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 المقدمة 

ٌعتبر البحث فً جمالٌة الرمز البربري فً الفنون التشكٌلٌة الجزابرٌة وبدون  

جد رقعة جؽرافٌة  خصأدنى شك موضوعا طموحاً لأطروحة دكتوراه، هذا البحث سٌ

من الشعوب وإنتاج فنً متنوع، أضؾ إلى ذلك مجموعة التؽٌرات  كثٌرعدد شاسعة و

المعرفٌة والمتعلقة بتارٌخ شعوب البربر، هذا الشعب الذي ٌبقى محاطاً بكثٌر من 

 .الفرضٌاتتمخض عنها الكثٌر من  لتساإلات والتًا

إن الفنون التشكٌلٌة الجزابرٌة متنوعة تنوع اللهجات وؼنٌة ؼنى العادات  

بهذه الفنون وخاصة القدٌمة منها من درجة الحرفٌة  الارتقاء، وسنحاول والتقالٌد

راق  ما هومسخ كل  طوٌلة الفنٌة. فالؽرب حاول منذ عقود الاحترافٌةالبدابٌة إلى مقام 

عند المجتمعات التً استعمرها، فقزّم من فنونها وثقافتها ووضعها أسفل سلم الترتٌب 

ونحت وعمارة وفنون أخرى، ولم ٌعط الشعوب  الفنً، فؤشاد بفنونه من رسم زٌتً

سهامها فً تارٌخ البشرٌة. فمن هذا المنبر سنحاول تسلٌط الضوء إالمستعمرة حقها و

 .على هذه الفنون التشكٌلٌة البربرٌة والمتجذرة فً الذاكرة الجماعٌة لكل الجزابرٌٌن

تشهد على مهارتهم تحفا لا تزال من الطٌن  شكلوافإن كان للؽرب نحتهم فإن أجدادنا 

هم المنقطع النظٌر إلى الكبٌر شكلبً،  حجماً إنتاجهم وتنوع من الصؽٌر  فاختلؾ، وحسِّ

ٌّدواالصؽٌرة ووا القطع الفخارٌة صممّ ف نوها ٌّ زو الطٌنالحجارة و المنازل من  ش

الحبر وتطرح العدٌد من التساإلات عند أهل الكثٌر من  لٌسبؤشكال ورموز مازالت ت

 تُظهرإن كان للؽرب فن الرسم على القماش فؤجدادنا نسجوا خٌوطاً الاختصاص، 

إن كان للؽرب عمارتهم أبهرت كل عٌن رأتها و تقاطعاتها رسوماً وأشكالاً مختلفة

ٌّدوا  إن كان عمارة تؽنوا بها بالحٌاة وما بعدها وومبانٌهم فؤجدادنا من الحجارة ش

 إلى الحفر على جدران الكهوؾمن فوأجمل،  فنقوش أجدادنا أقدم  فن الحفرللؽرب 

  بالوشم على الجسد. النقش على الخزؾ مروراً 
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ان ح، و على مدّ العصور طمس ثقافتنا ومن ثم هوٌتناون حاول المستعمر 

تدرّس على أنها فنون قابمة بذاتها وتستحق ل قى بفنون أجدادنا القدامىتالوقت لأن نر

 كل الإهتمام والإمعان.

ن التشكٌلٌة الجزابرٌة والتً سندرس كل واحدة منها على من خلبل هذه الفنو 

الذي قاوم كل  : نها ألا وهو الرمز البربريبٌحدى، سنركز على عامل مشترك 

التؽٌرات والصعوبات لٌبقى محافظا على حضوره الراسخ، ومن خلبل هذا الرمز 

ز البربري فً جمالٌة هذا الرم  هً جمالٌاته، فماتجلٌاته و سنوجه دراستنا على إبراز

وكٌؾ  ؟وماهً مظاهر تجلً هذا الرمز ؟ الفنون التشكٌلٌة الجزابرٌة قدٌماً وحدٌثاً 

 ؟ مستقبلبً فً الفن الجزابري  كونٌس ؟ وكٌؾتطور من الماضً إلى الحاضر

ومن ثم إٌجاد  ،إن معرفة فن شعب ما ٌتطلب معرفة هذا الشعب معرفة وثٌقة 

الشعب البربري شعب قدٌم قدم الإنسان على . فنه الجسور التً تقودنا إلى الولوج فً

ولهذا سنكتفً بتوصٌل ولو الجزء القلٌل من المعرفة البربرٌة المدفونة  ،وجه الأرض

 لاؾ السنٌن.آمنذ 

الأزل، فتسمٌات  ذؽته الحدٌثة موجود منٌالنظام القبلً للشعوب البربرٌة بص 

 ،القبابل المذكورة فً الكتب القدٌمة والتسمٌات الموجودة حالٌاً لها الكثٌر من الدلالات

مع ذلك نجد صعوبة فً تحدٌد جمٌع  ،متدادات متجذرة فً القدمافهذه التسمٌات لها 

 ،ولهذا تبقى اللؽة البربرٌة العامل المشترك الوحٌد بٌن هذه القبابل ،خصابصها الثقافٌة

التً زخرت ولا زالت تزخر بها هذه  العادات والتقالٌد مختلؾمستندٌن فً ذلك على 

فهل ٌمكن الحدٌث عن ثقافة جمالٌة بربرٌة كعامل مشترك بٌن القبابل  المنطقة.

هل ٌمكن الحدٌث عن حضارة بربرٌة وعن شعوب بخصابص إجتماعٌة  البربرٌة؟

ٌن على تسلٌط الضوء على المعارؾ وثقافٌة متقاربة؟ ومن هنا نجد ّأنفسنا مرؼم

 المختلفة للشعوب البربرٌة بمقاربة تارٌخٌة ودٌنٌة وفنٌة.
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لإنجاز هذه الدراسة قمنا بإحصاء عدد كبٌر من المصادر والمراجع وكتالوؼات 

 المعارض و الجرابد والمجلبت  أهمّها على الخصوص :

  المجلد السابع  لابن خلدون /العبر فً المبتدأ والخبرٚالمقدمة : المجلد الأوّل 

 "دونٌس مارتٌنازكتالوؼات معارض الفنان الجزابري "

 و مراجع أجنبٌة أهمها :

 

 La Peinture algérienne « les fondateurs » de Hadj Tahar Ali   

 «  Le XX
éme

 siècle dans l‟art Algérien » Catalogue de l‟exposition temporaire au 

château Borely de Marseille et de l‟Orangerie du sénat de Paris.,  

 Visages d‟Algérie   de  Jean Sénac  Regard sur l‟art  

 Peintures murales et pratiques magiques dans la tribu des Ouadhias du Père Devulder . 

 Encyclopédie berbère de Camps Gabriel 

ُّٔ ٌٖ٘ حٌيٍحٓش اٌٝ ِيهً  ٚ رٕخءحً ػٍٝ ١ز١ؼش حٌّٟٛٛع، ٚاىٍحوٕخ ٌٜؼٛرخطٗ، حٍطؤ٠ٕخ أْ ٔم

 ٚػ٩ػش فٜٛي.

ٌٍزَرَ، فظطَلٕخ  الشفوٌةففٟ حٌّيهً طٕخٌٕٚخ ِ٘ىٍش حٌّٜخىٍ ٚحٌظٟ ٚحؿٙظٕخ رٔزذ حٌؼمخفش      

 اٌٝ حٌّٜخىٍ حٌمي٠ّش ٚحٌلي٠ؼش ِغ حٌظَو١ِ ػٍٝ طمخ٠ٍَ ػٍُ ح٢ػخٍ.

ي، فظٕخٌٕٚخ ف١ٗ أًٛ حٌزَرَ ٢ّٔٚ ػ١ُ٘ٙ ِٚؼظميحطُٙ ٚطؤػ١َ٘خ ػٍٝ      ّٚ خ حٌفًٜ ح٤ ِّ أ

 أػّخٌُٙ حٌف١ٕش ٌٚ٘ح ٌِٕ حٌفظَحص حٌمي٠ّش.

خ حٌفًٜ حٌؼخٟٔ فظطَلٕخ اٌٝ حٌَِِ حٌزَ ِّ حٌظ٘ى١ٍ١ش حٌلي٠ؼش، ِز٠َُٓ ؿّخ١ٌخطٗ  ٞ فٟ حٌفْٕٛرَأ

ؿٕخ ػٍٝ حٌٛٓخث٢ حٌف١ٕش حٌّوظٍفش حٌلخٍِش ٌٌٙح حٌَِِ. َّ  حٌّوظٍفش ٚلزً ًٌه ػ

خ حٌفًٜ ح٤ه١َ فٙٛ ػزخٍس ػٓ ىٍحٓش ططز١م١ش ِؼّمش ٤كي أػ٩َ حٌفٓ حٌظ٘ى١ٍٟ حٌـِحثَٞ  ِّ أ

ٚو١ف ٚظّف حٌَِِ  حٌّؼخَٛ ٚ٘ٛ حٌفٕخْ "ى١ْٔٚ ِخٍط١ٕخُ" فيٍٕٓخ ؿً أػّخٌٗ حٌظ٘ى١ٍ١ش

 حٌزَرَٞ فٟ أػّخٌٗ ِزَُح ؿّخ١ٌخطٗ ٚطؤػ١َٖ فٟ فظَحص ١َِٔطٗ حٌط٠ٍٛش ِغ طل١ًٍ ٌٛكخطٗ.
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حٌظخ٠ٍن ٚحٌٛٛف ٚحٌظؤ٠ًٚ  ِٚٓ أؿً أـخُ ٌٖ٘ حٌَٓخٌش، حػظّئخ أٓخٓخً ِٕٙؾ ٠ـّغ ر١ٓ   

 طخ٠ٍوٟ ٚٛفٟ طؤ٠ٍٟٚ.  فٙٛ ِٕٙؾ

ٍٚٚٛض فٟ ح٤ه١َ اٌٝ حٌوخطّش فٟ ٔٙخ٠ش ىٍحٓظٟ حٌظٟ ؿّؼض ف١ٙخ ٍِوٚ حٌٕظخثؾ    

ي حٌٌٞ أؿ٠َظٗ ِغ حٌفٕخْ "ى١ْٔٚ ِخٍط١ٕخُ"  ّٛ ُّ أٌلمض رخٌَٓخٌش حٌلٛحٍ حٌّط حٌّظًٛٛ ا١ٌٙخ، ػ

حٌظ٘ى١ٍ١ش ، ٚلخِٛٓخ  ِٗىظٛرخ ِٚٔـ٩ ػٍٝ لَٙ ٠ِغ١ٛ، ٍِٚلمخ هخٛخ رٍٜٛ أػّخٌ

 ٔظؼٍّش، ٚآهَ ٌٍىٍّخص حٌزَر٠َش حٌظٟ ٍٚىص فٟ حٌزلغ.ٌٍّٜطٍلخص حٌف١ٕش حٌّ

٨ٚ ٠فٛطٕٟ فٟ ح٤ه١َ، ا٨ّ أْ أطميَ روخٌٚ حٌ٘ىَ ٚح٦كظَحَ ٚحٌظمي٠َ ٥ٌٓظخً حٌـ١ًٍ     

ذ خـانــذحٌيوظٍٛ:  ًّ ٞ، فمي ُحىٟٔ َٗفخ أْ وٕض أكي ٩١رٗ، ٍٚفؼش ٌٟ ٌٚزلؼٟ رظٛؿ١ٙخطٗ يذ

 ىَ ٚحٌؼَفخْ.ٚاٍٗخىحطٗ حٌم١ّّش، فٍٗ ِّٕٟ ؿ٠ًِ حٌ٘

ًّ ِخ طٛفَ ٌٕخ ِٓ ِؼط١خص ػ١ٍّش ٦طّخَ ٌ٘ح حٌزلغ، ٚاػطخثٗ  ٚ ٌٌٌه ػٍّٕخ ؿخ٘ي٠ٓ رى

حٌٜزغش ح٤وخى١ّ٠ش كظّٝ ٠َلٝ اٌٝ حٌّٔظٜٛ حٌٌٞ ٔؤٍِٗ، ١٠٠ٚف ١ٗجخ ٌٍٕمٚ حٌٍّلٛظ فٟ 

١ِيحْ حٌفْٕٛ، ١ٌىْٛ َِؿؼ١ش ٌّٓ ٠ؤطٛح رؼئخ ٚحٌّٙظ١ّٓ فٟ ىٍحٓخطُٙ رخٌفٓ حٌظ٘ى١ٍٟ 

 حثَٞ حٌّؼخَٛ.حٌـِ
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  مدخل 

 امتلبكرؼم فٌعتمد عمل المإرخ على دراسة وتحلٌل النصوص المكتوبة،        

والتً استعملت منذ القرن السابع  Tifinagh  "التٌفٌناغ"  خاصة بهم البربر لكتابة

موجود على  التٌفٌناغالبربر لم ٌكونوا على علبقة وطٌدة بها،  نّ أّ  لّا إ ،قبل المٌلبد

وعلى المقابر وحتى كتزٌٌن للتحؾ  الجدارٌة الكثٌر من التحؾ الحجرٌة والنقوش

أمانٌهم كما واهتماماتهم و همروى فٌها حٌاتتُ الخزفٌة، لكن لا أثر لكتابات بربرٌة 

دة الموقؾ، فالكلمة هً سرّ ٌّ س الشفوٌة، وتبقى الثقافة عاصرتهم التً شعوبالفعلت 

 أنواع التعبٌر الفنً ، فكانت ولا تزال تحمل الوجود، ٌتناقلها البربر جٌلبً بعد جٌل

لهذا ٌجد الباحث معضلبت فً التعامل مع المعطٌات فٌلجؤ إلى ما المتعدد والثريّ، و

 كتبه الآخرون على الثقافة والحٌاة البربرٌة. 

ما أقدمها ، ٌوجد عدد هام من الأعمال الأدبٌة التً تطرقت مبكراً إلى شعوب البربر 

لهم المصرٌون والذي جاء على لسانهم أنهم شعوب وّ أدباء العصور الؽابرة، أرواه 

-بٌٌنٌتعٌش فً ؼٌر ممتلكاتهم كدلٌل على تنقلهم، وٌمكن الحدٌث على الشعوب الل

والذٌن أسسوا الأسرة الحاكمة الثانٌة عشر فً القرن العاشر  Libyco-Berbèreالبربر 

بمصر قبل المٌلبد
 1

" الأول ًست"م رسومات تابوت .ق1300قبل هذا وفً حوالً ، 

Sethi 1er   تٌمحو"تمثل رإساء قبٌلة" 
2

  Temehu  قبٌلة بربرٌة أخرى، ومن الظاهر

 أن المصرٌٌن القدامى كانوا ٌرون هذه القبابل المختلفة كشعب واحد ذو لؽة واحدة.

الكثٌر من  ،الإؼرٌق ومن بعدهم الرومان كانوا على اتصال بالقبابل البربرٌة 

لموجودة الحضارٌتٌن سالفتً الذكر أعطت أهمٌة لهذه المنطقة ا ًالكتابات من كلت

الجؽرافً   Strabon "سترابون"فً الضفة الجنوبٌة من البحر المتوسط، فملبحظات 

الإؼرٌقً فً كتابه الثانً عشر عن مصر ولٌبٌا وفً وصفه للشعب البربري اللٌبً 

                                                           
1
 Barthélémy A, Balmigére G .,Tazra , Edisud/ sochepress , Aix en Proveuce , 1990. 

2
 Camps G., les berbères ,mémoire et identité. Ed. Errance, Paris, 1995. 
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"هذا الشعب الذي ٌسكن هذه  :حوالً القرن الخامس عشر قبل المٌلبد لدلٌل على ذلك

فً  قٍ ذوق را لهمرحال )...( تعٌشته على حٌاة ال الأراضً الخصبة، حافظ فً نمط

هم المجعدة ٌِّ ل على ذلك شعورهم المضفورة ولحلٌوالدّ  ،العٌش والإعتناء بالذات

"واعتنابهم بؤسنانهم وأظافرهم. ةوحلٌهم الذهبٌ
1

 

"حرب  هفً كتاب العسكري والمإرخ الرومانً و الرجل السٌاسً،  Salluste "تسسالٌ"

أول " : مع الأول  قبل المٌلبد له وصؾ آخر ومتناقض 105و192" بٌن  ٌوؼرطة

م الحٌوانات المفترسة وون على لحذّ ؽتسكان إفرٌقٌا كانوا اللٌبٌون، كانوا همجٌٌن وٌ

والأعشاب كالدواب، لم تكن تحكمهم لا عقٌدة ولا قانون ولا شخص، متشردٌن فً 

البراري لا ٌتوقفون إلا إذا لقتهم ظلمة اللٌل".
2

 ر حتماً عن آرابهم،بِّ وهذا ما ٌع 

وصفوا فه معظم الكتابات القدٌمة للشعوب البربرٌة، ن  الذي تك الاحتقار والمتمثِّل فً

 بالهمجٌة وعدٌمً الثقافة لسبب واحد هو اختلبفهم عن الحضارات المعاصرة

 كالإؼرٌقٌة والرومانٌة. الأخرى

المإرخون العرب بالهمجٌة  ة ولم ٌنصفهم، فوصفهملّ مجٌا العرب زاد الطٌنة ب 

والدٌكتاتورٌة وفرضهم لثقافة واحدة وعدم تفتحهم على الآخر، وٌجب انتظار القرن 

شملت أصلهم وثقافتهم دراسة خاصة ومعمقة ب "ابن خلدونلٌنصفهم "الرابع عشر 

 .واعتقاداتهم

نبها جاإلى   تتطرقالبربر كثٌرة، لكن لا  حٌاة تعد المصادر العربٌة على ،رؼم هذا 

 لخزؾلفً دراسته  Taouchikht "تاوشٌخت"نه ٌّ ما ٌب والاجتماعً، هذاالثقافً 

بالمشاكل العسكرٌة  لّا الأخبار العربٌة لم تهتم إ فً العصور الوسطى: " البربري 

مكانة صؽٌرة". لّا لم ٌكن لها إ الاجتماعٌةوالسٌاسٌة، المشاكل 
3

 

                                                           
1
 http://www.culture-Islam.fr/ Contrées/ maghreb/ Strabon -ⅩⅦ-3- description- de- la- libye-v-30-av-n-è 

2 http://remacle.org/blood wolf/ historiens/ Salluste/ jagurtha.htm#ⅩⅦ  
3
 Taouchikht  L.,  Etude éthno –archéologique de la céramique du Tafilalet (sijilmassa) : Etude des    

questions, Aix-eu Provence, Thèse de Doctorat en Archédogie,1989.  

http://www/
http://remacle.org/blood%20wolf/%20historiens/%20Salluste/%20jagurtha.htm
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الحاضرة عند الفنٌة مجمل الظواهر الجمالٌة  سنتطرق للنصوص التً تتحدث على 

شعوب البربر، وكذا العناصر المادٌة الشاهدة على الفن والحرؾ عند هذه القبابل. 

مجمل المعارؾ والمعلومات التً تخص  تقدٌمنا الوحٌد وقبل كل شًء هو كٌفٌة مّ ه

حث هو جمالٌة فنون القبابل البربرٌة وبالتالً سٌكون العامل الأساسً محل الب

 العناصر المرتبطة بها. مختلؾنات بالرموز الهندسٌة وٌالتزٌ

 اختلبؾالمجموعة المدروسة ستكون جد متباٌنة وستحتوي على تحؾ مختلفة  

المصادر كالأعمال الخاصة بالعرق البشري، وعلم الآثار ومصادر أخرى لها علبقة 

 ،موضوعال ذات فًتصب  عناصر متنوعةوهناك أنجد هنا  قد ب،أو الحر بالاقتصاد

وهذا ما سٌستوجب علٌنا عمل تركٌبً للمعطٌات  اً لكن الوصؾ الجمالً ٌبقى منعدم

 المنتقاة.

، 20 لا ٌمكننا الجزم أن الفنون البربرٌة القدٌمة ؼرٌبة علٌنا، لأنه ومنذ بداٌة القرن 

وٌوجد العدٌد من الآثار  ؛دراسات تناولت الموضوع بطرٌقة أو بؤخرى ةهناك عدّ 

المادٌة لتحؾ قدٌمة جداً، والتً من الممكن أن تزودنا بمعطٌات ومعلومات جد 

تحت أٌدٌنا من  ٌوجد على تسلٌط الضوء على ما رتكزنا هذا ٌبحثمهمة، وٌبقى 

إبداء رأٌنا الخاص. التركٌب المعرفً لموضوع ما لا ٌنحصر فً  ومن ثمّ  معارؾ

 صلبة ٌمكننا أن لخلق أرضٌةجدٌدة ا إٌجاد شهادات نّ تطلب مجرد ما قٌل عنه، بل ٌ

 نبدأ علٌها بحثنا.

 إلّا  ٌإمن زمنٍ لافً نعٌش عند البربر تبقى مطروحة، لأنّنا  الشفوٌةمشكلة الثقافة  

 الاستنجادومن الضروري  وٌبقى ،أو ما هو ملموس ومادي بما هو مدّون فً الكتب

 التعامل مع نا هًتعترضالى المشاكل التً أو لنصوص المكتوبة رؼم ندرتها.با

درتها، وتبقى جد مهمة نُ الحدٌثة، ولا ٌمكن إبقاإها على الهامش لوالنصوص القدٌمة 

أما عن الآثار  ؛التسلسل الزمنً لأثر البربر تبٌان  ز علٌها فًكّ التً سنر دراستنافً 

 ! ومعقدة عوٌصةقلٌلة لمشكلة  معمقاً. معطٌاتالمادٌة فتتطلب منا تفكٌراً 
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 إذ نجد أنّ  ،معاصرةوالنصوص ال Hérodote "ة بٌن نصوص "هٌرودوتألُْف  هناك  

ٌمكن  لكن العبارات المختلفة والمستعملة فً مجتمع بدون كتابة لا  ،لها نفس الروح

ٌوجد هنا حاجز ثقافً كبٌر والذي ٌجب علٌنا  ،التركٌبة الفكرٌة علىا هأنماط ةطابقم

 .وبدون أمل ؼٌر عقلبنً احتقارمعه وبدون آراء مسبقة، بدون  التعامل أن نحسن

لٌس من المعقول أن نفكر فً حل مشكلة قدٌمة ومعقدة بدون معرفة، لأنه سنتورط 

 بطرٌقة أو بؤخرى.

ربط النصوص القدٌمة والمعاصرة لمعرفة مسار تطور المعاٌٌر والممارسات  

 كز علٌها فً بدء تفكٌرنا.الجمالٌة، سٌكون حجر الأساس للقاعدة التً سنر

I-  ادر5ــــــالمص 

مصادر تحمل فً طٌاتها معلومات عن البربر، لكن من الصعب الإلمام  ةهناك عدّ  

، ولكن بسبب عدم وجود جرد فحسب بكل المعلومات، لٌس بسبب كثرتها وتنوعها

تارٌخ البربر لا ٌعترؾ بتقسٌمنا الزمنً ولا ٌتوافق مع نفس الفترات  شامل لها.

تارٌخ الفن بالجامعة ٌخضع لفترات تارٌخٌة لالتقسٌم الزمنً  والحقبات الزمنٌة.

وكل حضارة لم مثلب،  كبرى كسقوط الإمبراطورٌة الرومانٌة أو النهضة الإٌطالٌة

 ! تصادؾ هذه الفترات فهً على هامش التارٌخ

ٌخٌة الكثٌر من الدراسات الحدٌثة عن البربر، لم ترجع إلى تلك الحقبات التار 

التقلٌدٌة وهذا ما ٌصدمنا فً المصادر المإلفة والخاصة بالفن والممارسات القبلٌة. 

الممارسات الفنٌة نؤمل أن نصٌب فً خلق تسلسل زمنً منطقً لفهم عوامل تطور 

 لشعوب البربر. المختلفة
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 المصادر القدٌمة5 -1

 النصوص القدٌمة5 -1.1

المصرٌون كانوا على علبقة  كما ذكرنا سالفاً، المصادر الأقدم من أصل مصري، 

  تٌهنو، بو، ـلٌ  هو،ــتٌم :   مبكرة مع شعوب البربر من خلبل القبابل الكبرى آنذاك

 مشواش 

Temehu, Lebou, Tehenu et Meshwesh 

 مّ ى قبابل البربر الذٌن تــــهم أولو

ذكرهم، وكانوا سكان الأراضً 

البربرٌة الشرقٌة وكانت لهم لؽة 

حامٌة وسامٌة والتً تعتبر أصل لؽة 

النصوص  البربر عبر الأزمان.

الموجودة لا تتطرق إلى الفنون أو 

Sethi1ٌة الموجودة فً معبد ستً الأول ارالرسومات الجد .للبربر الاجتماعٌةالحٌاة 
er  

( تثٌر  ق.م  1300  حوالً الثانٌة عشر  الحاكمة  الأسرةكما تظهره الصورة )

وا على الطابع مُ س  ، ورُ Temehuو هالصورة تمثل قبٌلة تٌم الكثٌر من الانتباه، 

، هذا الوشم الدقٌق جداً موشومونة تبٌنهم وهم ـرٌاالمصري ؼٌر أن هذه الجد

الهندسٌة  والظاهر إذا دّل على شًء إنّما ٌدل على أنهم لٌسوا بمصرٌٌن والأشكال

ومن هنا ٌمكن  الظاهرة على الملببس قرٌبة جداّ من الرموز البربرٌة القدٌمة.

الحدٌث على أولى تجلٌات الرموز البربرٌة كلؽة فنٌة متجذرة فً الثقافة البربرٌة. 

بالنسبة للمصادر الإؼرٌقٌة والفٌنٌقٌة، لا ٌوجد شًء ٌضاهً ما وجدناه عند 

العدٌد من المإرخٌن تناولوا فً حدٌثهم البربر  ة.المصرٌٌن رؼم النصوص المتعدد

.همأو حرف همدون التحدث عن فن
1

 

                                                           
1
 Decret F et Fanter  M., l’Afrique du Nord dans l’Antiquité, coll. Bibliothèque historique Payot, Ed. 

Payot et Rivage, Paris, 1998, pp137 à 139. 
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الرابعةالنسخة  /التحقٌق هفً كتاب "هٌرودوت"-
1

أمدنا بكثٌر من المعلومات  

 الإجتماعٌة والثقافٌة والجٌوسٌاسٌة عن شعوب البربر.

من سبقهم فً ما الرومانٌون كانوا أكثر وضوحاً رؼم أنهم ساروا على نفس منهاج -

ة ٌوالكتابات، فنراهم ٌتناولون نفس المواضٌع من تساإلات سٌاس الاهتماماتٌخص 

وأخرى حربٌة أو عسكرٌة لكنهم تمٌزوا عن من سبقهم بتسلٌط الضوء عن تنقلبت 

 القبابل البربرٌة، أصلهم وبعض خصابص حٌاتهم الٌومٌة.

معلومات زهٌدة عن وهناك بعض النصوص النادرة والتً تحمل فً طٌاتها  

وتبقى  .مباشر بالثقافة الرومانٌةالتؤثر ال تُظهروالتً  ،الإنتاجات الفنٌة والحرفٌة

المعلومات التً أظهرت للوجود عن طرٌق التنقٌبات الأثرٌة كفٌلة بإعطابنا 

لمعلومات ولو قلٌلة عن فنون وحرؾ البربر فً العصور القدٌمة والتً لا ٌمكن 

ولكن تبقى  ،رسم معاٌٌر جمالٌة خاصة بالبربر وفنونهم مباشرة فً استعمالها

 معطٌات توحً بوجود مجتمع منظم ومقسّم إلى قبابل وهذا منذ العصور القدٌمة. 

عند قبابل  الاجتماعًهٌرودوت وسترابون لاحظا أنه ٌوجد أنماط مختلفة للتنظٌم 

البربر، فهناك قبابل جعلت من الترحال سبٌلها وأخرى مكثت واستقرت فً نفس 

 المكان، وما ٌربط المجموعتٌن هو اللؽة المشتركة الواحدة. 

النصوص أثبتت أٌضاً التؤثر بالعوامل الخارجٌة وهذا من جراء التبادلات التجارٌة 

ٌد أن التواجد الٌونانً والفٌنٌقً والأك ،الكثٌرة على ضفاؾ البحر الأبٌض المتوسط

والرومانً أثرى هذا التبادل الثقافً، والسإال الذي ٌطرح نفسه هو مدى إستجابة 

الشعوب البربرٌة للثقافات الخارجٌة، وهل أثر ذلك على فنونها ومن ثم على 

 جمالٌاتها؟

 

                                                           
1
 Hérodote., l’Énquête, livre I à Ⅹ, coll. Folio classique, Ed. Gallimard, France, 1996. 
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 5علم الآثار تقارٌر -1.1

نعرؾ  ،الأثار مبٌن التارٌخ وعلالمصادر التً سنرتكز علٌها لا تبدي أي قطٌعة  

الوكالات التجارٌة الإؼرٌقٌة والفٌنٌقٌة، لكن حٌاة ا جٌدا المدن الرومانٌة، ومن قبله

الترحال كظاهرة لا تترك  ؛ البربر الرحل تبقى مجهولة على عكس القبابل المتمدنة

ٌخص بصفة خلفها أي أثر، وبالتالً فالبحث استناداً إلى التارٌخ أو إلى علم الآثار س

وبالتالً سٌكون من الصعب تفسٌر ندرة الآثار المتعلقة  ،مطلقة تلك المتعلقة بالمدن

سارت علٌه الأبحاث الأثرٌة بتجاهلها  ذيأم للبتجاه ال ؟هل لقلة إنتاجهم، بالبربر

العناصر الأثرٌة التً وجدت بمدٌنة  عند القبابل الرحل. اكتشافهاالآثار الممكن 

بضواحً قسنطٌنة تستحق كل اهتماماتنا، هناك بعض المزهرٌات  Tiddis"تٌدٌس" 

 كامبسو قبل المٌلبد من قبل علماء الآثار روفو 300والتمٌمات والمإرخة فً 

ٌوجد على هذه العناصر الأثرٌة رسومات هندسٌة تشبه لحد كبٌر  ..بارٌتًو

الرسومات الموجودة على الأوانً البربرٌة المعاصرة
1

القبابل ، وخاصة بمنطقة 

الكبرى، وذكرت أٌضاً جزء من بٌضة النعام المزخرفة، نسبها كامبس للبربر أٌضاً، 

ٌّن فً المنطقة المسماة "ؼار الحمام" بالقرب من قسنطٌنة  وهناك جزء من خزؾ مز

 فًما لوحظ من هذا التنوع  .والمإرخة فً القرن الأول أو الثانً قبل المٌلبد

 والفٌنٌقً.أا صلة بطرٌقة أو بؤخرى بالفن الإؼرٌقً الأشكال والأحجام أن بعضها له

كل هذه العناصر الزخرفٌة والهندسٌة تحمل جمالٌة بربرٌة لتشابهها الكبٌر بٌنها 

وبٌن العناصر الزخرفٌة البربرٌة الحدٌثة، وهذا ما سمح للباحثٌن بوضعها فً نفس 

الآثار المهمة  الحقبة الرومانٌة سلكت مسلك سالفتها وتركت لنا بعض المستوى.

تحتوي على عناصر هندسٌة ذات دلالات مهمة التًخزفٌة القطع كال
2

، نفس 

وهذا ما ٌدل على  ،التشكٌلبت الهندسٌة وجدت على قطع خزفٌة فً أماكن مختلفة

                                                           
1
 Roffo  P., Sépultures indigènes antéislamiques en Pierre sèches, étude sur trois nécropole de l‟Algérie 

centrale, in Revues Africaines,N° 82, 1938, pp. 197 à 242.  
2
 Jodin  A, et Ponsich  M., La céramique estampée du Maroc romain, In Bulletin d’archéologie 

marocaine, N° 4, 1960, pp. 287 à 318.  
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فً صناعة الفخار وتزٌٌنه وكذلك على بعض  والتؤثر بها  انتشار الجمالٌة الرومانٌة

 الأحجار والألواح الجنابزٌة.

 العصور الوسطى5  صادرم -1

 نصوص الحقبة الإسلامٌة5  -1.1

والمشكل أن  ،ها الٌونانٌة والرومانٌةٌلم تكن النصوص الإسلبمٌة أوضح من سابقت 

بمناسبة  1976الدراسات الأثرٌة لهذه الفترة أتت جدّ متؤخرة، فلقد انتظرنا إلى ؼاٌة 

ظهور العدد الثانً من النشرة الأثرٌة المؽربٌة والتً خصصت بعض الصفحات 

التساإلات التنقٌبات الأثرٌة ب اكتراثللحدٌث عن الحقبة الإسلبمٌة، زد إلى ذلك عدم 

النصوص العربٌة كانت شحٌحة فٌما ٌخص التفاصٌل عن الشعوب  .الفنٌة التشكٌلٌة 

البربرٌة وكذا نظام عٌشها وفنونها، لأن الكتاب العرب لم ٌعطوا الجانب الثقافً 

العرقً و الجؽرافًو بل ركزوا على الجانب الدٌنً والعقابدي اهتمامهممن  نصٌباً 

ت بها الأرٌاؾ وحتى الحربً، أما فٌما ٌخص الصناعات الحرفٌة التً عرف

تخلؾ مقارنة بما ٌصنع فً المدن المتحضرة، وهذا لل رمزكانت تعتبر ك ،البربرٌة

فإن وجدنا نصّ ٌتحدث  .هو سبب شحّ النصوص المتعلقة بالأعمال الفنٌة والحرفٌة

عن حركة تجارٌة ما فلب ٌتكلم عن المنتوج بقدر حدٌثه عن الصفقة التجارٌة وما 

كدلٌل على ذلك كٌفٌة وصؾ إحدى المدن التجارٌة والتً تدره من أرباح ومنافع، و

اع صٌتها آنذاك وهً مدٌنة "سجلماسة" والتً تطرق إلٌها المإرخون العرب كابن ذ

تاوشٌخت فً كتابه الذي سلؾ ذكره "حوقل وابن بطوطة وكما ٌشرحه المإرخ 

والمتعلقة والذي ٌعتبر أن هذه المدٌنة لم تذكر إلاّ فً الصفقات التجارٌة الكبرى 

بالمواد الثمٌنة كالذهب، الدقٌق، الملح والأقمشة الفاخرة.
1
وتبقى بعض العناصر  

الكثٌر من المتتبعٌن لأنه لم تقتصر التبادلات بٌن ضفتً  ةظٌالأخرى تثٌر حف

المتوسط على السلع المذكورة سالفاً، وكما جاء على لسان الإدرٌسً قبل منتصؾ 

                                                           
1
 Taouchikht  L, Ibid., p.127. 
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فً القرن الثالث عشر إذ ٌشهدون على  الشقنديعٌد والقرن الثانً عشر وبعده ابن س

إنتاج ذو طابع راق للصوؾ والسجاد بالأندلس
1
وهذا ما ٌدل على إنتاج من أصل  

 بربري  لأن البربر هم من فتحوا الأندلس على صورة القابد الفاتح طارق ابن زٌاد.

علبوة على ذلك، المدن المنتجة لهذا السجاد وحسب نفس المإرخٌن كانت آهلة 

بالبربر
2

، ٌصؾ البربر بؤن 1/18ابن خلدون فً كتابه "العبر" وفً المجلد الثانً ، 

 لباسهم والكثٌر من أثاثهم مصنوع من الصوؾ.

 علم الآثار5 تقارٌر -1.1

ة مباشرة بٌن جمالٌة الفنون هناك القلٌل من النصوص التً تسمح لنا بإٌجاد صل 

شهدت الحقبة الإسلبمٌة عنصراً فنٌاً هاماً ألا وهو الخزؾ  القدٌمة وما ٌماثلها حدٌثاً.

وساعد على ذلك طرٌقة حفظه الملببمة لٌستمر فً  بامتٌازوالذي ٌمثل الفن البربري 

الوجود وٌشهد على هذه الفترة الهامة من تارٌخ البربر. ضؾ إلى ذلك بعض 

قمشة المحفوظة، وخاصة تلك الموجودة بالمتاحؾ الملكٌة للفن والتارٌخ ببروكسل الأ

فً بلجٌكا والتً تم تؤرٌخها فً القرن الثالث عشر والتً تحمل أشكال هندسٌة 

 تشبه لحد كبٌر السجاد البربري المعاصر. ةٌنٌٌتز

الأوانً الفخارٌة القدٌمة والتً تنسب إلى شعوب وقبابل البربر لا تحتوي ضرورة -

لأنه نفس هذه المٌزة نجدها  ،وهذا لا ٌثٌر التعجب هندسٌةعلى زخارؾ أو أشكال 

فً أوانً فخارٌة معاصرة وهذا ما ٌعتبر جمالٌة فً حد ذاته فشكل الفخار ٌكفٌنا 

لاحقاً،   ههذا الفخار كما سندرسمثل  استعمال مجالات إلى جمالاً وٌعود ذلك أٌضاً 

وفً نفس السٌاق، وجدت بعض القطع الخزفٌة الملونة أو المنقوشة بؤشكال هندسٌة 

والتً ٌمكن أن نقارنها بالأوانً الفخارٌة القدٌمة الموجودة بمدٌنة "تٌدٌس" الأثرٌة 

  فً بلدٌة بنً حمٌدان بولاٌة قسنطٌنة.

                                                           
1
 Khatibi .A, Amahan A., Du signe à l’image, le tapis marocain, LAK international, Casablanca, 1994, 

pp. 24 à 28.  
2
In Bulletin archéologique N° 15, 1983/84. 
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وٌة فنٌة عبر الزمن، لأن الفن لا ٌتطور خارج هذا الضروري إٌجاد ه من لٌس

الحٌز وٌبقى مرتبطاً بمن صنعه ومن استعمله ولأي ؼاٌة، وٌبقى أٌضاً مرتبطاً بمدى 

تطور المواد الأولٌة المستعملة والتؽٌرات الطاربة على المجتمع، وهذه هً ضالتنا 

لبربرٌة قدٌماً وحدٌثاً من أجل إعطاء قراءة جمالٌة سلٌمة لمجمل المنتوجات الفنٌة ا

هناك بعض البقاٌا  مع فهم مدى تؤثٌراتها، اتصالاتها وانقطاعاتها بٌن هاتٌن الحقبتٌن.

زٌنات ت" تحتوي على بعض الرالخزفٌة والتً وجدت فً الموقع الأثري "الناقو

المنقوشة والتً لها امتدادات بربرٌة من دون أدنى شك
1

، وٌمكن ربطها مباشرة 

ات، هناك القلٌل من ٌزفٌة التً عثر علٌها بقلعة بنً حمّاد فً الستٌنبالبقاٌا الخ

الخزؾ الملوّن، معظمه من النوع المقولب أو المشكل ومزٌن بنقوش هندسٌة.
2
 

 5 مصادر الفترة الإستعمارٌة -3

 5 مشكلة التمثٌل الفنً -1.3

هذه الوثابق أؼلبٌة ، ر استعمالها فً بحثنا هذاعسّ ٌت الاستعمارٌةطبٌعة وثابق الفترة  

تحتوي على شهادات إٌدٌولوجٌة، حتى الصور الفوتوؼرافٌة لٌست لهدؾ و مربٌة

الدراسة العلمٌة والمعرفٌة، بل لأؼراض فنٌة محضة، المصورون الفوتوؼرافٌون 

كل  ٌر فً هذا السٌاق الاستعماري.فو  قسطٍ ومن قبلهم الفنانٌن المستشرقٌن ساهموا ب

الموضة ومواكبة ؼراببٌة معاصرٌهم ممن شبعوا  ما رسم فً لوحاتهم كان لؽرض

أعمالهم الفنٌة تمثل ركٌزة قوٌة  ؼرابزهم المدفونة من قصص ألؾ لٌلة ولٌلة.

، فما كان ٌبحث عنه الرسامون الاستعمارٌةودعامة أساسٌة للسٌاسة الإمبرٌالٌة 

المصورون هو هذا الجوّ الموسوم بالسحر والؽرابة لتصدٌره للؤوروبٌٌن فً 

الوناتهم ومعارضهم، وصورة المرأة لدلٌل قاطع على ذلك المجون فاقترنت ص

                                                           
1
 Almansa M.A, Cressier P, Erbati  L, Picon  M., La Ceramica a mano de Nakur , In Arqueologia y 

territorio medieval, 6, Acta del coloquio la ceramica andalusi 20 anos de investigacion, Jean 15 al 17 de 

Octubre 1997. 
2
 Bourouba  R., Compagne de fouilles à la kalaa des Baní Hamad,  In bulletin d’Archéologie Algérienne, 

N° 1,1962-1965, pp.243 à 261. 
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المستعمرات بالفسق واللذة الجنسٌة وكل ما لا توفره المجتمعات الأوروبٌة والتً 

كانت محافظة آنذاك ومن الصعب تحدٌد ما إذا كانت هذه الرإى خاصة بذات 

د أنها كانت حركة عامة الفنانٌن أم كانت لتروي عطش جمهور ٌهوى ذلك. والأكٌ

كردة فعل لصلببة المجتمعات الأوروبٌة وما ٌجب كشفه وعدم التستر علٌه هو أن 

هذه الرسومات لا تمد بؤي صلة للمجتمعات البربرٌة الإسلبمٌة لأن النصوص 

الشؤن والتً تحرّم كشؾ جسم المرأة للعامة. ونعلم جٌدا  هذا فً واضحةالإسلبمٌة 

انون والمصورون بنساء ننت من نسج الخٌال فاستعان الفأن معظم المواضٌع كا

دٌكوراتهم وملببسهم  انعكس من خلبل اشرقٌ اّ أوروبٌات وأضفوا على ذلك جو

لدلٌل قاطع على ذلك،  "دولاكروا" ن للرسامهقسٌدات الجزابر فً شق . لوحةوحلٌهم

إذ لم ٌلبث هذا الأخٌر فً الجزابر إلى ٌوماً واحداً آتٌا من المؽرب. وكان من 

بل  ،الصعب بل من المستحٌل أن ٌلج منزلاً جزابرٌاً وٌرى النساء فً هذه الحالة

ورسم شقة كانت  ،كان من نسٌج خٌاله إذ أخذ بعضاً من الملببس التقلٌدٌة والحلً

، وهناك العدٌد من الأمثلة ها وقام بتركٌب ذلك فً مرسمه بفرنساشاؼرة من نساب

خاصة تلك التً أظهرت حصراً المرأة الجزابرٌة مجردة من ثٌابها أو بملببس شبه 

 عارٌة.

تبقى مواضٌع المستشرقٌن تدفن داخلها نظرة إٌدٌولوجٌة كامنة ٌلقٌها الؽازي   

أن الكثٌر من النساء صوّرن ، ضؾ إلى ذلك مستعمرةالؽاشم على شرؾ الأمة ال

فالملببس جزابرٌة رٌفٌة والقماش ؼربً ،بملببس هجٌنة
1
وٌمكن تفسٌر ذلك  

باستٌراد المنتجات الأوروبٌة للسوق الجزابرٌة، والرأي الراجح أن تكون تلك النساء 

وخاصة على الصور الفوتوؼرافٌة من بابعات الهوى، قبلن ذلك مقابل فرنكات 

ن المجتمع الجزابري المحافظ على دٌنه وتقالٌده، بل تمثلن زهٌدة وهن لا ٌمثل

ولدت مع الاستعمار لأسباب اقتصادٌة والفقر المتقع  ،شرٌحة قلٌلة فً المجتمع

                                                           
1
 Vandenbroeck  P., Azeta, l’art des femmes berbères, Flammarion, Ludion gand-Amsterdam, 2000,  p.47. 
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بالأرٌاؾ والذي شجعهن على النزوح إلى المدن الكبرى، هذه الشرٌحة فً ؼالبٌتها 

ر ورسومات تسمح لنا أمٌة ولا تعً معنى المستعمر. كل هذه الأعمال الفنٌة من صو

بالقول بوجود موضوعات فنٌة والتً تمدنا بمادة قابلة للتفكٌر وتبقى ذات طبٌعة فنٌة 

 ٌجب فصلها عن المقاربة العلمٌة للتنقٌبات الأثرٌة.

 5 الإقتصادٌة والسٌاسٌة لتقارٌرا -1.3

لك التً قام بها توالسٌاسة كانت أكثر جدٌة، ك بالاقتصادالدراسات التً اهتمت  

ن كانوا جامعٌٌن ولهم ٌاهتمامات علمٌة بحته، وأؼلب الباحث التً تحمل"رٌكار" و

معرفة معمقة بالمناهج العلمٌة، مع ذلك تبقى هذه الدراسات محل بعض الإشكالات، 

على عكس الأعمال الفنٌة للمستشرقٌن، فالدراسات التً اعتنت بالحرؾ الرٌفٌة 

تصؾ الحقابق الملبحظة بالعٌن المجردة. هذه ة تعتبر شاهداً مباشراً، لأنها نٌوالمد

الدراسات أجرٌت من طرؾ باحثٌن أكفاء، انطلبقاً من أهداؾ ظاهرة واتباعاً 

حددت  التًهً  الاقتصادٌة الاحتٌاجات، مع ذلك فإن دقٌقةلمنهجٌات تحلٌل علمٌة 

اختٌارات هإلاء الباحثٌن، لأنها تصب فً مصلحة السوق الأوروبٌة.  على سبٌل 

م30.000  ، أٌن لاحظ تصدٌر ما ٌزٌد عن 1921لمثال، ما كتبه "رٌكار" سنة ا
2
 

من السجّاد المصنوع من الصوؾ الرفٌعة وبتقنٌة النقط المعقودة
1

، وبالتالً فهذا 

دراسات وفً كل المؽرب العربً، الحرؾ  ةالمجال ٌعنً السجّاد كان محل عد

ؾ من صناعة السجاد، الحٌاكة، الأخرى لم تدرس بالكم الكافً، رؼم أن هذه الحر

ؼٌر  الفرنسً. الاستعمارالخزؾ، الحلً كانت منتشرة فً كل المناطق البربرٌة قبل 

 إرضاءوهذا  الاستعمارٌةأن حرفة السجاد لوحدها لقت رواجاً كبٌراً فً الحقبة 

التً درست السوق  الاستعمارٌةالإدارة  بؤمرٍ منوروبٌة والأسوق اللرؼبات 

لسجاد البربري، وهذا ما ٌقودنا للقول أن هذه ل المحبذةعرفت متطلباتها الاوروبٌة و

الدراسات المنجزة عن السجاد البربري لا تحمل فً طٌاتها الكٌؾ العلمً المنتظر 

                                                           
1
 Ricard  P., Corpus des Tapis marocains, p.Ⅶ, « de l’introduction au premier volume ».  
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لأنها موسومة بالذاتٌة والبراؼماتٌة التً تصب فً صالح السوق الأوروبٌة ومن ثم 

، كانت أهداؾ هذه الدراسات من جهة للتروٌج للمنتوج الحرفً الاستعمارٌةالإدارة 

جدٌد جراء الثورة الصناعٌة التً كشفت على  ما هوالبربري فً سوق متعطشة لكل 

 تدعى بالبرجوازٌة، ومن جهة أخرى تعتبر دراسات وؼنٌة جدٌدة اجتماعٌةطبقة 

 جمالٌة وأصالة المنتوجمن أجل الحفاظ على القٌمة ال مهمة التقالٌد الحرفٌة البربرٌة

. هذه الأعمال قام بها نفس الأشخاص وهذا بحد ذاته ٌمثل دافعا قوٌا لتروٌج المنتوج

 فً المستعمرات الفرنسٌة. الاقتصادٌةالساهرٌن على الحٌاة 

ها وتتمٌز بالجدٌة، ولكن تبقى ؼٌر كافٌة فٌأهداؾ هذه الدراسات ٌمكن أن نثق  

وتحتوي على بعض مناطق الظل التً ٌجب إضاءتها لتنوٌر الرأي العام. بعض 

المناطق وبعض المنتوجات الحرفٌة لم تذكر قط، ومن المإكد أن هذا ٌعود إلى القٌمة 

 . الزهٌدة لهذه المنتوجات والتً لم ٌكن لها قٌمة أو رواجاً فً السوق الأوروبٌة

 

رؼم المحاولات العدٌدة فً دراسة السجاد البربري إلاّ أن هذه الدراسات لم        

تعط الأهمٌة الكافٌة لجمالٌة هذا الأخٌر والذي ٌكمن فً الرمز البربري، والذي ٌمٌز 

السجاد البربري، لأن السٌاسة المتبعة كانت كٌفٌة المحافظة على أصالة هذا السجاد 

، فؤعطت أهمٌة للمواد المستعملة فً إنجازه، وتقنٌة باع وتشرىت فقط واعتباره سلعة

النسٌج والأدوات المستعملة فً ذلك، ولم تعتبره تحفة فنٌة ٌستوجب تحلٌلها وفهم 

فً كل ما ٌنجز  الاستعمارٌةجمالٌتها وهذه رإٌة استعمارٌة أخرى، إذ تعتبر الإدارة 

ة الفنون التً تبقى من اختصاص مستعمراتها الجدٌدة كحرؾ تقلٌدٌة ولا ترقى لدرج

إلى هذا الصؾ. وفً الأخٌر لا ٌمكننا إلاّ أن  الارتقاءولا ٌمكن للؤهالً  ،الأوروبٌٌن

على هذا الطابع السطحً الممٌز لهذه الدراسات. من المإكد أن هإلاء  نتؤسؾ

والتً أمدتهم بكل المعطٌات  الاستعمارٌةالباحثٌن عملوا تحت أمر السلطة 

ن ٌصب فً صالح فنون البربر لأنه لو لا هذه دُوِّ وبالتالً كل ما كتب و ،توالإمكانا
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الدراسات ما أمكننا التطلع لما قام به أجدادنا البربر وما كان لهذا البحث أن ٌكون 

 الحركة أصلبً. "قلة المعلومة أحسن من عدمها"، وٌمكن أن نستخلص من هذا أن

الأوروبٌٌن للفنون والحرؾ  كتشاؾا هً أبرزت ظاهرتٌن: الأولى الاستعمارٌة

رر م  احتكاك المستعظاهرة  فهً الثانٌة، أمّا  والثقافات البربرٌة  والتً  بالمستعم 

 فوتوؼرافٌة،   صور متناقضة، من  مختلفة وأحٌاناً   شهادات أفرزت 

قصص خٌالٌة، رسومات ؼرٌبة إلخ. وهذا ما ٌساعد الباحثٌن فً هذا المجال من *

 خلبل 

إعطابهم لوحة متعددة الألوان والخامات من أجل تحلٌلها واستنتاج الخلبصات 

 والحقابق.

 تقارٌر علم الآثار5 -3.3

لقد تناولنا أساساً الجانب المتعلق بجمالٌة الفن البربري وتناسٌنا جانباً مهماً وهو  

ة مقاربات تارٌخٌ الاستعمارٌةٌوجد فً هذه الحقبة  الحدٌث عن البربر أنفسهم.

الرقعة الشاسعة الآهلة بالبربر، ولكن لم ٌذكر إلاّ القلٌل من إسهامات  فً هذه وأثرٌة

البربر أنفسهم فً التارٌخ.
1
ومن  Ethnologieبطبٌعة الحال، علم الأعراق البشرٌة  

لٌل التً تناولت اأهم التح آهما من أنش Ethnographieبعدها الأنثروبولوجٌا الوصفٌة 

 البربر.

 الاستعمارٌة، فً نهاٌة الحقبة Glovin "ؼلوفٌن"المثال: الباحث الفرنسً على سبٌل  

بها تارٌخ البربر فً  خصّ ن كتاباً ٌوعشر اثنٌن، كتب زٌريللحكم ال تهوفً دراس

ن كتاباً لعلم الآثار فً العصور ٌتحتوي على واحد وعشر ،العصور الوسطى

بالآثار، تولى كتابتها ثلبثون باحثاً فقط االوسطى. هناك أربعة وثلبثون عملبً خاص
2
 ،

                                                           
1
 Fournel  M., Les Berbères, Etudes sur la conquête  de l’Afrique par les Arabes, ,Ed. L‟imprimerie 

nationale, Paris, 1875-1881, Tome1,  p.54. 
2
 Glovin L., Ibid., pp.11 à 14. 
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معظم هذه الكتب خاصة بالجزابر فقط والأخرى تتحدث على المؽرب العربً بصفة 

جدها كسند لكل الكتابات على تارٌخ البربر عند نعامة وهً نفس الكتب التً س

الباحثٌن.
1
والتً تخص البربر فً كل  الاستعمارٌةالكتب المإرخة فً الحقبة   

 اً بٌن مإرخٍ وباحث ؛ فترات التارٌخٌة لا ٌتعدى المابة كتاب، كتبها ستون كاتبال

نستخلص من هذه الأعمال نتابج ؼٌر واضحة لأنها مستوحاة أساساً من دراسات فً 

الأنثروبولوجٌا الوصفٌة الحدٌثة، فمثلبً الباحث "ؼلوفٌن" لم ٌخصص فً كل 

بر وخصّ بالذكر سكان قبٌلة ر على نمط حٌاة البردراساته إلا بعض الأسط

:  "صنهاجة" الذٌن أسّسوا الحكم الزٌري، وأكمل وصفه بالعبارات المجحفة التالٌة

"الصنهاجة هم شعب بربري ٌقطن المؽرب الأوسط وسٌبقون ٌسكنون الجبال"
2
 

كل اهتمامات … كدلٌل على عزلتهم وعدم تفتحهم على الآخر وبالتالً تخلفهم

ٌّز علم العرق البشري، وهذا مالا ٌساعدنا بشكلٍ المإرخٌن تبقى منحصرة  فً ح

مباشر فً بحثنا هذا عكس الأعمال المنجزة فً مجال الأنثروبولوجٌا الوصفٌة، 

والتً تعتبر أكثر وفرة، لأنّها وجدت صدى كبٌر عند نخبة من علماء الآثار وضباط 

ا أمدنا  بمعلومات الإدارة الاستعمارٌة من هواة الفن والجوالة المستكشفٌن، وهذا م

دقٌقة عن القبابل البربرٌة وكذا ثقافاتهم وتنظٌمهم الاجتماعً والسٌاسً خاصة فً 

النصؾ الأوّل من القرن العشرٌن. ٌعد التنظٌم القبلً للبربر ذو بنٌة جدّ قوٌة، 

فالقبابل منظمة حول النواة الأسرٌة، والتً بدورها تنتمً إلى كونفدرالٌات كبرى
3
 

 الرومانٌة    الكتابات  بعض  فً  ورد  ن التنظٌم قدٌم قدم البربر، لأنّه هذا النوع م

 بربرٌة   قبلٌة   كونفدرالٌات   عن 

 Les Quinquegentani     أو ما ٌعرؾ بالقبابل الخمسة، هذا النظام السٌاسً موجود

عبر كلِّ الحقب التارٌخٌة وهذا ما ٌثمّن فكرة  أنّ هذا النظام الدابم والمستمر ٌتوارثه 

البربر جٌلبً بعد جٌل. إنّ المصادر الأنثروبولوجٌة ألمّت بمعارؾ دقٌقة تخص 
                                                           

1
 Voir les livres de Camps, Guichard et servier. 

2
  Golvin L., Ibid., p.26. 

3
  Berque  J., Structure sociale du Haut Atlas, Presse Université de France, Paris, 1955, p. 234. 
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رجال والنساء فً إنتاج مختلؾ الفنون والحرؾ وٌظهر ذلك جلٌاً فً التناوب بٌن ال

العناصر الفنٌة من خزؾ وحلً وسجاد
1
.    

الرمز البربري ٌظهر بشكلٍ ملفتٍ للئنتباه فً كلِّ الدراسات ووصفه        

الأنثروبولوجٌون "باللؽة الرمزٌة" والتً تقودنا إلى المبادئ الدٌنٌة والإجتماعٌة
2
 

فة البربرٌة المادٌة فً القرنٌن التاسع وهذا ما سٌوسّع رقعة معارفنا الخاصة بالثقا

    .عشر والعشرٌن

 5 معلومات الفترة الإستعمارٌة وكٌفٌة التعامل معها -3.3

والمعارؾ، لكنها فً نفس  الاكتشافاتإطار لعدد من  الاستعمارٌةتعتبر الحقبة  

ذاته. بعض  الاستعمارالوقت تبرز بعض العناصر المقززة وخاصة تلك المتعلقة بفكرة 

الدراسات تحمل احتقاراً وشعوراً بالعظمة تجاه البربر وكافة الشعوب المستعمرة، 

ومعظم النصوص توحً بتؤثر الشعوب البربرٌة بالحضارة نا، وؼٌض ناأثارت ؼضب

ر بعمق ٌّ الفرنسً ؼ الاستعمار الؽربٌة فً هدؾ صرٌح لمسخ معالم الهوٌة البربرٌة .

 لبنةفً للقبابل البربرٌة والعربٌة رؼم تجذر بعض التقالٌد فً الوالثقا الاجتماعًالتنظٌم 

لإسقاطها على  الاستعمارٌةالأخذ بنتابج الفترة  هذا ما ٌستوجب عدمالأسرٌة البربرٌة و

ولهذا سنحتفظ بالأبحاث الخاصة بالثقافة المادٌة لعدم تشوٌهها والتً  ،الفترات القدٌمة

  أعمال ذات العناصر المشتركة. ةرٌخً وسنقارن عدّ سٌتم التطرق إلٌها فً سٌاقها التا

هذه الدراسات لا تصب فً اهتماماتنا الأولى مباشرة لكن تمدنا بمعطٌات       

التناقضات الموجودة  إلى الآراء الاختلبؾ فًسنستعملها فً وقتها المناسب، ٌعود هذا 

ٌقودنا إلى طرٌق فً النصوص والتشوٌهات المتعلقة بالظرؾ الاستعماري، وهذا ما س

ٌجب علٌنا التروي والحذر الكبٌرٌن وما انتقٌناه  ، لذامحفوؾ بالمخاطر والمجازفات

 قل الكبٌر.ثسٌكون له ال الاستعمارٌةبل الفترة قمن معلومات 
                                                           
1
  Laoust  E., Mots et choses berbères, note de linguistique et d‟ethnographie, Paris, 1920, p. 129.  

2
  Ph. Marçais, In Devulder M., Peintures murales et pratiques magiques dans la tribu des 

Ouadhias,I.M.A Maison carrée,  Alger, 1958, p. 2.  
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 تمهٌد :

البربري وتنوعه وؼناه كان لابد علٌنا أن  لرمزيمن أجل معرفة دقٌقة للفن ا       

شعوب البربر الذٌن قطنوا رقعة جؽرافٌة شاسعة  اكتشاؾ نسترجع الماضً من أجل

امتدت من البحر الأبٌض المتوسط إلى جنوب النٌجر ومن المحٌط الأطلسً إلى 

مصر
1

، وهذا من العصر الحجري إلى ٌومنا هذا. ٌجب علٌنا فً نفس السٌاق أن لا 

عة ننسى أو نتناسى تؤثٌر وإسهامات مختلؾ المستعمرٌن الذٌن استوطنوا بهذه الرق

ووندال وبٌزنطٌٌن وعرب وعثمانٌٌن   الجؽرافٌة الواسعة من فٌنٌقٌٌن ورومان

ٌة إلاّ أنّ أجدادنا البربر حاولوا بشتى الطرق تؽٌٌر معالم الهوٌةوفرنسٌٌن والذٌن 

سوم بخصابص ثقافٌة فرٌدة ومن سٌطرتهم سالمٌن، محافظٌن على إرثهم الم خرجوا

لذٌن تواجدوا بالجزابر حالٌاً وستحصر الرقعة هذا البحث سٌخص البربر ا من نوعها.

لأمازٌؽٌة، من شنوة وتٌبازة إلى القبابل الكبرى للؽة ا ستعملٌنالجؽرافٌة بالسكان الم

منطقة المزاب بؽرداٌة، دون نسٌان و مروراً بالشاوٌة بجبال الأوراس  والصؽرى

رابط لؽوي  الرجل الأزرق "الطوارق" فً صحرابنا العظمى، كل هذه المناطق لها

واحد ٌكمن فً اللؽة الأمازٌؽٌة وهذا ما سٌإثر حتماً على تشابه نظام التفكٌر، وأشكال 

تمثل الجزابر  بذلك إرثاً قدٌماً قدم الإنسان فوق الأرض. التعابٌر الفنٌة وهم ٌخلدون

بموقعها الجٌوستراتٌجً وتفتحها على الخارج، مكاناً خصباً لتلبقً الثقافات المتعددة 

.عارؾ وهذا ما أثر إٌجاباً على نمطها المحلً المتجذر فً القدمالم
2

    

على الكتابات القدٌمة الإؼرٌقٌة منها واللبتٌنٌة وكذا نصوص ابن  بالاعتماد 

خلدون، ٌمكننا الحدٌث عن نوع الأصول التً تكون النسب البربري إذ ٌرجعون ذلك 

ن أولى ٌست" ٌعتبر الجٌتول واللٌبٌٌ"سال. إلى حقبات قدٌمة شرقٌة، أوروبٌة أو آسٌوٌة 

الشعوب البربرٌة والتً وصفها بالشدة والهمجٌة مستنداً فً ذلك لطرٌقة عٌشهم 

                                                           
1 Camps  G., Les Berbères –mémoire et identité,  Ed. Errance Paris ,1987, p .11. 

 
2
 Marok  A et Djaout  T., La Kabylie,  Ed. Ad. Diwan, Alger, 1997,p .11. 
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لهجمات متعددة من طرؾ الأرمٌنٌٌن والفرس، فنتج  همالمتسمة بالترحال، وتعرض

بٌٌن وأعطوا ٌتناسبوا مع اللف ،نٌالأرمنٌبن وٌعن ذلك إختلبط الفرس بالجٌتول النومٌدٌ

واللذٌن عرفوا تطوراً باهراً ٌرجع إلى تقالٌدهم  (Maures)المورٌون أو الموروس 

ضة مع الإسبان.ٌوالمقا والاستقرارالمبنٌة على التمدن 
1
"لبروكوبٌوس"بالنسبة  

2
 

حوالً القرن الخامس، فإن البربر ٌنحدرون من أصول كنعانٌة تتكون من ؼالبٌة ؼزاة 

 رٌا وفلسطٌن..سامٌٌن آتٌٌن من سو

هٌرودوت ٌرجع أصل البربر إلى المزارعٌن الآبرة لمدٌنة طروادة-
3

ابن " ، أمّا

، وطبقاً لعلماء الأنساب العرب، أتى بتقارٌر فً كتاب "تارٌخ البربر" وأكد أن "خلدون

معظم القبابل البربرٌة من الشرق الأوسط بالتحدٌد من الٌمن.
4

وتوالت فرضٌات  

على  اعتمادهالبربر والتً تبقى تثٌر الكثٌر من الشكوك لعدم المإرخٌن حول أصل ا

أدلة منطقٌة ومادٌة كتلك التً ترجع أصل البربر إلى شبه الجزٌرة الإٌبٌرٌة أو إلى 

 أصول من شمال أوروبا.

كل هذه المحاولات فً معرفة أصل البربر تصب فً مفهوم واحد هو انتساب  

آسٌوٌٌن وأوروبٌٌن، والتً كانت لهم و عربو نٌالبربر إلى من استعمرهم من مشرقٌ

ع فً الاستٌلبء على الضفة الشمالٌة للقارة الإفرٌقٌة لموقعها الجؽرافً ممطا

لتؤتً آخر فرضٌة والتً نراها الأكثر  ر.جؽرافً للمستعم امتدادلكل  الاستراتٌجً

كتابها عن " ففً مقدمة شٌدمنطقٌة، والتً جاءت بها الباحثة الجزابرٌة "ملٌكة ح

البربر
5

، فقد قامت بعمل تركٌبً لكل الفرضٌات السابقة وأتت بتسلسل زمنً جد 

بربر فً و لٌبٌون فً العصور القدٌمةو منطقً فقالت "متوسطٌون فً الحقبة الحجرٌة

العصور الوسطى وأخٌراً أمازٌػ حالٌاً"، هذه هً كبرى التحولات التً عرفها الشعب 

                                                           
1
 Camps  G., op.cit., p. 13. 

2
 Ibid., p.16. 

3
 Ibid., p.14. 

4
 Ibid., p.17-19. 

5
 Hachid  M., Les Premières berbères, entre méditerranée, Tassili et Nil, EDISUD, Alger, 2001.p.7  
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ى البربر كانوا أفارقة لكن أفارقة مهجنون مع شعوب أتت إذ تعتبر أن أول البربري.

من شمال البحر المتوسط، وهذا التزاوج بٌن هذٌن الشعبٌٌن لم ٌإثر فً تناؼم الشعب 

 .البربري بل زادهم رقٌاً وتقدماً 

I- أصل البربر 

 5 فترة ما قبل التارٌخ -1

 5 العصر الحجري الوسٌطٔ  العصر الحجري القدٌم -1.1

آلاؾ سنة قبل المٌلبد، عصر الحجر المشكل 10من ثلبث ملبٌٌن سنة إلى  

لصناعة الأدوات الحجرٌة المختلفة، سمحت التنقٌبات الأثرٌة بالكشؾ عن حضارة 

بالمنطقة المسماة "عٌن حنش" بالقرب من العلمة والتً سمحت بإقرار وجود الإنسان 

أولى الهٌاكل  اكتشافاتلبد، ومن بعدها فً إفرٌقٌا الشمالٌة حوالً ملٌونً سنة قبل المٌ

ٌحمل هذا الإنسان تسمٌة  العظمٌة بالؽرب الجزابري بنواحً معسكر تٌؽنٌؾ.

سنة قبل  5000حوالً   (Atlanthropus Mauritanicus ) "أتلبنتروبٌس مورٌتانكٌس

بنواحً وهران (Homo-sapiens )المٌلبد، وبعدها ٌؤتً الإنسان العاقل أوموسابٌانس
1
. 

ٌؤتً العصر الحجري الحجري الوسٌط بعد العصر الحجري القدٌم وٌتمٌز  

والبروتومتوسطً Ibéromaurusienسً ٌعرقٌن مختلفٌن الإٌبرومور بازدهار
2
 

Protoméditerranéen  عرفت هذه الفترة استقرار هذه الشعوب فً مكان واحد، وهذا ما

 وانات(الزراعة وتربٌة الحٌو  حسن من مستوى المعٌشة )الصٌد

وٌسمى أٌضا إنسان مشتتة العربً، والذي عثر على هٌكله العظمً س5ً ٌالإٌبرومور

ارتباطه بطقوس وته ال، هذا الإنسان عرؾ بروحانٌتبالمناطق الساحلٌة ومنطقة ال

 الموت كالمقابر الجماعٌة والمقابر الكبٌرة.

                                                           
1
 Camps  G., op.cit., p.24. 

2
 Dahmani M, Doumane  S, Akkache D, Tessa  A, Oualikane  S, Saheb  Z., Valorisation de l’offre 

touristique régional ou   guide de la grande Kabylie, Ed. Université Mouloud Maameri, Tizi ouzou, 

1999, Vol 3. 



حٌزَرَ :أٍُٛٙ ِٚؼظميحطُٙ ٚفُٕٛٔٙ                                                حٌفًٜ ح٤ٚي        
 

25 
 

ٌمثل أول تركٌبة للنسب البربري وهذا من جراء التشابه  و متوسط5ًٌتالبرو

1الكبٌر مع السكان الحالٌٌن لشمال إفرٌقٌا والأنثروبولوجًالمورفولوجًٌ  على شاكلة ، 

الإٌبرومورسٌون، كان للبرومومتوسطٌون طقوس خاصة بالدفن كزٌارة المٌت 

ة، إضافة إلى وتقدٌمهم للهداٌا على شكل أوانً فخارٌة والتً تحمل رمزٌة كبٌر

طقوس أخرى اعتبرها علماء الآثار أكثر أهمٌة لمٌزتها الفنٌة والتً تعتبر المصدر 

، فلقد تركوا فناً أصٌلبً مٌز 2الربٌسً للتحؾ الفنٌة التً عرفها العصر الحجري الحدٌث

الأشكال الخطٌة والهندسٌة والتً خلدها على بكل الشمال الإفرٌقً، هذا الفن الممٌز 

وكانت  .على بٌض النعام وكنقوش صخرٌة لدلالة على ذوقه الجمالً وحسهو العظام

أٌضاً مسرحاً لإنتاج الأوانً الفخارٌة والمستعملة فً الحٌاة الٌومٌة وللطقوس الدٌنٌة 

بالطا ٌظهر جلٌاً فً النقوش الصخرٌة  وهذا ما الصٌد وتربٌة الحٌواناتو والسحرٌة

التالٌة ٌمثل أولى الفن الصخري، فالموضوع الموجود فً الصورة سٌلً بالأطلس  

الصحراوي فنجد فً هذا النقش الحجري إنسان وكبش، فجسد الكبش أملس وٌحمل 

عناصر طقسٌة، كقلبدة على العنق وشكل 

كروي على الرأس وعلٌه رٌش، الرجل 

ٌبدوا بشكل سمٌك له لحٌة وشعر طوٌل 

مضفور من الخلؾ، وٌحمل واق لعضوه 

ه وٌحمل ذراعاور بالتناسلً وٌحمل أس

وحسب الباحثة  بٌده، هذا الموضوع  اً فؤس

ٌقود هذا  ٌوحً أن هذا الرجل"حشٌد " 

الكبش لٌذبحه لٌتقرب به إلى الآلهة
1

  .                                        

 الصورة مؤخوذة من كتاب

 Hachid  M., Les Premières berbères, entre méditerranée, Tassili et Nil, EDISUD, Alger, 2001. p. 30 

                                                           
1
 Camps  G., op.cit., pp. 29-30. 

2
 Ibid., p. 30. 

1
 Hachid  M., op.cit., p.30. 
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 5العصر الحجري القدٌم  ونفن

o 5 المقابر 

بالقرب  kastel" مجموعة معتبرة من الأوانً الفخارٌة وجدت فً مقابر "قسطل 

 Dolmensالدولمن الحوانت و من تبسة، هذه المقابر ذات الأشكال المتعددة، فمنها

 الأشكال الدابرٌة، ومنها Tumulus (الترابٌة ركمةال) والجثوة Bazinasالبازٌنا و

 على مساحة شاسعة تقدر بؤربعة هكتارات وخمسمابة آر.هذه المقابر المستطٌلة. تمتد و

بإعطاء جرد لمجموعة المقابر بهذه المنطقة  Meunier "مونًٌ"قام عالم الآثار 

 ن مقبرة مختلفة الأشكال والأحجام.ٌن وستٌوالمقدرة باثن

 :  Tumulusالجثوة  - أ
ضريح دائري بو فناء منخفض ومفرغ من الوسط ليسيل المرور إلى الغرفات   عبارة عن

 متر 1.5و 0.4متر وقطر سقؾ بٌن  15و 2.5 الجنائزية، يتراوح قطر قاعدتو بين
وىي الأضرحة الأكثر بساطة والأفقر من الناحية المادية، وتمتد من حدود الصحراء 

 إلى البحر، وىناك تشابو بينيا وبين المقابر الموجودة بجنوب الصحراء.
، وكان من الصعب إعطاء عمر  أثناء التسعينيات عثر عمى عدد كبير من "الجثوات"
ائزي أو قطع فخارية جنائزية، بل ىذه الأضرحة ، فيي لا تحتوي عمى أي أثاث جن

عثر عمى بقايا ىياكل عضمية في حالة متدىورة. الملبحظ أن معظم النقوش الصخرية 
ولكن لا يمكننا الجزم بوجود علبقة بينيا وبين النقوش    كانت متصمة بأضرحة "الجثوة"

ئمة الصخرية، ويمكن أن تواجدىما في مكان واحد يعود إلى بحث البربر عن أماكن ملب
R.Wolffلطقوسيم لا غير.اعتمدنا في دراستنا عمى مقالات  وولف 

والذي أعطانا  1 
وصفاً كاملًب وشاملًب عن النقوش الصخرية "لواد الصياد"، فيو لا ييتم بما يحيط بيذه 

فمم يذكرىا   النقوش الصخرية من أماكن وورشات لصناعة الحجر، أمّا عن "الجثوة"
                                                           
1
 Wolff R., « Chars schématiques de l‟oued Eç- çayyad », In Bulletin d’archéologie Marocaine, T.X, 

1976, pp 54 à 71. 
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بر في الشمال بقيت محافظة عمى بعض الآثار المادية أيضا ويبقى أن بعض المقا
لمطقوس الجنائزية، كالأواني الفخارية والحمي. عثر عمى جثوات نادرة أكبر مساحة 

بسيطة ويوضع الجسد  يمكن أن نرجع ىذا لكبر شأن الشخص المدفون، وتعتبر "الجثوة"
 بداخميا ممدود عمى حجارة كبيرة مسطحة.

 الحوانت5  -ب 

أهم المقابر الجنابزٌة فً هذه المنطقة، وهً عبارة عن ؼرؾ  الحوانت تعتبر 

هً دٌر، والودٌان التً تقطع هضبة ال اتصؽٌرة محفورة أو منحوتة على منحدر

عمق سم  150طول وسم  120 عبارة عن ؼرؾ مكعبة ٌتراوح متوسط حجمها بٌن 

ٌتعدى علوها  لكل قبر جنابزي امتداد رباعً الزواٌا والذي لا . م عرضس145و

  وعرضها المتر الواحد.

لها جدران عمودٌة وسمٌت بهذا الإسم "حوانت" جمع 

 "حانوت" لتشابهها بالمتجر الصؽٌر ذو الأربعة

.جدران
1

ٌّن فً المخطط التوضٌحً   كما هو مب

الأعلى بحجارة مسطحة على  منوتؽطى  المقابل

للدخول إلٌها ٌجب الولوج فً رواق  ،مستوى الأرض

محفور وؼٌر مؽطى، وعند وضع الجثة والتً لا 

ٌمكن تمدٌدها لصؽر الحجرة، توضع حجرة مسطحة 

 .وعمودٌة لؽلق الؽرفة المكعبة وكؤنها باب

 

 

98المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص.  
                                                           
1
 Camps G., Ibid.,  p. 92.  
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  5الحوانت المحفورة على الصخور 

من المقابر محفور مباشرة فوق هذا النوع  

ٌت الحجر" التسمٌة بالصخور وٌدعى أٌضاً "

1868سنة  Letaurneux "لٌتورنو"التً أطلقها 
1
 

ٌّن فً المخطط التوضٌحً المقابل ،  كما هو مب

السقؾ ٌكون فً ؼالب الأحٌان على شكل قبه، 

ولؽلق هذه الؽرفة توضع صخرة مسطحة 

)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس  عمودٌاً فً شقوق محفورة مسبقاً.

 (99المذكور سابقاً ص.

 5الحوانت متعددة الغرف 

بعض المؽارات الجنابزٌة المسطحة تختلؾ عن بقٌة "الحوانت" فً شكلها المعقد 

فهً كسابقاتها تحتوي على فتحة رباعٌة الزواٌا، ضٌقة ومنخفضة لكن عند  والمختلؾ.

 مدخل ٌطل دومقابل فتحة الحانوت ٌوج ،ؾ مزدوجنتفاجؤ بوجود سق إلٌها الدخول

على ؼرفة ثانٌة وباب ثانٌة تفتح على ؼرفة ثالثة كما هو مبٌن فً المخطط 

  Deyrolle" لداٌرول" وضٌحًالت

 

 

 

 

 

(100)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص.  

                                                           
1
 Camps. G,  p. 99  
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 5التزٌنات داخل الحوانت 

منحوتات أو أوانً فخارٌة، لكن هناك العدٌد من قد توجد داخل الحوانت  

الأشكال الهندسٌة المحفورة على الجدران والتً قد تكون موجودة بالصدفة أثناء حفر 

 " بؤحد المقابرتورنوٌل" اكشفههو ما  للبنتباهولكن المثٌر ، الؽرفة الجنابٌة بآلات حادة

 ٌبلػ قطر ،جدار أو جدارٌنالأسطوانة الكبٌرة والتً تظهر كنحت بارز فوق  هوهو هذ

 "كامباردو"قمر أو شمس كما ٌقترح  أو م، فهل تمثل رمز نجمس130الأسطوانة 

Campardou
1

وهذا ممكن. نعرؾ أن قدامى البربر كانوا ٌعبدون النجوم وهذه الرموز  

تظهر جلٌاً فً الأوانً الفخارٌة الجنابزٌة بمنطقة "تٌدٌس"
2
. هذه الأسطوانة تذكرنا  

الدروع الدابرٌة التً ٌحملها المحاربون اللٌبٌون والموجودة على النقوش أٌضاً ب

الصخرٌة وتبقى الفرضٌة الأولى الأقرب للحقٌقة لأن الدروع لا تمثل إلا بوجود 

وٌمكن أن نجد أٌضاً رسومات مختلفة فمنها ما  المحارب ولواحق من أسلحة أخرى.

شكال الهندسٌة، وتشبه لحد ما النقوش ٌمكن دمجها ضمن الفن اللٌبً كالحٌوانات، والأ

الجدٌر بالذكر أن مقابر مشابهة للحوانت البربرٌة وجدت فً  الصخرٌة بالطاسٌلً.

 سٌسٌلٌا بإٌطالٌا وهذا ما ٌرجح فرضٌة التؤثر بالآخر وهذا قبل مجًء الفٌنٌقٌٌن.

وهناك مقابر من نوع آخر 

والتً تشبه لحد كبٌر 

"المطمورة" وهً ؼرفة 

حفر فً الأرض، دابرٌة ت

ٌمكن أن تتواجد بها عدة 

 ؼرؾ دابرٌة متصلة فٌما بٌنها بفتحات جانبٌة.

 (114)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص.                

                                                           
1
 Lieutenant Campardou., La Grotte de kifan bel-Ghomari, In  Bulletin de la société de géographie et 

d’Archéologie d’Oran, tome 37, 1917, p7. 
2
 Camps  G., La Céramique des sépultures berbères de Tiddis, libyca, Anthropologie, Archéologie, 

préhistoire ,Tome Ⅳ, 1956, p.192. 
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 Dolmen 5الدولمن  - ج

حجر كبٌر مسطح موضوع فوق عدد من الحجارة  هنصب ما قبل التارٌخ قوام 

المنصوبة
1
ونالت هذه النصب القسط الأكبر من الأبحاث والدراسات والتً انشؤت عام  

 فاختلؾمنطقة بنً مسوس، بفً دولمن  Gyon "ٌون"ج الباحث من طرؾ 1846

المنطقة الاسكتلندٌة  منالباحثون فً أصل هذه النصب فمنهم من قال أنها أتت 

كلمة  لٌة محضة.وآخرون ٌقرون أنها قرطاجٌة رومانٌة وآخرون جزموا أنها مح

فوق  كل صخرة مسطحة موضوعة فوق أعمدة أو  على فً بادئ الأمر طلقتدولمن أ

صخور موضوعة عمودٌاً على سطح الأرض
2

شكلها فً ؼالب الأحٌان مربع أو ،  

من بعٌد بصخرة مسطحة واحدة ، وفً ؼالب الأحٌان تكون  تجلىرباعً الزواٌا، وٌ

 على شكل دابرة. محاصرة بمجموعة من الحجارة الكبٌرة

ٌعتبر شكلها صؽٌر مقارنة بالدولمن الموجود بؤوروبا والمشٌد خصٌصاً للدفن  

الجماعً، فقدانها للحجم الكبٌر ٌترجم بالعدد الهابل لهذه النصب والمخصصة للدفن 

 الفردي

 أنواع الدولمن البربري5

ؼرفة : نفس المواصفات فً التشدٌد  لها بشمال إفرٌقٌا ةالدولمن الموجودأنواع  كل  

رؾ هذا الدولمن عصؽٌرة مؽطاة بحجر مسطح ومحاطة بمجموعة من الحجارة، و

 .تطوراً فً البناء مع مرور الزمن

 وهو دولمن ٌوجد فوق ركامة ترابٌة وٌمكن  دولمن ذو الرواق المفتوح :

كون إلى الؽرفة عن طرٌق رواق ؼٌر مؽطى وهذا الرواق ٌمكن أن ٌ دخولال

 . بشكل مستقٌم أو منكسر كما هو موضح فً الشكل

                                                           
 . 5102للنشر والتوزيع، بيروت،  عربي، دار الآداب-المنهل، قاموس فرنسيد. سهيل إدريس،  1

2
 Camps  G., op.cit., p.117 
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 (126)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص.

 

جدها مبنٌة فوق سطح الأرض والتً ن هناك نوع آخر من الدولمن، الؽرفة المربعة 

 . اتدعاممن الحجارة والتً تمثل ال  مسلك ٌتم عبر الدخول إلٌهاو

 

 

 

 

 

  (127)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص.

والؽرفة محفورة على ركامة ترابٌة ومحاطة  ،د من دون قاعدةٌّ وهناك دولمن مش

 بحجارة وٌعتبر هذا النوع الأكثر إنتشاراً.
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 الدولمن ذو القاعدة  : 

لآخر، ربما ٌتم إحاطة الدولمن بسور من الحجارة والذي ٌختلؾ ارتفاعه من مكان 

بالتراب مع الإبقاء على تجوٌؾ  ملء  وسطهٌتم . لشؤن أو مكانة الشخص المدفون

  وسطً ٌتم تؽطٌته بحجارة مسطحة.

 

 (131)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص. 

وج دمزالدولمن الوهناك   ،وقد ٌتؽٌر الشكل الدابري إلى شكل مربع فً بعض الأحٌان

  .لدفن الرجل قرب زوجته لأن ٌكون ٌرجح

 

 (136)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص.

ما ٌهمنا فً هذه النصب هً الأشكال التً شٌدت علٌها، فنجد أن مكان الدفن مربع 

 الشكل 
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محاط بحلقة من الحجارة، وهذا الشكل الدابري نجده فً الرموز و فً ؼالب الأحٌان

الأروقة الموجودة تعتبر كممر تواصل بٌن  ،ستمرارٌة الحٌاةاة كدلٌل على البربرٌ

فالأروقة لا ٌمكن أن ٌدخلها إلا شخص واحد  السكٌنة،المٌت والأحٌاء فً جو من 

لمشهد فالموت بالنسبة للبربر ما هو إلا بداٌة لحٌاة أخرى وهذا اسحر  ًوهذا ما ٌزٌد ف

لة الرمزٌة الواضحة الموجودة داخل الأضرحة ما ٌفسر الأوانً الفخارٌة ذات الدلا

 وهذا ما سنراه فً بقٌة بحثنا هذا.

 BAZINAS 5البازٌنا  -د 

 1867منذ  ،هذا النوع من النصب الجنابزٌة جد منتشر بالمنطقة البربرٌة 

 فً كل منطقة سهول الأوراس والحضنة لها والمتواجدةوصفاً دقٌقاً  "تورنوٌل"أعطى 

أسفل الجبال ٌتراءى لنا بشكل جلً وبوفرة نصب دابرٌة مدرجة من الحجارة  ؛

الأضلبع الثلبثة لمربع ممتد  شكلبمفً التربة  مؽروس وسطها شكل عموديٌتالكبٌرة 

أمتار10و 9على السطح، قطرها ٌتراوح بٌن  
1

التل "ومعنى البازٌنا بالبربرٌة ، 

ها لٌست دقٌقة ولا تدل على خصابص وهذا ما ٌعاب على هذه التسمٌة لأن "الصؽٌر

هذه النصب المهمة فً حٌاة البربر آنذاك وبالتالً أطلقت تسمٌت "البازٌنا" على كل 

 النصب المدرجة والمبنٌة بالحجارة، فالبازٌنا ٌمكن أن تؽطً حفرة أو حجرة جنابزٌة 

ٌمكن الدخول   إلٌها عن طرٌق فوهة من الفوق أو رواقو
1
 . 

 أنواعها5

 بازٌنا ذات القشرة5ال 

شكلها دابري فً القاعدة، مقٌدة بصؾ واحد من الحجارة المسطحة الرقٌقة    

والمؽروزة فً الأرض، بٌنما السطح الخارجً للضرٌح مؽطى بحجارة مسطحة 

الواحدة قرب الأخرى وهذا ما ٌشكل قشرة تحمً هذا الضرٌح من التسربات المابٌة 

                                                           
1
 Camps G., op.cit., p.158. 

1
 Ibid., p.160. 
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ح تبدوا محدبة فً وسطها وهو مكان الؽرفة الجنابزٌة، والترابٌة، الجهة العلوٌة للضرٌ

  المقسمة بدورها إلى عدة أقسام وهذا ما ٌدل على تعدد عملٌة الدفن بهذا الضرٌح.

 

 (151)المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص. 

 5ة تعتبر شكل هذه الأخٌرة مشترك فً كل البازٌنا فً منطق البازٌنا المدرجة

 بالذكر البازٌنا المدرجة. صإلا ونخ الجثوةالتل فعند ذكرنا لكلمة "تٌمٌلوس" أو 

وفً  ،الشكل، وتحتوي على درجتٌن أو ثلبث فالقاعدة محاطة بحجارة مكعبة

 الوسط نجد الحجرة الجنابزٌة   

 

 (.162 )المخطط التوضٌحً مؤخوذ من كتاب كامبس المذكور سابقاً ص.
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  البازٌنا 5القطع الفنٌة داخل 

أمدتنا  أضرحة البازٌنا بآثار مادٌة متعددة والأكٌد أن تشٌٌدها كان من قبل قبابل 

مستقرة فً مكان واحد، وكانت لها ثقافة بناء تظهر من خلبل استعمالهم للمواد الأولٌة 

بطرٌقة متحكم فٌها كما بٌنه "كامبس"، إن هذه المقابر متواجدة بمناطق متعلقة بزراعة 

أمّا فٌما ٌخص القطع الؽنٌة المعثور علٌها فً هذه الأضرحة فهً جدّ  الحبوب،

 .الخ متنوعة، حلً نحاسً أو برونزي، أساور ٌدوٌة أو رجلٌة، قلبدات، إبزٌمات

ولكن الأكثر تواجدا كانت الأوانً الفخارٌة وهناك نوعٌن، فهناك ما نسمٌه الأوانً 

ل للنذر أو للذخابر المقدسة، فؤما الفخارٌة ذات الاستعمال المنزلً وأخرى تستعم

الأولى فهً قرٌبة مما ٌستعمل الٌوم من صحون مجوفة وقدور وكإوس وتوجد بها 

ثقوب وهذا ما ٌدل على تعلٌقها بالحابط. وعن الفخار الخاص بالنذر، نذكر ما وجد 

مة ببازٌنا "بتدٌس" والتً ٌمكن أن ترجع إلى القرن الثالث قبل المٌلبد  وتعتبر جدّ مه

لعدد الدراسات الأثرٌة التً أقٌمت بالمدٌنة الأثرٌة "تٌدٌس" فً ؼضون النصؾ الثانً 

من القرن العشرٌن، والتً أثبتت أنّ هذه المدٌنة كانت متخصصة فً صناعة الفخار 

 ووجد بها أحٌاء شٌدت لهذا الؽرض ، والتً تحتوي على معدات وأفران خاصة.

سا لتقدٌم النذر أو لوضع القطع المقدسة، وٌقارنها القطع الفخارٌة الموجودة كانت أسا

"كامبس" بالقطع الفخارٌة الموضوعة بالمقابر الرٌفٌة المعاصرة.
1
بعض هذه القطع  

الفخارٌة مزٌنة بكتابة لٌبٌة وهذا ما ٌثبت أنها من العصر الحجري الحدٌث، التزٌٌنات 

لها أشكال هندسٌة وتبعا لتحلٌل "كامبس" و"مورو"
2
اعتبراها تشخٌصٌة كتلك  اللذان 

الشخصٌات الإنسانٌة المبسطة الراقصة. الرمز المهم فً هذه التزٌٌنات هو المثلث ذو 

القمة الموجهة للؤعلى، وتحتوي هذه المثلثات بداخلها تشكٌلبت مختلفة ٌفسرها 

"كامبس" أنها تمثل أشكال مبسطة للجبال، ولكن تبقى هذه التحالٌل بعٌد كل البعد من 

قة وسنرى تحلٌل هذه الأشكال لاحقا. هذه القطع الفخارٌة الموجودة داخل البازٌنا الحقٌ
                                                           
1  Camps G., Les Berbères , mémoire et identité, Ed. Errances, Paris, 1995, p 55. 
2
  Moreau, J.B., Les grands symboles méditerranéens dans la poterie algérienne. Ed. Société 

Nationale d‟édition et de distribution, Alger, 1976, pp 37 à 38. 
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مرتبطة ارتباطا وثٌقا بالطقوس الجنابزٌة التابعة لبناء "البازٌنا"، وتعتبر هذه 

 الأضرحة الموجودة بتٌدٌس جدّ ؼنٌة وفرٌدة من نوعها.

 

آلٌة، فعند زٌارتنا لإحدى  إنّ البربر ٌعٌدون ما قام به الأجداد بطرٌقة شبه       

المقابر بولاٌة الشلؾ ورؼم ابتعادها عن المناطق الناطقة بالأمازٌؽٌة، إلاّ أنّنا لاحظنا 

تشابه صرٌح فً عملٌة دفن المٌت وكٌفٌة تشٌٌد القبر، فالقبر محفور على ثلبث 

ت مستوٌات، المستوى الأول وهو الأكثر عمقاً ٌسمى بالشق، وٌحفر ضٌقا لٌوضع المٌ

ٌّق ولأنّ المٌت ٌوضع على شقّه الأٌمن، المستوى الثانً  فٌه. سمً بالشق لأنه ض

سم على سطح الأرض، وٌستعمل عادة لوضع  30عبارة عن مستطٌل محفور بعمق 

سم ، توضع 5"المدران" وهً عبارة عن مستطٌلبت من الخرسانة ٌصل سمكها 

ع أثناء الحفر لتؽطٌة كل لتؽطً فتحة الشق، وبعدها ٌوضع نفس التراب الذي انتز

المستوى الثانً، المثٌر للئنتباه أنّه عند الإنتهاء من تؽطٌة المستوٌٌن الأوّل والثانً 

نحصل على كومة ترابٌة تشبه لحد كبٌر مارأٌناه سالفا فً تشٌٌد المقابر عند أجدادنا 

حجام البربر، والأؼرب من ذلك هو إحاطة هذه الكومة الترابٌة بؤحجار متشابهة الأ

تجمع من ذات المقبرة، رؼم أنّ الرسول صلى الله وسلمّ علٌه فٌما رواه مسلم عن 

جابر بن عبد الله رضً الله عنهما "نهى أن ٌجصص القبر وأن ٌقعد علٌه وأن ٌبنى 

علٌه" ، وقبر النبً صلوات الله علٌه لم ٌرفع إلاّ شبرا واحداً أو ما حوله. ورؼم أنّ 

ابر منذ عقود مضت، إلاّ أنّ بعض العادات البربرٌة القدٌمة لا الإسلبم انتشر فً الجز

تزال قابمة فً دلٌل على استمرارٌة العادات والتقالٌد البربرٌة من جهة وتعاٌش البربر 

مع الدٌانة الإسلبمٌة من جهة أخرى، ٌجدر بنا ذكر ملبحظة أخٌرة سجلناها قبٌل 

قطعة خشبٌة تتخللها أشكال هندسٌة  الإنتهاء من عملٌة الدفن، وهً وضع الشاهد وهً

ٌعلوها الهلبل، نفس الأشكال سنجدها عند الطوارق فً صناعتهم للسروج وخاصة 

 الأوتاد.   
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 سنة قبل المٌلاد5 1666إلى  0066 العصر الحجري الحدٌث -1.1

ضم العصر الحجري الحدٌث فً شمال إفرٌقٌا العدٌد من التكوٌنات والتكتلبت 

لتشكل قاعدة حضارٌة البعض بعضها معالبشرٌة، والتً اندمجت 
1

، إنسان مشتة 

العربً بالؽرب الجزابري انتشر إلى ؼاٌة الجنوب الجزابري )سكان أؼلبٌتهم سود( 

ن ٌمن المإرخٌن والأنثربولوجٌوهم البروتومتوسطٌون والذٌن ٌعتبرهم عدد كبٌر 

الجهة الشمالٌة من إفرٌقٌا وأطلق علٌهم تسمٌة بأجداء البربر الحالٌٌن القاطنٌن 

البالٌوبربر
2
الذي عرفته هذه الفترة كان له تؤثٌرات مباشرة على  الازدهار  .

حضارة العصر الحجري  وتمدنهم ما أثر مباشرة على نمطهم المعٌشً. استقرارهم

رت فً الصحراء، وعرفت أجمل تحفها الفنٌة من نقوش على الصخور الحدٌث تطو

فً كهوؾ الطاسٌلً ناجر بالهقار، والحجر المشكل والمصقول والذي ٌشهد على تمتع 

 ك الزمان بتقنٌة جد متمٌزة وجمالٌة لا نظٌر لها.لفنانً ذ

 )فن الطاسٌلً(فنون العصر الحجري الحدٌث5 

فن الطاسٌلً بخمس مراحل هامة: رّ م      

، مرحلة الرعً مرحلة الرإوس المستدٌرة، مرحلة  ،وحشً الضخم ال بقرمرحلة ال -

 مرحلة الجمال.و العربات المجرورة بالأحصنة

  وحشً الضخم5 ال  بقرمرحلة ال -أ

وهً  المتوحشة،نقوش ترمز إلى الحٌوانات البرٌة أساسا فً تمثل تتعتبر أقدم مرحلة و

حلة هذه الفصٌلة من الأبقار، لأن هذا النوع الضخم ذو القرون الكبٌرة اختفى منذ مر

سنة وأقدمها إلى  8000سنة وٌمكن إرجاع بعض النقوش إلى  6000ما ٌقارب 

سنة. أقدم هذه النقوش الصخرٌة تمثل حٌوانات برٌة كالفٌل والزرافة ووحٌد  10000

                                                           
1 Bousquet  G.H., Les Berbères, op.cit., p. 24 
2
 Camps. G., Les Berbères, Mémoire et Identité, op.cit., pp. 31à 33 



حٌزَرَ :أٍُٛٙ ِٚؼظميحطُٙ ٚفُٕٛٔٙ                                                حٌفًٜ ح٤ٚي        
 

38 
 

وهً منقوشة باستعمال ،  فً مرات قلٌلةالإنسان لا ٌظهر إلا البقر الوحشً،و القرن

 آلات حادة، والأجسام تبدو ناعمة الملمس مقارنة بالخلفٌة الجدارٌة الخشنة .

حسب تقارٌر هنري لوت
1
حفر صخري إلى هذه  1060ٌمكن إرجاع مالا ٌقل عن  

المرحلة والتً اتسمت بمقاساتها الكبٌرة  فً محاولة لمحاكاة الحجم الكبٌر للؤبقار، 

لقت فرضٌة تواجد هذه الفصٌلة من الأبقار عدة انتقادات ولعلّ أهمها ماجاء على لسان 

"ألفرٌد مٌزولٌنً"
2
  Alfred Muzzolini  الجٌولوجً والمختص فً الفن الصخري

ٌّن أ نه لا وجود لهذه الفصٌلة من الأبقار بل هً أبقار عادٌة مثلها الصحراوي، والذي ب

مثل تلك التً نقشت على نفس الصخور فً مرحلة الرعً، وٌرجع ذلك إلى الخٌال 

ٌّاش الذي عرؾ به بربر الطاسٌلً.  الج

 

    

الصور مؤحوذة من الرابط التالً: 

http://accradotalt.tumblr.com/post/118476198415/culturesofhumanity-the-rock-art-of-the-

green 

                                                           
1
 Lhote H., Les gravures rupestres de l'Oued Djerat (Tassili-n-Ajjer), Mémoires du Centre de 

Recherches Anthropologiques, Préhistoriques et Ethnographiques, SNED, Alger, 1976, p. 804 
2
 Muzzolini  A., «Les débuts de la domestication au Sahara et les gravures rupestres les plus 

anciennes ("école bubaline").» Bulletin de la Société de Préhistoire de l'Ariège N° 26, 1991, pp. 211 à 

233. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Alfred_Muzzolini
http://accradotalt.tumblr.com/post/118476198415/culturesofhumanity-the-rock-art-of-the-green
http://accradotalt.tumblr.com/post/118476198415/culturesofhumanity-the-rock-art-of-the-green
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:  مرحلة الرؤوس المستدٌرة -ب  

 بسبب الدابرة الموجودة مكان الرأس، "ل الفضاءرجاتعرؾ أٌضا بمرحلة "      

هذه  سنة قبل المٌلبد. 4000سنة قبل المٌلبد إلى  6500 منوٌرجعها علماء الآثار 

واستنادا إلى ما ناجر، الرسومات تحتل مكانة هامة ضمن النقوش الصخرٌة للطاسٌلً 

 6000، فإن تارٌخ هذه الرسومات ٌعود إلى ما بٌن 1956قاله "هنري لوت" 

  ٌظهر الإنسان فً كل الرسومات. سنة قبل المٌلبد، 4000و

روٌة وهو الأبل كان ٌربً  فقط الصٌد وقطؾ الثمار علىلم ٌكن الإنسان ٌعٌش       

وتبقى بعض  ن بعض الرجال لهم سمات مرفولوجٌة زنجٌة،أوٌظهر  نوع من الماعز،

فة وبعض الفصابل من الأبقار الحٌوانات البرٌة ممثلة فً هذه الرسومات كالفٌل والزرا

أمتار كجبران   ةظهرت فً هذه الفترة كبرى الرسومات التً فاق ارتفاعها ست البرٌة.

JABBAREN وسٌفار Séfar ،الكثٌر  أسالت والتً التً اكتشفت بهضبة تامرٌت بجانت

 من الحبر، واهتم بها العدٌد من المختصٌن، وكثرت فً شؤنها التؤوٌلبت والفرضٌات،

جون "اعتبر هذه الرإوس المستدٌرة كابنات من كوكب آخر وٌذهب  "فهنري لوت"

إلى تسمٌة كتابه برجال الفضاء فً   Jean-Loïc Le Quéllec  "كٌلٌكلوك ٌلو

الصحراء
1
وتبقى تثٌر الكثٌر من التساإلات إلى حدّ ٌومنا هذا، والتً تبقى من دون  .

لسر ٌبقى قابما لا ٌعرؾ له سبٌل، إجابة، مضٌفة سحراً وفضولا لكل من ٌراها. ا

 والأكٌد أنه وجد عند من حفر وصوّر...

و نبقى بعد آلاؾ السنٌن من وجود هذه النقوش الصخرٌة عاجزٌن عن تفسٌرها رؼم 

التطور التكنولوجً وتقدم العلوم برمتها ولا ٌسعنا إلاّ أن نقؾ وقفة  العاجزٌن أمام 

 سحرها وؼرابتها .

                                                           
1
 Le Quéllec  J-L., Des Martiens au Sahara, chroniques d’archéologie romantique, Act Sud-Errance, 

Paris, 2009, p. 118. 
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 الرابط التالً:الصور مؤخوذة من 

http://www.inmysteriam.fr/anciennes-civilisations/les-peintures-rupestres-du-tassili-dans-le-sahara-

algerien.html 

 

  (5رعاة البقرمرحلة البقرٌات ) -ج

، 300ٌفوق عدد النقوش الصخرٌة  قبل المٌلبد، 1500إلى  4000من       

مقاساتها صؽٌرة مقارنة بالمرحلة التً سبقتها، وتعتبر تقنٌة الحفر فٌها أقل شؤنا من 

سابقتها إذ لا وجود لمساحات ملساء بل اكتفى فنانوها بحفر الخطوط الخارجٌة 

 وماتهم وملبها بصبؽات مختلفة أضفت رونقا وجمالاً على المشاهد.لرس

مواضٌع الرعاة وقطٌعهم، إضافة إلى مشاهد الصٌد ٌطؽى على هذه المرحلة      

إلى   المختلفة، مع تسجٌل ظهور محتشم لحٌوانات كوحٌد القرن، ٌرجعه "لوت"

البٌبة الصحراوٌة والجفاؾ عالتؤقلم مبداٌة اضمحلبل الطبٌعة الخضراء و
1
 ،

 من ءً وابتدا .الرسومات تحتوي على أطفال ٌلعبون، أناس ٌرقصون أو ٌتحدثون

 قبل المٌلبد نلبحظ أن قطٌع الأبقار بدأ ٌختفً شٌبا فشٌبا.  1000 السنة 

                                                           
1
 Lhote H.,Ibid., p. 771. 

http://www.inmysteriam.fr/anciennes-civilisations/les-peintures-rupestres-du-tassili-dans-le-sahara-algerien.html
http://www.inmysteriam.fr/anciennes-civilisations/les-peintures-rupestres-du-tassili-dans-le-sahara-algerien.html
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 الصورة مؤخوذة من الرابط التالً:

 http://blogdephaco.blogspot.com/2015/10/reouverture-du-musee-de-lhomme.html 

  5الخٌولمرحلة  -د

من الألفٌة الثانٌة قبل المٌلبد  ءً ابتدا. مٌلبدي 0قبل المٌلبد إلى سنة  1500من  

ظهرت الخٌول وهذا ما ٌدل على فترة رطبة أعقبت فترة الجفاؾ، وتظهر الخٌول 

القطٌع موجود لكن  ،ومن ٌمتطٌها فهم إما محاربون أو صٌادون ،وهً تجر العربات

نقشا  420ٌتعدى ما خلفته هذه المرحلة  الأبقار تركت مكانها للماعز والأؼنام.

سومات مصبوؼة ذات مقاسات صؽٌرة لكن بتحكم تام فً تقنٌتً الحفر صخرٌا ور

والصبؽة ، وما ساعدهم على تطوٌر تقنٌاتهم هو استعمالهم لآلات حادة برونزٌة 

حملوها معهم عند مجٌبهم للصحراء على عرباتهم. وٌقسّم الباحث "لوت" هذه الفترة 

عكس المرحلة الأخٌرة والتً  إلى أربع مراحل، ثلبثة منها لا تحتوي على كتابة على

اتسمت بظهور كتابة التٌفٌناغ على جدران الكهوؾ.  وٌرجع "لوت" هذا  التقسٌم  إلى  

تباٌن   أسالٌب  التعبٌر
1
 

فالأسلوب الأول ٌتمٌز بظهور العربات ٌقودها المحاربون اللٌبٌون البربر وعلى  -

ٌّناه، وٌحملون الرماح.  رإوسهم الرٌش كما سلؾ وأن ب

                                                           
1
 Lhote H., Ibid., p. 772. 

http://blogdephaco.blogspot.com/2015/10/reouverture-du-musee-de-lhomme.html
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ٌّز حصرا بوجود شخصٌات رجالٌة  - الأسلوب الثانً ظهر خاصة بواد جرّات، وتم

متمادٌة الطول وذات أعضاء تناسلٌة منتصبة ، تحمل الرٌش على الرإوس ولها لحى 

مدببة، الكثٌر منها تحمل السهام  وترمٌها على بعضها البعض كدلالة ؼلى شجارات 

 داخلٌة أو ترمى لاصطٌاد الأروٌة

الثالث ٌمثل مجموعة من الشخصٌات الصؽٌرة حاملة للرماح والدروع الأسلوب  -

 الدابرٌة والسكاكٌن المعلقة بالأذرع.

أما الأسلوب الأخٌر فٌتمٌز بوجود شخصٌات كبٌرة ذات لباس مستطٌل الشكل ٌؽطً  -

 كل الجسم ونسجل هنا أولى ظهور لكتابة التٌفٌناغ على الجدران الصخرٌة.

 

                                            

 الصور مؤخوذة من الرابط التالً

https://www.google.com/search?q=La+p%C3%A9riode+du+Cheval+ou+p%C3%A9riode+ca

balline&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi2huG2j4jVAhUEORQKHfvFDlQQ

_AUIBigB&biw=957&bih=818 - imgrc=rWmssSKWIZsD1M: 

https://www.google.com/search?q=La+p%C3%A9riode+du+Cheval+ou+p%C3%A9riode+caballine&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi2huG2j4jVAhUEORQKHfvFDlQQ_AUIBigB&biw=957&bih=818#imgrc=rWmssSKWIZsD1M:
https://www.google.com/search?q=La+p%C3%A9riode+du+Cheval+ou+p%C3%A9riode+caballine&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi2huG2j4jVAhUEORQKHfvFDlQQ_AUIBigB&biw=957&bih=818#imgrc=rWmssSKWIZsD1M:
https://www.google.com/search?q=La+p%C3%A9riode+du+Cheval+ou+p%C3%A9riode+caballine&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwi2huG2j4jVAhUEORQKHfvFDlQQ_AUIBigB&biw=957&bih=818#imgrc=rWmssSKWIZsD1M:
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0  من السنة ابتداءً 5  مرحلة الجمال  -هـ  

تتمٌز أساسا بظهور الجمال التً ٌرتبط عٌشها أساسا بصعوبة المناخ وهذا ما        

ٌدل على تعاقب فترات مناخٌة هامة على هذه المنطقة
1
وٌعتبرها أهل الاختصاص  .

مرحلة ؼٌر هامة مقارنة بالمراحل السابقة من ناحتً الكم والكٌؾ، فهً قلٌلة التواجد 

ر استعملت فٌها تقنٌات بدابٌة كالحفر مباشرة على الصخور وانعدمت فٌها والانتشا

الدقة والحس المرهؾ، وهذا دلٌل على قطٌعة صرٌحة بٌن هذه المرحلة والمراحل 

التً سبقتها، ولعلّ تدهور الأحوال الجوٌة سبب مباشر فً ذلك التحول الرهٌب ، فمن 

الرؼٌد  إلى بٌبة صحراوٌة قاسٌة لا  السهول الخضراء والحٌوانات المختلفة والعٌش

 ٌتحملها إلاّ صبر الجمال والإنسان، كثر انتشار  كتابة  التٌفٌناغ   فً  هذه  المرحلة.

 

  الصورة مؤخوذة من الرابط التالً:

https://www.i-voyages.net/wp-content/uploads/bibliotheque/gregory-rohart/Ennedi/Ennedi-

GregoryRohart-17.jpg 

 

                                                           

.2010ىحٍ حٌفىَ حٌؼَرٟ -ى.ِلٔٓ ِلّي ػط١ش، حٌم١ُ حٌـّخ١ٌش فٟ حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش -1  

https://www.i-voyages.net/wp-content/uploads/bibliotheque/gregory-rohart/Ennedi/Ennedi-GregoryRohart-17.jpg
https://www.i-voyages.net/wp-content/uploads/bibliotheque/gregory-rohart/Ennedi/Ennedi-GregoryRohart-17.jpg
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 فترة فجر التارٌخ  -1

ما قبل التارٌخ وفترة فترتً سنة ق.م وهً فترة تتوسط  1000إلى  3000من 

 التارٌخ، والتً تمٌزت بظهور النصوص المكتوبة.

 بدأ تكاثر السكان البٌض من النوع المتوسطً بشمال إفرٌقٌا لتمدٌد إلى ؼاٌة إسبانٌا.

عرفت هذه الفترة وما قبلها عدم وجود وحدة سٌاسٌة، تجعل من فرد واحد ٌقود  

كل القبابل بل ساد نوع من الفوضى والتشتت وما كان ٌجمع أفراد القبٌلة الواحدة هً 

والتً توارثها البربر جٌلب بعد جٌل عن طرٌق الكلمة. هذه اللؽة  فقط  اللؽة المشتركة

فً بعض المناطق الجزابرٌة  مستعملة تفرعت عنها الكثٌر من اللهجات والتً ما زالت

( ونجدها تمتد إلى لصحراءمٌزاب واوادي ى، الأوراس، )القبابل الصؽرى والكبر

 .بواحة سٌوى تونس وحتى مصرو ؼاٌة المؽرب الأقصى

تعتبر التٌفٌناغ كتابة بربرٌة، هو نظام كتابة ٌجسد باستعمال رسومات تعتمد -      

فً كل الإتجاهات زعةؾ دوابر ونقط موانصو أدوابرو أساساً على خطوط
1

، وهً 

الكتابة اللٌبٌة والموسومة بالقوة السحرٌة والأبدٌة وبعدها الثقافً تنحدر من 

النٌجر  فًوتصل إلى مناطق أبعد  ،وتستعمل هذه الكتابة عند الطوارق ،والحضاري

والحدود اللٌبٌة الجزابرٌة
2
تعاقب فترات العصر الحجري القدٌم ومن بعده الحدٌث  .

ؤعطت مٌلبد شعب فشمال إفرٌقٌا لأدى إلى اندماج مختلؾ مكونات العرق البشري 

 ٌمتلك خاصٌات مرفولوجٌة متشابهة مع تلك الموجودة فً البحر المتوسط.

 

 

 

                                                           
1
 Simi C., Tifinagh - la Renaissance dans la diversité, In  Revue ANDI, publication du club 

scientifique en langue et culture amazighes, N
0
2, juin 1997. p. 7. 

2
 Ibid. pp. 8-9. 
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 فترة التارٌخ  -3

قبل  814تبدأ هذه الفترة بالؽزو الفٌنٌقً على البربر وتؤسٌس القوة القرطاجٌة سنة 

 على الساحل الإفرٌقً. المٌلبد

 مٌلادي5 030قبل المٌلاد إلى    130العصور القدٌمة - 1.3

تتوافق هذه الحقبة مع وجود خلفٌة لتكوٌنة بشرٌة بربرٌة منتشرة فً رقعة شاسعة، لم 

مقسمة  اجتماعٌةتكن تحكمها سٌاسة مشتركة أو حاكم واحد، بل كانت هناك منظومة 

 إلى عدة قبابل منتشرة على رقعة جؽرافٌة بكامل شمال إفرٌقٌا بالطرٌقة التالٌة:

 النومٌدٌون5 - أ

كانوا منظمٌن على شكل قبابل ثم كونفدرالٌات ٌحكمها ربٌس ٌسمى  

أؼلٌد
1

Aguellid  بسبب  الاتحاد، وكانت فً نزاعات فٌما بٌنها والتً لم تتمكن من

منافسة القرطاجٌٌن الوندال والبٌزنطٌٌن، انتشروا فً المنطقة البربرٌة الشرقٌة )تونس 

 نوا مملكتٌن تارٌخٌتٌن:وّ وك حالٌاً( والمنطقة البربرٌة الوسطى )الجزابر حالٌاً(

  ما سٌل"مملكة" MASSYLES 5 

فً المنطقة الشرقٌة من سٌرتا )قسنطٌنة( إلى ؼاٌة الأراضً القرطاجٌة
2
)حكم ماسٌنٌسا  

 ق.م(. 148ق.م إلى  203من 

  مسا ٌسٌل"مملكة" MASAESYLES  5 

)بالمؽرب الأقصى( من  لوٌةوالمحدودة بمنطقة الأمزاقة )واد الكبٌر( شرقاً ونهر م

SIGA" سٌؽا"الجهة الؽربٌة وعاصمتها 
3. 

                                                           
1
 Kaddache. M., l’Algérie dans l’antiquité Tome I, Ed. Enal, Alger, 1992. p.57. 

2
 Ibid., p.61 

3
 Ibid., p.61  
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ن بالفٌنٌقٌٌنٌعرفت هذه الفترة احتكاك النومٌدٌ 
1

  الزراعة، فتعلموا منهم طرق 

وكٌفٌة استخلبص واستعمال النحاس، أما ثقافٌا  ،والصناعة واستخلبص زٌت الزٌتون

 مقتصراً على مدٌنة قرطاج. فكان

 المورٌون أو المور والجمع موروس5 - ب

ن وهذا منذ الحقب القدٌمة والتً ٌالمورٌ باسمعرؾ السكان الأصلٌون لشمال إفرٌقٌا 

ردت هذه التسمٌة فً كتابات الإؼرٌق والرومان و تشمل )الجزابر والمؽرب( الحالٌٌن.

للتمٌٌز بٌن المنطقة البربرٌة الشرقٌة )نومٌدٌا( والمنطقة البربرٌة الؽربٌة )المور(، 

أطلقت هذه التسمٌة فً العصور الوسطى والحدٌثة على سكان الأندلس والمشكلٌن 

أصول فٌنٌقٌة عرب وأوروبٌٌن، وٌرجع "كامبس" هذه التسمٌة إلى وأساساً من بربر
1

 ،

 والتً تعنً سكان أقصى ؼرب المنطقة البربرٌة.

 5  الجٌتول  -ج

إلى ؼاٌة  تواجدهم انتشر الجٌتول جنوب مملكتً قرطاجة ونومٌدٌا وامتد 

ست" فً القرن الأول قبل ٌل من ذكر هذه التسمٌة هو المإرخ "سالوّ الصحراء، وأ

ٌّن أنّهم المٌلبد ٌنحدرون من السكان البٌض القدامى إذ ب
2

، وقٌل عنهم فً العصر 

الحجري الحدٌث أنهم سلبلة مهجنة من بربر سود أصلٌٌن وفٌنٌقٌٌن وأوروبٌٌن، أدى 

هذا التهجٌن مع تعاقب الأزمان إلى مٌل بشرتهم إلى السواد وعرفوا بامتطابهم الخٌول 

ن، اعتادوا التنقل إلى الشمال مع ٌجٌوتربٌتهم للؤبقار الكثٌرة، وعرفوا بؤنهم رعاة نموذ

ل، أما فً العصر الرومانً، فكلمة جٌتول تعنً تحلول مواسم الرعً فً منطقة ال

 جنوب الجزابر.

                                                           
1
 Ibid., pp. 44 à 50 

1
 Camps  G., Les Berbères,  mémoire et identité, op.cit., p.79. 

2
 Ibid. pp. 83 à 85.  
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 ."86"خرٌطة  انتشار البربر فً العصور القدٌمة من كتاب كامبس ص

 

 مٌلادي 334قبل المٌلاد إلى  130الفترة الرومانٌة من  - 1.3

السٌطرة الرومانٌة على المنطقة البربرٌة، بعد النزاعات التً تخللت هذه الفترة  

نشبت بٌن القطبٌٌن الربٌسٌٌن آنذاك "روما وقرطاج" تمخض عنها ثلبث مراحل مهمة 

والمعروفة بالحروب البونٌقٌة أو البونٌة والتً كانت السبب المباشر فً سقوط المملكة 

 القرطاجٌة.

بادئ الأمر بالسٌطرة على الساحل اكتفت الإمبراطورٌة الرومانٌة فً  

الجزابري وتركها للمناطق الجبلٌة
1
كمنطقة القبابل، منطقة وهران ومنطقة الرٌؾ   

، لقت القوات الاجتماعٌةبسبب تضارٌسها الصعبة وتعسر الوصول إلٌها. ومن الناحٌة 

تنظٌم الرومانٌة مقاومة شرسة جراء النظام السابد فً المجتمعات البربرٌة والمتسم بال

 والعسكري. الاجتماعً

 

                                                           
1
 Bousquet. Gh, Les Berbères, Paris, P.U.F, Collection « Que Sais-je ? » In N°8, pp.35-36. 
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 م(0365-033م( و)033-343فترة الوندال والبٌزنطٌٌن ) - 3.3

بسبب الوضعٌة المزرٌة التً عاشها المجتمع البربري داخلٌاً وخارجٌاً من  

الفوضى والاضطرابات اللبمتناهٌة، استطاع الوندال القادمٌن الاستقرار وجراء عدم 

 ءً لمدة تقارب المابة سنة، فسٌطروا على قرطاج وجزمن اسبانٌا احتلبل شمال إفرٌقٌا 

ناطق ذات البنٌة الجؽرافٌة ممن إفرٌقٌا الرومانٌة )تونس وشرق الجزابر(، أما ال

الصعبة كمنطقة الأوراس والقبابل فلم تسقط فً فخ السٌطرة الوندالٌة بل كانت حصناً 

اً كبٌرة ومشارٌع ضخمة كان للبٌزنطٌٌن أطماع منٌعاً ومهداً لمٌلبد مملكات مستقلة.

ما عجل بدخولها فً معارك شرسة واستعادة الأراضً المستعمرة  ،فً هذه المنطقة

وجد البٌزنطٌون شعوبا  من طرؾ الوندال ووضع حد لهمجٌة دامت قرابة القرن.

مكونة أساساً فً إمارات بربرٌة مستقرة وأخرى تبنت الترحال كنمط عٌش كؤصحاب 

ربر الجدد، وهم قبابل زناته. حصّن البٌزنطٌون المناطق التً الجمال أو ما عرؾ بالب

 هدّدٌ راستولت علٌها والؽنٌة بالمواد الضرورٌة لتكون حصناً منٌعاً ضد كل استعما

 أراضٌها.

 

انقسمت منطقة البربر إبان العصور  م(1341-030فترة العصور الوسطى ) - 3.3

الوسطى إلى قطبٌٌن هامٌن
1

تونس والشرق الجزابري ، إفرٌقٌا والتً شملت 

 وبلبد المؽرب والقطب الثانً ٌشمل المؽرب الأوسط

 4165-461والقرن العاشر  036العرب5ً القرن السابع  الفتح-أ

اء الصراعات الداخلٌة عجل بلفظ أنفاسه الأخٌرة رّ ضعؾ المحتل البٌزنطً ج 

اٌة نشر والتً سهلت المهمة للعرب المسلمٌن لتخلٌص البربر من هذا الأخٌر وبد

سٌدي "جاء الؽزو العربً على مرحلتٌن: الأولى فً القرن السابع ومجٌا  الإسلبم.

والثانٌة فً بداٌة القرن العاشر ومجٌا مختلؾ القبابل العربٌة والرحل ما ٌسمى  "عقبة

                                                           
1
 Gsell S et Marcais  G., Histoire d’Algerie, op.cit., p.84. 



حٌزَرَ :أٍُٛٙ ِٚؼظميحطُٙ ٚفُٕٛٔٙ                                                حٌفًٜ ح٤ٚي        
 

49 
 

العابلبت  ىكبرلبالؽزو الهلبلً وهو ما أدى إلى طمس جزبً للهوٌة البربرٌة 

فً مختلؾ  "ابن خلدون"كشؾ  لمؽرب وشمال الصحراء.كصنهاجة بالشرق وزناته با

رات الواضحة التً طرأت على المجتمع البربري وأرجع ذلك إلى ٌّ كتاباته عن التؽ

من القرن الرابع بالجنوب الشرقً لإفرٌقٌا  ابتداءدخول ؼرباء على المجتمع البربري 

 مع أصحاب الجمال الرحل، والعرب المستقرون بالشمال.

سر الحاكمة بداٌة من القرن الثامن إلى القرن الخامس عشر أثرت تعاقب الأ 

الداخلً والخارجً لشعوب البربر الاجتماعًكثٌرا على النظام 
1
: 

 تٌهرت.-909-776الدولة الرستمٌة -

 فاس وتلمسان. -974-788الدولة الإدرٌسٌة -

 القٌروان.– 1171-909الدولة الفاطمٌة -

 عاشٌر مهدٌة. -1146-973الدولة الزٌرٌة -

 قلعة بنً حماد. -1151-1014الدولة الحمادٌة -

 مراكش.-(1147-1056ن )دولة بربرٌة ٌدولة المرابط-

 مراكش.-(1269-1121)دولة بربرٌة  نٌدولة الموحد-

  5الدولة الرستمٌة 

س الرستمٌون دولتهم بمنطقة تٌهرت، تٌارت حالٌاً بالمؽرب الأوسط سّ أ 

مٌلبدي، عرفت هذه المدٌنة بثقافتها وقوة  909ؼاٌة  إلى 776)الجزابر( من سنة 

تجارتها، فمثلت قطبا مشعا بفضل ثرواتها وتنوع مكتباتها التً أثرٌت جراء البعثات 

ولم ٌكن الفن فً معزل عن هذا  الدورٌة لاقتناء أحدث المخطوطات من بلبد الشرق.

                                                           
1
 Camps G., Les Berbères,  mémoire et identité, op.ci.t, pp. 253 à 251 
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التطور
1

ا ما ٌوحً بوجود ، فقد عثر على قطع خزفٌة متنوعة فً هذه المنطقة وهذ

 ورشات خاصة للخزؾ.

  5الدولة الفاطمٌة 

الشٌعة على القٌروان، فوضعوا على رأسها الفاطمً عبٌد الله ىاستول 909فً سنة 
2

 ،

بعد سقوط الأدارسة، استولى الفاطمٌون على جل منطقة الشمال  الذي كان مسجوناً بها

ب(، وبعد مرور ثلبثة الساحل الشرقً لتونس والمؽرو الإفرٌقً )المؽرب الأوسط

سقط حكم الفاطمٌٌن جراء الصراعات الداخلٌة والثورات  ، ن عاماً من الحكمٌوست

 مٌلبدي. 1171المتعددة سنة

  5الدولة الزٌرٌة 

كان الزٌرٌون ٌحكمون المؽرب الأوسط، وكانوا قد قطعوا كل علبقاتهم بالفاطمٌٌن
1

 ،

عة انعكست على الجانب الدٌنً وكان لهم استقلبلهم فً أخذ القرارات. هذه القطٌ

 بالتخلً عن المذهب الشٌعً وتبنً المذهب السنً .

 5الدولة الحمادٌة 

من طرؾ حماد ابن بولوؼٌن 1014أسست سنة 
2
شهدت  ،فً المؽرب الأوسط 

مٌلبد مدٌنة بوجً )بجاٌة حالٌاً( والتً كانت قطباً حضارٌاً وثقافٌا  1091سنة 

 القلعة. اعاصمته

 تزٌٌنات منقطعة النظٌر.بالتنقٌبات الأثرٌة كشفت عن صناعة راقٌة للخزؾ اتسمت 

 ن5ٌمملكة المرابط 

بن تشفٌنابقٌادة ٌوسؾ  
1

، قام بربر الصحراء بإصلبحات دٌنٌة هامة، وكانوا 

على رأس مملكة عظٌمة امتدت من مراكش إلى ؼاٌة الجزابر العاصمة، مروراً 

                                                           
1
 Kaddache M., l’Algérie médiévale, TomeⅡ, Ed. Enal, Alger, 1992, pp.31 à 32. 

2
 Camps G, Les Berbères,  mémoire et identité, op.cit., pp.  100 à 101 

1
 Ibid., p.101. 

2
 Kaddache  M, op.cit., pp.70 à 72. 
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ؼاٌة إسبانٌا، ترك المرابطون آثاراً عظٌمة خلفهم  بتلمسان وندرومة والوصول إلى

م1135كمسجد تلمسان المبنً سنة 
2
والمستلهم من  1096ومسجد الجزابر سنة  

 مساجد قرطبة.

 1104إلى غاٌة  1111ن5 ٌمملكة الموحد 

ظهور المهدي فً شخص ابن تومرت 
3
ساهم بشكل كبٌر فً توقؾ ازدهار  

سلطتهم  ٌبسطونبدأوا  .المإمن المولود فً ندرومةمملكة المرابطٌن باتحادهم مع عبد 

لت النزاعات الداخلٌة جّ إسبانٌا وإفرٌقٌا. عو المؽرب الأوسطو المؽرب الأقصىعلى 

للتولً على السلطة وصعوبة التحكم فً رقعة جؽرافٌة شاسعة فً انحطاطها 

 وسقوطها.

، تعاقب ثلبث مملكات بربرٌة1269بعد سقوط مملكة الموحدٌن سنة 
1
 : 

 ( بتلمسان والمؽرب الأوسط.1456-1248مملكة عبد الولٌد )-

 ( بتونس والمؽرب الأوسط.1494-1236المملكة الحفصٌة )-

 ( بفاس والمؽرب الأقصى.1456-1248المملكة المرٌنٌة )-

عرؾ النصؾ الثانً من القرن الثالث عشر، حالة انقسام وتشتت كل البلبد     

كن المملكات سالفة الذكر من توحٌد رقعتها ولا شعوبها البربرٌة الإسلبمٌة، ولم تتم

بسبب النزاعات الداخلٌة التً أدت إلى عودة الكونفدٌرالٌات القبلٌة للمجتمع البربري، 

ممثلة فً البرتؽال ومن بعدهم  1514و 1415زد إلى ذلك التهدٌدات الخارجٌة بٌن 

، فاستولوا بداٌة على مدٌنة ما الإسبان الذٌن استولوا شٌباً فشٌباً على شمال إفرٌقٌا

اسٌلٌ
2
 ، الجزابر العاصمة1509سنة  ، وهران 1505  سنة وبعدها مرسى الكبٌر 

                                                                                                                                                                                     
1
 Ibid., pp.100 à 101. 

2
 Kaddache  M, op.cit., pp.70 à 72. 

3
 Camps  G, op.cit., p.104 

1
 Camps  G, op.cit., p.253 

2
 Ibid., p.253  
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، واستمر الإسبان فً الاستلبء 1511سنة  دلس ومستؽانمو ، شرشال 1510سنة 

 .1514سنة  "بربروس"على المدن الواحدة تلوى الأخرى إلى ؼاٌة مجًء الإخوة 

 

 1336إلى  1013فترة الأتراك من الحدٌثة 5 الفترة  - 0.3

بعث السلطان الأعظم، الإخوة بربروس للوقوؾ على سدة الحكم بالجزابر العاصمة 

 واتباعها للسلطة العثمانٌة، بعد تحرٌرها من الإسبان.

مع تواجد بعض  ،عرؾ الشعب الجزابري نوعاً من التجانس بٌن العرب والبربر

ة بالعربٌة، وأخرى حافظت على لؽتها فاستقر بها المقام فً العابلبت البربرٌة المتحدث

واحات شمال الصحراء وب الأوراسو المناطق الجبلٌة كالقبابل الكبرى والصؽرى

 )المزاب( والطوارق بجنوب الصحراء.

 

 1401إلى  1336من 5 الاحتلال الفرنسً الفترة المعاصرة - 0.3

، 1830المدن الجزابرٌة بعد  بدأ الإحتلبل الفرنسً ببسط سٌطرته على كل 

 لٌتسنى له ،قوته  من بسطوأدرك مبكراً أن استعمار المناطق الجبلٌة والمعزولة سٌزٌد 

القبابل الصؽرى  ثمّ  1845فاحتل الأوراس سنة  ،طمس ما تبقى من الهوٌة البربرٌة

الجنوب الجزابري فً نهاٌة  لٌصل إلى 1857القبابل الكبرى سنة  وإلى 1853سنة

القرن التاسع عشر وبداٌة القرن العشرٌن
1

ن سنة من ٌن وثلبثٌ. وبعد قرن واثن

طلبق أول رصاصة من بربر إفرنسا بعد  بدّدت أحلبممار والإستبداد، تدالإست

سنوات من بعد. فكلمة الأمازٌػ تعنً الرجل  سبع سٌادتها الجزابر ستعٌدالأوراس لت

 .ٌر لا ٌرضى إلا أن ٌكون حراً الحر وهذا الأخ

                                                           
1
 Bousquet G.H., Les berbères, op.cit., pp.68 à 69 
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II- 5وفنونه  معتقداتهو المجتمع البربري5 تنظٌمه 

 تنظٌم المجتمع البربري 5 -1

تخلل تارٌخ البربر منذ العصور القدٌمة وإلى ؼاٌة القرن العشرٌن، إٌقاع سلسلة  

ولم ٌزدهم إلا  ،عكس على النمط المعٌشً للسكان الأصلٌٌننمتعاقبة من الؽزوات ا

تمسكاً بعاداتهم وتقالٌدهم ومعتقداتهم رؼم تباعد التكتلبت السكنٌة البربرٌة جؽرافٌا عن 

هذا  الصحراء. فً واحاتالكالجبال فً الشمال والسهول فً التل و ،بعضها البعض

صؽٌرة  قطع حرفٌةالإرث لم ٌتجسد فً تحؾ عظٌمة ترى بالعٌن المجردة، بل على 

والتً تشهد على حرفٌة منقطعة النظٌر ودلٌل  ٌةالمعدن ٌة والخشبو رٌةكالأوانً الفخا

 بالعادات والتقالٌد المتوارثة والمتجذرةالممٌزة  الاجتماعٌةقاطع على تلبحم العلبقات 

هذه الذاكرة الجماعٌة ملٌبة  .العشٌرة الواحدةأفراد  عند مشتركةالذاكرة الجماعٌة الفً 

الشعرٌة واضٌعبالم
1
 وكذا العمل بالحقول، ألحانب ووالطقسً وؼناء الحر كالؽناء 

 القصص والأساطٌر وؼٌرها، والتً توارثها البربر جٌلبً بعد جٌل عن طرٌق الكلمة.

الإحساس بالانتماء إلى  ٌعطًأساس المجتمع البربري هو نظام الإدارة الرٌفً الذي   

ي المجتمع البربري ٌؽذال هذا النوع من الحٌاة كان ولا ٌز ،قبٌلة ما أو إلى قرٌة ما

بسبب طبٌعة الحٌاة الممٌزة بالعزلة فً تكتلبت سكنٌة ومواقع جؽرافٌة ٌصعب 

 الوصول إلٌها )كالقرى فً أعالً الجبال(.

فً حقب ما قبل التارٌخ، سكن البربر كهوؾ الجبال )إفري : القمة الجبلٌة  

)أعطت مٌلبد كلمة إفرٌقٌا
2
الحٌوانات المفترسة من أجل التحصن بها من مخاطر  

والمكوث فً مكان  الاستقراربدأ بعدها هذه القبابل فً ،  لتومن قسوة الأحوال الجوٌة

بنت المساكنفواحد 
3
ٌّن باتباعها نظام عٌش    وتنظٌم اجتماعً محدد. مع

                                                           
1
 Bousquet  GH., Les Berbères, op.cit., p.85. 

2
 Kaddache  M, op.cit., p.35. 

3
 Ibid., p.31 
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  من فترة فجر التارٌخ بدأت القبابل القرٌبة بالتكاثر كالقبابل النومٌدٌة والمورٌة ابتداء 

كونفدرالٌاتا فً شكل فاتحدو
1
من أجل توسٌع رقعة عٌشهم، كان لؽالبٌة هذه  

 الاجتماعًسارت الحقبة الفٌنٌقٌة على نفس هذا المسار  المملكات قاعدة قبلٌة أو دٌنٌة.

ن عق.م( والذي أنشؤ نظام إداري منقول  148-203لٌستمر إلى ؼاٌة حكم ماسٌنٌسا )

المإسسات البونٌقٌة.
2
  

إحداث تقوٌم فً على مملكات  ةعد عكفتى وتحت الراٌة الدٌنٌة، فً العصور الوسط

من قبابل بربرٌة من الصحراء الؽربٌة  ن ٌن المنحدرٌكالمرابط الاجتماعًالنظام 

تبنت هذه المملكات نظام إدارة قبلً باسم  ؛ جبال الأطلس والموحدٌن المنحدرٌن من

 الإسلبم.

القبلً على أربع مستوٌات وهو نفس  فً الفترة الحدٌثة ٌعتمد النظام الإداري 

 المستوحى من الماضً البعٌد لقبابل البربر. الاجتماعًالنظام 

 القرٌة 

 المنطقة 

 القبٌلة 

 الكونفدرالٌة 

القرٌة وتحتوي على عشرات العابلبت والتً تتكون بدورها من الأب والأم والأولاد 

ٌة. السلطة تكون بٌد ربٌس ومن فوقهم الجد والجدة إن وجدا وتمثل بذلك الخلٌة القاعد

ؼالبا ما ٌكون الأكبر سنا، أما سلطة القرٌة فبٌد الجماعة أو ما ٌسمى بالمجلس 

الأسري
1
والذي ٌرأسه "أمؽار" لمدّة زمنٌة محددة، وبالتداول على رباسة المجلس،  

 .واحدة ٌتسنى لكلّ الأفراد المنطوٌن تحت لواء المجلس الأسري برباسته ولو لمرّة

                                                           
1
 Camp. G., Les Berbères, op.cit., p.232.  

2
 Ibid. pp.108 à 110. 

1
 Ibid. pp.225 à 226. 
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المنطقة فتتكوّن عادة من عدّة عابلبت تجمعهم الدٌانة الواحدة أو الاعتقاد الواحد، أما 

 واتحاد العدٌد منها ٌكوّن الكونفدرالٌة والتً تتمتع بقوة وسداد القرار.

كل هذه التنظٌمات تربط بٌن أفرادها صلة الرحم وهو سر التلبحم الاجتماعً المحدّد 

 جابا على روح التعاون كظاهرة "التوٌزة"  مثلبً.بالحقوق والواجبات، ما سٌنعكس إٌ

عرؾ البربر نظاماً آخراً للئدارة الاجتماعٌة تحت سلطة الأولٌاء الصالحٌٌن
1
 

والمتمتعٌن بصورة راقٌة واحترام كبٌر. وجدت نماذج لإدارة دٌنٌة كتلك المستعملة 

ودٌان مع من طرؾ الإباظٌٌن بوادي مزاب والذٌن فضّلوا العزلة فً السهول وال

الحفاظ على خط سٌرٍ صارمٍ وعٌش متقشؾ، ناهٌك عن الوجه الأرستقراطً الذي 

أعرب عنه مجتمع الطوارق بنظامه الطبقً
2
 . 

اعتمد البربر ممارسات وفقا للتسلسل الزمنً كتلك الأساطٌر المتعلقة        

بالزراعة
1

اقبت علٌهم ، ضؾ إلى ذلك تؽذٌة معتقداتهم المتجذرة فً خٌالهم بدٌانات تع

ضؾ  ٌة السمحاء،الإسلبم وصولاً إلى الدٌانةالٌهودٌة إلى المسٌحٌة و بداٌة منتبعاً 

وكمثال على ذلك الرسوم الصخرٌة والآثار  إلى ذلك تؤثٌر الؽزوات الخارجٌة.

المشٌدة من طرؾ البربر القدامى على طول الرقعة الجؽرافٌة  جنابزٌةالحجرٌة ال

دات حٌة على هذه الممارسات ذات الطبٌعة الدٌنٌة وكذا تؤثٌر الشاسعة والتً تعتبر شها

 الرمزٌة.مدلولاتها 

وجدت  والقمر والتًولى المعتقدات كانت من خلبل عبادة النجوم والشمس أُ  

 عبدت وربما ،مخلدة فً شكل قرص شمسً أو أشكال أخرى على جدران الكهوؾ

سٌة لتحقٌق واحتفالات دٌنٌة وطقكما أن هناك تظاهرات أو بالأحرى  كذلك.الحٌوانات 

  .موكب العروس(كللبستؽفار أو بكل بساطة للحصول على المطر )أو  الأمانً 

                                                           
1
 Ibid. pp.143 à 198 

2
 Ibid. pp.234 à 237 

1
 Ibid. pp.234 à 237 
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مٌلبدي( واستناداً إلى 40ق.م إلى  25تحت الإمارة النومٌدٌة والأسر المورٌتانٌة )من 

رٌانٌبٌما قاله القدٌس س
1
لملك ا للؤشخاص الذٌن اتخذوا من نٌة المورٌدبخصوص عبا 

د للتذكٌر بؤعظم ضؾ إلى ذلك تقدٌس المقابر والتً تشٌّ .  ربا ٌعبد "وبا الثانً"ٌ

الرجال كمعبد ماسٌنٌسا دوؼا وملوك ماساٌسٌل ومقابرهم الترابٌة والقبر الملكً 

بعد سقوط قرطاج، استمر البربر بعبادة الآلهة الفٌنٌقٌة "بعل هامون" المورٌتانً.
2
 

 و"تانٌت" آلهة الخصوبة.

والجٌوسٌاسً المهم الذي لعبته قرطاج إذ  الاستراتٌجًبنا ذكر الموقع  ٌجدر 

 .تقاطعت فٌها طرق الشرق مع الؽرب وهذا ما سمح بدخول الدٌانات النومٌدٌة

م( على رأس نومٌدٌا وظهور الحركات 439ق.م إلى  146استٌطان الرومان )من  

على  ذلكفاقتصر  ،وحدٌةهذه الدٌانة ذات الخصابص الت انتشارأدى إلى   المسٌحٌة

أدى هذه الدٌانة بالمعتقدات الوثنٌة للسكان الأصلٌٌن  اندماج ،كبرى التجمعات السكانٌة

القدٌسون هم رجال دٌن .  القدٌسٌن وهو عبادةلا أنوع جدٌد من العبادات  إلى انتشار

ٌة حضوا بمكانة كبٌرة فً هذه المجتمعات المتمدنة، وٌعود هذا إلى مسٌراتهم البطول

ماتهم، فبعد موتهم ٌدفنون فً قبور ذات قبب مستدٌرة من اوقدراتهم على الشفاء وكر

، قوة ونفوذ رجال الدٌن جعلتهم ٌدخلون فً نزاعات موالتبرك به مأجل الحج إلٌه

داخلٌة مع السلطة الرومانٌة مما أدى إلى ضعؾ الإمبراطورٌة وسقوطها فً ٌد 

 العرب المسلمٌن الفاتحٌن.

سلبم فً بداٌة الأمر فً كبرى المدن، لٌزحؾ شٌباً فشٌباً نحو المناطق انتشر الإ 

لٌصبح الدٌانة  ،المعزولة والبعٌدة كالجبال والأرٌاؾ والهضاب العلٌا والصحراء

الجزابر والمؽرب، مع حفاظ و تونس شملتالرسمٌة لكل المنطقة البربرٌة والتً 

الدٌانات  .والمسٌحٌة مع دفع الجزٌةبعض العابلبت على دٌانتها الأولى كالٌهودٌة 

                                                           
1
 Camp. G., Les Berbères, op.cit., pp.234 à 237   

2
 Kaddache  M., l’Algérie dans l’antiquité, op.cit., pp. 48-47  
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السماوٌة لم تدخل فً مناورات للتشكٌك فً الإرث البربري القدٌم، فمازالت بعض 

المعتقدات القدٌمة ولحد ٌومنا هذا تتعاٌش مع الدٌانة الإسلبمٌة وخٌر دلٌل على ذلك 

 .الأولٌاء الصالحٌن والتبرك بهم أضرحةزٌارة 

 وضعٌجب علٌنا  ،الفترات المتعاقبة خلبلدات البربر من أجل فك شفرة مخٌلة ومعتق 

البربري فً ؼٌاب تام  لرمزيفً هذه الحالة نخص بالذكر الفن ا ،خطة عمل محددة

البربري محاط باعتقادات وأساطٌر وحكاٌات ساهمت  .التارٌخٌة أو الأدبٌة كتاباتلل

 عالمه المادي عن ربّ فع، إلى ؼاٌة موتهولادته وومعتقداته منذ  هفً تؽذٌة فكر

 وكذا على الأوانً الفخارٌة و والروحً برموز بقٌت خالدة على جدران الكهوؾ

 استعمالإلخ. هذا الكم الهابل فً  الوشم و السجادو الحلًو الأثاث المنقوش والمنحوت

من نقل رسابل مختلفة المعالم فً   كبٌررسمها ساهم بقسط  تقنٌاتالرموز وكذا 

 الحاضرة والمستقبلٌة. لأجٌالإلى ا لأجٌال القدٌمةا

مستوٌات للفهم، فهً مرتبطة أساساً  ةلقراءة هذه الرموز، ٌجب المرور بعد 

ثقافً. فالرمز ٌمثل التارٌخً وال هابنظرة من قام بها ، تقرأ فً مكان محدد وفً سٌاق

إرثاً حضارٌاً منقطع النظٌر، ما سٌكون مإشراً لمعرفة أوفر بالشخص الذي قام بهذه 

فهو من خلبلها ٌخاطبنا وٌبعث برسابل مشفرة تشهد عن  ،سومات والنقوش الرمزٌةالر

 .نجازه هذا العملإهوٌته وعن بٌبته أثناء 

الشعوب التً تهمنا هً المنظمة بصٌؽة التكتلبت العابلٌة، والتً تمٌز التركٌبة القبلٌة 

 والمقسمة إلى عدة طبقات:

ٌمكن أن تحتوي على كونفدرالٌات كبرى، منها ما القبابل والتً ذكرناها من قبل والتً 

هو موجود لحد ٌومنا هنا والتً ترجع إلى حقبات جد قدٌمة
1
: وٌمكن لهذه  

 الكونفدرالٌات أن تكون لها اتجاهات سٌاسٌة وعقابدٌة مختلفة مثل القبابل التً تحتوي

                                                           
1
  Camps G., op.cit., pp. 224 à 250. 
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وجدت وحدة  البربر والعرب معا، فؤصولها مشتركة ؼٌر أنها مختلفة ثقافٌا، حتى ولو

 فً اللؽّة؛ إلا أنها خلقت جماعات عرقٌة ذات نمط معٌشً مختلؾ.

جماعة صنهاجة مثلب تحتوي على بدو ورحل وآخرون ؼٌر رحل وتقطن فً أماكن 

جؽرافٌة تمتد من جبال القبابل شمالا إلى ؼاٌة الصحراء جنوبا ، وقبابل زناتة والتً 

لمؽرب جٌل قدٌم العهد معروؾ العٌن بقوله:" هذا الجٌل فً ا خلدون" ابنوصفهم "

والأثر، وهم لهذا العهد آخذون فً شعابر العرب فً سكن الخٌام واتخاذ الإبل وركوب 

الخٌل"
1
 

فقد كانوا ٌرتحلون ثم تبنوا حٌاة الاستقرار فً مكان واحد، وهنا ٌصعب علٌنا تحدٌد 

اط الحٌاة فً القبٌلة مجموع القطع المستعملة والمشتركة بٌن قبابل البربر واختلبؾ أنم

 الواحدة .

من بٌن أشهر القبابل العربٌة والتً هاجرت إلى إفرٌقٌا آنذاك فً القرن الخامس 

الهجري/ الحادي عشر المٌلبدي هً قبٌلة بنً هلبل، وتعتبر الهجرة الهلبلٌة من أشهر 

د الهجرات العربٌة إلى شمال إفرٌقٌا، وٌعتبرها "ابن خلدون" سبب تواجد العرب عن

ابن "ظاهرة الترحال ظاهرة نبٌلة بالنسبة لشعوب البربر، وكما ورد ذكره عند  البربر.

إذ ٌصفهم بؤنهم أكثر مالا وأكثر نبلب، وحتى التسمٌة التً ٌطلقونها على  "خلدون

أنفسهم "إمازٌؽن" والتً تعنً "الرحل الحر، النبٌل والصرٌح" وهذا ٌدل على أثر هذه 

 الظاهرة منذ زمن بعٌد.

كانت الأحوال الجوٌة هً المتحّكمة فً هذا الترّحال ، لأن هذه المنطقة تعرؾ مشكلة 

 عوٌصة فً تسٌٌر الموارد المابٌة، ومن أجل الاستقرار فً مكان ما، كان لزاما علٌهم
تطوير آليات لخمق شبكات مياه تستعمل لسقي الأراضي الفلبحية والتي تمثل مصدرا 

ة المواشي، ويعود سبب ىذا الترحال المستمر إلى تغّيرات ىاما لمتغذية إلى جانب تربي
، وىذه التغّيرات لا تسمح بالزراعة، لأن 1مناخية ىامة طرأت عمى الشمال الإفريقي

                                                           

.3 ص، 7تارٌخ ابن خلدون، ابن خلدون، الجزء    1  
 1 Camps G., op.cit., p.95.  
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الزراعة تتطمب المكوث في نفس المكان من أجل تحضير التربة وحرثيا لتزرع فتسقى 
أراضي زراعية شاسعة إن لم  وانتظارنضج الثمار لقطفيا. يبدو أنّ ما ذكره الرومان من

 يكن من الخيال فقد زال بلب رجعة.
الكتابات العربية تحدثت عن مباني البربر  واصفة إيّاىم بالبدائية وغير المنتظمة وىذا  

"بيوتيم من حجارة  1/18في كتابات "ابن خمدون" في كتابة "العبر" الجزء الثاني 
الماعز والإبل" ويعتبر أن  وطين، من قصب وأغصان الأشجار وكذلك من جمود

شعوب البربر كانت شعوبا مترحمة بسبب تربيتيا للئبل والغنم وبحثيم المستمر عن 
 أماكن مناسبة لمرعي.

 من الجمالية الوظيفية  إلى الجمالية الفنية: -2
عدد كبير من القطع الحرفية التي سنقوم بتحميميا مندمجة في إطار نفعي في حياة 

لقطع الخزفية الموجودة تحمل في طياتيا وظيفتين: الوظيفة النفعية القبائل البربرية، ا
 والوظيفة الجمالية.

فأمّا الأولى، فيي سببية صناعة ىذه القطعة وتكمن الأولية  في اختيار المواد الأولية 
والأشكال والتي يجب أن توافق الغرض المنوط ليا؛ أمّا الوظيفة الثانية فيمكن أن تكون 

 لنا بتحديد وضعية الشخص المالك ليذه القطعة في المجتمع. مؤشر ىام يسمح
كما سنراه لاحقا ، بعض القطع ذات الوظائف النفعية الظاىرة )السجاد، الصناديق 
الخ.( تحتوي أيضا عمى تزيينات جد مثيرة. ىذه التزيينات تمنح ليذه القطع وظائف لا 

 تناوبيا مثلًب.  مادية مرتبطة أساسا بجمالية المظير كتكرار الرموز و 
سنتطرق لزخارف مختمفة مكونة من ألوان ورموز وأشكال متنوعة تنوّع المواضيع. 
المواضيع الفنية التي سنعرضيا ونحمميا عبارة عن منتوجات حرفية ومن خلبليا 
سنتعرف  عمى محفزات الفنان الذي أنجزىا والمتعمقة أساساً بمادة الصنع من أجل 
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ة كالأكل والشرب والزينة أو من أجل تحقيق مطالب اجتماعية اشباع احتياجاتو اليومي
أو لطقوس دينية، ومع ذلك يمكن أن يكون ليذه الأشكال الفنية معانٍ فنية إذا ما 
جردناىا من وضيفتيا النفعية. الفن يجيب أولا عمى رغبة تعبيرية وىذا ىو الخط 

سانية البحث عن الجمال الفاصل بين الفن والحرفة، ومن مميزات كل المجتمعات الإن
في التزيينات من خلبل الأشكال والألوان. المنتوجات البربرية تصب في ىذه الفكرة 
والمتمثمة في البحث عن الجمالية، إذا سمّمنا بأن الجمال كمبدأ موجود في كل 
المجتمعات الإنسانية، يبقى التعبير عنو خاص بكل ثقافة في كل فترة من فترات 

و الجسر المؤدي إلى الجمال. إذا اعتبرنا بعض السجاد البربري كتحفة تطورىا، الفن ى
فنية، فإنّيا محددة ببعض المتغيرات والقيود لأداء وظيفتيا، الاحتياجات الاقتصادية ىي 

 من حددت بعض معايير صناعتيا.
ىذا حل وسط بين كل ىذه المعطيات الجمالية والمادية، ومن ىنا تبدأ دراستنا المعمقة 

،  L‟apparenceالشكل الفني النيائي"و  Le Supportيات التعبير الفني بين "الحامل" لآل
بين الشكل والمادة المستعممة وأبعادىا المرئية، وىذا سيكون ىدف ىذه الدراسة والمتمثّل 

 في تبيان الدال والمدلول في التحف البربرية.
من نظام عرض جد معقد، من خلبل ملبحظاتنا، يظير أن جمالية التحف البربرية تتض

لأنو متعمق بالحياة اليومية من جية وبالقوى الخفية من جية أخرى. وليذا السبب، 
الكثير من الدراسات الحديثة تعتمد عمى الأنثروبولوجيا المعاصرة، ولحدِّ الساعة لا  
توجد ىناك مقاربة تاريخية ليذه الظواىر المختمفة،  فلب بدّ من وضعيا في سياقيا 

افي والاجتماعي، وانطلبقا من تحميل الشكل الفني نستطيع تقديم الجانب المادي الثق
بدلالاتو ومعانيو وربطو بالمعايير الثقافية المحددة لو، ىدفنا ىو معرفة آلية تطور نظام 

  .التعبير في الفن والحرف عند شعوب البربر
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 :الجمالية الوظيفية -1.2
اليومية محددة بخصائص تممييا مجالات القطع الحرفية المستعممة في الحياة 

استعماليا، القطع العادية موجودة بكثرة وجد منتشرة لحاجة المجتمع ليا، والذي يعمل 
عمى تطوير ىذه القطع والأشكال، وىو جزء لا يتجزأ من الحياة اليومية ولا يمكن فصمو 

 بأي شكل من الأشكال.
ة عند الغرب، أمّا عند البربر فنفس مثلب قطعة فخار بربرية ليا وظيفة فنية وتزيين

القطعة تعتبر مشتركة بين كل أعضاء القبيمة الواحدة واستعماليا يومي، فمن خلبل 
تحميل النمط المعيشي يمكننا استخلبص وظيفة قطعة فنية ما في المجتمع البربري، 

رة، ووجود كمية كبيرة من نفس القطعة يدل بلب شك عمى الاستعمال الواسع ليذه الأخي
وىذا جوىر تساؤلاتنا لأنو سيؤثر عمى تحميمنا ليذه القطع والتي تصبح في نظرنا 

 عادية.
فيما يخص صناعة ىذه القطع الكثيرة الاستعمال، يبدوا أن الحرفي كان يسعى لصناعة 
ىذه القطع بأقل ثمن ممكن  وذلك باستعمال موادٍ أولية زىيدة الثمن، وعدم إعطاء 

يا، وىذا ما سيقمّل حتماً من قيمتيا الاقتصادية فتمقى رواجا واسعا أىمية بالغة في تزيين
 وتباع بسيولة.

قبل الغوص في متاىات ىذه الصناعات التقميدية لمقطع الكبيرة والصغيرة، يجب تحديد 
طبيعتيا، في بادئ الأمر، يجب تحديد إطار استعماليا في الحياة المادية اليومية لقبائل 

م عنيا بصفة عامة في العصور القديمة والوسطى والحديثة، لأن البربر، والتي سنتكم
ىذه القطع تشبو لحدٍ كبير ما يستعمل اليوم في مناطق مثل القبائل الكبرى، وىذا دليل 
صريح عمى أن استعمال ىذه القطع شيء توارثتو الأجيال، جيلًب بعد جيل. انطلبقا من 

من النصوص أو البقايا المادية، المصادر المتاحة سنحدّد المؤشرات المستخمصة 
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لنتطرق فيما بعد لمصناعة التقميدية ومختمف المعطيات الجمالية المرافقة لمقطعة الفنية، 
ومن خلبل تحميل ىذه القطع يتسنى لنا تحديد الخصائص الثقافية لمحرفي المبدع، ومن 

عايير ثم نسمط الضوء عمى عناصر الترجمة الاجتماعية لمفعل الحرفي ومعرفة الم
 الثقافية لمحرفي وتتبع مسيرتو الفنية في كنف المجتمع القبمي.

أما بالنسبة لمجانب الجمالي المحض، فينا يجب عمينا تأكيد أو نفي وجود نظام متبع 
 ومقنن لمختمف الأشكال والتزيينات.

التحف الخزفية من أىم القطع المستعممة في الحياة اليومية العادية، ويبقى  تبقى
استعماليا مرتبط بوظيفتيا الأساسية مع وجود بعض القطع الخزفية الأخرى، والتي 

 يمكن الجزم بأنّ استعماليا يبقى لمتزيين.
 تزيينات القطع العادية - أ

وأخرى ذات الاستعمال يجب الفصل بين القطع الخزفية ذات الاستعمال اليومي 
التزييني المتعمقة أساساً بفكرة البحث عن الجمال. ىذه القطع الخزفية التزيينية متعمقة 
برغبة الحرفي بالتعبير عن شيء ما أو إيصال معمومة عن طريق الرموز أو بكل 
بساطة رسم أشكال من أجل التزيين، وليذا لاحظنا أن أغمبية القطع الخزفية ذات 

اليومي غير مزينة أو مزينة بشكل بسيط، وىناك قطع أخرى مزينة بشكل الاستعمال 
 كبير أو كمي.

 وكل ىذه الملبحظات تحتاج لطرح بعض التساؤلات .
ىل يمكن القول أن التزيينات الموجودة عمى القطع الخزفية ليا وظيفة تزيينية وجمالية ؟ 

 ل ليا نفس الدلالات ؟ ىل تحمل ىذه  الرسومات معانٍ ؟ ىل ىذه الرسومات والأشكا
 ىل حرفي الخزف كان يراعي معايير جمالية محددة في أعمالو؟
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القطع الخزفية المقولبة يوجد عمييا رسومات وأشكال بسيطة ىندسية وغير تشخيصية، 
في غالبيتيا خطوط منكسرة مصبوغة بأصابع اليد أو بواسطة المشط، وىناك أيضا 

بسيطة نجدىا في أعمى  رسومات مصبوغة تتخمميا أشكال وخطوط
القطع الخزفية ذات الاستعمال اليومي كالقدور والأغطية والجرار، 

 يملؤ كل حواشي القطع الزخرفية.وىي عبارة عن إفريز أو شريط زخرفي 
أحيانا نجد خط واحد فيو تعرجات عمييا نقاط أو مرفوقة بخط مستقيم وتختمف ىذه 

عة متغيرات لأسموب واحد، ولا يمكن الجزم الأشكال من قطعة إلى أخرى، وكأنيا مجمو 
بأن ىذه التشكيلبت الخطية البسيطة تستدعي قدرات فنية عالية أو تعمم طويل. بل 
يمكن لأي واحد أن يقوم بيا، القطع الخزفية الغير مزينة يمكن اعتبارىا جمالية ، ويبقى 

والعناصر المنحوتة  الشكل العام لمقطعة الخزفية ىو الجمال بحد ذاتو، فكيفية القولبة
تمثل عمل جمالي حقيقي، ومن الصعب عمينا وعمى أي كان أن يحدد آليات تطور 
استعمال ىذه الأشكال والتزيينات لأن من الصعب إدراك التغيرات النمطية في 
الأسموب، فالدائرة والخط والنقطة تبقى عمى نفس الييئة ميما غيرنا في تناوباتيا 

 ة.واستعمالاتيا اللبمحدود
استعمال الأشكال اليندسية في تزيين القطع الفخارية بقي متواصلب منذ العصور القديمة 
إلى يومنا ىذا، وبما أنو يصعب إعطاء عمر لمقطع الخزفية القديمة فلب يمكن أن نتكمم 
عن قطيعة في الأسموب أو في الصناعة، ليذا قام عمماء الآثار والمؤرخون بإسقاط ما 

 اسات حديثة لمقطع الخزفية عمى كل الإنتاجات الحرفية القديمة.توصموا إليو من در 
ىذه النتائج تخص الأعمال الخزفية بصفة عامة، ولكن ىناك بعض الأمثمة تخرج تماما 
عن القاعدة، فبعض الدراسات الحديثة بالموقع الأثري "الناظور" اىتمت بتطور 

"تمسامان" وىم نفسيم القاطنين في الصناعة الخزفية في قبيمتين بربريتين "بنو ورياغل" و
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ىذه المنطقة منذ نشأة المدينة في القرن التاسع، ولمّا تمت المقارنة بين المنتوجات 
القديمة والحديثة لنفس القبائل البربرية استنتجوا أنو يوجد نقاط مشتركة قميمة بين 

أخرى الحقبتين، التزيينات أصبحت أكثر أىمية واستعمال أشكال ىندسية معقدة و 
حيوانية مبسطة، وىذا ما يفصح عمى أن التشكيلبت مختمفة رغم أن القبيمتين حافظتا 

 عمى لغتيما وكذا تنظيميا القبمي منذ نشأة المدينة إلى حد يومنا ىذا.
بعض القطع تحتوي عمى أشكال نباتية وأخرى ىندسية مع استعمال بعض الأشكال من 

 والأفقية والإفريز المعرج والدوائرو المثمثات.الحقب القديمة، كالخطوط العمودية 
 بعض الخصائص التزيينية المهمة: -بـ

التزيينات الموجودة بشكل عام تعطي الاحساس بوجود توافق مكاني وزماني، ويمكن أن 
نستخمص بعض الخصائص رغم أن بعض الأشكال استعممت بنفس الطريقة لكن 

إلى أخرى كان مختمفا من حيث  استخداميا من منطقة إلى أخرى أو من حقبة
الدلالات، عمى سبيل المثال: المعين الممموء بمعينات أو مربعات يسمى بعين الحجمة 
في مناطق مختمفة ، وبقي يمثل العين التي تقي من الحسد في العالم الإسلبمي، في 

ال المثال الأول ىذا الرمز نجده في العادات الطقسية الغريبة عمى الإسلبم، وفي المث
 الثاني ىذا الرمز مرتبط بالعين الموجودة عند الديانات السماوية.

في العصور القديمة وخاصة العصور الوسطى لكل قبيمة حرفيا الخاصة كالصناعة 
الخزفية مثلب، وىذا ما يدعم فكرة وجود عادات تقنية وجمالية متوارثة عبر الأجيال، 

دودين من نفس القبيمة أو من نفس القطعة الخزفية تشكل في مكان محدود ولأناس مح
 العائمة.

المجتمعات القبمية البربرية تعمل بطريقة أوتوماتيكية، ىناك حس بالمحافظة عمى الإرث 
المادي واللبمادي لمقبيمة ، فالأشخاص المسنين ىم الذين يعممون عمى إيصال الإرث 
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لتقميد من يكبرىم سناً، الثقافي والاجتماعي للؤقل منيم عمرا، وبالتالي فالشباب مييئين 
وفي بعض الأحيان تدخل بعض العوامل الخارجية تؤدي إلى تقطع ىذه التركيبة 

 الاجتماعية كالحروب والأزمات الاقتصادية والعوامل الطبيعية.
في غالب الأحيان ىذه القبائل مستقرة إلى حدّ ما، ما يجعميا تحافظ عمى وحدتيا من 

ة، ضف إلى ذلك الطابع الشفيي لمثقافة المحمية والذي جرّاء ولوج بعض العادات الدخيم
يساىم بقوة في الحفاظ عمى المميزات الثقافية والفنية المتوارثة، وبالتالي الحفاظ عمييا 

 من التداخل في ثقافات أخرى ما يؤدي حتما إلى زواليا.
 :الجمالية الفنية  -2.2 

تخضع لاىتمامات جمالية والبحث  بعيدا عن الاستعمالات الوظيفية، القطع التزيينية
عن فكرة العيش  المثالي، فالراحة تعتبر ىدف مشترك لكل المجتمعات، وىي مرتبطة 
أساسا بالجمال . البحث عن الراحة لو علبقة بالجودة المادية والقدرة عمى تحقيق 
 الوظيفة، فالإنسان يبحث عن حماية نفسو من المخاطر المناخية والجغرافية، وىذا ميم
لاستمرار حياتو، ولكن البحث عن الراحة لا يتميز حصريا بالاىتمامات المادية؛ بل 
ىناك أغراض أخرى فكرية أو ثقافية، وبالتالي ليا علبقة بالجمال، فيو يتجاوز الطابع 
المادي لمراحة إلى نظرة جمالية لمراحة، وبالتالي فالراحة تبعث بصورة رمزية اجتماعية 

جمالية لمراحة وىي جزء لا يتجزأ من المادة، فالقطعة الوظيفية وثقافية. يعني ىناك 
يجب أن تكون ليا جمالية وأحيانا البحث عن الجمال يغمب عمى الوظيفة المادية، مثل 
 نساء الزرافة في القبائل الإفريقية، فالعقد الموجود عمى رقابين لو أسباب فكرية وثقافية.

لوضعية الاجتماعية والمدخول اليومي، وىذا من جية أخرى "العيش المريح" متعمق با
المثال يمكن تطبيقو عمى كل الثقافات التي تعرف تقسيم المجتمع إلى طبقات متباينة، 
 فبطبيعة الحال كمّما كانت الطبقة الاجتماعية ميسورة الحال، فعيشيا يكون أكثر راحة.
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ش، والذي يعتبر مؤشر تتسابق المجتمعات حاليا من أجل الراحة والرغد في العي      

لموضعية الاجتماعية. أكيد أنو يوجد ىناك بحث عن المادة الراقية في العيش المريح. 
القبائل البربرية كانت ولا زالت في بحثٍ متواصل عن آليات لمواكبة نمط عيشيا 
لمعوامل المناخية، وىذا ما سيكوّن لدينا مشكمة في الإدارك : فالتزيينات المستعممة 

مقة أساسا بالثقافة لا تتماشى مع الوظيفة، والعناصر المنتقاة من طرف عمماء والمتع
الأعراق البشرية يمكننا شيئا ما من تحديد الأساليب التزيينية عند القبائل البربرية، وحتى 
العادات الحالية تحمل في طياتيا تعابير جمالية غالبا ما اتصمت  بالمظاىر 

كرموز دالة عمى الجنس والسن والوضعية الاجتماعية أو  الاجتماعية و لتحدد التزيينات
الانتماء إلى مجموعة ما كما رأيناه سابقا. بعض القطع المستعممة في الحياة اليومية 

 لمقبائل البربرية تحمل خصائص تزيينية قوية.
 

ىذه الخصائص تتضمن وظائف تتعدى المادة المستعممة في الصنع، ويمكننا أن       
القطعة المادية كحامل ونقوم بتحميل تعبيرات الرموز المستعممة، سنبدأ  نتعامل مع

بملبحظة مختمف ىذه الوسائط وكذا وظائفيا، لنمر في الفصل الموالي إلى دراسة 
 وتحميل الأشكال المختمفة لنستكشف معانييا.

 
 
 البعد الروحاني للفنون البربرية: -3

العلبقات الاجتماعية المتينة  مضمونة إن استمرارية المجتمعات المبنية عمى أسس 
بمدى استقرارىا، فالانشقاقات من شأنيا أن تؤثر عمى الروابط الاجتماعية وتمثل بذلك 
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خطراً كبيراً، ىذه الانشقاقات يمكن أن تكون بفعل عدة عوامل والخارجة عن النطاق 
ل الطبيعية الداخمي، فإذا استثنينا الضغوطات الممارسة من طرف شعوب أخرى والعوام

فمن النادر رؤية زوال قبيمة بدون تدخل خارجي. النظام القبمي المجزّأ يسمح بالتحذير 
، فاستقرار العلبقات الاجتماعية يوحي 1من ىذه الشروخات المتعمقة بالضغط الديمغرافي

بصلببة المعايير الاجتماعية لمفرد والجماعة.  يسمح تبيان المحظورات وقداسة الروابط 
اعية بالحفاظ عمى حرمة المجتمع ومقوماتو الثقافية من كل محتل غاصب أو الاجتم

. في باستقرار مؤسساتياثقافة دخيمة. أمّا المجتمعات الدستورية فاستقرارىا مرتبط 
الظاىر، الأفراد ليم كل الحرية ما لم يمسوا باستقرار المؤسسات، وىذه الأخيرة تحمي 

ماعية وىذا ىو جوىر المجتمعات التحرّرية، كما نفسيا بإنياء قداسة المعايير الاجت
 يشرحو المنظرون الميبراليون. 

المجتمعات البربرية ومنذ الأزل لم تكن مجتمعات آلية فحسب، بل ىناك       
مؤسسات تولت الدور السياسي أو الديني، مثلب الاجتماعات القبمية "الجماعة" 

الة في العالم القبمي لمبربر، وبالتالي تاجماعت" يمكن أن نعتبرىا كمؤسسة مستقرة وفع
فالقبائل وبخصائصيا المقدسة ترفع وتحمي المعايير الاجتماعية من أي خطر داخمي 
أو خارجي، والمقدس يتمركز أساسا في الحس الديني والطقسي، المقدّس ىو تجمّي 
الايمان في جسد أو مكان أو شيء أو كممة، والحس المقدس يكمن أساسا في 

. في غالب الأحيان، لا يصبح المكان مقدسا إلّا إذا أقيمت فيو طقوس دينية الطقوس
أو سحرية، والكممات ليا علبقة بالطقوس أيضا، وىذا ما يعقّد العلبقة بين المقدس 

 والمادي والتي  يمكن تمخيصيا فيما يمي:

                                                           
1 Faret J., « La segmentarité au Maghreb »,  In L’homme, 6, 1966, pp 105 à 111. 
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المقدس ىو وتجسيد للئلو ، فيجسد في الطقوس عمى شكل أشياء أو كممات أو 
...ومن ىذا المنطمق يمكن تحديد بعض المفاىيم وخاصة التمييز بين الطقوس حركات

والممارسات السحرية. إن كان ىاذين السموكين يعملبن بنفس القواعد الفكرية فإنيما لا 
يمتمكان نفس الرؤى الروحية. المعنى الحالي في قاموس "ليتري" لمفرد طقوس تخص 

موس العربي، فالطقوس ىي مجموعة من الإجراءات الديانة المسيحية. أمّا بالنسبة لمقا
التي يؤدييا بعض الأشخاص والتي تقام أساسا لقيمتيا الرمزية، وقد يحدد تمك الطقوس 

 1أو المراسيم تراث الجماعة المشتركة، بما في ذلك المجتمعات الدينية.
لبربرية في استعممت القبائل البربرية عدد من القطع الخزفية المزينة بمختمف الرموز ا

مختمف الممارسات والطقوس الدينية والسحرية، البعض من ىذه الظواىر أصبحت نادرة 
لزوال عدد من التقاليد في الحقبة الاستعمارية ؛ استطاع عدد من المختصين والميتمين 
وصف أىمية ىذه الممارسات في المجتمعات البربرية وخاصةً في الأرياف، ولاحظوا 

صنوعة والتي ليا مكانة جد ميمة في عدد من الطقوس وجود بعض القطع الم
والممارسات الفردية والجماعية، ويمكن أن تكون ليا وظيفة سحرية في غالب الأحيان 
ووظيفة وقائية والمؤمنة بالزخرفة وخاصة الرموز.  بالفعل، ىناك عدد من القطع التي 

ية التي وصفيا يمكن أن تدمج في صميم الممارسات الطقوسية، كالنصب الجنائز 
E.Laoust لاووستو J.Bourilly"بوريمي" 

A .Denisأدونيس  وأيضا 1
. سنبدأ بملبحظة 2

القطع الأثرية والتزيينات الأكثر انتشاراً، أي القطع المستعممة في الممارسات الطقسية 
والتي تممييا العادات المتوارثة، وسنلبحظ بعدىا الممارسات والطقوس الجنائزية خاصة 

الذي ترك آثارا ميمة  كالمقابر والأضرحة والنصب أو و  السموك المنتيج أمام الموت
                                                           

القاموس العربً. - 1  
1 Bourilly J., Laoust E, Stètes funéraires marocaines, Coll Héspéris, t3, 1927.pp.110 à 113  
2
 Denis A., « Stètes  et pétroglyphes des des Abda- Doukkala », In Bulletin d’Archéologie Marocaine, 

t7, 1967, pp. 161 à 198. 
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المسلبت. الموت كظاىرة تعتبر اىتماماً جوىرياً لكلِّ الديانة ، ومن ىنا سنبحث عن 
الآثار الدينية في الحياة اليومية من خلبل التزيينات أو بعض الممارسات السحرية أو 

 ددة  لشكل ومظير عدد من الرموز. المعتقدات الخرافية المح
 
 :القطع والتزيينات الدينية  3-1

عدد قميل من القطع الأثرية الشاىدة عمى الوظيفة الدينية، غير أن الخصائص  ىناك
التعبيرية تختمف من معتقد لآخر، فمن بين ىذه القطع تمك المرتبطة بمكان العبادة 
وأخرى جنائزية، وىذين النوعين موجودين في السياق الأثري بوضوح. مع ذلك سنرى 

فالقطع ستظير جمياً،  الكثير من المجتمعات أنو إذا ما اتبعنا الديانة أو الطقوس 
حاولت أن تجسد تفكيرىا الروحاني عن طريق أجسام وقطع فنية، والميم ىنا أن نحدد 
الخط الفاصل بين الرمزي والواقعي. المجالين الديني والسحري ىيمن عمييما إيمان 

تيا وجودتيا البشر وتعتبر ىذه القطع جد ميمة لأنيا مقدسة، فمواد صناعتيا وتزيينا
نما لمن يتعدى القوى الأرضية كالآلية والظواىر الطبيعية  ليست موجية لمبشر وا 

 المختمفة والشياطين وغيرىا من المخموقات الخارقة.
 القطع المخصصة للطقوس الوثنية : - أ

البربر قبل تأثرىم بالفينيقيين  -من الصعب التطرق إلى الطقوس الدينية عند الميبيين
البربر يظير أنو مثبت عمى وسائط  -ومان. الحسّ المقدس عند الميبيينومن بعدىم الر 

مختمفة، فالقوى الخارقة مفيومة عمى أنيا خارجية وتتواجد في قطع شائعة وعامة  
كالأحجار المدورة )المكورة( أو المدببة، حصى من الغرانيت )صوان( والتي  ترمز في 

ة، فكانت ىذه القطع ترمز ليذا الجانب غالبيتيا لوجود الإنسان أو أعضائو التناسمي
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. وبشكل أدق فالحيوانات ترمز بشكل واضح لقوة الخصوبة، فالثور والكبش كانا 1الديني
مقدسان من طرف الميبيين القدامى، ويجدر بنا أيضا ذكر عبادة السمك وىذا ما يفسر 

لذي نجده عادة تمثيميا فوق الفسيفساء ويرمز ذلك عادة إلى العضو التناسمي الذكري  وا
 مع الصدفة التي ترمز  بدورىا لمعضو التناسمي الأنثوي.

 
يظير أن الميبيون لا يتخيموا الآلية بشكل إنساني، فيم لا يقربون القربان إلا لمشمس أو 

وبعيدا عن الشمس والقمر فدراسة النقوش والنصوص   1القمر كما ذكر "ىيرودوت"
ى مثل ذلك النحت البارز الموجود "بباجة" في الأدبية كشفت لنا عمى وجود آلية أخر 

تونس )الصورة المقابمة( 
والذي يظير عميو سبع آلية 
فينيقية وىذا ما يرمز لتعدد 
الآلية عند البربر القدامى، 
كان لمفينيقيين الفضل في 
تعميم البربر كيفية تشخيص 

 القوى اللبمرئية.
 

 الصورة مأخوذة من كتاب:
Camps G., Les Berbères, op.cit.,p. 167 

                                                           
1
 Decret F et fantrar M., L’Afrique du nord dans l’antiquité, Coll. Bibliothèque historique payot, 

Editions payot et rivages, Paris, 1998, p 252. 
1
 Hérodote., L’Enquête, Livre I à X, Coll, Folio Classique, Ed. Gallimard, France, 1996, Livre IV, pp. 

423 à 444 
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"فالبكري" تكمم بإيجاز عن عبادة الكبش في 
، وتكمم أيضا 1إحدى القبائل البربرية الجنوبية

عن قبائل بربرية تعبد صنم من حجارة 
 .2وينسب إليو قوى مختمفة

"ابن خمدون" تكمم عن السحرة البربر 
لم  .3والمستعممين لكتابة التيفيناغ في السحر

يكن لمبربر معابد خاصة بالآلية كالتي 
نجدىا عند الإغريق أو الرومان، رغم 

حمون"  -إيمانيم  بوجود آلية، فسميت "ببعل
في الحقبة البونيقية أو "زحل" في الحقبة 
الرومانية )الصورة المقابمة( والتي تظير 
حيوانات كالكبش والثور والتي اعتاد البربر 

 تقديميا كقربان للآلية.
 
 
 

 الصورة تمثّل "مسمّة زحل" مأخوذة من كتاب:
Camps G., Les Berbères ,op.cit., p. 167 

 

                                                           
1
 Al-Bakri., Description de l’Afrique Septentrionale. tra. De Slane, Paris, 1965, p305. 

2 Decret F et fantrar M., Ibid.,p.255 
3 Ibn Khaldun., Discours Sur l’Histoire Universelle, Al-Muqaddima, écrit en 1377, Traduit, 

présenté et annoté par V. Monteil, Coll. Thésaurus, Acte SUD, Arles,1977, p.614 
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النصوص القديمة وصفت ديانة متعددة الآلية، تعتبر   
المغارات والجبال ومنذ العصور الحجرية إطاراً للؤنشطة 

وىناك تعددت الآلية المحمية  1الدينية والطقسية اليامة.
والذي يعتبر تأثر   Dii Mauriومن أشيرىا "الدي موري" 

مباشر بالآلية الفينيقية والقرطاجية، وىذا ما يؤكد أن البربر 
كان ليم تأثر بالديانات الدخيمة بداية بالديانات الوثنية، 

 .2بعدىا الييودية فالمسيحية ثم الإسلبم
 

     Thinissutية  "ثينيسوت" الصورة تمثّل تمثال للآل
 )و التي تظير في جسد امرأة بوجو لبؤة (

 الصورة مأخوذة من كتاب:  
Camps G., Les Berbères, op.cit., p. 154 

 
يجب التنويو إلى أن دراستنا ىاتو تخص التظاىرات الثقافية والطقوسية لقبائل شمال 
إفريقيا، أمّا المعابد الرومانية المتواجدة بكثرة في مدن الإمبراطورية لا تخص دراستنا، 
ومن الصعب إيجاد آثار لمديانات والاعتقادات البربرية لأنيا كانت منتشرة في الريف 

قوة تعبير المعابد الرومانية، لحسن الحظ، وجدت بعض الحجارة البربري ولا تممك 
الجنائزية من النحت الغائر في أماكن مختمفة من الريف البربري والجبال والكيوف، ىذه 
القطع يسيل التعرف عمييا رغم عدم وجودىا في مسرد التنقيب الأثري ليثبت أنيا قطع 

ون في غالب الأحيان مرفوقة بقطع دينية، لأن معظميا تمثل آلية مشخصة والتي تك

                                                           
1
 Bassel H., Le Culte des grottes au Maroc, J Carbonel, Alger, 1920, pp.155 à 203 

2
  Camps G., Les Berbères , mémoire et identité, Errances, Paris, 1995, p. 145. 
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ثانوية تمثل حيوانات ليا صمة بالآلية الممثمة، ىذه القطع الثانوية ذات الغاية النذرية، 
 تتبع أنماط مختمفة باختلبف مواقع اكتشافيا.

فيي تحمل معايير جمالية رومانية إذا كانت بالقرب من المناطق الرومانية وأشكال 
 القرب من المناطق الريفية المنعزلة.ىندسية إذا كانت موجودة ب

   
 مسمّة "أبيزار"                 مسمّة "عين  الخنقة"    مسمّة بونيقية "بقالمة"           

 
 الصور مأخوذة من كتاب :

Camps G., Les Berbères., op.cit.,  pp. 108 à 168 

 
بالمغرب العربي والقطع  الكثير من الباحثين تساءلوا عن النقوش الصخرية الموجودة

المختمفة التي وجدت بالقرب من ىذه النقوش، وكل شيء يدّل عمى أن ليا وظيفة 
القطع الخزفية الموجودة داخل البازينا  ""بتيديس" والتي وجدت بإحدى المغارات  نذرية.

بالقرب من قسنطينة )مغارات الحمام( والتي يبدو أنّيا وضعت في ىذه المغارات كقربان 
لية، وتحتوي ىذه القطع عمى تزيينات معقدة كالتركيبات اليندسية المكونة أساسا من للآ
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رموز، والملبحظ أن ىذه القطع الجنائزية أكثر تزيينا من تمك المخصصة لمحياة 
 1اليومية.

ويجب انتظار الأنثروبولوجيا الوصفية الحديثة من أجل إيجاد شيادات دقيقة لمتظاىرات 
السحرية ، ليذا سنخصص اىتماماتنا عمى القطع الأثرية المستعممة  المادية لمممارسات

  في إطار الديانات السماوية بمنطقة القبائل )المسيحية  ثمّ الإسلبم(.
 

 القطع الفنية المسيحية في الفن البربري: - ب
كان ىناك مسيحيون كثر من بين البربر، وانتشرت ىذه الديانة خاصة بعد الييمنة 

واستمرت إلى غاية فترة الموحدين، والكثير من المؤرخين اعتقدوا أن المسيحية الرومانية 
كانت منتشرة بالقرب من المراكز السكانية الرومانية، والحقيقة غير ذلك، إذ أن 

في مناطق جد منعزلة ووصمت إلى غاية الجنوب، كما يؤكده 2 المسيحية انتشرت
، كما يمكن Jean de Biclarدو بكلبر" الكاتب الإسباني في الحقبة البيزنطية "جون 

الاستشياد بما قالو "القديس أوغستان" والذي يموم المسيحيين البربر بتسمقيم الجبال 
، وفي نفس السياق يحدثنا عن 1والولوج عميقا في المغارات للئحساس بالقرب بالإلو

ويكممنا أيضا  عاداتيم الخاصة والمميزة بالقدم والموروثة عن الحقب ما قبل الرومانية،
عن الطقوس السحرية من أجل إنزال المطر، وكذا استحمام بعض النساء عاريات في 

وكل ىذا يدّل عمى أن البربر لم يتخذوا  .Solstice d‟étéأيام انقلبب الشمس الصيفي 
 ؛ بل ابقوا عمى بعض معتقداتيم وطقوسيم الأولى، وما  من المسيحية ديانة صارمة

                                                           
1
 - Camps  G., « la Céramique des Sépultures berbères de Tiddis »,  In libyca, 4, 1956, pp 155 à 203. 

2
 - Camps  G., Les Berbères , mémoire et identité, op.cit., p 128. 

1
 - Ibid, p147. 
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لى جاء بو "القديس أوغ ستان" يمكن إضافتو ومقارنتو بما قيل طوال الفترات الماضية وا 
 1غاية يومنا ىذا.

فيما يخص القطع الفنية وعلبقتيما بالديانة المسيحية، كالمذابح التي يسيل التعرف 
عمييا ولا يوجد بيا أي التباس، والقطع الفنية الفريدة من نوعيا التي عثر عمييا بعد 

مناطق عدة كتمك المزىريات المستمدة  تزييناتيا من الفن المسيحي عمميات التنقيب في 
والروماني، والتي بيا بعض التغييرات الطفيفة والتي يمكن اعتبارىا لمسة محمية، 

 وسنتوقف عند قطعتين فنيتين ذات دلالات ميمة:
مزينة لكنيسة صغيرة  Linteauالأولى أُسْكَفيو 

سادس حوالي القرن ال Jucandus"يوكندوس" 
والثانية صفيحة رخامية من سرداب من مدينة 
"سوس" والمعروفة باسم "الراعي الصالح". 
الأسكفية تحمل تزيينات ىندسية من المسرد 
الأيقوني المسيحي الغربي، ويمكن الجزم بأنيا من 
تأثير وندالي، كيّفت وفق جمالية ىندسية بسيطة 

 لقبائل البربر .
إرجاعو إلى  فيما يخص الشخص المنقوش فيمكن

النمط الروماني، شعره ولحيتو وملببسو يوحي 
 بتأثر إغريقي.

 الصور مأخوذة من كتاب :
Camps G., Les Berbères, op.cit., p. 18 

 

                                                           
1 Doutté E., La societé musulmane du Maghreb : magie et religion dans l‟Afrique du Nord, Ed, 

A.Jourdan, Alger, 1909, p.74 
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القطع الفنية الاسلامية في الفن البربري: -ج  

إذا اقتصر انتشار الديانة المسيحية عمى بعض المناطق في حقبة العصور الوسطى، 
م انتشر بعد أقل من قرنين من بداية الفتوحات الإسلبمية، فانتشر سريعا في فإن الإسلب

المدن ليصل نوره إلى غاية المناطق المعزولة كالجبال واليضاب والصحراء. كان 
البربر مييئين لاعتناق الديانات السماوية لكن اعتناقيم للئسلبم لم يكن بالأمر السيل ، 

بو "العبر" عن لسان "ابن أبي يزيد" "البربر أنكروا وىذا ما ذكره "ابن خمدون" في كتا
 .1الإسلبم اثنا عشر مرّة وكانوا يقودون ىجوماتيم عمى المسممين في كل مرّة"

أصبح الإسلبم الديانة الغالبة في كامل أراضي البربر لكنيم حافظوا عمى بعض      
العادات القديمة والمنافية للئسلبم، وخاصة ما يخص الطقوس السحرية، وىذا نفسو ما 
صرح بو "القديس أوغستان" من قبل، ويمكن أن نسجل أيضا عادات زيارة أضرحة 

صائص الإسلبم المغاربي، فأضرحة الأولياء الأولياء الصالحين والتي تعتبر من خ
الصالحين ليا دور اجتماعي وطقسي والتي يمكن مقارنتيا بالعادات الوثنية القديمة، 

 ويعتبرىا بعض المؤرخين "ككامبس" تنازلا صريحا من طرف الديانة الإسلبمية.
وسطى، سجّل تواجد الخوارج ومن بعدىم الموحدون ميلبد المغرب أثناء العصور ال    

كانت تربطعيم علبقة وثيقة بعاداتيم، نفس الحديث ينطبق عمى المرابطين من بعدىم، 
وكل ىذه المعارف الإسلبمية ستنتشر بسرعة البرق في وسط البربر، إلّا أنيم 
سيحافظون عمى بعض العادات الموروثة عن الأجداد. لدينا معمومات جدّ قميمة فيما 

سلبم في المناطق الريفية. أمّا المناطق المتمدنة فأىم يخص القطع الفنية المرتبطة بالإ
 . 1القطع المتعمقة بالديانة الإسلبمية في فترة العصور الوسطى كانت ذات جمالية شرقية

                                                           
1 Ibn Khaldun., Peuples et nations du monde, Tome II, extraits des "Ibar" traduits de l‟arabe et 

présentés par Abdesselam Cheddadi, Ed. sindhad / Actes sud, 1995, p 482. 
1 Terrasse H., « Le mobilier liturgique mérinide », In la Bulletin D‟Archéologie Marocaine, t. X, 

1976, pp. 185 à 209.  
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من منطمق العادات المتوارثة عن طريق الكممة والسياق الديني العام، نعتقد أن إسلبم 
وىذا ما يعكس ندرة التزيينات في المساجد الأرياف والجبال يتعمق بفكرة التقشف الديني، 

والمقابر بالمناطق المذكورة أعلبه. الإسلبم مثل المسيحية لم يستطع مسح كل العادات 
القديمة، خاصة الطقوسية منيا، بل تم إدماج بعض العادات الموروثة في الديانة 

التقوى أن الإسلبمية، وخير دليل عمى ذلك أضرحة الأولياء الصالحين، بل أصبح من 
 يصمي أحدىم عمى ضريح وليٍّ صالح من أجل جمب البركة.

تعتبر ظاىرة الموت جوىر العمل الديني بالنسبة لمديانات السماوية، فالموت ماىي إلا  
زوال لمجسد، أمّا الروح فتبقى إلى الأبد بعد الموت، فيي خالدة في جنات النعيم أو في 

 ني الفيصل في نجاة ىذه الروح.نيران جينّم. وليذا يعتبر العمل الدي
 الفنون الجنائزية: -4

يجب عمينا أن نتساءل عن أىمية الطقوس الجنائزية وعلبقتيا بالحياة الروحانية، الموت 
كظاىرة وجودية تمزج بين الخوف والأمل، الخوف من المجيول اللبمرئي والأمل في 

سن، وىذه الرؤى حياة جديدة، والكثير يرى في الموت جسرا لمعبور إلى حياة أح
الميتافيزيقية تتمخص حتما في الطقوس الجنائزية، وليذا فإن دراسة القطع الفنية المرافقة 
لمموتى ميمة جدا، فيي تسمح لنا بالتفكير في علبقة الإنسان بربو وبالحياة، فمثلب عند 
المصريين القدامى ما يرافق الميت في تابوتو من قطع وحميّ وغيرىا، يعطينا فكرة 

اسعة عمى الرؤية الروحانية لمموت في مصر وتعطينا توضيحات عمى الحياة المادية و 
 لممصريين.

النصب الجنائزية البربرية بقيت محافظة عمى مزاياىا، طبيعتيا المقدسة سرّ المحافظة 
 عمييا أكثر من الآثار الأخرى التي كانت عرضةً لميدم والسرقة، فيي تمدنا بمعمومات 
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ة، وسنتحدث أساسا عمى العناصر المستعممة في الطقوس الجنائزية في غاية الأىمي
عند قبائل البربر، وىذا من أجل اكتشاف الثقافة الروحانية لمقبائل البربرية من خلبل 

 الدراسة المادية لمطقوس الجنائزية.
 :أضرحة الأولياء الصالحين -1.4
لم يكن الإسلبم في بداية انتشاره بالمغرب العربي ديانة متشددة، وىذا ما سيبقي      

عمى بعض العادات القديمة والمنافية لمدين الإسلبمي في المجتمع البربري، وتبقى 
طقوس زيارة الأضرحة من أىم ىذه التقاليد القديمة التي أطمق عمييا المستعمر الفرنسي 

والمشتقة من الكممة العربية "المربوط بالله" أو "المرابط"  Marabout " المرابو تسمية "
وىو الشخص الذي يتتممذ ويدرس الدين الإسلبمي عمى يدّ أحد العمماء، و"المرابط"  
يمكث في مكان واحد ولا يخرج منو إلّا لحاجة، فيو يسّخر كل وقتو في طمب العمم 

إذا ادعت الحاجة. المرابطون أساس والصلبة، ويمكنو حمل السلبح لمتربع عمى الحكم 
سبانيا في القرنين  نشوء المممكتين العظيمتين المتين حكمتا منطقة شمال إفريقيا وا 
الحادي عشر والثالث عشر، الأولى من الصحراء والثانية من جبال الأطمس، فتسمية 

م في "مرابو" ما ىي إلا تشويو لكممة "مرابط"، وكان ليم الدور الكبير في نشر الإسلب
المناطق الريفية والجبمية، وأدّوا دور الرقيب الديني في المجتمع البربري المسمم، وكان 
ليم دور اجتماعي ميم، فكانت كل مدينة أو قرية تطمب "مرابط" أو أكثر لمتعمم عمى 
يده أو لمتبرك بو، والمرابط ىو من ينشئ الزاوية" لتدريس الدين الإسلبمي وعمومو، وبعد 

صي بالزاوية وبركاتيا إلى خميفتو، والذي يكون من سلبلتو ليصبح "مرابطاً" وفاتو، يو 
، 1بدوره. الزاوية تممك عادة قائمة بأسماء المرابطين وىذا ما يسمى "بسمسمة البركة"

 2ويشرّف ىذا المرابط بكممة مولاي ومؤنثو "مولاتي" أو كممة "سيدي" ومؤنثو "لالة"
                                                           
1 Doutté E., op.cit., p442. 
2
 Kably M., Société, pouvoir et religion au Maroc à la fin du moyen-âge, XVIème et  XVème  siècle, 
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مال في ضريح الولي الصالح قائمة إلى يومنا ىذا، ومازالت عادات تقديم الطعام وال
ففي حالة مرض أو نجاح أو الخروج من مأزق أو مشكل تقوم العائمة بتقديم "الوعدة"، 
وتتكون عادة من طبق الكسكسي والمحم أو الدجاج، ويأكل منيا عائمة المرابط والفقراء 

ءا ميمة، فيي عمى شكل وعابري السبيل. يسمى الضريح عادة بالقبة والتي تعتبر بنا
مربع ينتيي بقبة نصف دائرية في الأعمى ولعمى ىذا البناء يرجعنا إلى أضرحة 
العصور السابقة، ويكون لونو دوما أبيض والذي يعبر عن نقاء صاحبو. ويبقى 
الاعتقاد السائد عند قبائل البربر أن ىذه الأضرحة ليا القدرة في إعطاء البركة الإليية 

اء أو التخمص من الجن وضد العقم الخ. ويمكن لصاحب الضريح أن عند طمب الشف
يحمي مدينة بأكمميا، وىذا الاعتقاد مازال سائدا لحد الآن، فمثلب في مدينة تنس بولاية 
الشمف مازال سكانيا يعتقدون أن "سيدي مروان" وىو السمطان الذي حمى المدينة من 

دة ابنتو "لالة عزيزة" والتي ضحّت مؤامرة إسبانية في القرن الخامس عشر وبمساع
بنفسيا، فبنى ليا مسجدا، يقال أنو مدفون تحتو كنز والذي كان بمثابة مير ابنتو، فيذا 
العمل البطولي لمسمطان مروان جعل من ضريحو قبمة لكل زائر، ويعتبر حامي المدينة 

 مناس. من كل مكروه، ومن ىنا نستنتج أن ىذه الأضرحة الجنائزية أصبحت قبمةً ل
إضافة إلى أضرحة الرجال الصالحين، ىناك بناءات جنائزية أخرى يمكن الإشارة إلييا 
كتمك المخصصة لممماليك أو للؤفراد، والتي تتميز بوضع نصب جنائزية أفقية عمى 
طول القبر الميت والتي عادة ما تكون مزينة برموز وكتابات قرآنية، وفي نفس السياق 

ائزية عمودية عمى القبر، والتي تعتبر كسياج يحيط بالقبر  يمكن الحديث عن نصب جن
وىذا النوع من النصب النادر وجوده بالمناطق الريفية لأنّيا خاصة بالمدن، ويمكننا 
الحديثث عن تمك النصب المصنوعة من الخشب أو من الحجارة، والتي توضع عمى 

                                                                                                                                                                                     
Maisonneuve & Larose, Paris, 1986, pp. 259 à 26. 
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شكال ىندسية، والتي تعتبر القبور في المناطق الريفية والتي تتميز بوجود رموز ذات أ
ميزة الفن البربري، يبقى أن ىذه النصب المذكورة وجدت في الفترة المعاصرة ولا يوجد 
أي أثر عمى أنيا استعممت في حقب قديمة، غير أننا نفترض تواجد ىذه النصب 
الخشبية بالقرب من النصب الحجرية، والتي تحمل رموز مشابية يجعميا تقول أن ىذه 

استعممت.   جمالية رسم الحيوانات في الفترة الإسلبمية ميمة جدا، فنجد  النصب قد
حيوانات حقيقية أو خيالية وخاصة في المدن البربرية كالأسود والفيود والغزلان 
والعصافير، أمّا في الأرياف نجدىم يفضمون رسم الأسماك والعقارب والعنكبوت 

 والجمال الخ.

 القطع الفخارٌة الجنائزٌة -1.3

 تصنٌفها  -أ

وٌعتمد هذا التصنٌؾ على قطر القطعة الفخارٌة مقارنة بعلوها وهذا ما سٌعطٌنا    

 ثلبث مجموعات مختلفة العمق:

 

 وٌساوي ثلث القطر.أالمجموعة الأولى مكونة من أطباق وصحون، ارتفاعها أقل  -أ

الثانٌة مكونة أساسا من أوعٌة )سلطانٌة أو زبدٌة( متوسطة العمق  المجموعة -ب

 وارتفاعها ٌتراوح بٌن ثلث ونصؾ القطر

المجموعة الثالثة: وتتكون من الكإوس والجرات العمٌقة وعادة ٌبلػ ارتفاعها أكثر  -ج

 .من نصؾ القطر

ٌّز الأشكال التالٌة :  ولً، الشكل الشكل الهرمً، الشكل الزروقً الأو ٌمكن أن نم

 . Sحرؾ  وعلى شكل الزورقً ذو الحافة البارزة

  صنفا من القطع الفخارٌة ةوهذا ما سٌعطٌنا اثنً عشر    
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 :كتاب  منالمخطط 

Camps G., Monuments et rites funéraires protohistoriques, Ed. Arts et métiers graphiques, 

Paris, 1961, p. 271  

 

ٌبقى هذا التصنٌؾ ؼٌر كاؾ، لأن صناعة الفخار لا تعتمد على الشكل الخارجً  ولكن

تختلؾ و .الخ فقط بل هناك مٌزات تتمٌز بها كل قطعة فخارٌة كالفم والمصفاة والٌد

أٌضا، ضؾ إلى ذلك حجم القطع الفخارٌة فمنها الكبٌر ومنها الصؽٌر   هاتاستعمالا

والذي ٌجمع بٌن حجم القطعة  هابقسمن  جدا لهذا نصل إلى تصنٌؾ أكثر منطقٌة

 ؼرض استعمالها وشكلها. و الفخارٌة
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 القطع الفخارٌة الصغٌرة 

ٌّز ب  سم  5سم وفً ؼالب الأحٌان 7لا ٌتعدى ارتفاعها  إذ حجمها الصؽٌرتتم

ؼٌر هً و اأملس ا، فهً لا تملك سطحملمسهاخشونة وب سم9وعرضها لا ٌتجاوز 

الدلاء أمّا   ،النذر ووجدت بكثرة فً المقابر الفٌنٌقٌة القدٌمةملونة وتستعمل لتقدٌم 

مع مرور الزمن إلى  تحافظت على شكلها إلى ٌومنا هذا والتً تحولفوالأكواب 

الأولٌاء الصالحٌن  مشمعدان صؽٌر، فكانت توضع على قبور القدٌسٌن ومن بعده

لنجدها الٌوم فوق القبور العادٌة، 

الطٌر  شربتفٌوضع فٌها الماء ل

منه فٌعتبر صدقة جارٌة تكتب 

الاستعمال القدٌم  للمٌت فً قبره.

لهذه القطعة كان داخل الضرٌح 

لٌنتقل بعدها إلى السطح 

فحافظت بهذا على طابعها 

 .الجنابزي

 المخطط من كتاب:

Camps G., Monuments et rites 

funéraires protohistoriques, Ed. 

Arts et métiers graphiques, Paris, 

1961, p. 271 

  

 

 

  طقوس الجنائزٌة5خاصة بالقطع فخارٌة 

هناك عدد كبٌر من هذه القطع والتً لا تحتوي على مقبض ولا على فم أو فتحة     

 داخل الأضرحة أو المقابر وهً أربعة أنواع: وٌبقى استعمالها مبهم فهً لا تجود إلاّ 
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الشكل الهرمً والشكل البٌضوي  ،الشفة العلٌا الدابرٌة، الشكل الزورقً اتذ 

  فقط.  سم10ٌزٌد علوها عن لا وجمٌعها 

 

 قطع  فخارٌة منزلٌة ذات وظٌفة جنائزٌة 

من النادر أن نجد قطع فخارٌة جنابزٌة موضوعة بمفردها فً الضرٌح أو على     

من السهل معرفة وظٌفة هذه القطع  القبر، فهً دوما مرفقة بقطع فخارٌة منزلٌة.

فقة، فهً لا تزال قٌد الاستعمال فً الأرٌاؾ المؽاربٌة. فالأقداح ارٌة المراالفخ

ن ما زالت تحافظ على نفس الوظٌفة لوضع الطعام أو او الجفأوالطاسات والقصعات 

الشراب والدال على أنها مخصصة للطقوس الجنابزٌة هو صؽر حجمها فالمستعملة 

تشابه الشكلً هو المٌزة الخاصة لهذه كثٌر وٌبقى البفً الحٌاة الٌومٌة أكبر منها 

 القطعة الفخارٌة.

 

 الممٌزات الرمزٌة5 -3.3

ا ٌدل على مكانت تستعمل هذه القطع الفخارٌة لوضع الأكل للمٌت فً قبره وهذا     

اعتقادهم بحٌاة أخرى بعد الموت، والدال على ذلك هو وجود بقاٌا عظٌمة حٌوانٌة 

 أدى باختلبطهذا لصؽر حجم هذه القطع الفخارٌة ومختلطة بعظام المٌت نفسه وٌعود 

مع مرور الوقت، أما الأقداح الموجودة فؤكٌدا  المٌت بعظام القطع المقدمة للنذر عظام

فالحٌاة الثانٌة بعد الموت لها نفس متطلبات  ،أنها كانت لوضع الماء فلب حٌاة بدون ماء

 .القدٌمخسب الاعتقاد البربري  الحٌاة الأولى من مؤكل ومشرب

ووجدت قطع فخارٌة صؽٌرة ولكن فارؼة وهذا ما ٌفسر رمزٌة هذه القطع     

الفخارٌة، فلقد كانت كبٌرة وٌوضع فٌها الأكل لتصبح صؽٌرة مع وضع الأكل لٌنتهً 

بها المطاؾ إلى وضعها بدون أكل وكؤن هذه القطع الفخارٌة لها دلالة رمزٌة فً 

 الشكل والوظٌفة.



 

 
 

  

 
 الفصل الثاني

 انزيش انبزبز٘ 

 فٙ 

انفٌُٕ انخشكٛهٛت انجشائزٚت انذذٚثت
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I- قبائل الرحل5العند  البربري الرمز 
كانت الشعوب البربرية كثيرة الترحال، ىذا النمط المعيشي الصعب يتطمب بيوتا        

ملبئمة وأواني خاصة، فاتخذوا الخيام بيوتا، أمّا الأواني فاختاروا ما صغر شكمو وخفّ 
وزنو، أمّا بالنسبة لفصل الشتاء فالمعطيات تختمف، إذ نجدىم بحاجة إلى ملببس 

قييم البرد في الميالي القارصة، ىذا ما أكده  "ابن خمدون" في قولو " أن وأغطية ت
ملببسيم ومعظم أثاثيم مصنوع من الصوف"، وما تبقى من ىذا النمط المعيشي نجده 
في يومنا ىذا عند الطوارق بجنوب الجزائر، والمعروفون بكثرة ترحاليم، فالأكيد أن ليم 

  أثاث وملببس خاصة بكل حالة مناخية.
بسبب ىذا النمط المعيشي لم يترك  البربر الرحل بقايا تكشفيا التنقيبات الأثرية، وليذا 
سنرتكز عمى الأنثروبولوجيا الوصفية لفيم النمط المعيشي ليذه القبائل الرحل في 

سقاطيا عمى حياة القبائل البربرية في الحقب  القديمة.   الحقب المعاصرة وا 
 

  كتابة التيفيناغ  المنقوشة عمى الصخور في مناطق امتدت لم يبق من أثارىم إلاّ      
من الشمال إلى الجنوب  والسجاد المصنوع من الصوف والمستعمل في  الخيام وكذا 
الأفرشة والأغطية. إذا استثنينا  الأواني الفخارية فلب وجود لأي أثاث أو ملببس، فكل 

وصفو لملببس الرجال المرتدين ما نعرفو عن ملببسيم ىو ما ذكره "ابن خمدون " في 
لمبرنوس وممثمي الوجو مثل ما ىو الحال  عميو عند رجال الطوارق في الحقب الحديثة 
والمعاصرة ، لكن للؤسف لا وجود لمثل ىذه الملببس من الحقب القديمة ويعود  ذلك  
إلى طبيعة المواد الأولية المستعممة، فالأقمشة منسوجة أساساً من الصوف وىي لا 

 تقاوم التّغيرات المناخية القاسية من برد شديد وحرارة  مرتفعة.
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 5بالرموز البربرٌةتها علاقو  كتابة التٌفٌناغ -1

نظام كتابة ٌجسد باستعمال رسومات تعتمد  ًتعتبر التٌفٌناغ كتابة بربرٌة، وه       

ؾ دوابر ونقط موجهة فً كل الإتجاهاتانصوأ دوابرو أساساً على خطوط
1

، وهً 

تنحدر من الكتابة اللٌبٌة والموسومة بالقوة السحرٌة والأبدٌة وبعدها الثقافً 

النٌجر  فًوتصل إلى مناطق أبعد  ،وتستعمل هذه الكتابة عند الطوارق ،والحضاري

والحدود اللٌبٌة الجزابرٌة
2
تعاقب فترات العصر الحجري القدٌم ومن بعده الحدٌث  .

ؤعطت مٌلبد شعب فشمال إفرٌقٌا لالبشري  أدى إلى اندماج مختلؾ مكونات العرق

 ٌمتلك خاصٌات مرفولوجٌة متشابهة مع تلك الموجودة فً البحر المتوسط.

ربط الرموز البربرٌة بالكتابة القدٌمة التً عرؾ بها البربر ٌعتبر عملبً ٌثٌر         

الرموز ظهرت ف، لمكان ظهورهماالكثٌر من التساإلات بسبب التباعد الجؽرافً 

وانتشرت بكثرة فً الشمال وبمحاذات البحر الأبٌض المتوسط على عكس كتابة 

البربرٌة  اللؽة  وٌبقى الرابط هو، التٌفٌناغ التً اكتشفت فً الكهوؾ الصحراوٌة 

، لأن اللؽة المستعملة ٌهما العامشكل المستعملة فً الشمال والجنوب، إضافة إلى تشابه

وبهذا ٌمكن أن نواصل بحثنا فً  ،شكال فكانت هندسٌة محضةكانت البربرٌة أما الأ

 إٌجاد مقاربة بٌن هذٌن الشكلٌن الفنٌٌن.

أن كلمة تٌفٌناغ ذات أصول فٌنٌقٌة  Jean Servier ًٌرفٌٌقول جون س       
3

، وٌقول 

 " أوأن هذه الكلمة مقسمة إلى جزبٌن: "تٌفٌن" وٌعنً اكتشاؾ و"ناغ" وٌعنً "لنا

"اكتشافنا" أي أن هذه الكتابة من اكتشاؾ  الكامل معنىالذا ما ٌعطٌنا "ملكنا"، وه

والذٌن  ،باللٌبوفٌنٌقٌٌن ، وما ٌإكد هذه الفرضٌة هو ذلك الشعب المسمى البربر

                                                           
1
 Simi C., Tifinagh - la Renaissance dans la diversité, In  Revue ANDI, publication du club 

scientifique en langue et culture amazighes, N
0
2, juin 1997. p. 7. 

2
 Ibid. pp. 8-9. 

3
 Servier J., Les Berbères, Ed. Presse universitaire de France, collection que suis- je ? Paris, 2003, p. 

31.  
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تواجدوا فً أقصى شمال المنطقة البربرٌة
1

، وهم من تبنوا كتابة مكونة من رموز 

وحتى تسمٌة هذه الكتابة "التٌفٌناغ" أو هندسٌة مستوحاة من نظام الكتابة الفٌنٌقً، 

"التٌفٌناق" كان ٌعتقد إلى وقت قرٌب أنها كتابة فٌنٌقٌة ظهرت فً القرن الثانً قبل 

المٌلبد بفضل ماسٌنٌسا
2

 ."اختراعنا"أو  "كتابتنا"أو  "خطنا"، والتً تعنً 

انٌة الفٌنٌقٌة، اللؽة الكنع على : "البربر أقبلوا ٌقول أن "عبد الرحمن الجٌلبلً"       

عندما وجدوا ما فٌها من القرب من لؽتهم وبسبب التواصل العرقً بٌنهم وبٌن 

إلى القول أن "اللؽة الأمازٌؽٌة  "عز الدٌن المناصرة"وٌذهب الدكتور  ".الفٌنٌقٌٌن

وأبجدٌتها فٌنٌقٌة الأصل وكنعانٌة النشؤة وعربٌة الجذور والأصول"
3

وهذا ما ٌدل ، 

أن  "ملٌكة حشٌد"ٌقً للؽة وكتابة البربر، وتعتبر الباحثة والمإرخة الأصل الفٌنعلى 

هذه  ظهرتكتابة التٌفٌناغ أقدم الكتابات الصوتٌة التً عرفها الإنسان، لأنها أول ما 

دٌنًال ارتبطت بالإعتقادالرموز 
4

ذات أصول قفصٌة وتسمح بتسمٌة الأشٌاء كانت ، و

ه بوبالتالً إعطا ته،حقٌقلهو إلا تبٌان  ما  شًءٍ ماأو الأدوات، لأن إعطاء تسمٌة ل

صالح "برز ذلك أحٌاة ثانٌة، واخترعت هذه الرموز خصٌصاً لتسمٌة الأشٌاء، وكما 

التٌفٌناغ ظهر كرسوم بدابٌة قابلة "أن  " إذ ٌق رالمسؤلة الأمازٌؽٌة"فً كتابه  "بلعٌد

"بعض ٌجعلها حروفاً مقروءةالللقراءة بل أن 
5
. 

                                                           
1
 Gsell S. et  Marcais  G., Histoire d’Algerie. Ed. ancienne librairie furne Bovin et Cie, Paris, 1927, 

p.5.  
 .01عثمان الكعاك، البربر، ص 2
 05حبيب حاج محمد، أسماء الأماكن الأمازيغية في منطقة تلمسان، أطروحة لنيل شهادة الدكتوراه في علم اللهجات، تلمسان، ص 3

4
 Takilt Mebarek Slaouti., L’Alphabet latin serait-il d’origine berbère ? Ed. Harmattan, Paris, 2004, 

pp.106-108. 
  . 1999، دار هومة، الجزابر،المسؤلة الأمازٌؽٌة ،صالح بلعٌد د.  5
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 الحروؾ المستحدثة   الحروؾ الأصلٌة                            

 الصورة مؤخوذة من الرابط التالً:

 http://atlas.blida.over-blog.com/article-ecrire-tifinagh-en-toute-simplicite-avec-tifino-lite-104861422.html 

إن التماثٌل الحٌوانٌة الصؽٌرة المنحوتة من الطٌن والمكتشفة بمنطقة أفالو تبٌن أن فن 

العصور الحجرٌة بشمال إفرٌقٌا ظهر من دون شكل مع رجل مشتة العربً، وهذا ما 

صً ظهر قبل الرجل القفصً والذي تطور على ٌشختن أن الفن الأٌقونً الٌِّ بٌ

ظام وبٌض النعام، وهو فن ٌعتمد أساساً على الحجارة والصفابح الكلسٌة وعلى الع

هذه  ،(.الأشكال الهندسٌة )الخطوط المستقٌمة، المثلثات، المعٌنات، المربعات، إلخ

منقوشة ومنحوتة لا  تحؾٍ وأمدتنا ب ةرت الجدران الصخرٌة الصحراوٌثْ الرموز أ

ذلك تزال شاهدة على رقً هذا الفن، أصولها تؽوص فً الحقبة القفصٌة، لتكون ب

فإن صلة القرابة بٌن الرموز  "ملٌكة حشٌد"إرثا قدٌماً قدم البربر، وحسب الباحثة 

القفصٌة ورموز الطاسٌلً لا شك فٌها، فبعد التنقٌبات التً قادتها إلى مدٌنة تبسة 

بالشرق الجزابري )مهد الفن القفصً( وإثر الفحص الدقٌق التً قامت به بجبال 
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الأشكال  ذات  النقوش  هذه  أن   توببر سٌد، لاحظكٌفان منطقة ال"تازرمبونت" و

 تملؤ كل المساحات الداخلٌة للكهوؾ الهندسٌة 

ومنه استنتجت أنه لا شك فً العلبقة التً  ،المسكونة من طرؾ الإنسان القفصً 

تربط بٌن النقوش الموجودة على الصفابح الكلسٌة القفصٌة وتلك النقوش الموجودة 

ذه الملبحظات والإستنتاجات المٌدانٌة تصب فً فكرة واحدة كل ه بكهوؾ الطاسٌلً.

 وهً الجسر الرابط بٌن كتابة التٌفٌناغ والرموز البربرٌة.

المثٌر للئنتباه والرموز البربرٌة، و التٌفٌناغ بٌن حروؾ تشابهسنحاول إٌجاد بعض ال  

ٌعتبر و مختلفة،ثمانٌة مواضع  فً استعمالهلا ٌقل  ذيالدابرة ال تعدد طلعات شكلهو 

من الرموز البربرٌة الأكثر استعمالا على جدران المنازل وعلى الأوانً  شكل الدابرة

إذا  ٌمثل القمر والنجوم وٌرمز عادة إلى المرأة محاطة بؤولادها وهو كذلك، الفخارٌة

فالدابرة ترمز إلى السماء مثلما المربع ٌرمز إلى  ما وجد على محٌط الدابرة نقط،

الحركة وكما سلؾ ذكره فإن أجدادنا البربر كانوا و هً ترمز إلى الوحدةالأرض، ف

ر تجلً ٌعبد، ٌتخذون من القمر إلها فً الدابرة   التٌفٌناغ أولى حروؾ وهذا ما ٌفسِّ

القمر مختلؾ مراحل تارةً أخرى، ما ٌرمز حتماً ل صؽٌرة وكبٌرة والتً تظهر تارة 

 كسوؾ.الخسوؾ وظاهرتً الٌتخلله من مرور للشهاب و وما

          

على   هذه الحروؾ  استعمل فهم أوّل من   ارتبطت كتابة التٌفٌناغ بالطوارق حصراً،

تستعمل فً  جدران الكهوؾ فً الطاسٌلً، بل واستحدثوا حروؾ تٌفٌناغ  جدٌدة 

طوا بٌن الرمز بوكٌؾ ر ؟وماهً عاداتهم وفنونهم ؟فمن هم الطوارق زمننا هذا.

 ؟ وكتابة التٌفٌناغالبربري 
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 5الطوارق  -1

 أصل الطوارق 5 -1.1

أن الجرمنبتٌون هم أقرباء "الطوارق" "ًٌسٌرج"ٌرى        
1
وٌرى عمر  ،

الأنصاري فً كتابه "الرجال الزرق" أنهم أسلبؾ الطوارق والذٌن استوطنوا منطقة 

آزجر
2
والتً  ،هانوهو الاسم الذي ٌطلقه الطوارق على الرقعة الشاسعة التً ٌقطنو 

التنقٌبات الأثرٌة والآثار الفنٌة التً مازالت  همهد الحضارة الإنسانٌة كما أثبتت تعتبر

أكبر متحؾ للفنون التشكٌلٌة فً الهواء الطلق بالعالم ،  بذلك مشكلة علٌها،شاهدة 

ٌٌن والذي تسبب فً توٌعود بعض المإرخٌن للقول أن تشتت اللبنة الأولى للجرمن

شرقا وإلى الٌونان شمالا  (سومرى وادي النٌل وبلبد الرافدٌن )انتقال مجموعة إل

عرفه التارٌخشتات مإسسٌن بذلك لأكبر 
3

على عربات  ونكان الجرمنتٌون ٌسافر.  

 440فً مإلفاته التارٌخٌة حوالً سنة  "دوتوهٌر"ذات خٌول أربعة حسب تدوٌن 

قبل المٌلبد
4

ٌها عالخلؾ أثناء رلخرافٌة التً تسٌر إلى اوٌضٌؾ وصؾ ثٌرانهم ، 

صٌة الجدارٌة التً جن من خلبل دراسة الصور الٌّ بسبب قرونها الكبٌرة، وهذا ما تب

 رعً الأبقار كما ذكرناه سالفاً.ترجع إلى فترة 

  

بؤنهم ٌلبسون الملببس الخفٌفة،  Lucien "لوسٌان"أما عن لباسهم، فٌصفه المإلؾ       

ٌّزون بارتداء ا الرجال ذوي المكانة الخاصة فكانوا مّ أ الثٌاب الطوٌلة المفتوحة من ٌتم

 ،سود والفهود والدببةكانت تصنع بالتؤكٌد من جلود الأ ،الأمام والمثبتة على الكتفٌن 

 بر امق  فً  والقماشٌة الجلدٌة  الملببس  هذه  من  وقطع   أجزاء  وجود  هو  والدلٌل

                                                           
، 1991ٓىخْ ؿٕٛد ١ٌز١خ حٌميِخء، طَؿّش أكّي ح١ٌخٍُٚٞ، ىحٍ حٌَٕ٘ حٌفَؿخٟٔ، ١َحرٍْ، -ط٘خٌٍِ ىح١ٍِٔ،حٌـ١َِٕزْٛ 1

.ٙ24.  
2
  .49، ٙ.  2008ػَّ حٌٕٜخٍٞ، حٌَؿخي حٌٍِق، ر١َٚص، ىحٍ حٌٔخلٟ، 
3
حٌؼَر١ش ٌٍيٍحٓخص ٚحٌَٕ٘، "ٌغِ حٌطٛحٍق ٠ى٘ف ٌغِٞ حٌفَحػٕش َِٚٓٛ" حٌّئٓٔش  3حرَح١ُ٘ حٌىٟٛٔ، ٍِلّش حٌّفخ١ُ٘  

  22، ٙ 2006ر١َٚص، 

 

12-11ط٘خٌٍِ ىح١ٍِٔ،حٌَّؿغ حٌٔخرك، ٙ.  4
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إما سترة  بوثأحٌانا كانوا ٌلبسون عباءات فضفاضة، وٌلبسون تحت ال الجرمنتٌٌن.

قصٌرة مثبتة عند الخصر وتمتد إلى الركبة أو لا ٌلبسون تحته شٌبا إلا مجرد حزام 

ٌتدلى منه جزء مزخرؾ ٌؽطً وٌحمً الأعضاء التناسلٌة وهو المسمى بالكرنكة
1

 ،

تً قاومت كل الأزمنة لٌتوارثها أضؾ إلى ذلك الحمٌلة )حمٌلة السٌؾ( المتقاطعة وال

ٌّن فً الشكل المقابل. الطوارق الحالٌون وٌحافظون علٌها  كما هو مب

                                  

 البربر بٌٌنٌواتسم الجرمنتٌون بالوشم وهذا ما ظهر جلٌا فً الصور المصرٌة عن الل 

لزعماء منهم ورإساء القبابل ( وٌقتصر الوشم على الرجال وا9كما بٌناه فً الصفحة )

فقط، وٌظهر جلٌا أسفل وأعلى الذراع وعلى الساق وعلى الجسم أحٌانا، وٌتكون هذا 

من مثلثات ومعٌنات من المإكد أنها وجدت لحماٌة  الوشم أساسا من أشكال هندسٌة،

 القابد من الأخطار التً ٌمكن أن تعترض طرٌقه او كوقاٌة من كل عٌن شرٌرة.

ز الجرمنتٌون بعادة أخرى وهً تصفٌؾ الشعر، فاستنادا إلى ٌّ الوشم، تمإضافة إلى 

الرسومات المصرٌة عن اللٌبٌٌن ٌتبٌن أن هذه العادة كانت جد منتشرة عندهم فمن 

مدببة وشعورهم الإذ أن لحاهم  السهل التعرؾ على اللٌبٌٌن فً رسومات المصرٌٌن،

طة إلى الخلؾ ذات أهداب متدلٌة فوق جباههم، وٌضاؾ إلى والمضفورة والممش

                                                           

  

 48-47، ٙ.ٔفٔٗحٌَّؿغ  
1
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تسرٌحة الشعر رٌش النعام
1
. 

                                                 

 /http://ar.wikipedia.org/wikiؿَِٕظ١ْٛ         ِؤهًٛس ِٓ حٌَحر٢ حٌظخٌٟ :                      حٌٍٜٛس

 

 فنون "الطوارق" -1.1

تعتمد صناعة الأثاث عند الطوارق على الخشب، وٌستعمل أٌضا لصناعة الأوانً    

 المنزلٌة وصناعة السروج وؼٌرها.

 التقنٌة5 - أ

لطوارق طرٌقة خاصة فً استعمال الخشب، لأنهم لا ٌقومون بقطع الأشجار ثم ل    

، بل ٌقومون فً فن النجارة كما هو متعارؾ علٌه  لٌتم تقطٌعها فٌما بعدتجفٌفها 

باستعمال خشب الأشجار مباشرة بعد قطعه، فٌقومون بصناعة مختلؾ الأثاث 

والأوانً باستعمال أدوات حدٌدٌة ٌرجع بعضها إلى العصر الحجري الحدٌث 

"كتادافت"
2

عد جفافه ٌصبح هشا، ، هذه الطرٌقة لها الكثٌر من النقابص لأن الخشب ب

لهذا استعمل الطوارق طرٌقة شبٌهة بتلك المستعملة فً صناعة الفخار والمتمثلة فً 

، وهذا ما ٌساعد على تشكٌلهاوضع الأوانً الطٌنٌة فً النار مباشرة بعد الانتهاء من 

التبخر السرٌع للماء الموجود فً الطٌن ما ٌسمح بتماسك حبٌبات الطٌن فٌما بٌنها، 

                                                           

51-50ط٘خٌٍِ ىح١ٍِٔ،حٌَّؿغ حٌٔخرك، ٙ.  1
  

2
 Amokrane S., Artisanat de l’Ahaggar,Art et identité, Ed. Capedes, 2005, p.31 

https://www.temehu.com/libya.htm%20%20الصورة
https://www.temehu.com/libya.htm%20%20الصورة
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الوعاء الطٌنً جد صلب، نفس العملٌة ٌقوم بها الطوارق فهم ٌقومون بوضع  فٌصبح

الأثاث أو الأوانً المصنوعة من الخشب المقطوع حدٌثا فً النار أو على الجمر، 

فٌتبخر الماء الموجود بداخل الأؼصان فٌعطً صلببة ولونا بنٌا جذابا للخشب ومن 

بٌق شحم الحٌوانات أو الزبدة الحٌوانٌة بتط الطوارقأجل إطالة عمر هذا الأثاث ٌقوم 

على كل القطع
1
. 

 

 السرٌر )الجمالٌة الوظٌفٌة( - ب

سبب ترحلبهم ب الطوارق دالأكثر استعمالا عنو السرٌر هو أقدم الأثاث       

للجلوس و فٌستعمل للنوم ،لإعادة الأنفاس من تعب السفر فهو أثاث جد مهمالمستمر، 

اسم "تدابوت"ٌطلق علٌه  فلذا ،والاسترخاء
2
 . والذي ٌعنً: الكرسً، الأرٌكة، السرٌر 

ٌمكن  جمعها  ٌتكون السرٌر من عدة قطع خشبٌة مستقلة عن بعضها البعض،       

 ، وتعتبر هذه المٌزةلتكوٌن السرٌر، وبنفس السرعة ٌمكن تفكٌكها مدّة قصٌرة جداً فً 

انتشرت فً ٌومنا هذا فٌما  فً حالة الترحال المستمر، ونجد أن هذه الفكرة ةجد مناسب

ٌخص الأثاث العصري
3
فصؽر مساحة المنازل خاصة فً المناطق الآهلة بالسكان لا  ،

ٌسمح بوضع سرٌر كبٌر أو أثاث ضخم، فارتؤى المصممون فً إٌجاد فكرة تسمح 

بتركٌب الأثاث بحركة أو حركتٌن عند الحاجة )عند النوم مثلب( وفً الصباح ٌمكن 

حركة أو حركتٌن كذلك من أجل توسعة مساحة الؽرفة أو المنزل من طً هذا الأثاث ب

السرٌر ٌتكون من أربع قواعد مستقلة عن بعضها البعض،  ق حرٌة الحركة.ٌعٌأثاث 

ومن قطعتٌن تنتهٌان بشكل شبه مخروطً لتوضع وتثبت كل واحدة منهما فوق 

              السمك  لتشكٌله.القاعدتٌن سالفتً الذكر، ثم توضع فوقهما عصً متشابهة الطول و

                                                           
1
 Hinker.C, Le Style touereg, Ireman, Paris méditerranée, Paris, 2005, pp. 53-55  

2
 Musée du Bardo, Touareg Ahaggar, collection ethnographiques du musée d‟ethnographie et de 

préhistoire du Bardo, Album.n°1, Art et métiers graphiques, Paris, 1959, p.33 
3
 Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg, Thèse de Magistère en Art et Communication à l‟Ecole 

supérieure des Beaux Arts d‟Alger, Alger  2007, p. 27 
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 صورة مؤخوذة من الرابط التالً :

http://www.africartisanat.com/fichiers_site/a4016afr/produits/Littouareg3.jpg 

 

  السروج5 -ج

تعتبر السروج من أهم العناصر المكونة للثقافة الترقٌة ومن أهم ممٌزات فنونها،     

" والسرج تبالرجال "طارق" و"تاهٌاس ةالخاص جوالسر: وتنقسم إلى قسمٌن 

المخصص للمرأة وٌسمى "أخوي"
1
. 

 

 5"طارق"سرج  -1

تعتمد صناعته على  ٌعتبر رمزا للفخر والاعتزاز عند الطوارق راكبً الجمال.    

تقنٌة التركٌب، الهٌكل المصنوع من قطع خشٌة ٌتم تركٌبها ما عدا المقبض أو 

الإنسانوالذي ٌشبه شكله شكل  القربوص
2
فهو مكون من رأس )الرؾ(، العنق  

العٌنٌن وتسمى  تتوسطهماجانبً الرأس )تٌموزورحٌن( على )راٌت( ونجد الأذنٌن 

أٌضا عٌن طابر اللٌل كً لا ٌضٌع الرجل طرٌقه لٌلب
1
وٌتكون هذا السرج من أربع  .

                                                           
1
  Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg., Op.Cit, p. 29 

2
  Ibid., p. 29 

1
  Gabus.J, Sahara bijoux et techniques,Ed.  la Baconnière, Neuchâtel, 1982, p. 442 
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(، مقعد مقعر وظهر vقطع، حامل مكون من قطعتٌن مجموعتٌن على شكل حرؾ )

هذه القطع  ن برموز بربرٌة مختلفة من الجلد،ٌّ ذو شكل مثلث، من الخلؾ مز مسطح

لناحٌة الجمالٌة المربٌة تعطً االجمل، ومن  راكبلها جمالٌة وظٌفٌة تكمن فً راحة 

وهناك ؼاٌة طقسٌة أخرى هً  ،وأناقة وكلها تصب فً اتزان السرج اً السرج رونق

بها الصحراء. الرموز البربرٌة الموجودة  ى الخفٌة التً تعجق وحماٌة المسافر من ال

بالسرج، تظهر جلٌا على الجهة الخارجٌة وكؤنها موجهة لمن ٌرى هذا السرج من 

أساسا من مجموعة من  ، والمكوّنلأنها موجودة على ظهر المقعد المابل ،الأسفل

 .تانٌت الحامٌة والأم إلى الآلهةفً ؼالبٌتها المثلثات والتً ترمز 

                           

 الصورة مؤخوذة من الرابط التالً :

http://www.galerie-creation.com/selle-de-dromadaire-l-7244936.htm 

 

 

 

http://www.galerie-creation.com/selle-de-dromadaire-l-7244936.htm
http://www.galerie-creation.com/selle-de-dromadaire-l-7244936.htm
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 5سرج "تاهٌاست" -1

 لهذا ،ٌعتبر هذا السرج أقل جمالٌة من سابقه لأنه مخصص أساسا للؤعمال الشاقة   

ط إلى شكله البدابً سّ لٌب، "طارق" جرس كما هو الحال فًلا نجد فٌه المقبض  السبب

لقوي الموجود فً الصحراءاأي مستطٌل مصنوع من الخشب 
1

  „commiphora 

africanum‟السرج بالجلد حدٌث النزع لٌجؾ على التركٌبة مكونات   تم تؽلٌؾ بقٌة ٌ، و

                             .الخشبٌة فٌعطٌها أكثر صلببة

 الصورة مؤخوذة من الرابط التالً :

http://www.binocheetgiquello.com/html/fiche.jsp?id=2822419&np=3&lng=fr&npp=50&ordre=&aff=1& 

 

 5وي"خــسرج "أ  -3

 لأنّه وٌعتبر تركٌبة جد معقدة ،هودجالمعروؾ بالٌعتبر سرج خاص بالمرأة و    

منحوتة بطرٌقة رابعة، كل قطعة مستقلة عن الأخرى  مصنوع من قطع خشبٌة

 شكل له ،من عالم آخر تٍ لب آكالبعض لتعطً ش ومجموع القطع تركب على بعضها

( ومن زوجٌن من الأؼصان محمول على أرجل على شكل )و عام ٌشبه المستطٌل

والتً تتقاطع لتشكل القاعدة، فً نهاٌتها ٌوجد المقود المزٌن بقطع نحاسٌة وخٌوط من 

                                                           
1
  Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg., Op.Cit, p. 30 

http://www.binocheetgiquello.com/html/fiche.jsp?id=2822419&np=3&lng=fr&npp=50&ordre=&aff=1&
http://www.binocheetgiquello.com/html/fiche.jsp?id=2822419&np=3&lng=fr&npp=50&ordre=&aff=1&
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 الفضة.

الجانبٌن. ٌعتبر هذا السرج متجذر فً  على انن لدعم المقعد ومثبتان كبٌراقوس    

القدم وٌبدو أن البربر حافظوا على هذه الصناعة الفنٌة الفرٌدة من نوعها منذ الأزل، 

اجر فً حقبة الجمال، نجد جدارٌة فً "عٌن تاٌدٌت" بتادرارت نففً فن الطاسٌلً 

 لطوارقعن هودج ا الذي لا ٌختلؾ كثٌراً الجنوبٌة تمثل أولى أشكال هذا الهودج و

حالًال
1
. 

                 

 الصورة مؤخوذة من الرابط التالً :

http://www.auctioneve.com/html/fiche.jsp?id=4273773&np=6&lng=fr&npp=20&ordre=&aff=2&r 

 

 

 الأوتاد -د 

كل ما ٌصنعه الطوارق من أثاث وأوانً منزلٌة له خلفٌة عقابدٌة تكمن فً إٌمانهم     

بوجود قوى شر خفٌة لها تؤثٌر سلبً على حٌاتهم وٌرجع هذا الاعتقاد إلى جوؾ 

الأرض
1

مختلفة وتهدد سكٌنتهم  ، إذ ٌإمنون بوجود كابنات ؼرٌبة تؤخذ أشكالا

لهذا ٌحاولون بقدر المستطاع إبعاد الأشٌاء عن سطح الأرض، فالسرٌر  ،واستقرارهم

 ق.علّ وضع الطفل الصؽٌر فً سرٌر موٌ مثلب محمول على أربعة أرجل
                                                           
1
 Hachid M., Op.Cit., p. 225 

1
 Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg., Op.Cit, p. 37 

http://www.auctioneve.com/html/fiche.jsp?id=4273773&np=6&lng=fr&npp=20&ordre=&aff=2&r
http://www.auctioneve.com/html/fiche.jsp?id=4273773&np=6&lng=fr&npp=20&ordre=&aff=2&r
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لعناصر المهمة التً ٌصنعها الطوارق والتً لها عدة اتعتبر الأوتاد إحدى        

الجفنة وهو وتد قطره أربع سنتمترات  ااستعمالات منها حمل الخٌمة، فنجد مثلب الوتد ذ

والذي ٌحتوي  Acacia Niloticaوعلوه ٌتجاوز المتر الواحد مصنوع من السنط النٌلً 

على سلسلتٌن أو ثلبث من الشوك والتً تستعمل فً تعلٌق الأوانً المنزلٌة وهذا ما 

ع من ٌدعى هذا النو ،ن والمعالق الكبٌرةاٌفسر أٌضا وجود حلقات للربط على الجف

الأوتاد و"بالؽنجنتن"
1
 . 

 صورة الأوتاد مؤخوذة من الرابط التالً :

http://www.pba-auctions.com/html/fiche.jsp?id=2383884&np=4&lng=fr&npp=50&ordre=&aff=4&r 

                                                           
1
 Hinker.C., op.cit., p. 63 
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.
كات"ـسنوع آخر من الأوتاد "تاس 

1
ٌستعمل لحمل الصحون والمتمٌز بشكله ذو   

عصا عمودٌة تنتهً بتركٌبة مخروطٌة الشكل ذات وهو عبارة عن  النحت الدقٌق،

ثلبث او خمس أضلبع خشبٌة مثبتة على حلقة خشبٌة مؽطاة بالجلد الحٌوانً، ٌستعمل 

إذ ٌحافظ  هذا الوتد فً وضع الحلٌب المخصص للتخثٌر، وهنا تكمن أهمٌة هذا الوتد،

لوتد شرابط من على أهم ؼذاء فً حٌاة الطوارق آلا وهو الحلٌب ٌثبت على قمة هذا ا

ى إلى الأسفل وتشكل بذلك هٌبة فزاعة كتلك التً توضع بالحقول لالجلد والتً تتد

له نفس الدور لكن لإبعاد كابنات ؼٌر  ،لإبعاد الطٌور عن البذور المزروعة حدٌثا

 .مربٌة ولا توجد إلا فً ذهن الطوارق

 الصورة مؤخوذة من :

Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg, Thèse de Magistère à l‟Ecole supérieure des Beaux Arts 

d‟Alger, Alger, p. 27 

                                                           
1
 Musée du Bardo., Op.Cit, p. 39  
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 الحصٌر -هـ 

إن الطوارق لا ٌمتهنون النسٌج بالصوؾ أو القطن    
1

، وما ٌوجد عندهم من سجاد 

رحالهم أو عن طرٌق المقاٌضةتعند  قد اشتروهاوأؼطٌة فهً سلعة 
2
وٌعتبر السجاد  

من العناصر الراسخة فً ثقافة الطوارق، وتبقى أن صناعة الحصٌر خاصة بالطوارق 

لبل  بمنطقة وهً جد قدٌمة، ترجع إلى العصر الحجري الحدٌث، واكتشاؾ آثار س  

بالطاسٌلً لشاهدة على قدمها "تٌن هاناكاتن"
3

 

 لحصٌر:لهناك ثلبثة أنواع  

 "تاوسٌت"  الحصٌر الخاص بالصلبة أو للجلوس "،رسبأالحصٌر الحاجز أو الواقً "

 ".رٌر "أسرٌرسالحصٌر الخاص بالو

  5أسبر -1

وهو الحصٌر المخصص لوقاٌة الخٌمة من الرٌاح والزوابع الرملٌة، فهو ٌحٌط 

بالخٌمة فٌحجبها عن النظرات الخارجٌة، تستعمل نهارا كمكان للبجتماعات قرب 

الجمرات لتحضٌر الشاي، أما لٌلب فتستعمل كمدخل ا كومة من هتتوسط ، والتً الخٌمة

ٌصنع الحصٌر باستعمال سٌقان الثمام  وتشكل بذلك الباب الذي تؽلق من خلبله الخٌمة.

ختفالمن
4
 Panicum Turgidum  وهو نبات عشبً ٌنمو بالصحراء، تربط هذه السٌقان

بؤشرطة من الجلد بتمرٌر أشرطة ضٌقة سوداء وحمراء وخضراء عن طرٌق المخرز 

هذه التقنٌة فً ؼالب  لملونة.اوهذا ما سٌساعد على تشابك التزٌٌنات الهندسٌة للصوؾ 

:"أدٌبال، الأحٌان لها معاٌٌر موحدة، خمس أشرطة مختلفة الأشكال والتً تسمى 

ن وأتكرتكر"ٌراتٌمٌت ،أبرنوك، إهالالاون
1

أمتار  10و 5سبر" بٌن أ. ٌتراوح طول "

 .عرضم  1.25ومن  ،طول

                                                           
1

  Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg., Op.Cit, p. 41 
2
 Lhote H., Les Touaregs du Hoggar, Ed. Armand colin, 1984, p.166 

3
 Amokrane  S., op.cit., p35 

4
 Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg., Op.Cit, p. 41 

1
 Pandolfi P., L’habitat Touareg,Ed. Karthala, Paris, 1994, p.27 
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ن صناعته تستؽرق قرابة العام من لأ أمتار طول ٌقاٌض بجمل 10أو  8سبر" ذو أ" 

العمل الدإوب"
1
. 

 الصور مؤخوذة من الرابط التالً :

https://encyclopedieberbere.revues.org/docannexe/image/2002/img-2.png 

 

 

                                                           
1
 Musée du Bordo, op.cit, p.42 

https://encyclopedieberbere.revues.org/docannexe/image/2002/img-2.png
https://encyclopedieberbere.revues.org/docannexe/image/2002/img-2.png
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 تاوسٌت5 -1

كل مساحته مزٌنة برموز  ،من الأول ومصنوع بنفس التقنٌة قحصٌر أدهذا ال عتبر ٌ 

 هندسٌة مكررة، ٌستعمل للجلوس علٌه وكسجاد للصلبة كذلك.

 

 الصورة مؤخوذة من :                                                                       

Yahia. A, Esthétique du mobilier Touareg., Op.Cit, p. 43 

 

 أسرٌر5 -

لقد لاحظنا فٌما سبق أن السرٌر عبارة عن عدة قطع مستقلة عن بعضها البعض  ٌتم  

جمعها لتكوٌن هٌكل السرٌر، ومن أجل راحة أفضل، صنع الطوارق حصٌر "أسرٌر" 

والمكون من سٌقان رقٌقة خضراء ٌتم صقلها بالشحم الحٌوانً أو الزبدة كً تحافظ 

اتمعلى مرونتها وتعطً هذا اللون البنً الق
1
فً ؼالب الأحٌان لا ٌحتوي هذا الحصٌر  

على تزٌٌنات برموز هندسٌة لأنه فً ؼالب الأحٌان مؽطى بسجاد أو  ؼطاء، وبالتالً 

فإن عدم وجود التزٌٌنات بالرموز البربرٌة ٌعتبر فً حد ذاته جمالٌة لأنّ الرموز 

، وما دام تستخدم عادةً لصدِّ الشر المنبعث من العٌون البشرٌة والمخلوقات الخفٌة

"أسرٌر" محجوبا عن هذه النظرات فلب داعً لحماٌته من هذه القوى الخفٌة، وٌبقً 

 على جماله الطبٌعً من دون تحصن أو حماٌة ما.

                                                           
1
 Hinker.C., op.cit., p.58 
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II - الرمز البربري عند القبائل المتمدنة 

الضوء على الفنون البربرٌة الحدٌثة، والتً ٌمكن إسقاطها على  فٌما ٌلً سنسلط 

ؽابرة، سنتحدث عن فن العمارة وكٌفٌة بناء البٌت، ومن ثم تزٌٌنه فنون الحقبات ال

بالرموز المختلفة، وقبله سنرى التنظٌم الإجتماعً للعابلة البربرٌة ومن ثم القرٌة 

البربرٌة، مستندٌن فً ذلك على كتابات حدٌثة أنصفت إلى حد ما الإرث الرٌفً 

التراث  مسردم تواجده فً متواضع، وهذا ما ٌفسر عد جد البربري والذي ٌعتبر

العالمً بسبب عدم تمٌزه بخصابص فنٌة مذهلة أو ضخمة فً نظر الؽربٌٌن، ولأنه لا 

أناس عادٌٌن، و  إنجازٌحمل توقٌع أحد الأسماء الكبٌرة فً العمارة العالمٌة بل هو 

 سنحاول إظهار أعمالهم الجبارة إلى النور لإنصافهم تارٌخٌاً وفنٌاً.

فنون عمرانٌة  منالنموذج الذي سندرسه هو منطقة القبابل الكبرى لما تحتوٌه  

 ما زالت شاهدة على شموخ الشعب البربري.

منطقة القبابل سحرها من الطبٌعة الخلببة التً تتواجد فً كنفها من جبال  تستمد 

 على الطبٌعة ذات التضارٌس الصعبة تحتوي ذهوودٌان وخضرة على دوام السنة، ه

لعدٌد من القرى الآهلة بسكان ذوي ثقافة بربرٌة عاكسٌن بذلك ثقافة متجذرة فً ا

ذاكرتهم الجماعٌة منذ آلاؾ السنٌن، للؤسؾ خطر انتشار العمارة الحدٌثة وأسالٌب 

البناء الجدٌدة، أصبح ٌهدد هذه العمارة الراسخة منذ قرون فبدأت هجرة هذه القرى 

أسفلها سعٌاً وراء عٌش  زحفواعلى قمم الجبال لٌوالمنازل المبنٌة بطرٌقة الأجداد 

  .سهل ورفاهٌة مبتذلة

سٌإدي حتماً إلى زوال هذا الإرث الشاهد على شموخ فإنّه استمر هذا النزوح  ذاإ     

وعلو شؤن من شٌدوه، فمن واجب السلطات القابمة على التراث المحلً، المحافظة ولو 

تكون شاهدة على طرٌقة العٌش لنموذجٌة على عٌنات من هذه القرى كً تكون قرى 

 القدٌمة.



حٌفًٜ حٌؼخٟٔ                              حٌَِِ حٌزَرَٞ فٟ حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش حٌـِحث٠َش حٌلي٠ؼش  

   
 

104 
 

 5 القرٌة البربرٌة -1

تربة وألواح والقرٌة هً مجموعة من المنازل مشٌدة من حجر
1
كراي" س"اٌمٌل ما 

ٌفسر كلمة "تادرت" ككلمة واسعة النطاق، فٌمكن إعطاإها لكل المجموعات السكنٌة 

ا كانت لأنها تمثل "جمع منزل"ًٌ أ
2
آخر  عنىما ٌعطً م ،خرآؼٌر أن هناك تفسٌراً  

: "مكان العٌش" والتً تعتبر  للفهم، فمثلب  "تودرٌن" وهً جمع  "تادرت" معناها

الوحدة السٌاسٌة والإدارٌة الأساسٌة للمجتمع البربري.
3

 

 منتشرةبصفة عامة تعتبر معظم القرى القبابلٌة ذات كثافة سكانٌة عالٌة وهً  

نجد كلمات كثٌرة  ، لذاالمنحدرات الجبلٌة أو على الهضاب العلٌا ىوعل على التلبل

تترد على مسامعنا تعنً كلها القرٌة
4
  

 تادرٌرت ومعناها التل. -

 تاجمعت معناها الحلمة. -

 أؼوونً معناها الهضبة. -

 تٌزي وتعنً العنق. -

القرى، والتً تشكلت مع مرور  ذههسكان كان تواجد مهذه الكلمات تعنً  

قاطنً هذه  .المنازل الواحد قرب الآخر والتً تشترك فً فناء واحد بناءلزمن با

شكل الحً "تاخروبت" ومجموع ٌالمنازل هم من أسرة واحدة، ومجموعة هذه المنازل 

ن "تادرت" جمع "تودرٌن".وِّ الأحٌاء ٌمثل "أدروم" جمع "إدرمن" والتً تك
5
 

                                                           
1
 Feraoun  M., La terre et la sang, Ed. Points,Paris, 2010, p.7. 

2
 Masqueray  E., Formation des cités chez les populations sédentaires de l’Algérie, Aix-en-Provence, 

Ed. Edisud, 1983, p.83. 
3
 Basagana R et Sayad A., Habitat traditionnel et structures familiales en Kabylie, Ed. SNED, Alger, 

1974, p.57 
4
 Ibid., p. 17.  

5
 Bourdieu P., Sociologie de l’Algérie, Que sais-je ?, Ed. Presses Universitaires de France, Paris, 2006, 

p.9 
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ذاتٌا، من حبوب وخضر وفواكه  اكتفاءاقاطنً هذه التكتلبت السكنٌة ٌحققون  

ولحوم وصوؾ من خلبل زرعهم للؤرض وتربٌتهم الحٌوانات مثلما قام به أجدادهم 

الأولون، فهم ٌحافظون على علبقتهم المقدسة بالأرض وٌمتهنون حرفاً أخرى للبنتفاع 

لخ. فهم ٌمشون على ا الذاتً أو لبٌعها فً الأسواق كصناعة الفخار، النسٌج، الحلً

 .من سبقوهمخطى 

 

 أنواع القرى البربرٌة5 -1.1

 ،بتضارٌس المنطقة ن من القرى لهما علبقةنوعٌٌن مختلفٌ "إٌمٌل ما سكراي"اكتشؾ 

هما ٌكل، فالأولى مبنٌة على مسار مستقٌم والثانٌة مبنٌة على شكل دابري أو حلزونً

ٌنتهً بشكل مخروطً فً القمة
1
وقاعدته فً  وكؤنها تشكل مثلث رأسه فً قمة الجبل  

 وسنرى سر هذا المثلث لاحقاً. الأسفل،

 تتشكل القرٌة بطرٌقة خطٌة محاذٌة لقاعدة الجبل  : النوع الأول

تتشكل القرٌة بطرٌقة مكثفة ومنتظمة لتصل إلى نهاٌة القمة، وهذا ما  : النوع الثانً 

ل ترك خر( من أجعلو الآٌسٌضطر السكان إلى بناء منازلهم على شكل مدرج )الواحد 

فالاحترام أساس المجتمع  ،كل مسكن خصوصٌة ةفراؼات لإنجاز الطرقات مع مراعا

 القبلً.

 

الفوضوي للسكنات الحدٌثة وسط  الانتشارمن الصعب إٌجاد قرٌة نموذجٌة بسبب 

 النسٌج العمرانً القدٌم.

 
                                                           
1
 Masqueray  E., op.cit., p.86. 



حٌفًٜ حٌؼخٟٔ                              حٌَِِ حٌزَرَٞ فٟ حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش حٌـِحث٠َش حٌلي٠ؼش  

   
 

106 
 

 5الطرقات والأزقة  - 1.1

بالنسبة لأهالً الحً فٌمثل  لؽرباء، أمابالنسبة ل مجهولا تعتبر هذه الأزقة فضاءً  

لها  ،الفضاء الخارجً الوحٌد لدٌهم، تتشعب الأزقة بداٌة من المنزل لتنتشر خارجه

ر اتجاه السٌر ٌأشكال مختلفة، فنجدها تارة مستقٌمة ومنحنٌة ومتعرجة تارة أخرى، تؽٌ

كل  خصوصٌة احترامهذا ٌرجع إلى إرادة فنٌة فً كسر أو إٌقاؾ النظر من أجل 

نجد فً أحٌان أخرى طرقات بلب مخرج، ٌستعملها أفراد الأسرة الواحدة  .منزل

 ك شخصً، وٌعود ذلك للصعوبة التقنٌة أثناء بناء منازل القرٌة.لكمس

 5تاجمعت -3.1

 "بتاجمعت"ٌسمى  عند الدخول إلى قرٌة بربرٌة ٌلبقٌك مكان فسٌح مؽطى 

لقرٌة، وٌعتبر مكان لى اإللطرٌق الداخل  امتداداٌحتوي على مقاعد متقابلة وٌعتبر 

رجالً محظ، فلكل عابلة ممثلها الشخصً "تامان" والذي ٌحمل على عاتقه مع ممثلً 

لفك  اً مكان "تاجمعت"ربٌس القبٌلة أو القرٌة، وتعتبر  اختٌارالعابلبت الأخرى، 

النزاعات الداخلٌة بٌن العابلبت أو لتؤدٌب من ٌخل بؤمن واستقرار القرٌة، وبالتالً لها 

عمل تشرٌعً وتنفٌذي فً نفس الوقت
1

فً كتابه "محمد خلٌل"، وصفها 
2
 : بؤنها 

 الاستقلبللتظهر مباشرة بعد  الاستعمارٌةمنظمة سٌاسٌة وإدارٌة اختفت فً الفترة "  

 ."لدٌمقراطٌةبؤنها مثال ل هاووصف

 5 الحارة -3.1

الفضاء الخاص بؤهالً القرٌة، وٌتكون من عنصرٌن مهمٌن "أمزاق" أو  ًه

ناءات وهو ما فٌاد المنازل "أخام" تزداد "أمراح" أو الدفمع از  "،أخام"و "أمراح"

                                                           
1
 Masqueray  E., op.cit. p. 83 

2
 Khellil M., La Kabylie ou l’ancêtre sacrifié, Ed. Harmattan, Paris, 1985, pp. 160 à 161  
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عدد أفراد الأسرة حسب شكل الحارة أو الحواري والتً ٌختلؾ شكلها ومساحتها ٌ

 الواحدة.

  أمراح5أمزاق أو  

 اً ضن عددتر المنازل والحواري، وٌحاوؤسهو فضاء حر ومكشوؾ محدود ب 

 ٌستعمل للطبخ والؽسٌل.ومن النشاطات خاصة فً فصل الصٌؾ،  اً كبٌر

 أخام )المنزل(5 -1

ٌدعى "أسقٌؾ" والذي ٌشبه لحد كبٌر "تاجمعت"  فً مدخل المنزل نجد فضاءً  

أصؽر منه، وظٌفته العبور من الفضاء الخاص )داخل المنزل( إلى الفضاء العام  هلكن

له  ٌإذنٌوجد به مقاعد متقابلة وضعت من أجل الزابر إلى حٌن  ،)خارج المنزل(

إن المنزل  " "أخام" هو منزل رب العابلة، وكما وصفه مورٌٌه: بالدخول إلى المنزل.

"أخام" هو  .هم، فهو هٌبة متعددة الوظابؾالبربري ٌؤوي تحت سقفه الرجال وثروات

 "تعنً العابلة بصورة أوسعو ،كلمة بربرٌة تعنً المنزل
1

لأن المنزل ٌتطور وٌتحول  

جدٌد. بالقرب من منزل الأب ٌبنً  كل مٌلبد مع هعاتسزٌد امع تؽٌر البنٌة الأسرٌة فٌ

ء، تعكؾ النساء على منزله بمساعدة كل أهالً القرٌة، فً حٌن ٌهم الرجال بالبنا الابن

 البلبط والماء.و القصبو الكلسو الطٌنو نقل الحجارة

بناء المنازل ٌتم عن طرٌق الحجارة أو التربة المدكوكة، وتعتبر هذه المواد  

القارص  اءفهً تقٌهم برد الشت ،الموجودة أساساً فً الطبٌعة أحسن العوازل المناخٌة

 .وحرارة الصٌؾ

فالمنطقة ، ن، مستوى علوي وآخر سفلً أو منخفض ٌمستوٌٌتكون المنزل من       

المنخفضة فً المنزل مخصصة للحٌوانات والمستوى العلوي للئنسان
2

، فً الداخل 

                                                           
1
 Basagana R et Sayad A., op.cit, p. 57 

2
 Paul-Levy F et Segaud M., Anthropologie de l‟espace, Editions du Centre Pompidou, Paris, 1992, 

 p. 85  
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 ،ٌنقسم المنزل إلى ثلبث أقسام لكل قسم وظٌفته الخاصة، القسم الأول ٌدعى: "تاكعت"

"تاعرٌشت" والثالث ٌدعى  "نالقسم الثانً "أداٌنٌ
1
. 

 

         Genevois H., L‟habitation Kabyle, Ed. Achab, Alger, p.54  مؤخوذ من كتاب: المخطط

             

 : تـاكعت 1.2

هو مكان العٌش فً المنزل، نجده مباشرة عند المدخل، شكله شبه مربع ولا توجد به 

2طهً من فتحات بالسقؾالدخان المنبعث جرّاء ال ٌخرجنافذة، 
 تستعمله النساء طٌلة،  

حسب  وذلك  الٌوم للقٌام بمختلؾ الأشؽال المنزلٌة كالطهً والؽزل وصناعة الفخار

                                                           
1
 Genevois H., L’habitation Kabyle, Ed. Achab, Alger, p.59 

2
 Maunier R., La construction  collective de la maison en Kabylie, Ed. Institut d‟Ethnologie, Paris, 

1926, p.12  
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، لا ٌدخله الرجال إلّا للؤكل أو النوم، أرضٌته مؽطاة بمزٌج من الكلس المواسم

 والحصى أو بخلٌط من الطٌن والتبن وروث البقر.

 أداٌنٌن 5 -1.1

كإسطبلٍ للحٌوانات  "تاكعت" وٌستعمل منخفض قلٌلب مقارنة بـ ٌوجد على مستوى

كالؽنم والماعز، وٌستعمل أٌضاً كمستودعٍ لحطب التدفبة والطهً، أرضٌته مؽطاة 

ببلبط كبٌر ومابل نوعاً ما من جهة السور الخارجً لتسهٌل عملٌة التنظٌؾ والتً 

تتم عبر فتحةٍ بؤسفل حابط الإسطبل، وٌعتبره البربر كمدفؤة طبٌعٌة تحمٌهم برد 

ارة المنبعثة من الحٌوانات، لا تحتوي منازل محدودي الدخل على الشتاء بفعل الحر

"أداٌنٌن" لعدم امتلبكهم للحٌوانات
1
 . 

 

 تاعرٌشت5 1.3

ونجده فوق الإسطبل مباشرة وهو مخصص للنوم، وٌتم الصعود إلٌه عن طرٌق  

ستعمل لحفظ تمدرج ٌستعمل بدوره لحفظ الأوانً المنزلٌة وٌحتوي على نافذة صؽٌرة 

بٌن الفضابٌن السفلٌٌن  .سنتطرق إلٌه  لاحقاً ق" الذي والثمٌنة كالصندوق "أسندالأشٌاء 

"أداٌنٌن" و"تاكعت" ٌوجد حابط حجري ٌفصل بٌنهما ٌدعى "تادٌكوانت" والذي 

، وهً عبارة عن جرات كبٌرة لحفظ "كوفً"أمفرد  "الإٌكوفان"ٌستعمل لوضع 

الحبوب.
2
 

 

 

 
                                                           
1
 Basagana R et Sayad A., op.cit, p. 21 

2
 Encyclopédie Berbère, Volume VI, p. 869  
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 تقنٌة تزٌٌن المنزل البربري -3

 والتبٌٌض5 التجصٌص -1.3

خلٌط  فً ذلك الباب، ٌستعمل باستثناء فقط من الداخلبكامله ٌجصص المنزل  

تكسى كل جدران المنزل بهذا  من الطٌن وروث البقر والتبن المقطع لمنع التشققات.

وتبدأ العملٌة من أعلى الجدار  ،أؼصان النباتات أو بالأٌدي مباشرة باستعمالالخلٌط 

لأن المنطقة السفلٌة ستؽطى بخلٌط  ،ٌنها بالرموز البربرٌةٌإلى المنطقة المراد تز

ٌترك  ناعمة الملمس )الطٌن البٌضاء(.وخاص من تربة رمادٌة اللون "توملٌلت" 

وبعدها ٌتم طلبء  ،الماءكل حتى ٌمتص التبن  الاستعمالقبل  الخلٌط ٌوما كاملب

بعدما تجؾ الطبقة الأولى ٌتم الطلبء بخلٌط آخر مكون من الطٌن البٌضاء  .الجدران

ن وّ خلٌط أخٌر مك استعمالوروث البقر، ومن أجل إعطاء بٌاض ناصع للجدران ٌتم 

عملٌة التجصٌص الأولى تخص الجهة العلوٌة كما  ماء.المن الجبس والطٌن البٌضاء و

الكبٌرة "إٌكوفان" والأعمدة الحاملة أشرنا إلٌه سالفاً، ولكن تشمل أٌضا الجرات 

حجر ب كل المساحة المجصصة حكتوالمقاعد، ومن أجل الحصول على واجهة ملساء 

.فتصبح كل المساحة ناعمة الملمسحجر أملس ب ثمّ  ومن خشن
1
 

لٌترك  ،الأٌدي مباشرة باستعمالٌتم التجصٌص  مثلبً، "المعاتقة" منطقة فً  

 ٌستعملل حجر أملس ٌدعى "أزمزي" لصقل الجدران، ٌستعم كاملب، بعدها اجؾ ٌومٌ

قطعة  باستعمال مرّة ثانٌة الجدران ًطللماء الزٌت والخلٌط من التربة الحمراء و

قماش خاصة تدعى "تافحنوكت"
2

حجر  باستعمال، تصقل الجدران للمرة الأخٌرة 

 أملس.

                                                           

1
 Aliane O., Patrimoine bâti et savoir-faire vernaculaire Cas d’Aït El Kaïd (les Ouadhias),  Mémoire 

de magistère encadré par Mr SALHI M.B, Université Mouloud Maameri, Tizi Ouzou, 2009, p. 32.  

2
 Ibid. p33. 
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عٌوب تؽطٌة كل لالخلٌط  أوفر من كمٌة للحصول على التبن المقطع  ٌضاؾ  

 البناء وكذلك من أجل العزل الصوتً والحراري، وتفادي تشقق الجدران.

من تجصٌص الحابط، تبدأ عملٌة التزٌٌن والخاصة بالجهة السفلٌة  الانتهاءبعد  

 سم.120سم و80للجدار والتً ٌتراوح ارتفاعها بٌن 

من الحابط وتدهن بطبقة من الجٌر  السفلٌةالجهة فً ٌتم وضع شرابط عمودٌة  

لا مسطرة ولا  استعمالالأبٌض وتصقل بحجر أملس، وقبل أن تجؾ تماماً وبدون 

 باستعمالخٌط، تبدأ المرأة المزٌنة برسم الرموز البربرٌة ذات الأشكال الهندسٌة 

 المجموع أو الماعز اللونٌٌن الأحمر والأسود وفرشاة مصنوعة أساساً من شعر الخٌل

 كرة من الطٌن. فً

هً لون معدنً بنً محمر، ممزوج بالطٌن وأوكسٌد  "لمرّي"الصبؽة الحمراء  

ه النساء على ضفاؾ الوادي وتتكون دالحدٌد، أما الصبؽة السوداء فهً حجر أسود تج

عندما تنتهً المرأة  من جزٌبات رقٌقة من الطٌن وكمٌة كبٌرة من أوكسٌد الحدٌد.

مختلفة عن  فٌه أحداثاً حكً ت آخرتنتقل إلى شرٌط  كل الشرٌط ءالمزٌنة من مل

 .لكن بدلالات مختلفة نفس الرموز السحرٌة باستعمالالشرٌط الأول، و

فً  اكتشافهاتعتبر هذه التقنٌة قدٌمة جداً، وٌمكن أن ننسبها لأجدادنا البربر قبل  

" a frescoوأصلها إٌطالً "  fresque "التصوٌر الجصً"ما ٌسمى بتقنٌة بأوروبا 

وتسمح هذه التقنٌة بامتصاص  ،والذي ٌعنً التصوٌر قبل جفاؾ الجبس الأبٌض

من أشهر أعمال التصوٌر الجصً فً حقبة  هذا ما ٌطٌل فً عمرها.الجبس للصبؽة و

ٌبقى أن هذه التقنٌة لها امتدادات  فٌنشً.االنهضة هً "العشاء الأخٌر" للٌوناردو د

و من مصر ثم  كو، إلى حضارة ما بٌن النهرٌٌنمتجذرة فً القدم فمن رسومات لاس

ً بفرنسا فً العصور سكإلى الفن الرومان ً"بومبٌ"الرومان وجدارٌات  بعدهم

 الوسطى.
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زمنً الطار الإفً تحدٌد   عوٌصامشكلبتشكل  إعادة عملٌة التزٌٌن كل سنة  

جٌلب بعد  جٌل  البربر هاتوارث قدٌمة عادةوهً للمنازل البربرٌة ،  ةالداخلٌ اتللتزٌٌن

كمحاولة لمسح آثار السنة الماضٌة والتبرّك بسنة جدٌدة تحمل كل الخٌر والبلبء 

 الحسن.  

عملٌة التجصٌص، التبٌٌض والصقل تقوم بها نساء المنزل وٌمكن أن تساعدهن بعض 

الجارات تبعا لقانون التعاون المتبادل فً المجتمع البربري، أما التزٌٌن ورسم الرموز 

فبة معٌنة من النساء من فبة صانعات الفخار  اختصاصٌة على الحابط فهو من البربر

زات بسرعة ودقة الأداء، فلكل تخصصها، فهناك بعض الاعتقادات مٌّ توالنسٌج الم

فً كتابه "دٌفٌلدراللؤب " الشابعة والتً ذكرها 
1

 مرونة والإتقانال، والخاصة بزٌادة 

سلمندر" من الرأس الالمزٌنة بلحس ظهر العظاٌة "، فتقوم المرأة عند المرأة الرسامة

ر جراء الإفرازات فتصبح بذلك المرأة أكثر مرونة ومهارة مإلى الذٌل وبلع اللعاب ال

 .رسوماتهافً أداء 

 طقوس التزٌٌن5 -1.3

سحرٌة  كلمات ذات معانٍ لل عملٌة التجصٌص جملة من الطقوس من تردٌد لتتخ

عملٌة التجصٌص تقوم صاحبة  ء  ن، فقبل بدمنزل المزٌّ وأفعال خٌرٌة لتزٌد من بركة ال

الحً، ومع أول اللمسات تبدأ  أهل لتوزٌعه على كل "لرفاؾ" البٌت بصناعة الرؼٌؾ

 التالٌة: ٌةالنساء الحاضرات بتردٌد الكلمات الطقس

 "!  صاؾتٌ -رادّ أسقواس أ لمكو ًرب ػأدٌ ! لور أسعدي ، أناسمرعْ ل  لي ز"ستور 

"! عام جدٌدكل مع  قً تلنلٌعجب الله ول ! طوٌلب هذا التزٌٌن السعٌد" لٌدوم  
2
. 

                                                           
1
 Devulder M., Peintures murales et pratiques magiques dans la tribu des Ouadhias, Ed. Maison-

Carrée, Alger, 1958, p. 10 
2
 Ibid.,  p11. 
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تسلٌط  بناالعدٌد من الطقوس الأخرى، وٌجدر  "دٌفٌلدر"وقد ورد على لسان       

لوج فً أسرار والذي استطاع بحنكته وعزٌمته ال "دٌفٌلدر" بالضوء على شخصٌة الأ

، (1944إلى  1442)سنتٌن من  المجتمع البربري، وامتدت هذه التجربة على أكثر 

أٌن استعان بإحدى نساء قرٌة "الواضٌة" من أجل إمداده بالمعلومات الخاصة والجد 

 عن طقوس تزٌٌن المنزل البربري. سرٌة

ول التزٌٌن إذ نقل إلٌنا من أهم المعلومات ح "دٌفٌلدر" أمدّنا به الأبٌعتبر ما          

  سر كل رمز وكذا صور فوتوؼرافٌة عن منازل مزٌنة وقام بتحلٌلها.

هً أن المنزل لا ٌزٌن إلا مرة واحدة فً  "دٌفٌلدرالأب "من الطقوس التً ذكرها 

ٌة للنساء القبابلٌات إذ أن حرفً كتابها عن الطقوس الس "ماكٌلبم"السنة وهذا ما أكدته 

ساء ٌتوافق وٌتماشى مع دورة الحٌاة ومع تعاقب الفصول فكل فصل له كل ما تفعله الن

 به. خصابصه والأعمال الخاصة

أٌضا أنه قبل الشروع فً تزٌٌن القسم السفلً من الجدار   "دٌفٌلدر" بذكر الأ      

، دمرة فً القتجذتقوم المرأة الفنانة بمجموعة من الطقوس الؽرٌبة ذات الدلالات الم

ة بذبح حمامة بعد تطهٌرها وإماطة الأذى عن منقارها ورجلٌها، وتقوم فتقوم المرأ

بالدوران سبع مرات من الٌمٌن إلى الٌسار ثم فً الإتجاه المعاكس بنفس عدد الدورات 

 مرددة الكلمات الطقسٌة التالٌة:  7إلى  1والعد من 

ٌا رب ارفع  "، "هذا هو الشفاء هذا هو الدواءل بْلب  رب ٌرفع  ،"واد الشفا، وادوا

ٌمنع بنادم"، "فلٌخرج الشٌطان ولٌسلم  ا دْ ٌفر شٌطان، ا دْ  البلبء"، وبعدها تردد : "

الإنسان"
1

حٌوانات، وبعد ذبح الحمامة تقوم  على هٌبةمنهن بوجود شٌاطٌن  اعتقادا، 

 بمزج دمها مع الصبؽة الحمراء والسوداء المخصصة للتزٌٌن.

                                                           
1
 Ibid., p.12. 
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 بربري 5الممارسات الفنٌة داحل المنزل ال -3

 سنسمط الضوء فيما يمي عمى الفنون الممارسة داخل المنزل البربري  :
 وهً الجرات الكبٌرة المستعملة لتخزٌن المإونة من حبوب وبقول  ٌكوفانالإ

 جافة وؼٌرها من المواد الؽذابٌة المصنعة حصراً فً المنزل البربري
  .السجاد والذي من دون أدنى شك أنو الرابط بين كل شعوب البربر 

 الخشبي المستعمل لتخزين الأكل والملببس والحميّ وغيرىا. الصندوق 

 

 5 كوفً"أ5 جمع  " ٌكوفانالإ -1.3

مباشرة  تبنى ، بلفً الفرن لا ٌتم طهٌهاهً عبارة عن جرات كبٌرة من الطٌن  

من بناء البٌت، والنساء هن من ٌحملن على  الانتهاءمكان المخصص لها بعد الفً 

ٌكوفان مربعة الشكل الإلها عدة أشكال وتعتبر  سها وتزٌٌنها.ٌعاتقهن نحتها، تجب

نحتها  هذا ما ٌجعلٌتعدى ارتفاعها المترٌن فً بعض الأحٌان و ،الأكثر استعمالاً 

ً داخل تمرٌرها من الباب وهذا ما ٌفسر صناعتها فخارج المنزل مستحٌلب لصعوبة 

 البٌت.

الطٌن خلٌط من   لذلك ستعملفٌالتقنٌة هً نفسها المستعملة فً صناعة الفخار،      

والبناء،  خاربٌن صناعة الف ى، فهً تمثل حلقة وسط والتبن وأحٌانا روث البقر

إٌكوفان وخاصة المربعة منها ٌشكل تكملة لحابط "تادٌكووانت" ةووجود عد
1

. نجدها 

فً ؼالب الأحٌان مزٌنة بؤشكال هندسٌة بارزة منحوتة على السطح مباشرة، 

 عمودٌة.الومنها فقٌة الأكالمثلثات، المعٌنات والخطوط المتعرجة 

                                                           
1
 Laoust E., Mots et choses berbères, Ed. Challamel, Paris, 1920, p.11 
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والممٌز لصناعة الفخار كذلك جعل منه  "ٌكوفان"الإالشكل الإنسانً الذي ٌمٌز  

مكون من أجزاء تشبه فً تسمٌتها أعضاء الإنسان
1
: 

مثل العنق "أمقرل" ، الفم "إمًّ"، البطن "أباد"، الظهر "أعرور"، الٌد )المقبض(  

 "أفوس" . 

العٌن "تابروكت" قطرها حوالً  ثلوتحتوي على فتحة أو فتحتٌن دابرٌتٌن م        

  سم على الجهة المقابلة "لتاكعت" والتً تعتبر كمإشر لكمٌة الحبوب المخزنة . 15

ة ٌمكن إرجاعه إلى اللؽات السامٌة والحامٌة القدٌمةإن أصل الكلم       
2

، ٌمكن 

، باللبتٌنٌة Cophinus "كوفٌٌنس"الٌونانٌة والذي أعطى كلمة  إرجاع أصل الكلمة إلى

 .وكلها تستعمل لوضع وتخزٌن الؽذاء ،بالعربٌة "القفة"بالفرنسٌة،  Couffin "كوفانو"

أصل الكلمة إلى أصل صناعة "إٌكوفان" نفسه، ففً بداٌة  فرضٌة أخرى ترجع        

من سلة عالٌة مصنوعة من القصب، ولا  انطلبقا "ٌكوفان"الإالأمر، صنع البربر 

تحتوي على قاعدة وٌتم وضع خلٌط من الطٌن وروث البقر والتبن المقطع علٌها وهذا 

  ما ٌسمى "أخوزام" جمع "أخوزم".

قنٌات المستعملة عند البناء من أجل تنظٌم أفضل للبٌت إذ ٌجدر بنا ذكر بعض الت      

ب ذات أشكال مكعبة لا تتعدى ٌرااء على ترك بعض التجوٌفات كالمحٌعكؾ البنّ 

سم وعلى نفس ارتفاع مستوى النظر لتسهٌل وضع المصابٌح أو 40سم/40سم /40

 الشمع، وبعض الأوانً المنزلٌة النفعٌة والتجمٌلٌة .

                                                           
1
 Van Gennep A., Etudes d’Ethnographie algérienne, Ed. Leroux, Paris, 1911, pp. 37 à 38 

2
 Camps-Faber H, « Akufi (pl.ikufan) », Encyclopédie berbère, 3/ Ahaggar- Ali ben Ghaniya, Edisud, 

Aix-en-Provence, 1986, pp. 428 à 431 
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 . 1930كوفً"  بمنزل بقرٌة "آٌت عٌسً" حوالً سنة الصورة تمثل "أ

 الصورة مؤخوذة من  الرابط التالً:

https://encyclopedieberbere.revues.org/docannexe/image/2405/img-1.png   

 

أما الصورة الموالٌة فهً لامرأة بربرٌة وهً تنحت "الأكوفً" باستعمال الطٌن       

مشكلة رموزا من المسرد الرمزي البربري كالمعٌن والنقط والخطوط المستقٌمة 

 من طرؾ المصور" محند عبودة".  1985والمتعرجة. أخذت حوالً 

https://encyclopedieberbere.revues.org/docannexe/image/2405/img-1.png
https://encyclopedieberbere.revues.org/docannexe/image/2405/img-1.png
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 الصورة مؤخوذة من كتاب :

Abouda M., Axxam, maisons kabyles, espaces et fresques murales, Ed. Publ d‟Art, 

Goussainville, 1985, pp. 30 à 31 

 : السجاد البربري  -2.4

لأسباب تبقى متعمقة بكيفية الحفاظ عمى السجاد المصنوع أساسا من خيوط الصوف 
والذي يصعب الحفاظ عميو دون تقنية متطورة، فإن البقايا القديمة من السجاد البربري 
والتي قاومت مرور الزمن ىي تمك الموجودة بالمتحف الوطني لمفنون والتقاليد الشعبية 
بالجزائر العصمة وكذلك بالمتاحف الممكية لمفن والتاريخ ببروكسل، والذي يرجع عمرىا 

 إلى أواخر الحقبات الحديثة.
بقايا ىذا السجاد تحتوي عمى رموز شبيية إلى حد كبير بالرموز الموجودة عمى 
السجاجيد البربرية المعاصرة، وىذا ما يثبت أن ىذه البقايا من صنع القبائل البربرية، 

والذي يعتمد أساسا عمى مقارنة  Vandenbroeck وىذا ىو رأي "فان دانبروك" 
وكما سمف ذكره من المصادر المكتوبة نستطيع أن  الأسموبين المستعممين قديماً وحديثا.

نلبحظ أنواع مختمفة من السجاد والمرتبطة أساسا بالنمط المعيشي، فالسجاد يتأقمم مع 
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مناخ المنطقة التي صنع فييا وكذلك الوظيفة التي سيؤدييا. فلب شك أن صناعة 
قي بمدان العالم وذلك السجاد في المناطق الحضرية ليا علبقة بالتبادلات التجارية مع با

عبر العصور، والمصادر المكتوبة تتحدث عن السجاد البربري والسجاد الأندلسي، "فان 
دانبروك" يفسر ىذه العلبقات التجارية بإسقاطيا عمى التقاليد المعاصرة، ويبيّن أن 

، أمّا "أميان" 1السجاد البربري الحضري تأثر بالفن الإسلبمي في العصور الوسطى
Amahan  فيرى أن ىذا التأثر ناتج عن العلبقة بين الأندلس والبربر ويقول أن تأثيرات

الفن الإسلبمي وصمت إلى البربر عن طريق علبقتيا المباشرة بالأندلس والمشيورة 
، ىذا بالنسبة لمسجاد الفاخر والذي مثّل سمعة 2بارتباط فنيا بالقيم الجمالية الإسلبمية

تجارية، ويوجد ىناك سجاد مصنوع بثمن بخس والموجو ثمينة في أكبر التبادلات ال
لمسوق المحمية، للؤسف لا وجود لبقاياه في يومنا ىذا إلّا من خلبل النصوص المكتوبة 

 Marmol Ycarvajalو"مارمول إكرفخال"  Jean Léon L‟African"لجون ليون الإفريقي" 

حدب وصوب  ) بربر المذان تكمما عن أسواق خاصة بالسجاد يأتييا الناس من كل 
الأرياف وبربر المدينة(. مصادر مكتوبة  أخرى تناولت السجاد البربري، لكن تفتقر إلى 
الوصف الدقيق ، وىناك مصادر نادرة تحدثت عن سجاد مصنوع بالصوف السميكة 
لعمّو مخصص لممناطق الباردة، للؤسف لم يذكر أي شيء عن من صنع ىذا السجاد 

مكتوبة وصفت سجادا آخر منسوج بصوف قصير وىو طويل ومن استعممو، وشيادات 
  وضيق ويدعى "الحنبمي" ويستعمل أيضا لتزيين الجدران ولإتمام قماش الخيمة.

إبان الفترة الاستعمارية، احتوت السوق الجزائرية لمفن أساسا عمى صناعة السجاد 
رى وجدت والحياكة وىذا باتجاه السوق الفرنسية ومن ثم الأوروبية، من جية أخ

                                                           
1  Vandenbroeck p., op.cit., 58 à 59. 
2
  Amahan A et  Khatibi A., op.cit., pp 42 à 52. 
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نصوص من العصور الوسطى تثبت أن صناعة السجاد والحياكة كانت جدّ مزدىرة، 
ىذه الظواىر التجارية كانت أصل الوثائق التجارية من العصور الوسطى إلى يومنا 
ىذا: من تقارير تجارية وجرد لمسمع وتنظيم التبادلات الخ. وكانت ىناك حركية 

فين الجغرافيين والملبحظين ليتطرقوا إلييا في اقتصادية ىامة ما جذب اىتمام المؤل
 كتاباتيم.
ومن ىذه الآثار المكتوبة يمكننا تقسيم المنطقة إلى ثلبث مناطق تجارية ىامة       

تخص تجارة السجاد وأنواع الحياكة، أىميا وأقدميا السوق المغاربية في حد ذاتيا 
ذات جودة عالية ؛ كانت  والسوق اتجاه المشرق والذي يعتمد أساسا عمى منتوجات

الطمبيات التجارية أساسا من المدن المشرقية ومن قصور الحكام والمماليك، الكثير من 
المصادر تتطرق إلى عممية تصدير منتوجات من المغرب العربي باتجاه المشرق، وىذا 
ما يعني اىتمام المشارقة بالمنتوج المغاربي، "فاندنبروك" تكمم عن جغرافي مجيول في 
فترة القرون الوسطى قد كتب "سوسة" مشيورة بوفرة وجودة قماشيا الرفيع  ومنتوجاتيا 

 1الثمينة ومطرزاتيا )...( نسيجيا لا يوجد لو مثيل في بياء بياضو الساحر".
 

م تحدثت عن سوق السجاد 14الكثير من النصوص الغربية وبداية من القرن      
رستقراطية الأوروبية، وىذا ما أدّى حتما إلى والقماش الفاخر بين المغرب والطبقة الأ

تنظيم ىذه السوق الخاصة بالسمع النادرة والثمينة ذات الجودة المتناىية، ونفس 
 .2المصادر تحدثت عن تبادلات تجارية تعدّت تجارة النسيج والسجاد

                                                           
1  Vandenbrock p, op.cit.,, pp. 57 à 58. 
2
  Ibid 
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تكمم عن سجاد "فاخر ووثيق" لمنطقة تبسة  وكما  13وفي كتاب الياقوت في القرن  
، وىي منتجة في 1ره "فاندنروك" فإنّ كل المناطق المغاربية معروفة بحرفة النسيجيظي

 ورشات خاصة بالحياكة والطرز والنسيج، وفي نفس السياق يذكر "ابن خمدون" : 
" ىناك فنون نادرة في بلبد المغرب تبقى بعيدة عن الكمال باستثناء فن الحياكة والطرز 

صمت لدرجة راقية في الدقة لضرورتيا في الحياة وصناعة الجمود" ، ىذه الفنون و 
 2اليومية، وىو السبب في التواجد الوفير ليذه المواد في ىذه المناطق الآىمة بالبدو"

وكذلك قائمة اليدايا من السمطان أبو الحسن إلى الحاكم الممموك بمصر والتي تحتوي 
عمى سجاد الحنبل،  ىذا ما يدلّ عمى أنّ إنتاج السجاد والحياكة الفاخرة لم يقتصر عمى 
المدن في القرون الوسطى، ووجود نماذج متعددة لمزّرابي والسجاد في لوحات فناني 

في طبيعتو الصامتة  أو   Hans Memling  منغ" عصر النيضة  "كيانس مام
في لوحة "ميلبد العذراء" لشاىدة عمى أن المغرب البربري  Carpaccio"كارباتشيو" 

اشتير منذ الأزل بيذه الحرفة الراقية.  العدد اليائل من التزيينات يدل عمى  أنّ ىذه 
ة، نجد أحيانا أن ىذه القطع ذات الاستعمال اليومي ليا وظائف تتعدى الوظيفة النفعي

الرسومات ليا أبعاد تعبيرية أكثر منيا جمالية، كدلالتيا عمى المكانة الاجتماعية أو 
الأصل القبمي أو غيرىا.  بسبب ندرة المصادر المكتوبة التي تصف لنا بدقة ىذه 

 القطع الفنية، تبقى تحاليمنا جدّ عامة، وتعتمد بنسبة كبيرة عمى التأويل الذاتي.
نسج السجاد عمل نسوي بامتياز، فالنساء تعكفن منذ : ع السجاد البربري الحديثأنوا-

البداية عمى تحويل الصوف إلى خيوط مباشرة بعد جزِّ الخرفان، لتقوم بعدىا بصبغتيا 

                                                           
1
  Iibid 

2
  Ibn Khaldun, Prolégomènes historiques, traduit et édité par M. de Slane, Paris, 1868, pp 362 à 365. 
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بموادٍ أولية تجدىا في محيطيا القريب، ومن ثمّ تبدأ عممية النسج في جو عائمي يمم 
 شمل نساء العائمة الواحدة.

ثر النسيج البربري انتشاراً ىو النسيج المحفوف الموجودة آثاره بالمتحف الوطني أك
للآثار بالجزائر العاصمة ، فنجد منو  "التاق و" الدراقا" وغيرىا من التسميات، فمكل 
منطقة نسيجيا المحفوف الخاص بيا، إذ تختمف ألوانو والأشكال المزينة لو باختلبف 

د انتشاره  الواسع عند البربر إلى استعمالو المتعدد، فيو يمثل المنطقة كما سنبيّنو، ويعو 
 سقف الخيمة، ويغطي أرضيتيا ويشكل أثاثيا.

 سنستعرض سمسمة من صور النسيج المحفوف لنقوم بالمقارنة بينيا : 
ىذه الصورة تمثل صورة لنسيج محفوف من غرداية، تتخممو 

أشكال ىندسية أشرطة أفقية، أربعة منيا سميكة تحتوي عمى 
يطغو عمييا المثمث والمعيّن والنقط، وأخرى رقيقة وتحمل 
نفس الأشكال، تتناوب ىذه الأشرطة فوق خمفية بنية قاتمة 
وىي متناظرة مع  مجموعة مكونة من تسع أشرطة أسفل 
منيا، يفصل بينيما شريط سميك بو نقط بيضاء، الشكل 

شكال الكمي محفوف بإطار تتخممو مربعات. تكرار الأ
اليندسية المتناوبة يذكرنا بالمنمنمات الفارسية، ولعمّو ىذا ىو 
الرابط بين ما ورثو البربر من أشكال ورموز والتي سنحمميا 

 لاحقا وما ورثو من فنون الحضارة الإسلبمية.
 .                     36الصورة مأخوذة من كتاب في نسيج الزمن لسامية زنادي الشيخ ص
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نبقى في بوابة الصحراء لنستعرض الصورة التالية والتي تمثل نسيج محفوف من بسكرة  
والذي يحمل نفس مواصفات نسيج غرداية فيما تعمّق بعدد وشكل الأشرطة الحاممة 
لمرموز البربرية وكذلك الصبغات المستعممة، لكن إذا أمعنا النظر قميلب نجد بعض 

عمى إطار يحيط بالتركيبة العامة، ضف إلى ذلك  الاختلبفات، فيذا الأخير لا يحتوي
الأشرطة الأفقية التسعة، ففي غرداية نجده أكثر سماكة ولا يحتوي إلّا  محور تناظر

عمى نقط بيضاء أماّ نسيج بسكرة فمحور التناظر لو نفس سمك الأشرطة وىذا ما 
لمعيشى في يجعل التناظر غير مرئي لموىمة الأولى، ويمكن إرجاع ذلك إلى النمط ا

المدينتين، فغرداية معروفة بعمارتيا والمنظمة 
حول المسجد، فالمئذنة تتوسط وتعمو كلّ النسيج 
العمراني، وىذا ما يرمز إلى قدسية ىذا المكان. 
الشريط السميك في نسيج غرداية والمكوّن من نقط 
فاتحة فوق خمفية قاتمة لعمّو يرمز لمسماء مزينة 

بير عن روحانية وقدسية بالنجوم في محاولة لمتع
ىذا المكان الذي يتوسط عالميم الحسي. يجدر 
بنا ذكر ظاىرة التكرار المميزة لمنسيجين وىذا ما 
يمكن إسقاطو عمى عممية التسبيح والذكر في 
الدين الإسلبمي. فالنسيج لو جمالية وظيفية ذات 
بعد ثقافي بربري  متجذر في القدم وبعد ديني 

 لإسلبمية.  مستميم من الديانة ا
 .45الصورة مأخوذة من كتاب "في نسيج الزمن" لسامية زنادي الشيخ ص
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وىو نسيج محفوف يفصل بين فضاء النساء وفضاء الرجال داخل الخيمة ،  1"التاق"
وىو نوع خاص بمنطقة "جبل عمور"، نادرا ما يفوق عرضو المترين بينما يتجاوز طولو 

نسيج محفوف خاص بمدينة تبسة، لو نفس الجمالية  الثمانية أمتار، أمّا "الدراقا" فيو
الوظيفية، يكمن الفرق بين ىذين النسيجين في مسرد الرموز البربرية  المستعممة 
"فالدراقا" يعتبر أغنى من ىذه الناحية وألوانو أزىى، لكن "التاق" يتفوق بدقتو المتناىية 

 زرابي جبل عمور.في معرض تدوينو ل  1929عام  2وىذا ما أشار إليو جاباتي
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

    
 "تاق" من جبال عمور                                 "دراقا" من منطقة تبسة    

 33و 31الصورتان مأخوذتان من كتاب "في نسيج الزمن" لسامية زنادي الشيخ ص

                                                           

30، ٙ.2007ٓخ١ِش ُٔخىٞ ١ٗن، "فٟ ١ٔٔؾ حٌِِٓ"، طَؿّش ػزٍش ٍِٕٛ، ٍِٕ٘ٛحص أر١ه، حٌـِحثَ،   1
  

 31حٌَّؿغ ٔفٔٗ ٙ 
2
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فيما يمي ثلبث أنواع من السجاد من منطقة واحدة وىي القبائل، رغم أن الأنواع  
الثلبثة من السجاد مصنوعة بالمنطقة نفسيا إلّا أنّ كل قرية ليا سجادىا الخاص بيا، 
ويظير من خلبل الصور اختلبف الأسموب والألوان وحتى الرموز البربرية المستعممة، 

خمفية البيضاء والشرائط المرصوصة بالرموز، تستعمل فييا "فسجاد آيت ىشام" يتميّز بال
سبع صبغات. تحتفل ىذه المنطقة بسجادىا كلّ سنة في ميرجان وطني يأتيو فنانين 
وحرفيين من كل القطر الوطني، وقرّرت وزارة الثقافة مؤخرا إلحاق بيت السجاد "آيت 

 ىشام" بالمتحف الوطني لمفنون والتقاليد الشعبية. 
 

سجاد قرية آيت زيري         سجاد منطقة القبائل الكبرى      سجاد قرية آيت ىشام    

    
 38و 44الصورتان الأوليتان مأخوذتان من كتاب "في نسيج الزمن" لسامية زنادي الشيخ ص 

 الصورة الأخيرة في أقصى اليسار مأخوذة من الرابط التالي:
http://www.liberte-algerie.com/radar/le-tapis-dait-hichem-au-musee-national-des-arts-et- 

traditions-populaires-222093 
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  ًالخشب قوصندال -3.4
"أسندوق" أو "أفنيق"  

بالأمازيغية  ىو آخر الأثاث 
المنزلي المذكور في الكتابات، 
وما ذكُر كان عن صناديق 
كبيرة وبالتالي لا يمكن أن 
تستعمميا القبائل الرّحل بل 
البّربر المتمدنين، "جون ليون 

 : الإفريقي" وصف لنا طقوس الزفاف عند بربر مدينة "فاس" في القرن السادس وذكر
أنّ العروس تزف إلى زوجيا في صندوق خشبي ثماني الأضلبع، مغطى بالحرير  " 

ويحمل عمى الرؤوس في موكب زفاف متبوع بفرقة موسيقية تعزف عمى آلات وترية 
 . 1وأخرى نفخية"

   ،2سنة 2500عرف استعمال الصندوق عند الشعوب البربرية إلى ما يزيد عن       
الصندوق البربري في فترات زمنية مختمفة، صندوق ذو ويمكن أن نلبحظ نوعان ليذا 

تقاليد شرقية أصولو تعود إلى الفينيقيين وصندوق آخر ذو تقاليد غربية أصولو أندلسية. 
يرجع "كامبس" الصندوق الذي عثر عميو في تنقيباتو بإحدى القبور بمنطقة "قصور 

إذ أصبح نعشا بعدما  الصف" "بتونس" إلى أنّ استعمالو عرف منحى آخر بعد الموت،
استعمل في الحياة اليومية لأغراضٍ شتى، ويرجعو إلى فترة  ما بين القرن الرابع والقرن 

 . 3الثالث قبل الميلبد أي في فترة ازدىار "قرطاج"

                                                           
1 Jean Léon L‟African, Description de L‟Afrique, 1956, T1, p 210. 
2
 Camps G., Encyclopédie berbère, volume XIII, EDISUD, Aix-en-Provence, 1994, p.2036 

3
 Ibid.,p. 2035 
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يتكون الصندوق من خمس جوانب ثابتة والسادسة متحركة والمتمثمة في الغطاء،        
منقوشة بآلات حادة ، أما الجانب الخمفي فحافظ عمى  خمسة منيا مزينة برموز بربرية

عذرية سطحو، ويرجع ذلك إلى وضع الصندوق دوما مستندا عمى الحائط، ومحمول 
     عمى أربعة أرجل سميكة متصمة فيما بينيا  بقطعٍ خشبية تدعى "لجاف"  

entretoise :كما ىو مبيّن في الشكل المقابل 

 
                                الصورة مأخوذة من كتاب:

 Gast M et Assie Y., Des coffre puniques aux coffres kabyles, Ed. Bouchenne, Paris, 1993, p. 41 

 

 
أمّا عن التزيينات فيوجد مسرد غني لمرموز البربربة، لكن ينفرد الصندوق البربري برمز 

، La Croix bouletée" رؤوس المكوّرةلا نجده عمى حاملٍ آخر ألا وىو : "الصميب ذو ال
سمي ىذا الصميب بيذه التسمية نسبة إلى نياية رؤوسو المكوّرة، ويأخذ حيّزاً ميماً في 
الصندوق، فنجده في محور الموح الرئيسي الذي يتوسط الواجية الأمامية لمصندوق، 
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رة أو معيّن أو ويظير جمياً أكبر من كلِّ الرموز المستعممة الأخرى، ونجده إمّا في دائ
مربع أو مستطيل، الأكيد أنّ ىذا الرمز قد استعمل منذ ما يزيد عن الألفي سنة كرمزٍ 
قويٍ لإبعاد الأرواح الشريرة وحماية المنزل البربري، واقترن استعمال ىذا الرمز في 
الصندوق البربري القديم بالإفريز ذي الأزىار  وىو شكل صعب الإنجاز وىذا ما يصب 

أن الصندوق البربري الحامل للئفرز والصميب والمصنوع بخشب جد مقاوم  في فكرة
 لمعوامل المناخية موجو لأناس ميسوري الحال من الأغنياء.

 

 
 الصور مأخوذة من كتاب:

 Gast M et Assie Y., Des coffre puniques aux coffres kabyles, Ed. Bouchenne, Paris, 1993,  

p. 8 
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III -  الرموز البربرٌةتحلٌل 

 أصل المثلث فً المسرد االرمزي البربري 5 -1

هندسٌة كثٌرة كالخطوط ل اشكأإلى  بربرٌعود أصل الرموز المستعملة من طرؾ ال

بؤنواعها المختلفة والدوابر والنقط وؼٌرها، لكن ما أثار انتباهنا وحٌرة العدٌد من 

والذي انبثق عنه أشكالا أخرى  المثلثالباحثٌن قبلنا هو الاستعمال الكثٌر لشكل 

كالمعٌن والمربع والخطوط المتعرجة وؼٌرها، وهنا بدأ تساإلنا عن سرِّ هذا 

الاستعمال الكثٌؾ لهذا الشكل الهندسً، وخلبل بحثنا هذا اتضحت لنا معالم فرضٌة 

: رمز الأمومة لعلهّا تنوّر طرٌق من بعدنا وهً علبقة المثلث برمز الآلهة "تانٌت"

 ة الخصوبة فمن هً تانٌت؟وحامٌ

     

هً آلهة بربرٌة عبدت من طرؾ 

 "بعل حمون"القرطاجٌٌن إلى جانب 

  البربرٌة والقرطاجٌة الاعتقاداتوحسب 

النماء و فهً من تحمً الخصوبة

 فسمٌت فً قرطاج بالأم، والازدهار

 400" منذ بعل حمون"وعبدت إلى جانب  

 هوجتانٌت  سنة قبل المٌلبد وسمٌت أٌضا "

. وسمٌت أٌضا   Tanit péné Baal"   بعل

Tinetأو تٌنات  Tinnit1نٌت ٌبت
  

والتً تعنً 

للمرأة التً توشك  بالدارجة الجزابرٌة المراة الحامل وهً تلد. ولعل المقولة المشهورة

 .ل على هذه الرمزٌةدلٌ" لوقفة ساهلة" مولودهاعلى وضع 

تمثل " تانٌت" للبربر ما تمثله "عشتروت" للفٌنٌقٌٌن و"عشتار" للبابلٌٌن و" إٌزٌس" 

                                                           
1
 Musée Lavigerie, Cahier BYRSA, Ed. Imprimerie Nationale, Paris, 1958, p.53  
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 للمصرٌٌن و"أفرودٌت" للٌونانٌٌن و"فٌنوس" للرومانٌٌن.

و جدت رموز كثٌرة تشبه لحدٍ كبٌر رمز " تانٌت" والتً توحً كلهّا برمزٌة 

مع القمر فإنّها ترمز إلى قوة التخصٌب  تالخصوبة، فقرون الكبش إذا ما اتحد

الذكرٌة
1
ونجدها دوماً تعلو المثلث الذي ٌمثل رمز الخصوبة الأنثوٌة واتحادهما فً  

 شكلٍ واحد ٌجسد المعنى الشامل للخصوبة وبالتالً استمرارٌة الحٌاة وقدسٌتها.

ٌّن فٌما ٌلً بعض الرموز التً استعملت فً مناطق جد متباعدة فً العالم ، وا لتً تب

التشابه الكبٌر بٌنها وبٌن رمز "تانٌت" ، فً كل الرموز نجد أنّ المثلث ٌحمل رمزا 

 ٌشبه لحدٍ ما القرون.

  

 

 

 فٌما ٌلً الطلعات المختلفة لرمز "تانٌت" من قرٌة "معاتقة" بمنطقة القبابل

 

 الرسومات مؤخوذة من كتاب:

Moreau J-B., Les grands symboles méditerranéens dans la poterie algérienne, Editions à livre 

ouvert, Alger, 2000, p. 32 

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., Dictionnaire des symboles, Ed. Robert Laffont, Paris, 1982, p. 333  
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المثلث الذي ٌمثل الأرض الخصبة ٌبدو فً هذه الحالات شبٌها بالأرض المحروثة 

والتً تنتظر استقبال البذور والتً ستؤتً من فوق التركٌبة الهرمٌة بسقوط عمودي 

لرمز ٌمثل العلبقة الجنسٌة بٌن الذكر والأنثى والتً بفعل الجاذبٌة الأرضٌة. لعلّ هذا ا

 ! تمثل أساس استمرار السلبلة البشرٌة

 

"رولان بارت"الرمز ٌقودنا إلى استعمال طرٌقة  االتحلٌل السٌمٌولوجً لهذ
1
 

ٌة"لتطش"الج النظرٌةعلى  الاعتمادو
2

    Théorie de la Gestalt  أٌضا ة والمعروف 

عنً ببساطة أنه من الضروري ٌ ذيوال Théorie de la forme      "بالنظرٌة الشكلٌة"

 لكل له معنى مختلؾ عن الأجزاء المكونة له.ااعتبار الكل، لأن 

كل  ،الصورة تدرك بطرٌقة إجمالٌة وأكثر تعقٌدا من مجموع التشكٌلبت الجزبٌة    

، والتً من عمل المرأة البربرٌة وهً تزٌن منزلها أو فخارهاإلى سرّ صلنا وهذا ٌ

اختٌار رموز ذات دلالات مرتبطة باهتماماتها  ذكابها من خلبلخلبله تبرز مهارتها و

  أحاسٌسها.و

رتكزت حٌظٟٚ Barthes  Roland 1"رولان بارت"طرٌقة سنستعمل و  
 

ثلبثة مستوٌات  على

 :للتحلٌل

 الرسالة اللؽوٌةMessage linguistique      

 ( الرسالة الدلالٌة) ؽٌر مشفرةال لرمزٌةالرسالة اMessage iconique non codé – 

denotatif  

 (الرسالة التلمٌحٌة)المشفرة  لرمزٌةالرسالة ا  Message iconique codé - connotatif 

 

 الرسالة اللؽوٌة فً هذا الرمز ؼاببة.

                                                           
1
 Barthes  R., « Rhétorique de l‟image ». In Communication, 4, Recherche sémiologique, 

Paris, 1964, pp. 40 à 51 

  
2
 answer.com.gestalt theory 
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 5الرسالة الدلالٌة ) من الأعلى إلى الأسفل( - أ

 دابرة -

 مابلٌن.و قصٌرٌن بخطٌن خط مستقٌم أفقً ٌلمس الدابرة وٌنتهً -

 .تلبمس مع الدابرة والمستقٌم تقمته  ،مثلث متساوي الساقٌن -

 الرسالة التلمٌحٌة5 - ب

ؼٌاب التمٌٌز و التناسق الكمال و إلى  ترمز إلى هً، وممتدة الدابرة هً أصلب نقطة

أو التفرقة
 
ومثال 

 
نهاٌة ولابداٌة  لبب مستمرةلحركة الل

1
وهذا ما ٌإهلها لترمز للوقت  ،

عالم الوالسماء بدورها ترمز إلى ، وترمز أٌضا للسماء ذات الحركات الدابرٌة

 اللبمربً. انًالروح

ل تبسٌط لصورة المرأة وهً ترتدي عباءة طوٌلة وتتؤهب ٌمث: المثلث  فً هذه الحالة

المرأة وهً تلد، فٌخرج الجنٌن بفعل  هذه الوضعٌة تساعد .ضع مولودها واقفةول

( ولا 3ٌرمز المثلث عادة إلى الرقم ) الجاذبٌة الأرضٌة وبحركتً التنفس السرٌعتٌن.

ٌمكن فصله عن الأشكال الهندسٌة الأخرى
2
فالمثلث متساوي الأضلبع ٌرمز إلى ،  

ي م إلى جزبٌن فٌرمز إلى الرجل وحسب رأسِّ فإن ق ،التناسق والتناؼمو الألوهٌة

فهو ٌرمز إلى الأرض، وهذا التحول من مثلث متساوي الأضلبع إلى  "أفلبطون"

همامثلثٌن قابمٌن ٌإدي إلى فقدان توازن
3

، ٌرمز المثلث إلى أشعة  الماٌا قدماءعند . 

 ،تخرج من الأرض أربعة أٌام بعد زرعها التً وهو تشبٌه لرأس نبتة الذرة ،الشمس

إذا كان رأس المثلث موجه   ٌرمز إلى الخصوبة.، الذرةب و الشمسب المثلث بارتباطو

إلى الأعلى، فهذا ٌرمز إلى النار والأعضاء التناسلٌة الذكرٌة، أما إذا كان الرأس 

موجه إلى الأسفل فهو ٌرمز إلى الماء وإلى الأعضاء التناسلٌة الأنثوٌة
4
. 

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p.221 

2
 Ibid., p.1117 

3- Ibid., p.1117 

4Voire  Ibid., p.1118 
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خاصةال تههناك أربعة أنواع من المثلثات وكل نوع له رمزٌ  
1
 

 المثلث متساوي الأضلبع ٌرمز إلى الأرض -

 ٌرمز إلى الماء مالمثلث القاب -

 المثلث متساوي الساقٌن ٌرمز إلى النار -

 المثلث مختلؾ الأضلبع ٌرمز إلى الهواء -

( لها عدة دلالات3علبقة المثلث بالرقم )
2
 : 

أما  ،"قوة وجمالو حكمة"، "عمل صالحمعروؾ ول وقو فكر جٌد":  ٌة الأخلبقثلبث

، "الحاضر والمستقبلو الماضً"والحٌاة فنجد هذه الثلبثٌة محققة فً  تبالنسبة للوق

،ونجدها محققة أٌضا فً المبادئ القاعدٌة للكٌمٌاء  "النضج والموتو المٌلبد"وفً 

 ."الكبرٌت والزببقو الملح"القدٌمة الخاصة بتحوٌل المعادن فً صورة 

ولً للحٌاة فً دلتا إلى  الأسفل ٌترجم المبدأ الأ ن نلبحظ أن توجٌه قمة المثلثأٌمكن  

أثار المثلث اهتمام بعض المختصٌن فً  .حسب "ماكٌلبم" الخصوبة فً جسد المرأة

والذي ٌعتبره تخفٌض تقنً لتمثٌل عالم الطبٌعة "كؽابريال كامبس"الفن البربري 
3
فهو  

بالقرب من المعٌن أو  ً أن وجودهنفبذلك لا ٌعترؾ بالقوة السحرٌة للمثلث ولكن لا ٌ

فً كتابها الرموز والطقوس السحرٌة  "ماكٌلبم"حسب  صدفة.ولٌد اللٌس  Mالشكل 

للنساء القبابلٌات
4
تها الوثٌقة المستمدة من جسد افإن كل هذه الرموز توحً بعلبق 

ن كل ما تقوم به المرأة المثلث رمز المرأة ٌمكن أن نربطه أٌضا بالقمر لأف ،المرأة

نسٌج له علبقة مباشرة مع مراحل تطور القمر الفخار أو أعمال حرفٌة كال منالبربرٌة 

لخصوبة، فكل المراحل تتماشى مع الزمن الفلكً، اوالذي ٌهدؾ أساسا إلى الوفرة و

                                                           
1
 Ibid., p.1119 

2
 Ibid., p.1119 

3
 Camps. G., Aux origines de la berbérie, Monuments et rites funéraires protohistoriques, Ed. Arts et 

métiers graphiques, Paris, 1961, p.377 

 
4
 Makilam, Signe et rituels magiques des femmes kabyles, Ed. Karthala, Paris, 2011, p.54 
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 م.“بر قاعدة لكل المفاهٌم الدورٌة، فً كتابه أسطورة العودة الأبدٌة ٌظهر توالذي ٌع

ٌتبعه نمو فاضمحلبل فاختفاء وٌتبع دوما  ذلك فً مراحل القمر من ظهور ”لٌادإ

بظهور جدٌد بعد ثلبث لٌال من الظلبم
1

ٌعتبر الموت ظاهرة ضرورٌة من أجل  ،لأنه 

التجدٌد، وٌمكن اعتبار ذلك من الأسباب الربٌسٌة التً جعلت البربر لا ٌهتمون 

لحٌاة أخرى ٌتوارث فٌها ما فعل الأجداد  جدٌدة لأن الموت ما هً إلى بداٌة ،بالكتابة

وكؤنها حٌاة أزلٌة مستمرة عبر الأجٌال فهم ٌعٌدون نفس الحركات والطقوس الأولى 

ما كالخزؾ أو الحلً أو حتى  أيِّ عمل حرفًفمختلؾ مراحل  من خلبل قدسٌة الكلمة.

مراحل  وهذا ٌتوافق أٌضا مع ،تحضٌر الطعام تتوافق مع الثنابٌة موت/حٌاة جدٌدة

لأن كل حركة ما هً  ،القمر، وهذا ما ٌجعلنا نجزم بان كل الطقوس لها بعد سحري

مإشر  ًالموت هظاهرة ف ،عادة لحركة سالفة عمرها ٌحسب بآلاؾ السنٌنإإلا 

 لٌها.تالمرور من مرحلة إلى المرحلة التً 

 

لسكٌن تنهً فصناعة ا ،أما بالنسبة للحداد، النار تنهً دورة الخزؾ وطهً الطعام    

فً قطع الحبل السري ، وٌستخدم ذات السكٌندورة النسٌج
2
حلً النساء البربرٌات  .

عتبر شعار الحماٌة والشفاءٌهو ناتج القوة المقدسة للنار و
3

بٌاض الفضة ولمعانها ف، 

 .وبرٌقه ٌذكرنا بضوء القمر

 

مظاهر القمر فً  (، والذي ٌمثل عدد7فمن المثلث إلى المرأة إلى القمر إلى الرقم )    

 دِّ الٌوم الواحد، إذ ٌؤخذ سبع طلعات مختلفة، وهذا ما ٌفسر قٌام الكاهنة أو المعالجة بالع

من واحد إلى سبعة فوق رأس المرٌض وبصوت مرتفع لكً ٌشفى من سقمه، وٌعود 

ذلك إلى التذكٌر بقداسة القمر، من أجل تصلٌح هذا الخلل )المرض(وإعادة توازن 

                                                           
1
 Eliade.M, Le Mythe de l’ternel retour, Ed. Follio Essais, Paris, 2001, p.104 

2
 Makilam., op.cit., p.29 

3
 laoust-chantréaux , La Kabylie coté femmes. La vie féminine à Aït Hicham (1937-1939), Edisud, 

Paris, 1990, p.35 
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 مع الكون.الشخص المرٌض 

حً كابن المرأة لا ترمز للقمر فقط إنما تمثل القمر فً طبٌعتها الجسدٌة، فالكون     

ٌتجدد على صورة القمر فً قدسٌة المرأة
1
وهناك فرضٌة أخرى، فمن اقتران المرأة  

كالأرض الخصبة فً  هابالقمر إلى اقترانها بالأرض وهذا بعد زواجها إذ ٌصبح جسد

 .فهً الأرض الأم للعرق البشري ،انتظار البذور من أجل إعطاء الحٌاة

إلى الاعتقادات القدٌمة للشعوب  "المقدس والدنٌوي"فً كتابه  "إلٌاد"ٌعود      

موجودة فً قصة قدٌمة الالبربرٌة من خلبل أسطورة خلق العالم "شجرة العالم" و

الذي ٌرجع أصل الحٌاة البشرٌة إلى وLéo Frobenius    "فروبنٌوس لٌو"جمعها 

أعماق الأرض
2
فً ، فالأسطورة تروي أن بداٌة الخلق بدأت برجل وامرأة ٌعٌشان  

، تزاوجهما دام ثمانٌة أٌام وسبع لٌال، وبعد مرور تسعة أشهر المظلم الأرض جوؾ

صبح لدٌها من لٌأربعة ذكور واستمر توالً الولادات  نّ ولدت المرأة أربع إناث وبعده

ن انفصلتا عن بعضهما البعض ان المجموعتاالإناث خمسٌن، هات منالذكور خمسٌن و

على سطح الأرض  اعلى حدى، وبعد مرور سنٌن طوٌلة التقت واحدةلتعٌش كل 

لم تخص الأسطورة  سبل  تكاثر البشرٌة.تالمضاء لٌبدأ التزاوج وتبدأ الإنسانٌة و

أما عن الاتجاه المعاكس أي من سطح الأرض جوؾ الأرض إلى سطحها  منالمرور 

لٌتم الولوج فً  ةإلى جوفها، فتعددت الأساطٌر واختلفت السبل كالببر أو الباب الحدٌدٌ

مملوء بالكابنات الؽرٌبة كالؽول والؽولة وشخصٌات أخرى ذكرت و عالم خٌالً مظلم

فً الأساطٌر البربرٌة
3
. 

 ،رأة بالعالم السفلً أو الجوفً للؤرضمن هذه الأسطورة ٌتجلى لنا علبقة الم    

لتظهره بعد ذلك  ،فالمرأة تحمل فً ظلمة جسدها مخلوقا من لحم ودم لمدة تسعة أشهر

 : بتصحٌح القول المؤثور فً الثقافة البربرٌة "ماكٌلبم"لنور، وهنا قامت ل

                                                           
1
 Makilam., op.cit., p.38 

2
 Ibid., p.39 

3
 Ibid., p.40 
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 .بالظلبم  المرأة ظلبم والرجل نور" والتً اتهمت فٌها المرأة " 

والأسود،  كالأحمر المتضاداتبصفة عامة على جمع  البربرٌة موزترتكز الر    

 الثعبان القضٌبً والمعٌن الفرجً فً فكرة عامة للخصوبة والكمال.

 فهً تنجب وتربًالمرأة تمثل بالأرض الخصبة فهً من تحمً الحقل العابلً،     

فهل ٌجوز لنا  الخ. النسٌجؼزل داخل المنزل كتشكٌل الطٌن و وظابؾوتقوم بمختلؾ ال

حقٌقة هذه المقولة فً كتابها  ؟ "ماكٌلبم" رفعت اللبس عن بالجهل والشإم وصفها

تضع حدا للحط من قٌمة المرأة، فإذا كان النور ل"رموز وطقوس النساء القبابلٌات" 

صفة الرجل، لأنه من ٌزرع البذرة فً رحم المرأة لٌتكون الطفل فً بطن مظلم بعٌدا 

طفلب ٌظهر للنور فٌملؤ الدنٌا بهجة وسرورا، فالمرأة قبل ذلك هً عن الأنظار لٌصبح 

ففً طقوس الزواج البربري،  .نانها ودفبهاحمن تضًء فً ظلمة بطنها هذا المخلوق ب

موكب الزفاؾ، انطلبقا من منزل أهلها ب ةً متبوع مضاءتحمل العروس فً ٌدها قندٌلب 

انون" والذي ٌظل مشتعلب فً البٌت "الك إلى ؼاٌة بٌت الزوجٌة، فهً من توقد النار

هذا القندٌل نجده مرسوما على الأوانً الفخارٌة وعلى أولوٌاتها، ٌكون ذلك من أهم ل

الجدران والذي ٌمثل إلى حد ما الأعضاء التناسلٌة الأنثوٌة وهً ممثلة أٌضا بالجرة، 

رؾ والتً تستقبل النور فً جسدها وتعرؾ كٌؾ تحتوي ماء الحٌاة المسكوب من ط

 الرجل.

رتبط بعملٌة حرث الأرض، فٌربطون فكرة خصوبة اومن طقوس الزواج ما     

المرأة بخصوبة الأرض
1
م العروس بالماء المجموع على حومن أجل تحقٌق ذلك، تست 

قل خصوبة الأرض إلى جسد المرأةتسكة المحراث وهذا فً الصباح الباكر لتن
2
وٌجب  

 موجهة   المدببة  والرأس أن تبقى هذه السكة الحدٌدٌة سبعة أٌام داخل البٌت الزوجٌة 

 الأرض والسماء.قوى نحو نار الكانون وهذا من أجل اتحاد 

 
                                                           
1
 Servier  J, Tradition et civilisation berbères, Editions du Rocher, Monaco, 1985, p. 223 

2
 Makilam., op.cit., p.44 
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الوحدة  بمثابة هذا الأخٌر صبحكل الرموز البربرٌة لها علبقة مباشرة بالمثلث، لٌ    

  .الأخرىالرموز البربرٌة الأساسٌة لرسم كل 

اتحاد  المكوّن منٌلٌها المربع وفً الوجود و ٌعتبره الأفلبطونٌون كؤول مساحة

مثلثٌن
1
 

فإن  "ماكٌلبم"حسب ، لً المثلث فً الرموز البربرٌة جفٌما ٌلً بعض مظاهر ت    

 جسد المرأة.من هذه الرموز توحً بؤن الحٌاة تخرج 

 

 4الشكل                3الشكل                2الشكل                1الشكل         

 الأشكال مؤخوذة من كتاب : 

Makilam, Signe et rituels magiques des femmes kabyles, op.cit., 2011, p.54 

    

ت رإوسها موجهة إلى الأسفل وقاعدتها مثلثا كلها مجموعة من الرموز تمثلالهذه 

نجد إما مثلث به  هابداخل أو أكثر، بثلبث خطوط متوازٌة ة، مشكلمفتوحة من الأعلى

( أو باب سحري على شكل معٌن 1شكل النقطة سوداء ولعلها تمثل بذرة التخصٌب )

لجانب ا( والدخول منه ٌكون بخط عمودي أحمر محاط بخطٌن أسودٌن على 2)شكل 

 حدٌثنا عن فًه وهذا ما شاهدنا م المرأة،حولعله ٌمثل مسار دخول البذرة إلى ظلمة ر

الولوج من على سطح الأرض إلى جوفها عبر الباب  أٌن ٌتم بداٌة الحٌاةأسطورة 

المرأة عن طرٌق لوحة شطرنج بها مربعات  جسددخول إلى الٌتم ، وأخٌرا  ةالحدٌدٌ

( والتً تسمى عند البربر خلٌة النحل التً ٌخرج منها العسل، 4( و)3الشكلٌن )

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p.1117  
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ب ٌصتخخارجً لاللرمز اً تلقٌح الأزهار وهذا هو معنى فللنحل القدرة الخارقة ف

نجد نفس  هذا  (3والصورة  1)الصورةوفً شكل آخر،الحٌاة الداخلٌة للمرأة البربرٌة 

المثلث ملبمس لمثلث بالأسفل وهذا ما ٌدل على  قدسٌة الحٌاة التً تخرج من رحم  

، وكؤنها ( 2)الصورة  معكوسة "تانٌت"الأم التً تلد وٌمكن أن نشبهه برمز الآلهة 

الحٌاة التً تخرج من رحم المرأة ، فالمثلث ٌمثل الرحم، الدابرة تمثل رأس الجنٌن 

 ن ٌمثلبن الرجلٌن .اوالخط

هناك مجموعة من المثلثات الجانبٌة والتً تمثل أٌادي النساء ( 3و 1)الصورةفً     

على فم إناء فخاري ٌستعمل  اللببً تساعدن المرأة لوضع مولودها وٌوجد هذا الرسم

 ."مالحة"لكسكسً والمؤخوذ من قبٌلة لفً تحضٌر المرق المرافق 

                  

    3الصورة                              2الصورة                               1الصورة                  

 

 مؤخوذة من كتاب : 3  والصورة 1الصور 

Makilam, Signe et rituels magiques des femmes kabyles, op.cit., p.54 

 : رسم تخطٌطً شخصً 2الصورة 

 

من منطلق أن المثلث مبدأ أنثوي أو ذكري، نحصل على معٌن عند اتحاد المثلثٌن 

)مثلث المرأة ومثلث الرجل( وهذا ما ٌإكد كمال كل جنس فً الجنس الآخر، وبهذا 

هذا الرمز ٌبدأ ، Mمنطقة السفلٌة لجسم الإنسان بالشكل لنصل إلى التمثٌل الكلً ل

 الشكل،   هذا  المطوٌتٌن، وإذا ما عكسنا الساقٌن  شكلبً م  مل على الجانبٌنتٌكل  بمثلث
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والذي  ٌمثل الحٌاة الجنسٌة التً تربط الرجل بالمرأة وهذا ما  wنحصل على الشكل 

ترسمه النساء عادة على الأعمال الفخارٌة وعلى الجدران لتذكر فً كل مرة بالطبٌعة 

وعلى أحد الرموز  ،وقدرتها على الخلق وهذا باتحادها مع الرجل للمرأة  ةسالمقد

"ماكٌلبم"المدروسة من طرؾ 
1
ٌمكن أن نتعرؾ على الرجل بفعل الخطوط العرضٌة  

وهذا ٌدل على  التالً الشكل ًوالتً تمثل الشعر كما هو مبٌن ف هالموجودة على ساقٌ

  .هذه الرموز ترسم الفنانة التًعند  نوع من حرٌة التعبٌر ومن  الذاتٌة 

 

لتً تمثل شجرة الصبار وا على شكل فً الحقبة الاستعمارٌة رسم عساكر الاحتلبل

لها الكثٌر من  اً أخرىرموز ، ونجدعلى عدوانها الهندي كدلٌلأٌضا شجرة التمر 

 . الدلالات

 

أدرار "منزل بربري بمنطقة داخل صور من أوّل من أخذ  "لدرٌدٌف"الأب ٌعتبر        

جدارٌات مزٌنة بالرموز  ، تظهر هذه الصور الاستعمارٌة فترةأثناء ال  بالقبابل "أملبل

ل الرمز البربري بمنطقة وح جادةولى الدراسات اللأ لتكون مرجعاً  البربرٌة 

" ولا زالت من أهم المراجع حول الرمز البربري إلى وزو تٌزي"بمدٌنة  "اضٌةوال"

 .ٌومنا هذا

                                                           
1
 Makilam., op.cit., p.58 
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نكتفً ، أما الآن فسالتً سنراها لاحقاً نات وٌأفادنا بالكثٌر من هذه التزٌ "لدرٌدٌف"الأب 

 إحداها :  بعرض

 

Makilam, Signe et rituels magiques des femmes kabyles, op.cit., p.129        :  حٌٍٜٛس ِٓ وظخد 

Devulder M., Peintures murals et pratiques magiques, op.cit., p.23   :الرسم التخطٌطً من كتاب 

 

الفرق بٌن رمز  فً علبقة حمٌمٌة فوق السرٌر ،  ذا الرسم ٌبٌن رجل وامرأةه    

ٌّن الخاص الرجل ورمز المرأة ٌكمن فً أن ٌّن حتوي على فتحتٌن أماٌالمرأة ب المع  مع

 .فقط الرجل فٌحتوي على فتحة واحدة

 معٌنات. 4مثلثاً و 12هذا الشكل المعقد ٌحتوي على 

برى أما الرسم التخطٌطً الصورة مؤخوذة من قطعة فخارٌة بمنطقة القبابل الك      

من جدران إحدى المنازل بمنطقة  فً الجهة الٌسرى، فنقله إلٌنا الأب "دٌفٌلدر"

 "الضاوٌة". هذان المثالان دلٌلبن قاطعان على أنّ الرموز البربرٌة واسعة الاستعمال 
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فنجدها فوق القطع الفخارٌة المختلفة وعلى جدران المنازل وفوق السجاد وعلى الحلً 

ٌرها من الحوامل المختلفة لتجسد فكرة الكتابة السرٌة للمرأة البربرٌة المتجذرة فً وؼ

 الذاكرة الجماعٌة لكل البربر منذ آلاؾ السنٌن.

  

بساطته ٌحمل الكثٌر من الدلالات وٌمكن إسقاطه على إحدى تحؾ بإن هذا الرسم      

مارسٌل "وما قام به  ، فالتشابه صارخ بٌن هذه الرموز المركبة"الفن المفاهٌمً"

فً عمله الفنً الخالد: "العروس ٌجردها العزاب من  1923و 1915بٌن  "دٌشان

الزجاج الكبٌر" أٌن جسد الفنان قطعتٌن من الزجاج  " ما ٌعرؾ أٌضاً بـ   ملببسها" أو

، القطعة العلٌا تمثل العروس وهً مرسومة بطرٌقة جد رمزٌةفالواحدة فوق الأخرى، 

ابتؽى  ،لات مٌكانٌكٌةآالقطعة السفلى على شكل على جموعة العزاب ل مثّ مفً حٌن 

 العمل الفنً لا ٌتمٌز بجمالٌته ٌظهر أنّ  نأار ٌمن خلبل هذا الاخت ن"مارسال دوشا"

ص العمل الفنً فً اختٌار القطعة الفنٌة لخّ ، فبعدما كذلك بل بطقوسه المقدسة فقط

كجمالٌة جدٌدة وٌعتبرها  المقدسة  طقوسال ثنً علىلٌ عاد « Ready-made »الجاهزة 

 المشكلةللعمل الفنً، ومن هنا ٌتراءى لدٌنا هذا الجسر الفنً بٌن الرسالة البربرٌة 

 للبشرٌة. ًوالطقوس المقدسة للتعاقب الأزل المتنوعة رموزالب

 جنسٌةالعلبقة النعاود الحدٌث عن رمزنا السابق : القول على هذا الرمز أنّه ٌمثل       

، لأن النساء أو الكاهنات  ٌعدّ إجحافا فً حق من رسمه التً تجمع الرجل بزوجته

من متكامل مع الرسومات الأخرى و قاٌإلا فً س نهضعتلا  لرمزا االلببً رسمن هذ

فهن لا ٌرٌن  فً هذه  ،عزلة عن العلبقة الجنسٌة بصفة من نتحدثتأن لهنّ المخجل 

القوة العظٌمة والمقدسة لتواصل العرق البشري وذلك فً  ؼاٌة فً حدِّ ذاتها بل العلبقة

 إطار ٌسوده الإحرام والتقدٌس للحٌاة الزوجٌة.
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 مثلما رأٌنا علبقة المرأة بالأرض والخصوبة سنرى فٌما ٌلً علبقة دورة المرأة     

 

لبحظ أن هذه العلبقة مرسخة فً تلك الخٌوط نف ،ودورة حٌاة النباتات والأشجار

على أؼصان الأشجار والمؤخوذة من حزام المرأة أو جزء من ملببسها، هذه المربوطة 

العادة تخص الفتٌات اللببً تعسر علٌهن إٌجاد زوج وهذا ما ٌعنً بقابهن دون ولادة 

من بهذه العادة من أجل الاندماج مع الطبٌعة وفك تقأي لا ٌمثلن الأرض الخصبة، ف

لعقدة الخٌطٌة المعلقة بالشجرةلالرجل  الذي ٌتم بفعل فكّ عقدة الزواج و
1

، فً قرٌة 

أخرى، نجد أن هذه الخٌوط أو قطع القماش المعلقة على أؼصان الأشجار لها مدلول 

آخر والمتمثل فً التخلص من العنوسة أو اللبخصوبة وما ٌمكن استنتاجه هو أن 

 المرأة بعقد خٌط اللبخصوبة على ؼصن الشجرة المقدسة تعبر عن قناعتها بتحدٌد

قدرتها على إعطاء الحٌاة وهذا بعلبقتها الخفٌة مع هذه الشجرة، وما ٌدعم هذا الاعتقاد 

شجرة وفً  الهو دفن ما ٌخرج من المرأة بعد الولادة ) من دم وبقاٌا( تحت  جذع 

 سرٌة  تامة على أمل إعادة إعطاء الحٌاة مرة أخرى.

المرأة  دٌشبه دورة الأنوثة عنالظهور الدوري للفاكهة فً الشجرة المقدسة كالتٌن     

المرأة وهً  تقوم به ذيالعمودي لعملٌة المٌلبد، وال سقوطر عن هذا البِّ الأم، فهً تع

وإعطاء المولود الجدٌد اسم من  ،تلد واقفة فتتعاقب الأجٌال كالثمرة  فً شجرة التٌن

أة فً كتابة أسماء الأجداد ٌفسر هذا التعاقب فً الأجٌال، وهذه الظواهر تترجمها المر

 على هٌبة أشكال هندسٌة لتضعها فً مختلؾ المواضع.

ة، ولٌست مٌهذه العناصر الهندسٌة تمثل عناصر حقٌقٌة وحٌة من الحٌاة الٌو    

 لما قام به مجردة أو نظرٌة، وهً تمثل نوع من الكتابة الخاصة بالنساء والممجدة

 .نا من قبلأجداد

 

                                                           
1
  Servier  J., op.cit., p. 115 
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 5 تحلٌل بعض الرموز البربرٌة الأخرى -1

 5المصباح-1.1

 سنتعرؾ علٌه كقطعة فخارٌة مهمة جداً فً المصباحقبل التطرق إلى تحلٌل رمز 

حٌاة البربر الٌومٌة والطقوسٌة، فؤشكاله متعددة ولكل منها وظٌفته  سنستعرضها فٌما 

 :ٌلً 

     

 3الصورة                       2الصورة                       1الصورة        

 (.1)الصورة  المصباح ذو المنكبٌن والذي ٌشبه شكل الإنسان -

د بكثرة فً منطقة جوالمصباح ذو المنكبٌن وذو الرأسٌن أو ثلبث رإوس والمو -

 .(2)الصورة  "الواضٌة" بؤعالً جبال القبابل

 (.3)الصورة المصباح الزٌنً متعدد الرإوس -

عادات وتقالٌد البربر بهذه فً  هاماً ٌلعب هذا المصباح ذو الاستعمال الٌومً دورا 

ٌرمز للرجل ، فهوالمنطقة
1
وحسب الاعتقاد  ،رن بالسعادة والهناء فً المنزلتوالذي ٌق 

 ،رجل فهً امرأة تعٌسة لا ٌحتوي محٌطها على المرأة التً  القابل بؤنّ  السابد البربري

 هم أٌضا سر سعادة  والابن  والأخ  الأب  فقط بل  لا ٌنعكس ذلك على صورة الزوج 

 

                                                           
1
 Devulder M., op.cit., p.17 
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 الجزابر. أنحاءوما زال هذا الاعتقاد  سابدا لحد الٌوم وفً كل  المنزل،

أتمات توت" ٌعنً "الرجل  آتلبم، ،أي أرقاز ،وهناك مثل شعبً بربري ٌقول: "اتفات

، وقد هو الضوء، والمرأة هً الظلبم" أٌنما ٌمر الرجل، ٌترك النور والسعادة خلفه

     شرحنا فٌما سبق أنّ المرأة لا تمثل الظلبم. 

هذه الجمالٌة الرمزي المستمدة من المصباح تصبح وسٌلة تواصل فٌما بٌن مستعملً 

عدة استعمالات طقسٌة ودٌنٌة وأخرى سحرٌة التً لها، وقطعة الفخارٌةهذه ال
1
فما  

وضع ٌأن المصباح  ،تقالٌد وحضارة البربر ه عنفً كتاب "سٌرفًٌ"جاء فً كلبم 

لإبعاد الأرواح الشرٌرة عنه وٌحافظ على هذه  الولادة بالقرب من المولود حدٌث

فً هذا المنزل دالروح التً ما فتبت تنزل من السماء لتعٌش طولا من الأم
2
، وٌقال  

أنّ شعلة المصباح توقد مع كل مٌلبدٍ جدٌد وتوضع بالقرب من رأس المولود فً لٌالٌه 

الأولى وهً الشعلة نفسها التً أوقدت بالقرب من العروس الجدٌدة طٌلة لٌلة زفافها 

متمنٌة حملب قرٌبا تنفث فٌه روح الأجداد 
3
لأن البربر كانوا ٌعتقدون وكما ذكرناه من  

ت ما هً إلا بداٌة لحٌاة جدٌدة، فروح الأجداد ٌعاد بعثها فً جسد قبل بؤن المو

ر ،فادحالأ  باسم جد من أجداده. تسمٌة المولود الجدٌد هذا ما ٌفسِّ

لمصباح المصنوع من الطٌن وبه شعلة على قبر المٌت امن العادات أٌضا وضع     

زواج وطقوس لحد كبٌر عادات مراسٌم ال تشبهمصحوبا برؼٌؾ وماء، هذه العادة 

والهواء والتً تتحد بدورها مع الأرض الأم  الماء والمٌلبد والتً تجمع بٌن النار

 سٌة.وشكل بذلك مجموعة ذات دلالات دٌنٌة  وطقتل

إننا نخص بالذكر المصباح الذي ٌحمل شعلة متوهجة والتً تبقى مضٌبة لٌلب والتً    

 .جرة أو حربو هأتحل محل الرجل الؽابب عن المنزل لدواعً عمله 

                                                           
1
 Makilam., op.cit., p.55  

2
 Servier  J., op.cit., p. 47 

3
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 645 
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 المصباح الزٌنً متعدد الرإوس هو خاص بمراسٌم الزواج    
 1 

(3)الصورة 
 

 نحتوٌ

حمل قرٌب، ٌمكن لهذا بل إأحٌانا على هٌبة  امرأة مع إبراز البطن بشكل مستدٌر للتفا

و الصدٌقة فتحكً له المرأة أالمصباح ذو الشكل الأنثوي أن ٌحل محل الأم أو الأخت 

 فً بٌتها الجدٌد. لتواجدها ٌام الأولىالأأسرارها وما ٌخلج بخاطرها خاصة فً 

 رمز المصباح 5

 

                        

 مكرّر 1الشكل                                                    1الشكل                      

 

                                                           
1
 Ibid., p. 645 
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 الرسالة اللؽوٌة: - أ

تعتبر ؼاببة تماما عن الفن البربري، نظرا للمستوى التعلٌمً للنساء المزٌنات     

 ؼٌر أن الحقٌقة هو أن هذا الكم الهابل من الرموز تم تداوله جٌلب، ر منعدماعتبوالذي ٌ

ٌمكن  تؽٌٌرمن كل  فحوفظ علٌهلى ابنتها كإرث فً ؼاٌة الأهمٌة إبعد جٌل من الأم 

أن ٌصٌبه أو ٌخل بمدلولاته. هذه الرموز تملك دلالات روحٌة عظٌمة وشاهد حً 

 على الأجداد.

 ؼٌاب هذه  الرسالة اللؽوٌة ٌإدي إلى قراءات متعددة ومختلفة.    

 :( الدلالٌة ) الؽٌر مشفرة  لرمزٌةالرسالة ا - ب

 نلبحظ من الأسفل إلى الأعلى:   

 مثلث -

 خط عمودي ٌمر بوسط المثلث -

 مجموعة من الخطوط المتقطعة العمودٌة -

 نصؾ دابرة محدودة بخطٌن عمودٌن متوازٌٌن -

 "التلمٌحٌة" الرمزٌة المشفرةالرسالة  -ج

متشعبة، وهً مجموع الدلالات الثانوٌة المستوحاة من قراءة الشكل وتعتبر كثٌرة و    

جد بعٌدة لكن  درجة التشابه بٌن هذا الرمز والصورة الحقٌقٌة للمصباح الزٌتً تعتبر

ولهذا فإن شكل رمز  ،وٌعود هذا للتبسٌط المبالػ فٌه لرسم شكل المصباح ،موجودة

 هواء                          المصباح سٌقرأ بالشكل الآتً:

 المثلث1-5

ٌمثل قاعدة المصباح الزٌتً، الشكل الثلبثً    
1
 

 
 هواء ٌقودنا إلى مراحلو نار( وتربة)أرض

                                                                                                                                                                                                       :                                  نار                         أرض                                                           صناعة الفخار مثلب 

                                                           
1
 Makilam., op.cit., p.121 
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سمح تعملٌة الاحتراق بالنار  ،الهواء فً ستخرج التربة لٌتم تشكٌلهاتمن الأرض 

مكانة مقدسة  لؤرضل . لطهً الأوانً الفخارٌة ومن ثم تثبٌت الرموز المرسومة للؤبد

 بتربتهاالؽذاء والثمار و فتعطًتستمر الحٌاة  بهاً الأم المعطاءة وفه لبربر ،ا فً حٌاة

 .من أوانً فخارٌة ما بداخلهاٌنحت تشٌد المنازل و

ٌمكن لهذا المثلث أن ٌرمز للجبل أو الشجر وكل هذه الاحتمالات  فً نفس السٌاق،    

ٌِّنةتصب فً معنى واحد وهو الطبٌعة التً تحٌط بالمرأة ال  .مز

) النور( يمبدأ ذكور :السماء دأ أنثوي )الظلبم( على عكسمب :الأرض -
 
 

   الأرض مشبهة بالأم، فالأرض رمز الخصوبة وتعاقب الأجٌال، تلد وتطعم -

تستقبل مرة جدٌد البذرة المخصبةوتربً ل
1
. 

: 223القرآن أٌضا شبه المرأة بالأرض فً قوله تعالى فً سورة البقرة الآٌة  -

 "نساإكم حرث لكم"

للؤزتك، آلهة الأرض لها صفتان، فهً الأم المرضعة والتً تسمح لنا بالنسبة  -

بالعٌش بثمارها وبالمقابل تطلب الموتى من أجل أن تتؽذى بهم لاستمرارها
2
. 

كل البشرٌة: مهد   الأرض ترمز أٌضا إلى صورة بطن الأم -
3
  

صعوده : ٌمر بوسط المثلث لٌقسمه إلى قسمٌن متساوٌٌن وٌواصل الخط العمودي -1

 .صباحمإلى الأعلى. وٌرمز إلى الفتٌلة المستعملة فً ال

الحركة والخفة وحتى الحرٌة. إذا ما تعمقنا فً و العمودٌة ترمز إلى الصعود والرقً

التحلٌل سنجد أن هذا الخط ٌمثل المرأة والتً تملك مكانة جوهرٌة فً المنزل 

التً تحمل كل  ىٌة الوسطبؤنها تمثل الدعامة العمود "ماكٌلبم"البربري، تصفها 

المنزل
1
. 

 

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 1087 

2
 Ibid., p. 1087 

3
 Moreau J-B., op.cit., p. 59 

1
 Makilam., op.cit., p.135  
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 مجموعة الخطوط العمودٌة  المتقطعة-3

هذه المجموعة تمثل عنصرٌن،  إما رسم تبسٌطً لحماٌة الفتٌلة المشتعلة أو تمثل    

 تراق الزٌت.حالشعلة نفسها بعد ا

 :ناذراع أو ذراع-3

ٌلة كالشكل النصؾ الدابري للذراع الموجه للخارج، ٌعطً حركة ونسق لكل التش    

  ضجنو نموو الخطٌة، وٌمكن اعتباره أنه ٌرمز إلى القمر بمراحله المختلفة من مٌلبد

عدة، النور  ت"الرجل نور والمرأة ظلبم" جملة رأٌناها مرا اضمحلبل فمٌلبد جدٌد.و

قمر الذي ٌبعث بنوره الخافت فٌنٌر ظلمة الأرض، ٌرمز للرجل وفً هذه الحالة ال

 .  القمر مرتبطة بدورة الزراعة وتعاقب الفصولدورة  روتعتب

 توجد رموز أخرى للمصباح فهً متعددة تعدد الوظابؾ والطقوس

                     الشكل ب                     الشكل أ    

 (137)أنظر الصفحة  Mالشكل أ : رمز المصباح ٌعلوه الشكل 

الشكلبن ب ٌمثل المصباح الخاص بالزواج. كما ذكرناه بالنسبة للفرق بٌن رمزٌة 

ٌّن الأنثوٌة والذكرٌة، نجده فً الشكل ج، فمثلث المرأة )رأس المثلث موجه نحو  المع

اللؤسفل(  ٌحتوي على خانتٌن سوداوٌن، أمّا مثلث الرجل )رأس المثلث موجه نحو 

وي على خانة سوداء واحدة والشكل ٌمثل العلبقة الحمٌمٌة بٌن الرجل الأعلى(  فٌحت

 وزوجته لٌلٌة الزفاؾ المضاءة بنور المصباح. 
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 عٌن الحجلة  -1.1

 

 

 2الشكل                                            
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إذا أراد الرجل ان ٌؽازل زوجته،  الرمز ٌمثل الحجلة الكابن الرشٌق والجمٌل "هذا 

فرحة لتلبٌة ما ٌطلب" إذن فالحجلة ترمز إلى المرأة  عفٌنادٌها بعٌن الحجلة فتسر

 .الجمٌلة

   5 1للشكل تحلٌل سمٌولوجً 

 الرسالة اللؽوٌة ؼاببة   

 )من الأعلى إلى الأسفل( الدلالٌة -الؽٌر مشفرة  لرمزٌةالرسالة ا - أ

 مثلثان مفرؼان الواحد فوق الثانً -

 شرٌط أسود عمودي أول -

 مجموعتٌن من  النقاط على مسار عمودي -

معٌنان الأول ٌحتوي الثانً المشكل من مجموعتٌن من المعٌنات )المجموعة  -

 4الأولى مكونة من معٌنات مملوءة أو سوداء والمجموعة الثانٌة مكونة من 

 (معٌنات فارؼة أو شفافة

 شرٌط أسود عمودي ثانً -

 الذي درسنا سابقا وهو المصباح.معٌنان الأول ٌحتوي الثانً المشكل من الرمز  -

 

 : التلمٌحٌة –المشفرة  لرمزٌةالرسالة ا - ب

: الأول ٌرمز إلى عٌن الحجلة والتً تدل على المرأة  هذا الرمز مكون من معٌنٌن    

)الجمال الأنثوي(، والمعٌن الثانً ٌحوي بداخله المصباح والذي هو رمز الرجل كما 

 .زوجٌةكمال الجنسٌن وتكاملهما فً الحٌاة ال رأٌناه من قبل، وهذا ما ٌإكد نظرٌة

الشكل الأول ٌمثل عٌن الحجلة، "تٌت نتسكورت" وهو مشكل من خمس معٌنات     

 مملوءة وأربعة مفرؼة على شكل طاولة شطرنج.

( وهو 2: فعند الهند مثلب ٌمثل اقتران الرقم ) ( خمسة له دلالات متعددة5الرقم )    
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م ذكري( وهو أساس الحٌاة) رق3رقم أنثوي والرقم 
1
 

 

ٌن تزاوج المبدأ ٌعند الفٌثاؼور ،التناسق والتوازنو هو رمز الإتحاد 5الرقم     

( وهو أٌضا رمز للرجل وهو فارض ذراعٌه 2( والمبدأ الأرضً)3السماوي )

 ورجلٌه

 ( ٌرمز للحواس الخمسة.5الرقم )

 

ألوان،  ةخمسو قوانٌن كونٌة ةخمس توجد وعند القدامى ٌإكدون أن تحت السماء    

 ةخمسو كواكب ةخمسو أحشاء ةخمسو معادن ةخمسو خمس نؽماتو خمس نكهات

حواس ةوخمس دٌانات ةخمسو مشارق
1
 

 

فً حضارة الماٌا، ٌعتبر هذا الرقم مقدسا وٌرمز إلى إله الذرى بسبب خروج أولى     

أٌام فقط بعد زرعها ةخمس ه هأوراق
2
 

 

فهو ٌمثل عدد أوقات الصلبة، عناصر الحج، علبمات  كثٌرةفً الإسلبم له دلالات     

الوضوء، وتمثل أٌضا خمس أصابع ٌد فاطمة
3
. 

 

 الحطبو النارو الماء : ةن ننسى النظرٌة الصٌنٌة للعناصر الحٌوٌة الخمسأبدون     

 دن والزجاج، والتً تعتبر قوى فً حالة حركة دابمة.االمعو

 

ر والتً توافق مراحل الإنسان ممراحل القو ( فٌرمز للفصول الأربعة4اما الرقم )     
                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 293 

1
 Ibid., p293  

2
 Ibid., p295 

3
 Ibid., p297 
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ٌرمز للتوازن الذي )ظهور، نمو، نضج، شٌخوخة، مٌلبد جدٌد(، وهو مقترن بالمربع 

 ٌمثل شكل المعابد القدٌمة.و والثبات

 

م للرمز كل معانٌها، الإدراك العال تلت" أخذجشطفً هذا السٌاق، فإن نظرٌة "    

المثلث  ن،، لكن ما إذا فككنا نجده مكون من اتحاد مثلثٌ(معٌن)الٌوافق شكلب مرسوما 

، الأول ٌمثل الجانب المربً من حٌاة النساء، أما الثانً فٌؤخذنا إلى عالم مٌتافٌزٌقً

مربً، لٌل/ نهار، حٌاة/موت ٌدل على الحركٌة الدورٌة لحٌاة لا  هذا الصراع مربً/

امل المكانٌة والزمانٌة المؤخوذة بعٌن الاعتبار فً أعمال وبالع تبطة الإنسان المر

 النساء البربرٌات.

     

أما عن تركٌبة العٌنٌٌن، فهً ترمز للعٌنٌن من مشهد أمامً مع إبراز الحدود 

 .عٌونرٌق الطابرة عن عالخارجٌن فهً بهذا تبعد عٌن الحسود والقوى الشرٌرة ال

 رأسً فً أعلى هذا الرمز نجد، مصباح زٌتً بداخله على ويتٌح المعٌن الثانً    

دعونا للتمعن ترٌنا اتجاه القراءة وتم اوكؤنهما سه نحو الأسفل، ٌنن موجهٌن المثلثٌهذ

فباتحاد حبات المطر مع ذرات  ،وفهم المدلول فهً تعبر عن اتصال الأرض بالسماء

 الأرض ٌنتج عنه حٌاة وجمال.
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 Le Frêne   رة المرّان 5 شج  -3.1

 

 3الشكل 
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  : ؼاببة الرسالة اللؽوٌة

 ؽٌر مشفرةال الرمزٌةالرسالة 

 مجموعات   ثلبث الرمز من  ٌتكون هذا  

مجموعة مكونة من  الشكل المقابل( ) متشابهة

 على الجانبٌن نجد ف ،خطٌة جد معقدة ةتشكٌل

تنتهً  ثلبث خطوط عمودٌة متوازٌةسلسلة من 

فً الوسط نجد شكل ،  ؾ دوابر عمودٌةانصؤب

العلوي  : القسمالمعٌن والذي ٌنقسم إلى قسمٌن 

 تحمل علىمكون من ثلبث خطوط متوازٌة مفتوح من الأسفل و عبارة عن مثلث

مفتوح من  مثلثعن  فعبارة السفلً القسمأما ، جهة الخارجٌة أنصاؾ دوابر متتالٌةواال

تدخل لرأسه المدببة متجهة نحو الأسفل و انبٌةالجالعمودٌة  ٌلبمس الخطوط  الأعلى

 على الجانبٌن. مةط المنتظقفً مستطٌل أسود محاط بمجموعة من الن

ر كلما اتجهنا نحو ؽإلا أن حجمها ٌص هاالمجموعات التشكٌلة الثلبث رؼم تشابه

 مستوى الأرض. فوقنصؾ التشكٌلة  تصبحالأسفل إلى أن 

 

 : المشفرة الرمزٌةالرسالة 

 Mفالشكل الكلً هو عبارة عن سلسلة من الشكل  ٌةلتطشجإذا استعملنا النظرٌة ال    

اللذٌن رأٌناهما من قبل وهً العلبقة الحمٌمٌة التً تجمع الرجل والمرأة،  Wوالشكل 

والممثلبن فً هذه السلسلة من المثلثات، فمثلث المرأة قمته موجهة إلى الأسفل، أمّا 

نحو الأعلى وسلسلة المثلثات الأنثوٌة والذكرٌة تتوالى فً  مثلث الرجل فقمته موجهة

تناؼم تام، لكن ما هو سرّ شجرة المرّان عند البربر أو بالأحرى عند النساء البربرٌات 

 اللببً تعكفن على رسمه ؟

اسمه ، ان  جنس نباتً من الفصٌلة الزٌتونٌة وٌسمى خطؤ بالدردارشجرة المرّ     
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، وهو شجرة المرأة عند البربر ٌمثل رمز الخصوبة Fraxinu     ”فراكسٌنٌس“العلمً 

بلب منازع
1

لقطع الأوراق الضرورٌة لتؽذٌة الأبقار  اتسلقه ى المرأة، ٌجب عل

، أنصاؾ الدوابر الموجودة على الدابمة طول السنة المواشً وهذا لخضرة أوراقهاو

ؼصان فً صورة الجهات الخارجٌة للتشكٌلة تمثل التمٌمات، إذ نجدها على الأ

 ة هذه الشجرةتكمن أهمٌ الخطوط العمودٌة وعلى التشكٌلتٌن الذكرٌة والأنثوٌة، وهنا

تعلٌق التمٌمات تعكفن على سٌة والسحرٌة للنساء البربرٌات، إذ وفً الحٌاة الطق

داخل منازلهن  هذا الرمز قلوب الرجال، فترسم النساء إثِّر علىوخاصة منها التً ت

لا  النساء الأخرٌات. وفتنة من أجل الاستحواذ على قلب أزواجهن وحماٌته من ؼدر

ٌقتصر تعلٌق التمٌمات على المتزوجات فقط، بل تقمن بذلك الفتٌات اللببً تعذّر 

علٌهنّ الزواج، فما إن تُنزع التمٌمة من على أؼصان المرّان حتّى تفك عقدة العنوسة، 

ٌّلتهن. صؽر حجم لهذا ترسمه الف تٌات المقبلبت على الحٌاة الزوجٌة برسمه ولو فً مخ

الوحدة التشكٌلٌة من الأعلى إلى الأسفل ٌعود إلى محاولة النساء إعطاء بعد واقعً 

 لشكل المرّان.

ٌحتل المران المرتبة الثانٌة من الناحٌة  النفعٌة بعد الزٌتون، وٌعتبره البربر من و 

ومن الناحٌة الجمالٌة فهو من ، صالها الدابم بالتمٌمات السحرٌةالنباتات الخطٌرة لات

 .أجمل الرموز البربرٌة وأكثرها رونقا

  ،استعمل البربر القدامى رموز مختلفة كل واحد منها ٌعبر عن شجرة معٌنة    

 للنمو وتعود هذه الرمزٌة العمودٌة للحٌاة الشجرة بصفة عامة ترمز إلى الحٌاة،ف

أٌضا إلى الخصابص  الأشجار رمزتو اء.معمودي نحو السالود صعالمستمر وال

الدورٌة لتطور الكون: موت وبعث جدٌد وتعتبر الشجرة الرابط بٌن المستوٌات الثلبثة 

فً عروقها التً تؽوص فً أحشاء الأرض، فوق  الأرض ممثلب جوؾ :للكون

وفً السماء ممثلة بقمتها وأؼصانها المؽطاة  ،الأرض ممثلة بجذعها وسٌقانها السفلٌة

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 540 
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بالأوراق
1
 

لماء ٌسري فً كامل اوالشجرة تجمع كل عناصر الحٌاة من ماء وهواء ونار ف    

جذورها إلى جذعها والهواء ٌؽذي أوراقها، وبعد موتها تصبح مادة  من رمجسدها فٌ

شجرة تعتبر رمزا مادامت عروقها فً الأرض وأؼصانها فً السماء فال. لإٌقاد النار

 للعلبقة الموجودة بٌن الأرض والسماء.

للشجرة دلالات جنسٌة أٌضا، فالجذع الواقؾ فوق الأرض والشامخ فً السماء     

ومن ثمة صورة الرجل، أما الجزء الثانً المكون من الأؼصان الشمس ٌمثل قوة 

م الخصبةوالأشجار وأحٌانا الثمار فله دلالة على صورة القمر والتً تمثل الأ
2

 

هو الأصل المشترك بٌن الشجرة ; وهناك اعتقادات مختلفة تصب فً معنى واحد     

أن روح الأطفال صؽٌرة أهلها ٌعتقد  فً شمال أسترالٌا ”وارامونؽا“قبٌلة فوالإنسان، 

كحبة الرمل، وهً موجودة فً داخل بعض الأشجار، والتً تنفصل عنها أحٌانا لتلج 

بطن الأم إلى السرة ومن ثم إلى
3

ٌذهب الزوج ففً إحدى القبابل الهندٌة،  ، أمّا 

ن بؽرس اعلٌهما الإنجاب إلى إحدى الودٌان المقدسة وٌقوم اوالزوجة اللذان تعذر

شجرتٌن إحداهما ذكرٌة وأخرى أنثوٌة، فٌقومان بربط الساق الذكرٌة الصلبة بالساق 

المرأة لوحدها هذه المرة، وبعد مرور بضع أسابٌع ترجع  ،دفنهماالأنثوٌة المرنة و

هذه الحجرة منقوش  ،جذور المتشابكة للشجرتٌنالوتقوم بوضع حجر من الوادي بٌن 

من الوادي المقدس  متشابك من الثعابٌن، وهذا ما سٌنقل الخصوبة  علٌها زوج

 .ةالمقدس ةالشجرإلى  والثعبان المقدس

الثعبان والشجرو الحجرو هذه الطقوس الخاصة بالخصوبة تجمع بٌن الماء    
4
 

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 71 

2
 Ibid., p. 76 

3
 Ibid., p. 75 

4
 Ibid., p. 75 
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 الرموز البربرٌة لبعض الأشجار 

 Tremble" حور راجؾ" شجرة -

  Populus Tremula   "بوبٌلوس ترٌمولا" ًالعلم هاواسم

تساقط كل فصل تأوراقها  ،من الفصٌلة الصفصافٌة ًوه

خرٌؾ لتستبدل مع حلول فصل الربٌع، وٌعتبره البربر 

لهذا السبب ترسمها  باستمرار اشجرة حساسة ترجؾ أوراقه

النساء كً ٌخفق قلب أزواجهنّ بحبهنّ كلما حركت النسمات 

أوراق الأشجار.                                                          

 4الشكل  

                                                                            

  Arumاً "أذن الفٌل" "أبعوق" أو اللوؾ وٌسمى أٌض -

وهً من الجنس النباتً، تنتمً إلى الفصٌلة القلقاسٌة، 

تستعمل أٌضا فً بعض الطقوس السحرٌة وأكلت هذه 

النبتة فً فترات المجاعة.                                    

                                                        

      5الشكل                                                                         

 النخـلة : -

شجرة جد محبوبة وٌعتقد البربر أنّ الملببكة تسكنها 

وتمرها رمز النعومة، فترسمها البربرٌات فً منازلهنّ 

كً تفٌض أركانه بالسعادة والأحاسٌس الناعمة وتحت 

التً تمنع دخول الأرواح الشرٌرة  رعاٌة الملببكة

 6المفسدة لاستقرار وسكٌنة المنزل.                      الشكل  

                                                       



حٌفًٜ حٌؼخٟٔ                              حٌَِِ حٌزَرَٞ فٟ حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش حٌـِحث٠َش حٌلي٠ؼش  

   
 

157 
 

 :  شجرة التٌن الشوكً -

 رها اللذٌذة "الكرموس" رؼم شوكها المإذي.امحبوبة بثم

ترسمها النساء على جدران المنازل وفوق القطع الفخارٌة 

كً تستمد منها الصبر على صعوبة المعٌشة أو على 

المشاكل الزوجٌة، فبصبرها هذا تكون مثل التٌن الشوكً 

الذي ٌصبر على قساوة الطبٌعة ولا ٌطلب منا شٌبا حتّى 

الماء لا ٌنتظره منّا، وفً عزّ الصٌؾ الحار ٌمدّنا بؤشهى 

لفواكه والمفٌدة كثٌرا ضدّ الظمؤ. هذا هو حال البربرٌة ا

ٌّبة.                                                                 فهً مثال للصبر والتحمل والروح الط

                                                                      7الشكل  

 تهارموز بربرٌة أخرى ودلالا 

 القمر والنجوم -

الدابرة المحاطة بنقاط ترمز إلى    

القمر محاط بالنجوم وهً ترمز لمرأة 

وتستعمل عبارة  بؤبنابهاجمٌلة  محاطة 

  8الشكل                            "جمٌلة كالقمر" عادة لمدح المرأة.

 

 من الٌسار إلى الٌمٌن:

 المشط -

 المؽزل -

  9ا لشكل               بالصوؾش أو المشط الخاص فالمن  -

            ."بالقرداش"وٌعرؾ أٌضا  -

 المؽزل ممسوك بؤٌدي النساء الجانبٌٌن. -
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 ٌمثل رأس الحمار والذي ٌستعمل كثٌرا لإبعاد الأعمال -

 .السحرٌة الشرٌرة 

 

                                                                                                               

 10الشكل                                                                                

رمز المشط من الأعلى ومن الأسفل باقترن هذا الشكل  ما إذاأ

، فهذا دلٌل على سوء معاملة  11 كما هو موضح فً الشكل

الزوج لزوجته، فهً مجبرة على البقاء مع الحمار فً الحقل 

وهنا تجد وقتا فارؼا لتمشط شعرها لأن زوجها ٌعتبرها كالدابة 

فتقوم المرأة برسم هذا الرمز الذي ٌشهد  ،فتشتؽل دون هوادة

تذكره طوال السنةعلى معاناتها وسوء معاملة زوجها لها لت
1
.                                                                                                                                             

 11الشكل                                                                                

 كرسًالمقعد أوال -

رسمه المرأة التً تكن كل الحب والاحترام لزوجها  بجانبٌن ممثلبن فً المثلثٌن ت

الظاهرٌن على الجهة الٌمنى والٌسرى واللذان ٌمثلبن الرجل والمرأة، أما مكان 

الجلوس فهو مبٌن بالعٌنٌن المتقابلٌن وهذا ما ٌدل على التفاهم 

ة السابدة القابم بٌن الزوجٌن. وٌعود رسم هذا الرمز إلى العاد

                                                                           فً البٌت البربري إذ تعكؾ المرأة 

ٌجلس  لا لمنزل كًل دخوله فورعلى إعطاء المقعد لزوجها 

                              على الأرض وتتسخ ملببسه كتعبٌر على حبها واحترامها له.

 12الشكل                                                                                

                                                           
1
 Devulder M., op.cit., p.19 
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                                                   13الشكل                                              : انــالثعب -

عادة بخط بسٌط ملتؾ لزٌادة  ٌرمز له

ستعمل وٌ مرأة،لا عند المهارةو الرشاقة

وإذا ما  العدٌد من الطقوس السحرٌة فً

رسم على شكل خط مستقٌم عمودي 

ٌحتوي على خطوط جانبٌه مابلة فهذا 

نفس الخط ،  ٌرمز إل ظهر الثعبان

العمودي مع تواجد سلسلة من الدوابر ٌمثل نوع جد نادر من الثعابٌن ٌتمٌز بلونه 

-خارج. ٌعرؾ بمنطقة الواضٌة ب "أؼاردوما نحو ال الأخضر وفمه المفتوحة ولسانه

أوال"
1

أما إذا وجدنا خطا عمودٌا ٌنتهً بدابرة وٌحتوي على خطوط مابلة فهذا ٌمثل: ، 

أم أربع وأربعٌن أو الحرٌش "تٌماس بوعدهو" وٌترجم ب "نار الرٌح"، لا ٌقوم البربر 

داخل المنزل لهذا ٌطلبون من الرٌاح  الخصوماتأبدا، اعتقادا منهم بؤنه سبب كل  بقتله

ن ترفعه وتقذفه بعٌدا لٌعود السلبم والألفة إلى المنزلأ
2
. 

 وٌدعى "تٌفراكست" (14 الشكل) السلطعون -

والذي له شكل ٌشبه كثٌرا  (15 الشكل)وٌستعمل للؤعمال السحرٌة مثله مثل الضفدع 

 السلطعون إلا أنه مقلوب.

                                                                             

                                                                                                        

 

 

 15الشكل                          14الشكل                        

 
                                                           
1
 Devulder M., op.cit., p.18 

2
 Ibid., p.19 
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 : عسلحلوى ال -

 خلٌة النحل.لكذلك  مزرٌالعسل هو رمز النعومة وجد محبوب، و 

 

        

                                                                              

 16   الشكل

 

 الحشـــرات : -

            

 19الشكل                   18الشكل                          17الشكل            

(17)الشكل  ترسم المرأة البربرٌة أنواع مختلفة من الحشرات كالفراشة
 
 والذبابة 

على زوجها ٌطٌر حولها بلب  ًكً تبق( 19الشكل   ) أو ذبابة الأبقار ( 18الشكل  )

 انقطاع.

 

 الكلب رمز 

                                                                                                                                    

  20الشكل
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 5الرموز البربرٌة داخل المنزل 

كل الأعمدة المرسومة بداخل المنزل البربري تتمخض من سلسلة من المثلثات        

والرموز ذات الأشكال الهندسٌة ذات الطبٌعة المستقٌمة، فقد سمحت لنا والمعٌنات 

الدراسة المهمة التً قام بها الباحث وفٌلدر لترجمة وفهم هذه الرموز والتً تمثل 

حصرا العالم الذي تعٌش فٌه هإلاء النساء والممثل بالنباتات والأشجار )الصفصاؾ، 

 العقرب...الخ( حٌوانات )الثعبان، السلطعون،الزٌتون، التٌن الهندي، النخٌل...الخ وال

السماء الممثلة بالقمر والنجوم وكذا الفراشات والنحل، ضؾ إلى ذلك طابر الحجل، 

خلٌة النحل ورموز أخرى تمثل الإنسان الحلً ، البٌض، وهذا فعلب العالم الذي ٌحٌط 

ٌة، فرسم هذه ط إلى خطوط هندسٌة واستعملته فً طقوس حٌاتهن الٌومبحٌاتهن، فبسِّ 

 جدة للؤجداد والموتى.مالعبادة المبالكابنات الطبٌعٌة بطرٌقة هندسٌة تمثل فً تطبٌقها 

 

تزٌٌن الجدران الداخلٌة للمنازل ٌجدد كل سنة فً تناسق روحً مع فكرة         

المٌلبد الجدٌد للؤرض الحٌة، ففً فصل الربٌع مع تجدٌد تجصٌص الجدران، ترسم 

وٌمكن أن ٌكون ذلك بعد موسم الحصاد أو قبٌل حفل الزفاؾ، النساء رموزهن، 

جب تجهٌز المنزل الزوجً قبل هذا ولهذا  ،لحرثافالزواج البربري مقترن بموسم 

التزٌٌنات الحابطٌة وعلى الأوانً الفخارٌة ٌجب أن تسبق موسم الحرث ، الموعد الهام

 أٌضا.

ى جدران المنازل سنكتشؾ فً أول الأعمدة المرسومة عل ًإذا ما أمعنا النظر ف     

الأمر أنه بفهم تنظٌمها ٌفهم مدلولها وهو نفسه طقوس الخلق البشري عن طرٌق 

روي جانبا من حٌاة ٌمنها  شرٌطودٌة، كل موالع 13الزواج. فالأشرطة المنتظمة بعدد 

 المرأة التً تسكن هذا المنزل. 

 

 



 

 
 

 
 الفصل الثالث

 

 الرمز البربري

 فً الفن التشكٌلً الجزائري المعاصر

 نموذجا  أمارتٌناز" دونٌس  "
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 5 إطلالة على الساحة الفنٌة فً الجزائر قبل الاستقلال    تمهٌد

، ظهرت بوادر لطمس الهوٌة 1830مع بداٌة الاستعمار الفرنسً سنة        

الصؾ الثانً أو أقل من  منالجزابرٌة فً كل المجالات فؤصبح الجزابري مواطن 

هذه الحالة  ،" فً أرض أجدادهخماساأصبح "وذلك بكثٌر فجرد من ممتلكاته 

الجزابري  م  الاجتماعٌة المزرٌة لم تساعد على ظهور فن راق لأنه وبكل بساطة كان ه

رؼم  .آنذاك هو كٌفٌة البقاء على قٌد الحٌاة وذلك بإرضاء السلطة الفرنسٌة الطاؼٌة

بوادر عند فبة أنه ظهرت  هذا الوضع المزري والذي أفقد الجزابري لذة العٌش إلّا 

 حوالً لأن أؼلبٌتهم ولد فً الثلبثٌنٌاتن الشباب الجزابري والذي سمً بجٌل مقلٌلة 

إرادة كبٌرة فً  من القرن الماضً اتٌوالذٌن أظهروا فً بداٌة الخمسٌن ،هذه السنة

لة للمجتمع ٌر الأصول متشبعٌن بالثقافة الأصذتجمإعطاء صورة لفن جزابري 

لمتمثل آنذاك فً اعة مع الفن الرسمً الفرنسً وٌا أول قطالجزابري، وبهذا رسمو

صورة الفنانٌن المستشرقٌن الذٌن أتوا من أوروبا مشبعٌن ؼرٌزتهم بقصص ألؾ لٌلة 

فً بداٌة القرن    Antoine Gallandولٌلة والتً ترجمها للفرنسٌة "أنتوان ؼالون"

 (.1717-1704الثامن عشر )

 

ات عرفت ثلة من الفنانٌن الجزابرٌٌن كؤزواو ٌٌنالجدٌر بالذكر أن فترة العشر 

محمد زمٌرلً أحمد بن سلٌمان ومٌلود بوكرش والذٌن  ،معمري، عبد الحلٌم حمش

استفادوا من تعلٌم فنً قابم على أسس الأكادٌمٌة الفرنسٌة فجاءت لوحاتهم كاستمرارٌة 

 ري.لفن المستشرقٌن لأن فنهم لم ٌعكس الواقع المر الذي عاٌشه الجزاب

محمد اات" لرإٌة أولى أطٌاؾ الفن الجزابري مع ٌولهذا ٌجب انتظار "جٌل الثلبثٌن    

اسٌاخم، شكري مسلً، باٌة، خدة، أكسوح، زرارتً وآخرون سٌلتحقون بالركب مع 

بوادر ظهور مدرسة جزابرٌة فً الفن التشكٌلً ظهرت  .أولى إشعاعات الاستقلبل 

 من خلبل بعض الفنانٌن الفرنسٌٌن المولودٌن فً الجزابر والذٌن أدركوا أنهم ٌعٌشون
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فحاولت مجموعة منهم  ،على أرض ؼٌر فرنسٌة، بل جزابرٌة بتارٌخها وثقافتها 

 للفن الرسمً بدٌل الأكادٌمٌة والتً تعتمد على المحاكاة وذلك بإعطاء ىتؽٌٌر الرإ

والمتمثل فً الفن الإٌحابً والفن التجرٌدي
1
من خلبل تنظٌم معرض تحت عنوان  

 ،1946ن الأول إلى العاشر جوان م "كولان"الفنٌة الشبابٌة " فً رواق  الاتجاهات"

ردت فعلهم ضد الفن الأكادٌمً جاءت من خلبل مواضٌع الفن الوحشً المشبع 

لمدرسة التكعٌبٌة ومن خلبل الكتل لو طبتؤثٌر الخطوخة وبالؽرٌزٌة والألوان الصار

كان  Simianوالخٌال الجٌاش ؾ"سٌمٌان"  السرٌالٌة أٌضا التً تبحث فً اللبوعً

"سوفار ؼالٌٌرو"  كان سرٌالٌا، Marcel Bouquetonتكعٌبٌا، و"مارسٌل بوكتون" 

sauveur Gallièro   والذي ٌعنً لملل امن خلبل لوحته "الثكنة" أثار موضوع

  Limouse، "لٌموز"  Louis Nallardس نالار" ٌلو"أضؾ إلٌهم  ،الاستؽاثة الإنسانٌة

 Jeanلوسٌنتً" ،وحسب "جون Maria Mantonمارٌا مونتون"”و Pignon ،"بٌنٌو"

Lusinchi  اكتشؾ فً هذا الاتجاهات الفنٌة المختلفة الكثٌر من الفن الواعد،  "ٌقول أنه

والأصالة والقلٌل من المنطق لأن الفن لٌست له علبقة ادة الجالكثٌر من البحوث 

."بالمنطق
2

 

ات من القرن ٌات والذٌن أصبحوا فً الخمسٌنٌنعود للحدٌث عن  جٌل الثلبثٌن    

لفن الجزابري الحدٌث، فمنهم من درس فً مدرسة الفنون الجمٌلة االماضً مإسسً 

فً مدرسة الفنون  نهم من درس"، وممسلً"و مثل "إسٌاخم"بالجزابر ثم ببارٌس 

، وآخرون  "باٌة"وآخرون عصامٌون مثل  "بن عنتر"و "قرمازمثل "الجمٌلة بوهران 

اللحام  "أكسوحو" الذي كان ٌشتؽل فً مطبعة "خدةاعتنقوا الفن صدفة مثل "

 البناء. "زرارتً"و

  ،اهتمام لٌكون لولا  الأكادٌمٌة ما كان  بصٌؽته الؽربٌة  بالفن  اهتمام الجزابرٌٌن     

-لأنها  ،بتعلٌم الفن وهذا منذ السنٌن الأولى لاستعمارها الجزابر الاستعمارٌةالسلطة 

                                                           
1
 SENAC J., Visages d’Algérie, Regard sur l‟art ; texte réunis par Hamid Nacer-Khodja.Ed. EDIF 

2000-2002, p.15 
2
 Ibid., p. 17 
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 ،الجزابر ٌوما ما أنّها ستؽادرلم ٌخطر على بالها ولو لحظة واحدة  -ما لا شك فٌهمو

ى دت مدنا بالجزابر كامتداد للبرنامج العمرانً الفرنسً بإعادة إنشاء مدن كبرٌّ فش

الأوسمانً نسبة العمرانً برنامج الما ٌسمى ب ،لٌون ومارسٌلٌاو على شاكلة بارٌس

كانت ف ،، فجاءت الجزابر ووهران وقسنطٌنة وعنابة Haussman "أوسمان"للبارون 

لمدن الفرنسٌة، ولهذا فتحت السلطة الفرنسٌة أولى المدارس لطبق الأصل  اصور

جون باتٌست "والتً أدارها الفنان  1843سنة بداٌة من الحرة الخاصة بتعلٌم الرسم 

،لتصبح مدرسة بلدٌة  BRANSOULIER Jean Baptiste Achille "أشٌل برانسولٌٌه

بالجزابر العاصمة، لتتحول إلى مدرسة  "كتشاوة"مقرها محاذي لمسجد  1848سنة 

لت ، فاستقب1897الفنون الجمٌلة والتً عكفت على تعلٌم الفنون الإسلبمٌة بداٌة من 

وؼٌرهم،  "مصطفى بن دباغ"، "عمر ؼامد"، "حمٌمونة"فنانٌن جزابرٌٌن مثل 

س فً ذات المدرسة رِّ فً تخصص المنمنمات الذي أصبح ٌد "محمد راسم"وأهمهم 

له مهام  وكلتأ 1933بعد فوزه بالجابزة الكبرى للجزابر سنة .  أهم الفنون الإسلبمٌة

بمدرسة الفنون   Ronde Bosse  مدوّر" نقش بارز" اختصاص تدرٌس مادة رسم

سورٌا، ثمّ عمر راسم أخ محمد وبعد دراسته الخط العربً بمصر .الجمٌلة بالجزابر 

بمدرسة الفنون الأهلٌة بالجزابر، وبعدها أطلق جرٌدة  1940أصبح أستاذا بداٌة من 

نضاله بسبب  السلطات الفرنسٌةمن قبل  المإبد السجنبحكم علٌه ٌ، ل"ذو الفقار"

سنة على تواجد  100بمناسبة الاحتفال بمرور  قبل أن ٌستفٌد من العفو. السٌاسً

هذه المدرسة إلى موقع آخر أكبر فً الحً  تتحول ،1930فرنسا بالجزابر أي 

الكثٌر من  تستقطبالفنون الجمٌلة بالجزابر والتً لمدرسة  لتصبحالمقابل للمٌناء 

 المنمنماتو س الخط العربً والزخرفةرِّ دفالتلبمٌذ من أصل أوربً وعربً كذلك، 

وبقرار رسمً ٌهدؾ إلى إدراج دروس أكادٌمٌة  1939سنة  . فًالنحت والخزؾ و

 الفنون التقلٌدٌة من دروسفً ن صوصخن المتون المسلموكً ٌستفٌد الفنانلبالمدرسة 
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 ا عنهاالفنٌة الجهوٌة والتً ابعدو تظاهراتفً ال المشاركة أكثر جدٌة لٌتسنى لهمفنٌة  

من قبل
1
. 

فرنسا بالأهالً  متهمسأ نفً الظاهر تبدو هذه المبادرة اٌجابٌة وتصب فً صالح م    

 الاستعمارٌةلكن فً حقٌقة الأمر كانت الإدارة  ،أو بالمواطنٌن من الدرجة الثانٌة

 تكان الجزابرٌة ؛ ة مستمدة من التقالٌد والثقافة الشعبٌةٌلتطمح لطمس كل بوادر أص

تود تقرٌب الجزابري من الأوربً حتى فً طرٌقة التكوٌن لٌنصهر إحساس الارتباط 

بالأرض الأم وٌصبح التلمٌذ المتمدرس بمدرسة الفنون له نفس الذوق والحس الجمالً 

دٌنها الإسلبم ولؽتها  والجزابر اسمهاوٌنسلخ بطرٌقة آلٌة من انتمابه لأرض  ،الأوربً

من خلبل نخبة  بالفعل وهذا  ما استطاعت فرنسا تحقٌقه ،ةمازٌؽٌالأالعربٌة وثقافتها 

مسإولٌة الثقافة بعد الاستقلبل لٌس لأنهم عملبء أو خونة  اعتلوامن الفنانٌن والذٌن 

لكن لأن ذوقهم الفنً ومعالم الجمال فً فنهم مقترن حصرا بالفنون الأوربٌة 

 با شبابها الأزلً.المستوحاة من الفن الٌونانً والرومانً والذي تعتبره أور

 

ات الذٌن ٌلجمالٌة الاستعمارٌة، ٌجب انتظار جٌل الثلبثٌناومن أجل فك قٌود هذه     

ات فرصة الدراسة بمدرسة الفنون الجمٌلة ببارٌس، أٌن ٌأتٌحت لهم فً الخمسٌن

قطاب الفنٌة العالمٌة إذ كانت الألأن بارٌس كانت إحدى  ،اكتشفوا حقٌقة الفن المعاصر

طلبة الفن من كل القارات، كل منهم ٌحمل ثقافته الأصلٌة وٌحاول الارتقاء  إلٌهاتتوافد 

إلا ما  فً جعبتهم، إذ لم ٌكن كبٌرة بها إلى العالمٌة، وهنا كانت  صدمة الجزابرٌٌن

إما العٌش إلى  : فكان لزاما علٌهم أن ٌختاروا ،ثته فرنسا من ثقافة ٌونانٌة ورومانٌةورّ 

ظل الفن الفرنسً أو النهوض بفن جدٌد أصوله جزابرٌة وثقافته بربرٌة  فًالأبد 

 "مارتٌناز "، و"بن عنتر"، "مسلً"، "اسٌاخم"وعربٌة إسلبمٌة، كان هذا شؤن كل من 

 وآخرون.

 Léon "لٌون كلبرو"ٌن ٌ، أوكلت للمعمار1954مع اندلاع الثورة التحرٌرٌة سنة     

                                                           
1
 Hadj Tahar A., La Peinture algérienne « les fondateurs », Alger, Ed. Alpha, 2015. p. 22 
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Claro ال" جاك داربٌد"وJacques Derbidal  جدٌدة فً  نمدرسة فنومسإولٌة تصمٌم

حالٌا بؤعالً العاصمة وفً محٌط جد  "زرٌاب"سابقا، منتزه  "ؼاتلٌؾ"حدابق 

المتعددة ٌمكن الشرفات  ٌعتبر موقع هذه المدرسة جد استراتٌجً، فمن خلبل  .مخضر

إلهام مكان ٌزٌد من . لٌؽوص فً زرقة الأفق البعٌد  للطالب أن ٌحلق فوق العاصمة

وإبداع كل من دخلوا هذه المدرسة. على شاكلة مدرسة الفنون الجمٌلة بالجزابر، فتحت 

التً تعتبر أولى مدارس الفنون الجمٌلة آنذاك،  وهرانوقبلهما مدرسة  قسنطٌنة ةمدرس

معالم الهوٌة كل  مسح القابم على ًالاتجاه الأٌدٌولوجنفس  كان لهذه المدارس الفنٌة 

مع فتح هذه المدارس الفنٌة  ! ا ما نجحت فٌه فرنسا بنسبة كبٌرةوهذ ،الجزابرٌة

فً إعلبء  اصب كلهت  من قبلوكما سلؾ ذكره  سة بهار  د  الثلبثة،  فإن المفاهٌم المُ 

الثقافة الأوربٌة على حساب الثقافة المحلٌة، فجاءت جل أعمال الفنانٌن محاكٌة لفن 

ذا الاستشراؾ؟ لأن الفنانٌن الأوربٌٌن لفن الأوربً بصفة عامة، لمالو المستشرقٌن

واكبوا الموضة البارٌسٌة والتً تفضل السحر الشرقً على الأعمال الفنٌة المعاصرة 

 "أزواو معمري"للوحات فنانٌن مثل  الملبحظ . إنّ آنذاك من تكعٌبٌة وتعبٌرٌة وسرٌالٌة

 Villa  "ًبارلٌلا  فً لوحته "فٌلب "زمٌرلً محمد" " امرأة فً الشرفة" أو فً لوحته

Laperlier "ستارٌة"  والوGlycine  ،"ومواضٌع الطبٌعة الصامتة،  "تمام محمد

للوهلة الأولى أنها  ٌعتقد ،المتعددة موبورترٌهاته"احمد بن سلٌمان" و "بوكرش مٌلود"

ق أسفل اللوحة حتى نجد قدنمرسومة من طرؾ فنانٌن مستشرقٌن أوربٌٌن وما إن 

الإجابة أكٌد  ؟ن أن نعتبر هإلاء الفنانٌن الجزابرٌٌن مستشرقٌنفهل ٌمك ! اسما عربٌا

ن الذٌن وصفوا المشرق بعٌون ولأن الاستشراق حركة أدبٌة وفنٌة قام بها الأوربٌ !لا

ر جمالٌة ثقافتهم وعقول أوربٌة، أما لوحات الجزابرٌٌن فما هً إلا تؤثر بمستعمر ؼٌّ 

المعتمد أساسا على الحضارة الٌونانٌة  المحلٌة من خلبل تعلٌمهم أسس الفن الؽربً

   ن بعدها الرومانٌة.مو
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أحد الفنانٌن الذٌن درسوا فً مدرسة الفنون  فً هذا الفصل سنسلط الضوء على 

رؼم رنة اسمه الأوربٌة إلا  "مارتٌناز سدونٌ"الجمٌلة بالجزابر ومن بعدها بارٌس، 

تشبع منذ صباه بالثقافة الجزابرٌة لٌحمل مشعلها إلى الأبد،  ،أنه جزابري حتى النخاع

هذا الفنان الذي جعل من الرمز البربري شعاره الفنً، سندرس فٌما ٌؤتً مسٌرته 

 الفنٌة وأهم مراحل فنه وكٌؾ استعمل الرمز البربري لٌرتقً به إلى العالمٌة.

ا علٌنكان لزاما  "مارتٌنازس دونٌ"حول الفنان الجزابري  الدراسة ه من أجل انجاز هذ

الجامعٌة فً  بحاثنقص الا والبحث عن كتب نادرة أو منعدمة، ومما زاد الطٌن بلة ه

ما تبقى لدٌنا إلا حل واحد هو استعمال الكتب المتاحة أو الكتاب ف ،هذا الاختصاص

مارتٌناز، فنان س الوحٌد عن هذا الفنان وهو لمإلفه نصر الدٌن سعدي بعنوان "دونٌ

" كتالوؼاتالمصادر الأخرى تكمن فً " م، أمّا 2003 ابري" والذي طبع سنة جز

المعارض التً شارك فٌها بصفة فردٌة أو جماعٌة وهذا منذ الاستقلبل إلى ٌومنا هذا، 

جد حلب أفضل من أن نلتقً بالفنان ونطرح علٌه جملة من نومع ندرة المصادر لم 

الأسبلة والتً حاولنا أن نكون السباقٌن إلٌها ولا نعٌد ما ذكر فً المصادر سالفة 

عبر البرٌد الالكترونً ومن حسن الصدؾ  "مارتٌناز"الذكر، بدأنا بالتواصل مع السٌد 

سة الفنون الجمٌلة بسٌدي بلعباس أنه أخبرنً أنه سٌقوم بإحدى أعماله المٌدانٌة فً مدر

 لمادتً تارٌخ الفن والرسم منذ سبع سنٌن.اً والتً اشتؽل بها أستاذ

 

 ةالخاص أفكارنا وانشؽالاتنا ٌهعند مجٌبه إلى المدرسة كما كان مبرمجا عرضنا عل    

أن ندرس  وأننا نودّ  ،حول الرمز البربري ة أساساً والمتمحور الدكتوراهبؤطروحة 

فً منزله أسبوعٌن من بعد  افضرب لنا موعد مسٌرته الفنٌة،رمز البربري فً ال ةكانم

طرحنا من خلبله أهم انشؽالاتنا والتً تدور أساسا  حواراً مطولاوكان لنا معه  بالبلٌدة،

والذي  فً آخر بحثنا هذا مكتوبا حول أعماله الفنٌة والأدبٌة. ستجدون هذا الحوار

  . مرات عدٌدة به سنستشهد
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 وأخلبقه العالٌة وحرفٌته. "مارتٌناز "ود أن نشكر من مقامنا هذا كرم الفنان ون

هو  "مارتٌناز سدونٌ"أن الفنان الجزابري  إظهارهذا العمل ٌعكس إرادتنا على     

 الجزابرٌة رهم فً معالم الساحة الفنٌةٌأحد الفنانٌن الفاعلٌن بإبداعهم الفرٌد وتؤث

النحات والشاعر الذي أقام مدة طوٌلة بالبلٌدة قبل و  المعاصرة، هذا الفنان الرسام

إلى فرنسا أثناء العشرٌة السوداء، كبر وترعرع فً مزٌج ثقافً،  الاضطراريرحٌله 

فؤصوله الأندلسٌة، ورفاقه الجزابرٌٌن منذ الصبا وقربه من الفلبحٌن البربر الآتٌن من 

الشاوٌة و ثقافة البربرٌة القبابلٌةالمؽرب الأقصى والعاملٌن فً مزارع جده، واعتناقه لل

ٌهدي لنا مجموعة من الأعمال الفرٌدة والمشبعة بهوٌة جزابرٌة ذات أصول   والترقٌة

 .نتكلم هنا عن هوٌة الفنان ومن خلبلها هوٌة كل ما ألهمه فً عمله متجذرة فً القدم.

للؽزوات  ذلكن لنا التارٌخ وكما درسناه سالفا أن الجزابر جد ؼنٌة ثقافٌا وٌعود بٌّ 

كل ؼاز جدٌد ٌؽادر لٌترك خلفه ما ، المتعددة التً تعرضت إلٌها منذ زمن ؼابر

وصفه "كاتب ٌاسٌن" بؽنٌمة حرب وهذا فً كلبمه عن اللؽة الفرنسٌة والتً وجدت 

دلٌل إلا اخل كلمات بالعربٌة وأخرى بالفرنسٌة مكانا لها فً المجتمع الجزابري وما تد

القبابل الكبرى   تًفً منطقكثٌرة الانتشار   لبربرٌةمازالت اللؽة ا. على ذلك

الكبٌر  ناجنوببالطوارق والصؽرى وبجبال الأوراس وبوادي مٌزاب ومازال 

ود إلى ٌستعملون "تامازٌؽت" اللؽة البربرٌة ذات الكتابة القدٌمة "تٌفٌتاغ" والتً تع

 "مارتٌناز "هذا نعتبر ل ،نت مؽارات الطاسٌلًعصور الرسومات الصخرٌة والتً زٌّ 

، سنحلل مسٌرة هذه الدراسةمن خلبل   ؽٌر مادي.ال الجزابري للتراث الثقافً انمضا

 لفتراتإلى ٌومنا هذا من خلبل الأعمال الفنٌة وا 1960من  "مارتٌناز سدونٌ"

أهم المراحل فً مسٌرته، لنتعرؾ بعمق على وسنحاول التطرق إلى  الزمنٌة.

وكذا مكانة الرمز البربري  معاصر،شخصٌته وكٌؾ أثر فً تارٌخ الفن الجزابري ال

 فً أعماله الخالدة، ومن أجل ذلك سنبحث فً المنابع التً استلهم منها عمله وكٌؾ 

 الأجٌال التًفً  "مارتٌناز "جعلت منه فنانا فرٌدا من نوعه لنصل إلى آلٌات تؤثٌر فن 
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   لهذا سنقوم بدراسة أعماله فً مرحلة الشباب بٌن ، وبؤي طرٌقة تتلمذت على ٌدٌه 

والتً كان أحد مإسسٌها ما بٌن  "أوشام"ومن ثم مرحلة  1966و 1960

سنة  1985و 1972، وكمرحلة ثالثة سنتطرق للمرحلة ما بٌن 1968و1967

بعدها  ،الفنون الجمٌلة بالجزابرعماله فً متحؾ لأ "معرض استعادي"وإقامة 

 ها عملهفعنده والطفرة التً عرالابداع سنتطرق للتؽٌر الذي طرأ على وسابط 

، لنتابع بعدها الولوج فً السنوات الصعبة التً 1992إلى  1986من  التشكٌلً

وكٌؾ أثرت على إنتاجه الفنً، لنصل إلى سنوات  1993عاشها بالمهجر بداٌة من 

د سنوات إلى الجزابر بعد عودة الأمن والأمان، لنختم بداٌة من وعودته بع 2000

" ونفن -حكًإإلى ٌومنا هذا بنظرته الجدٌدة للفن والإبداع من خلبل مهرجان " 2004

Raconte-Arts .والذي ٌقام كل سنة فً إحدى المناطق الجزابرٌة 
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I- (1400 – 1406) 5 فن الحقبة الشبابٌة 

 عن الفنان "دونٌس مارتٌناز"نبذة تارٌخٌة 

بمرسى الحجاج بوهران، رسم منذ  1941نوفمبر سنة  30ولد "دونٌس مارتٌناز" فً 

ؼادر مع عابلته إلى البلٌدة، بعد  1957صباه المناظر الطبٌعٌة للبادٌة الوهرانٌة. سنة 

اء من ما أصبح والده موزعاً للبرٌد بالبلٌدة بعدما امتهن لسنوات مهنة الصباؼة . ابتد

هذه السنة التحق "مارتٌناز" بمدرسة الفنون الجمٌلة بالجزابر ثمّ مدرسة بارٌس. عاد 

إلى   1963إلى الجزابر بعد الاستقلبل لٌباشر عمله كؤستاذ بمدرسة الجزابر بداٌة من

أٌن ؼادر الجزابر مضطرا متوجها إلى مدٌنة مارسٌلٌا بفرنسا أٌن اشتؽل  1993ؼاٌة 

 .2004نون بآكس  إلى ؼاٌة تقاعده سنة أستاذا بمدرسة الف

 ٌعٌش حالٌا بٌن ضفتً البحر الأبٌض المتوسط  بٌن البلٌدة ومارسٌلٌا.  

ومن مإسسً مهرجان  1967ٌعتبر من مإسسً الحركة الفنٌة "أوشام" سنة 

 .  2004" سنة آر-راكونت"

 مع التعلٌم الفن5ً هبداٌت -1

بعدة أعمال فنٌة قبل دخوله لمدرسة الفنون  "مارتٌناز"خلبل فترة الشباب، قام     

الجمٌلة بالجزابر، وبسبب عدم اكتراثه بالدروس المقدمة فً المدرسة التعلمٌة ومع 

ظهور أولى بوادر اهتمامه بالفن، نصحه أستاذه بمزاولة دراسة فنٌة عن طرٌق 

 Gouache  ٌةباالمراسلة، فقام بإنجاز العدٌد من الأعمال باستعمال تقنٌتً الصبؽة التر

الأشرطة "كان حلمه فً بادئ الأمر أن ٌعمل بمٌدان ، Aquarelle  المابٌةالصبؽة و

ر ، قرّ 1957وعند رحٌل عابلته إلى مدٌنة البلٌدة سنة  Bande-Dessinée "المرسومة

مدرسة الفنون الجمٌلة بالجزابر لقربها من المقر الجدٌد للعابلة، فً هذه ب الالتحاق

عرقٌة بٌن التفرقة الوجو ، ابر تعٌش أعصب فترات الثورة التحرٌرٌة السنة كانت الجز

 الجزابرٌٌن والفرنسٌٌن كان لا ٌحتمل، فكان لدٌه أصدقاء جزابرٌٌن وآخرون 

 

 ورؼم اسمه الؽربً إلا أنه  لا ٌوافقون الفكرة الاستعمارٌة، ممّنفرنسٌون لٌبرالٌون 
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فنون الجمٌلة كما سبق ذكره، ، فالأولى كانت هناك مدرستٌن لل .ٌجٌد التحدث بالعربٌة

 "و "شكري مسلً" و"بشٌر ٌلس" كل من محاذٌة للمٌناء فً أسفل القصبة، أٌن درس

والتً فتحت سنة  "لًمتلٌ" ، أما الثانٌة فكانت فً أعالً العاصمة بمنطقة "اسٌاخم

كانت هذه المدرسة بمثابة  انجاز التصامٌم السالفة الذكر.بعد ثلبث سنوات من  1957

ذو وجهة جمالٌة ٌونانٌة  مدرسة جهوٌة فرنسٌة كلبسٌكٌة، فالتعلٌم كان فٌها أكادٌمٌا

  Nature morte  طبٌعة صامتةٚ  le Nuريان رسم ودراسة الجسم العم ورومانٌة

 ،Moulage وقولبة  Sculpture نحتٚ Bas-relief  ونحت ؼابرHaut-relief ونحت بارز

 .القسط الأكبر لطبٌعةلمحاكاة ا فكان  Peinture à l‟huileةالزٌتٌبالصبؽة سم لراأما 

فً القرن  م، والذي ذاع صٌتهنستشرقٌالمكان اهتمام المدرسة موجها نحو تٌار     

التاسع عشر
1

ن اهتموا بالواقع الجزابري ون جزابرٌو، لم ٌكن فً هذه الفترة فنان

 لهم نزعة تجدٌدٌة،. ممّنن و، أو فنانالمزرى

والذٌن عرضوا  فً الساحة الفنٌة بالجزابر كان هناك بعض الفنانٌن التجرٌدٌٌن    

 Sauveur "روٌر ؼالٌاوفمثل "سأعمالهم لكن من دون أن ٌحدث ذلك ضجة إعلبمٌة 

Gallièro لوٌس نالار"و" Louis Nallard  جوزٌؾ أوندرٌه سانتاس"و"  Joseph 

Andrée Sintés  فً نهاٌة  .إلا بعد الاستقلبل  "مارتٌناز"، والذٌن لم ٌكتشفهم

هم إلى المعاصرة نمن أهم الفنانٌن الذٌن بادروا إلى الرقً بف" بوزٌد"كان  اتٌالخمسٌن

وتخلٌه عن محاكاة الطبٌعة والانسٌاق ورداء إعجاب المتلقٌن لفنه من محبذي الفن 

لجزابرٌة فً لوحاته فاندمجت فً لمساته ؤدخل بعض الرموز التقلٌدٌة اف  الاستشراقً

  .طبٌعة فً حالة زوال وشخصٌات تكاد ترىالالعرٌضة والتً من خلبلها رسم 

ورشات للفنون التقلٌدٌة للطلبة الذٌن  اً رت مدرسة الفنون الجمٌلة المفتوحة حدٌثوفّ     

وق الخشب ورشة التزٌٌن ف " مسإولاً على بن دباغ" كانا امتحان الدخول، فولم ٌجتاز

 ورشة التزوٌقأمّا مزج صبؽة الألوان و م كٌفٌة استعمال منشار الدواسة التقلٌديٌعلّ 

 "مارتٌناز"التً كان ٌحبذها الخزؾ  ورشةوأخٌراً   "محمد ؼانم" فكانت من نصٌب 

                                                           
1
 Saadi N., Denis Martinez, Peintre Algérien, Ed. Barzakh et le bec en l‟air, Alger, 2003, p.28 
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والتً كان ٌدٌرها شٌخ كبٌر من العاصمة قً الورشات اعن ب
1
. 

فً حوارٍ جانبً   "مارتٌناز"أستاذه فً مادة الرسم، وقال لً  "محمد راسم"كان        

أنه ٌعتبره من أحسن معلمٌه، فتؤثر به إلى حد استعمال دقة الخط ودقة التزٌٌنات فً 

ٌجد فٌه دقة المنمنمات  "مارتٌناز"عمل ب المهتمف ها لحد الساعة،أعماله والتً لم تفارق

 وصرامة الخط.

ففً  الفنٌة، "مارتٌناز"ترق طرق جد مهم فً مسٌرة مف 1961تعتبر سنة         

أجرٌناه معه  روى لنا كوالٌس هذه السنة الذي حوارال
2
ففً هذه السنة وكما كان :  

متعارؾ علٌه فً مدارس الفنون الفرنسٌة آنذاك والذي ٌجبر الطالب فً السنة الرابعة 

حصل تنهاٌة الدراسة، فاختٌار مدرسة فنون جمٌلة أخرى من أجل مناقشة مذكرة على 

فً مدرسة الفنون الجمٌلة ببارٌس من أجل تقدٌم      لٌنجز مذكرتهعلى منحة دراسٌة 

)شهادة التؤهٌل للتكوٌن الفنً العالً( ومن أجل ذلك كان لزاما علٌه اختٌار إحدى 

، لأن الرسم  La gravure" حفر"ال ورشةالاختصاصات المدرسة ببارٌس فاختار 

تعتبر جد مهمة لأي فنان  حفر"ال"لٌتعلم منه الشًء الجدٌد ولأن تقنٌة  الزٌتً لم ٌكن

 الخ. والظلبل والأنوار والكتل والمساحات فمن خلبلها ٌمكن التحكم فً الخطوط

وتقنٌة  Clarin "كلبران"فً ورشة   Lithographieفدرس فن الطباعة الحجرٌة      

 Jean "ًٌسارٌب  جون"فً ورشة   Eau-forte الحفر بحمض الأزوت  أو الماء القوي

Beracier   حفرمإلؾ كتاب حول تقنٌة ال. 

ٌختلؾ تماما عن  الشاب فضاءً  "لمارتٌناز"بارٌس كانت حلم كل فنان آنذاك، فكان     

الردع والعنؾ وحضر التجول الذي عاشه فً الجزابر فً ظل همجٌة المنظمة جوِّ 

( فكانت هذه السنة بمثابة مٌلبد جدٌد له رؼم الصعوبات  OASالسرٌة العسكرٌة ) 

 التً تلقاها عند وصوله إلى بلبد الجن والملببكة.

أثناء تواجده ببارٌس فاهتم كثٌرا بعمل  معاصرعالم الفن ال "مارتٌناز"اكتشؾ     

                                                           
1
 Saadi N.,op.cit., p. 28 

2
 .311ٙ   بالبلٌدة، 2016ماي 16-15كٛحٍ ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُ  رظخ٠ٍن  
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ة والذي استعمل المواد المختلفة فً أعماله الفنٌة كطرٌق Bernard Buffet "بارنار بٌفً"

 Graffiti " التصوٌر الجداري"بفن  أٌضاً  لفن البدابً واهتمامهاللرجوع إلى 
1
 .  

 

حر عالمًبوصؾ الجو السابد أثناء تواجده بالورشات المختلفة بؤنه        
2
لأن  

مدرسة الفنون الجمٌلة ببارٌس كانت قبلة الفنانٌن وعاصمة ثقافٌة عالمٌة. فتعرؾ على 

بطلبة ذوي آفاق وثقافات  حتكا،فنانٌن من أمرٌكا الجنوبٌة ومن آسٌا ومن أوربا 

ساسٌة الأبنة للا ٌمثلكل واحد منهم ٌحمل إرثه الثقافً الخاص ببلده والذي  ،مختلفة

:" فهنا انتبهت إلى  إلى العالمٌة وكما قال تهم المحلٌةرقى بثقافلوا لمواكبة المعاصرة

! حقٌقتً وهً أنً لا شًء
 
"

3
لأن تكوٌنه بمدرسة الفنون الجمٌلة بالجزابر والتً  

كانت تعتبر مدرسة جهوٌة من مدارس الفنون الفرنسٌة كان ٌرتكز أساسا على المبادئ 

 للطلبة لمقدمةاو الإفرٌقً فً البرامج أاربً الأكادٌمٌة الكلبسٌكٌة ولا أثر للبنتماء المؽ

للفن العالمً، وهذا  فً إضافة شًء جدٌد بؤهمٌتهوبالتالً وكطالب جزابري لم ٌحس 

ه للقٌام بعمل جبار وبصفة انك بداخله وعٌا وإحساسا فنٌٌن جدٌدٌن سٌحفزما حرّ 

 عصامٌة.

 

مشاعر جٌاشة كانت فً ، حرك فٌه عاٌشهالواقع الجزابري المر والعسٌر الذي        

الأسلبك الشابكة التً ملؤت شوارع القطر الجزابري وعملٌات الإبادة  تذكّرسبات، ف

ؤعمال فنانٌن عالمٌٌن على ب هتمالجماعٌة وشعور العزلة وحضر التجول ما جعله ٌ

وسلسلة الرسوم المنقوشة التً تبرز الرعب إبان الحرب فً  Goyaشاكلة ؼوٌا 

ؼرنٌكة "وفهم  باكتشاؾ وواصل سعٌهعلى الواقع الجزابري،  حنكتهؤسقطها بف ،اسبانٌا

التعرؾ على فن الثورة المكسٌكٌة وخاصة الفنانٌن و  Guernica de Picassoبٌكاسو "

  Tamayo "بتماٌو"المكسٌك فتؤثر  ً الدخٌل علىالذي شككوا فً معالم الفن الؽرب

                                                           
1
 N.Saad.i, Ibid., p.26 

2
 311 .ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
3

 312حٌَّؿغ ٔفٔٗ ٙ.  



نموذجاً أ"مارتٌناز"  -الرمز البربري فً الفن التشكٌلً الجزابري المعاصرالفصل الثالث                
 

176 
 

،  Sequeiros "روسٌٌسك"و Diego Riveralا" رٌدٌؽو رفٌ"،  Rufino "فٌنو"روو

تارٌخ لالمستورد والذي لم ٌمت بؤي صلة  سبانًوالذٌن قاموا بثورة فنٌة ضد الفن الا

 وثقافة المكسٌك.

مت فكرته بالتخلص من الفن الأكادٌمً المستورد والمضً كل هذه المعطٌات دعّ     

وتؽٌٌر معالم جمالٌة فنه وكٌفٌة الوصول إلى الفن  هقدما نحو تجارب جدٌدة لتؽذٌة فكر

فترة جد خصبة من  " وصؾ هذه الفترة بؤنهاف ،ه وثقافتهضٌامالعالمً انطلبقا من 

"الفكري شناحٌة التشوٌ
1
. 

 

 الخصائص النمطٌة لفن مارتٌناز الشاب5 -1

أساسا على الرسم ومن  والمرتكز بالجزابر هبدأ أثناء تواجد به التكوٌن الذي حضً    

بارٌس والذي ٌعتمد أساسا بمدرسة  حفر"ال"جهة أخرى كان بسبب اختٌاره اختصاص 

 على الخطوط ولٌس على الألوان.

والتً تمٌزت  هبارٌس ظهرت أولى بوادر المواضٌع الؽامضة  فً رسومات ًفف    

به فً بحضور قوي للخطوط مصحوبا بؤلوان ؼٌر مشبعة وكمثال على ذلك ما قام 

باستعمال الأحماض شجرة الزٌتون وهً مفحمة  نقشالماء القوي"  فالحفر بورشة "

لٌرمز بذلك إلى الدمار والخراب الذي تعٌشه الجزابر تحت وطؤة الاستعمار الفرنسً 

 . همنظر طبٌعً لمنطقت فً محاولة للتعبٌر عن

 Candide" لب منه رسم صفحات كتاب، اختار مقطعا من رواٌة "كاندٌدوعندما طُ 

اختار هذه الجملة :" وٌمر على كومة من الأموات  Voltaire رٌتالشهٌرة للؤدٌب فول

والمحتضرٌن" وهذا ما ٌدل حصرا على ما ٌعانٌه الشعب الجزابري من تعذٌب 

 وتقتٌل.

 

 

                                                           
1

 313 .ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
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 السلك الشائك5  -1.1

موازاة مع الورشات ف، "مارتٌناز"ل اأعم ًكان للسلك الشابك حضورا قوٌا ف    

ببارٌس، فحاول  تواجدهة الهوٌة التً تلقاها أثناء فعالمتعددة حاول تطوٌر فنه بعد ص

استنادا إلى ما قاله  كنفه،فً  عاشالذي المر استحضار صور من مذكرته للواقع 

أن الذكرٌات السالفة تتكون  ام"سعمل الر"فً كتابه   Alfred Kubin   "ألفرد كوبٌن"

حادثة الحصان التً  قاصدامن الأشكال لاحقا" فً ظلمة الروح لتؤخذ مجموعة 

لا إرادٌا فً أعماله اظهر زعا ففً نفسه خوفا و زرعت
1
هذا السلك الشابك لم ٌؽادر  .

إذ أن كل شوارع المدن الجزابرٌة وخاصة  العاصمة كانت محاطة  ة "مارتٌناز"مخٌل

ن الأبرار لإرؼام المستعمر ولمجاهدا التً شنّها كوسٌلة لردع الهجمات المتوالٌة به

 ربمثابة العنصر الفنً الذي تكرّ  السلك الشابكفكان  .لرحٌل من الأرض الطاهرةاعلى 

كثٌرة، فمن  قبٌل الاستقلبل، وللسلك الشابك جمالٌة قوٌة ذات دلالات فً جلّ أعماله 

، برٌٌنالآهلة بالجزاحٌاء الأبٌن الأحٌاء الفرنسٌة و العنصري فكرة الفصل جسّدخلبله 

 من خلبلها ظهرأ  الأقلبم الشمعٌةو فؤنجز عدة أعمال باستعمال الحبر الصٌنً

 .هذه الحرب التً مزقت الجزابر اٌالضحكرمز شخصٌات مكبلة بالسلك الشابك 

أرانا بعض هذه الرسومات والتً ٌحتفظ ، أثناء الحوار الذي جمعنا به فً بٌته بالبلٌدة 

لأن اللجنة  ،تحصله على شهادة التعلٌم الفنً ببارٌس بها والتً كانت سببا مباشرا فً

منجزة ال الفنٌة للؤعمال بالؽةأهمٌة  والذٌن  ٌولون المكونة من أخصابٌٌن وفنانٌن كبار

بكٌفٌة تعامله مع المعطٌات الراهنة فً الجزابر  وا، فانبهرخارج إطار المدرسة

 على الهمجٌة الفرنسٌة. ةهداش رسوماتإلى  ترجمتهاو

والتً أعطانا "مارتٌناز" الإذن بتصوٌرها  وهذه لمحة عن أهم الرسومات    

يهذق " )1"سلك شابك  لوحةفً ال واستعمالها فً دراستنا هذه عند لقابنا به فً البلٌدة :

بؽرنٌكة " ٌحاً فٌها التؤثر صر ٌبدو ( 336ص  دٕار يع دَٔٛض يارحُٛاس/ الأعًال انخشكٛهٛت

لعنؾ امن خلبل وضعٌة الشخصٌات المحاطة بالسلك الشابك كدلٌل على  "بٌكاسو

                                                           
1
 Kubin A., Le Travail du dessinateur, Paris, Ed.Allia, 1999, pp. 57 à 58 
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آخرها بالسلك  عن طاةشخصٌة أخرى تكاد ترى مؽفتحمل  الخلفٌة ، أمّا الصارخ

 . الشابك

 يهذق الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار يع دَٔٛض يارحُٛاس) "4و 3و 2اللوحات "سلك شابك  فً    

لشابك اخصٌة صنعت أطٌافها بالسلك عن ش كلهّا رتعبّ ( 339-338-337ص ص 

وفً الخلفٌة صورة تمثل وجه العنؾ، وهذا ما ٌدل على الجزابرٌٌن المكبلٌن بالسلك 

 الشابك.

تمثل ( 340ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار يع دَٔٛض يارحُٛاس)" 5" سلك شابك  اللوحة

فً دلٌل على ثورة الشعب  فً وضعٌة متظاهر مشكل بالسلك الشابك شخص

 وانتفاضته ضد المحتل.

تمثل  (341ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار يع دَٔٛض يارحُٛاس)" 6"سلك شابك  اللوحة

فكرة الشخص الذي ٌصبح ثورا، والثور ٌمثل القوة ولا ٌمثل دوما الضحٌة كما هو 

فً هذا لقتله، ف على الثور الحال فً التقالٌد الاسبانٌة أٌن ٌقوم مصارع الثٌران بالهجوم

ستهاجم   أي أن الضحٌة اً جد من ٌبادر بالهجوم وسٌكون ذلك عنٌفا هو الرسم الثور

  ؤر لنفسه وٌحرر أرضه.ثلشعب الجزابري الذي سٌا فً رمزٌة صرٌحة لردة فعل بقوة

                   

تمثل  (342ص  رحُٛاسيهذق الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار يع دَٔٛض يا)" 7"سلك شابك  لوحةال 

بهذا السلك الشابك وترمز كذلك إلى العدوان والعنؾ المسلط من  رسومةالمرأة وهً م

 العزل.الأطفال والمسنٌن والنساء و الذي طال حتّىطرؾ المستعمر 

                                                                

مظاهر الاضطهاد والعنؾ التً عانى منها كل الجزابرٌٌن تواصلت فً أعمال     

الشاب حتى بعد الاستقلبل، ففً سلسلة من الأعمال تمزج بٌن الرسم  "مارتٌناز"

" قام بإنجاز مجسمات بواسطة السلك 1962-1954والمجسمات والتً سماها "القمع 

 صور إنسان مجرد من اللحم كدلالة  الشابك وشظاٌا أخرى حدٌدٌة مسترجعة ترمز إلى
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وفً مجسم آخر تحت عنوان "رأس الثور" والذي  ،عمال الاستعمارٌةعلى شناعة الأ

سنة  المنجز "بٌكاسو" مجسمفٌه تشابه كبٌر مع نجد   "6لوحته "سلك شابك  ٌذكرنا ب

مثل رأس ثور مجسد بواسطة مقود ومقعد دراجة، فالمقود ٌمثل قرون ٌ ذيوال 1942

ما حسب قوله إنّ ثور والكرسً ٌشكل وجه الثور فهو بهذا المجسم لا ٌخدع العٌن وال

 ."ٌخدع الروح"

           

 مجسم "رأس ثور" لمارتٌناز                        مجسم "رأس ثور" لبٌكاسو      

، له الكثٌر من الدلالات، فلقد أراد أن ٌجسد 1963مجسم "مارتٌناز" المنجز سنة 

ة النفسٌة الصعبة المدفونة إبان فترة الاستعمار لٌظهرها للعلن فً محاولة منه الحال

للتذكٌر بالماضً القرٌب من أجل القٌام بثورة لإعادة البناء كطلبٍ مشروعٍ لثورة 

 الأمس والتً دُفع ثمنها بدماء شهدابنا الأبرار. 

 

ص  الأعًال انخشكٛهٛت يهذق) " نابالم رسم آخر كان ضمن هذه السلسلة وهو لوحة "     

 لإبادة الشعب  ً الؽاصبفرنسالجٌش ال المادة شدٌدة الالتهاب والتً استعملها (349
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تمثل إنسان فً حالة رعب  1963سنة  جزةفهذه اللوحة المنالأعزل،  الجزابري

 عبّرت عنماي" والتً   3:  ؼوٌا"ذراعٌه إلى الأعلى وهذا ما ٌذكرنا بلوحة  موجهو

لسماء إلى االذي ٌتوسط اللوحة وهو رافع ذراعٌه  ٌة الرجلالشعب الاسبانً فً شخص

فً انتظار إعدامه والمضاء بهذا المصباح والذي ٌمثل الحاجز الذي ٌفصل الضحٌة 

ٌمثل أٌضا الشعب الجزابري الذي عانى وٌلبت  ""نابالم مارتٌناز ، جلبدهاعن 

شنٌعة، فرسم قنابل الال هذه  باستعمال حٌا هالاستعمار والتً وصلت إلى حد حرق

ٌّاه  شخصا باستعمال الخطوط وألوان توحً باحتراقه وعلبمات الصراخ بادٌة على مح

فً صورة الأسنان التً تسطك من جراء الآلام، ٌمكن اعتبار هذه اللوحة أولى بوادر 

ح جدار الاهتمام بالإرث البربري، فلو جرّدنا اللوحة من هذه الشخصٌة لظهر لنا سط

مخدوش من جبال الطاسٌلً، وحتى طرٌقة الرسم تنبا بتؤثره الؽٌر مسبوق بؤسلوب 

 رسم الرموز البربرٌة والتً تعتمد على الخطوط المستقٌمة والمنكسرة.

                           

 رئٌس5ًظهور "النقطة" كعنصر فنً  -1.1

عملب فكرٌا جبارا بل كان فطرٌا،  "مارتٌناز"لم ٌكن لظهور النقطة فً عمل     

ببارٌس، بل طؽى  الحجرٌة والطباعةبتقنٌتً الحفر وٌعود ذلك إلى أولى أعماله 

ٌر بالنقطة فقط وهذا عبلعناصر الخطٌة الأخرى إلى حد التااستعمال النقطة على كافة 

ما حٌر معلمه
1

ل لهذه النقطة قوة رمزٌة وإبداعٌة مهمة جدا، وٌعود استعما فؤعطى، 

ٌنٌة البربرٌة الموجودة ٌعمال التزلأهذا العنصر الخطً البدابً إلى وجوده بقوة فً ا

 ً  والسجاد الخ.لالحو على الأوانً الفخارٌة

 

ر بها الفنان عن عدة أحاسٌس مختلفة عن عبِّ فالنقطة عبارة عن دابرة صؽٌرة ٌُ     

حدّدةم أشكالطرٌق التؽٌٌر فً الحجم وتوزٌعها فً 
1

ترمز أٌضا إلى المركز   

                                                           
1

  Saadi N., Ibid., p. 24 
1
       97. ، 2009ٙ، ح١ٌٙجش ح٠ٌَّٜش حٌؼخِش ٌٍىظخد، حٌمخَ٘س، ٌغش حٌ٘ىًىوظٍٛ ٛخٌق ٍٟخ،  
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رمز أٌضا للقوة الخلبقة ونهاٌة كل تمبدأ الإشعاع ومفهوم العودة، وو والأصل والبٌت

شًء
1
. 

من  النقطة فً رسوماته الهندسٌة ابتداءً  "مارتٌناز"وسنرى فٌما بعد كٌؾ استعمل  

، فهً بداٌة كل شًء، الأثر ورمزٌة كبٌرة. بصفة عامة، للنقطة قٌمة خاصة 1989

على  العصر الحجريأولى العلبمات التً تركها إنسان  الرٌشة،القلم أو  هي ٌتركالذ

فً التقالٌد البربرٌة، النقطة ترمز إلى حبات القمح أو  .جدران الكهوؾ وبصفة عفوٌة

ان أو الكسكسً، وإذا كانت النقطة محاطة بخطوط عمودٌة فهذا ٌرمز إلى مالر

لبذور، إذا وجدنا على قطعة فخارٌة دابرة الأرض المحروثة والتً تنتظر استقبال ا

كما  محاطة بنقاط، فهذا ٌرمز للقمر والنجوم أي تشخٌص لصورة الأم محاطة بؤبنابها

أعماله والتً أطلق علٌها تسمٌة" جمٌلة مثل القمر مع  ى، أولرأٌناه فً الفصل السابق

عنصر الخطً المهم ٌعٌد فٌها إحٌاء هذا ال (350ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت) أطفالها"

"، الشاعر لجون سٌناك"وفً مقطع من نص طوٌل  المرافق لهذا الرمز البربري. 

والذي أقام  "بن عنتر"الذي رافق العدٌد من الفنانٌٌن الجزابرٌٌن على ؼرار والمفكر 

أٌن قام  1962دٌسمبر  فًمعه أول معرض فً الجزابر المستقلة بالمكتبة الوطنٌة 

تها، برسومات لمرافق "بن عنتر"بجمع العدٌد من قصابده الشعرٌة وقام  "سنٌاك"

 نشروعرض هذا الكتاب تحت عنوان "دٌوان المول" والذي ٌعتبر أول خطوة من أجل 

 ة.الثقافٌمن حضور التظاهرات  بعد إقصابه   الجزابري فً وسط المجتمعالفن 

 

 1963أفرٌل  12تارٌخ ب 2لنقطة ظهر فً مجلة الأطلس رقم اعن  "سٌناك"نص  

، مثل أمام هذه القطعة الفخارٌة فطنٌن: "سنبقى متواضعٌن وجد  ٌقول فً معناهو

 ، أخذت نظرتُ بحث طوٌل عبر العصور )...(  حصٌلةالنقطة ما هً إلا ف، بربرٌةال

السلبم على من وضع النقطة".. الجرة، شربت 
1
 

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p.        889  

1 Saadi N., Ibid., p. 157 
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 أولى المعارض الجماعٌة5 -3

، وجد وضعٌة جدٌدة ؼٌر تلك التً 1962بعد عودته إلى الجزابر فً سبتمبر     

التً عمت  الاستقلبل تاحتفالامحفوفة بتركها عند ذهابه إلى بارٌس، حالة من الأمن 

 كان عضواً نشٌطاً فً ناديس بثانوٌة الفتح بالبلٌدة وٌدربالت بدأكل القطر الجزابري، 

 "ً فوتًٌنرو"أسسه مجموعة من المخرجٌن بقٌادة  ذيالو Ciné Pop"السٌنما الشعبٌة"

René Vautier  تجوب أماكن عدٌدة الثابر، فكانت هذه المجموعة سٌنمابًال
1
عرض ل 

مابدة مستدٌرة لإثراء الثقافة السمعٌة والبصرٌة لمن بفً كلّ مرّة أفلبم وثابقٌة متبوعة 

ة نفً البلٌدة وبؤمر من ربٌس البلدٌة الجدٌد استرجعت حا تتبعوا عرض هذه الأفلبم .

 كقاعة للمطالعة وورشةوأقٌم مكانها مركز ثقافً شعبً، والذي عرض عدة نشاطات 

كان  .مسإولا عن ورشة الفنون التشكٌلٌة "مارتٌناز"وكان  ،مسرح وخشبة للموسٌقٌٌن

فتحت مدرسة الفنون  1963فً سنة  للئشعاع الفنً. قطبا مهماً  الثقافً هذا المركز

على أمواج الإذاعة  هاخبر فتح هعاإدارة المدرسة بعد سممن الجمٌلة، فالتمس توظٌفه 

لبٌداؼوجً الذي ؼادر الطاقم السد ثؽرة ساتذة لأ الوطنٌة وأنذ المدرسة بحاجة ماسة

وسنتطرق إلى حٌثٌات  ،، فقوبل طلبه بالقبول وأصبح أستاذاجل أفراده ؼداة الإستقلبل

 ابه مع مدٌر المدرسة آنذاك لاحقا.لق

 

 ن خلدونابمعرض برواق الأدباء والفنانٌن الجزائرٌٌن بقاعة  -1.3

رض فً عالم الفن بالجزابر وهذا اشارك فً إحدى أهم المع 1963فً سنة     

بمناسبة احتفالات الأول نوفمبر المخلدة لاندلاع الثورة التحرٌرٌة وكان ذلك برواق 

هذا المعرض لٌلة  افتتح .الجزابرٌٌن فً قاعة ابن خلدون بالجزابرالأدباء والفنانٌن 

نخبة من  الفاتح نوفمبر لٌستمر إلى ؼاٌة العاشر منه من نفس السنة، والذي ضمّ 

 لقبفوا متحؾ الفنون الجمٌلة شالفنانٌن المعاصرٌن الجزابرٌٌن أؼلبٌتهم لم ٌكت

                                                           
1

 314. ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
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الاستقلبل
1
الفنانٌن ذوي الذوق الؽربً من فرنسٌٌن فضل ت تلإدارة الفرنسٌة كانالأن  

الفنانٌن الجزابرٌٌنبعلى حساب ما أطلق علٌهم أوربٌٌن و
2

على هذه  رتعرؾ أكث. لن 

ن و، الفنان1936الظاهرة ٌمكننا ملبحظة أنه أثناء صالون الخرٌؾ المقام ببارٌس سنة 

Simon Mondzain "سٌمون موتدزان"ن كانوا ٌحملون أسماء فرنسٌة مثل والجزابرٌ
3 

"رونً جون كلوت"أو 
4

Réné Jean Clot لٌون كوفً"، أو" Léon Cauvy  الفنان

بالجزابر، ٌعتبر أحد مإسسً  1933والمتوفً عام  1874الفرنسً المولود سنة 

لفنانٌن المستشرقٌن ابالجزابر، والتً فتحت أبوابها لعدد من  "فٌلب عبد اللطٌؾ"

الشباب
 5

عرفت وصول الحركة الاستشراقٌة إلى أوج شهرتها  1936هذه السنة   .

كازا " أو بفلورنسا "سمٌد سٌفٌلب "والتً كانت بمثابة  "بفٌلب عبد اللطٌؾ"مدعمة 

بمدرٌد "زفٌلبسكا
6
 . 

ٌعود الفضل فً دخول لوحات الفنانٌن الجزابرٌٌن إلى متحؾ الفنون الجمٌلة        

الذي   Jean de Maisonseul  "ونسالزجون دومٌإلى " 1963بالجزابر بداٌة من سنة 

 ٌِّ وذلك  على هذه السٌرة استمر لسنواتؼداة الاستقلبل، ومتحؾ لذات الن كمدٌر ع

ث قاعة جدٌدة بالمتحؾ مخصصة للفن ابوضع سٌاسة حكٌمة لاقتناء اللوحات واستحد

الفنانٌن الجزابرٌٌن الشباب من دخول   كاملبً منن جٌلبً الجزابري، وهذا ما مك  

لوحاتهم لأول مرة متحؾ الفنون الجمٌلة ونذكر من بٌنهم: محمد أكسوح، باٌة محً 

مارتٌناز س ، محمد خدة، دونٌإسٌاخممحمد االدٌن، عبد الله بن عنتر، عبد الله قرماز، 

وشكري مسلً
1
اج ن آخرٌن مثل إسماعٌل سمسوم والذي أرٌد من خلبل إدرووفنان 

                                                           
1
 Senac J., op.cit., p.158 

2
 Orfali  D.M., Chef d’oeuvre  du muse National des beaux arts d’Alger, Alger, 1999, p.12 

3
، ١ٌ1933ٔظمَ رٙخ ػخَ  1925،ً٘ذ اٌٝ حٌـِحثَ ٕٓش  1979ٚطٛفٟ رزخ٠ٍْ ػخَ  1887ٌٚي "١ّْٓٛ ِٛطيُحْ" فٟ ر١ٌٔٛٛخ ػخَ  

   www.école-de-paris.fr/ artists/view/simon-Moudzain                        فىخٔض ك١خطٗ ِمّٔش ر١ٓ حٌـِحثَ ٚرخ٠ٍْ
4 ، ٚ٘ٛ ٍٓخَ ٚٔمخٕ فَٟٔٔ ، أكي أػ٠خء ؿّخػش ح٤ىر١١ٓ"ِيٍٓش 1997ٚطٛفٟ ػخَ  1913ٍٟٚٔ ؿْٛ وٍٛص، ٌٚي رخٌـِحثَ ػخَ 

  حٌـِحثَ" ٌيٜ ٌز١َوخِٟ
5
 Orfali D.M., op.cit., p.12 

6
 Tio Bellido  R.T., « l‟art Algerien comme pretexte et support » In Catalogue de l‟exposition 

temporaire au château Borely de Marseille et de l‟Orangerie du sénat de Paris.,  Le XX
éme

 siècle dans 

l’art Algérien, Ed. Aica Press, Paris, 2003, p.15 
1
 Mohammed Orfali D., « Regard sur l‟art et les institutions », In Le XX

éme
 siècle dans l’art 

Algérien,Op.cit., p. 39 
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.ا كان فً طً النسٌانملشهرة بعدالوحاته فً المتحؾ إظهار عمله الدإوب لضوء 
.

 

فبعد  ،اعتبرت هذه المبادرة بقاعة ابن خلدون كمنعرج هام جدا للفن فً الجزابر    

الواسع بدى بدٌهٌا أنهم  ههإلاء الفنانٌن إلى متحؾ الفنون الجمٌلة من باب دخول

هوٌتهم، وما سٌقدمونه للفن  نسٌواصلون بحثهم الدإوب من خلبل التعبٌر الجدي ع

العالمً من خلبل رفع تحدي العصرنة
1

 ، هذا الاعتراؾ ٌدرج ضمن فكرة الثورة

ملت تحت جناح الثورة التحرٌرٌة، فكل واحد كان باستطاعته أن ٌعبر حُ التً  الثقافٌة

 Jean Sénac "جون سٌناك"ة، وادٌقة، عن جذوره وهوٌته الخاصة بدون هعن ذاته العم

ة فً الحٌاة الفنٌة الجزابرٌة بعد الاستقلبل التقى بالشاب مأحد الشخصٌات الها

لأول مرة فً هذا المعرض المقام بقاعة ابن خلدون والذي كتب فً هذه  "مارتٌناز"

عن جزء من الجذور الجزابرٌة  المناسبة "كل منهم له طرٌقته الخاصة والتً تعبر

والحركات الفعالة فً الثورة التحرٌرٌة، أعمالهم تشهد أن الشعب الجزابري حر 

ل كما ٌجب بالتنوع ٌحف وواع، أعمال جمعت بٌن التقلٌدي والمعاصر، هذا المعرض

"فل بالفن الجزابري الؽنً والمتنوعح، ٌ وا لثقافً الجؽرافً
2
. 

هذا المعرض وضمن المجموعة المختارة لدخول  فً "مارتٌناز"جود لوحات و    

لوطنً للفنون الجمٌلة ٌعد اعترافا بفنه الفرٌد والمتجذر فً الأصالة المتحؾ ا

 الجزابرٌة وفوق كل هذا ٌعد اعترافا صرٌحا بجزابرٌته.

فً المدٌنة  ةالتشكٌلٌ ونالوطنً للفن الاتحادالمعرض المنظم من طرف  -1.3

 1400فً جوان  القدٌمة بشرشال غرب العاصمة

ؾ هٌكلة وتنظٌم الفن دله 1964عام  ةالتشكٌلٌ ونالوطنً للفن الاتحادس أسِّ     

لتعرٌؾ اوتنظٌم المعارض من أجل  الوطنً، وذلك من خلبل فتح الورشات

 !ٌة الفنانٌنوالاعتراؾ بالفنانٌن، رؼم هذا لم ٌستطع الاتحاد خلق نظام اجتماعً لحما

الذي كان مدٌر  "بشٌر ٌلس"الفنان  ةالتشكٌلٌ ونالوطنً للفن للبتحادكان أول أمٌن عام 

                                                           
1
 Dorbani Bouabdellah M., « La peinture en Algérie à la recherche de son style » In Le XX

éme
 siècle 

dans l’art Algérien.,op.cit., p. 69 
3 Sénac J., op.cit., p.158 
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 نفس الوقت. مدرسة الفنون الجمٌلة فً

 للبستفادةح بؤنه فنان بطاقة الانخراط فً الاتحاد كانت تمنح لكل شخص ٌصرِّ       

لحكومة آنذاك تعرض على الفنانٌن ا من المشاركة فً المعارض المختلفة، كانت

المنخرطٌن تحت لواء الاتحاد طلبٌات عمومٌة من أجل تزٌٌن المحٌط أو تقتنً بعض 

من خلبل السٌاق العام  .لفنون الجمٌلةلالأعمال الفنٌة لإثراء خزٌنة المتحؾ الوطنً 

لؽة لإعادة تنظٌم شإون الجزابر المستقلة حدٌثا، أرادت الحكومة أن تولً أهمٌة با

لشعبٌة. اتحاد الفنانٌن كان اللثقافة كقطاع فعال والمضً قدما نحو روح الدٌمقراطٌة 

للفن  لرمزيجد قرٌب من سادة القرار وؼالبا ما كان الجدال حول المضمون ا

 لوكان ٌراد من خلب التجرٌدي مثلب، الفن الجزابري كتفضٌل الفن التشخٌصً على

قٌق "ثورة ثقافٌة" وذلك بإعطاء الأولوٌة للفنانٌن تؤسٌس هذا الاتحاد السٌر من أجل تح

ن مجدوا من خلبل لوحاتهم  مّ مو أالمجاهدٌن ممن رسموا الإعلبنات خلبل الثورة 

 الجدارٌة معركة الشعب من أجل تحرٌر الوطن من المستعمر الؽاصب.

رت أثا تتّبع نفس النهج السٌاسً  أن ها لالتً أرٌد و للفن هذه الوجهة الوحٌدة    

ة الخلبؾ فً التوسع بٌن مإٌد بدأت هوّ للبتحاد، وحافظة العدٌد من الفنانٌن المإسسٌن 

هج الفنً المتبع من طرؾ الاتحاد والذي ٌختصر كل الإبداع الفنً نومعارض لهذا ال

عمال المخلدة للثورة وما هو خارج هذا الإطار فؤعماله ؼٌر مرؼوب فٌها وهذا فً الأ

 وجماعات فنٌة تكتلت من أجل استرجاع الحرٌة الفنٌةما سٌإدي بظهور حركات 

 المسلوبة.

 فهً اختٌار مدٌنة شرشال الأثرٌة لاستقبال معرض الاتحاد لم ٌكن ولٌد الصدفة     

أكبر المدن القدٌمة على الساحل  ىحدإوتعد  اً تبعد عن العاصمة بتسعٌن كٌلومتر

وازدهرت فً عهد  "اٌول"كانت مدٌنة أمازٌؽٌة فٌنٌقٌة تسمى قد ف ،الإفرٌقً

القرطاجٌٌن لٌتؽٌر اسمها لمورٌتانٌا القٌصرٌة والتً امتدت إلى ؼاٌة المحٌط 
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الأطلسً
1

كان هدؾ المنظمٌن الجمع بٌن جزابر الماضً وجزابر الحاضر لإظهار . 

ٌساهم فً خلق فن سالإرث التارٌخً للجزابر وما تزخر به من ؼنا ومن تنوع والذي 

ضً. بعض الفانٌن المشاركٌن فً هذا المعرض كانوا ٌؽوص فً أصالة الما

قدمت لهم دعوة المشاركة من وآخرون  ةالتشكٌلٌ ونمنخرطٌن فً الاتحاد الوطنً للفن

بؤجواء  تعرٌفهمالفنون الجمٌلة ل مدرسة بالإضافة إلى مشاركة طلبة  الاتحاد طرؾ

 بؤسالٌبللجزابر  ر عن حبهالفنانٌن. كل منهم عبّ  واحتكاكهم بكبارالساحة الفنٌة 

اللوحات  .وطرق مختلفة وهذا ما شكل فسٌفساء الفن الجزابري فً القرن العشرٌن

، فالشباب عصريالمعروضة كشفت عن هذا التنوع الثقافً الجزابري من تقلٌدي و

حاولوا الؽوص معمقا فً ذاكرة الجزابر الثقافٌة فؤسفرت أعمالهم عن عالم القرى 

وأعمال  "مسلً"و "مارتٌناز"الرموز البربرٌة عند ، "زرارتً"البربرٌة عند 

جنبا إلى جنب مع أعمال عمالقة  بفكانت أعمال الشبا "تمام"تشخٌصٌة عند 

"محمد راسم"وٌق مثل زالمنمنمات والت
2
.  

فن بال النهوضإذا كان المعرض الذي أقٌم بقاعة ابن خلدون ٌبحث عن        

بتنوع التعبٌر الفنً  الإشادة أرٌد له جزابري ضد الفن الؽربً، فمعرض شرشالال

الذي لم ٌتعد سنه الخامسة  "مارتٌناز"لوحات  دالجزابري المعاصر، وما تواج

 .فنه لةؤصاب عتراؾ ا لّا إن آنذاك ٌوالعشر

 بالجزائر 03رواق  -3.3

الة فً شاركوا بصفة فعّ  نظهرت موجة من الفنانٌن الشباب بعد الاستقلبل والذٌ    

وما سٌشجعهم على مواصلة المشوار هو  ،الثقافً الجدٌد للجزابر الحرة صناعة الوجه

مل الكثٌر من الرمزٌة حمإازرة هذا الشعب المتعطش للحرٌة وللفن كذلك. فً كلمات ت

فنانونا لا ٌحاولون " :  عن هذه الموجة الفنٌة "جون سٌناك" ذكرهما  "د بوربونالمر"

                                                           
1 Yann Arthus Bertrand & Benjamin Stora., l’Algérie vue du ciel, Ed. La Marinières, Luçon, 2006, 

p.17 
2 Catalogue de l‟exposition temporaire au château Borely de Marseille et de l‟Orangerie du sénat de 

Paris.,  Le XX
éme

 siècle dans l’art Algérien, Ed. Aica Press, Paris, 2003, p.163 
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عون  نهضة ٌشكلون من خلبلها صنٌ إظهار الوجه المخرب للؤم فحسب بل إنهم

بؤفكارٍ جدٌدة" المتشبعصورة الرجل 
1
 

مدارس الفنون الجمٌلة  من جنة من شباب حدٌثً التخركانت هذه الموجة مكوّ     

 .ؼربٌة ةإنتاج فن جزابري جدٌد بعٌدا عن كل تبعٌ المإمنٌن بفكرةو

كان ٌمثل مكانا للبحوث  ،وتولى إدارته بمفرده "جون سٌناك"سه أسّ  54رواق     

تقرٌب الفن للشعب وإبعاده عن  لهكان ٌراد  ،والتجارب الفنٌة ومكانا لقبلة محبً الفن

القاعات الرسمٌة والبروتوكولات السٌاسٌة. سمح هذا الرواق للفنانٌن الجزابرٌٌن أو 

لجزابرٌة وتربطهم علبقة متٌنة بالجزابر أن ٌعرضوا أعمالهم اممن دعموا القضٌة 

خلق جوا فنٌا ؼنٌا ومتنوعا ، هذا ما بر بطرٌقته عن الجزابرعأفكارهم، فكل منهم و

 تنوع الثقافة الجزابرٌة.

 

أولى المعارض المنظمة بهذا الرواق كانت بتارٌخ الثامن والعشرٌن أفرٌل والتً     

وجمعت نخبة من ا لفنانٌن:  ،1964تواصلت إلى ؼاٌة الثالث عشر ماي من سنة 

مارٌا مونتو،  ونسال،ز، باٌة، بن عنتر ، بوزٌد، قرماز، خدة، جون دومٌمحمد أكسوح

لم ٌعمر  .م بعدها عدة معارض شخصٌةً، لٌنظّ تلوٌس نالار، أرزقً زرار ،مارتٌناز

هذا الرواق الفنً طوٌلب إلا أن صدى معارضه كان مدوٌا وهذا ما اعترؾ به محمد 

أنه أظهر للوجود معارض فنٌة  لاّ إ، برعا ودكان له وج 54رواق ":  خدة فً كتابه

"عدٌدة ذات جودة عالٌة وإقبال هام
2

استرجع هذا الرواق من طرؾ  1965. فً بداٌة 

 الإتحاد الوطنً للفنون التشكٌلٌة.

 

أولى معارضه الشخصٌة فً هذا الرواق من الخامس عشر إلى  ”مارتٌناز“أقام     

الآخر لإقامة معارضهم  ىالواحد تلون ولٌتوالى الفنان 1964الثامن والعشرٌن ماي 

                                                           
1
 Sénac J., op.cit., p.165 

2
 Khadda M., Elément pour un art nouveau, Alger, Ed.UNAP-SNED, 1972, p. 53 
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: أرزقً  الشخصٌة من أفرٌل إلى ؼاٌة جوٌلٌة من نفس السنة وعرضوا تباعا

 ونسال، أكسوح وخدة.زً، مارتٌناز، مٌتزرار

 

 :أول معرض شخصً لمارتٌناز -أ

أٌن  ،54أولى معارضه الشخصٌة برواق  "مارتٌناز"كما ذكرنا من قبل أقام     

فتخلى عن المواد النبٌلة  ،فً ذلك الوقت لم تكن مؤلوفة عرض أعمالا بتقنٌات جدٌدة

لتجسٌد مجسماته  أولٌةفً النحت لٌستعمل الحدٌد والخشب والخٌوط والقماش كمادة 

ولوحات فنٌة بعدد ستة عشر  Reliefs peints "مجسمات مصبوؼة"والتً أطلق علٌها: 

بة حجر الأساس للعودة إلى أصول الثقافة الشعبٌة ، كان هذا المعرض بمثاعملبً 

الجزابرٌة المتجذرة فً القدم، فبدأ أول ظهور للرموز البربرٌة المختلفة والتً كانت 

عادة مرسومة على الأوانً الفخارٌة أو على جدران المنازل أو الكهوؾ لٌؽٌر بذلك 

 لأسالٌب الأكادٌمٌة.ٌقدمها بشكل جدٌد ومعاصر وبعٌدا عن اومنحى مسٌرتها القدٌم 

 

( 350ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت (مٌلة مثل القمر مع أطفالها" جفً لوحته "          

أبدى تؤثره بالرمز البربري والذي نجده فً تزٌٌن جدران المنازل البربرٌة بمنطقة 

لواضٌة بتٌزي وزو. هذه اللوحة عبارة عن دابرة محاطة بنقاط  والتً تمدح جمال ا

الأمومة هو مرادؾ للجمال وهذا ما أراد أنّ هً محاطة بؤطفالها بمعنى والمرآة 

لجمال القدٌم ٌتجلى فً عمل فنً معاصر، امفهوم ف ،أن ٌسلط علٌه الضوء "مارتٌناز"

 .ساطع ومضٌا بدرفجمال المرأة ٌحاكً جمال القمر وهو 

 

أما لوحة "عٌن لالة روة" فهو أٌضا ٌمثل رمز بربري استلهمه الفنان من إحدى       

فً كتابه والذي ٌضٌؾ بؤنه سلسلة من  "دٌفٌلدر" الأب  المنازل البربرٌة والذي ذكره

 حمراء أو سوداء وبداخل المعٌنات ٌوجد خط عمودي  خلفٌة   فوق البٌضاء  المعٌنات 
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ن نقاط صؽٌرة وٌرجع هذا إلى الأساطٌر البربرٌة القدٌمة والتً تروي أنا مشكل م

ت" وهً ؼولة أو ساحرة كان لها سبع فتٌات وفتى واحد، جاءها ضٌوؾ فقامت ٌلد"تا

تها لتقدٌم لحمها بنابتحضٌر الأكل، فوجدت أنه ٌنقصها اللحم، فقامت بذبح أصؽر 

تهن الصؽرى فصرخن:" ها هً عٌن اتها الأخرٌات على لحم أخبن تللضٌوؾ، فتعرف

 "روة"لالة روة" فهربت الؽولة ولم تظهر بعدها، الأخ أصبح أسدا أما روح لالة 

"جمالٌة  : جد حساس لما سماه نور الدٌن سعدي "مارتٌناز"كان  إلى السماء. ارتقتف

الفقر"
1
وما مجسم "الإنسان  ،طى لهعْ فكان ٌعمل بوسابط بسٌطة مما ٌعثر علٌه أو ٌُ  

إلا دلٌل على ذلك والتً جسدها انطلبقا من ( 351ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ( والجد"

زله اجرة وورق مقوى وبعض المسامٌر. كان ٌهتم بما كان أبسط الشعب ٌزٌن به من

من أشٌاء بدابٌة تتمٌز "بالذوق الرديء" فؤقر بؤنهم هم من خلقوا القٌم الجمالٌة الخاصة 

وهذا ما جعل الفنان ٌستعمل هذه اللؽة الجمالٌة البسٌطة فً شكلها والعمٌقة فً  بهم

بعضها البعض فً بٌحب كل الأشٌاء المختلفة والممزوجة  "مارتٌناز"كان  مفهومها.

كل المجالات ولم ٌكن هذا جدٌدا على شخصٌته فهو ذو أصول إسبانٌة، كبر وترعرع 

ط الفرنسٌٌن، فذاكرته  البصرٌة وطرٌقة لٌواصل تعلٌمه وس والبربر وسط العرب

تعبٌره تعكس هذا التهجٌن، لقد عاش فً وسط متعدد العادات والتقالٌد فالعٌش فً 

المسٌحٌٌن  و فتواصل مع المسلمٌن ،البادٌة والتً تجمع أناسا من آفاق مختلفة

لقد ترعرع فٌما ٌسمى بالذوق  ن.ٌوالمؽاربة من البربر الشلوح والإسبان والجزابرٌ

لعناصر الدٌنٌة المسٌحٌة والاعتقادات االشعبً الرديء" إسبانً ومؽاربً، مزٌج من 

علقة بالأولٌاء الصالٌن وقدراتهم الؽٌر عادٌةتالم
2
مختلؾ  ”مارتٌناز“لقد استمد   

الفنون  المتجذر فًً استعملها فً أعماله الفنٌة من هذا الذوق الشعبً تالرموز ال

 الشعبٌة التقلٌدٌة.

 

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 38 

 
2
 Saadi N., op.cit., p.18 
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 "ًجون سٌناك "الأب الروح 

ساند القضٌة  ،كاتب وصحفً جزابري، اشتراكً ولٌبرالً وشاعر "جون سٌناك"    

1955الجزابرٌة ابتداء من 
1
وبالجٌل الصاعد من الفنانٌن  "بمارتٌناز"كان للقابه  ،

الجزابرٌٌن الأثر الكبٌر من خلبل إٌمانه الراسخ بوجوب القٌام بثورة ثقافٌة بعد 

الاستقلبل. فتعددت أفكاره عند أصحاب القرار وخاصة الشإون الثقافٌة منها، فكان 

 ضمن لجنة إعادة هٌكلة المكتبة الجامعٌة بجامعة الجزابر، وعمله المضنً فً الاتحاد

لنشر والتوزٌع ومشاركته فً تنشٌط االوطنً للؤدباء والفنانٌن وكذلك من خلبل  

ر كبٌر على الشباب ٌالحراك الثقافً بالإذاعة والتلفزٌون الوطنٌٌن، لقد كان له تؤث

الجزابري من خلبل دعمه للفنانٌن والأدباء الشباب، لتنتهً مسٌرته عندما وجد مقتولا 

ز أعمال عن الذوق الشعبً الرديء الذي مٌّ  "ن سٌناكجو"تكلم   .1973 سنةببٌته 

 54الشخصٌة برواق  "مارتٌناز" أولى معارض كتبه بمناسبةفً نص ،  "مارتٌناز"

مستوحاة من استعماله  "مارتٌناز"وضح من خلبله أن قوة أعمال أ، والذي 1964سنة 

تجذر فً هوٌة مو لملبمحالعناصر راسخة فً الثقافة الشعبٌة من أجل إنتاج فن جدٌد 

الحبال والقماش، باستعمال و الحدٌدو بواسطة الخشب " وهذه نبذة عن هذا النص: ،بلده

وانفعاله الشدٌد والمضبوط مارتٌناز  ،الأحمر والأبٌضو الأخضرو الأسودو الأصفر

لقد أدرك أن المواد الأكثر نبلب إذا وجدت روحا تحركها،  ،ٌتؽنى بسحر إفرٌقٌا قارتنا

"مالسترتقً بالج
2
لصالح الفنانٌن الشباب لا شك فٌه، وكما  ”جون سٌناك“نظال .  

فً هذا النص:" عدد من الأدباء والفنانٌن  "رشٌد بوجدرة"ٌبرزه الكاتب والروابً 

موهبتهم وشجاعتهمو ٌدٌنون بكل شًء لجون سٌناك: حٌاتهم
3
 اً قرٌب "سٌناك" كان.  "

شجعهم على خلق جماعة كان أوّل من و "مسلً"و "مارتٌناز"من معظمهم، من بٌنهم 

 أوشام ثلبث سنوات من بعد.

                                                           
1
 Bencheikh J.E & Chaulet Achour C., Jean Sénac, clandestin des deux rives, Paris, Ed. Séguier, 1999, 

p. 16 
2
 Saadi N., op.cit., p. 20 

3
 Rachid Boudjedra, extrait de l‟article : Jean Sénac, une poésie debout, In la revue Révolution 

Africaine, N°1282 du 23 septembre 1988 
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من أٌجاد مكانه ضمن نخبة الفنانٌن  "لمارتٌناز"نت هذه التجربة الشخصٌة مكّ     

د ات فعل متفاوتة بٌن مإٌّ أعماله الفرٌدة من نوعها آنذاك لقت ردّ  ،الجزابرٌٌن

عارضٌن مدٌر مدرسة الفنون الجمٌلة آنذاك والمتشبع منذكر من أهم ال ،ومعارض

ورؼم  ،"مارتٌناز"الذي أبدى معارضته لكل ما ٌقوم به وبالقٌم الجمالٌة للفن الؽربً 

 الانتقادات العدٌدة لطرٌقة عمله إلا أنها لم تزده إلا إصرارا فً المضً قدما فً أبحاثه

 الفرٌدة والمتنوعة.

 

 لفنً الجزائري العام5فً الجو ا "مارتٌناز"مكانة  -3

 

 1403مشاركته فً معرض بارٌس عام  -1.3

بعد مشاركته فً معرض مدٌنة شرشال، اختٌر اسمه للمشاركة فً معرض بارٌس     

 كخطوة مهمة لاعتراؾ 1964من الخامس عشر إلى ؼاٌة الثلبثٌن من شهر أفرٌل 

من  اعترافاً صرٌحاً  جزابر وبفنّها. اختٌار اسم "مارتٌناز" كانبال فرنسا شعباً وحكومة

فً اكتساب مكانة ضمن الفنانٌن الجزابرٌٌن ته بؤحقٌ الجزابرٌة السلطات الثقافٌة

لواء الثورة الثقافٌة لٌن لامحالجزابرٌٌن ال الفنانٌن لوحاتعرضت  .المعاصرٌن

لم ٌنس ولو للحظة أنه كان مستعمرا  الفرنسً الذينظرات الشعب هم لٌواجهوا بفن

 بر والتً مازال ٌحن إلٌها إلى ٌومنا هذا. لأرض اسمها الجزا

 

 ، كان الهدؾ من هذا المعرض هو الصلح بٌن البلدٌن ؼٌر أن هذه الؽاٌة لم تتحقق

فكل جهة أرجعت لنفسها الاستحقاق لما وصل إلٌه هإلاء الفنانٌن الذٌن عاٌشوا فترة 

الذي تزخر لتنوع اعمال المعروضة عكست الثراء والأ .الاحتلبل وفترة الاستقلبل

 بهما الثقافة الجزابرٌة من خلبل  الأسالٌب التعبٌرٌة المتنوعة.
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جون " ،وفنها الساذج "باٌة"د المنمنمات، سٌّ  "محمد راسم"اكتشؾ الفرنسٌون     

 "مارتٌناز"و "مسلً"و "محمد اسٌاخم"ا كذلكو" سوفار ؼالٌٌر"، "السونزدومٌ

عن انتمابه للؤصول  تهر بطرٌقكان ٌعبّ  . كل واحد منهم والملبمح البربرٌة المعذبة

الجزابرٌة وكؤنهم ٌودون من خلبل ذلك استرجاع حق الكلبم والتعبٌر عن إرث حرموا 

 سنّه كان أصؽر المشاركٌن إذ لم ٌتعدى "مارتٌناز"منه لما ٌقارب القرن والنصؾ، 

من آنذاك الثالثة والعشرٌن، فعرض أعمالا تزخر بروح افرٌقٌة ونفحات جزابرٌة 

 تحفا فنٌة. خلبل تؤثره بالفن الشعبً والذي جعل من العناصر الٌومٌة

 

 1400مشاركته فً الطاولة المستدٌرة حول الفن فً الجزائر عام  -1.3

جرٌدته الخاصة "الثورة الإفرٌقٌة" والتً تهتم  ًالتحرٌر الوطنكان لحزب جبهة     

والتً تخص الثقافة  بالأحوال العامة لجزابر الؽد، وفً إحدى النقاشات الهامة

الجزابرٌة أقٌمت طاولة مستدٌرة حول مسؤلة الفن وكٌفٌة نشره فً الوسط العام لكً 

ٌتسنى لكل فبات الشعب التعرؾ على الفن والفنانٌن وبالتالً المساهمة فً بناء جٌل 

 ذوق جمالً راق. يجدٌد ذ

 

لجزابري، وفنانٌن هذه الطاولة المستدٌرة جمعت شخصٌات فعالة فً الوسط الفنً ا    

، شكري ةالتشكٌلٌ ونربٌس الاتحاد الوطنً للفن "بشٌر ٌلس"محترفٌن على ؼرار 

، بوزٌد، علً خوجة، حشلبؾ، بن مٌلود والعدٌد بوخاتم سٌاخم، فارسإمحمد امسلً، 

كفنان  "مارتٌناز"من هواة الفن والذٌن أرادوا المشاركة فً هذا النقاش، ذكر اسم 

ر هذه الندوة انشرت أطو .شارك فً هذا اللقاء لكن اسمه لم ٌدرج فً قابمة المتدخلٌن

 .2003فً كتالوج معرض " الفن الجزابري فً القرن العشرٌن" سنة 

النقاش دار أساسا حول مشاكل نشر الفن فً الوسط العام ونقص الإشهار والإعلبم 
1
. 

                                                           
1
 Catalogue de l‟exposition temporaire au château Borely de Marseille et de l‟Orangerie du sénat de 

Paris.,  Le XX
éme

 siècle dans l’art Algérien, Ed. Aica Press, Paris, 2003, p.166 
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والذي أشار إلى انعدام  "بن مٌلود"نان حد الحاضرٌن وهو الفأوفً تدخل        

الإشهار الخاص بالتظاهرات الثقافٌة وعلى رأسها معارض الفنانٌن التشكٌلٌٌن وأرجع 

كن امأمشاكل أخرى من بٌنها  ثٌرتأ ،هذا إلى أن الفن لم ٌجد بعد مكانته فً المجتمع

ات الفنٌة اللوح أنّ  ًوه ثقٌلمشكلة من عٌار  "بوزٌد"العرض، وهنا أثار الفنان 

لا علبقة لها بالثقافة الجزابرٌة، وأنه لا ٌكفً الإشهار  chevaletالمرسومة على المسند 

والإعلبم لخلق جمهور بحاجة إلى لوحات زٌتٌة وإنما إٌمان جمٌع الفنانٌن بوجوب 

علبقة بثقافة المجتمع، وهذا ما سٌؽٌر من العقلٌات والذهنٌات ين ذفخلق 
1
واقترح  

ع فً الوسابط الفنٌة المستعملة، والمرور من لوحات المسند إلى الرسومات ٌتنو

الجدارٌة التذكارٌة، وبهذا لا ٌتوجب على الجمهور التنقل إلى دور العرض وإنما الفن 

 Artلفن الشعبً الشارع للبحث عن جمهوره وهذا نفسه مبدأ اهو من سٌنزل إلى 

Populaire  أوPop Art ًدواعٍ العالم بداٌة من الستٌنات لكن ب والذي بدأ ٌنتشر ف 

 عمومٌةالماكن الأوفً تدخل آخر أدرجت فكرة عرض اللوحات الفنٌة فً  مختلفة.

 .كوسٌلة لتقرٌب الفن للشعب

لنهج سٌاسة ثقافٌة  سإولةكل الفنانٌن الحاضرٌن أبدوا أملهم فً السلطات الم       

 "شكري مسلً"الشعب، كما أشار إلٌه الفنان  منمن أجل نشر الفن وتقرٌبه حكٌمة 

والذي ٌولً أهمٌة للفن التذكاري والذي ٌعتبره وسٌلة لتذلٌل العقبات بٌن الجمهور 

والفن وعرض فكرة التعاقد مع المعمارٌٌن من أجل ذات الهدؾ. وفً ختام هذه 

ة والتً لا الطاولة المستدٌرة أثار صحفً جرٌدة "الثورة الإفرٌقٌة "فكرة السوق الفنٌ

الذي ٌمكن  دوربال ٌبدون آمالهموجود لها فً الساحة الوطنٌة وهذا ما جعل الفنانٌن 

وفً نفس  ،لوحات الفنانٌن بهاالمختلفة أن تقوم به من خلبل اقتنا للمإسسات العمومٌة

لتستفٌد منها قطاعات أخرى، وأثٌرت أٌضا فكرة  ثقافةالسٌاق عدم تقلٌص مٌزانٌة ال

وطنً من أجل اقتناء اللوحات من الفنانٌن على ؼرار البلدان الاشتراكٌة إنشاء دٌوان 

والذي ٌرى أن الفن  "حشلبؾ"كبولونٌا وبلؽارٌا لٌختم الحوار بما قاله الفنان 

                                                           
1
 Ibid., p.166 
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الجزابري ٌهم كل الهٌبات العمومٌة وإذا أردنا اكتشاؾ فنانٌن جدد وتربٌة الشعب على 

 طاولةأطوار هذه ال "مارتٌناز"حضور  .نٌنهذه الثقافة، لابد من وجود هإلاء الفنا

على شًء إنما ٌدل على مكانته فً الوسط الفنً الجزابري  دلّ  االمستدٌرة المهمة إذ

رؼم صؽر سنه
1
. 

رؼم أنّنا نتكلم عن أطوار مابدة مستدٌرة جرت منذ أكثر من نصؾ قرن إلاّ أنه        

زرٌة التً ٌعانً منها الفنانون على ٌمكننا إسقاطها على الحالة الثقافٌة والوضعٌة الم

اختلبؾ تخصصاتهم. ألم ٌحن الوقت بعد لأن ننهض بثقافتنا ونهتمّ  بفنانٌنا. " بلد بدون 

ٌّت... أأمل أنّنا أحٌاء" كلمات قالها "امحمد إسٌاخم" لا تزال موضوع  فنانٌن بلد م

 الساعة فً المجال الثقافً إلى ٌومنا هذا...

II- "1461-1406الفنٌة ة ورالث وشام "أ 

 دراستًلمفاهٌم، فعند بداٌة اٌجب علٌنا أن ندقق  "أوشام"قبل البدء فً الحدٌث عن     

 "أوشام"، فهل "حركة أوشام"أو  "كجماعة أوشام"لاقٌت العدٌد من التسمٌات  ههذ

فنانٌن لهم نفس الرإى الجمالٌة أو ٌمكننا الحدٌث فعلب على حركة فنٌة  مجموعة

 جزابرٌة؟

و فكري أثقافً  أو حسب التعرٌفات فإن الحركة الفنٌة هً اتجاه أو أسلوب فنً    

سمحت لعدة  "أوشام"ٌجمع عدة أشخاص ذوي الاهتمامات والأنماط المشتركة.   

نٌة ففً الساحة ال مكانة اكتسابفنانٌن فاعلٌن فً المجتمع من تقرٌب رإاهم من أجل 

وما تحرٌر  رؼم اختلبؾ أسالٌبهم عن ما هو متعارؾ علٌه، الجزابرٌة المعاصرة

على إرادتهم لعرض أفكارهم، مثلما قام به السرٌالٌون أو  قاطع إلا دلٌل "بٌان أوشام"

 وهذا ما ٌمٌز الحركة الفنٌة. ،الدادابٌون من قبل

نٌة" على اتجاه فنً سجل حضوره فً الوسط فتارٌخ الفن ٌطلق تسمٌة "الحركة ال    

"  توهذا ما استطاع ،لفنً وذلك بما قدمه من جدٌد للفن وتؤثٌره على الأجٌال القادمةا

 ."أوشام"من الآن عن حركة فنٌة اسمها  تحقٌقه ، لهذا سنتكلم بدءً " أوشام

                                                           
1
 Ibid., p. 168 
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 " 5حركة أوشام"فكرة تأسٌس  -1

السٌاق العام للفن فً الجزابر فً سنوات الاستقلبل كان ٌجمع فنانٌن من اتجاهات     

لفة وهذا ما زاد من الثراء الفنً، فكان هناك فنانون ممن أرادوا مواصلة الانسٌاق مخت

وبعض فنانً المنمنمات، نبقى جد قرٌبٌن من  "باٌة"وراء الفن الفرنسً باستثناء 

الجزابري مازال ٌنظر إلى الضفة الأخرى من  ،الأسالٌب المختلفة للفن البارٌسً

ستجٌب لنداء الجبال المنبعث من ٌالمتوسط، ولم ٌحن بعد الوقت ل الأبٌض البحر

.أعماقه
1

 

 الفن الأوربً نجد:مع ومن الفنانٌن الذٌن أبدوا قطٌعة    

والتً من خلبل رسوماتها الطفولٌة الساذجة تؽوص بنا فً  محً الدٌن" باٌة" -

أزهار  عالم من الخٌال ٌجمع كل ما دفن فً الذاكرة الجماعٌة للجزابرٌٌن من

 وحٌوانات وألوان زاهٌة.

جعل من الأزقة والطرقات لؽته الفنٌة فجرد لوحاته من البشر  "بن عبورة" -

لٌبقً على الصورة الراسخة فً مخٌلة الجزابرٌٌن، فهً خالٌة من المعمر 

 المدنس.

فلوحاته تظهر  ،ٌؽوص بنا فً أسلوبه الواقعً الوطنً " ونسالزجون دومٌ " -

رسمه من خلبل حقٌقة السجون  أورٌة فً صورة المتسول حالة الجزابري المز

 .أسٌر وهو بداخله "باربروس"لسجن 

 بٌراتعالب الملًءجوؾ اللٌل  إلىرحلة  فًسٌاخم بؤلوانه الرمادٌة ٌسافر بنا إ -

حالة شعب بؤسره من خلبل تجربته المرة مع الحٌاة مبرزةً حزٌنة القاسٌة وال
2
. 

 

الرإى والتعابٌر الفنٌة كان بمثابة قٌمة مضافة للفن الجزابري،  منهذا المزٌج       

لكن مع مرور الوقت تؽٌرت الذهنٌات وأرٌد للفن الجزابري منحى آخر ؼٌر التعددٌة 

                                                           
1
 Sénac J., op.cit., p.155 

2
 Ibid., 157 
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وفً ظل ؼٌاب سٌاسة ثقافٌة جلٌة وحكٌمة جعل من بعض المسإولٌن  ،التعبٌرٌة

لون فنً واحد بل  باعاتّ  ةالتشكٌلٌ ونوخاصة ممن أسسوا الاتحاد الوطنً للفن

بوادر هذه الرإٌة الجدٌدة ولدت مع أولى اشراقة  ؛ وٌجبرون الآخرٌن على إتباعه

ذكر أنه بعد رجوعه للجزابر بعد الاستقلبل  "مارتٌناز"ففً حوارنا مع  ،للبستقلبل

فه محملب بتساإلات كبٌرة تخص كٌفٌة إدراج الهوٌة فً عمله الفنً خاصة بعد تعرّ 

حاول إدراج ، المكسٌكٌٌن وثورتهم الفنٌة ضد الفن الأكادٌمً الإسبانً على الفنانٌن

بعض الخصابص التً تمثل الهوٌة الجزابرٌة ذات البعد الإفرٌقً فً أعماله، بداٌة من 

إشرافه على ورشة الفنون التشكٌلٌة فً البلٌدة بالمركز الثقافً الشعبً أٌن أحضر 

نُوا والحصٌر وؼٌرها لٌطلب من تلبمٌذه أن العدٌد من العناصر التقلٌدٌة كالجرار  ع  م  ت   ٌ

جدٌدة لما ٌرونه، وكان السبب المباشر فً  صورةٌلبحظوا وٌستلهموا لإعطاء و

تدور بالثقافة الشعبٌة هو مشاهدته لفٌلم وثابقً أثناء فترة السٌنما الشعبٌة  هاهتمام

بالقبابل الكبرى وما تزخر به من  "الواضٌة"الأعمال الخزفٌة فً منطقة  أطواره حول

نظرته لهذه العناصر ذات الاستعمال  هذه الصور تزٌٌنات بالرموز البربرٌة، فؽٌرت

 .المستقبلٌة الٌومً لٌرى فٌها منبعا فٌاضا لكل أفكاره  ومشارٌعه الفنٌة

 

م  بحملة التوظٌؾ فحمل أعماله ل  ععند إعادة فتح مدرسة الفنون الجمٌلة،          

ٌّد " هاداته واتجه نحو المدرسة لٌقابل مدٌرها الجدٌد الفنان المخضرم وش بشٌر الس

من أجل تدرٌس مادة الرسم،  "مارتٌناز"والذي استقبله وأبدى اهتمامه بالشاب  "ٌلس

النهوض بفن جزابري  إمكانٌةانتهز الفرصة لٌقاسمه رإٌته الجدٌدة للفن و "مارتٌناز"

ون الشعبٌة التً تزخر بها الجزابر وكذلك إبراز معاصر من خلبل الؽوص فً الفن

كشفت  أوراقً  : "صرّح لنا فكما  ، متنوعةال هابفنون الؽنٌة السمراءالانتماء للقارة 

"من الوهلة الأولى
1

لأن  ،جملة وتفصٌلب "مارتٌناز"ما قاله  "ٌلسّ"رفض المدٌر ف ، 

من فن  قبل الاستقلبل تدرست ً كانتال برامجعلى نفس ال ًتبقأرٌد لها أن المدرسة 

                                                           
1

 316. ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
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أكادٌمً وكلبسٌكً ٌعتمد على الفكر الٌونانً والرومانً والذي ٌعتبر بالنسبة للفنان 

 . تعلٌما جدٌا وصارما "سٌلّ "

 

لنٌله شهادة فً ذات الاختصاص  حفر"ال"ورشة  "لمارتٌناز"أوكلت رؼم هذا      

 ٌة الثانوٌة لورشته إلاّ أنّهرؼم الأهم ،إجبارٌة لم تكن ؼٌر أنّ هذه الورشة ببارٌس

فً وسط  قناعاتهلنشر أفكاره و نسوجة ضدّهالم ٌوطبٌن الخ النفاذخلبلها من استطاع 

ففً سنة "، ابن خلدون"كثٌرا لتؽلق بعد حادثة قاعة  هذه الورشة للم تطوِّ ،  الطلبة

عقد نكانت الجزابر تحضر لحضور القمة الثانٌة لدول عدم الانحٌاز والتً ست 1964

، وعلى هامش هذه القمة وتحضٌرا 1964فً القاهرة من الخامس إلى العاشر أكتوبر 

شارك فٌه طلبة من ثانوٌات بسٌدي بلعباس تحت  "ابن خلدون"لها أقٌم  معرض بقاعة 

كادٌمً، كان المعرض ٌضم بورترٌهات الأ ذي الاتجاهتؤطٌر أستاذ متعاون اسبانً 

ح آخر أقٌم عرض للوحات تعكس الطبٌعة لرإساء دول عدم الانحٌاز وفً جنا

لمعرض من طرؾ الربٌس اوعند افتتاح  ات،بالجزابرٌة من واحات وجبال وؼا

والذي كان رفقة العدٌد من الوزراء وكذلك مدٌر مدرسة  "أحمد بن بلة"السابق الراحل 

المعرض أعجب الربٌس  أروقة  وعند تجوله فً الفنون الجمٌلة وبعض الأساتذة،

"المناظر الطبٌعٌة فقال:" هذا هو الفن الجزابريبلوحات 
1
ه نّ فكانت هذه نظرته لأ 

خذ هذه الجملة بحذافٌرها أمدٌر مدرسة الفنون الجمٌلة آنذاك  أنّ والمإسؾ  ،سٌاسً

فؽداة هذا المعرض عقد اجتماعا بالمدرسة لٌملً على الحاضرٌن من الأساتذة  لٌطبقها،

وما فٌه  الاستشراقري والتً تعد استمرارٌة لفن تعلٌم الفن الجزابلالوجهة الرسمٌة 

من إٌدٌولوجٌة وتحرٌؾ وتزٌٌؾ للواقع، والجدٌر بالذكر أن هذه الوجهة تلببم لحد 

فإنه فً المٌدان الفنً من "  "مارتٌناز" صرّح لناوكما ، للفن "ٌلس"كبٌر نظرة المدٌر 

"الاستعمارمس لتحرٌر الجزابر كانوا حاملٌن لفٌروس حملوا السلبح بالأ
1
وهذا ما  

                                                           
1

 317.ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
1

 318. ٙ  نفسه، ححٌَّؿغ 
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أدى إلى إجهاض أولى بوادر نهضة فنٌة حقٌقٌة فً مدرسة الفنون الجمٌلة المعدة 

   للؤجٌال المستقبلٌة.

 ونبٌن مإسسً الاتحاد الوطنً للفن حالة من الؽلٌان 1967شهدت سنة          

ر عن ذوق عبِّ ٌُ  لأنّهلواقع ل الفن الجزابري  وجوب محاكاة فمنهم من ٌرى ة،التشكٌلٌ

فنانون انتفضوا ضد هذا التوجه  أو ضد إجبار  كان هناك ومن جهة أخرى ،الأؼلبٌة

أنه : " لنظرة وقال اكان ضد هذه  "مارتٌناز"تباع وجهة فنٌة واحدة، على اكل الفنانٌن 

"لا ٌكفً أن نرسم رجلب فوق حماره وخلفه مسجد لنقول عن هذا أنه فن جزابري
1
 

ر أجٌالا ضأجل إٌجاد منفذ لهذا المشكل العوٌص والذي سٌبدأ الحراك الفنً من و

 همن أجل التمٌٌز بٌن  الفن الؽربً وقٌم ، فالتحرك أصبح أكبر من واجب بؤكملها

 ذي الانتماء الفن الجزابريبٌن الرومانً و-الجمالٌة الراسخة فً الفن الإؼرٌقً

بدأت التكتلبت  ؛ الحٌاة الٌومٌة منالجمالٌة المختلفة والتً تستمد قوتها  هالإفرٌقً وقٌم

الفنانٌن: مسلً، عدان، مارتٌناز وآخرون واعتمدوا على تفكٌرهم فٌما  فً صفوؾ

الذي جعل من التراث  "الشرقاوي"وصل إلٌه المؽرب الشقٌق من خلبل فنانٌن مثل 

 البربري لؽة فنٌة عالمٌة.

 

عارضها فنانٌن من ست فً هذا الجو وجمعت فً أولى مأسّ  "أوشام"حركة         

اتجاهات مختلفة ٌإمنون بحرٌة التعبٌر ووجوب تعاٌش عدة تجارب فنٌة مع بعضها 

 "خدة"الواحد. بعض الأسماء الكبٌرة على ؼرار والبعض وضد الفكر الفنً الموحد 

تخدمهم  تكان الجدٌد ذي الوجهة الواحدة لنهج الفنًلرؼم أن فكرة التصدي  "سٌاخم"إو

 أنهم كانوا ضد هذه الحركة الفنٌة لأنهم كما قال إلّا  صلًنً الأبسبب أسلوبهم الف

تكن فكرتهم لم "مارتٌناز"
1

، الجدٌر بالذكر أنّ كل من "خدة" و"إسٌاخم" كانا إسمان 

مرموقان ولهما وزنهما فً الساحة الفنٌة وحتّى السٌاسٌة، لهذا فإن انتمابهما لجماعة 

                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez » au Musée des Beaux-Arts d’Alger., Ed. ENAC, 

Reghaïa, 1985, p. 13 
1

 318. ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
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كثٌر، لأنّ شخصٌتهما القوٌة كفٌلة بردع كل من الفنانٌن لم  ٌكن لٌزٌدهما الشًء ال

 إملبء أو تدخل فً أسلوبهما الفنً الخاص. 

 

والموقعٌن على بٌان  "حركة أوشام"ن الذٌن شاركوا فً أولى معارض والفنان     

: "شكري مسلً، عدان، سعٌدانً، مارتٌناز،  1967معرض لها سنة  أولالحركة فً 

 عبد الحمٌد لؽواطً : وعبدون" ومن بٌن الأدباء زرارتً، دحمانً باٌة، بن بؽداد،

ً تواتً"ؼحمد أزؼاغ، عبد القادر علولة ووأ
1
 

 

 5 المعارض الثلاثة لحركة أوشام -1

 المعرض الأول5 -1.1

( برواق الإتحاد الوطنً 1أقٌم أول معرض لحركة أوشام تحت عنوان )أوشام    

فقبٌل الافتتاح الرسمً شهدت   !، الفرحة لم تتم1967للفنون التشكٌلٌة فً مارس 

القاعة مناوشات وأحداث وصفها مارتٌناز:" بالمعركة الثقافٌة"
2
لٌصؾ  السٌاق العام  

 .الذي أسست فٌه الحركة

 فارس " و"سٌاخم"إدخل بعض العناصر المعروفٌن فً الساحة الفنٌة مثل         

لٌقوموا بنزع اللوحات من على الجدران واصفٌن الفن المعروض  "ٌلس" وبوخاتم" 

 "مارتٌناز"و كما قال أبالفضٌحة وأن هذه التعابٌر الفنٌة دخٌلة على الفن الجزابري 

نا بالخٌانة لأنه لا ٌتكلم عن الثورة ولٌست له علبقة بالنهج المسطر من وصؾ فنّ 

طرؾ الاتحاد الوطنً للفنون التشكٌلٌة
1
. 

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 50 

 
2
 Saadi N., op.cit., p. 50 

 
1

 319 .ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
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 قة من الأرشٌؾ الخاص لمارتٌنازالملص

 

 المعرض الأول مكرر5 -1.1

المسإول  "مصطفى تومً"بعد العرض الأول الذي انتهى بؽلق الرواق، تدخل      

وقبل ذلك  ،من أجل إعادة فتح المعرض الوطنً عن الثقافة فً حزب جبهة التحرٌر

تحرٌر بٌان لرفع كل اللبس  "بن بؽداد"و "عدان"و "مسلً" و"مارتٌناز"ر كل من قرّ 

جرى الافتتاح فً أجواء عادٌة هذه المرة بسبب تدخل  .هم الفنٌةاتعلى ممارس

السلطات السٌاسٌة فً شخص "مصطفى تومً"، لكن بطرٌقة ؼٌر معتادة، فكل 

والذي  "أوشام "ها رمزعلٌبالجلد ووضع  "مارتٌناز"المشاركٌن حملوا قلبدة صنعها 

كما هو ظاهر أعلبه فً ملصقة المعرض  لاستفهام والتعجبهو عبارة عن علبمتً ا

نه ٌجب على الفنان أن ٌتساءل عما ٌفعل ولأي هدؾ  وفً أأي  وعلى بطاقة الدعوة ،

ٌصرح وٌإكد على اعتقاداته واهتماماته، هذه القلبدة تحمل  أن نفس الوقت ٌجب علٌه

ٌحمل  لمبرٌٌن فمن منا الكثٌر من الرمزٌة فهً متجذرة فً الذاكرة الجماعٌة للجزا
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فرقة الزرنة  أضفت .قلبدة فً صؽره تحمٌه من عٌن الحسود ومن الأرواح الشرٌرة

، بهجة منقطعة النظٌر وحرّكت فضول المارٌّن التقلٌدٌة بقٌادة الموسٌقً "بعطٌطً"

 ،هذه الفرقة المعتادة على إحٌاء الأفراح أتت هذه المرة لتحتفل بمٌلبد حركة فنٌة جدٌدة

بنؽمات  وتطرب الحاضرٌنوقؾ عند كل فنان تتلالأروقة  أركان جوبت تنفكا

فوق كرسً وقام  "مارتٌناز"وفً نهاٌة المعرض أو العرض وقؾ موسٌقٌة تقلٌدٌة ، 

فً هذا المعرض  "مارتٌناز"والذي سنحلله لاحقا. شارك  "بٌان أوشام"بقراءة 

وهً عبارة عن  المصبوؼةمجموعة من الأعمال الجدٌدة ما سماه بالمجسمات ب

منحوتات معاصرة شكلت أساسا من عناصر تشكٌلٌة ذات الاستعمال الٌومً كقطع 

يهذق الأعًال ) "إلى العام المقبل إن كنا من الأحٌاء"  : المنشفات أو الحنة فً مجسم

 الذي أنجزه سنة من قبل.(  352انخشكٛهٛت ص 

لقً هذا المعرض انتقادات لاذعة من طرؾ الصحفٌٌن الجزابرٌٌن والذٌن اعتبروا     

لأنهم ٌرون أن الفن لا ٌوجد إلا فً  ،من شؤن الجزابري وتقلٌلبً  اً هذا لمعرض استفزاز

منا ووالجدٌر بالذكر أن الجزابر منذ الاستقلبل إلى ٌ ،كنؾ الفن الكلبسٌكً الأكادٌمً

صحفٌٌن ٌمكنهم امتهان مهنة تملك زالت لا  هذا لا

 التً التقارٌر الصحفٌة الردٌبةما النقد الفنً، و

نقرأها كل ٌوم على صفحات الجرابد لدلٌل قاطع 

 على ذلك.

 المعرض الثان5ً -3.1

اجتمعت نفس المجموعة للقٌام بمعرض )أوشام 

( فً نفس رواق الاتحاد الوطنً للفنون 2

الفنان  التحاقالتشكٌلٌة، ورؼم أن العدد تزاٌد مع 

أن الضؽوط التً عانى منها أعضاء  إلّا  "شقران"

 المجموعة  من ترهٌب وعنؾ أدت إلى حتمٌة زوال هذه الفرقة.
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 المعرض الثالث5  -3.1

( معظم  2مباشرة بعد معرض )أوشام     

الفنانٌن انسحبوا من المجموعة للؤسباب التً 

( من 3ذكرناها، لٌنظم آخر معرض )أوشام 

التاسع والعشرٌن جانفً إلى العاشر من فٌفري 

بالمركز الثقافً الفرنسً بالجزابر  1968

 بعرض أعمال ثلبثة فنانٌن فقط وهم : أكموم

فً  ؽداد ومارتٌناز.، بن ب)الوافد الجدٌد(

)الصورة مطوٌة الدعوة الخاصة بالمعرض

نجد الصور الفوتوؼرافٌة للفنانٌن  المقابلة(

:  بالرموز والدلالات بةملٌ تركٌبة الثلبثة فً

محمً بٌد فاطمة والتً نجد دلالتها  "مارتٌناز"

ورمزٌتها فً الثقافة الشعبٌة الجزابرٌة وهو 

موجهتان نحو الأسفل الوعٌناه  الصورة ٌمٌن على "بن بؽدادأمّا "دة، حاٌنظر نظرة 

فٌنظر إلى الأعلى نظرة ملٌبة  "أكموم"ا أمّ  ،وكؤنه سجٌن ٌنتظر الفرج توحً 

نسى وجود هذه الجمجمة على ندون أن  ،بالاستفسار والحٌرة والتعجب فً آن واحد

 . كدلٌل على الخطر المحدق  بهم من كل جانب ٌسار التركٌبة

 

فإدراج الصور الفوتوؼرافٌة فً  فنٌاً مستحدثاً،هذا العمل بحد ذاته عملب  ٌعتبر      

لا ٌجب النظر إلى هذا العمل بعٌون  الحاضر  - ن المؤلوؾعتركٌبة خطٌة ٌخرج 

لها   "مارتٌناز" أنجزهاهذه التركٌبة الفنٌة التً  .1968وعلٌنا أن لا ننس أننا فً سنة 

النفسٌة التً عانى منها أعضاء المجموعة من دلالات أخرى، لعلها توحً بالحالة 

 .وعنؾ نفسً وحتىّ جسدي تهمٌش ونقد هدام
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 5)ترجمة شخصٌة(  بٌان جماعة أوشام -3

اء التؽٌرات جرّ  .ولد "أوشام" على جدران كهوؾ الطاسٌلً منذ آلاؾ السنٌن    

لقد نجا التارٌخٌة تواصل وجوده سرا تارة وعلبنٌة تارة أخرى لٌصل إلى ٌومنا هذا، 

 رؼم الؽزوات المتعاقبة منذ الؽزو الرومانً.

 

بؤشكاله المختلفة، استطاع هذا الرمز السحري الحفاظ على ثقافة شعبٌة حملت لمدة     

من ، بالعوامل الخارجٌة حدٌثاً  طوٌلة أمل أمة بؤكملها رؼم أن بعض ملبمحه تؤثرت

فظ فً كل تندسٌة استطاع أن ٌحالتعابٌر بالتركٌبات الهو خلبل تحؾ الفنانٌن الحرفٌٌن

 حضارتنا من الشمال إلى الجنوب. تزصراحة فكرٌة مٌّ بالأزمان 

 

إكد على استعادة هذه التقالٌد الأصلٌة لٌس من خلبل بنٌة التحفة ت 1967أوشام     

فحسب لكن من خلبل حٌوٌة الألوان كذلك، بعٌدا عن التجرٌد الؽربً المعاصر والذي 

 ً.كالفن الرومانس فضله علىلشرق وأفرٌقٌا ومه من اما تعلّ نسً 

 

ما ٌهمنا هو تحدٌد الطوطم والزخارؾ الحقٌقٌة التً ٌمكن لها أن تعبر عن العالم     

ٌة الكبرى للماضً ٌلشكتبمعنى آخر انطلبقا من المواضٌع ال  الذي نعٌش فٌه

م الثالث المبتدعة هنا وهناك من طرؾ حضارات العال فنٌةكل العناصر ال، الجزابري

الأمر ٌتعلق بإدراج الحقٌقة الجزابرٌة جدٌد.  ٌوم رحمالتً سحقت بالأمس لتولد من 

 ٌة فً النصؾ الثانً من  القرن العشرٌن.مانلاة فً الحركة الإنسانٌة العالمٌة دالجدٌ

 

استعادة كبرى المواضٌع الأسطورٌة الحٌة وذلك ب "شاموأ"لهذا السبب، تتعهد     

الاستفزازات الرامٌة لإلقاء مآسً  لكلّ ، ونتصدى بعنؾ الشاعرٌةلقوة ل ذاتٌة برمزٌة

 .سحر الرمز أقوى من القنابلإفرٌقٌا وآسٌا الحالٌة فً وجه الفنان. نود إظهار أن 
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إننا نإمن بوجود نفس الخطاب عند بعض الشعراء الجزابرٌٌن ذوي رإٌة واقعٌة،  

لأشكال الإبداعٌة الفعالة ضد التخلؾ ، فنانون وشعراء، تعرب عن استعمال ا "أوشام"

  .الجمالً الرديء

رتٌناز، باٌة، بن بؽداد، االبٌان ممضً من طرؾ : شكري مسلً، عدان، سعٌدانً، م

 زرارتً، دحمانً وعبدون.

 ومن الأدباء: عبد الحمٌد لؽواطً، أحمد أزقاق، عبد القادر علولة وؼً تواتً.    

 

 تحلٌل بٌان "أوشام" -3

إن بٌان حركة أوشام ٌحمل الكثٌر من المفاهٌم فإذا دققنا فً الكلمات المختارة، نجد     

 أن هذا البٌان ولد لٌصحح نظرة أرٌدت للفن الجزابري فً سنوات الاستقلبل.

فؤثاره التً لا تزال  ،فالفقرة الأولى تقودنا إلى أول ما قام به الإنسان الجزابري    

منقوشة على كهوؾ الطاسٌلً دلٌل قاطع  على التراث الجزابري الأزلً والذي لا 

 .لتستلهم منها ٌمكن تجاهله، فؤوشام ومن خلبل الفنانٌن تعود إلى هذه الخدوش القدٌمة

أما عن تواجد هذا "الوشم" والذي تباٌن بٌن السر والعلبنٌة، فالؽزوات المتعاقبة     

ن لكن بقً ٌمن تحكمت فً ذلك فقط ظهر مع ؼزاة وانطفؤ برٌقه مع ؼزاة آخرهً 

 لجزابرٌٌن.كل كعنصر مشترك تزخر به الذاكرة الجماعٌة ل

"الوشم" اختلفت أشكاله وتجلٌاته فمن على جدران الكهوؾ إلى الأوانً الفخارٌة،     

ح بٌن الخرافة ً فالأكٌد أن هذا الوشم رمز سحري ٌتؤرجلإلى النسٌج ثم إلى الح

لأزل أن اوالواقع وما ٌحمله من ثقافة شعبٌة ما هو إلا أمل أمة بكاملها أرادت منذ 

تستقل وتعبر عن نفسها، فالجزابر هً تلك الأم التً حافظت على ذاكرتها وأصالتها 

 رؼم حقد الحاقدٌن ومحاولة الؽزاة لطمس هوٌتها وذاتها.

ة على حضارات بل هً الحضارة بنفسها الجزابر من شمالها إلى جنوبها شاهد    

 بماضٌها ومستقبلها وما وصول الرموز إلى ٌومنا هذا إلا دلٌل على أنها خالدة.

 



نموذجاً أ"مارتٌناز"  -الرمز البربري فً الفن التشكٌلً الجزابري المعاصرالفصل الثالث                
 

205 
 

فحركة أوشام تمثل كل الجزابرٌٌن الؽٌورٌن على هوٌتهم وذلك باسترجاع ما سلب     

ً تزخر معنوٌة والتالومنها مادٌة الالتقالٌد الأصلٌة  أساسهامنهم ووضع قاعدة صلبة 

بها الجزابر دون أن ٌؽض الطرؾ على دور هذه الرموز والتً تعد أول ظاهرة 

بصفة عامة الجزابر ؼنٌة بفنها  . الفن الؽربًفً تجرٌد فنٌة فً الوجود قبل التجرٌد 

ما الاعتقادات والأساطٌر القدٌمة إلا مواضٌع راسخة و .الذي ٌمتد إلى الماضً البعٌد

ها الؽزاة بالتخلؾ لتولد من جدٌد الٌوم وهذه هً  والتً طمست بالأمس  ووصف

ن فً القرن الخامس عشر قاموا بنهضة فكرٌة وفنٌة والنهضة الحقٌقٌة، فالأوربٌ

اعتمدت أساسا على أساطٌر خرافٌة ٌونانٌة ورومانٌة فؤعادوا بعث ما ٌعتبره كل 

ض عنها الؽبار، ن شبابهم الأزلً، تارٌخنا أقدم وأساطٌرنا أحق أن تدرس وٌنفٌالأوربٌ

فالحركة تدعونا بطرٌقة ؼٌر مباشرة بالقٌام بنهضة فنٌة لٌولد الرمز من جدٌد بعدما 

 ب عن مسار الفن العالمً لقرون مضت.ٌِّ ؼُ 

هو ٌطرق باب الحاضر  الماضً وكٌفٌة إحٌابه، ها ىبعدما تطرق البٌان إل    

عانت والمستقبل من خلبل إدراج الحقٌقة الجزابرٌة المستقلة حدٌثا بعد سنٌن طوٌلة 

لتجد مكانتها فً السٌاق الفنً العالمً وتشارك بذلك فً  فٌها من وٌلبت الاستعمار

وتثور فً وجه الاستفزازات الؽربٌة ، النمو طرٌق إثراء الحركة الإنسانٌة السابرة فً

 .ا بالعالم الثالث أي العالم المتخلؾ رؼم كل الإسهامات فً تطور العالم الؽربًهبوصف

لقٌام بثورة لكن لٌست ثورة الأسلحة والقنابل بل بسلبح أقوى لصراحة  و"أوشام" تدع

 . حافظ على برٌقه ولمعانهٌمن ذلك وهو الرمز الساحر الذي قاوم واستطاع أن 

لهم نفس  نالذٌ الجزابرٌٌن شعراء والأدباء"أوشام" لقٌت تجاوبا من طرؾ ال    

الهوٌة وكٌفٌة النهوض بها  فٌما ٌخص ونفس التطلعات تساإلات الفنانٌن التشكٌلٌٌن

وتسلٌط الضوء علٌها، وما إمضاء جملة من الشعراء والأدباء إلا دلٌل على أن لؽة 

الأدباء  الهوٌة لؽة لا تتجلى فً اللون والخط فحسب بل فً قافٌة الشعراء وخٌال

 هذا ما ٌجعل حتما من هذه الجماعة حركة فنٌة وفكرٌة. .الجٌاش كذلك
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ما زال  "أوشام"إلا أن فكر الحركة  1972ورؼم أن فرقة "أوشام" حلت سنة     

 متواصلب لحد الٌوم والأكٌد أنه سٌبقى ٌإثر فً الأجٌال القادمة كذلك.

 مال متجددة.الفن الجزابري فً بحث أبدي عن هوٌة ضابعة وآ    

 

 "أوشام" فً أعمال مارتٌناز5 حركةروح  -0

 استعمال عناصر من الثقافة الشعبٌة5 -1.0

صول الثقافة الأالفنً ٌتضمن العودة إلى  "مارتٌناز"كما سلؾ ذكره عمل     

فور عودته من ف ،وهذا قبل فترة "أوشام"عادات وتقالٌد فنون شعبٌة ومن الجزابرٌة 

"أوشام"  حركةت أعماله تتمحور حول هذه التساإلات الكثٌرة، وقد وجد فً دأبارٌس ب

ضد فكرة الفن الرسمً الوطنً الذي  الوقوؾالوسٌلة المثلى لتحقٌق أفكاره الفنٌة و

 أرٌد له أن ٌكون الممثل الوحٌد للفن الجزابري.

لثقافة الى لم تكن أعماله مستلهمة حصرا من الثقافة الشعبٌة القدٌمة، بل اعتمد ع   

ممثلة فً العادات الٌومٌة، ففً مجسماته المصبوؼة    كان  كذلك الشعبٌة المعاصرة

ٌستعمل عناصر ذات الاستعمال الٌومً والتً كانت لها حٌاة قبل أن تثبت فً 

مجسماته وهذا من أجل ترسٌخ ذوق أؼلبٌة الجزابرٌٌن على حساب نخبة أرادت للفن 

دخٌلة، فإظهار الذوق الرديء ما هو إلا اعتراؾ بذوق الجزابري قٌما جمالٌة ؼربٌة 

لوحات ذات بجمالً قابم بذاته ٌستعمل من طرؾ العامة والذٌن ٌزٌنون منازلهم 

بحث عن  "مارتٌناز"، زاهٌةوألوان  اصطناعٌةهبة وأزهار بلبستٌكٌة ذإطارات م

 القطع منف  ،وؼٌر ملتزم بذوق دخٌل حرإبداع ، حرٌة كل شخص فً الإبداع

كل هذا  .إلى الزهرة البلبستٌكٌة والتً أصبحت أصلٌة باختٌارها ةالأصٌل ٌةالفخار

ٌعبر عن ثقافة شعبٌة
1
 

مشبعة  بربرٌة جزابرٌةو ترعرع فً ثقافة هجٌنة اسبانٌة ”مارتٌناز“لقد رأٌنا أن     

                                                           
1
 « Denis Martinez, Relief  réaliste, Blida, 18 novembre 1964 », In  Le XX

éme
 siècle dans l’art Algérien, 

op.cit., p. 13 
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هذه الاعتقادات لم ، بالمذهب الصوفً الإسلبمً والحاضر بقوة فً البادٌة الجزابرٌة

يهذق الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار يع )فولط  440المجسم المصبوغ فادر أبدا مخٌلة الفنان تؽ

 خٌر دلٌل عل هذا الاختٌار الفنً الجدٌد.   (342ص  دَٔٛض يارحُٛاس

 

 استعمال عناصر ذات الاستعمال الٌومً فً المجسمات المصبوغة -1.0

وعناصر ذات الاستعمال الٌومً فً أعماله  مؤلوفةلمواد ؼٌر  "مارتٌناز" استعمال   

التشكٌلٌة ٌعد شًء جدٌد فً الفن الجزابري فً السنوات الأولى من الاستقلبل، 

زٌتً  رسمالجمهور المشاهد لهذه الأعمال والمتعود على صورة صرٌحة للفن من 

فوق القماش أو النحت التشخٌصً، ٌجد صعوبة بلٌؽة فً فهم هذه اللؽة التشكٌلٌة 

ن فنانٌن  وصحفٌٌن ونقاد والذٌن مجدٌدة وما زاد الطٌن بلة هو أهل الاختصاص ال

 عزفوا عن هذه الأعمال لسبب أنها ؼٌر متعارؾ علٌها.

هذه الثقافة لجمٌل للرد  ٌعتبرلهذه اللؽة التشكٌلٌة الجدٌدة  ز"مارتٌنا"استعمال  إنّ     

دابٌة بجنوب أمرٌكا فً الفترة التً الشعبٌة التً تعتبر مصدر إلهامه. اكتشافه للفنون الب

 هإلى اكتشاؾ الفنون البدابٌة بالقارة الأفرٌقٌة وهذا ما دفع به قضاها ببارٌس أدت

 ،البعد الروحً للمنحوتات الإفرٌقٌة مسلطاً الضوء علىالمصبوؼة  هلإنجاز مجسمات

عامة  الإفرٌقٌة ٌمت بؤي صلة للثقافة لا Peinture de chevalet "فن المسند"لأن 

لأن فنانً الؽرب هم من أتوا بهذه الوسابط الفنٌة التابعة للحركة  ،والجزابرٌة خاصة 

تزخر بالرموز البربرٌة الموجودة على . أما التقالٌد الفنٌة الجزابرٌة فالاستعمارٌة

، هذه الرموز لها أبعاد  حلًلل وعلى اوجدران المنازالحصٌر و سجادالخزؾ وال

الفنً  بسبب رفضه استعمال  "مارتٌناز" جُ هْ ن    .مالٌة تزٌٌنٌةأخرى جوقابٌة سحرٌة و

له بعد بل الوسابط الؽربٌة واهتمامه بالوسابط الفنٌة المؽاربٌة لٌس فٌه ؼرابة 

التً هذا النهج الفنً كبحث فً هذه التناقضات  فسّر "مارتٌناز"اجتماعً محض، 

خ فً ذهنه خ  سِّ رُ  الذي جزابري القرن العشرٌن ٌعٌشها س  ٌُر   دخٌلة قٌما جمالٌة ولا زال 
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تخص مستعمر الأمس
1
أعماله تعتمد على الثقافة الشعبٌة الٌومٌة وكذلك على تجربته  .

الشخصٌة مع الحٌاة فترجم ذلك إلى أعمال هجومٌة وأخرى دفاعٌة أو كما سماها 

رمزٌة"الحرب ال"
2

( 353ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت)، ففً مجسمه المصبوغ "ٌاحسرة" 

نعله الممزق  بتثبٌت قام، 1965سنة المنجز  "حسرتاه ٌا"والذي ٌعنً "هٌهات" أو 

 تهأجر أن ٌتقاضى دونمن  التً قضاها الذي استعمله طٌلة الثمانٌة أشهر الأولى

سخطه على هذه الأٌام الصعبة وكذا ؤستاذ بمدرسة الفنون الجمٌلة، فؤراد أن ٌخلد ك

"أنا حاقد علٌكمه "منالإدارة آنذاك . فً مجسم آخر، عنوانه أؼرب 
3
 J‟ai quelques 

dents contre vous  (354ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت )عبارة استعملت منذ القرن هو ً

 بخاصٌة العضّ  تهالأسنان  هنا ترمز إلى الهجوم وهذا لعلبقاالرابع عشر فً فرنسا، و

هذا  بسبب فعل أو قول. شخصٍ الحقد على  ووالمعنى الؽٌر مباشر لهذه العبارة ه

، ٌظهر للمشاهد عقد من أسنان البقر معلق 1967أنجزه الفنان سنة  غوبالمجسم المص

وفً أعلى المجسم ٌمكننا  ،بعجلة مطاطٌة دابرٌة علٌها منجل وسحلٌة محشٌة بالتبن

التركٌبة هذه تعتبر  ،على قطعة خشبٌة بمسامٌرمثبت حمر مشاهدة قفاز من الجلد الأ

فهً موجهة خصٌصا لبعض  ،من بٌن سلسلة الأعمال الهجومٌة التً تكلمنا عنها

قوس الحماٌة طكانت تجمعه بهم علبقة مبنٌة على الخلبؾ والحقد، ف ذٌنالأشخاص ال

عبٌة لاعتقادات الشا معتمداً فً ذلك علىهذا العمل  فًظهر جلٌا تمن عٌن الحسود 

"الخامسة"  بـ أو ما ٌعرؾ الحامٌة" ٌد فاطمة"فالقفاز بالأعلى ٌرمز إلى  ، لقدٌمةا

والعبارة المتداولة "خمسة فً عٌن الحسود" دلٌل على ذلك واعتماده على اللون 

مباشرة فٌزول فتقع عٌنه على "الخامسة"  شخص المقصود،ال عٌن انتباه شدّ الأحمر لٌ

 الاعتقادات البربرٌة حٌوان ٌحمً الإنسان من الشر والأذىالسحلٌة فً  فعل الحسد.

وله دلالات متعددة وطلعات مختلفة فً مسرد الرموز البربرٌة والتً ستصبح من 

                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit., p.20 

2
 Saadi N., op.cit., p. 40 
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الرقم خمسة بالدابرة مثلما فلتجسٌد  العجلة المطاطٌة  رموز"مارتٌناز" الخاصة ، أمّا

جد هذا الاعتقاد ما زال نسد، وهو الحال فً الأرقام الهندٌة وهو الرقم الذي ٌبعد الح

على بناٌة جدٌدة ٌقوم صاحبها بتعلٌق  الحسدٌومنا هذا فمن أجل إبعاد  حتّىسابرا 

المنجل ٌرمز للعمل الدإوب أثناء فصل ، عجلة مطاطٌة على أعلى الواجهة الخارجٌة

 الصٌؾ من خلبل عملٌة الحصاد وهناك دور رمزي آخر وهو الهلبل
1

والذي نجده 

 . دلٌل صرٌح لانتمابه لهذه الحضارة البربرٌة الإسلبمٌة ذاهوقبب المساجد  عادة فوق

 

ولفهم  ،هو علبمتً التعجب والاستفهام "أوشام "حركةكما سبق ذكره، رمز       

المجسم المصبوغ المنجز الستٌنٌات، سنتطرق لإحدى أعماله فً  مؽزى هذا الرمز

لماذا ؟ : تحت عنوان 1967سنة 
2
 Pourquoi ?  (355ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت )

مكتوبة  الجزابرٌة رجةاؽة الدلمثل هٌكل عظمً محاط برموز وأسبلة بالٌ ذيوال

وقارورات، وهً  معدنٌة وأسلبك ، أنجزه انطلبقا من قطع خشبٌةبالحروؾ اللبتٌنٌة

تمثل شخص معذب بمجموعة من التساإلات ولعلها تمثل انشؽالاته الخاصة والتً 

؟ شعمٌق، فنقرأ الأسبلة التالٌة: وٌن؟ واش؟ كٌفاش؟ وقتاال هتفكٌر تمخضت من

؟ متى؟ لماذا؟ وهً كلمات جد مستعملة فً كٌؾعلبش؟ والتً تعنً: أٌن؟ ماذا؟ ا

وهو بهذه التساإلات ٌطرح ما  ،العاصمٌٌن خاصةو الحٌاة الٌومٌة للجزابرٌٌن عامة

كدعوة من الفنان لكل من ٌشاهد ٌخلج بذاته ولكن فً نفس الوقت ٌعتبر هذا الانجاز 

هذا العمل التشكٌلً لطرح نفس الأسبلة على نفسه والتً تعتبر أسبلة وجودٌة، أرفق 

ه نفس العنوانامه وأعطنظّ  شعرٍ بهذا العمل التشكٌلً 
3
فنً  سلوببداٌة لأ ما هذا إلّا  .

 بؤبٌات شعرٌة. تشكٌلٌةفقه طوال مسٌرته الفنٌة، فهو ٌرسم وٌلون وٌرفق أعماله الاسٌر

 

 

                                                           
1
 Virolle M., Rituels algériens, Ed. Karthala, Paris, 2000, p. 82 

2
 Saadi N., op.cit., p.39 

3
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit.,  p. 54 
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III- 1430-1461 الفن والهوٌة 

والتً ساهمت بقسط كبٌر فً أهمٌة  "لحركة أوشام"الفاشلة /بعد التجربة الناجحة    

على بداٌة تجربة فنٌة جدٌدة  "مارتٌناز" عكؾتؽٌٌر بعض الملبمح الجمالٌة فً عمله، 

 أن اللؽة علبقته بالرمز البربري رسوخ النقوش فً  صخور الطاسٌلً، إلّا  مرسخاً 

التشكٌلٌة وكما سنرى ستتؽٌر بطرٌقة كبٌرة، فمن المجسمات المصبوؼة والمنجزة 

انطلبقا من عناصر ٌجدها هنا وهناك إلى تقنٌة الصبؽة الزٌتٌة على القماش واستعمال 

لفن الكلبسٌكً والذي طالما ا  كنؾ تقنٌات هذا ما ٌصب فًط الدقٌقة ووالألوان والخط

 كان ضده.

 5 اللون كلغة تشكٌلٌة  -1

المرسومة ( 356ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت) "شراسة الأسلبؾ الثلبثة"فً لوحة     

 .بتقنٌة الصبؽة الزٌتٌة على القماش

 : "  كاتب ٌاسٌن"إحدى روابع الكاتب الجزابري  من "مارتٌناز"العنوان استلهمه  

التً كتبها و ancêtres redoublent de férocité Les ٌضاعفون الشراسة" الأسلبؾ "

فكرة عودة الأسلبؾ ومشاركتهم ، هذه الرواٌة تحمل حلم كاتبها من خلبل 1959سنة 

 على رؼبةهذه اللوحة  تكشف .ٌةالاستعمارالفترة ان فً الثورة التحرٌرٌة إبّ 

"أوشام" فً ظل التساإلات  الفنً لفترة ما قبلفً العودة إلى أسلوبه  "مارتٌناز"

من خلبل عودة الشخصٌة   على نفسه كلما مسك القلم أو الرٌشة هاالكثٌرة التً ٌطرح

 معجمعه فً حوار صرّح و المحورٌة للظهور بعدما اختفت فً فترة "أوشام"

بالمتحؾ  1985الاستعادي سنة  هبمناسبة إقامة معرض "أمزٌان فرحانً" الصحفً

الشخصٌة المحورٌة بقدرعلى  مظهر لىلا ٌجب أن نحكم ع أنّه لوطنً للفنون الجمٌلة ا

فً آخر الحوار أن هذه الشخصٌة لا ٌمكن أن تمثل شخصا له تعبر عنه، لٌعترؾ  ما

"مارتٌنازالفنان نفسه أي "آخر ؼٌر 
1
. 

ون الأسود لمصبوؼة بالاللشخصٌة تتوسط اللوحة ا هففً هذه اللوحة نجد هذ    

                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit.,  p. 23 
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فً المستوى الأول من اللوحة نجد ثلبث  ،وتتخللها خطوط سوداء بها أسهم بٌضاء

ن مكل هذه العناصر تسبح فً نسٌج  ،جمجمات لأحصنة مرسومة بؤبعاد متفاوتة

 لعناصر المستوحاة من الثقافة الشعبٌة كٌد فاطمة على ٌسار اللوحة.االرموز البربرٌة و

عمق فً اللوحة عكس  توحً بوجودحة ولا تبدوا هذه العناصر التشكٌلٌة مسط    

واكتشاؾ أشٌاء لم تكن لترى ها لتً كان بإمكاننا الؽوص فٌاالمجسمات المصبوؼة و

الخطوط والألوان  أساسهالؽة تشكٌلٌة جدٌدة فً هذه اللوحة إلا بالاقتراب منها. نجد 

 الصارخة.

الزوبعة  ههذ ٌبدو هذا الشخص وكؤنه فً دوامة وهو صاعد إلى الأعلى بفعل    

المشكلة من خط منحنً به أسهم وكؤنها تدلنا على الاتجاه، أما الجمجمات الثلبثة فهً 

كحصان طروادة للتؽلب   ةالسٌاسة الجزابرٌ اتخذتهاتدل على الثورات الثلبثة التً 

ت تبنّ  .فكل جمجمة تمثل ثورة فً مجال خاص على التخلؾ والفقر والتبعٌة الؽذابٌة.

 لٌضٌؾالثورة الزراعٌة ومن خلبلها الثورة الصناعٌة   ذه السنواتالجزابر فً ه

، فما الثورتان الأولتان إلا طرٌقة ثقافٌةالثورة ال المتمثلة فًثورة ثالثة و "مارتٌناز"

 الثورة الزراعٌةمن خلبل لجزابر لفرنسا وللدول المتقدمة آنذاك.  فالتوقٌؾ تبعٌة 

 هاستقلبلا تحقّق الجزابرزارع النموذجٌة وإعادة الأرض لمن ٌخدمها وإنشاء الم

، ونفس الفكرة بالنسبة للصناعة لكن بنسبة أقل للدول المتقدمة تهاالؽذابً وإنهاء تبعٌ

ن ٌنهً بدوره التبعٌة الفكرٌة والثقافٌة والتً نخرت أ "مارتٌناز"ولهذا السبب أراد 

نه لا توجد أكخلفٌة معناها  ضعهالتً واالرموز ف ،عظم الفن الجزابري بعد الاستقلبل

ٌرفرؾ فوق  وجعلها لواءً  المتجذرة فً الماضً ثورة إلا بالتعرؾ والاعتراؾ بثقافتها

ٌظهر جلٌا أن  .جل النهوض بالأجٌال القادمةألأجداد من ا ذاكرةرجع نوبهذا  الجمٌع،

ٌّلت ؽادرتلم التً بالثقافة الشعبٌة  اازداد نضجا وإٌمان "مارتٌناز"تفكٌر  بل ه أبداً، مخ

 هلأجل تقرٌب أفكاره والتً كانت مبهمة فً مجسمات التشكٌلٌة ر من الوسابطؼٌّ 

  ومازال ه " / الحركةأوشام" روح   أن  إلاّ  " /الجماعةأوشام" تفكّكرؼم ف ،المصبوؼة
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 المتحكم فً كل أعماله.

لأنها تمثل أول اعتراؾ  "لمارتٌناز"طرق المفترق  بمثابة 1976سنة  تعتبر      

   ""رواق الأعمدة الأربعةً ف الأوّل ستعاديالا همعرض بإقامةه وذلك بفنّ صرٌح 

Galerie des Quatre colonnes   بوجوب التساإل عن  هذا المعرض أحسّ . ابتداءً من

والتً  "الخصوبة"لوحة  عمله التشكٌلً وكٌفٌة الرقً به فً كنؾ نضج فكري وفنً.

عتبر بمثابة مٌلبد أسلوب ت ،رسمهمب اذه السنة لأنه كان بصدد إنجازهلم ٌعرضها ه

فهً نقطة البداٌة لكل ما  فً بطن أمه، وصفها بالجنٌنقد جدٌد فً مسٌرته الفنٌة و

سٌقوم به لاحقا وٌعتبرها أحسن لوحاته
1
. 

 

واجهتنً هذه اللوحة مباشرة  منزله لإقامة الحوار، وعند دخولًه عند زٌارتً ل    

لم  كما هو ظاهر فً الصورة. بهو على الحابط المقابل لباب الدخولالفهً معلقة ب

ه فً مدوما بنقطة بداٌة مرحلة ها هلأنها تذكر هذه اللوحة أن ٌفارق "مارتٌناز" ٌستطع

 أو مرحلة النضج الفنً. "أوشام"حٌاته الفنٌة، مرحلة ما بعد 

 

                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit.,  p. 14 
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 19765  بةتحلٌل لوحة الخصو -1

    

 سم 100/  115مرسومة بتقنٌة الصبؽة الزٌتٌة فوق القماش، مقاسها 

عند النظر للوهلة الأولى لهذه اللوحة، تبدو ؼٌر متوازنة، فكل التشكٌلبت الخطٌة 

تتوسط  لتً عادت للظهورا المحورٌة ، الشخصٌةسر للوحةالقسم الأٌ متمركزة فً

 من مجرّدن، ٌبدو هذا الجسد ٌفٌنا  نحن المشاهد عٌنٌها البارزتٌنوهً تحدق ب اللوحة

أقصى الٌسار تشكٌلبت هندسٌة مستوحاة  نجد فً .فوق خلفٌة داكنة وهو ٌطفو  لحمال

الثقافة الشعبٌة البربرٌة، أما فً المستوى الأول فنجد هذه الجرة الكروٌة الشكل،  من

، ٌبدو اللون الأصفر خطوطمن دون متداخلة  لونٌةتشكٌلبت  نلبحظ  الٌمنى من الجهة

تتخلله بعض اللمسات الزرقاء والخضراء والخطوط المدعمة و طاؼٌا على كل اللوحة

 بالأحمر.
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 التركٌبة الخطٌة :

  : تتكون هذه اللوحة من ثلبث مستوٌات    

 . الجرة: المستوى الأول 

 .وسط التشكٌلبت الخطٌة المحورٌة  ٌةالشخص :المستوى الثانً 

 الخلفٌة المسطحة. :ثالث المستوى ال 

 لماذا اعتبر مارتٌناز هذه اللوحة بمثابة الجنٌن؟    

 

بصفة  "مارتٌناز"و أ "مارتٌناز"الجنٌن هو كابن فً حالة تكون، وكذلك فن     

لم  هعظامو ،ه فٌنا، فجسده لم ٌكتمل ٌفهو ممثل بذلك الشخص المحدق بعٌن ،شخصٌة

الثقافة الشعبٌة الحاضرة فً الذاكرة  هأساسا من هذكسوها اللحم والجلد بعد ، وٌتؽذى ٌ

الجماعٌة لكل الجزابرٌٌن، فالرمز البربري فً هاته الحالة هو الطعام والؽذاء والذي 

هذا الشخص ٌبدو أنه خرج من هذه الجرة الكروٌة الشكل  لنمو.ابفضله سٌكتمل 

سابقة تمثل كما رأٌناه  فً الفصول ال رضوالأ الأرض الجرة مصنوعة من ترابو

 .الأزلً هامن هذه الأرض ومن تراث دهذا  الشخص ول نّ أٌدل على ما المرأة وهذا 

من الجرة إلى الشخص وكؤنها تظهر الطرٌقة متجهة ٌتخلل هذه اللوحة خطوط عمودٌة 

 ،إرثا معنوٌا  بذلك التً ٌجب التعامل بها مع الإرث المادي لٌرتقً إلى أفكار وٌصبح

 المكونة من الٌسار من جهة التشكٌلبت الهندسٌة فتنطلق أما الخطوط العرضٌة

أٌضا  ما ٌدلهذا ، الخلفٌة وٌنتهً بها المطاؾ فوق لرموز البربرٌة لتمر بالشخصبا

توصٌله لأجٌال المستقبل ٌة على مسٌرة الرمز البربري من الماضً إلى الحاضر وكٌف

كما سلؾ  ل تزٌٌنات بربرٌةوانً الخزفٌة التقلٌدٌة تحمالأ .فنً منقطع النظٌر إرثٍ ك

جرد هذه الجرة من رموزها وهذا ما ٌدل  "مارتٌناز"، فً هذه اللوحة نجد أن ذكره

إعادة إحٌاء التراث بعد موته، وهذه  فً إمكانٌة فً التفاتة منه نابزٌةعلى أنها جرة ج

 من رماده ٌبعث  "العنقاء"طابر  مثل "فمارتٌناز"" مٌلبد الثانًهً النهضة بعٌنها "ال
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لوان وآلٌة استحداث الألوان الصافٌة قبل الحدٌث على تجربته مع الأبعد احتراقه.    

نعرج  الملونة الؽٌر مشبعة اتوالرمادٌ الداكنةل الألوان ااستعم ابتعاده عنو والفاقعة

 حفرٌعود هذا لاكتشافه تقنٌة الوعلى الخط،  ه ترتكزكل أعمالعل تركٌبته الخطٌة، ف

فً  "مارتٌناز"قوة الٌدٌن وهذا ما أبقى علٌه  ٌعتمد على حفرارٌس، فالبورشات ب

تظهر ( 357ص يهذق الأعًال انخشكٛهٛت)ففً رسمه "الإنسان المشقق"  ،رسوماته الأولى

 ٌةلشخصا، نفس لهذا الإنسان مزرٌةالنفسٌة الحالة التً توحً بالقوة الخط وصرامته و

 منه ٌمكن استنتاجو ،الجسد المجرد من اللحم فً لوحتنا هذه "الخصوبة" بنفس اسنجده

استعمله كرسم تمهٌدي للوحة  1976ن هذا الرسم والذي أنجزه فً نفس السنة أي أ

التلمٌح ٌجدر بنا أٌضا  .الخصوبة مع إضافة الألوان والتً تعد جدٌد فنه فً هذه الفترة

النقوش القدٌمة إسقاطهما على تقنٌة والرسم و حفرال تًبٌن تقنٌالتً تربط العلبقة  لهذه

فمن خلبل هذه التقنٌة ٌرٌد الفنان أن ٌنفض الؽبار على تقنٌة قدٌمة ، جبال الطاسٌلًب

وهذا ما جاء حصرا فً بٌان  ،بآلاؾ السنٌن وإحٌابها انطلبقا من أعمال معاصرة

ى . فالخط فً هذه اللوحة له قوة النقش على الصخور وهذا دلٌل عل"أوشام"حركة 

 فوقثقافة الأجداد  جمٌل للزٌنة وتخلٌدالت هٌراد منفوشم النساء  "أوشام"استمرار روح 

 . فتجري عادات الأسلبؾ فٌها مجرى الدم فً الورٌد ،جسدالمن  محددة مناطق

 : لتركٌبة اللونٌةا

عادة  "مارتٌناز"وحة اللون الأصفر والذي ٌنتشر فٌها كالضوء، وٌربط للاٌطؽى على  

ؤنه ٌبدأ ب حٌن صرّح  "لنور الدٌن سعدي"اللون الأصفر بالقوة والطاقة كما شرح ذلك 

الخلفٌة الصفراء تخلق جوا ٌساعدنً على  " لصبؽة الصفراء: اعادة لوحاته ببسط 

فهً مثل الجلد "، بداٌة لوحاتً
1

ارات ر، فهذا اللون ٌرجعه إلى طفولته وانبهاره بالج

بٌن منزله الرابط ٌعود أٌضا إلى ما كان ٌراه فً الطرٌق الصفراء فً الحقول، و

 شٌدفؤراد أن ٌ ،فراءصومدرسة الفنون الجمٌلة من عمال ٌرتدون هذه السترات ال

استعمال الألوان فً هذه اللوحة لٌست له أبعاد  العمل الدإوب والمنهك لهإلاء العمال.ب

                                                           
1

 216 Saadi N., op.cit., p. 22 
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ٌّزاتهامن كل  وكفى، جرّدها صبؽة ًكلبسٌكٌة من لمسات ولطخات ومادة، فه  مم

ما طبقة تكاد تكون شفافة لكن صارخة مثلكان ٌبسط على اللون كلؽة تشكٌلٌة،  ًلٌبق

 "لمارتٌناز"لوحة الخصوبة مهمة جدا فً المسٌرة الفنٌة  .الوحشٌٌن  هو الحال عند

اء بعد وإعط الصافٌة مال الألوانععلى است تفتحهالتشكٌلً ب هر أسلوبفانطلبقا منها طوّ 

زٌد من تعقٌدها ٌمع الإبقاء على التركٌبة الخطٌة المعقدة والتً  هللوحات تزٌٌنً جمالً

 . هاولوج الخط العربً فٌ

 

 5 الخط العربً لغة تشكٌلٌة جدٌدة -3

قادته هذه المرة إلى   تساإلات كثٌرة "مارتٌناز"اعترى 1979 ةسنمن  ٌة ابد       

شؾ آثار أجداده والبحث عن تلٌك اسبانٌاالبحث فً أصوله الأندلسٌة، فقام برحلة إلى 

معالم جدٌدة لفنه، جاءت هذه الرحلة كاستمرارٌة للتساإلات القدٌمة والتً قادته إلى 

هذا هو خط سٌر  بالدم، إلى أجداد الأندلس بالتبنً فمن أجداد البربر ، فكر "أوشام"

 أعمال الذي سٌتجلى فًالمعاصر و هفكٌرت

خالدة. وصؾ "مارتٌناز" هذه الفترة 

ستعادة إرث بالإرادة التً انتابته لا

"هأجداد
1

العدٌد من  خذ، خلبل هذه الرحلة أ

ارؾ خالصور الفوتوؼرافٌة للمساجد والز

وتداخلها مع الخط العربً فهً تعتبر أحد 

 مٌزات العمارة الأندلسٌة فً الحمراء

 قرطبة واشبٌلٌا.و

دراسته للتزٌٌنات العربٌة الإسلبمٌة     

لقٌام بسلسلة ا ألهمهواكتشافه للخط العربً 

                                                           
1
 Ibid., p. 43 
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 من  الأعمال الفنٌة سماها" هوٌة مإلمة"

لمقاس الواحد ااستهل أعماله التشكٌلٌة بسلسلة مكونة من خمس لوحات ذات     

)اللوحة  "1"هوٌة مإلمة ـاستهل سلسلته بفور عودته من هذه السفرٌة و سم  100/80

 .والتً ٌمكن من خلبلها ملبحظة عناصر جدٌدة دخلت  عالمه التشكٌلً أعلبه(

فً المقام الأول نلبحظ أن الألوان أصبحت أكثر حٌوٌة وأكثر إشراقا، استعمال  

من لحماٌة لملببسهم  المستعمل فً صباؼةو الذي نجده عند الطوارقالأزرق النٌلً 

خاصة فً  استعمالهمن  "مارتٌناز"لشمس الحارقة، هذا اللون والذي أكثر ا اتلسع

ذلك هو استعماله للتضاد اللونً زاد من  ماعمقا فً اللوحة، و الخلفٌة، وهذا ما أعطى

اللونٌن بالشخصٌة المحورٌة والتً عادت للظهور فً وسط اللوحة  من خلبل رسم 

رنا بإحدى الفنون الإسلبمٌة الرابدة وهً هذه التركٌبة اللونٌة تذك الأصفر والأحمر،

والذي استعمل  الألوان الحارة فً  "الوسٌطً"المنمنمات الفارسٌة وخاصة أعمال 

ن الباردة فً الخلفٌة لٌعطٌنا هذا الإحساس بالعمق وبالأبعاد لواالمستوٌات الأولى والأ

 الثلبثة.

ل استعمال الألوان المتكاملة من خلب "مارتٌناز" هأراد، ما إضافة إلى البعد الثالث    

وهً تقنٌة عادة ما  ،الشخصٌة المحورٌة ههو إعطاء أهمٌة لهذ "أزرق + برتقالً"

من تستعمل فً انجاز الملصقات الاشهارٌة لإبراز شًء ما، وهذا ما كان ٌبحث عنه 

تسلٌط الضوء على هذه الهوٌة التً ما زال ٌبحث عنها وٌكتشؾ فً كل مرة  خلبل

فً هذه اللوحة نجد ولأول مرة إحدى الزخارؾ التً تزخر بها  .ٌدة لهامعالما جد

ما ٌعرؾ بالزهرٌة، ووضعها وسط أو العمارة الأندلسٌة وهً على شكل دابرة 

 ظهر لنا جلٌات .اللوحة، مباشرة تحت وجه هذه الشخصٌة ذات الملبمح المندهشة

شخصٌة، أما الرموز ٌمكن اعتباره جسد ال ماالخط العربً ب تركٌبة أخرى مشكلة

البربرٌة فنجدها فً الخلفٌة الزرقاء وهذا دلٌل على هذه الصراعات الداخلٌة فً مخٌلة 

 بقٌادة  والتً قادت البربر المسلمٌن  الفنان، فالبربرٌة تبقى إلى الأبد الخلفٌة التارٌخٌة

لتعاٌش هاتٌن الثقافتٌن فً  ذكٌرهذه اللوحة ت إلى فتح الأندلس. "بن زٌاداطارق " 
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ن حقا الهوٌة الجزابرٌة فنحن بربر منذ زمن كنؾ واحد وفً جسد واحد وهو ما ٌكوّ 

 بعٌد لم ٌزدنا الإسلبم إلا فخرا وعزة وشموخا.

"  والتً أخرجها لنا "مارتٌناز" من  هوٌة مإلمة"السلسة  من فً اللوحة الأولى    

 ظهوررؾ ببٌته بالبلٌدة. نلبحظ فٌها  الوسط عدّة لوحات محتفظاً بها بإحدى ؼ

ٌكاد ٌرى واستعمال اللون الأحمر فوق البرتقالً أو  الذيلخط العربً ول المحتشم

الأصفر زاد من تداخل الألوان وبالتالً لا ٌظهر جسد الحرؾ العربً، سوؾ نرى أن 

"هوٌة سٌؤخذ حٌزا أكبر فً اللوحات اللبحقة فً  "مارتٌناز"الخط العربً فً أعمال 

الشخصٌة المحورٌة تسبح فً حوض من  (358ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت) "2مإلمة 

   (359ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت" )3 هوٌة مإلمة"زخارؾ العمارة الأندلسٌة. فً 

الخط العربً ٌكون أحشاء هذه الشخصٌة والكل ٌسبح فً خلفٌة داكنة دلالة على 

 م الشخص.الماضً المبهم والذي ٌزٌد فً تؤل

فالشخصٌة المحورٌة تكاد  (359ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت)" 4أما فً "هوٌة مإلمة   

من خلبل هذه السلسة، نلبحظ  .لأندلسٌة القدٌمةاوسط هذه المخطوطة  لتنصهرتتلبشى 

فمن ظهور محتشم فً  "،مارتٌناز"جلٌا كٌؾ تطور استعمال الخط العربً فً أعمال 

 أرجاء كل لٌنتشر فً فً العمل التالً  محورٌةالعمل الأول إلى  الإحراز على مكانة 

 "مارتٌناز"اللوحة فً العمل الأخٌر من هذه السلسلة وهذا دلٌل على نضج تفكٌر 

 واقتناعه بمكانة العربٌة فً الهوٌة الجزابرٌة.

 

آخر جد مهم والذي أطلق علٌها اسم  بعمل "مارتٌناز" قامتحضٌرا لهذه السلسلة  

وهً سلسلة أنجزها   (361ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت) 1979سنة  "أبجدٌة الصراخ"

 و  تمهٌدٌة تعتبر رسومات و باستعمال تقنٌة الرسم بالحبر الأسود على أوراق بٌضاء

 لخطا ال استعمأنّ  جلٌا  ٌتضح  المنجزة العام الموالً. ه حجر الأساس للوحات  بمثابة

، فكل  ذاتهاة تشكٌلٌة فالحروؾ لا تشكل كلمات ولكن حاضرة بؽل أصبح العربً 

ت متناسقة وكؤنها افً حركالكل ٌسبح الآخر و ؾحرؾ ذو جسد مستقل عن الحر
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 صماء. صرخة ألحانأشباح ترقص على 

فمنها ما احتوت على شخصٌة محورٌة والتً فً  ، تنوعت الرسومات واختلفت    

الؽالب تمثل الفنان وهو ٌحاول أن  ٌنفذ بجلده المكبل بحبال مكونة أساسا من الحروؾ 

أجدداه  الكبٌر من إرث فً خضم هذا الزخمالنفسٌة  تهحال معبراً بذلك عن العربٌة

بهذا ض ونهلل لبقة القوة الخأعطت هذه الصرخة المكتومة والملٌبة بالحسرة  الأندلس.

ره للعلن. وفً رسومات أخرى جاءت التشكٌلة بالحروؾ العربٌة اظهإالإرث المنسً و

الشخصٌة المحورٌة وهذا فً محاولة من الفنان لإٌجاد تركٌبات بالحروؾ  مستقلة عن

فً لوحات مستقبلٌة وهذا ما لم ٌحصل لأن كل اللوحات التً احتوت  لاستعمالها فقط

فً ؼالب لوحاته استعمل الحرؾ  ، بً كان بها شخصٌة محورٌةعلى الحرؾ العر

 كلؽة تشكٌلٌة فً الخلفٌة أو فً كامل أرجاء اللوحة وأعطاها بعدا جمالٌا متنوعا.

ونة بداخله، فالمد كثٌرا بفكرة الصراخ والمخاوؾ "مارتٌناز"فً هذه السنة اهتم     

لخوؾ من الجن ا  خاصةفعندما كان صؽٌرا تربً فً جو تسوده معتقدات كثٌرة 

مناطق  معظملاعتقاد ما زال منتشرا فً اهذا  ،ه فً كل لحظةوالذي ٌمكن أن ٌمسّ 

الجزابر لحد ٌومنا هذا، ومن أجل إخراج هذا الخوؾ كان ٌقوم وأصدقابه الصؽار 

برمً الأحجار مع الصراخ
1
ثار هذه الاعتقادات فً أعماله وخاصة آوما ٌإكد هذا هو  

سلسلة  تبعد عٌن الحسود كما رأٌناه فً المجسمات المصبوؼة قبلالرموز التً 

 ."الصراخ  "أبجدٌة

 منالصرخة تخرج و لعربً مكان الهٌكل العظمً للشخصٌة المحورٌةاخذ الخط أ    

خرج من قبر، الخط العربً أضفى على هذه الرسومات الشخصٌة ت الفم المفتوح وكؤن

الأشباح، فتظهر هذه الرسومات وكؤنها  ًوهفً صؽره  "مارتٌناز"ما كان ٌخاؾ منه 

 .أشباح تصرخ وهً خارجة من القبور

الرسومات التً استعملها كتمهٌد لسلسة "هوٌة مإلمة" سٌستخدمها فً أعمال فنٌة       

أنجز لوحته "بعد كل صرخة" والتً رافقها بجرٌدة   1983فً سنة ف ،سنوات من بعد

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 21 
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  بها هذا العمل. رّ م ٌومٌة ٌشرح فٌه أهم المراحل التً

وكٌؾ أثرت  "مارتٌناز"هذه الجرٌدة الٌومٌة تسمح لنا باكتشاؾ طرٌقة عمل     

العوامل الخارجٌة والعلبقات الإنسانٌة فً 

 انجاز عمل تشكٌلً.

 المرحلة الأولى : الرسم 

 "مارتٌناز" هبرسم تمهٌدي أنجز اللوحة بدأ 

وهً طرٌقة طالما  ،وهو بعٌد عن مرسمه

عن  هعند سفره أو ؼٌابف استعملها الفنان،

على  قلملمدة طوٌلة ٌقوم برسومات بال ورشةال

فً  ،الورق كلما أحس بقوة داخلٌة تدعوه لذلك

هذا الرسم نجد هذه الشخصٌة المحورٌة 

الدابمة الوجود فً أعماله مرسوم بطرٌقة 

توحً بؤلم داخلً شدٌد عكسته هذه الخطوط 

، نحو الأسفل ٌةلشخصانظرة لبل من خو

تشكل صورة صماء وكثٌرة الثرثرة فً  والتً

آن واحد. هذا الرسم جاء بعد محاولتٌن فً كل 

أراد التعبٌر عن الصراخ لكن بشكل  مرة

 تهففكرته تتطور مع تؽٌرات حال ،مختلؾ

النفسٌة
1
فً شبه  رسم الشخصٌة المحورٌة ،

خلبله من نصؾ دابري غ امابل به فر مستطٌل

 مشبعة بالحروؾ العربٌةفخلفٌة ال أمّا  ،لاً اثقتحمل أها نلمنحنٌة، وكؤاالرأس  ظهرت

 المتناثرة فً كلّ الأرجاء.

                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit.,  p. 29  
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 المرحلة الثانٌة : التلوٌن بالصبؽة الزٌتٌة 

قام بوضع  عمل الفنً، فً هذه اللبداٌة أعماله اعتاد الفنان استعمال اللون الأصفر

لٌقوم بعد ذلك بملؤ الخلفٌة بلونه المحبذ  ،وكؤنها انفجارهنا وهناك صفراء لطخات 

فً إحدى الأسواق عامٌن من قبل ه"أزرق الطوارق" الذي اكتشف
1

لخلفٌة ٌكون ا ء، مل

ون نفسه ولٌس لمادة ٌعطً أهمٌة للّ  هبطرٌقة خفٌفة جدا وكما شرحناه من قبل فإن

فهو ٌطلً الخلفٌة  ،رشاةة أو الآثار التً ٌمكن الحصول علٌها باستعمال الفصبؽال

 خفٌفة. تدرجات ضوبٌةأو عن طرٌق الٌد لٌحصل على  بإسفنجة

ولد "رفقة صدٌقه عاد فً الٌوم الموالً وبعد تدرٌسه فً مدرسة الفنون الجمٌلة  

المستطٌل فوق رأس  للورشة لٌباشر لوحته، وهذه المرة ركز عمله على هذا "محند

اللطخات الصفراء،  المحافظة علىمع  الشخصٌة المحورٌة، فلوّنه باللون البنفسجً

سفنجة لتصبح المساحة أكثر فتوحة، لإبعدها ٌقوم بإزالة هذا اللون البنفسجً باستعمال ا

 تضاد اً لونٌاً فً الضوء مع الخلفٌة الداكنة. ٌصؾ "مارتٌناز" عملٌة ملء وبذلك ٌحقق

ص منه لاحقا ل خاصة وأنه ٌإمن أنه سٌتخلّ بالعمل الممِّ  الشاؼرة بالصبؽة ساحاتالم

هذا ما ٌعتبره قمة اللذة الروحٌةو بواسطة المنشفة أو الإسفنجة
2
ه حول تنتاباتساإلات  

قرر عدم الشروع فً تلوٌن الشخصٌة إلى حٌن فاستعمال الخط العربً وكٌفٌة إظهاره 

ن اللطخات الصفراء الأولى أصبحت تمثل هاجسا ٌمكن أن تحدٌد المستوٌات الثلبثة لأ

 ٌفقد التركٌبة كل توازنها.

ه فً مرسمه الٌومً الموالً أثارت حافظته إذ نوّ  "العربً أرزقً" صدٌقه زٌارة    

أراد أن  "العربً". "مارتٌناز"ر مستمر وهذا ما لم ٌفهمه فً تؽٌّ  أسلوبهبؤن  "العربً"

فبعدما أخذت حٌزا فً مقدمة اللوحة فً  ،ربً فً اللوحةٌتكلم عن مكانة الخط الع

وهذا فً حد  ،لزرقاءافً الخلفٌة  وراء لتؽوصهً تتؤرجح إلى ال أعماله السابقة، ها

لأن الخط العربً فً لوحاته كان دوما عبارة عن  أسلوبهذاته ٌعتبر تطورا فً 

                                                           
1
 Ibid., p. 30 

2 Ibid., p. 30 
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أن  رجحالأمثلب،  "4"هوٌة مإلمة  مثلما هو الحال فً كل اللوحة  ًؽطتنصوص 

لا ٌهمه النص بقدر ما ٌهمه الشكل الجمالً للحرؾ، مثله مثل الرموز  "مارتٌناز"

أعماله، فعندما شرع فً الخلفٌة الزرقاء أبقى على حركة  جلالبربرٌة والتً مٌزت 

بع، االحرؾ العربً مع إضافة بعض الإضاءة باستعمال فرشاة جافة أو بواسطة الأص

العربً مع مراعاة أنه ٌعمل بالخلفٌة ولٌس بالمستوى الأول. لٌعطً حجما للحرؾ 

، ري عملهستث "لؽواطً"زٌارة صدٌقه الشاعر . وهذا ما جعل هذه الخلفٌة أكثر حٌوٌة

التالٌة فعند رإٌته لهذه اللوحة لاحظ المستوٌات الثلبثة
1
 : 

 

 رة إثر طلقة رصاص .وة مضفسلّ لمتطاٌرة  المستوى الأول: أشلبء -

 على شكل شظاٌا زجاجة اأن ٌضع له قلب هد مناالثانً: شخص أرالمستوى  -

على شكل  صدٌقه أن ٌضعها ودّ  ذيالمستوى الثالث: خلفٌة بؤزرق الطوارق وال -

 .بالشفافٌة تعطً إٌحاءً لثقاب فوق الخلفٌة البٌضاء 

-  

م هذا الشعر الارتجالًته نظّ اعند الانتهاء من عرض ملبحظ
2
 والذي قمت بترجمته: 

 ً الوجوهشمس بعد كل رحلة لتؽطّ تشرق ال

 نحو أفق الصمت الجرٌحوراكضة  رارةمة مؽلفة بالٌوجوه عظم

 ...بعد كل صرخة

 ٌنفجر الضوء من النظرة المإصدة كانفجار فً الحٌاة

 نة من جدٌدنة، ممسوحة ومزٌّ أنا أنظر على الٌمٌن، العٌن مزٌّ 

الصداقة الماكر وهو ٌترصد صوت لمسات الفرشاة فوق الروح حسٌس  ...أنا أنظر

 ادة من نسختً المتحركةحتلقى الأنفاس الٌ

 سلبحه بٌده، ٌرسم نظرتً الؽامضة.

                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit.,  p. 35  

 
2
 Ibid., p. 35 
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 خفٌة الملبمحال ٌحفر خدودي

 أنا أنظر إلى أنا فً الؽروب

 وهو ٌزٌل تجاعٌد أشعة ا لشمس الأخٌرة 

 المرحلة الثالثة 

بعد زٌارة صدٌقه الشاعر وما نظمه من     

أهم قسم  "مارتٌناز"أكمل  ، نفسه واصفا أبٌات 

 فً لوحته وهو وجه الشخص وجسده.

فبدأ بالعٌن الٌمنى محافظا على اللطخات 

الصفراء التً تتخللها ونفس الشًء لباقً الوجه 

الطلقات التً شبهها صدٌقه  مع مراعاةوالجسد، 

لسلة الحصٌر. الصعوبة  متطاٌرةالشظاٌا الب

استعمال سلم ألوان  فًلفنان اتكمن فً رؼبة 

للون الشظاٌا  مشابه فً الشخصٌة المحورٌة

 وفً نفس الوقت التمٌٌز بٌنهما.

بدأ باستعمال خامات من اللون البنفسجً والأصفر لتلوٌن الوجه من أجل إبراز      

وهً فً  "دومٌنٌك" وجتهزوءات وكان فً كل مرة ٌنظر إلى تتجاوٌؾ الوجه والن

 تها الدافبة.افً نظر ًزاوٌة الورشة تطالع من أجل إٌجاد دعم نفس

 المرحلة الرابعة :

فً الٌوم الموالً وهو آخر أٌام     

، ترك البنفسجً 1982سنة 

لٌستعمل لونا آخر لإبراز ملبمح 

 Terreلمحروق االوجه وهو البنً 

D‟ombre brulée  هذٌن اللونٌن
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بتخفٌؾ حدتهما عن طرٌق  ٌقوم   على إبراز النتوءات والتجاوٌؾ والذيساعداه 

 المساحة  فوق  والحك   المسح

الصفراء، تمر الأٌام تتعدد اللقاءات مع الأصدقاء، ٌعود لٌهتم بهذه الخلفٌة الزرقاء 

ؾ من والمملوءة بالحرؾ العربً، ٌحاول إضفاء المزٌد من العمق وذلك بإبراز الحر

 "مٌشال برنار"التشكٌلً وصفه أحد أصدقابه ا الأسلوب هذ ،ل والأنوارخلبل الظلب

نوع من النحت الؽابر المعدنً هنؤعند زٌارته لمرسم الفنان ب
1
شبهه بمعدن مضؽوط  

وضع  "مارتٌناز"أنتج تجاوٌؾ نقشت علٌها الحروؾ العربٌة. فً الأٌام الموالٌة باشر 

اللمسات الأخٌرة من خلبل إبراز الشخصٌة المحورٌة، باستعمال اللونٌن الأزرق 

نه لا أوالبنً المحروق، لٌنتهً به المطاؾ لفصل لحٌة الشخص  عن كتفه وهنا ارتؤى 

العام للوحة. فً الثالث عشر من  الانسجام دٌجب المبالؽة فً زٌادة الحفر كً لا ٌفس

بما ٌسمٌه طقوس إنهاء كل عمل تشكٌلً "مارتٌناز"قام  1983جانفً 
2
وذلك بؤخذ  

حمراء فً عدة مناطق أخرى فرشاة دقٌقة وصلبة وٌقوم بتوزٌع لمسات بنٌة داكنة و

التً تضاؾ آخر الطهً أو عند تقدٌمه من أجل إضفاء   التوابلبه ذلك اللوحة وشبّ  من

هذه هً طرٌقة ...قها الجمهورلوحته جاهزة لٌتذوّ  نكهة ومذاق على الطبق المطبوخ.

تتؽذى بالعلبقات  ه، فهً ثمرة لقاءات وحوارات ونقد ذاتً، أعمال"مارتٌناز"عمل 

 يهذق الأعًال انخشكٛهٛت)لاكتشاؾ اللوحة أنظر  الإنسانٌة لتبرز أحاسٌس داخلٌة دقٌقة.

الخاصة بهذه الفترة فً حٌاته  "مارتٌناز"ٌمكن مشاهدة إحدى أعمال  (. 362ص 

بمناسبة افتتاحه فً  تً عرضتوال  الفنٌة فً متحؾ الفن الحدٌث والمعاصر بوهران

مجموعة من أعمال الفنانٌن الجزابرٌٌن  ،2017الواحد والعشرٌن مارس من سنة 

الأولى بعنوان " تقدم رؼم كل شًء" والثانٌة بعنوان"  "مارتٌناز"ل نومن بٌنهم لوحتٌ

فً نفس هذه المناسبة الافتتاحٌة، قدمت لً  .1983أخرى" والمنجزة سنة  خطوة

 فكم كانت فرحتً كبٌرة عندما  ً الفنٌة،دعوة لعرض إحدى أعمال
                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit.,  p. 39  

 
2
 Ibid., p. 40 
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 .المعاصر وضع عملً فً قاعة احتضنت أكبر الأسماء الجزابرٌة فً الفن التشكٌلً

                

 لوحة "تقدم رغم كل شيء"    لوحة "خطوة أخرى"                         

وٌمكن أن نذكر "الصرخة  "مارتٌناز"ن أعمال م"الصرخة" كانت حاضرة فً الكثٌر 

  1983"الصرخة المزروعة" سنة و1977 القدٌمة" و"الصرخة وصراخها" سنة 

من  ها ابتداءً هذه اللوحة الأخٌرة طورّ ( 364-363ص  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت)

كل هذه الأعمال  فً نفس فترة "بعد كل صرخة".التً أنجزها  الرسومات التمهٌدٌة 

الفنٌة تشهد على التساإلات العدٌدة والتً انتابت  الفنان فً فترة زمنٌة معنٌة، أراد من 

على ما ٌوجد فً مذكرته من أحداث الصبً و على أصولهو رؾ على ذاتهعخلبلها الت

التشكٌلً  أسلوبهبت لتشمل لتساإلات امتدت وتشعّ اوالإرهاصات الدفٌنة، هذه 

عن  "مارتٌناز" رعبّ  وسابط حدٌثة وتركٌبات فنٌة مستحدثة.و واستعماله لتقنٌات جدٌدة

معرضه كتالوغ فً مقدمة  "جحٌش"الأستاذ  هإنسان وهذا ما ذكرككفنان و هأحاسٌس

"حٌاته كإنسان وحٌاته كفنان وجهان لعمله واحدة" الاستعادي
1
منذ بداٌة مسٌرته  .

م الكثٌر من على استعمال الكتابة فً أعماله التشكٌلٌة، فقد نظّ  "مارتٌناز"الفنٌة عكؾ 

الشعر، وكان ٌوزع كلمات باللؽتٌن العربٌة والفرنسٌة فً كل أرجاء لوحاته، وهذا ما 

شاهدناه سالفا فً المجسمات المصبوؼة فً فترة "أوشام" لكن ٌبقى استعمال الحرؾ 

 عنصراً بً مرحلة جدٌدة فً عمله لأنه لا ٌرى فٌه حاملب للؽة أو رسالة بل العر

 .له جمالٌته الخاصة اً تشكٌلٌ

                                                           
1
 Catalogue : Rétrospective de « Denis Martinez »., op.cit.,  p. 10 
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IV-  5الفن ومشاركة الآخر 

الثانً والذي أقٌم بمتحؾ الفنون الجمٌلة  الإستعاديفً المرحلة التً تلت معرضه    

ما سٌمكّنه  ه،سلوبلأ فً اٌجاد آلٌات جدٌدة  " ملٌاً مارتٌنازفكّر "، 1985بالجزابر سنة 

ٌّز الضٌقفً نفس  ىٌبق ، كً لا من إضفاء لمسة تجدٌدٌة على أعماله التشكٌلٌة  الح

 ،ر فً طرٌقة تعامله مع الصبؽة والألوانبالملل ، فارتؤى أن ٌؽٌّ  حتماً  صٌبهٌس ذيوال

ه الفنً لكن بشكل عاوده الحنٌن للمجسمات المصبوؼة التً أنجزها فً بداٌة مشوارف

واستهل أولى خرجاته الفنٌة بسلسلة  لتفكٌر المعمق،امختلؾ ٌتسم بالنضج الفنً و

"آخذ، أعطً،  عنوانأعمال أطلق علٌها 

ستقبل" كطرٌقة جدٌدة للتعامل مع أرسل وأ

الفن ومع من ٌستقبل الفن من جمهور 

 ومتتبعٌن ونقاد.

 

 ستقبل"أ"آخذ، أعطً، أرسل و  -1

ٌّنإن هذا العنوان ٌ  فً  "مارتٌناز"جلٌا نواٌا  ب

بداٌة من  أولى  .تقاسم عمله الفنً مع الآخر

"آخذ، أعطً، أرسل  : أعمال هذه السلسلة

  -والتً وجدناها بمنزله بالبلٌدة -" وأستقبل

الشخصٌة  أثار انتباهنا كٌفٌة تعامله مع

 مبرزاً   بخطوط متداخلة شكّلها التً المحورٌة

فم ، تداخل هذه الخطوط النؾ والأن وعٌنٌال

ٌوحً باستعمال الخط العربً والرموز 

لكن جسد الحرؾ أو الرمز ؼٌر  ،البربرٌة

مربً وهذا ما ٌذكرنا بؤعماله السابقة فً 
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 "هوٌة مإلمة" أو "الصرخة المزروعة".

 الذي بدورهلعمل هذه الشخصٌة المحورٌة فً إطار شبه مستطٌل واظهر  هذا ٌُ     

مستقٌم وتحٌط  مسارٍ تتخلله ثقوب متراصة على و أكثر عمقا ثانًداخل إطار 

من كل الجهات، خارج هذا الإطار نجد رموزا بربرٌة بالأبٌض والأسود  ٌةبالشخص

والبنفسجً. عكس  تؽطً كل المساحة مع استعمال اللونٌن الأزرق والبرتقالً

ٌس المجسمات المصبوؼة التً أنجزها فً بداٌة مشواره ا كْد  لفنً والتً ت ظْهر وكؤنّها ت 

عشوابً لكل ما ٌمكن جمعه من هنا وهناك، جاءت مجسماته الجدٌدة أكثر انتظاماً 

خاصة مع استعماله للوحات خشبٌة قطعها وشكلها بدقة متناهٌة، خلق من خلبل تداخل 

لعامة، القطع المتعددة المقاسات والأشكال عدّة مستوٌات كفٌلة بإعطاء عمق للتكوٌنة ا

لٌنهً عمله باستعمال الصبؽة وهنا أٌضا أطلق "مارتٌناز" العنان لحرٌته التعبٌرٌة 

 فاستعمل ألوانًا كثٌرة تناؼمت فٌما بٌنها ورقصت فوق نتوءات اللوح المنشور.

ٌّزت هذه المجسمات المصبوؼة بوجود عناصر فنٌة كثٌرة نذكر منها :  تم

 السهام5 -1.1

فً هذا العنصر التشكٌلً والمتمثل  ها جسم المصبوغ نجدهذا الم اللمسة الجدٌدة فً   

اتجاهات مختلفة فً كل أرجاء المجسم المصبوغ،  فًالسهام والتً تظهر بارزة و فً

فهً تدل على ما ٌمكن للفنان إعطاإه من خلبل أعماله الفنٌة، هذه السهام تمثل الطاقة 

 .التً تقاسمتها كل أعمال هذه الفترةالمتحركة 

بالأحمر دلالة على الإدراك البصري ورمز  والمصبوؼتان نان البارزتالعٌنا      

للئدراك الفكري
1
حالة فإنها تستقبل ردة فعل فً هذه ال أمّاالضوء  عادةً  فالعٌن تستقبل 

 الاستؽراب والاستفهامأو الرفض، بول قال فٌهالترسل بدورها رسابل  ،المشاهد

هذه السهام المنبعثة من رأس الشخصٌة  ، الإرسال ٌتم عن طرٌقوالاستفسار معاً 

أي من  ، الاتجاهات كل تصول وتجول فً اللوحة فًلٌة، من فمه وعٌنٌه، ورالمح

  .وإلى  الشخصٌة المحورٌة

                                                           
1
  Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 794 
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ً ننمط فوالانتماء إلى العودة إلى استعمال المجسمات المصبوؼة دلٌل على الانتساب 

 قال   المصبوؼة  المجسمات   إلى العودة و السهام  هذه   عن  حدٌثه  ، وفً  نمعٌّ 

على شكل خط قصٌر  اً مرسوم اً السهم لم ٌكن سوى رمز":  J.P.lledo "رلٌدوٌجون بٌ"

، الٌوم هذا السهم عاد من جدٌد لكن 1965وصؽٌر فوق المجسمات المصبوؼة فً 

لمادة نفسها أو مشكل بالخشب أو الورق"افهو سلك طوٌل محفور فً  ،بقوة
1
وشبه  

بؤنها ها"  ٌصف "منصور عبروس" .السهام بالأحشاء التً تتواصل فٌما بٌنهاهذه 

منبعث من ذاكرة الأساطٌر"ال ن الرقص الرمزيقالبٍ م موضوعة فً
2

 

 

 كؤنّه أرضٌظهر و مجسمالف" آخذ وأعطً"  : هذه البنٌة التشكٌلٌة تدعم فكرة    

الجدلٌة القابمة بٌن النقطة والبذرة، بٌن السهم المحفور  تحمل فً أحشابها هذه محروثة

النقطة  بكلّ حواسهافً المادة وحرث الحقول، فالسهم هو الأرض التً تستقبل 

الفكرة أو الأفكار التً تنتقل بكل حرٌة بٌن الأشخاص، فهً  التً تمثلو( البذرة)

ٌن، فالسهم ٌمثل تخصب الحوار بٌن المرء ونفسه بعد ما تحاور وتواصل مع الآخر

فً تساإل مستمر مع الذات ومع  "فمارتٌناز، "طرٌقة علبجٌة من الأمراض الٌومٌة

اها لٌعبر عن نفسه وكٌفٌة اندماجه من جدٌد الآخرٌن، والسهم ٌمثل طرٌقة جدٌدة تبنّ 

  فً مجتمع واجهه بالرفض سابقا فً تجربته مع "أوشام".

م ٌقودنا مرة أخرى بطرٌقة امن خلبل السه  ! عود من جدٌد فً روح متمردةت "أوشام"

فهذه السهام تدخل فً  ،الأجداد من تراث مادي وؼٌر مادي هفانسٌابٌة إلى ما خلّ 

لتلج وتعود من هذه الخلفٌة المملوءة بالرموز  منها  الشخصٌة المحورٌة وتخرج

جماعٌة لكل تمثل الخلفٌة التارٌخٌة والذاكرة ال لأنّها ،البربرٌة والتً أخذت حٌزا أكبر

 الجزابرٌٌن.

 

                                                           
1
 J.P.lledo, In Catalogue de l‟exposition « Expression en un lieu » au Musée Nationale des Arts et 

Traditions Populaires d‟Alger, Ed. ENAG, Reghaïa, 1988, p. 25 
2
 Abrous M., In Catalogue de l‟exposition « Expression en un lieu »., p. 32    
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 الباب5 -2.1

 ،الشخصٌة المحورٌة متواجدة فً وسط هذا المجسم المصبوغ ووسط هذه السهام    

، إلى المجهول علوممن الم للعبور فهً تتوسط إطار الباب وكؤنها العتبة والتً ترمز 

الحدود  عبارة عن تلك فكما لاحظناه فً الفصل السابق عن البٌت البربري، فالباب 

ً ببٌن ما هو مرو  نساءل والابٌن الرجتفصل ، وهخارجعن   البٌت داخل التً تفصل

 العمل والراحة.و النور والظلبم و وما هو خفً وبٌن البرودة والحرارة

لدعوة للدخول والسفر إلى عالم آخراالباب ٌمثل     
1

وما  دعاء المسلم وهو ٌتضرع ، 

عند أسلبفنا .  دلٌل على رمزٌة الباب والرحمة إلاّ  ح له أبواب الخٌرتلخالقه بؤن ٌف

البربر تعتبر عتبة الباب مقدسة، فقبل الدخول إلى المنزل الجدٌد هناك طقوس عدٌدة، 

والتً مازالت قابمة لحد ٌومنا هذا فً بعض المناطق من الجزابر، كذبح دٌك أو 

اح الشرٌرة روضع بعض الدم على الباب أو وضع حذوة حصان لإبعاد الأوخروؾ و

وبما أن حذوة الحصان عبارة عن دابرة  والتً كان ٌعتقد أنها تنتقل على مسار لولبً،

 م  ه  ومُ  ،فعند مجًء الأرواح الشرٌرة تمر بالحذوة لتسقط أرضا ،منقوص منها جزء

 .الشر سقطٌل للؤسفل جدا توجٌه الفراغ الموجود بالحدوة

لصد عٌن  ، وتستعمل 5تمثل الرقم هناك أٌضا بعض الرموز كٌد فاطمة والتً     

تجنب الجلوس فً عتبة الباب لأنه ٌمنع الأرواح الطٌبة من  ضؾ إلى ذلك الحسود،

المهم أن الباب  .لاعتقادات المتجذرة فً الذاكرة الجماعٌةاإلى ؼٌرها من و الدخول

على فكرة ذبح خروؾ على باب الرواق  "مارتٌاز"جد مهم وهذا ما شجع عنصر  

 شرّ  والمشاركٌن معه فً المعرض  لٌقٌه "مكرر 1 أوشام"تضن معرض الذي اح

 "مارتٌنازمن "دراٌة  ".أوشام" مٌلبدالذٌن أفسدوا علٌهم فرحة بهم و المتربصٌن

ة المحورٌة تبقدسٌة الباب جعلته ٌستعمل هذا المستطٌل أو المربع لٌضع فٌه شخصٌ

 أي كان. كدلٌل على أن الأفكار شًء مقدس لا ٌقبل تدنٌسها من

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 901 
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 لشخصٌة المحورٌة5ا -3.1

فً  هتمثل الفنان نفسه أو نظٌر "مارتٌناز"ٌرة التواجد فً أعمال ثهذه الشخصٌة الك    

عندما سؤله  "لنصر الدٌن سعدي"وما قاله  "مزٌان فرحانً"لأاللوحة كما صرح به 

 الدمو ر الطاقةفهً تظا " : رد علٌهحقاً ؟ مثله ٌعن ما إذا كان هذا الشخص 

..."الحٌاةو والأحاسٌس
1

ر عن ٌعبِّ هذا الشخص ُأضاؾ : "  وفً تصرٌحٍ آخر   

دوما  )...( أحسّ  أعٌشه  ن حاضرٍ مأو  ماضٍ قد ولى حالات من حٌاتً الخاصة، من

"واحدا بل اثنٌن شخصاً  أننً لست
.2
هذه الشخصٌة المحورٌة تتؽٌر بتؽٌر الوسابط  

ذاتً وقرٌب من العمل الطقسً، ٌجلس عند  أسلوبوفً  ،وبالحالة التً ٌوجد علٌها

تمخض باقً الخطوط ها تومن ،باب المنزل ممسكا بورقة وقلم وٌضع أول نقطة

والتشكٌلبت كالبذرة فً جوؾ الأرض، تنمو وتتطور لتعطً ثمرة قابلة للبستهلبك 

ؾ بها ر  الكتابة الأوتوماتٌكٌة التً عُ ، هذه الطرٌقة شبهها "مارتٌناز" ببدورها 

الشخصٌة كانت مشكلة بالحروؾ العربٌة كما رأٌناه، لتصبح مشبعة  رٌالٌون.الس

ل الشخص ٌلتنتهً فً آخر المطاؾ بتشك نحوه قادمةوالمن الجسد  منبعثةبالسهام ال

ولا  فعال،كدلالة على أن الشخص ما هو إلا مجموعة من التساإلات وردود الأ نفسه

من أجل حٌاة  بادلر عن التقاسم والتبِّ واصل مع الآخر فً فكرة تعالتوجود له إلا ب

 .أفضل

 ،ة الجزابرٌة آنذاكسالاشتراكً والذي كان مبدأ السٌا هٌمكن إرجاع هذا إلى فكر       

التواصل والتبادل ب المجسّدالنمو  ه إلىبلد فً طرٌق فكره ٌحملبن سٌاسةه وفن  ف

أستقبل" أخذ على و من سلسلة "آخذ، أعطً، أرسل أخرىفً أعمال  والاشتراك.

هذه المرة  هتمّ لٌ ،عاتقه استعمال عناصر من الثقافة الشعبٌة لٌدخلها فً مجسماته

 فؤراد أن ،الفخارٌة والتً تباع هنا وهناكالموجودة على  الأوانً  بالعناصر التزٌٌنٌة 

 
                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 84 

 
2
 Ibid., p. 84 
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 .الجدٌدة فً المجتمع الجزابري جمالٌتها فكشؾ عن ،ٌعطٌها بعدا آخر 

 

صؽٌرة ٌستعملها  تالاأصبحت حصّ  ٌور مثلبل طاشكأعلى  الفخارٌة المنحوتات 

هذه الطفرة التً حدثت فً الفنون الشعبٌة  انطلبقاً من الأطفال لجمع القطع النقدٌة،

ً ف  ر  أراد الفنان أن ٌدرجها فً مجسماته  المصبوؼة كلؽة صرٌحة للتعبٌر عن الح  

 من لنمرّ  للئرث القدٌم لتجسٌد أعمال توافق احتٌاجاته وتطلعاته البسٌطة خدمالمست

ألٌست هذه فكرة صرٌحة للتؽٌرات الثقافٌة  ة.العابر القطعة الفنٌة إلى ةالأبدٌ التحفة

حاول الفنان أن ٌدرجها فً أعماله كطرٌقة فالكبرى التً أصابت المجتمع الجزابري 

 ! موقؾ ما للتنبٌه بما ٌحصل دون نقد أو أخذ

 

 الألوان5 -4.1

 إذا ما قارنا الألوان فً الأعمال السابقة "هوٌة مإلمة" أو "خصوبة" ، نجد أن    

برز أمن خلبلها  ،فً الخامات اتتدرجها تخللفالألوان ت ،مخفؾها كان جدّ استعمال

دؼم عناصر تشكٌلٌة كالحرؾ العربً أو الرمز البربري، حتى اللطخات الصفراء أو

ألوانه كانت جد  .كان ٌحاول أن ٌحتفظ بشفافٌتها إلى ؼاٌة الانتهاء من اللوحة الأولى

على اللوحة نوعا من المنظور الهوابً  أضفتمتنوعة بها تدرجات ضوبٌة بارزة 

استعماله  ، فإنّ فً سلسلته التً نحن بصدد تحلٌلها .ثالث فً اللوحةالبعد البذلك  محققا

، لأن المجسم المصبوغ لا Aplatوحدة  لونٌة م فؤعطى مساحات ،رتؽٌّ  قد  للصبؽة

فحجم كل طبقة كفٌل  مختلفة السمك، ٌحتاج لإظهار عمق لأنه منجز من عدة طبقات

فنجد أن الباب الذي توجد بداخله الشخصٌة المحورٌة متباٌن مع الخلفٌة  عمق،بتحدٌد ال

 ضوبً، أمّا درجدون ت واحدوالتً تعتبر ؼابرة وما ٌزٌد من ذلك هو استعماله للون 

 الفاتح الأزرق  هما متكاملٌن    للونٌن    فاستعماله  ،الخلفٌة نعتبره   أن ٌمكن   فٌما 
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ٌجعل من المساحات المزٌنة   Contraste de couleursوالبرتقالً، ٌحققان تضادا لونٌا

 .بارزةبالرموز البربرٌة جد 

 بالصبؽة البرتقالٌة ملونللؤلوان دلالاتها، فوضع الشخصٌة المحورٌة فً مربع 

مملوء بالرموز البربرٌة المرسومة بالأبٌض )  فاتحةفوق خلفٌة زرقاء  المحمرة

أراد  برتقالٌة وصفراء خلفٌة فً   بدورها سبحالتً تو (والأسود فوق خلفٌة برتقالٌة

ا الأرض أمّ  فٌرمز إلى ل الماء والسماء، البرتقالًٌمثتالأزرق من خلبل استعمال 

 القرمٌدي الداكن فٌمثل جوؾ الأرض. الأحمر 

 

 الجمهور  البربري ورحلة البحث عن الرمز  -2

عمر " .فنً ي والفكرال "مارتٌناز" ة أخرى مصٌرؽٌر منتظرة مرّ الاللقاءات  رُ رِّ ق  تُ 

فً المتحؾ الوطنً للفنون والتقالٌد  اثقافٌ منشطاً ؽل تشالذي ا  طلبتهأحد  "مزٌانً

كان فً رحلة بحث عصٌبة عن  ، من مدرسة الفنون الجمٌلة تخرجه بعد الشعبٌة

سبات من  بهحٌاعرض أعمالهم فً المتحؾ كمبادرة منه لإأجل فنانٌن تشكٌلٌٌن من 

 "مارتٌناز" بؤستاذه عرض علٌه الفكرة والتً تلقاها ابه بالصدفةً التق، وعند  طوٌل

بٌن القاعات الكثٌرة والتً ٌزخر بها المتحؾ، خطرت  ماوعند تجوله ،بصدر رحب

والجدٌر  ،كثٌرة سردها علٌنا كاملة فً حوارنا الخاص معه اً أفكار "مارتٌناز" ببال

بالذكر أن هذا المتحؾ ٌعرؾ أٌضا باسم "قصر خداوج العمٌة" وهذه هً قصة هذا 

رسمً للمتحؾلالمكان والتً حصلنا علٌها من الموقع ا
1
 

د فً حوالً ٌّ شلمتحؾ فً الحً العتٌق بالقصبة السفلى بقصر ٌقال أن ٌقع ا    

طرٌق  على)قبطان فً البحرٌة الجزابرٌة آنذاك(  "ٌحٌى راٌس"من طرؾ  1570

 يثرالرجل ال  "محمد بن عثمان"قام أمٌن المال عند الداي  1783وفً  ،سوق الجمعة

 وكما تروي  "خداوج"لابنته  ثم شرابه لٌهدٌه ومن  بكرابه   "حسن خزناجً"  المسمى

 

                                                           
1
 www.mnatp-algèrie.org/historique-musée-National-des arts-et des –traditions-populaires.html 
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ه بعد وفاتها الأسطورة فإنها أصٌبت بالعمى من كثرة إعجابها بجمالها فً المرآة وأن

قامت السلطات الاستعمارٌة  1830فً . وار القصر لٌومنا هذاسروحها لم تؽادر أ فإنّ 

بلدٌة لل دار لتقام به أول ،لساكنٌه زهٌد الفرنسٌة بالاستٌلبء على القصر مقابل تعوٌض

السلطة الفرنسٌة متحفا للفنون الشعبٌة.  منه جعلت 1961بالجزابر العاصمة، فً 

 هنمط، 1987ن رسمٌا كمتحؾ وطنً للفنون والتقالٌد الشعبٌة عام وبعد الاستقلبل دشّ 

ٌحتوي على تشكٌلة متنوعة ، وعثمانًالندلسً والأ ٌمكن اعتباره مزٌج بٌن العمرانً

كالأوانً   زخرت بها الفنون الشعبٌة التقلٌدٌة الجزابرٌةوالتً  الفنٌة قطعالمن 

 .الخ السجادو المجوهراتو الصنادٌقو الفخارٌة

وبالقطع النادرة النمط العمرانً للمتحؾ أعجب كثٌرا ب "مارتٌناز"عند زٌارة     

ٌّفهالشاهدة على فن شعبً متجذر فً الأصالة الجزابرٌة القدٌمة  إمكانٌة  عن فسؤل مض

وهذا ما وافق  ،بالقطع الموجودة فٌها وعدم تجرٌدها منها كما هً أي استعمال الأماكن

 ."مزٌانً" علٌه

 

 1433جوان  10ماي إلى  10من  "معارض فً مكان" -1.2

لأنه  ع،والذي أراده أن ٌكون معارض بالجم "مارتٌناز"هذا هو عنوان معرض     

أن ٌشاركه المعرض شرٌطة  "صافً بوتلة"طلب من  الموسٌقً الجزابري الموهوب 

ؽة الجمع ٌفً ص "معارض" لكلمة هفتتاح ، واستعمالالاأن ٌقوم بموسٌقى ارتجالٌة ٌوم 

 . ..سنفهمه لاحقا

ورسومات   مجسمات مصبوؼةو بتوزٌع أعماله من لوحات فنٌة "مارتٌناز"قام      

أعماله  .فوق الورق والتً زادت عن الثمانٌن عملب تشكٌلٌا فً كل أرجاء المتحؾ

تناؼمت فً شكلها ومحتواها مع القطع الفنٌة الحرفٌة الموجودة بعٌن المكان لأنها 

فً بعض  ،مستلهمة أساسا من هذه الثقافة الشعبٌة، فؤعطت انسجاما منقطع النظٌر

 لٌرسم علٌه بالحبر الأسود   بالورق  الجدران بتؽطٌة  " زمارٌتنا" قاعات العرض قام 
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الكثٌر من هذه الرسومات كانت مخصصة لتعرض  رسوماته الفنٌة بالرموز البربرٌة.

حصراً فً هذا المكان، فقام بقصّ الورق على شاكلة المكان الذي سٌعرض بداخله، 

بٌر الموجود بالمتحؾكتلك الرسومات التً تزاوجت فً طلعتها مع "الأكوفً" الك
1
 .

توافد  ٌوم الافتتاح،Performance  artistique لقٌام بفن أدابً ارتجالً" امارتٌناز"برمج 

ٌّاهم قلٌل من الإرهاق وكثٌر من الحٌرة، ٌعود هذا  نوالمدعو للقصر وعلى مح

أماكن لركن بها  مخصصة للعرضالمعارض فً أروقة  حضورعلى لتعوّدهم 

وا عند اقترابهم من المتحؾ أنه لا وجود لمثل هذه إتفاجف ومسالك معبدة ، تهماسٌار

جل الوصول إلى المتحؾ كان أ، فقد حلوا بموقع لم ٌخطر على بالهم، فمن اتالرفاهٌ

ؤزقة بوالمرور  ركن مركباتهم بعٌدا ومتابعة المشوار سٌراً على الأقدام لزاما علٌهم

  ومسالك وعرة. وبناٌات مهدمة مهتربة

، هو إبعاد محبً الفن عن اختٌاره لهذا المكان دعن "مارتٌناز" ت مساعًكان      

رفاهٌة العٌش السعٌد لأنّ الفن ٌولد من رحم البإس والشقاء، وبذلك ٌدفعون ثمن 

التراث  حضورهم افتتاح هذا المعرض الؽٌر مؤلوؾ، وكان ٌود أٌضا محاولة إحٌاء

ل تجوّ  . شاهد عٌان على هذه الثقافة الدفٌنة عتبرالتً تلقصبة وفً ا المتمثل الشعبً 

مع الفن القدٌم الوافدون فً كل أرجاء المتحؾ، لٌشاهدوا كٌؾ تزاوج التراث 

 أمتعت الحاضرٌن. فونٌةٍ مس رقصا علىلمعاصر وا

 ! فكانت المفاجؤة ،بإطفاء كل الأنوار "مارتٌناز"عندما امتلؤ المكان بالزوار، أمر     

 مكوّن من ٌة بما سٌحصل، ومن الظلبم الدامس خرج موكباعلى درحد ألم ٌكن 

ٌحملن شموعا  -اختارهن "مارتٌناز" من بٌن طالبات المدرسة  -فاتنات الجمال فتٌات 

ٌّاش ٌصرخ "محفوظ العٌاشً"تنٌر ظلمة القصر، وصدٌقه الشاعر  :  قابلب بصوته الج

يهذق ) ى مجسماته المصبوؼةممسكا بإحد "مارتٌناز"" وخرج كً امراٌتك"خداوج ها 

وهو ٌرقص وٌمر وسط الحضور  (345ص  الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار يع دَٔٛض يارحُٛاس

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 65 
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نتهً هذا الأداء لٌعلى أنؽام موسٌقٌة فولكلورٌة  أداها بعض طلبة الفنون الجمٌلة، 

 ."صافً بوتلة"ل النؽمات الساحرة ٌسبح المكان فً لز بإشعال الأضواء الفنً الممٌّ 

 

أسطورة من أساطٌر القصبة فً  ًمن هذا الأداء الفنً أن ٌحٌ "مارتٌناز"أراد       

"خداوج" وهً  الأمٌرة لنفس أحاسٌس من خلبل مقاسمة الحضور ،نفس مكان حدوثها

تذكٌر بروحها التً لا تزال  إلّا  الفتٌات موكب ، وماتجوب أركان القصر فً الظلبم

 .ٌرة القصرسأ

 

من كل طلبة الفنون  "مارتٌناز"عمر المعرض، طلب  نتبقٌة مفً الأٌام الم     

ٌّاهمالجمٌلة أن ٌقدموا أعمالا فنٌة   رفسطّ  ٌعهم،ضافً اختٌار مو تامةالحرٌة ال معطٌاً إ

وهذا سرّ عنوان هذه التظاهرة الفنٌة  لواحد تلو الآخراتوافد الطلبة فبرنامجا ثرٌا  لذلك

ٌعطً الفرصة للطلبة من أجل عرض فلم ٌكن معرضا بقدر ما كان معارضا ل

 المعارض لكت، ضؾ إلى أعمالهم، هذا هو "مارتٌناز" فمشاركته للآخر سر وجوده

  .المنظمة مع ؼروب كلّ شمس الأمسٌات الشعرٌة والحفلبت الموسٌقٌة و"البوقالات"

 

فكان حقا عملب فنٌا  ،إحٌاء هذا المكان طٌلة الثلبثٌن ٌوما ىعل "مارتٌناز" دأب     

أستقبل" و متكاملب وموافقا لفكرته الأولى وهً مشاركة الآخر: "أخذ، أعطً، أرسل

فهو أخذ من الحاضرٌن وقتهم  وسلبهم رفاهٌتهم لٌعطٌهم فنا توقؾ عنده الزمن 

والقطع المعروضة وكذا أدابه  التشكٌلٌة وأرجعهم إلى قرون خلت من خلبل أعماله

 أرسل إلٌهم برسالة حب لٌستقبل منهم الشكر والعرفان.الفنً الافتتاحً، و
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 انذٛطاٌ انظبعت -2.2

فٟ ٍكٍش رلؼٗ حٌيحثُ ػٍٝ أِخوٓ ؿي٠يس ٚطـخٍد غ١َ ِؤٌٛفش ٌؼَٝ أػّخٌٗ، ٚرؼي     

طـَرظٗ حٌٕخؿلش فٟ لَٜ "هيحٚؽ حٌؼ١ّش" ٚطٕخغُ أػّخٌٗ حٌظ٘ى١ٍ١ش ِغ حٌمطغ حٌلَف١ش 

 ،  ٘خ  ٘ٛ  ٠زلغ  َِس  أهَٜ  ػٓ  ِىخْ غ١َ أِخوٓ حٌمي٠ّش ١ِٓٛٚمٝ "ٛخفٟ رٛطٍش"

حٌؼَٝ حٌّؼظخىس ِٓ لخػخص ػَٝ ٚأٍٚلش ِٚظخكف، ريأص فىَس حرظؼخى "ِخٍط١ٕخُ" ػٓ 

ػٕي حفظظخف ٌ٘ح حٌَٚحق كًّ حُٓ حٌفٕخْ  1أٍٚلش حٌفٓ رؼي كخىػش ٍٚحق ٠ٍخٝ حٌفظق

حٌَحكً "حِلّي ا١ٓخهُ" ٚحكظ٠ٓ فٟ أٌٚٝ أ٠خِّٗ ِؼَٟخً ؿّخػ١خً ٗخٍن ف١ٗ 

"ِخٍط١ٕخُ" ٍفمش حٌؼي٠ي ِٓ حٌفٕخ١ٔٓ، وخْ ٌ٘ح حٌَٚحق رّؼخرش ِظٕفْ ؿي٠ي ٌىً حٌفٕخ١ٔٓ، 

ظٟ فظق ِٓ ٌىٓ ػٕيِخ أٛزق ٌ٘ح حٌَٚحق ٍِىخ ٗو١ٜخ ٤كي حٌوٛحٙ، غ١َّ ِٓ حٌغخ٠ش حٌ

أؿٍٙخ ٟٚ٘ َٔ٘ حٌفٓ ٚحٌظؼ٠َف رخٌفٕخ١ٔٓ، فؤٛزق ٠زلغ ػٓ حٌَرق ح٠ٌَٔغ ِٓ ه٩ي 

ػَٝ فٕخ١ٔٓ ِؼَٚف١ٓ فٟ حٌٔخكش حٌف١ٕش ػٍٝ كٔخد ؿ١ً ٛخػي ِٓ حٌّٛح٘ذ حٌ٘خرش، 

٠ٚؼٛى ٓزذ حٌو٩ف ر١ٓ حٌّخٌه حٌـي٠ي ٌٍَٚحق ٚ"ِخٍط١ٕخُ" اٌٝ طف١٠ٍٗ ٤ػّخٌٗ حٌف١ٕش 

ىْٚ أْ ٠ٌٟٛ أ١ّ٘ش ٥ٌػّخي حٌـي٠يس، ِظٌٍػخ  1980ٚ ١1975ٓ ٌٍفظَس حٌّّظيس ِخ ر

رٌٔٙٛش ر١غ ٌٖ٘ حٌظ٘ى١ٍش ، ٕٚ٘خ ٚحؿٙٗ "ِخٍط١ٕخُ" رخٌَفٞ ٤ٔٗ ٨ ٠يػُ ِؼً ٌٖ٘ 

حٌّّخٍٓخص فٟ حٌفٓ ٚاػطخء أ١ّ٘ش ٌَرق حٌّخي ػٍٝ كٔخد َٔ٘ حٌفٓ ٚحٌظؼ٠َف 

 رـي٠يُ٘.  

ط١ٕخُ" ِغ حٌٍّٜٛ "ِلٕي ػزٛىس"  فىَس حٌل١طخْ حٌٔزؼش ؿخءص رؼي ٌمخء "ِخٍ      

حٌٌٞ وخٔض ٌٗ ح٘ظّخِخص ِ٘ظَوش ِؼٗ أٓخٓٙخ حٌّلخفظش ػٍٝ حٌٌحوَس حٌـّخػ١ش ِٓ ه٩ي 

طو١ٍي ح٤ِخوٓ حٌمي٠ّش ٚحٌٔخثَس فٟ ٠َ١ك حٌِٚحي رخٓظؼّخي آٌش حٌظ٠َٜٛ ٌظىْٛ ٗخ٘يس 

اػخىس اك١خء ػٍٝ ح٦ٍع حٌّٕمطغ حٌٕظ١َ، ٌٚ٘ح ٔفٔٗ ح٘ظّخَ "ِخٍط١ٕخُ" حٌفٕٟ ِٓ ه٩ي 

حٌظَحع حٌظم١ٍيٞ حٌّخىٞ ٚح٩ٌِخىٞ ٚٔفٞ حٌغزخٍ ػٕٗ ٚكّخ٠ظٗ ِٓ ِوخٌذ ح١ٌٕٔخْ 

 ٚح٩ٌِزخ٨س.

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., pp. 63 à 64 
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أٛيٍ "ِلٕي ػزٛىس" وظخرخ ػٕٛحٔٗ " آهخَ، حٌّٕخُي حٌمزخث١ٍش، أِخوٓ ٌٚٛكخص        

،ٚوُ وخٔض فَكش "ِخٍط١ٕخُ" ػٕي طٜفلٗ ٌٍىظخد ٚحوظ٘خفٗ ٌٍظ١٠ِٕخص  1ؿيٍح١ٔش"

س ىحهً حٌّٕخُي حٌزَر٠َش ٚحٌّٕـِس ِٓ ١َف حٌٕٔٛس ٤غَحٝ ٚلخث١ش ٚأهَٜ حٌّٛؿٛى

١م١ٓٛش، فـخءطٗ فىَس حٌم١خَ رٍٍٔٔش ِٓ ح٤ػّخي  حٌظ٘ى١ٍ١ش أ٠ٓ ؿَى ف١ٙخ ٌٛكخطٗ ِٓ 

٨ غ١َ، أِخ   ١ٌle Supportىظفٟ رخٓظؼّخي حٌمّخٕ و٢١ٓٛ  le Châssisح١ٌٙىً حٌو٘زٟ 

ىٔخ ّٛ ّّٝ ٌٖ٘  275/200ػ١ٍٗ  فخهظخٍ حٌّمخّ  حٌّمخٓخص فـخءص ِغخ٠َس ٌّخ ػ ٓٚ ُٓ

حٌٍٍٔٔش رـ"حٌل١طخْ حٌٔزؼش" ٚوؤٔٗ أٍحى أْ ٠ؼ١ي ػًّ حٌٕٔخء حٌزَر٠َخص حٌّٕـِ فٛق 

حٌـيٍحْ ٠١ٌؼٗ ػٍٝ حٌمّخٕ رٕفْ حٌّمخّ.  ٌ٘ح حٌّمخّ حٌىز١َ أػطٝ حٌفٕخْ ك٠َش أوزَ 

 فٟ طؼخٍِٗ ِغ ح٤ٗىخي ٚح٤ٌٛحْ.

فٙٛ ٠َِِ ٌٍوٜٛرش 2 ٨ص وؼ١َس فٟ ح١ٌٌٕ٘ش حٌزَر٠َش ( ٌٗ ى7٨حٌؼيى ٓزؼش )      

ٚحٌزيح٠ش ح١ٌُ٤ش ٚحٓظؼٍّٗ حٌزَرَ فٟ ك١خطُٙ ح١ِٛ١ٌش وخٌظؼ٠ٌٛحص حٌٔزؼش ِٓ أؿً حٌ٘فخء 

 3ٚحٌٌٞ ٠ّؼً ح٤ٍٝ ٚحٌؼيى  4وّخ ٍأ٠ٕخٖ فٟ حٌفًٜ حٌٔخرك. حٌؼيى ٓزؼش ٠ـّغ حٌؼيى 

. حٌؼيى ٓزؼش ٠َِِ ٠٤خَ 3كَوشٚحٌٌٞ ٠ّؼً حٌّخء، ِـّٛػّٙخ ٠ّؼً حٌىً فٟ كخٌش 

ح٤ٓزٛع، ٌؼيى حٌىٛحوذ ٌٚيٍؿخص حٌىّخي ، ػيى رظ٩ص ح٤ُ٘خٍ فٟ أغٜخْ حٌ٘ـَس 

. فٟ ح٩ٓ٦َ ٠َِِ حٌؼيى ٓزؼش ٌٍّٔخٚحص ٚح٤ٍحٟٟ، 4حٌى١ٔٛش فٟ ح٨ػظمخى حٌ٘خِخٟٔ

 ، ٠ٚٛؿي ِخ ٨ ٠مً ػ5ٓأرٛحد ؿُٕٙ، ػيى آ٠خص ٍٓٛس حٌفخطلش، حٌلَٚف حٌٔزؼش رخٌمَآْ

آ٠ش فٟ حٌمَآْ حٌى٠َُ كٍّض حٌَلُ ٓزؼش أٚ ٓزغ أٚ ٓزؼ١ٓ. حهظخٍ "ِخٍط١ٕخُ"  ٓزؼش  28

ٍٛٛ ِٓ وظخد ػزٛىس ٚأٍحى أْ ٠٘ىٍٙخ رٍغظٗ حٌوخٛش، ٚلزً حٌَ٘ٚع فٟ ًٌه لخَ رؼيس 

ٍِٓٛخص ط١ّٙي٠ش حٔط٩لخ ِٓ حٌٍٜٛرلؼخً ػٓ طَو١زخطٗ حٌوخٛش، ٚكخٚي حٓظليحع 

 طٍه حٌّوٍيس فٛق ؿيٍحْ حٌّٕخُي حٌزَر٠َش. ٍُِٛ رَر٠َش ؿي٠يس حٔط٩لخ ِٓ
                                                           
1
Abouda M., Axxam, maisons kabyles, espaces et fresques murales, Ed. Publ d‟Art, Goussainville, 1985 

 
2
 Saadi N., op.cit., p. 66 

 
3
 Catalogue d‟exposition, « 7 murs revisités », Ed, Laphomic, Alger, 1991, p19 

4
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 994 

5
 Ibid., 997 
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 انًظزد انزيش٘ نًارحُٛاس -3

أريع "ِخٍط١ٕخُ" فٟ ٍُٓ ٍُِٖٛ حٌزَر٠َش،  فزخػظّخىٖ ػٍٝ حٌَّٔى ح٠٤مٟٛٔ     

حٌزَرَٞ حٌمي٠ُ ٚحٌٌٞ طظَٙ ف١ٗ حٌَُِٛ أوؼَ رٔخ١ش ٚرؼ١يس ػٓ  حٌظ٘و١ٚ ٘خ ٘ٛ 

"ِخٍط١ٕخُ" ٠ؼخٚى ٍُٓ ٔفْ حٌَُِٛ رط٠َمش طّٔق ٌٍّ٘خ٘ي أْ ٠ظؼَف ػ١ٍٙخ ٌٍٍٛ٘ش 

ٌوَ أْ حٌَُِٛ حٌزَر٠َش حٌمي٠ّش وخٔض ِزّٙش ح٤ٌٚٝ ٍغُ ٗىٍٙخ حٌّؼمي، حٌـي٠َ رخٌ

ٌٔزذ أْ حٌٕٔخء حٌزَر٠َخص طز١ّٕٓ ٌٖ٘ حٌٍغش وٟ ٨ ٠فّٙٙخ ا٨ ِٓ ٠ـ١ي٘خ، فىخٔض طَُٓ 

ٍُِٛح ١م١ٓٛش ٚأهَٜ ٓل٠َش ِٓ أؿً أْ ٠ّظٍت ر١ظٙخ رخٌٔؼخىس حٌِٚؿ١ش ٚىفت ح٨ٚ٤ى 

، ٍٚغُ ٌ٘ح فؼٕيِخ ،ٚ ِٓ أؿً ارؼخى ػ١ٓ حٌلٔٛى ٚكّخ٠ش حٌِٚؽ ِٓ غيٍ حٌٕٔخء ٚف ّٓ ظٕٙ

 .٠1ٔؤٌٓ ػٓ َٓ ٌٖ٘ حٌَُِٛ طـزٓ رىٍّش ٚحكيس" ِٓ أؿً حٌظ١٠ِٓ"

 انظذهٛت: -1.3

لخَ "ِخٍط١ٕخُ" رظز٢١ٔ حٌ٘ىً حٌلم١مٟ     

ٌٍٔل١ٍش ٚحهظٌِٗ فٟ هط١ٛ ِٔظم١ّش 

ٚأهَٜ ِٕل١ٕش، طظوٍٍٙخ ٔمخ١ ٚىٚحثَ، 

َِوِ أػٍٝ اظٙخٍ حٌَأّ ٚح٠ًٌٌ حٌٌٍحْ 

حٌٔل١ٍش ِؼٍٙخ  ٠ٔخػيحْ ػٍٝ اػطخء ٚؿٙش

ِؼً حٌٔٙخَ حٌظٟ حٓظؼٍّٙخ ِٓ لزً فٟ 

ٗو١ٜظٗ حٌّل٠ٍٛش، ٟف اٌٝ ًٌه ٍّٓٗ 

ٌظَٙ حٌٔل١ٍش ػٍٝ ٗىً ِؼ١ٕخص ِظَحٛش  

طظٛٓطٙخ ىٚحثَ ِفَغش ٚأهَٜ ٓٛىحء، 

ٚح٤ٍؿً ح٤ٍرؼش ٌٍٔل١ٍش طوَؽ ِٓ  

١ش حٌـٔي ِ٘ىٍشً أ٩ٟع حٌّؼ١ٕخص ٟٚ٘ فٟ كخٌش كَوش ٌٚ٘ح ِخ ٠ؼطٟ حٌ٘ىً ى٠ٕخ١ِى

                                                           
1 Devulder M., Peintures murales et pratiques magiques dans la tribu des Ouadhias, Ed. Maison-Carrée, 

Alger, 1958, p. 7 
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كم١م١ش. حػظزَ "ِخٍط١ٕخُ" ٍِِ حٌٔل١ٍش  "١ٛ١ّٗ" حٌوخٙ رٗ ٚحٌٌٞ ٌٓ ٠فخٍق أػّخٌٗ 

ٚ٘ٛ َِحىف ٌٍَلٟ ٚحٌظ٠َٕٛ  ِٔظمز٩ ، ٠ؼظزَٖ "ِخٍط١ٕخُ" وَِِ ٌٍٍٕٛ ٚحٌمٛس حٌظؤ١ٍِش،

 .1حٌَٚكٟ

    

 فٟ حٌؼمخفش حٌّغخٍر١ش طؼظزَ حٌٔل١ٍش وخثٕخ ِؤٌٛفخ ٟٚ٘ ٛي٠مش حٌؼخثٍش ٚطوٍٚ حٌِّٕي ِٓ 

 .حٌلَ٘حص حٌظٟ طٕظَ٘ ف١ٗ هخٛش فٟ فًٜ ح١ٌٜف

     

فخ٠ٌَّْٜٛ ٔم٘ٛح ٍٛٛ٘خ ٌٍظؼز١َ ػٓ حٌٍطف ٚحٌ٘فمش. ٟٚ٘ ػَٕٜ ُِٙ فٟ وً  

حٌظ١٠ِٕخص حٌظٟ ٔـي٘خ ط٥ّ فْٕٛ حٌمخٍس حٌَّٔحء، اً ٠ؼظزَٚٔٙخ ٍِِ حٌظل٠َ ٌٍٚٓٛش 

 .2ح٢ٌٙش

 

      انطهعاث انًخخهفت نزيش انظذهٛت - أ

اٟخفش اٌٝ حٌ٘ىً حٌٌٞ ٍأ٠ٕخٖ ِٓ  -    

لزً، ٔـي ٗى٩ آهَح ٌَِِ حٌٔل١ٍش ػٕي 

"ِخٍط١ٕخُ"، فٕـي٘خ كخفظض ػٍٝ حٌَأّ 

خ ؿٔي  ِّ ٚح٠ًٌٌ ٚح٤ٍؿً ح٤ٍرؼش،  أ

حٌٔل١ٍش  فّىْٛ ِٓ كَٚف حٌظ١ف١ٕخؽ  وّخ 

٘ٛ ِز١ّٓ فٟ حٌَُٓ حٌّمخرً ٚحٌظٟ ط٘ىً 

وٍّش "طخِظىخوض" ِٚؼٕخ٘خ حٌٔل١ٍش رٍغش 

حٌوخٛش رخٌطٛحٍق، ؿؼً  "طخِٙخؽ"

حٌـخٔز١ٓ ِظ١ٍٜٓ رَّرؼ١ٓ ِٓ وً ؿٙش، 

                                                           
1 Catalogue d’exposition, « 7 murs revisités », op.cit., p. 4 

2
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 656 
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وً ِٕٙخ ِمُٔ ريٍٖٚ اٌٝ َِرؼخص ٛغ١َس وً ٚحكي 

ِٕٙخ ٠لظٛٞ ػٍٝ ٔم٢ ٓٛىحء ٚحٌظٟ حػظزَ٘خ 

ٌٖ٘ ح٤و١خّ ِّٙش فٟ ك١خس  1"ِخٍط١ٕخُ" أو١خّ حٌزٌٍٚ

حٌزَرَ فٟٙ ِئَٗ ٘خَ ٌى١ّش حٌّٛحى حٌغٌحث١ش حٌّٛؿٛىس 

حٍطؤٜ "ِخٍط١ٕخُ" ٍُٓ ٍِِ٘خ حٌوخٙ رخ٤وٛفٟ، ٌٌٙح 

رٙخ وّخ ٘ٛ ِز١ّٓ فٟ حٌَُٓ حٌّمخرً.  حٌٕمطش ػٕي 

"ِخٍط١ٕخُ" ٟ٘ حٌمٛس حٌو٩لش ٌىً ٟٗء، فٟٙ حٌلزش ٚحٌزٌٍس ٚلطَس حٌٍٕٛ ٚحٌٕـُ ٩١ٌ 

ٚطّٔٝ أ٠٠خ "أؿٙخْ" رٍغش حٌظخِٙخؽ ٟٚ٘ َٓ حٌوط١ٛ  2ٚلطَس حٌّخء أٚ حٌٕيٜ

. ٍُٓ ؿٔي حٌٔل١ٍش رلَٚف حٌظ١ف١ٕخؽ هطش ؿي٠يس حٌٔل٠َش حٌَِّٓٛش فٟ ه٢ حًٌَِ

طزٕخّ٘خ "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ أؿً اىٍحؽ ٌٖ٘ حٌىظخرش حٌمي٠ّش فٟ أػّخٌٗ حٌظ٘ى١ٍ١ش ِٓ أؿً 

 اك١خثٙخ ٚٔفٞ غزخٍ ؤخ٘خ ٨٢ف ح١ٌٕٔٓ.

فٟ ٗىً آهَ ِٓ أٗىخي  -    

حٌٔل١ٍش حٌّظؼيىس أٔـِ" ِخٍط١ٕخُ" 

ٓل١ٍظ١ٓ ِظ٩كّظ١ٓ كممٗ ِٓ 

ه٩ي ٍّٓٗ ٌّؼ١ٓ وز١َ َِوذ 

ِٓ طَحٙ ِؼ١ٕخص ٛغ١َس رٙخ 

ىٚحثَ ٓٛىحء ٚأهَٜ ِفَغش، 

حٌَإّٚ ح٤ٍرؼش ٌٍّؼ١ٓ حٌىز١َ، 

طٕظٟٙ حػٕخْ ِّٕٙخ رَأٟٓ 

حٌٔل١ٍظ١ٓ ٚحٌَؿ١ٍٓ ح٤ِخ١ِظ١ٓ، 

ّظزم١خْ ِظ٩ْٜ رخ٠ًٌٌ حٌَأٓخْ حٌ

ٚح٤ٍؿً حٌوٍف١ش ٌٚ٘ح ِخ ّٓخٖ 

                                                           
1
 Catalogue d‟exposition, « 7 murs revisités », op.cit., p. 10 

2
 Ibid., p. 13 
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"رظِحٚؽ ٓل١ٍظ١ٓ" . فٟ حٌَُٓ حٌّمخرً ٠ّىٓ حٌظ١١ِّ ر١ٓ ؿٔيٞ حٌٔل١ٍظ١ٓ رظظزغ حٌٕم٢ 

حٌّظظخ١ٌش، فبكيحّ٘خ ًحص ِٔخٍ ػّٛىٞ ٚح٤هَٜ ًحص ِٔخٍ أفمٟ، ٚوٌٌه ر٘ىً حٌيٚحثَ 

ْ ِٓ ِـّ ّٛ ٛع ىٚحثَ ِىٛٔش رٌحطٙخ ِٓ ىحهً حٌّؼ١ٕخص حٌٜغ١َس، فخٌـٔي ح٤ٚي ِى

طظٛٓطّٙخ ىحثَس ِفَغش أِخ حٌـٔي حٌؼخٟٔ فخٌيٚحثَ ؿخءص ػٍٝ ٔلٛ  ٓىحثَط١ٓ ٓٛىح٠ٚ

ػ٩ع ىٚحثَ فٟ َِوِ٘خ ىحثَس ٓٛىحء "ٍِّٛءس" ٚحٌيحثَطخْ حٌّظزم١ظخْ ِفَغظخْ أٚ ػٍٝ 

 ٗىً هطٟ.

غ ح٤ٍؿً ٔـي ٔمطخً ٓٛىحء ِلخ٠ًش ٌىً حٌٕٙخ٠خص حٌوط١ش حٌّظّؼٍش فٟ ٍأّ أٛخر    

 ٚح٠ًٌٌ، ٌٚ٘ح ِخ ٠٠فٟ كَوش ػٕي ِ٘خ٘يس حٌ٘ىً حٌؼخَ.  

 حجهٛاث انظذهٛت فٙ انجذراٌ انظبعت: -ب 

ؿخء حٌـيحٍ ح٤ٚي "ٌّخٍط١ٕخُ" هخي ِٓ ٍِِ حٌٔل١ٍش ، ٠ٚؼٛى ًٌه اٌٝ رلؼٗ ػٓ     

طـ١ٔي حٌَُِٛ حٌزَر٠َش حٌـي٠يس حٔط٩لخ ِٓ  حٌَُِٛ حٌمي٠ّش، فٟٛغ وً حٌَِٓٛخص 

فٟ حٌـٙش حٌؼ١ٍخ ِٓ ؿيحٍٖ، ٚطظَٙ ٌٕخ ٍُِٛح ِوظٍفش رؼيى ٓظش ػَ٘س ٍِِح  حٌوط١ش

َِِٓٛش رخٌٍْٛ ح٤ر١ٞ، أرَُ٘خ حٌؼؼزخْ ٚحٌفَحٗش ٚح٠ٌفيع ٚكظٝ حٌٕلٍش ٚحٌٌرخرش 

ٚحٌلٍِٚٔش، ٍُِٚٛح أهَٜ غ٠َزش ٍغُ ٗىٍٙخ حٌّؤٌٛف، فىخٔض ِلخٌٚش ِٓ "ِخٍط١ٕخُ" 

ٍُِٖٛ فٟ ح٤ٗىخي حٌؼ٩ػش  ٠٧ٌٍىٛفخْ حٚ ٩١٦ق حٌؼٕخْ ٌّو١ٍظٗ، َِوِح ػٍٝ ٟٚغ 

 ِىخْ طو٠ِٓ حٌّئٚٔش ٚحٌظٟ طظَٙ فٟ ٌ٘ح حٌـيحٍ فٟ ٗىً حٌـَحٍ حٌؼ٩ػش.

 02/05/1989( ٚحٌٌٞ أٔـِٖ فٟ 366ٙ  يهذق الأعًال انخشكٛهٛتفٟ حٌـيحٍ حٌؼخٟٔ)    

ظَٙ ٍِِ حٌٔل١ٍش ؿ١ٍخ فٟ ِٟٛؼ١ٓ ػٍٝ ١ّ٠ٓ ٚػٍٝ ٠ٔخٍ حٌـيحٍ وّلخٌٚش ٌوٍك 

طٛحُْ طى٠ٕٟٛ ٌٍظ٘ى١ٍش، أِخ حٌَِِ حٌّٛؿٛى فٟ حٌـٙش ح١ٌّٕٝ اٌٝ ح٤ػٍٝ، فَُٓ 

حٌٔل١ٍش ٟٚ٘ ِلٍّش رؤو١خّ حٌلزٛد حٌظٟ طظَٙ ػٍٝ ٗىً ٔم٢ ٍِٛٔش رخ٤ٛفَ 

٤كَّ وي٨ٌش ػٍٝ حٌطٍؼخص حٌؼ٩ػش حٌظٟ طؤهٌ٘خ كزش حٌمّق فٟٙ ه٠َحء ٚح٤ه٠َ ٚح

فٟ حٌٕٔزٍش ٌظٜفَ ك١ٓ فًٜ حٌلٜخى ٌظٜزق كَّحء ر١ٕش رؼي طٕم١ظٙخ، ٠ّٚىٓ أْ طيي 

ٌٖ٘ ح٤ٌٛحْ حٌؼ٩ػش ػٍٝ طٕٛع حٌّلٜٛي حٌٍِحػٟ ِٓ لّق ٚٗؼ١َ ًٍٜٚ ٚغ١َ٘خ ِٓ 

 حٌلزٛد.
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ي٠يس رلٍّٙخ ٌٍّلٜٛي حٌٍِحػٟ، ٌىٓ ػٕي طيل١ك أػطٝ "ِخٍط١ٕخُ" ٌٍٔل١ٍش ِٙخِخ ؿ    

حٌٕظَ ٔـي أْ ؿٔي٘خ ٠لًّ ػزخٍس طؼىْ حّٓٙخ رلَٚف حٌظ١ف١ٕخؽ ٌٚ٘ح ِلخٌٚش ِٓ 

حٌفٕخْ ٦ػطخء  ىٍٚ آهَ ٌٌٖٙ حٌٔل١ٍش ٚحٌظٟ طىّٓ فٟ حٌَٓخٌش حٌف١ٕش "ٌّخٍط١ٕخُ" ٔفٔٗ، 

٠ش رؤٓفً حٌـيحٍ ٤ْ ىٍٚ حٌٍغش ٘ٛ حٌظٛحًٛ ِغ ح٢هَ فبًح وخٔض حٌ٘و١ٜش حٌّلٍٛ

حٌؼخٟٔ طّؼً حٌلخٌش حٌٕف١ٔش ٌٍفٕخْ ٟٚ٘ فٟ كخٌش طلخٍٚ ٚطٛحًٛ ِغ ِٓ ٠٘خ٘ي٘خ ػٓ 

٠َ١ك حٌٔٙخَ ٚحٌوط١ٛ حٌّٕزؼؼش ِٓ حٌؼ١ٕ١ٓ ٚحٌفُ، فخٌٔل١ٍش طّؼً ؿٔي حٌفٕخْ كخ٩ِ 

 طـَرظٗ حٌّٔظٍّٙش ِٓ ح٦ٍع حٌمي٠ُ ٌظميَ  غٌحء حٌؼمً ٚحٌَٚف.

ٌٔل١ٍش ٛغ١َس حٌلـُ ٔٔز١خ ٟٚ٘ ِٕؼٌِش فٟ ِىخْ ًٞ فٟ حٌـٙش ح١ٌَٜٔ طظَٙ ح     

ِوَؽ ١ٟك، ٌ٘ح ِخ ٠يػُ طفى١َٔخ حٌٔخرك ٚحٌوخٙ رّخ ٠ميِٗ حٌفٕخْ ِٓ ه٩ي طٛحٍٛٗ 

ِغ ح٢هَ، فظَٙص ٌٖ٘ حٌٔل١ٍش ِٓ ىْٚ أو١خّ حٌلزٛد أٞ طّؼً حٌفٕخْ  أٚ ِٓ ٠ِػُ 

ٖ ، ف١ٕؼِي ػٓ  أٔٗ فٕخْ ِٓ ىْٚ ط٘زؼٗ روٍف١ش ك٠خ٠ٍش طؼىْ ػمخفظٗ ٚاٍع أؿيحى

 حٌّـظّغ ٠ٚيهً فٟ لٛلؼش ٨ ِوَؽ ِٕٙخ .

ٗىً آهَ ِٓ أٗىخي ٍِِ حٌٔل١ٍش ٠ظَٙ فٟ حٌـيحٍ حٌؼخٌغ ٚحٌٌٞ ٠طغٛح ػ١ٍٗ حٌٍْٛ     

ح٤ٍُق، فٕـي أو١خّ حٌلزٛد حٌظٟ ٍأ٠ٕخ٘خ ِٓ لزً ػٍٝ ؿخٔزٟ حٌٔل١ٍش أٛزلض ٟ٘ 

 حٌـٔي.

، 1989ِخٞ  31(  ٚحٌّٕـِ رظخ٠ٍن 367 ٙ يهذق الأعًال انخشكٛهٛتفٟ حٌـيحٍ حٌَحرغ)    

طظَٙ حٌٔل١ٍش فٟ ِٕخ١ك ِظؼيىس فَٕح٘خ ف١ّخ ٠ّىٓ ط٘ز١ٙٗ رخٌيػخِخص حٌـخٔز١ش ٚحٌظٟ 

٠َطىِ ػ١ٍٙخ ٓمف حٌِّٕي حٌزَرَٞ ٚحٌظخَ٘س رخٌٍْٛ ح٤ه٠َ، فخٌٔل١ٍظخْ َِِٓٛظخْ 

َُّحْ وً حٌّٔخكش حٌو٠َحء، فٟ حٌـٙش ح١ٌّٕٝ ٔـي حٌٔل١ٍش  ِظـٙش اٌٝ فٟ وً ٚطي طغَْ

ًّ أٍؿخء حٌوٍف١ش  ح٤ٓفً، ٚحٌؼىْ ٛل١ق رخٌٕٔزش ٌٍـخٔذ ح٠٤َٔ، غَّص حٌٔل١ٍش ؿ

حٌز١ٕش رفؼً طّيى ؿٔي٘خ، أِخ فٟ حٌـٙش حٌٔفٍٝ فٕـي٘خ ىحهً حٌزمؼش حٌٜفَحء ٚوؤٔٙخ ِٓ 

ىْٚ كَوش فٟ ؿٛف ح٤ٍٝ، ٨كظظُ إٔٔخ ٌُ ٔٔظؼًّ ِفَىحص هخٛش رؼٍُ حٌّٕظٍٛ 

 ؼّك اٌٝ غ١َ ًٌه ٤ْ "ِخٍط١ٕخُ" وخْ ٠لخٚي ليٍ حٌّٔظطخع وخهظ٩ف حٌّٔظ٠ٛخص ٚحٌ
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أْ ٠ـٔي ٍِٓٛخطٗ ٍُِٖٚٛ فٟ ِٔظٜٛ ٚحكي ِؼٍٗ ِؼً حٌَُِٛ حٌّٛؿٛىس ػٍٝ ؿيٍحْ 

 حٌّٕخُي حٌزَر٠َش.

٠ّىٓ أْ َٔر٢ ٌٖ٘ حٌطٍؼخص حٌؼ٩ػش ٌٍٔل١ٍش رؤفىخٍ حٌفٕخْ ٔفٔٗ ٚحٌظٟ طىْٛ ىف١ٕش          

فٟ ًحطٗ فٟ حٌَّكٍش ح٤ٌٚٝ، ػُ ط٠ٕؾ ٚطؼَّ ِٓ أر٢ٔ ٚأغٍٝ ح١ٗ٤خء ٚحٌظخَ٘س فٟ 

كَوظٟ حٌٜؼٛى ٚحٌِٕٚي ، فخٓظٍُٙ أفىخٍٖ ِٓ حٌفىَ حٌَحلٟ ِٚٓ آهَ ر٢١ٔ، ٚوؤٔٗ 

ٌفٕخْ ٨ ٠ـذ أْ ٠ٕمطغ أٚ ٠ٕؼِي ػٓ حٌّـظّغ حٌٌٞ ٠ل١خ فٟ وٕفٗ، ٠َ٠ي أْ ٠ؼزض ٌٕخ أْ ح

فٙٛ ٠غٌٞ أفىخٍٖ ِٓ أر٢ٔ حٌٕخّ ِىخٔش ِؼً أٍلخُ٘ ِٕٜزخً، ٚػٕي حٌظ٘زغ رؼمخفش ِـظّؼٗ 

 ٠ّىٓ ٌٍفٕخْ أْ ٠َٕ٘ فىَٖ ٚفٕٗ فٟ وً ح٤ٍؿخء ٚرٜفش ِٔظمٍش.

 

ٔـي  14/06/1989ّٕـِ فٟ (  ٚح368ٌيهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص فٟ حٌـيحٍ حٌٔخىّ)    

أْ حٌٔل١ٍش أهٌص ِٟٛؼخ َِو٠ِخ فٟ حٌٍٛكش ِٓ ه٩ي ٗىً حٌٔل١ٍظ١ٓ حٌّٕيِـظ١ٓ فٟ 

رؼ٠ّٙخ، ٌ٘ح حٌ٘ىً طّوٞ ػٕٗ ٌ٘ح حٌَّرغ حٌٍّٟء رخٌلزٛد حٌّظؼيىس ح٤ٌٛحْ، فٟٛؼٗ 

"ِخٍط١ٕخُ" فٛق ح٠٦ىٛفخْ، ِخ ُحى ِٓ أ١ّ٘ش ٌ٘ح حٌَِِ حٌّٔظليع ٘ٛ أهٌٖ ٌطٍؼش 

ٚر١ٕش فٛق هٍف١ش رَطمخ١ٌش طَحر١ش ٌٚ٘ح ِخ ُحى فٟ حٌظ٠خى حٌٍٟٛٔ ٚظَٙص حٌٔل١ٍش ٍُلخء 

وؤّٔٙخ ٍٔٛ ِ٘غ، فٟ ٌ٘ح حٌـيحٍ أٛزلض حٌٔل١ٍش أُ٘ ِٓ ح ٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش ًحطٙخ 

 ٚحٌّٛؿٛىس فٟ ٍوٓ رؼ١ي ِٓ أٍؿخء حٌـيحٍ.

 

١ش ١ٌٔظلًٛ ػٍٝ (  ٠ؼٛى ٍِِ حٌٔل368ٍيهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص فٟ حٌـيحٍ حٌٔخرغ)    

وخًِ حٌـيحٍ رخٓظؼٕخء  حٌّىخْ حٌّوٜٚ ٌٍ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش، ٌٚ٘ح ِخ ٠يػُ ِخ لٍٕخٖ 

ِٓ لزً أْ ٌ٘ح حٌَِِ أٛزق أُ٘ ِٓ حٌ٘و١ٜش، فخٌفٓ حٌّلًّ رخ٤فىخٍ ٚحٌم١ُّ ٠ّىٓ ٌٗ 

أْ ٠ٕظَ٘ رَٔػش ٌٚٚٛٛٗ اٌٝ ػمٛي حٌٕخّ ٠ىْٛ أًٓٙ ٚأَٓع ٤ٔٗ ٠ظليع رٍغش 

 حٌَٚف.
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ؿخٔذ حٌلٛحٍ حٌٌٞ أؿ٠َٕخٖ ِغ "ِخٍط١ٕخُ" َٛف ٌٕخ رطمّٛ وخْ ٠مَٛ رٙخ ػٕي ػٍٝ     

ٍّٓٗ ٌٍَُِٛ حٌزَر٠َش، فىخْ ٠َُٓ ىْٚ ٍفغ لٍّٗ أٚ ٠ٍ٘ظٗ أٞ ٠َُٓ رو٢ ِظٛحًٛ، 

ِٚٓ أؿً أْ ٠لمك ًٌه فمي طَّْ وؼ١َح ٚغ١َ ِٓ ٩ِِق ٍُِٖٛ َِحص ػيس، ٌٖ٘ حٌؼخىس 

 "حٌٕٙخ٠ش ِخ ٟ٘ ا٨ ريح٠ش أ١ٌُش"طؤطٟ وظ١َٓن ٌّزيأ حٌيحثَس آٚ حٌٕمطش 

 انفزاشت: -2.3

ٍِِ آهَ ِٓ حٌَُِٛ حٌّزظىَس ِٓ ١َف     

"ِخٍط١ٕخُ"، فخٌ٘ىً حٌزَرَٞ حٌمي٠ُ ٌٍفَحٗش وخْ 

ؿي ِز٢ٔ ٥ٌٓزخد حٌظٟ ٍأ٠ٕخ٘خ ِٓ لزً، ٌُ ٠ىٓ 

"ٌّخٍط١ٕخُ" حٓظؼّخي ٔفْ حٌَّٔى ح٠٤مٟٛٔ ٤ْ 

ص ح٤٘يحف ِظزخ٠ٕش، فىخْ ٠ٛىّ حٓظليحع ٍُِٛ ًح

أٛٛي رَر٠َش أٚ َِِٓٛش رط٠َمش ح٤ؿيحى ٠ّىٓ 

ٌىً ِٓ ٠َح٘خ أْ ٠ظؼَف ػ١ٍٙخ رٌٔٙٛش، ٠ٚزمٝ 

ح٦رٙخَ لخثّخ فٟ ا٠ـخى 

ػ٩لظٙخ ِغ حٌؼٕخَٛ 

ح٤هَٜ حٌّىٛٔش ٌٍؼًّ 

حٌظ٘ى١ٍٟ. ػٕي طل١ٍٍٕخ 

ّْ حٌمَحءس  ٌٍٛكش ٠ُظ١ش فب

ح٤فم١ش غ١َ وخف١ش ٨ٚري ِٓ 

لَحءس ػّٛى٠ش كٔذ 

 ٠َ١مش "رخٔٛفٔىٟ"

ٔغٛٙ ػزَ٘خ فٟ أػّخق 

ٚو١ٕٛٔش حٌفٕخْ 

ٚاٍ٘خٛخطٗ، ٌٚ٘ح ِخ 
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ٕٓٔمطٗ ػٍٝ أػّخي "ِخٍط١ٕخُ"، اً ٠ّىٓ ٤ٞ وخْ أْ ٠ظؼَف ػٍٝ حٌَُِٛ حٌّٔظؼٍّش 

ٌظ٘خرٙٙخ ِغ ِخ طَِِ ا١ٌٗ ٌىٓ ٠زمٝ ًٌه ؿي ٓطلٟ اًح ٌُ ٔيٍن ٠ٍِِش حٌٟ٘ء حٌََّٓٛ 

حهً ح٤ٗىخي ٚح٤ٌٛحْ.  فَِِ فٟ حٌؼمخفش حٌزَر٠َش ٚو١ف ؿٔي٘خ حٌفٕخْ ِٓ ه٩ي طي

ْ ِٓ ٗم١ٓ ِظٕخظ٠َٓ، طظَٙ ح٤ؿٕلش ؿ١ٍش ػٍٝ حٌـخٔز١ٓ  ّٛ حٌفَحٗش ػٕي "ِخٍط١ٕخُ" ِى

٠ظٛٓطّٙخ حٌَأّ ٚحٌٌٞ ٠ٕظٟٙ رُٔٙ أٚ رٌٔذ ل١َٜ ٍِظف، ٠ؼظزَ "ِخٍط١ٕخُ" حٌفَحٗش 

حهً وَِِ ٦ػخىس رؼغ ك١خس ؿي٠يس رؼي حٌّٛص، ٚط١َ٘ أ٠٠خً اٌٝ طٛحؿي أٍٚحف حٌّٛطٝ ى

، طظَٙ كَٚف حٌظ١ف١ٕخؽ ِ٘ىٍش وٍّش "أٍٍ٘ٛ" ِٚؼٕخ٘خ حٌفَحٗش رٍغش حٌطٛحٍق فٟ 1حٌز١ض

 اكيٜ حٌَِٓٛخص حٌوخٛش رٍٍٔٔش حٌل١طخْ حٌٔزؼش وّخ ٠ظَٙ فٟ حٌٍٜٛس حٌّمخرٍش.

حٌفَحٗش طَِِ ٌٍوفش ٚحٌَٗخلش ٚحٌوفمخْ، ٠ؼظزَ٘خ ح١ٌخرخ١ْٔٛ ٍِِح ٌٍَّأس، ٍٚإ٠ظٙخ طزَ٘ 

، ػٕي ح٤ُطه طَِِ اٌٝ حٌَٚف، فبْ ٚؿيص ٢ٓٚ 2رّٛص أكي ح٤لخٍدرخٌٔفَ أٚ حٌظٕزئ 

ح٤ُ٘خٍ فٟٙ طّؼً ٍٚف حٌّلخٍد حٌٔخل٢ فٟ ٓخكش حٌٛغٝ، أِخ حٌّى١ٔى١ْٛ ف١ؼظزَٚٔٙخ 

ٍِِح ٌٍّْ٘ حٌٔٛىحء ٟٚ٘ طؼَْزَُ حٌؼخٌُ حٌزخ١ٕٟ ٩١ٌ.  فٟ ِّخٍٓخطٗ ٌو٢ حًٌَِ ٚحٌظٟ 

يهذق الأعًال انخشكٛهٛت حٗش رؤٗىخي ِوظٍفش )َٕٓح٘خ ٨كمخ حٓظؼًّ "ِخٍط١ٕخُ" ٍِِ حٌفَ

 (370ص 

ٚفٟ ح٨ػظمخى حٌ٘ؼزٟ ح٦غ٠َمٟ ٚحٌَِٚخٟٔ فٟٙ حٌَٚف حٌظٟ طوَؽ ِٓ  حٌـٔي، ففٟ     

 .3ؿيح٠ٍخص "رِٛز١ٟ" ٔـي أْ حٌَٚف ِـٔيس رطفٍش ٛغ١َس ٌٙخ أؿٕلش حٌفَحٗخص

 

 طـ١ٍخص حٌفَحٗش فٟ حٌـيٍحْ حٌٔزؼش 

يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص ٍ ٚحكي ٚ٘ٛ حٌؼخٟٔ ِٓ حٌٍٍٔٔش)ؿخء ٍِِ حٌفَحٗش فٟ ؿيح    

، ٠ٚظَٙ فٟ حٌمُٔ ح٠٤ّٓ اٌٝ 02/05/1989(  ٚحٌٌٞ أٔـِٖ "ِخٍط١ٕخُ" فٟ 366

ح٤ػٍٝ، طزيٚ حٌفَحٗش ٟٚ٘ طط١َ ٚطَطمٟ فٟ حٌّٔخء، طظَٙ ػ١ٍٙخ ٔم٢ كَّحء ٚٛفَحء 

                                                           
1 Catalogue d’exposition, « 7 murs revisités », op.cit., p. 4 

2
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 841 

 
3
 Ibid., pp. 842 à 843 
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حٓظؼّخٌٗ ٌٌٙح حٌَِِ   ٚه٠َحء ٚحٌظٟ طّؼً ػخىس حٌلزٛد أٚ حٌزٌٍٚ فٟ كخ٨ص ِوظٍفش،

وخْ ٌغَٝ اٟفخء هفش ٍٚٗخلش ػٍٝ حٌظَو١زش، فٕـي٘خ فٟ حٌَوٓ حٌّمخرً ٌٍ٘و١ٜش 

حٌّل٠ٍٛش ٌٚ٘ح ِخ ٠ّىٓ طف١َٖٔ أْ طٍه حٌٕم٢ حٌٍّٛٔش ِخ ٟ٘ ا٨ أفىخٍ ٍٚإٜ حٌفٕخْ 

ٔفٔٗ طلٍّٙخ كَ٘س ١ٍٗمش ٌظٍِػٙخ فٟ ػمٛي حٌّ٘خ٘ي أٚ ٌظوٜذ رٙخ ًٚلُٙ، ٚاًح ِخ 

َحٗش رفىَس حٌَٚف رؼي حٌّٛص، فٕـي أْ ٗو١ٜظٗ حٌّل٠ٍٛش حٌظخَ٘س فٛق ٍرطٕخ حٌف

حٌوٍف١ش حٌٔٛىحء طزيٚ فٟ أٓٛء حٌلخ٨ص فٟٙ ِـَىس ِٓ حٌٍلُ ٚحٌـٍي ٌٚ٘ح ِخ ٠يي ػٍٝ 

فٕخثٙخ ، ٌظزمٝ ٍٚف حٌ٘و١ٜش ِّؼٍش فٟ حٌفَحٗش طط١َ ٌظلٍك فٟ ٌ٘ح حٌِّٕي، فخ٤ٍٚحف 

خ ٕٓـي ٔفْ ٌ٘ح حٌَِِ ٨كمخ فٟ ط٘و١ٜٗ ٌَٚف  رخٌٕٔزش "ٌّخٍط١ٕخُ" ٨ طغخىٍ ٌِِٕٙ

ٛي٠مٗ "حٌطخَ٘ ؿخٚٚص". ٠ّىٓ ٍإ٠ش ح٠ٌِّي ِٓ حٌَُِٛ حٌظٟ طّؼًّ  حٌفَحٗش فٟ 

 ٍِٓٛخطٗ حٌظٕزئ٠ش ٚحٌّٛؿٛىس رٍّلك ح٤ػّخي حٌظ٘ى١ٍ١ش. 

 

 انثعباٌ: -3.3

٠ؤهٌ حٌؼؼزخْ فٟ حٌَّٔى ح٠٤مٟٛٔ حٌزَرَٞ ػيس ١ٍؼخص       

طٜذ ِـٍّٙخ فٟ ٍّٓٗ رو٢ ِٔظم١ُ أٚ ه٢ رٗ حٔلٕخءحص ِغ 

هط١ٛ أٚ ىٚحثَ ؿخٔز١ش، ٠ٕٚظٟٙ ػخىس ريحثَس أٚ ٔمطش ٌظّؼً 

حٌَأّ "فّخٍط١ٕخُ" ٠َرطٗ رّٕخرغ حٌل١خس ٚحٌو١خي، فٙٛ ٠َِِ 

١ ِٔظم١ّش ٚوخْ ٠ٔظؼٍّٗ حٌطٛحٍق ٌَُٓ هطٛ 1ٌٍوٜٛرش

طٙي٠ُٙ حٌٔز١ً ًٌٚه رَّٓٗ فٟ حٌَِخي رؤٗىخي طؼزَّ ػٓ 

 2.حٌـي١ٌش حٌّخى٠ش حٌمخثّش ر١ٓ حٌّٛص ٚحٌل١خس

اًح ِخحطًٜ فُ  حٌؼؼزخْ ر٠ٌٍٗ ِ٘ى٩ً كٍمش ِمفٍش فٌٙح ٠َِِ 

اٌٝ كخِٟ حٌؼـٍش حٌٍِحػ١ش ٚحٌظٟ ٔـي٘خ ػخىس َِِٓٛش فٟ 

لخع ح٤ٚحٟٔ حٌفوخ٠ٍش حٌوخٛش رخٌىٔىٟٔ، ٌٖ٘ حٌؼـٍش حٌٍِحػ١ش طَِِ اٌٝ طؼخلذ 

                                                           
1
 Catalogue d‟exposition, « 7 murs revisités », op.cit., p. 9 

2
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 1004 
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 .1حٌفٜٛي ح٤ٍرؼش ٚىٍٚس حٌل١خس حٌز٠َ٘ش فٟ ٔفْ ح١ٌَّٜ حٌىٟٛٔ

 

 فٟ حٌـيٍحْ حٌٔزؼش طـ١ٍخص حٌؼؼزخْ

حٌّٕـِ رظخ٠ٍن  (365يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص ظَٙ ٍِِ حٌؼؼزخْ فٟ حٌـيحٍ ح٤ٚي)       

ٟٚٚؼٗ "ِخٍط١ٕخُ" فٟ لّش حٌظَو١زش أٞ فٛق ٓمف حٌِّٕي ٚ٘ٛ ػزخٍس  26/01/1989

ػٓ ه٢ ٍِظٛٞ ٠ٕظٟٙ رُٔٙ ِ٘ى٩ رٌٌه ٍأّ حٌؼؼزخْ، ٚٔـي ػٍٝ حٌـخٔز١ٓ هط١ٛ 

طظٛحُٜ ِغ حٌو٢ حٌَث١ٟٔ، فٟ حٌـيحٍ حٌؼخٟٔ أهٌ ٍِِ حٌؼؼزخْ لٔطخ ػ١َٟش ٚأهَٜ 

ٚف١َح اً ٔـيٖ ٥ّ٠ وً حٌّٔخكش حٌٍِلخء ٚحٌظٟ طّؼً ح٠٦ىٛفخْ، ٚٗىٍٗ "ِخٍط١ٕخُ" 

روط١ٛ ٍِظ٠ٛش ٚأهَٜ ِظؼَؿش أٚ ِٕىَٔس، حٓظؼًّ حٌٍْٛ ح٤ٓٛى فٟ ط٠ٍٕٛٗ ٚأكخ١ٗ 

 رٕم٢ ر٠١خء طزيٚ وخٌٕـَٛ فٟ ١ٌٍش ِظٍّش.

ٍأّ حٌؼؼزخْ ٠٘زٗ اٌٝ كي وز١َ ٍأّ حٌٔل١ٍش ، ٠ىّٓ ح٨هظ٩ف ر١ّٕٙخ فٟ أّٔٗ ِٓ     

خ حٌٔل١ٍش  ف٩ طَُٓ رٍٔخْ ِّظيس اٌٝ  ِّ ٍأّ حٌؼؼزخْ ٠وَؽ حٌٍٔخْ حٌٌٞ ٠ٕظٟٙ رُٔٙ، أ

 حٌوخٍؽ. ٠ّىٓ ٌَِِ حٌؼؼزخْ أْ ٠لًّ ىٚحثَ طّؼً حٌلزٛد أٚ حٌزٌٍٚ.

 

س فٟ حٌـيحٍ حٌؼخٌغ ٔـي أْ حٌؼؼزخْ ٠     َّ ٍظف كٛي حٌّٔخكش حٌٍِلخء ِٚخ ٠ؼ١َ ح٨ٔظزخٖ ِ

أهَٜ حٓظؼّخٌٗ ٌلَٚف حٌظ١ف١خؽ ِ٘ىٍش وٍّش " طخ٢١ٍٗ" ٚحٌظٟ طؼٕٟ حٌؼؼزخْ رٍغش 

 حٌطٛحٍق ٌٚ٘ح ِخ ٠ؼزض ِخ لٍٕخٖ ِٓ لزً.

 

فٟ حٌـيحٍ حٌوخِْ، ٍُٓ "ِخٍط١ٕخُ" ػـٍظ١ٓ ٍُحػ١ظ١ٓ وظٍه حٌظٟ ٔـي٘خ فٟ ح٤ٚحٟٔ    

،  ح٤ٌٚٝ ٛغ١َس حٌلـُ ِلخ١ش رخٌؼؼزخْ أِخ حٌؼخ١ٔش فٟٙ طغَّ وً حٌفوخ٠ٍش حٌزَر٠َش

 حٌوٍف١ش ٚحٌؼؼزخْ ٠ظَٙ ٍِظفخ كٌٛٙخ ِ٘ى٩ ػيس كٍمخص.

وّخ ًؤَخٖ ِٓ لزً، فخٌؼؼزخْ ِ٘ىً أٓخٓخ ِٓ ٍأّ طٕظٟٙ رُٔٙ ٠يي ػٍٝ حٌَأّ     

                                                           
1
 Moreau J.B., Les grands symboles méditerranéens dans la poterie Algérienne, Ed à livre ouvert, 

Alger, 2000, p. 56 
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ٔـيٖ ِٚٓ ؿٔي ََِٓٛ رو٢ أٚ هط١ٓ ٍِظ١٠ٛٓ ٠ٕٚظٟٙ ٠ًً رظ٘ؼزخص هّٔش، ٌٚ٘ح ِخ 

ٍٍ ِٔظم١ُ،  فٟ حٌـيحٍ حٌٔخىّ اً حٓظزيي حٌو٢ ٌَُٓ ؿٔي حٌؼؼزخْ رٕم٢ ِظظخرؼش ػً ِٔخ

ٍَ ٕ٘يٟٓ ٚ٘ٛ حٌٕمطش ، ٚٔـي فٟ ٌ٘ح حٌـيحٍ  ِفىىخ رٌٌه ٗىً حٌو٢ اٌٝ أر٢ٔ ػٕٜ

ػؼزخ١ٔٓ ِظيحه١ٍٓ ٣ّ٠ْ وً حٌّٔخكش حٌز١ٕش حٌّل١طش رخ٠٦ىٛفخْ. ٠ؼظزَ ٍِِ حٌؼؼزخْ ِٓ 

"ِخٍط١ٕخُ" ِٓ حٓظؼّخٌٙخ فٙٛ ٠ئِٓ رمٛس حٌظو١ٜذ حٌظٟ ٠ّظٍىٙخ ٌٚ٘ح حٌَُِٛ حٌظٟ أوؼَ 

ى١ًٌ ػٍٝ أْ حٌفٕخْ فٟ رلغ ىحثُ ػٓ ح٠ٌٕؾ حٌفٕٟ ِٚخ حٓظؼّخٌٗ ٌٍؼمخفش حٌ٘ؼز١ش 

حٌـِحث٠َش ا٨ ى١ًٌ ٠َٛق ػٍٝ ِلخٌٚظٗ حٌٕٙٛٝ رفٕٗ ِٓ ح٤ػّخق، ١ٌؼَٟٙخ ػٍٝ 

 ي ح٤ٓجٍش ٚح٨لظَحكخص.حٌّ٘خ٘ي ٚحٌٌٞ  ٠مَٛ ريٍٖٚ رظو١ٜذ حٌلٛحٍ ِٓ ه٩

 

 انُذهت: -4.3

طَِِ حٌٕلٍش ػخىس اٌٝ حٌؼًّ حٌيإٚد ، ٟٚ٘ ٍِِ     

ّٟٗٔ ٌٍٕظخَ ٚحٌلىّش ٚطَِِ ٌٍل١خس حٌّظـيىس،  

 1طوظفٟ ٗظخءً فٟ ه١ٍظٙخ ٌظؼٛى فٟ فًٜ حٌَر١غ

٠٘زٙٙخ "ِخٍط١ٕخُ" رخٌَٚف حٌٕم١ش ٚحٌىٍّش  حٌٜخىلش 

ٍِ ٌٍوٜٛرش ٚحٌٛفَس ٍٔؼظٙخ فٟٙ طلَق ر 2ٍِٚ

ٚطغٌٞ رؼٍٔٙخ ٌظَِِ رٌٌه ٌٍٕظخَ ٚح٨ُى٘خٍ حٌّلمك 

َّض  حٌٕلٍش فٟ حٌَّٔى 3رخ١ٌٔف ٚحٌلىّش ِٓ ٍُ  .

ح٠٤مٟٛٔ حٌزَرَٞ حٌمي٠ُ ر٘ىً ِز٢ٔ ف٩ ٠ظَٙ ِٕٙخ ا٨ حٌـٕخكخْ ٚحٌَأّ، فؤٍحى 

"ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠٠فٟ ػ١ٍٙخ ٠ِِيح ِٓ حٌلَوش ٚحٌَٗخلش ٚؿخء ٍِِٖ وظَو١زش ١َِ٘ش، 

َأّ رُٔٙ فٛلٗ ٔمطش طّؼً حٌؼًٔ، ٚحٌـٕخكخْ ٚحٌـٔي ِظيحه٩ْ ٠ٚل٩ّْ ٠ٕظٟٙ حٌ

 كزٛد حٌطٍغ ٌظٍم١ق ح٤ُ٘خٍ.

                                                           
1
 Moreau J.B., op.cit., p. 150 

2 Catalogue d’exposition, « 7 murs revisités », op.cit., p. 15 

3
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 2 
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ظَٙ ٌ٘ح حٌَِِ ك٠َٜخ فٟ حٌـيحٍ حٌؼخٟٔ، فٟٛؼٗ فٟ ح١٦خٍ حٌٌٞ ٠ل٢١     

رخٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش وي٨ٌش ػٍٝ حٌؼًّ حٌيإٚد حٌٌٞ طمَٛ رٗ ٌٖ٘ حٌ٘و١ٜش ِٓ أؿً 

ٚٔـي ٌ٘ح حٌَِِ أ٠٠خ فٟ حٌـٙش ح١ٌَٜٔ ٌٚ٘ح ِخ ٠يي ػٍٝ طٕظ١ُ ح٤فىخٍ ٚرؼؼٙخ، 

ٚٛٛي أفىخٍ حٌ٘و١ٜش اٌٝ أرؼي حٌليٚى وخٌٕلً ػٕي طٍم١لٗ ٥ٌُ٘خٍ، فخٌفٕخْ ِٓ ٔفْ 

١ز١ؼش حٌّظٍمٟ ٌٌٚٙح ٠مَٛ حٌٕلً رؤهٌ ١ٍؼٙخ ٚحٌّظّؼً فٟ أفىخٍ حٌفٕخْ ٌظَٕ٘٘خ فٟ ػمٛي 

ُِٛ حٌّٔظليػش ِٓ  ١َف "ِخٍطٕخُ" ِٓ ه٩ي ىٍحٓش ٌٖ٘ حٌَ حٌّ٘خ٘ي٠ٓ ٌٍؼًّ حٌفٕٟ.

طظـٍٝ ٌٕخ ٍإ٠ش حٌفٕخْ فٟ ِلخٌٚظٗ ٌٍظمَد ِٓ حٌٕخّ ١ٌلْ رُٙ أوؼَ ٠ٚظٛحًٛ ِؼُٙ، 

فخٓظؼًّ ٔفْ ٠َ١مش ح٤ؿيحى ٌىٓ ٌٖ٘ حٌَّس ١ٌْ ِٓ أؿً ارمخء ٌٖ٘ حٌٍغش ح٠ٌَِِش 

فٟ ٍكٍش  كز١ٔش حٌـيٍحْ، رً حٌـيٍحْ ٟ٘ حٌظٟ ٓظٌ٘ذ ٌٍمخء حٌٕخّ ٌٚ٘ح ِخ لخَ رٗ فؼ٩ً 

 ػَٟٗ ٌٍـيٍحْ حٌٔزؼش.

 

 يعارع انذٛطاٌ انظبعت: -4

فٟ ِلخٌٚش ِٓ "ِخٍط١ٕخُ" ٌَى حٌـ١ًّ "ٌّلٕي ػزٛىس" ٌٍٚفٕخٔخص ح٩ٌثٟ ٠ُٓ ؿيٍحْ    

ِٕخٌُٙٓ ٚح٠ٌٌٓ ٓخّ٘ٛح رم٢ٔ ٚف١َ فٟ ظٍٙٛ حٌل١طخْ حٌٔزؼش، ٗي حٌَؿخي فٟ حٌؼخِٓ 

ىخْ حٌٌٞ غٌٜ رٗ ِو١ٍظٗ، فّخ ١ٌؼَٝ أػّخٌٗ حٌظ٘ى١ٍ١ش فٟ حٌّ 1990ٚحٌؼ٠َ٘ٓ ؿٛحْ 

ّٔٗ ٍٚٚكٗ.  حٌل١طخْ حٌٔزؼش "ٌّخٍط١ٕخُ" ا٨ اػخىس اك١خء ٌفٓ ىف١ٓ ٍّٓٗ حٌفٕخْ رل

فٟ ل٠َش "آ٠ض ٘٘خَ" حٌٛحلؼش  رؤػخٌٟ ؿزخي حٌمزخثً ٚحٌٍّ٘ٙٛس رَّٙؿخْ حٌٔـخى         

ي َِس أػّخي "ِخٍط١ٕخُ" ًٌٚه رخٌظ١ٕٔك ِغ حٌـّؼ١ش ح ّٚ ٌؼمخف١ش حٌزَرَٞ، حكظ٠ٕض ٤ٚ

"ط١ٍٛس" ٚحٌظٟ طؼٕٟ "حٌّٕزغ". ػٕي ٌٚٛٛٗ حٓظمزً ِٓ ١َف أػ٠خء حٌـّؼ١ش ٚحٌظٟ 

وخْ ِٓ حٌّمٍَ أْ طلظ٠ٓ رّمَ٘خ حٌٜغ١َ حٌل١طخْ حٌٔزؼش ِغ ػَٝ ػ١ٍّٓ أٚ ػ٩ع 

هخٍؽ حٌّمَ، ٌىٓ ٓٛء ح٤كٛحي حٌـ٠ٛش أىص رخٌـ١ّغ اٌٝ طغ١١َ حٌٛؿٙش ٌُٚ ٠ـيٚح ٜٓٛ 

خْ ح٤ػّخي حٌظ٘ى١ٍ١ش ٚ٘ٛ َِوِ حٌظى٠ٛٓ ٌٍزٕخص ٚحٌّوظٚ ِىخٔخ ٚك١يح ربِىخٔٗ حكظ٠

 فٟ طم١ٕخص ح١ٌٕٔؾ، ٓخُ٘ حٌـ١ّغ فٟ طؼ١ٍك حٌٍٛكخص، ٌٚ٘ح ِخ ٗي أٔظخٍ حٌـ١ّغ اً طٛحفي 
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ك٘ي غف١َ ِٓ وً أٍؿخء حٌم٠َش، ٠ٌِخٍس ِؼَٝ "ِخٍط١ٕخُ" فُّٕٙ ِٓ ؿخء رغَٝ 

ٚػ٩لظٗ رؤػّخي ح٤ؿيحى   ١َف أٓجٍش ػٍٝ حٌفٕخْ ٚآهَْٚ ٌَإ٠ش ٌ٘ح حٌفٓ حٌـي٠ي

ٚآهَْٚ ؿخإٚح ِٓ رخد حٌف٠ٛي ٌٚ٘ح ِخ أكيع كَو١ش غ١َ ػخى٠ش فٟ ِؼَٟٗ ، فىً 

ِخ لٍٕخٖ ػٓ حٌَُِٛ ٚأ٘يحف حٓظؼّخٌٙخ كممٗ رظٛحٍٛٗ حٌّزخَٗ ِغ ؿٍّٖٙٛ، ِٓ رؼغ 

ٚحٓظمزخي ٚطو١ٜذ ٥ٌفىخٍ. ٌمٟ "ِخٍط١ٕخُ" كفخٚس وز١َس هخٛش ِٓ ١َف وزخٍ حٌم٠َش 

فغٕٛح ٌٗ أغخٟٔ ِٓ حٌظَحع حٌزَرَٞ حٌمي٠ُ ٌٚ٘ح ِخ أػَّ وؼ١َح فٟ ٔف١ٔظٗ ، ٌٖ٘  ِٓ حٌٕٔخء

ح٤كخ١ْٓ حٌٜخىلش ِخ وخٔض ٌظىْٛ فٟ ٍٚحق فٓ أٚ فٟ ِظلف، فخٌفٓ ٠ـذ أْ ٠ٍظمٟ 

 رـٍّٖٙٛ ٌٚ٘ح رخٌِٕٚي ا١ٌُٙ، ٌٚ٘ح ِخ وخْ ٠ٛىٖ "ِخٍط١ٕخُ" فؼ٩.

ٌَّح١ُٓ حفظظخف حٌّؼَٝ ؿؼٍٗ  ك٠ٍٛ ِي٠َ حٌَّوِ حٌؼمخفٟ حٌفَٟٔٔ رخٌـِحثَ    

ُٓلَِ رٍٛكخطٗ ٚربلزخي  ٠يػٖٛ ١ٍّٓخ ٦ػخىس طـَرظٗ فٟ لخػش حٌؼَٝ رخٌَّوِ رؼيِخ 

حٌٕخّ ػ١ٍٙخ، فطٍذ ِٕٗ اػخىس ٔفْ ح٤ؿٛحء ِٓ غٕخء ُٚغخ٠ٍي حٌٕٔٛس، ٌٚ٘ح ِخ َٕٓحٖ 

٨كمخ ٚو١ف ٚظف أكي حٌطمّٛ حٌمي٠ّش ٚحٌظٟ حٓظؼٍّض ِٚخ ُحٌض طٔظؼًّ فٟ 

 حٌ٘خٓؼش. ٛلَحثٕخ

رؼي ػَٝ ك١طخٔٗ حٌٔزؼش رخٌمزخثً حٌىزَٜ، ٘خ ٘ٛ "ِخٍط١ٕخُ" ٠ل٢ ٍكخٌٗ رمٍؼش     

، طِحِٓ ِؼَٟٗ ِغ حكظفخي 1991"رَؽ ِٛٓٝ" فٟ رـخ٠ش رخٌمزخثً حٌٜغَٜ فٟ ِخٞ 

أً٘ رـخ٠ش "رخٌ٘ـؼخْ حٌٔزؼش" ُٚ٘ ٗو١ٜخص أٓط٠ٍٛش ل١ً أُٔٙ كخٍرٛح ح٨ٓظؼّخٍ 

 .1ء رؼي حٓظ٘ٙخىُ٘ح٨ٓزخٟٔ ٚحٍطمٛح ٔلٛ حٌّٔخ

 

ؿَص حٌؼخىس ػٍٝ هَٚؽ وً حٌطزمش حٌّؼمفش ِٓ ِّؼ١ٍٓ َِٚٔك١١ٓ ١ِٓٛٚم١١ٓ     

ٚفٕخ١ٔٓ ط٘ى١١ٍ١ٓ ُٚ٘ ٠لٍّْٛ ىِٝ طَِِ ٌٍ٘ـؼخْ حٌٔزؼش، ١ٔ١ٌَٚح فٟ ِٛوذ حكظفخٌٟ. 

فٟ ٌٖ٘ حٌٕٔش أرٝ "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠٘خٍن فٟ ٌٖ٘ حٌظظخَ٘س فّؼًّ حٌ٘ـؼخْ حٌٔزؼش 

 ش ٚحٌظٟ  ٓظظٜيٜ اٌٝ  حٌفىَ  حٌّظطَف ٚحٌَؿؼٟ وّخ  لخَٚ  حٌ٘ـؼخْرخٌفْٕٛ  حٌٔزؼ

                                                           
1 Catalogue d’exposition, « 7 murs revisités », op.cit., p. 28 
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حٓزؼش رخ٤ِْ حٌّٔظؼَّ ح٦ٓزخٟٔ. ك٠َّ "ِخٍط١ٕخُ" ٨فظخص طلًّ أّٓخء حٌفْٕٛ 

حٌٔزؼش ٚٗخٍن فٟ حٌّٛوذ ح٨كظفخٌٟ فىخٔض ٌلظخص ِٓ ح٤هٌ ٚحٌؼطخء ٚهخٛش رؼي 

 .(369كٛهٛت ص يهذق الأعًال انخشِ٘خٍوش حٌّخٍس رط٠َمش طٍمخث١ش ) 

رؼي ػٛىس "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ رـخ٠ش، ػخٚى ِي٠َ حٌَّوِ حٌؼمخفٟ حٌفَٟٔٔ رخٌـِحثَ     

ح٨طٜخي رٗ ٌظٕظ١ُ ػَٝ ك١طخٔٗ حٌٔزؼش . حٗظ١َ "ِخٍط١ٕخُ" فٟ أْ طىْٛ ٌٗ حٌل٠َش 

فٟ حٌظٕظ١ُ ،فىخْ ٌٗ ِخ أٍحى، فمخَ رخٌَُٓ ػٍٝ كخث٢ حٌَٚحق فٟ حٌفَحؽ  حٌّٛؿٛى ر١ٓ 

ٟ ح٦كٔخّ رخٌظٛحؿي فٟ ىحهً ِِٕي رَرَٞ ِٓ ه٩ي حٌٍٛكش ٚحٌٍٛكش،  ٌىٟ ٠ؼط

 حٌَُِٛ حٌزَر٠َش حٌّظٕٛػش حٌمي٠ّش ٚحٌّٔظليػش.

 

ٍٛ غ١َ      كخٚي ِٓ ه٩ي ىػٛس ٔٔخء ل٠َش "آ٠ض ٘٘خَ" ٌل٠ٍٛ ح٨فظظخف اٟفخء ؿ

س أهَٜ أْ ٠يِؾ حٌفٓ  َّ ػخىٞ ػٍض ف١ٗ  ح٤غخٟٔ ٚحٌِغخ٠ٍي ، فخٓظطخع "ِخٍط١ٕخُ" ِ

 .1لي٠ّش رآ٨ف ح١ٌٕٔٓ"حٌّؼخَٛ رظمخ١ٌي 

 

 (365يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص : ) حذهٛم نٕدت انجذار الأٔل -1.4

ٔـي فٟ ٌ٘ح حٌـيحٍ هٍف١ش ر٠١خء ٍِّٛءس رٕم٢ ٍُلخء ِوظٍفش ح٤كـخَ، طؼٍٛ٘خ هٍف١ش    

ٓٛىحء ٗزٗ َِرؼش ، فٛلٙخ ٔـي ِٔخكش ٍِّٛءس ر١ٍٔٛٓ ِظيحه١ٍٓ ّ٘خ ح٤ٛفَ ٚحٌزَطمخٌٟ 

ٚريٍؿخص ِظفخٚطش . ٌٖ٘  حٌوٍف١ش ِمّٔش اٌٝ ؿِث١ٓ ٠فًٜ ر١ّٕٙخ ه٢ ِٔظم١ُ أٓٛى ػ١ٍٗ 

ٔـي ٍّٓخ طوط١ط١خ رخ٤ٓٛى ٠زَُ ٌٕخ ػ٩ع ؿَحٍ، أِخ حٌوٍف١ش  رمغ كَّحء، رخ٤ٓفً

فٍّّٛءس رخٌَُِٛ حٌَِّٓٛش روط١ٛ ر٠١خء. فٟ أٓفً ٌٖ٘ حٌوٍف١ش ٔـي ِخ ٠ّىٓ ط٘ز١ٙٗ 

رخٌزخد ٚ٘ٛ ٠لٛٞ طلظٗ ٗوٜخ غ٠َزخ ٠طغٝ ػ١ٍٗ حٌٍْٛ ح٤ه٠َ ًٚٚ ٩ِِق ِزٔطش، 

فش.  ػٕي ىٍحٓظٟ ٌٍَّٔى ِٓ حٌؼ١ٕ١ٓ ٚح٤ٔف ٚحٌفُ طوَؽ ٓٙخَ فٟ حطـخ٘خص ِوظٍ

حٌَِِٞ حٌوخٙ "رّخٍط١ٕخُ" ٚو١ف ٍُٓ ٌٖ٘ حٌَُِٛ رط٠َمظٗ حٌوخٛش، أػخٍ حٔظزخٟ٘ 

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 97 
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ٌ٘ح حٌلخث٢ ح٤ٚي ، ٤ْ حٌَُِٛ حٌظٟ حكظٛح٘خ ٨ طًّ٘ ٍُِٖٛ حٌّٔظليػش) حٌوخٛش 

رّخٍط١ٕخُ(، فٕٙخن ٍُِٛ ِٓ حٌٍّٛٚع حٌزَرَٞ  حٌمي٠ُ ٚحٌٌٞ طٛحؿي اِخ ػٍٝ ؿيٍحْ 

ٚ ػٍٝ ح٤ٚحٟٔ حٌفوخ٠ٍش فٟ ٍٛٛس حٌٕلٍش ِؼ٩، فؼخٚىص حٌزلغ اٌٝ أْ ػؼَص حٌِّٕي أ

 1ػٍٝ أكي  حٌّطزٛػخص حٌوخٛش "رّخٍط١ٕخُ" طلًّ ػٕٛحْ" ٠ّىٓ ٘ىٌح" ٌٛكخص ِىظٛرش

، ٌ٘ح 1988ٚحٌظٟ ١زؼٙخ "ِخٍط١ٕخُ" رظ٠ًّٛ ٗوٜٟ فٟ ِطخرغ ٍغخ٠ش رخٌـِحثَ ٕٓش 

١زخػظٙخ أْ ٠لظفع رخ٤فىخٍ حٌظٟ ٍحٚىطٗ  حٌىظ١ذ ؿخء ػٍٝ ٗىً ؿ٠َيس ١ِٛ٠ش، أٍحى ِٓ

٠َِخً ا٠خّ٘خ رّمخ١غ ٗؼ٠َش ٌٙخ ػ٩لش ِزخَٗس رّخ ٠مَٛ رٗ ط٘ى١ٍ١خ، ٚػٕي  ؼْ ُِ فٟ فظَس ِخ ٚ

طٜفلٟ ٌٙخ طـٍضّ ٌٟ ِؼظُ ٌٖ٘ حٌَُِٛ حٌظخَ٘س فٟ حٌـيحٍ ح٤ٚي وَِٓٛخص ؿخٔز١ش 

حً ػزخٍس "آهٌ، أػطٟ، طظٕخغُ ِغ ػّك ِؼخٟٔ حٌىٍّخص ٚحٌظٟ ٍىّى  ف١ٙخ َِحٍحً ٚطىَحٍ

 ّْ أًٍٓ ٚحٓظمزً"، حهظَص رؼٞ حٌّمخ١غ حٌظٟ كخٌٚض ليٍ حٌّٔظطخع طَؿّظٙخ، ٤

ّٟ ِّٙظٟ ٘ٛ اٌّخِٟ وفٕخْ رخٌظم١ٕخص  طَؿّظٙخ ١ٌْ رخٌٟ٘ء ح١ٌّٙٓ، ٌىٓ ِخ ًّٓٙ ػٍ

ٚحٌٛٓخث٢ حٌف١ٕش حٌّوظٍفش "فّخٍط١ٕخُ" ٔظُ ٗؼَح ٨ ٠فّٙٗ ا٨ حٌفٕخْٔٛ حٌظ٘ى١ٍ١ْٛ، ٚف١ّخ 

 ٟ رؼٞ حٌّمخ١غ :٠ٍ

  !   C‟est le temps des labours كخْ ٚلض حٌلَع

  Et face au supportٚ أٔخ ِمخرً ٌٛكظٟ

  Les paroles de l‟échange ٔظزخىي حٌىٍّخص

  Sortent une à uneٚ ٟ٘ طوَؽ حٌٛحكيس طٍٜٛ ح٤هَٜ

  Tel un riteِؼً حٌطمّٛ

  Une à une ٚحكيس طٍٜٛ ح٤هَٜ.

 

ففٟ ٌٖ٘ حٌىٍّخص  ٔـي أْ "ِخٍط١ٕخُ" ٗزّٗ  ٌلظش ريح٠ش ٌٛكظٗ رِّحٍع ِمزً ػٍٝ     

كَع أٍٟٗ، ريأص طظزخىٍ اٌٝ ًٕ٘ٗ و١ف١ش اىٍحؽ أفىخٍٖ  ِٓ رؼغ ٚحٓظمزخي ٚطزخىي، 

ٍَ ٌٚلُ. فّخ اْ ٠٠غ أٚي حٌوط١ٛ ٚأٌٚٝ  ٍٍ ِزخَٗ ِغ ٗوٚ ِٓ ى ٚوؤٔٗ فٟ كٛح

                                                           
1
 Denis Martinez., C’est peut être comme ça ? Peinture écrite, Ed. ENAG, Reghaïa, 1988 
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 ٟ ِٛوذ حكظفخٌٟ ِؼً حٌطمّٛ حٌمي٠ّش.حٌٍّٔخص كظٝ طظِحكُ ح٤فىخٍ ٚطوَؽ ف

 

  ? Peinceau finفَٗخس ٍف١ؼش

      Zigzags et points طؼَؿخص ٚٔمخ١

   Lignes qui coulent   ٚهط١ٛ ط١ًٔ 

َٜٕٓ !On verra bien ! 

  ? Peinceau large  فَٗخس ػ٠٠َش

   Le ciel et le ventreحٌّٔخء ٚحٌزطٓ

  les yeux de l‟abîmeػ١ْٛ ٘خ٠ٚش

  La peur s‟évapore حٌوٛف ٠ظزوَ

  ! C‟est le grand pasٟ٘ حٌوطٛس حٌىزَٜ

  Je reçois, j‟envoie أٓظمزً، أًٍٓ

   les couleurs semences sont làأٌٛحْ حٌزٌٍٚ ٕ٘خ

  Laquelle sera  plus présenteفؤ٠ّّٙخ ١ٓىْٛ أوؼَ ك٠ٍٛح ؟

ٗ حٌظ٘ى١ٍٟ، ٠زيأٖ ػخىس رخٓظؼّخي "ِخٍط١ٕخُ" ػٓ طم١ٕخص ػٍّ فٟ ٌ٘ح حٌّمطغ ٠ليػٕخ    

حٌفَٗخس حٌَف١ؼش ١ٌَُٓ حٌوط١ٛ ٚحٌٕمخ١ ٚحٌظٟ طؼظزَ أُ٘ حٌَّحكً، ٌٌٙح ٚٛفٙخ رخٌوطٛس 

حٌىزَٜ، ِٚخ حٌوٛف اٌٝ ِلفِ ٌىً فٕخْ، فخٌَّٔكٟ ٠ٕظخرٗ حٌوٛف لزً حٌٜؼٛى اٌٝ 

د حٌفٕخْ حٌو٘زش ٚح١ٌّٓٛمٟ لزً ٌمخء ؿٍّٖٙٛ ٚوٌٌه حٌفٕخْ حٌظ٘ى١ٍٟ، فخٌّوخٚف طٕظخ

ًٍ فٟ  ٌِٕ ريح٠ش ػٍّٗ حٌظ٘ى١ٍٟ، ِٚخ  ٗؼٍٖٛ رخٌوٛف ا٨ّ ٠ٌز٢ حٌٕفْ ِٓ أؿً طمي٠ُ ػّ

حٌّٔظٜٛ حٌَّؿٛ، ٌ٘ح ح٦كٔخّ ١ِِس أٔخ١ٔش فٙٛ ِلفِ لٛٞ ٠ٔخػي حٌفٕخْ ػٍٝ 

حٓظؼّخي وً ليٍحطٗ حٌل١ٔش ٚحٌؼم١ٍش، أِخ ػٓ حٓظؼّخي حٌفَٗخس حٌؼ٠٠َش فٌٙح ٠ى٘ف ػٓ 

 خكخص حٌىز١َس حٌ٘خغَس.٠َ١مش ط٠ٍٕٛٗ ٌٍّٔ
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رؼي ِخ أهزخٍٔخ رى١ف١ش ِٛحؿٙش ح٢١ٌٓٛ حٌّٔظؼًّ ١ٚمّٛ حٌزيح٠ش َٚٓ أٌٚٝ حٌٍّٔخص     

 :1٘خ ٘ٛ ٠ٔيي حٌٔظخٍ ػٍٝ أٌٛحٔٗ ٚى٨٨طٙخ فٟ ح٤ر١خص حٌظخ١ٌش

  ? Le Blanc et le noirح٤ر١ٞ أَ ح٤ٓٛى؟

  ! Jamais trop tard ٌُ ٠فض ح٤ٚحْ رؼي

  J‟aime les bleusأكذ ح٤ٍُق

  Le bleu, l‟ami du citron ح٤ٍُق ٛي٠ك ح١ٌٍّْٛ

  Le bleu qui mange la montagneح٤ٍُق آوً حٌـزخي

  Et les cafards des villesَٚٛح١َٛ حٌّيْ

  Le bleu debout droit dans les yeux أٍُق ٚحلف ٠ليق فٟ

  ! Le bleu tant mieuxأٍُق، ف١ٍىٓ

  

ِٓ ه٩ي ٌٖ٘ حٌىٍّخص و١ف١ش ٚى٨ٌش حٓظؼّخي وً ِٓ ح٤ر١ٞ  ٚح٤ٓٛى  ٠ز١ٓ "ِخٍط١ٕخُ"

ٚحٌٌٍحْ ٠ؼظزَّ٘خ أٓخٓخ وً "طٜل١ق أٚ حٌؼٛىس اٌٝ حٌوٍف "ٌُ ٠فض ح٤ٚحْ" رؼي، أٞ 

٠ّىٕٗ فٟ أٞ ٌلظش أْ ٠غ١َ ِخ ٍّٓٗ ًٌٚه رخٓظؼّخي ٘خط١ٓ  حٌم١ّظ١ٓ ح١ٌٍٔٛظ١ٓ، أِخ 

"ِخٍط١ٕخُ" فٟ أكي ح٤ٓٛحق ٚ٘ٛ "أٍُق  ح٤ٍُق ف١ؼظزَ ِٓ ح٤ٌٛحْ حٌظٟ أوظ٘فٙخ

ي ٌْٛ ٠فَٗٗ فٟ ٌٛكظٗ،  ّٚ حٌطٛحٍق" ٚٚٛفٗ رٜي٠ك ح١ٌٍّْٛ أٞ ح٤ٛفَ ٤ّٔٗ أ

ٚرخٌظ٠خى حٌٍٟٛٔ حٌّلًٜ ر١ٓ ٠ٌ٘ٓ ح١ٌٍٔٛٓ حٌّظـخ٠ٍٚٓ ٠ٜزلخْ ٛي٠مخْ ك١ّّخْ، 

 ٠ٜٚف ح٤ٍُق رؤوً حٌـزخي ٚحٌظٟ ٠ّىٓ طف١َٔ٘خ رخٌّٔخء ٚحٌظٟ طغَّ لُّ حٌـزخي، أٚ

رخٌَؿً ح٤ٍُق حٌٌٞ ٔمٖ ػٍٝ حٌـزخي ٍِٓٛخً ٚوؤٔٗ ٠ؤوٍٙخ فٌؤَخ رٌحوَس طزمٝ هخٌيس 

أِخ ح٤ٍُق حٌٌٞ ٠ليق ف١ٗ فٙٛ ى٨ٌش ػٍٝ حٌؼ١ْٛ حٌٍِلخء ٌٚؼٍّٙخ ػ١ْٛ  .اٌٝ ح٤ري

ُٚؿظٗ "ى١ٕ١ِٚه" ٚحٌظٟ أٛزلض ٩ًِٖ ح٤ٚي ٚح٤ه١َ، فٙٛ ٠زلغ فٟ ٔظَحطٙخ ػٓ 

 ح٤ؿٛرش حٌؼخٌمش.

 

                                                           
1
 Denis Martinez., C’est peut être comme ça ? peinture écrite, Ed. ENAG, Reghaïa, 1988, pp. 13 à 16 
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  Mais il y a le jaune ح٤ٛفَ ٌىٓ ٕ٘خن

  Jaune porte ouverteأٛفَ حٌزخد حٌّفظٛف

  Jaune de derrière la peau أٛفَ هٍف حٌـٍي

  Jaune infatigable أٛفَ ٨ ٠ىً

   ! Et  jaune désespoirٚأٛفَ ح١ٌؤّ

أِخ ح٤ٛفَ ٚحٌٌٞ ٠زيأ رٗ" ِخٍط١ٕخُ" وً أػّخٌٗ، فٙٛ ح٠ٌٛء حٌّٕزؼغ ِٓ حٌزخد     

ٌّفظٛف، ويػٛس ٠َٛلش ٌيهٛي ػخٌّٗ حٌٔلَٞ، ٌ٘ح حٌٍْٛ ٚحٌٌٞ ٠ـؼٍٗ هٍف حٌـٍي، ح

 ّْ فٟ ى٨ٌش ػٍٝ حٌـٍي حٌَّٛٗٛ  ػٕي حٓظمزخٌٗ ٌٍَُِٛ ٚح٤ٗىخي.ٌّخًح ح٤ٛفَ ٨ ٠ىً؟ ٤

أٛفَ "ِخٍط١ٕخُ" أٛفَ ٍّٟٓ ٨ ٠ظؼيٜ ظٍٖٙٛ حٌوٍف١ش، فىً ح٤ٌٛحْ ح٤هَٜ طؤوً ِٓ 

حٌم١ًٍ. أِخ أٛفَ ح١ٌؤّ فٙٛ حٌٍْٛ حٌٌٞ ٠ؼٍٓ ح٨ٔلطخ١ لطؼش ٨ٚ طظَن ِٕٗ ا٨ّ 

 1.ٚح١ٌ٘وٛهش ٚحلظَحد حٌّٛص

  ! Alors le rouge aussiٚوٌٌه ح٤كَّ

  Rouge regard pontuأكَّ حٌٕظَس حٌؼخرظش

 Rouge creu d‟estomacأكَّ حٌـٛع

  Et le rouge verticalٚح٤كَّ حٌؼّٛىٞ

  ! Blessure éternelleحٌـَف ح٤ريٞ

  Rouge bouclierح٤كَّ حٌيٍػٟ

 

خ  2آِخ ح٤كَّ فٙٛ ٌْٛ حٌيَ ٚحٌٕخٍ    ِّ أكَّ حٌٕظَس حٌؼخرظش اٗخٍس اٌٝ حٌظليٞ ٚحٌمٛس، أ

ح٤كَّ حٌؼّٛىٞ فٙٛ ِخ ٨كظٕخٖ فٟ ٍُٓ حٌَُِٛ حٌزَر٠َش ػٍٝ ح٤ٚحٟٔ حٌفوخ٠ٍش 

 ( 2حٌ٘ىً  136)أٔظَ حٌٜفلش 

 

                                                           
1 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p.  619 

2
 Ibid., p. 961 
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  Et le plaisir des verts ِظؼش ح٤ه٠َ

 Le plaisirّظؼش...حٌ

  Il y a un vert qui sait attendre ٕ٘خن أه٠َ ٠ـ١ي ح٨ٔظظخٍ

  Ou vert anti souillureأٚ أه٠َ ٟي حٌّٛٛش

  Le vert couleur d‟encensحه٠َ ٌْٛ ٌزوٍٛ

  ou vert gardien des lieuxأٚ حه٠َ كخٍّ حٌّىخْ

 “ “ Le vert “on prend c‟qu‟il y aٔؤهٌ ِخ ٔـي“حه٠َ 

  ”Ou vert j‟m‟en fouts.”٨ أرخٌٟ“أه٠َ  أٚ

خ حٌٍْٛ ح٤ه٠َ فٛٛفٗ رخٌّّظغ ٌّخ ٠ميِٗ ِٓ ٍحكش ٔف١ٔش، فخٌطز١ؼش حٌو٠َحء      ِّ أ

طزؼغ حٌطّؤ١ٕٔش ٚحٌٔىْٛ، فخ٤ٍٚحق حٌو٠َحء طظٔخل٢ فٟ حٌو٠َف ٚطٕظظَ ػٛىس حٌَر١غ 

ٌزخٓٗ ح٤ه٠َ ٌظظَٙ رؼي ١ٛي غ١خد، أِخ ػٓ كخٍّ حٌّىخْ فٙٛ حٌـٕيٞ حٌٌٞ ٠َطيٞ 

حٌَّٟٓ ٚحٌٔخَ٘ ػٍٝ إِٕٔخ  ٩ِٓٚظٕخ،  ح٤ه٠َ ٍِِ حٌزٔخ١ش ، "فّخٍط١ٕخُ" أٔخْ 

ر٢١ٔ ٨ ٠ظىٍف فٟ ػ١٘ٗ ٨ٚ فٟ طؼخ٩ِطٗ ٨ٚ ٠زخٌٟ رّخ ٠وف١ٗ ٌٗ حٌميٍ ِٚخ ُحي ػٍٝ 

 ٌ٘ح حٌلخي اٌٝ ٠ِٕٛخ ٌ٘ح... 

 

 ٛحْ؟ٚف١ّخ ٠ؤطٟ رم١ش ٌ٘ح حٌ٘ؼَ حٌٕؼَٞ ٚحٌٌٞ ٠ظغٕٝ رزخلٟ ح٤ٌ    

  ! Mais il  faut du violet ٌىٓ ٔلظخؽ حٌزٕفٔـٟ

  Un choix qu‟in ne sait commentحهظ١خٍ ٨ ٔيٍٞ و١ف

  Un violet du bord des lèvresرٕفٔـٟ كخفش حٌ٘فخٖ

  Un violet épices multipleحٌّوظٍفش حٌظٛحرًرٕفٔـٟ 

  Un violet du dernier motرٕفٔـٟ حٌىٍّش ح٤ه١َس

 Et un violet ciel généreuxحٌّٔخء حٌّؼطخءس أٚ رٕفٔـٟ 
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   Avec tout ça …le rose    ِٚغ ٌ٘ح...حٌٍٛىٞ

  Du rose des grands baraudsٍٚىٞ حٌؼَحن حٌىز١َ

  Ou rose étoile de sang أٚ ٍٚىٞ ٔـُ حٌيَ

  Du rose présent au loinأٚ ٍٚىٞ حٌلخَٟ ٚ٘ٛ رؼ١ي

   ” ”Ou rose “c‟est comme ça٘ىٌح“أٚ ٍٚىٞ 

  Et les reste ce n‟est pas graveحٌؼ١َٔ  ٚحٌزخلٟ ١ٌْ رخٌٟ٘ء

ّْ ح٤ر١ٞ ِٛؿٛى ٤Puisqu‟il y a le blanc !  

  ! Puisqu‟il y a le noir ٚح٤ٓٛى وٌٌه

  Le blanc d‟avantح٤ر١ٞ ح٤ٌٟٚ

  Le blanc qui s‟attend à toutٚح٤ر١ٞ حٌٌٞ ٠ٕظظَ أٞ ٟٗء

  le blanc d‟aprèsح٤ر١ٞ حٌظخٌٟ        

  Ou blanc rebonjourأٚ ح٤ر١ٞ َِكزخ ِـيىح.

  Le blanc qui se suffitح٤ٓٛى حٌىخفٟ

  Ou noir essentielأٚ ح٤ٓٛى ح٤ٓخٟٓ

  Le noir sel et poivreحٌفٍفً ٚ أٓٛى حٌٍّق

  !ou noir salut c‟est bonأٚ أٓٛى ٩َٓ ٚوفٝ

 

  Je prends, je donne, je reçois, j‟envoieآهٌ، أػطٟ، أٓظمزً ٚأًٍٓ

َِفَ ِىخْ  حٌٛؿٗ    La place du visage et déjà situéeػُ

  C‟est ainsi, c‟est ainsi٘ىٌح ٘ىٌح 

  ! Viendra le regardٚحٌٕظَس ٓظؤطٟ

  ?Quel regardأٞ ٔظَس ؟

 ! Viendra la paroleحٌىٍّش ٓظؤطٟ

 ? Quelle paroleأٞ وٍّش ؟
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  J‟envoie, je reçoisأًٍٓ ٚأٓظمزً

  Le dialogue agite ses flechesحٌلٛحٍ كَن ٓٙخِٗ

  A chacun son miel ٌىً ػٍٔٗ

  A chacun son apaisementٌىً ٓى١ٕظٗ

 ٚآهَ ِخ هظُ رٗ ٌ٘ح حٌ٘ؼَ حٌٕؼَٞ وخْ كٛي حٌٔٙخَ :

  Flèches discrètesِظ٠َٚش ٓٙخَ 

  Flèches qui figent le criٓٙخَ ػزظّض  حٌَٜهش

  Flèches qui ont trop à direٓٙخَ لخٌض حٌىؼ١َ

ص حٌزٌٍٚ ّٛ   Les grains se font oxygène ٚطٙ

 Flèches mots coincés حٌؼخٌمش ٓٙخَ حٌىٍّخص 

  Flèches turbulantesٛخهزشٓٙخَ 

  Flèches inaperçues ٓٙخَ هف١ش 

  Flèches de revendicationٓٙخَ حٌّطخٌزش

  Les grains font la fêteحٌزٌٍٚ طلظفً

  Flèches généreusesٓٙخَ ٓو١ش

 Les graines s‟illuminent رٌٍٚ طزظٙؾ

  Et dissent le dernier motٚطمٛي آهَ وٍّش

  j‟envoie, je reçoisأًٍٓ ، أٓظمزً

  ! On verra bien َٕٜٓ كٕٔخ

 ! On verra bien! heinأ١ٌْ وٌٌه ! َٕٜٓ كٕٔخ

 

 أريع "ِخٍط١ٕخُ" فٟ ٚٛف ٠َ١مش حٔـخُٖ ٤ػّخٌٗ حٌظ٘ى١ٍ١ش، فؤػطخٔخ ٍٛٛ ك١ش      

 

 ػٓ كٛحٍٖ ِغ ٌٛكخطٗ ٚأٌٛحٔٗ ٚأىٚحص ٍّٓٗ، ٌٖ٘ ح٤ر١خص وف١ٍش رظل١ًٍ  حٌٍٛكش رؼّك 
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فٙٛ ١٠٠ف كظٝ ٠َ١مش طٜل١لٗ ٌٍؼؼَحص رخٓظؼّخي ح٤ر١ٞ ٚح٤ٓٛى، ٠ٚظىٍُ ػٓ وً 

ِٚغ وً ٟٗء ٚوؤٔٙخ ػٕخَٛ ك١ش ٌٙخ ٍٚف ٚؿٔي، ِٚخ ُحى ٌ٘ح حٌٕٚ ك٠ٛ١ش ٟٗء 

 ٚٔ٘خ١خ ٟ٘ حٌَُِٛ حٌزَر٠َش حٌظٟ طٕخغّض فٟ ٍلٜخطٙخ ِغ ٍٔش حٌ٘ؼَ حٌٕؼَٞ.

 

 اكخشاف يارحُٛاس نؼزب انزيم -5

َٟد حًٌَِ ِٓ حٌّّخٍٓخص حٌظٕزئ٠ش ٚحٌظٟ طّٔق حٔط٩لخ ِٓ ٍِٓٛخص فٟ حًٌَِ     

٘خف ػٕخَٛ ِٓ ِخ١ٟٕخ ٚحٌظٟ طئػَ ػٍٝ كخَٟٔخ ٚحٌٌٞ ريٍٖٚ رٛحٓطش ح٤ٛخرغ ٨وظ

 ٠1ئػَ ػٍٝ حٌمٜٛ حٌّظلىّش فٟ ِٔظمزٍٕخ

طزيأ ؿٍٔش َٟد حًٌَِ رطَف ٓئحي ٠وٚ حٌّٔظمزً، ٠زيأ حٌىخ٘ٓ رَُٓ هط١ٛ     

أٍرؼش ػٍٝ حًٌَِ ِٓ ىْٚ أْ ٠َح٘خ أٚ ٠ؼ١ي٘خ، ٩ٌّٚػٟ  ٚحٌليّ ىٍٚ ُِٙ فٟ ًٌه،  

خ فَىٞ أٚ ُٚؿٟ، اًح وخْ  ِّ ػُ ٠ظُ ؿّغ وً هط١ٓ ِغ رؼ٠ّٙخ، ٚوً ه٢ ٌٗ ٍلُ  ا

خْ حٌَلُ فَىٞ فخٌو٢ ٠مخرٍٗ ٔمطش ٚحكيس ٚرٌٌه حٌَلُ ُٚؿٟ فخٌو٢ ٠مخرٍٗ ٔمطظ١ٓ، ٚاًح و

فخٌوط١ٛ ح٤ٍرؼش ٓظىْٛ طَو١زش ِٓ حٌٕم٢  ٚحٌظٟ طٛحفك ٗى٩ ِؼ١ٕخً، ٚطؼخى حٌؼ١ٍّش 

هّٔش ػَ٘ َِس، وً ٗىً ٠ّؼً ر١ظخً ٚؿّغ حٌز١ٛص ٠َى ػٍٝ حٌٔئحي حٌّطَٚف فٟ 

 حٌزيح٠ش. 

ػٕي ٠ُخٍطٗ  -1989ٕش حوظ٘ف "ِخٍط١ٕخُ" ٌٖ٘ حٌّّخٍٓش حٌظٕزئ٠ش ٤ٚي َِس ٓ     

ػٍٝ ٠ي أكي  -ٌٍطخ١ٍٟٓ ك١ٓ وخْ فٟ ٍكٍش حٌزلغ ػٓ حٌّخٟٟ حٌّوٍِّي ٥ٌؿيحى حٌزَرَ

فٗ ١مّٛ ِّخٍٓش "ه٢ حًٌَِ" ٚ"حٌَُّٗ" ٟٚ٘  َّ حٌطٍٛحق حٌّخ١١ٌٓ ٚحٌٌٞ ػ

ِّخٍٓخص طٕزئ٠ش، أػـذ "ِخٍط١ٕخُ" رخٌؼٕخَٛ حٌوط١ش ٚهخٛش حٓظؼّخي حٌٕمطش، ٌ٘ح 

غَّ فظَس طٛحؿيٖ رزخ٠ٍْ فٟ ٍٚٗش حٌلفَ، فخٌٕمطش ومٛس  حٌؼَٕٜ حٌٕٙيٟٓ حٌٌٞ

 ط٘ى١ٍ١ش ؤزض رٌٖٙ حٌّّخٍٓش رؼيح ٓل٠َخ ٌٚ٘ح ِخ ١ٓئػَ ا٠ـخرخ ػٍٝ وً أػّخٌٗ حرظيحء 

ِٓ حٌل١طخْ حٌٔزؼش أ٠ٓ ٔـي حٌٕمطش ِظٛحؿيس فٟ وً أٍؿخء حٌٍٛكش. ِٓ أؿً حوظ٘خف 

                                                           
1
 Le Kern A., la Géomancie, un art divinatoire : premier élément de Géomancie, Ed. du Rocher, 

Monaco, 1978 
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ٚرّٔخػيس  1992ٍس حٌٜلَحء ٕٓش هزخ٠خ ٌٖ٘ حٌّّخٍٓش حٍطؤٜ "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠ؼخٚى ٠ُخ

فٗ ػٍٝ حهظٜخ١ٛٓ فٟ "ه٢  َّ ٛي٠مش "وَُحرٟ" ِي٠َ ى٠ٛحْ كي٠مش حٌطخٍٟٓ حٌٌٞ ػ

 حًٌَِ" ّٚ٘خ "حرَح١ُ٘ آؽ رلّٛ" ٚ"ِخىٚ".

 

ٍحفك "ِخٍط١ٕخُ" "آؽ رلّٛ" اٌٝ أِخوٓ رؼ١يس فٟ حٌٜلَحء ِٓ أؿً طٍم١ٕٗ ٌٖ٘     

ّْ ر ١ٌزيأ ١مّٛ فٓ حٌَُٓ  ٩ّ1ثّش حٌّىخْحٌّّخٍٓش حٌظٕزئ٠ش ٚوخْ ٠ظٛلف وً ِخ  ك

ػٍٝ حٌَِخي، فى٘ف ٌٗ ػٍٝ وً حٌظ٘ى٩١ص حٌّّىٓ حٌلٜٛي ػ١ٍٙخ رخٌلفَ فٛق حٌَِخي، 

فخ٘ظُ "ِخٍط١ٕخُ" رخٌـخٔذ حٌٔلَٞ ِؼً حٌـخٔذ حٌفٕٟ ٌٌٖٙ حٌَِٓٛخص، فٟ اكيٜ 

ٗ  أْ ٠ٕزجٗ رّخ ١ٓمَٛ رٗ ِٔظمز٩، فؤ ؿخرٗ كٜٚ ه٢ حًٌَِ ١ٍذ "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ ٍِمِّٕ

، ػخِخ ِٓ رؼي، طٌوَ "ِخٍط١ٕخُ"  ٌٖ٘ 2رؤّٔٗ ١ٓمَٛ رٔفَ ٠ٛ١ً ١ٓٚؼٛى ِٕٗ ٓخٌّخ

حٌىٍّخص ػٕيِخ غخىٍ حٌـِحثَ ٠ِطَح رؼي طٜؼ١ي ح٦ٍ٘خد ح٤ػّٝ ِٓ ٚط١َس 

ّٔض فٟ حٌّمخَ ح٤ٚي ٍؿخي حٌؼمخفش ٚحٌفٓ، ٚٓزغ ١ٕٓٓ ِٓ رؼي أٞ  ح٨غظ١خ٨ص ٚحٌظٟ ِ

 .زت رؼٛىطٗ ٓخٌّخ ٌٍـِحثَ حٌلز١زشطؤوي ِٓ ٛلش و٩َ حٌّظٕ 2000ٕٓش 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 68 

 
2
 Ibid., p. 70 



نموذجاً أ"مارتٌناز"  -الرمز البربري فً الفن التشكٌلً الجزابري المعاصرالفصل الثالث                
 

261 
 

V-  :1993/1999طٍُٛ انًٓجز 

لزً حٌظؼَف ػٍٝ أػّخي "ِخٍط١ٕخُ" فٟ حٌّٙـَ ، ٚؿذ ػ١ٍٕخ طمي٠ُ ح٩١ٌش ٌٚٛ     

٠َٓؼش ػٍٝ ىٚحفغ ٌٖ٘ حٌٙـَس ح٦ؿزخ٠ٍش ِٓ كَد أ١ٍ٘ش هٍفض ِخثش أٌف ٟل١ش كٔذ 

 .19991ط٠َٜلخص حٌَث١ْ ػزي حٌؼ٠ِِ رٛطف١ٍمش فٟ ؿ١ٍ٠ٛش 

 

 انعشزٚت انظٕداء: -1

اٌٝ أٌٚٝ أ١١خف ح٨ٓظم٩ي، ففٟ حٌوخِْ  ٠ّىٓ اٍؿخع أٓزخد حٌؼ٠َ٘ش حٌٔٛىحء      

َِؿض فَٔٔخ ِٓ حٌـِحثَ رؼي ٓزغ ١ٕٓٓ ِٓ حٌىفخف حٌٍّٔق ٚح٠ٌٕخي  1962ؿ١ٍ٠ٛش  أهُ

ح١ٌٔخٟٓ حٌّٕمطغ حٌٕظ١َ، ٚرؼي لَْ ٚاػ١ٕٓ ٚػ٩ػ١ٓ ٕٓش ِٓ حٌظٛحؿي فٛق ٌٖ٘ ح٤ٍٝ 

ؿًٙ حٌطخَ٘س، هَؿض فَٔٔخ ٚطَوض حٌـِحثَ فٟ أٓٛأ حٌلخ٨ص، حلظٜخى ِٙظَة ٚ 

ٚرطخٌش ٚٔمٚ ف١٠غ فٟ ح١٦خٍحص ٚح٤ٓخطٌس. كِد ؿزٙش حٌظل٠ََ ح١ٌٕٟٛ حٌّّؼً 

 19ح١ٌٔخٟٓ حٌَّٟٓ ٌـ١ٖ حٌظل٠ََ ح١ٌٕٟٛ حػظٍٝ ٓيس حٌلىُ ٚكىُ ر١ي ِٓ كي٠ي. فٟ 

لخَ ح ٌؼم١ي "٘ٛحٍٞ رِٛي٠ٓ" ٠َُٚ حٌيفخع آٌٔحن رخٔم٩د ػٔىَٞ أرؼي   1965ؿٛحْ 

١ْ ٌٍـِحثَ حٌّٔظمٍش، ٍٚغُ أْ حٌَث١ْ حٌـي٠ي ِٓ ه٩ٌٗ حٌَث١ْ" رٓ رٍش" أٚي ٍث

حطّٔض ١ٓخٓظٗ رخٌيوظخط٠ٍٛش ٚحٌظفَى رخٌَأٞ ا٨ أٔٗ ٌمٟ طؼخ١ف ٚطؤ١٠ي حٌ٘ؼذ ٌٗ هخٛش 

رؼي كٍّش طؤ١ُِ حٌّلَٚلخص ٚحٌظٟ أػطض ٌٍـِحث١٠َٓ اكٔخٓخ رخٌفوَ ٚح٨ػظِحُ فٟ 

لظٜخى٠ش ٚح٨ؿظّخػ١ش حٌٔخكش حٌي١ٌٚش، ٌ٘ح حٌـخٔذ حٌِّىَ٘ غطٝ حٌىؼ١َ ِٓ حٌّ٘خوً ح٨

 وخٌز١َٚلَح١١ش ٚحٌّلٔٛر١ش ٚحٌزطخٌش ٚحٌظٟ ٔوَص ؿٔي حٌّـظّغ حٌـِحثَٞ.

 

، ١ٌؼظٍٟ حٌلىُ "حٌ٘خًٌٟ رٓ ؿي٠ي" وؼخٌغ  1978فٟ أٚحهَ ٕٓش طٛفٟ "رِٛي٠ٓ"        

ٍث١ْ ٌٍيٌٚش حٌـِحث٠َش حٌّٔظمٍش ٚحٌٌٞ ٚحًٛ ٔفْ ح١ٌٔخٓش حٌيوظخط٠ٍٛش ٌٚ٘ح ِخ هٍك 

ر١ٓ حٌ٘ؼذ ٚحٌٍٔطش، ِخ أىٜ روَٚؽ حٌ٘ؼذ اٌٝ حٌ٘خٍع فٟ حٌوخِْ َٗهخ وز١َح 

٠ٚظفـَ غخٟزخ ٚٓخهطخ ػٍٝ أٟٚخػٗ ح٠ٌٍِّش، ٌٚ٘ح ِخ أطخف حٌفَٛش   1988أوظٛرَ 

                                                           
1
 Stora B., La guerre invisible, Paris, Ed, Presse de Science Po, 2001, pp.3 à 7 
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 .1ٌٌٙح حٌٕظخَ ِٓ طغ١١َ ٚؿٙش حٌـِحثَ ٔلٛ ح١ٌٍزَح١ٌش ح١ٌَّٓش

ّٚ  حٌيٓظٍٛ حٌـي٠ي ػٍٝ ك٠َش أ٘خء أكِحد 1989ف١فَٞ  23فٟ          ١ٓخ١ٓش  ٔ

٤ٚي َِس ، ففظلض ح٤رٛحد ػٍٝ َِٜػ١ٙخ ٌٍظؼيى٠ش حٌلِر١ش ٚك٠َش حٌظؼز١َ، ٌ٘ح حٌٕظخَ 

ح١ٌٔخٟٓ حٌـي٠ي ٕٛغ لٕزٍش ِٛلٛطش حٔفـَص ٕٓظ١ٓ ِٓ رؼي، ٌظظٛحٌٝ ح٤كيحع طزخػخً 

 ٚرَٔػش ٌٍِ٘ش. 

١زخ وز١َح أكي ح٤كِحد حٌؼ٩ػش ًٚ ح٨طـخٖ حٌي٠ٕٟ )حٌـزٙش ح١ِ٩ٓ٦ش ٧ٌٔمخً( ٌمٟ طَك     

فٟ ح٢ٌٓٛ حٌ٘ؼزٟ ًٌٚه رخٓظؼّخي ٌغش هطخد حٓظٙٛص آِخي حٌ٘ؼذ، ٌٚ٘ح ِخ ١ٓٔخػيٖ 

رخٌّخثش ِٓ  35ػٍٝ حٌفُٛ فٟ أٌٚٝ ح٨ٔظوخرخص حٌظؼيى٠ش ِظميِخ ػٍٝ رخلٟ ح٤كِحد د 

ح٤ٛٛحص ٌىٓ ٚػمذ حٌفُٛ أػخٍص حٌظ٠َٜلخص ػٍٝ ٌٔخْ لخىطٗ ؿي٨ وز١َح، هخٛش 

فٟ َِ٘ٚػٗ ٟي حٌم٠خء ػٍٝ حٌزطخٌش، ٌٖ٘ حٌظ٠َٜلخص طٍه حٌظٟ طؼٍمض رخٌَّأس 

َٓػخْ ِخ حهظفض  فٟ ظً حٔي٨ع كَد حٌو١ٍؾ  ٚحٌظٟ حػظزَص وخِظيحى ٌٍلَٚد 

ٌَ وّّؼً ٍّٟٓ  س ػخ١ٔش ٚحطوُِ َّ ح١ٌٍٜز١ش، فخٌظف حٌ٘ؼذ كٛي حٌـزٙش ح١ِ٩ٓ٦ش ٧ٌٔمخً ِ

 َٚٗػٟ ٩ٓ٧ٌَ فٟ أػ١ٓ حٌـِحث١٠َٓ. 

ػٕي ٌ٘ح حٌلي، رً ٚحًٛ اٌٝ كي طى٠ٛٓ ؿّخػخص ٍِٔلش فٟ ٌُ ٠مف ٌ٘ح حٌلِد       

ح٠ٌَٔش حٌظخِش، ٚرؼغ ِٕخ١ٍٟٗ اٌٝ أفغخٔٔظخْ ٌٍظيٍد ػٍٝ ح٩ٌٔف .ػَفض ٗؼز١ش ٌ٘ح 

، طخ٠ٍن ح٨ٔظوخرخص حٌظ٠َ٘ؼ١ش ٚحٌظٟ  1991ى٠ّٔزَ  26حٌلِد طٜخػيح ِٔظَّح لز١ً 

ف رٗ "١ٓي حكّي غِحٌٟ" رخٌّخثش ِٓ ح٤ٛٛحص، ٚوّخ َٛ 48فخُ رٙخ ٌٍَّس حٌؼخ١ٔش د 

ٍث١ْ حٌلىِٛش آٌٔحن، "ح٨ٔظوخرخص ٌُ طىٓ ٨ ٠ِٔٙش ٨ٚ ٛخىلش ، ٤ٔٗ وخٔض ٕ٘خن 

ُِٙ َِٓ ه٩ي ٌٖ٘ حٌؼزخٍحص أٔٗ وخْ ٕ٘خن حطفخق ِٔزك ر١ٓ حٌـزٙش ح١ِ٩ٓ٦ش 2"ه١خٔش ، فُ

ِٕخٛفشً ٌٚ٘ح ِخ أىٜ اٌٝ ؿٛ ِٓ   ٧ٌٔمخً ٚحٌٍٔطش حٌلخوّش ِٓ أؿً حلظٔخَ حٌٍٔطش

ح٨ٟطَحد، ٚرؼي٘خ ١خٌزض ح٤كِحد ح٤هَٜ ربٌغخء حٌّٔخٍ ح٨ٔظوخرٟ... رمٟ 

حٌـَٕح٨ص ٌلي  حٌٔخػش فٟ حٌظً ١ٌوَؿٛح ػٓ ّٛظُٙ ٠ٚظَٙٚح ٌٍؼٍٓ رخطوخً لَحٍ 

                                                           
1
 Zahraoui S., Entre l’horreur et l’espoir, Paris, Ed. Robert Laffont, 2000, p. 10 

2
 Ibid., p. 64 
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   !هط١َ، ٚ٘ٛ طٕل١ش حٌَث١ْ ٚاٌغخء ٔظخثؾ ح٨ٔظوخرخص

 

ـ٠ٍّٛٙش حٌـِحث٠َش ٠ؼٍٓ حٓظمخٌظٗ ػٍٝ حٌّزخَٗ ، ٍث١ْ ح1992ٌؿخٔفٟ  11فٟ        

ػٍٝ  ِٛؿخص حٌمٕخس حٌظٍف١ٔٛ٠ِش حٌٛك١يس ٌٚ٘ح ِخ ١ٓـَف حٌز٩ى اٌٝ فَحؽ ىٓظٍٛٞ 

ِٚئٓٔخطٟ ١ٍ٘ذ. هَؽ ِٕخٍٟٛ حٌـزٙش ح١ِ٩ٓ٦ش ٧ٌٔمخً اٌٝ ٗٛحٍع حٌؼخّٛش 

خص ىح١ِش ٌّطخٌزظُٙ رلمٛلُٙ حٌٍّٔٛرش، ٚفٟ ١ٌٍظٟ حٌؼخٟٔ ٚحٌؼخٌغ ؿٛحْ كيػض ِٛحؿٙ

ر١ٓ ِٕخٍٟٟ حٌلِد ٚلٛحس ح٤ِٓ ٚحٌـ١ٖ أٓفَص ػٍٝ حٌؼي٠ي ِٓ ح٠ٌلخ٠خ ِٓ حٌـخٔز١ٓ. 

أ٠خِخ ِٓ رؼي، أٚلف ٍث١ْ حٌلِد ٚحٌّمَر١ٓ ِٕٗ ِٓ ١َف لٛحص ح٤ِٓ ٚكىُ ػ١ٍُٙ 

ػّخ١ٔش آ٨ف ِٕخًٟ ِٓ ٌ٘ح حٌلِد  1991رخٌٔـٓ ٌّيس حػٕٟ ػَ٘ ٕٓش، فٟ ١ٛف 

هً حٌـِحثَ فٟ رلَ ِٓ حٌيَ ٚ٘ٛ حٌٙـَٛ ػٍٝ ػىٕش أٚلفٛح ٚٓـٕٛح. كخىع هط١َ ١ٓي

"رمّخٍ" فٟ حٌـٕٛد حٌَ٘لٟ ِٓ ١َف ؿّخػخص ٍِٔلش، ػَ٘حص ِٓ ٛفٛف حٌـ١ٖ 

لظٍٛح رٛك١٘ش ٚأفَغض ِٔظٛىػخص ح٤ٍٓلش ِٚٓ  ٓخػظٙخ غَلض حٌـِحثَ فٟ كَد 

 أ١ٍ٘ش أطض ػٍٝ ح٤ه٠َ ٚح١ٌخرْ. 

 

ش اػخىس ١ٕٓخ٠ٍٛ حٌلَد حٌظل٠َ٠َش ػيى وز١َ ِٓ أطزخع حٌلِد حٌّٕلً فٟ ِلخٌٚ    

ّٔض فٟ حٌّمخَ  حطوٌٚح ِٓ حٌـزخي ٚحٌغخرخص ِؤٜٚ ٌُٙ، ٌظزيأ ٍٍٓٔش ح٨غظ١خ٨ص حٌظٟ  ِ

ح٤ٚي ٍؿخي ح١ٌَ٘ش ٚحٌـ١ٖ. طىٛٔض رؼي٘خ ؿّخػخص ٍِٔلش ِٔظمٍش وخٌـّخػخص 

ٚحٌظٟ ػَفض رز٘خػش حغظ١خ٨طٙخ ٌىً ِٓ ٌٓٛض ٌٗ ٔفٔٗ طؤ١٠ي  GIAح١ِ٩ٓ٦ش حٌٍّٔلش

حٌلىُ ِٓ ػّخي ٚأٓخطٌس ٚاىح١٠ٍٓ، ٚريأص كٍّش حغظ١خ٨ص حٌفٕخ١ٔٓ ٚحٌّؼمف١ٓ ٚحٌٜلف١١ٓ 

 ٚح٠ٌٌٓ ٠ؼظزَْٚ ٍِِ حٌي٠ّمَح١١ش ٚحٌل٠َش ٍّٚٗض ٌٖ٘ ح٨غظ١خ٨ص كظٝ ح٤ؿخٔذ.
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 (:371يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص  نٕدت :  "إنٗ انطاْز جأٔث") -2

، طظَٙ حٌٍٛكش ٟٚ٘ ِغطخس رخ١ٌٍٔٛٓ ح٤ٛفَ  1993أٔـِ٘خ "ِخٍط١ٕخُ" ٕٓش        

ٚح٤كَّ ٚطظوٍٍٙخ ٜٔٛٙ ِىظٛرش رخٌٍغش حٌف١َٔٔش، طَن حٌفٕخْ ِٕطمش ػٌٍحء فٟ 

حٌٍٛكش ٌُٚ ٠ّٔٔٙخ رٜزغظٗ ٟٚ٘ ػزخٍس ػٓ رخد أر١ٞ . حػظخى "ِخٍط١ٕخُ"  ػٍٝ ريء 

ًّ ِٔخكظٗ  رخ ٌٍْٛ ح٤ٛفَ ، ففٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ٠زيٚ حٌٍْٛ أٞ ػًّ ط٘ى١ٍٟ  رًّء  و

ح٤ٛفَ ِٕظَ٘ح فٟ وً أٍؿخثٙخ ِؼً ح١٠ٌخء ا٨ّ ِٕطمش حٌزخد ٚحٌظٟ كخفظض ػٍٝ ر١خٝ 

حٌمّخٕ، حٓظؼًّ "ِخٍط١ٕخُ" ٍُِٖٛ حٌّؼظخىس ًٌّء حٌوٍف١ش فـخءص وؼ١فش فٟ ح٤ٍوخْ 

كَّ ؿؼً ِٓ حٌٍٛكش ح٤ٍرؼش ٌٍٛكش ٌظظ٩ٗٝ وٍّخ حطـٕٙخ ٔلٛ حٌَّوِ، حٓظؼّخٌٗ ٌٍْٛ ح٤

طؼطٟ ٌ٘ح ح٦كٔخّ ٚوؤٔٗ حٔفـخٍ حٔيٌغ ِٓ ٢ٓٚ حٌٍٛكش ١ٌٍمٟ رخٌ٘ظخ٠خ ػٍٝ ح١٤َحف، 

ػٕي حٔظٙخثٗ ِٓ ًِء حٌوٍف١ش  ٓم٢ هزَ حغظ١خي ٛي٠مٗ "حٌطخَ٘ ؿخٚٚص" فظٛلف ػٓ 

اوّخي حٌٍٛكش ٤ْ فميحْ ٌ٘ح حٌٜي٠ك حٌؼ٠ِِ ٚرٌٖٙ حٌٛك١٘ش ؿؼً حٌفٕخْ ٠ٛحؿٗ ِٛطٗ 

ٌّظَرٚ رٗ ِٓ وً حٌٕٛحكٟ، ٠ؼٛى ٌ٘ح اٌٝ طٍمٟ وً حٌؼخ١ٍِٓ رّيٍٓش حٌفْٕٛ حٌٌحطٟ ٚح

حٌـ١ٍّش آٌٔحن ٠ٌٍّخ٠مخص ٚحٌظٙي٠يحص ٚحٌَٓخثً حٌظٟ طؤَُِ٘ رخٌظٛلف ػٓ حٌظي٠ٍْ ٚا٨ 

ٌٖ٘ حٌظٙي٠يحص ٓظظًٜ اٌٝ كي حٌظٜف١ش حٌـٔي٠ش، ػٕي حغظ١خي ِي٠َ حٌّيٍٓش  ! حٌّٛص

ٚوّخ ظَٙ ؿ١ٍخ ٍِّٛءس رٕٜٛٙ ِىظٛرش رخ٤ٓٛى  ٚحرٕٗ فٟ ًحص حٌّىخْ. ٌٖ٘ حٌٍٛكش

ٚطخٍس رخ٤كَّ ، حٌّٔظط١ً ح٤ر١ٞ حٌٌٞ ٠لظ٠ٓ ػخىس حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش  فٛق هٍف١ش 

لخطّش ؿؼً ِٕٗ "ِخٍط١ٕخُ" ِظٕفٔخً ػزََّ ِٓ ه٩ٌٗ ػٓ لَحٍحص ٔفٔٗ ٚػٓ اٍ٘خٛخطٗ،  

أْ ٥ّ٠ حٌٍٛكش  1993ف١ّىٓ أْ ٔمَأ ػٍٝ ٌ٘ح حٌّٔظط١ً ح٤ر١ٞ "أٔٗ لٍَ فٟ ٓزظّزَ 

ّْ ٔوزش ٌ٘ح حٌزٍي، ِخىطٗ  رّمخ١غ ِٓ ٜٔٛٙ حٌَّكَٛ" ٚفٟ ٔٚ آهَ ٠مٛي ف١ٗ : " ا

حٌل١شّ طٛحؿٗ هطَ حٌّٛص" ، فٟ حٌَّرغ حٌٌٞ ٠ظ٢ٓٛ ٌ٘ح حٌّٔظط١ً ح٤ر١ٞ ٔمَأ ٌ٘ح 

حٌٕٚ : " فٟ ٌ٘ح حٌّٔظط١ً فٟ ٌ٘ح  حٌزخد وخْ ِٓ حٌّفظَٝ أْ طظَٙ حٌ٘و١ٜش 

 ٓٛىحء". حٌّل٠ٍٛش فٛق هٍف١ش

  ّْ  "ِخٍط١ٕخُ" حػظخى ٍُٓ  ٠ّىٓ أْ ٔؼظزَ ٌ٘ح حٌّٔظط١ً ح٤ر١ٞ رّؼخرش حٌىفٓ ح٤ر١ٞ ٤
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ٗو١ٜظٗ حٌّل٠ٍٛش فٛق هٍف١ش ٓٛىحء ٦ظٙخٍ رخ١ٓ ٌٖ٘ حٌ٘و١ٜش ِٓ ه٩ي ٘ٛحؿٔٙخ 

خ ح٤ر١ٞ فٟ ٌٖ٘ حٌلخٌش ٠ّؼً حٌٔى١ٕش ٚحٌٙيٚء  حٌّٕزؼغ أٓخٓخ  ِّ ِٚوخٚفٙخ ٚكَوخطٙخ أ

 ِٓ حٌّٛص.

 

ٌٌٙح ٠مَٛ حٌٍّّْٔٛ 1 حٌٍْٛ ح٤ر١ٞ ٠ّؼً فٟ حٌؼمخفش حٌَ٘ل١ش حٌّٛص ٚحٌلِْ        

رٟٛغ ح١ٌّض فٟ حٌىفٓ ح٤ر١ٞ رؼي طغ١ٍٔٗ ،ٌٌٚٙح حٌٔزذ ٠َطيٞ حٌٛحفيْٚ اٌٝ ِىش 

ٌزخّ ح٦كَحَ ح٤ر١ٞ ٚوؤُٔٙ ٠َطيْٚ وفٕخ أر٠١خ ف١ظـَىْٚ ِٓ ِظخَ٘ حٌل١خس وّخ 

 ٠ظـَى ح١ٌّض لزً ىفٕٗ ِٓ وً حٌّخى٠خص. 

 

ؿخٚٚص" فم٢ رً طٛحٌٝ ػٍٝ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ٌُ طظوٍٍٙخ ٜٔٛٙ حٌَّكَٛ "حٌطخَ٘        

وظخرش ٜٔٛٙ أهَٜ وؼ١َس أٛيلخء حٌفٕخْ ِٓ أىرخء ٚٗؼَحء ٚفٕخ١ٔٓ ٚغ١َُ٘، ١ٌؼزَِّ 

وً ٚحكي ُِٕٙ ػٓ ٌٖ٘ حٌّؤٓخس ف١ّىٕٕخ لَحءس ٜٔٛٙ ٌٍٕٛ حٌي٠ٓ ٓؼيٞ، فَكخٟٔ، 

ىٚف١ٕٟ، ر١ًٍِّ، رٓ ١ٗن، كخؽ ػٍٟ حٌطخَ٘، ػٍٟ ٩١َٓ، ٔخَٛ هٛؿش، ٓؼ١ي ِمزً، 

خٚٞ ٚغ١َُ٘، فىخٔض ٌٛكش ؿّخػ١ش أٍحى ِٓ ه٩ٌٙخ حٌفٕخْ أْ ٠ؼطٟ ؿٍفخٚٞ، ِٛٓ

حٌىٍّش ٣ٌهَ فٟ رلؼٗ حٌّظٛحًٛ ػٓ حٌّ٘خٍوش، فـخءص ٌٛكش طؤر١ٕ١ٗ ٗخ٘يس ػٍٝ 

حٌّؤٓخس ح١ٕ١ٌٛش ٌظوٍي آّخ ِٓ ح٤ّٓخء حٌزخٍُس ٥ٌىد حٌـِحثَٞ، فخٌفم١ي وخٔض طَرطٗ 

ػيّس، ػزَّ رمٍّٗ ػٓ حٌفؼً حٌظ٘ى١ٍٟ  ػ٩لش ١١ٚيس رخٌٔخكش حٌف١ٕش، ٚوخٔض ٌٗ ِمخ٨ص

 ٚحٌِّح٠خ حٌـّخ١ٌش ٌٍفٕخ١ٔٓ.

طلض ػٕٛحْ  2013ٛيٍ ٌٗ وظخد  ٕٓٛحص رؼي حغظ١خٌٗ ريحٍ حٌَٕ٘" حٌىٍّش" ٕٓش        

ؿّغ ف١ٗ أُ٘ حٌّمخ٨ص حٌظٟ وظزٙخ ػٍٝ حٌفٕخ١ٔٓ حٌظ٘ى١ٍ١ٓ وويس،  2"ًحوَس رخٌَُِٛ"

خُ" رَُٓ غ٩ف وظخد "حٌطخَ٘ ؿخٚٚص" ح١ٓخهُ، ِخٍط١ٕخُ، ٚغ١َُ٘. لخَ "ِخٍط١ٕ

 (372يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص ) .Solstice Barbelé "ح٨ٔم٩د حٌّٟ٘ٔ حٌ٘خثه"

                                                           
1 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 143 

2
 Djaout T., Une mémoire mise en signe, Ed. El Kalima, Alger, 2013 
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 حٌٌ٘خد ٔلٛ حٌّـٙٛي : " ٠ٚٓ ِخٟٗ ؟"

وخٔض ٛيِش "ِخٍط١ٕخُ" وز١َس ػٕي طٍم١ٗ ٔزؤ حغظ١خي ٛي٠مٗ "حٌطخَ٘ ؿخٚٚص"، ؿخء     

ّٔض حٌطزمش حٌّؼمفش حٌـِحث٠َش  ٚرٕٔك  ٌ٘ح ح٨غظ١خي وظٛحًٛ ٌٍٍٔٔش ح٨غظ١خ٨ص حٌظٟ  ِ

٠ِٟٛ،  فخٌىً وخْ ٠ٕظظَ ٓم١ٛ أّٓخء وز١َس وً ٠َٛ رً وً ٌلظش، أ٠خَّ ل٩ثً لزً 

ريأ "ِخٍط١ٕخُ" فٟ حٔـخُ ٌٖ٘ حٌٍٛكش  1993ِخٞ  26ٚفٟ حغظ١خي "حٌطخَ٘ ؿخٚٚص" 

ٚطٛلف ػٓ اوّخٌٙخ ك١ٓ ّٓخػٗ حٌفخؿؼش. ٌٖ٘ حٌٍٛكش حٌظٟ ّٓخ٘خ "اٌٝ حٌطخَ٘ ؿخٚٚص" 

ؿخءص هخ١ٌش ِٓ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش ٚوؤٔٗ ٠َِِ اٌٝ فميحْ ٍٚكٗ ِغ فميحْ ٛي٠مٗ، 

ً فٟ حطوخًٖ لَحٍ  ٟٚ٘ حٌٍٛكش حٌٛك١يس حٌظٟ أطض ػٍٝ ٌ٘ح حٌٕٔك. حغظ١خي ٛي٠مٗ ّـ ػ

ِغخىٍس حٌـِحثَ هٛفخ ِٓ أْ ططٍٗ ح٠٤يٞ حٌغخىٍس، ٚرؼي اٌلخف ِي٠َ ِيٍٓش حٌفْٕٛ 

  1993حٌـ١ٍّش ح١ٌٔي "ػٍٔش" ٚٛي٠مٗ "ٓؼيٞ" ٓخفَ اٌٝ "غَٚٔٛرً" فٟ ى٠ّٔزَ

ًٌٚه لزً حٔظٙخء ٩ٛك١ش طؤ١َٗس ٓفَٖ حٌف١َٔٔش، وخٔض ٌٖ٘ حٌٔف٠َش ِٓ حٌّمٍَ أْ 

ٌ آهَ 1ى رؼي ٍَِٚ ٌٖ٘ حٌلٍّش حٌّٔؼٍٛس ٟي حٌّؼمف١ٓ ٚحٌفٕخ١ٔٓطىْٛ ٚؿ١ِس ٠ٚؼٛ . ٔزؤ

ٓم٢ ػ١ٍٗ وخٌٜخػمش ٚأه٢ٍ وً كٔخرخطٗ ١ٌَ٘ٓ ػٛىطٗ حٌم٠َزش اٌٝ حٌـِحثَ اٌٝ اٗؼخٍ 

آهَ ١ٌْ رخٌم٠َذ ٚ٘ٛ حغظ١خي ِي٠َ حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش "ٍحرق ػٍٔش" ٚحرٕٗ 

فٟ لٍذ حٌّيٍٓش. ٌ٘ح حٌّي٠َ حٌّ٘ٙٛى ٌٗ  1994حٌٛك١ي "١ٍُٓ" فٟ حٌوخِْ ِٓ ِخٍّ 

رخٌِٕح٘ش ٚٔزٌٖ ٌٍؼٕف ٚحٌظ٘يى وخْ لي طٍمٝ ػيس طٙي٠يحص رخٌظٜف١ش حٌـٔي٠ش اْ ٌُ ٠ٔظم١ً 

ِٓ اىحٍس حٌّيٍٓش ٤ُٔٙ ٠ؼظزَْٚ حٌفٓ  ِٜيٍ ٌّـْٛ حٌ٘زخد ٚحٔلَحفُٙ ػٓ حٌط٠َك 

رؼي ك١ٓ ٚأْ حٌؼٛىس  رؼي ٌٖ٘ حٌفخؿؼش فُٙ "ِخٍط١ٕخُ" أْ حٌؼٕف ٌٓ ٠ظٛلف .حٌّٔظم١ُ

١ٌٍٛٓ ٌٓ طىْٛ غيح، ٚٛف "ػٍٟ ٩١َٓ" حٌفٕخْ ٚٛي٠ك "ِخٍط١ٕخُ" ٌٖ٘ حٌلخٌش 

.لزً أْ ٔظىٍُ ػٓ حٌّٙـَ ٕٓظؼَف  2حٌٕف١ٔش ٌـ "ِخٍط١ٕخُ" رؤٔٗ ؿ٠َق كَِخْ ح١ٌٛٓ

 ػٍٝ ػ٩ػش أػّخي أٔـِ٘خ ه٩ي حٌؼ٩ع حٌٕٔٛحص حٌظٟ ٓزمض ِغخىٍطٗ حٌـِحثَ.

 

                                                           
1
  Saadi N., op.cit., p. 97 

2
 Silem A., In Catalogue d‟exposition « Denis Martinez - Désorientalisme / Martinez le Reggam », 

Confrontation aux peintures orientalistes du Musée des Beaux-Arts de Pau, Ed. Segace, Pau, 2003 
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 يٕس انخُبؤٚتانزيٕس انٕاقٛت ٔانز -3

ٕٓؼَٝ ف١ّخ ٠ٍٟ ػ٩ع ٌٛكخص "ٌّخٍط١ٕخُ" ِٓ ه٩ٌٙخ ٕٓظؼَف ػٍٝ كخٌظٗ حٌٕف١ٔش     

فٟ ٌٖ٘ حٌفظَس حٌؼ١ٜزش ِٓ طخ٠ٍن حٌـِحثَ حٌّؼخَٛ فٌّٕ أْ حػظٍٝ حٌلِد حٌي٠ٕٟ ط١١َٔ 

 أٍِٛ حٌز٩ى كظّٝ ريأص رٛحىٍ طٕزتّ رغيٍ ٠ََِ، ٌٚ٘ح ِخ كخٚي حٌفٕخْ أْ ٠مخّٕٓخ ا٠خٖ.

 

  (733يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص  " باب انٕدٙ"):   1991انهٕدت الأٔنٗ  -1.3

٠ظَٙ فٟ حٌٍٛكش ِٔظط١ٍ١ٓ ِخث١ٍٓ ٠ظٛٓطٙخ رخد ًٚ ػظزش ٜٔف ىحث٠َش ، هٍف١ش ٛفَحء 

ٚكَّحء ٚرَطمخ١ٌش طظوٍٍٙخ ٍُِٛ ٗز١ٙش رخٌَُِٛ حٌزَر٠َش، ٔـي رَّوِ حٌوٍف١ش ِٔظط١ً 

ظٗ ِىٛٔش ِٓ أٍرغ ِؼٍؼخص ٠ٚ ّّ  لظ٠ٓ ريحهٍٗ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش .أٓٛى ل

٩ٔكع ٚؿٛى ٍُِٛ لي حٓظؼٍّٙخ "ِخ٠ٍٕخُ" ِٓ لزً ِؼً حٌفَحٗش حٌّٛؿٛىس فٟ حٌـٙش     

ح١ٌّٕٝ ٚحٌؼؼزخْ ٚحٌٕلٍش فٟ حٌـٙش ح١ٌَٜٔ ١٠١ٌف ٍِِح أهَٜ "حٌؼٕىزٛص" فٟ أػٍٝ 

 حٌّٔظط١ً ح٠٤ّٓ ٚحٌٍٔلفخس رخٌـٙش ح١ٌَٜٔ.

 :  ريش انعُكبٕث - أ

ْ ِٓ ؿٔي ػٍٝ ٗىً حٌَلُ ٍِِ حٌؼٕىزٛص  ّٛ ٠ؼٍٖٛ  8ِى

٩٘ي فٛلٗ ٘خٌش ِلخ١ش رٕم٢، ِٚٓ أػٍٝ حٌـٔي طوَؽ 

ػّخ١ٔش أُٓٙ أٍرؼش ِٓ وً ؿٙش، أٓفً ٌ٘ح حٌ٘ىً ٔـي 

ىحثَس طوَؽ ِٕٙخ هط١ٛ ل١َٜس طٕظٟٙ رٕم٢، ٠ظَٙ أْ 

ٌ٘ح حٌَِِ ٠٘زٗ اٌٝ كي وز١َ حٌ٘ىً حٌلم١مٟ  ٌٍؼٕىزٛص، 

ّْ وً ح٤ػ٠خء ِـٔيس ِ ٓ ٍأّ ٚؿٔي ٚأٍؿً، فٕـي أ

٢ّٔ اٌٝ أرؼي حٌليٚى، فزخٓظؼّخي  ٌىٓ ٍّٓٙخ وخْ ِز

حٌَّٔى حٌَِِٞ حٌزَرَٞ حٓظطخع "ِخٍط١ٕخُ" أْ 

٠ٔظؼًّ حٌمَّ ٚحٌٔٙخَ ٚحٌيٚحثَ ر٘ىً ًوٟ، ٌىٓ حٌٔئحي حٌٌٞ ٠طَف ٔفٔٗ ٌّخًح حٓظؼًّ 

 ٌ٘ح حٌَِِ فٟ ٌ٘ح حٌٛلض رخٌٌحص؟
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 .  1َّ ِٙيحس ٌٜٕخػش حٌو٢١ ٚح١ٌٕٔؾحٌؼٕىزٛص ػخىس ِخ طظَٙ ػٍٝ ١ٍؼش حٌم    

ّْ أٚ٘ٓ حٌز١ٛص ٌز١ض 41طٛؿي ٍٓٛس فٟ حٌمَآْ رخُٓ حٌؼٕىزٛص ٚفٟ ح٠٢ش)  ( ٚ"ا

فىؼ١َح ِخ فَٔص وٍّش "أٚ٘ٓ" رخ٠ٌؼف ٚحٌٙٛحْ، ٌٚىٓ  2حٌؼٕىزٛص ٌٛ وخٔٛح ٠ؼٍّْٛ"

ٓ أؿً ِخ اًح ػئخ اٌٝ ١ز١ؼش حٌؼٕىزٛص فٕـي أٔٙخ حٌىخثٓ حٌٛحكي حٌٌٞ ٠ٕٔؾ ر١ظخ ١ٌْ ِ

حٌٔىٓ ٚحٌٔى١ٕش ٌىٓ ِٓ أؿً أْ طمَٛ رمظً حٌٌوَ ٌىٟ ٨ ٠ٍمق أٔؼٝ أهَٜ، ٌٚٛ ٔظّؼّٓ 

ل٩١ٍ فٟ ح٠٢ش فٕـي أْ ٌٖ٘ ح٠٢ش ٌُ طمَأ رىخٍِٙخ فمزٍٙخ ٔـي" ِؼً ح٠ٌٌٓ حطوٌٚح ِٓ ىْٚ 

الله أ١ٌٚخء وّؼً حٌؼٕىزٛص حطوٌص ر١ظخ " ٕٚ٘خ ٠ظـٍٝ ٌٕخ حٌّؼٕٝ حٌلم١مٟ ٌٌٖٙ ح٠٢ش، فّٓ 

َ٘ن رخلله فمي ٜ٘ٛ فٟ ر١ض حٌظ٩ي ٤ْ الله ٠غفَ وً حٌٌٔٛد ا٨ أْ ٠َ٘ن رٗ، ف٩ ٠

 ٓى١ٕش ا٨ّ رخلله ِٚخ ىٚٔٗ فٙٛ رخ١ً.

ر١ض حٌؼٕىزٛص ِٜٕٛع أٓخٓخ ِٓ ه١ٛ١ ٍل١مش ١ٌٔض رخ٠ٌؼ١فش ٚحٌي١ًٌ ػٍٝ ًٌه     

ي ر١ٛص أٔٙخ طٛلغ رؤوزَ حٌفَحثْ ىْٚ أْ طٔظط١غ ٌٖ٘ ح٤ه١َس حٌظوٍٚ ِٓ لز٠ظٙخ، طٛؿ

حٌؼٕىزٛص فٟ أِخوٓ ػيس، فٟ أٍوخْ ح٤ٓمف ٚفٟ ح٤ٗـخٍ، فخ٠ٌَخف رمٛطٙخ ٨ ط٠ًِ ٌٖ٘ 

 حٌو١ٛ١ حٌَف١ؼش، فظخَ٘٘خ ح٠ٌؼف ٚؿَٛ٘٘خ حٌمٛس ٚحٌّٜٛى.

٠ّىٓ ٌٍؼٕىزٛص أْ طّؼً هخٌمش حٌىْٛ أٚ وبٌٗ ّٓخٚٞ ِؼٍّخ ٘ٛ حٌلخي ػٕي ٗؼٛد     

ٔخْ ح٤ٚي، ٌظوٍك حٌّْ٘ ٚحٌمَّ اف٠َم١خ حٌغَر١ش فٟٙ ِٓ طل٠َ ِخىس ٕٛغ ح٦ٔ

 .3ٚحٌٕـَٛ

أِخ "ِخٍط١ٕخُ" فمي ٟٚغ ٍِِ حٌؼٕىزٛص فٟ أػٍٝ حٌّٔظط١ً فٟ حٌـٙش ح١ٌّٕٝ ل٠َزخ     

ِٓ حٌَوٓ ٚ٘ٛ حٌّىخْ حٌٌٞ ػخىس ِخ طٕٔؾ ف١ٗ حٌؼٕىزٛص ر١ظٙخ ح١ٌّّض فٟٙ طـّغ ر١ٓ 

حٌٕم٢ حٌُّٛػش فٟ حٌظؼ٠َف١ٓ حٌٔخرم١ٓ، فٟ حٌـٔي ٚحٌَأّ ٠ظـٍٝ ٌٕخ حٌّْ٘ ٚحٌمَّ، 

حٌوٍف١ش طّؼً حٌٕـَٛ، ٌٚ٘ح ِخ ًوَ  ػٕي ح٤فخٍلش وبٗخٍس ِٓ "ِخٍط١ٕخُ" ٌٌٙح ح٨ٔظّخء 

ح٦ف٠َمٟ، أِخ ٟٚؼٙخ فٟ ٌ٘ح حٌّىخْ فٙٛ طل٠ٌَ ٠َٛق ِّخ ١ٓليع، فزؼي حػظ٩ء 

                                                           
1 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 69 

 
2
 لَآْ و٠َُ 

3
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 69 
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حٌلِد حٌي٠ٕٟ ٌٔيس حٌلىُ، ريأص طظَٙ رٛحىٍ ٔىَحْ ح٢هَ ٚط١ّٙ٘ٗ ٚأٓخ١ٌذ 

ػ٠َٜٕش،  فظٕزؤ رؤْ حٌـِحثَ ىهٍض ر١ض حٌؼٕىزٛص ٚٓٛف ٌٓ  ر١َٚلَح١١ش ٚأهَٜ

طوَؽ ِٕٙخ ر٩َٔ، فّٓ ٠مغ فٟ ٗزخوٙخ ٌٓ ٠ٍُٔ أريحً، ٚظَٙ ٌ٘ح ؿ١ٍخ فٟ حٌ٘و١ٜش 

حٌّل٠ٍٛش فٛق حٌوٍف١ش حٌٔٛىحء ٟٚ٘ طلخٚي حٌظٛحًٛ ِغ ُِٕٙ رخٌوخٍؽ ِٓ ه٩ي 

حٌؼخٟٔ ألزً اٌٝ حٌَأّ  حٌٔٙخَ، فٕـي أْ ّٓٙخً ٚحكيحً فم٢ حٓظطخع حٌوَٚؽ أِخ حٌُٔٙ

رّفَىٖ، ٚحٌّؼ١َ ٩ٌٔظزخٖ أْ "ِخٍط١ٕخُ" ػخىس ِخ ٠ٔظؼًّ حٌٔٙخَ فٟ ح٨طـخ١٘ٓ ٌٚ٘ح ِخ 

٠طخرك فىَطٗ ح٤ٌٚٝ "أًٍٓ ٚأٓظمزً"، ففٟ ٌٖ٘ ح ٌلخٌش طلخٚي حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش أْ 

ّغ طًَٓ ٌٚىٓ ٨ طٔظمزً أٞ ُٓٙ ٌٚ٘ح ِخ ٠فَٔ حٌلخٌش حٌّٜخء حٌظٟ ًٚٛ ا١ٌٙخ حٌّـظ

 حٌـِحثَٞ.

ُ  حٌظ٘ى١ٍش رَِِ ِٓ ٍُِٖٛ ٚ٘ٛ حٌٔل١ٍش ٚحٌظٟ      ِّ ٕٚ٘خ أٍحى "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠ؼ

 ٟٚؼٙخ فٛق حٌزخد رً أٛزلض ٟ٘ حٌؼظزش وؤًِ ٌلّخ٠ش حٌز١ض ِٓ ِوخ١َ طليق رٗ.

 ريش انظهذفاة: - ب

ْ ِٓ ِـّٛػش ِٓ حٌيٚحثَ      ّٛ ٌ٘ح حٌَِِ حٌّى

حٌٍّظفش كٛي ٔفٔٙخ ٚرو٢ ِٔظَّ ٚحكي ىْٚ أْ 

طظمخ١غ ِ٘ى٩ رٌٌه ٛيفش حٌٍٔلفخس، أِخ حٌَأّ 

فّ٘ىً ِٓ ِؼ١ّٓ ٜٔفٗ ىحهً حٌمٛلؼش ٚحٌٕٜف 

ح٢هَ هخٍؿٙخ ٠ٕٚظٟٙ رّؼٍغ آهَ ٠لًّ حٌؼ١ٕ١ٓ 

أِخ ح٤ٍؿً ح٤ٍرؼش فىً  ٍؿً ِ٘ىٍش رُٔٙ 

ٍٝ حٌـٙظ١ٓ أِخ ح٠ًٌٌ فٙٛ ػزخٍس ػٓ ٚهط١ٓ ػ

 ِؼ١ٓ غ١َ ِٕظظُ ٠ٕظٟٙ ريحثَس ػ١ٍٙخ ٔم٢.

وّخ ٘ٛ ِؼظخى فَُِٛ "ِخٍط١ٕخُ" ػخىس ِخ طلخوٟ 

ّٔطٗ اٌٝ أرؼي حٌليٚى ِلخفظخ رٌٌه  حٌ٘ىً ح٤ٍٟٛ ٌٍل١ٛحْ أٚ حٌٟ٘ء حٌَّحى ٍّٓٗ، فز

ٛٙٓ ًِّ  ٌش ػٍٝ حٌَُِٛ ٌىٓػٍٝ حٌ٘ىً حٌؼخَ ٌٚ٘ح ِخ ٠ًٔٙ ٌمخٍة  ٌٛكخطٗ رخٌظؼَف ٚرى
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َّ طفخػٍٙخ ِغ رم١ش حٌَُِٛ ٚح٤ٗىخي  حٌؼ١َٔ ٠زمٝ فٟ و١ف١ش طَؿّش ٌٖ٘ حٌَُِٛ ٚٓ

 حٌّٛؿٛىس فٟ حٌٍٛكش.

فخٌٍٔلفخس طّؼً حٌٌوَ ٚح٤ٔؼٝ فٟ آْ ٚحكي، ح٦ٔٔخْ ٚحٌىْٛ، فٜيفظٙخ حٌٕٜف     

ِٔطلش ِؼً و٠َٚش طّؼً حٌّٔخء أٚ حٌمزش حٌّٔخ٠ٚش فٟ ح٤ػٍٝ أِخ ِٓ ح٤ٓفً فٟٙ 

. ٠ٚؼٛى حٓظؼّخي ٍِِ حٌٍٔلفخس فٟ ػًّ 1ح٤ٍٝ ٚرٌٙح طىْٛ حٌٍٔلفخس ِؼ٩ ٌٍىْٛ وٍٗ

"ِخٍط١ٕخُ" اٌٝ لٛس حٌٍٔلفخس فٟ كّخ٠ش ٔفٔٙخ ًٌٚه ربىهخي ٍأٓٙخ ٚأٍؿٍٙخ ىحهً 

حٌمٛلؼش ِّخ ٠فَٔ كخٌش حٌـِحث١٠َٓ أػٕخء ٌٖ٘ حٌفظَس ًحص حٌظل٨ٛص حٌىزَٜ، فّغ حٔؼيحَ 

غ ح٢هَ وّخ ٍٓف ًوَٖ ، ٌُ ٠زك ٌٍـِحثَٞ فٟ ظً ٌ٘ح ح٨ٔٔيحى ا٨ّ ٌ٘ح حٌظٛحًٛ ِ

 حٌيهٛي  فٟ حٌمٛلؼش ٌظفخىٞ ح٤هطخٍ ِٓ فؼً ٚلٛي.

حٓظؼّخي ح٤ٌٛحْ ٠ٕزت أ٠٠خ رٟ٘ء ٠َِذ، فخٌّٔظط١ٍ١ٓ ٠ظَٙحْ رؤٌٛحْ حٌٕخٍ فٛق ّٓخء 

حٌـِحثَ رٕخٍ ٍُلخء ٌٚ٘ح ِخ ٠ّىٓ طف١َٖٔ رخ٤كيحع حٌظٟ ٓظمغ ػخ١ِٓ ِٓ رؼي اً حٌظٙزض 

 .حٌفظٕش ٚأٛزق حٌـِحث٠َْٛ ٠وخفْٛ فٟ ٟٚق حٌٕٙخٍ

 

 (743يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص  رأٚج فزاشت انًٕحٗ"):"1992انهٕدت انثاَٛت  -2.3

هٍف١ش ٍُلخء رٕفٔـ١ش رٙخ ىٚحثَ ٚٔم٢ ر٠١خء ٚٓٛىحء ِظَحٛش، َِرغ أكَّ ٠غَّ        

ػ٩ػش أٍرخع حٌٍٛكش ِٚظَّوِ رخٌـٙش ح١ٌّٕٝ،  ٗزٗ ِٔظط١ً أٓٛى ٠لظ٠ٓ حٌ٘و١ٜش 

 حٌّل٠ٍٛش 

 ٠ّىٓ طم١ُٔ حٌٍٛكش اٌٝ ػ٩ػش ِٔظ٠ٛخص:

ي : ّٚ  حٌّٔظٜٛ ح٤

٠ّؼً حٌوٍف١ش، ٠طغٛ ػ١ٍٗ حٌٍْٛ حٌزٕفٔـٟ حٌٍِّق ِٕظَ٘ ريٍؿخص ِظفخٚطش، ٔـي ػ١ٍٗ  

ػ٩ع ىٚحثَ طظمخ١غ ِغ حٌَّرغ ح٤كَّ ٌظوظفٟ ٍٚحءٖ، ٌٖ٘ حٌيٚحثَ طٌؤَخ رَِِ حٌَّأس 

                                                           
1
 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p. 69 
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ِلخ١ش رؤرٕخثٙخ فٟ َِٔى حٌَُِٛ حٌزَر٠َش حٌمي٠ّش، ٚؿٛى ػيّس ىٚحثَ ٠ٛكٟ رٛؿٛى ػيّس 

اٌٝ ح١ٌٛٓ ح٤َ. ٩ٔكع ىلشّ حٌوط١ٛ ٚحٌٕم٢ ٌٚ٘ح ِخ ٍٚػٗ ٔٔخء ٌٚؼٍّٙخ طَِِ 

"ِخٍط١ٕخُ" ػٓ حٌفٕخْ "ِلّي ٍحُٓ"، طزيٚ حٌوٍف١ش ِؼً لطؼش فوخ٠ٍش ٠ِِٕش رخٌَُِٛ 

 حٌّوظٍفش وي٨ٌش ػٍٝ ط٘زُّؼِٗ روٍف١ش ف١ٕش ٗؼز١ش.

 

 حٌّٔظٜٛ حٌؼخٟٔ : 

ٔٗ ٌ٘ح حٌَّرغ ح٤كَّ، ِٚخ اْ ٔيلك حٌٕظَ كظّٝ ٔـيٖ ػزخٍ ّٛ س ػٓ ُٓٙ وز١َ ِظًٜ ٠ى

رَأّ ُٓٙ آهَ فٟ أػٍٝ حٌـٙش ح١ٌّٕٝ، فٟ ٍوٓ حٌِح٠ٚش حٌمخثّش ٌٌٙح حٌُٔٙ ٩ٔكع 

طـٍٟ حٌٔل١ٍش فٟ ١ٍؼش ؿي٠يس، فٍٔخٔٙخ ٍِظف كٛي ٔفٔٗ ِ٘ى٩ كٍمخص ٩ِِْٚ ٌفَحٗش 

 طؼٍٛ٘خ.

 حٌّٔظٜٛ حٌؼخٌغ :

خٍلش فٟ ٌ٘ح حٌّٔظط١ً ح٤ٓٛى حٌٌٞ ٠لظٛٞ ػٍٝ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش ٚحٌظٟ طزيٚ غ 

حٌٔٛحى، ٔم٢ ر٠١خء وز١َس ٚرخٍُس ِٕظَ٘س ػٍٝ حٌٛؿٗ ٚحٌـٔي وؤٔٙخ ِٜخر١ق ِ٘ظؼٍش فٟ 

 ١ٌٍش ِظٍّش.

طوَؽ ِٓ حٌ٘و١ٜش ٓٙخَ ٌٚىٓ ٨ طٔظمزً ريٍٚ٘خ وّخ ؿَص حٌؼخىس، ٌٚ٘ح اًح ِخ ىيّ 

 ػٍٝ ٟٗء أّّخ ٠ييّ ػٍٝ حٔمطخع ػمخفش حٌلٛحٍ ٚحٌظزخىي ٚحٌّ٘خٍوش. 

 

خ فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ِٚٓ ه٩ي حٌؼٕٛحْ فٟٙ طّؼً ػخىس ِخ طَِِ ح ِّ ٌفَحٗش ٌَٚف حٌّٛطٝ، أ

حٌّٛطٝ أٔفُٔٙ، ٌٌٙح حٓظغٕٝ "ِخٍط١ٕخُ" ػٍٝ حٓظؼّخي ٍِِ حٌفَحٗش حٌٌٞ حرظىَٖ فٟ 

"حٌل١طخْ حٌٔزؼش" رً ٍُٓ فَحٗش ر٩ِّق كم١م١ش فٟ ِلخٌٚش طٕزئ٠ش رخلظَحد هطَ 

٘خٍٖ فٟ ّٓخء حٌـِحثَ فؼىَّص حٌّٛص حٌّظَرٚ رٗ ِٓ وً ؿخٔذ ٚحٌٌٞ ريأ حٔظ

َّ رٙخ "ِخٍط١ٕخُ" ٚوً ػّخي ِيٍٓش  ٛفخء٘خ. ظَٙص حٌٍٛكش فٟ ظَٚف لخ١ٓش ِ

حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش رؼي حٌظٙي٠يحص ح٠ٌَٜلش حٌظٟ ٍٚٛظُٙ حٌٛحكي طٍٜٛ ح٢هَ، ٌظًٜ اٌٝ 

 كيّ حٌظٜف١ش حٌـٔي٠ش ػخِخً ِٓ رؼي.
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 (753يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص  يفخاح انباب الأخزٖ"): " 1993انهٕدت انثانثت  -3.3

٠ّىٓ  أْ ٩ٔكع ِٔظ٠ٛخْ فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش، فخ٤ٚي ٠ّؼً حٌوٍف١ش حٌٍِلخء  أِخ         

حٌؼخٟٔ ف١ّؼً ٌٖ٘ حٌظَو١زش حٌّؼميس ٚحٌظٟ ٠طغٝ ػ١ٍٙخ حٌٍْٛ ح٤كَّ، ٚطظوٍٍٙخ لطغ ط٘زٗ 

خ حٌ٘و١ٜش ح ِّ ٌّل٠ٍٛش ١ٔٔؾ حٌٍِر١ش، حٌّىْٛ ِٓ هط١ٛ ٓٛىحء ٚه٠َحء ٚكَّحء، أ

س ىحهً حٌزخد فٛق هٍف١ش ٓٛىحء، طزيٚ حٌ٘و١ٜش فٟ كخٌش لٍك ٚهٛف،  َّ ِ ًّ فظظَٙ وى

ٚحٌٔٙخَ حٌظٟ ػخىس ِخ طوَؽ ِٓ ؿٔي حٌ٘و١ٜش اٌٝ هخٍؽ حٌزخد رم١ض أ١َٓس حٌظٍّش 

ٚىوخٔش حٌزخد، ٕ٘خن ػ٩ع ٍُِٛ ِّٙش فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ٓظٔخػئخ ػٍٝ فه ٗفَس ٌٖ٘ 

 حٌفٕخْ ٚ٘ٛ ٠ٕـِ ٌ٘ح حٌؼًّ. حٌٍٛكش ِٚٓ ػُ ِؼَفش أكخ١ْٓ

  

حٌَِِ ح٤ٚي ٠ىّٓ فٟ ٌ٘ح حٌو٢ حٌّظؼَؽ رخ٤ٓفً ٚحٌٌٞ ىي ػخىس ػٍٝ حٌّخء ٌٚ٘ح ِخ  -

ؿؼٍٕخ ٔظٛلغ أْ حٌفٕخْ ١ٓمَٛ رٔف٠َش ٠مطغ ِٓ ه٩ٌٙخ حٌّخء أٞ حٌزلَ ح٤ر١ٞ حٌّظ٢ٓٛ، 

 فخٌ٘ىً حٌؼخَ ٌٍظَو١زش ٠ّىٓ ط٘ز١ٙٗ رزخهَس أٚ ١خثَس ٟٚ٘ طمطغ حٌزلَ .

 

حٌَِِ حٌؼخٟٔ فٙٛ حٌّفظخف حٌّٛؿٛى فٛق ػظزش حٌزخد ٚحٌٌٞ ٍّٓٗ "ِخٍط١ٕخُ" حٔط٩لخ   - 

ِٓ حٌَّٔى ح٠٤مٟٛٔ حٌزَرَٞ رخٓظؼّخي حٌوط١ٛ ٚحٌّؼٍؼخص ٚحٌيٚحثَ، ٠يي ٌ٘ح ٌّفظخف 

 ػٍٝ أْ حٌفٕخْ ١ٓيهً ر١ظخ آهَ غ١َ ر١ظٗ ٌٚ٘ح ِخ ٠ئوي ػِِٗ ػٍٝ ِغخىٍس حٌـِحثَ.

 

حٌَِِ حٌؼخٌغ فٙٛ ٠ّؼً ٌٖ٘ حٌؼٕخث١ش ٓل١ٍش/ػؼزخْ ٚحٌٌٍحْ ٠ل١طخْ رخٌ٘و١ٜش  - 

حٌّل٠ٍٛش ِلمم١ٓ رٌٌه حٌلّخ٠ش حٌظخِش ٌٍفٕخْ ِٓ و١ي حٌىخثي٠ٓ، ٌٖ٘ حٌٍٛكش طؼزَ ػٓ 

ٗؼٍٛ ِٔظمزٍٟ رؼي أْ لٍَ "ِخٍط١ٕخُ" ح٨رظؼخى ػٓ طٙي٠يحص حٌـّخػخص حٌٍّٔلش ٚحٌظٟ 

فؤٗخٍ اٌٝ ِفظخف حٌزخد ح٤هَٜ ١ٍٚذ حٌلّخ٠ش ِٓ حٌٔل١ٍش  ريأص ططٛي حٌطزمش حٌّؼمفش،

 .1ٚحٌؼؼزخْ وّخ فؼً ح٤ؿيحى حٌزَرَ فٟ ٍِٓٛخطُٙ حٌوِف١ش ٚحٌلخثط١ش

                                                           
1 Moreau J.B., op.cit., p. 113 
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 انزيٕس ٔانًٓجز: -4

طوًٍ طٛحؿي "ِخٍط١ٕخُ" رخٌّٙـَ ػيس فظَحص ِوظٍفش ِٓ  حٌٕخك١ش حٌف١ٕش، فخٌ٘ؼٍٛ        

رخٌغَرش ٚأهزخٍ ح١ٌٛٓ حٌغ١َ ٓخٍس وخٔض ٟ٘ حٌّخىس ح٤ٓخ١ٓش حٌظٟ طّوٞ ػٕٙخ  حٌؼي٠ي 

 ِٓ ح٤ػّخي حٌ٘خ٘يس ػٍٝ ٌٖ٘ حٌفظَس حٌؼ١ٜزش ِٓ ك١خطٗ.

١َٔٔش، حوظ٘ف "ِخٍط١ٕخُ" أكي ح٤ك١خء ػٕي ِخ ك٢ّ حٌَكخي رّي٠ٕش ِخ١ٍ١ٍٓخ حٌف      

٠٘زٗ ٌليٍّ وز١َح٤ك١خء حٌ٘ؼز١ش حٌـِحث٠َش  Belsunceحٌ٘ؼز١ش ٕ٘خن ٠ّٔٝ "رخٌِحْٔ"

ٌىؼَس حٌـخ١ٌش حٌّغخٍر١ش ٚحٔظ٘خٍ رؼٞ حٌؼخىحص حٌّ٘خرٙش ٌّخ ػ١ٍٗ حٌلخي فٟ حٌـِحثَ، 

ٚحٌٔٛق   وخٌّل٩ص حٌّظَحٛش ٚح٤غط١ش حٌّؼٍمش  هخٍؽ حٌيوخو١ٓ ٟٚـ١ؾ حٌّمخٟ٘

ٚحٌو٠َ ٚغ١َ٘خ، ٕٚ٘خ أكْ "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٌ٘ح حٌلٟ لطؼش  حٌظٛحرًحٌـٛح٠ٍش  ٍٚٚحثق 

فخػظخى حٌٌ٘خد ٕ٘خن ٚحٌظـٛحي فٟ أُلظٗ وٍّخ حٔظخرٗ حٌل١ٕٓ اٌٝ ح١ٌٛٓ  1ِٓ أٍٝ ١ٕٚٗ

يهذق الأعًال فؤٔـِ حٌؼي٠ي ِٓ  حٌَِٓٛخص ٚحٌظم٢ حٌىؼ١َ ِٓ حٌٍٜٛ ٌٌٙح حٌلٟ حٌ٘ؼزٟ )

 (.376 انخشكٛهٛت ص

 

 (:773يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص )  1994يٍ ْٕ ؟   -1.4

 1993لزً حٔـخُ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ٔظُّ "ِخٍط١ٕخُ" ٗؼَح ّٓخٖ "ِٓ ٘ٛ؟" فٟ ى٠ّٔزَ         

٠ٜف كخٌش حٌفٟٛٝ حٌٔخثيس فٟ وً أٔلخء حٌـِحثَ ٚحٌمٍك حٌيحثُ حٌٌٞ ػىَ ٛفخء 

ّٓخثٙخ حٌٍِلخء. ِٓ ٘ٛ؟ وٍّخص ٚٛف ِٓ ه٩ٌٙخ أ٠خىٞ حٌغيٍ ٚحٌيَ رؤُٔٙ ٓزذ ٌ٘ح 

ِٓ حٌـ١ّغ حٌل١طش ٚحٌ٘ـخػش ٌٍم٠خء ػٍٝ ٌٖ٘ ح١ٌؤّ ٚحٌظٍُ، ١ٌطٍذ فٟ ح٤ه١َ 

حٌّٙـ١ش ٠ٚظٕٔٝ ٌىً ِٓ فَ هٛفخ ػٍٝ ك١خطٗ حٌؼٛىس اٌٝ ر١ظٗ ٌظٔظَّ حٌل١خس. ػٕي ٚٛٛي 

"ِخٍط١ٕخُ" ُٚٚؿظٗ "ى١ٕ١ِٚه ىٚف١ٕٟ" اٌٝ ِي٠ٕش غَٚٔٛرً حٌف١َٔٔش رخَٗ أـخُ ٌٛكش 

هَٜ، رؼيِخ طلًّ ٔفْ ٗو١ٜش أر١خطٗ حٌ٘ؼ٠َش "ِٓ ٘ٛ؟ أٟخف ا١ٌٙخ ٗو١ٜخص أ

حكظٛص ٌٛكخطٗ حٌٔخرمش ػٍٝ ٗو١ٜش ِل٠ٍٛش ٚحكيس، ٘خ ٘ٛ ١٠٠ف ػٍٝ ؿخٔزٟ حٌزخد 

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 99 
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ٗو١ٜخص ًحص ٩ِِق ِو١فش فٟ ِلخٌٚش ٦ظٙخٍ حٌوطَ حٌوخٍؿٟ حٌٌٞ ٠ل٢١ رخٌفٕخْ، 

فِحى ِٓ لٍمٗ ٚك١َطٗ ٚكظٝ حٌىٍّش ٌُ طؼي طظؼيٜ ػظزش حٌز١ض ٌٚ٘ح وظ٘و١ٚ ٌٍىٍّخص 

،  فٌٖٙ حٌ٘و١ٜخص حٌّو١فش ٚحٌلخٍِش ٌٍٔٙخَ ًٚحص ح٤فٛحٖ حٌظٟ ٔظُّ رٙخ أر١خص ٗؼَٖ

ي ٓىْٛ ح١ًٌٍ اٌٝ ٟٟٛخء  ّٛ حٌّفظٛكش ٚح١ٔ٤خد حٌزخٍُس طّؼً ح٦ٍ٘خد حٌغخُٗ حٌٌٞ ك

ٚهَحد ىِٛٞ، فّخ وخْ ػٍٝ "ِخٍط١ٕخُ" ا٨ّ أْ ٠زمٟ ػٍٝ ٗو١ٜظٗ حٌّل٠ٍٛش أ١َٓس 

زخْ وّخ ٍٓف ًوَٖ، ٚٔـي حٌز١ض ِلخ١ش رَُِٛ حٌلّخ٠ش حٌّظّؼٍش فٟ حٌٔل١ٍش ٚحٌؼؼ

ٍُِٛح أهَٜ رخٌوٍف١ش حٌٜفَحء ٚحٌلَّحء ٚحطٟ ريأص طفمي ر٠َمٙخ ٚىلظٙخ رفؼً ٌ٘ح 

 حٌوَحد ٚحٌلخٌش ح٠ٌٍِّش حٌظٟ طؼ١٘ٙخ حٌـِحثَ ِٓ ٨ أِٓ ٚهٛف ٍٚ٘غ حٌن. 

ٓم٢ هزَ ِمظً  "أكّي ػٍٔش " ٚحرٕٗ ىحهً حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش فٟ        

وخٌٜخػمش ػٍٝ "ِخٍط١ٕخُ" فظؤوي ِٓ حٓظلخٌش حٌؼٛىس اٌٝ أٍٝ  1994 حٌوخِْ ِخٍّ

ٍ ح٨ٓظمَحٍ فٟ ِخ١ٍ١ٍٓخ رـٕٛد فَٔٔخ ريي ِي٠ٕش غَٚٔٛرً. َّ  ح١ٌٛٓ، ٚل

ٍغُ ػيَ كٌٜٛٗ ػٍٝ رطخلش الخِش ػٍٝ ح٤ٍحٟٟ حٌف١َٔٔش ا٨ّ أٔٗ ػ١ّٓ وؤٓظخً       

حٌم٠َزش ِٓ ِخ١ٍ١ٍٓخ، Aix-en-Provence رّيٍٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش رآوْ أْ رَٚفْٕ  

٠ٚؼٛى ٌ٘ح اٌٝ حٌؼ٩لش حٌط١زش حٌظٟ ؿّؼض ر١ٓ ِيٍٓش حٌـِحثَ ٚٔظ١َطٙخ حٌف١َٔٔش، 

ٍ ِي٠َ ِيٍٓش آوْ أْ ٠ؼَٝ ػٍٝ "ِخٍط١ٕخُ" حٌ٘و١ٜش حٌف١ٕش  َّ ٚوَىٍ ٌٍـ١ًّ ل

١ش حٌـِحث٠َش حٌَِّٛلش ِٕٜزخ ٌظي٠ٍْ ِخىس حٌَُٓ ٌظٔظف١ي حٌّيٍٓش ِٓ طـَرظٗ حٌفٕ

ّْ ٌٖ٘ حٌّيٍٓش وخٔض  حٌط٠ٍٛش. ٌ٘ح حٌظؼ١١ٓ  ٌُ ٠ىٓ رخٌٟ٘ء حًٌٔٙ ػٍٝ "ِخٍط١ٕخُ" ٤

ٍٟ ِؼخَٛ ِؼظّيس فٟ رَحِـٙخ ػٍٝ حٌظىٌٕٛٛؿ١خص حٌـي٠يس ٚحٌَلّٕش  ًحص حطـخٖ فٕ

ٚغ١َ٘خ، ِٚخ ُحى حٌط١ٓ رٍشّ ٘ٛ حكظفخٍ  أغٍز١ش حٌطخلُ حٌز١يحغٛؿٟ ٌٍظم١ٕخص حٌف١ٕش 

 ٛحىح ِٓ ػَٜ لي٠ُ أوً ػ١ٍٙخ حٌيَ٘ َٚٗد. حٌى١ٓ٩ى١ش ٚحػظزخٍ٘خ ِ

ٌِٕ أ٠خِٗ ح٤ٌٚٝ رٌٖٙ حٌّيٍٓش ٌُ ٠ظٛلف "ِخٍط١ٕخُ" ػٍٝ حٌلي٠غ ػٓ حٌـِحثَ ٚػٓ  

ِخ طؼخ١ٔٗ ِٓ ِ٘خوً ىحه١ٍش ٠ََِس، فىخْ وّخ ٚٛفٗ ٛي٠مٗ "ػٍٟ ٩١َٓ" كخَٟح 
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حٌ٘ؼذ ٚحًٛ "ِخٍط١ٕخُ" فٟ حٌظؼز١َ ػٓ ِؼخٔخس  .1ؿٔي٠خ ًٕٚ٘ٗ ٠ـٍٛ فٟ ِىخْ آهَ

حٌـِحثَٞ ٚ طؤػ١َ ح٤ٟٚخع حٌَحٕ٘ش ػٍٝ ل١ّّٗ ِٚؼظميحطٗ ٚح٨ٔظ٘خٍ حٌغ١َ ِٔزٛق ٌٍفىَ 

حٌي٠ٕٟ حٌّظطَف ٚحٌٌٞ أىٜ اٌٝ ح٦ٍ٘خد ٚحٌؼٕف. ػٍٝ ٗخوٍش "ِخٍط١ٕخُ" غخىٍ حٌىؼ١َ 

َّ رُٙ حٌّمخَ فٟ ر٩ى  ِٓ حٌّؼمف١ٓ ٚحٌفٕخ١ٔٓ أٍٝ ح١ٌٛٓ هٛفخ ِٓ ح٠٤خىٞ حٌغخىٍس ٚحٓظم

ًٌّ فٟ حهظٜخٛٗ. حٌّٙـَ،  فٛحًٛ حٌؼي٠ي ُِٕٙ حٌظؼز١َ ػٓ ِآٟٓ حٌـِحثَ ٚٗؼزٙخ و

ف١ّخ ٠ٍٟ ٕٓظطَق اٌٝ ٌٛكظ١ٓ ف١ّٙخ حٌىؼ١َ ِٓ حٌي٨٨ص ٚحٌظٟ طؼىْ رٜفش ٠َٛلش 

 حٌلخٌش ح٠ٌٍِّش حٌظٟ آٌض ا١ٌٙخ حٌـِحثَ طلض ١ٚؤس حٌظٜؼ١ي حٌـٕٟٛٔ ٌٍؼ١ٍّخص ح٦ٍ٘خر١ش. 

 

 (:378الأعًال انخشكٛهٛت ص يهذق باب انًعذٔيٍٛ بانزطاص ) -2.4

٠ّىٓ حْ ٔمُٔ ٌٖ٘ حٌٍٛكش اٌٝ ل١ّٔٓ ٌمَحءطٙخ، فخٌـٙش ح١ٌّٕٝ طظَٙ ٗو١ٜش ًحص        

٩ِِق غ٠َزش ِٚو١فش، ػ١ٕخْ ؿخكظظخْ ٚفُ رٙخ أ١ٔخد رخٍُس، ح١ٌي طٕظٟٙ رُٔٙ ٠يهً 

ِزخَٗس ٍأّ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش حٌّٛؿٛىس رخٌـٙش ح١ٌَٜٔ، ٌٖ٘ حٌ٘و١ٜش ؿخءص 

زق فٟ هٍف١ش ٓٛىحء طّؼً حٌزخد، ٘خ ٟ٘ طظٛحؿي فٛق رلٍش ؿي٠يس فزؼي ِخ وخٔض ػخىس طٔ

هٍف١ش ر٠١خء ِ٘ىٍش ػٍٝ ١٘جش ؿٔي، ٠ّىٓ أْ ٔ٘زّٗ ٌ٘ح رّخ لخَ رٗ فٟ ٌٛكش " اٌٝ 

 حٌطخَ٘ ؿخٚٚص" أ٠ٓ حٓظؼًّ ر١خٝ حٌٍٛكش ٌٍظؼز١َ ػٓ حٌّٛص. 

فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش  أٛزلض حٌوٍف١ش حٌز٠١خء ٟ٘ حٌىفٓ حٌٌٞ ٠غطٟ حٌ٘و١ٜش        

ش وي٨ٌش ػٍٝ ِٛطٙخ رفؼً ١ٍمش حٌَٛخٙ، ٠ّىٓ آمخ١ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ػٍٝ كخىػش حٌّل٠ٍٛ

ِمظً ِي٠َ حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش حٌَّكَٛ أكّي ػٍٔش ٚحٌٌٞ لظً رَٛخٛش 

أٛخرظٗ ِزخَٗس فٟ حٌَأّ ٠ٚزمٝ ٌ٘ح طؤ٠ًٚ ؿي ٗوٜٟ، ٤ٔٗ ٚفٟ ٌٖ٘ حٌفظَس كيع 

ّٔض رخٌيٍؿش ح٤ٌٚٝ حٌفٕخ١ٔٓ طٜؼ١ي ١ٍ٘ذ فٟ ٚط١َس ح٨غظ١خ٨ص رخٌَٛخٙ ٚ حٌظٟ ِ

ٚحٌّؼمف١ٓ، ٍٚؿخي ح٤ِٓ فؤٍحى "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠ّؼً وً ٌٖ٘ حٌفجش حٌظٟ ٓمطض طلض 

ٍٛخٙ حٌـًٙ ٚحٌظٍُ، ٠ّٚىٓ لَحءس ِٓ ه٩ي ٌٖ٘ حٌٍٛكش أْ "ِخٍط١ٕخُ" ٠َِِ 

ا١ٌٗ ٗو١ٜخً وّخ ٍٓف ًوَٖ فبْ ٌُ  ٤ْ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش ػخىس ِخ طَِِ ! ٌّٛطٗ

                                                           
1
 Catalogue d‟exposition « Denis Martinez - Désorientalisme / Martinez le Reggam »., op.cit., p. 21 



نموذجاً أ"مارتٌناز"  -الرمز البربري فً الفن التشكٌلً الجزابري المعاصرالفصل الثالث                
 

276 
 

ح رـٍيٖ رّغخىٍس حٌـِحثَ ٌٍمٟ ٔفْ ح١ٌَّٜ حٌٌٞ آي ا١ٌٗ حٌؼيى حٌىز١َ ِٓ حٌّؼمف١ٓ ٠ٕـٛ

ٚحٌفٕخ١ٔٓ حٌـِحث١٠َٓ، ٟٗء آهَ ٠ّىٓ ٩ِكظظٗ فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ٚ٘ٛ أٔٗ ٍغُ حٓظؼّخٌٗ 

ٌَِِٞ حٌٔل١ٍش ٚحٌؼؼزخْ فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ا٨ّ أٔٗ ٌُ ٠٘فغ ًٌه فٟ ٔـخس حٌ٘و١ٜش ٚحٌظٟ 

 ي٨ٌش ػٍٝ فٕخثٙخ ِٚٛطٙخ رؼيِخ وخٔض َِِٓٛش ر٘ىً ٚحٟق.طظَٙ فٟ كخٌش ط٩ٟٗ و

ٌ٘حْ حٌَِِحْ ػخىس ِخ ٍّّٓٙخ "ِخٍط١ٕخُ" رٕفْ حٌم١ُ ح١ٌٍٔٛش ِ٘ى٩ً رٌٌه ٚكيس     

ٚطٕخٓك. ٔـي فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش أْ ٍِِ حٌٔل١ٍش ٍُٓ رخ٤ر١ٞ ػٍٝ ػظزش حٌزخد ٚ٘ٛ 

 ِّ خ ٍِِ حٌؼؼزخْ فٕـيٖ ٍِظفخ ٩ِِْ ٌٍىفٓ ح٤ر١ٞ  وي٨ٌش ػٍٝ ِٛص ١خٌض حٌٔل١ٍش، أ

ّٓ ٟٚؼ١ظٗ طٛكٟ رٔم١ٛٗ طلض طؤػ١َ ١ٍمش ٔخ٠ٍش لخطٍش حهظَلض ؿٔيٖ  رب١خٍ حٌزخد ٌى

لزً أْ ط١ٜذ حٌ٘و١ٜش فٟ حٌَأّ، ِٚخ ٠يػُ ٌٖ٘ حٌَإٜ ٘ٛ ٍأٓٗ حٌّظـٙش ٔلٛ 

ّْ ؿٔي حٌؼؼزخْ  ًّ ح٨ٍطمخء ٚحٌٜؼٛى اٌٝ ح٤ػٍٝ، ٔـي أ ح٤ٓفً رؼيِخ وخْ ٍِِ ٠ّؼ

ًٍ ِغ حٌوٍف١ش وي٨ٌش أهَٜ ػٍٝ فٕخثٗ. ٚػ١ٕخٖ فٟ   حّٟل٩ي  ٚطيحه

أكخ١ "ِخٍط١ٕخُ" ٌٖ٘  حٌٍٛكش رب١خٍ ػزَّ ف١ٗ ػٓ أكخ١ْٓ ٌُ ٠ٔظطغ طّؼ١ٍٙخ     

 رخ٤ٌٛحْ ٚحٌوط١ٛ فىظذ ِخ ٠ٍٟ )طَؿّش ٗو١ٜش( :

 ؿخػُ فٟ ا١خٍ حٌزخد

 ًحوَس ١ٍِجش رخٌوٛ ف ٚحٌ٘ه ٚحٌؼزغ ٚحٌـْٕٛ

 حٌل١خس حٌؼ١ٕيس طَٜ كّخّ ٚؿيحٔه ٠ظيحهً ِغ

 ٕ٘خ ٠ىّٓ حٔؼىخّ ١١فه حٌلخَٟ حٌغخثذ

 ٚفٟ وظخٌٛؽ ِؼَٟٗ حٌٌٞ ألخِٗ رّظلف حٌٔـخى، وظذ "ِخٍط١ٕخُ" ػٓ ٌٖ٘ حٌٍٛكش: 

 1" ِىخْ وً حٌّوخ١َ، ػخىحص ١ِٛ٠ش طئىٞ اٌٝ حٌّٛص، ٚحٌؼظزخص طلِْ ػٍٝ ح٤وفخْ

 ٌىؼَس حٌـٕخُحص، اً ٠وَؽ ح١ٌّض ٚ٘ٛ ِىفٓ ِٓ ر١ظٗ ١ٌٛحٍٜ حٌظَحد.

                                                           
1
 Catalogue d‟exposition :  « Denis Martinez »  au Musée des Tapisseries. Ed. Impression  Gutenberg 

on line Régions, Aix-en Provence, 2000, p. 9  
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 (:379يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص باب انًذبٕدٍٛ : ) -3.4

ٔـي فٟ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ٔفْ فىَس حٌٍٛكش حٌٔخرمش ف١ّخ ٠وٚ  ِّخٍٓخص حٌـّخػخص         

ّمخّ، ح٦ٍ٘خر١ش فٟ حٌـِحثَ، حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش ٍّٓض رٕفْ حٌط٠َمش، وفٓ ػٍٝ حٌ

ٚؿٔي حٌ٘و١ٜش فٟ ط٩ٕ ٚحّٟل٩ي، رفؼً َٟرش ح١ٌٔف حٌٍّٔطش ِٓ ١َف ٌٖ٘ 

حٌ٘و١ٜش حٌّو١فش ًحص ح١ٔ٤خد حٌزخٍُس، ح١ٌٔف ٌ٘ح ٠ؼي حِظيحىح ٌٍل١ش حٌ٘و١ٜش حٌغ٠َزش 

، حٌٍلّٝ ػ٩ِش ١ِِّص حٌظطَف حٌي٠ٕٟ آٌٔحن، ِٚخ ٠ّىٓ ٩ِكظظٗ أ٠٠خ ٘ٛ ٓم١ٛ ٍِِ 

حٌٍٛكش حٌٔخرمش وي١ًٌ ٠َٛق ػٍٝ فٍ٘ٙخ فٟ كّخ٠ش حٌٔل١ٍش وّخ ٓم٢ حٌؼؼزخْ فٟ 

 حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش ِٓ ّ٘ـ١ش حٌؼٕف ٤ػّٝ، ٌٚ٘ح ِخ وظزٗ أٓفً حٌٍٛكش :

 

 " ػٍٝ ػٛحْ ِٓ حٌزخد....وً ٟٗء حٔظٙٝ".

 

اٟخفش اٌٝ ٍِِ حٌٔل١ٍش حٓظؼًّ "ِخٍط١ٕخُ" ٍُِٛح وؼ١َس أٟفض كَو١ش وز١َس       

ػٍٝ وً حٌوٍف١ش ٚأػطض ػّمخ ٌٍٛكش ٍغُ حٓظؼّخٌٗ ٌٍّٔخكخص ح١ٌٍٔٛش حٌّٛكيس، 

 فخٌَُِٛ رّؼخرش حٌل١خس رخٌٕٔزش ٌـ "ِخٍط١ٕخُ" ، فَّٓٙخ ى١ًٌ ػٍٝ أّٔٗ كٟ.

 

 (:380كٛهٛت ص يهذق الأعًال انخشيٍ كفٍ إنٗ آخز ) -4.4

ؿخءص فىَس ٌٖ٘ حٌٍٛكش اػَ ح٤كيحع حٌـي٠يس ٌٍّؤٓخس حٌـِحث٠َش، فزؼي حٌلٍّش        

حٌّٔؼٍٛس ٚحٌظٟ ١خٌض ٍؿخي ح٤ِٓ ٚحٌّؼمف١ٓ ٚحٌفٕخ١ٔٓ، ٘خ ٘ٛ ح٦ٍ٘خد ح٤ػّٝ ٠ـٍٛ 

ر١ٛٔٗ ١ٌمظً ِخ طزمٝ ِٓ ٌ٘ح حٌ٘ؼذ ح٤ػِي، فزؼي ٘ـَس ٚفَحٍ حٌؼي٠ي ِٓ حٌفٕخ١ٔٓ 

ٌُ ٠ـي ح٦ٍ٘خد ٜٓٛ حٌ٘ؼذ ١ٌ٘فٟ غ١ٍٍٗ رؼٕفٗ حٌيِٛٞ،  فؤرخى ِيحَٗ  ٚحٌّؼمف١ٓ

 رؤوٍّٙخ َٚٗى لَٜ ػٓ رىَس أر١ٙخ ،أَٗٙ ٚأوزَ ٌٖ٘ حٌّـخٍُ ٟ٘ طٍه حٌظٟ كيػض 

"رزٓ ١ٍلش" أ٠ٓ أر١ي ؿً ٓىخْ ٌٖ٘ حٌم٠َش فٟ ١ٌٍش ٚحكيس رخٓظؼّخي ح٨٢ص حٌلخىس 

 ٚحٌَٛخٙ. 
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ش حٌظٍفخُ حٌٛك١يس آٌٔحن أظَٙص ؿؼؼخً ِظَحٛش حٌٍٜٛ حٌظٟ أ٠ًؼض ػٍٝ ٗخٗ       

حٌٛحكيس رـٕذ ح٤هَٜ ِٓ  وزخٍ ٚٛغخٍ ٍٚؿخي ٚٔٔخء ، ٚحٌّؼ١َ ٩ٌٔظزخٖ أْ ٌٖ٘ 

حٌـؼغ ٌُ طىٓ ِغطخس رخٌىفٓ ح٤ر١ٞ حٌظم١ٍيٞ، رً وخٔض ِىفٕش رؤغط١ش ِوظٍفش ًحص أٌٛحْ 

لَّس حٌيِخء. ٌٖ٘ ُح١٘ش فىخٔض ٍٛٛس ِظٕخل٠ش ٌٛحلغ ٠ََِ، فخهظٍطض كَّس ح٤ُ٘خٍ ر

ح٤غط١ش ًحص ح٤ٌٛحْ حٌِح١٘ش ٍّٓٙخ "ِخٍط١ٕخُ" فٟ ػيس ٌٛكخص رخٌّٙـَ، ففٟ ٌٛكخص 

طلض ػٕٛحْ "طيفؤ ٠خ ِٔى١ٓ" ٚ"ٍػذ ٕ٘خن ٚطَ٘ى ٕ٘خ" ٚ" رخد  1996أٔـِ٘خ ٕٓش 

( ٍُٓ ٔفْ ٌٖ٘ ح٤غط١ش عهٗ انخٕانٙ 382-381-380يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص حٌّْ٘" )

ي فٟ أٓٛحق ًحص ح٤ُ٘خٍ  ّٛ حٌّظٕٛػش ٚحٌل١ٛحٔخص حٌـ١ٍّش،  ٚحٌظٟ وخْ ٠َح٘خ وٍّّخ طـ

"رٍِحْٔ" فَّٓٙخ "ِخٍط١ٕخُ" ١ٌزمٟ ػٍٝ ٌٖ٘ حٌٍٜش ٌٚٛ حٌو١خ١ٌش ِغ ١ٕٚٗ حٌلز١ذ، 

ٌٖ٘ ح٤غط١ش ١ُ٘يس حٌؼّٓ ٚحٌظٟ ٠٘ظ٠َٙخ ػخىس حٌّٙخؿ٠َٓ حٌّغخٍرش ٌظمي٠ّٙخ وٙيح٠خ ػٕي 

ٌزلَ ح٤ر١ٞ حٌّظ٢ٓٛ أٛزق ٌٙخ حٓظؼّخي آهَ فلٍضّ ٠ُخٍس ألخٍرُٙ رخ٠ٌفش ح٤هَ ِٓ ح

ِلً حٌىفٓ ح٤ر١ٞ. ؿخءص ٌٛكش "ِٓ وفٓ اٌٝ آهَ" وخٓظَّح٠ٍش ٌٌٖٙ حٌٍٍٔٔش ِٓ 

ح٤ػّخي ٌىٓ ِغ طغ١١َ ٔظَطٗ ٌٌٖٙ ح٤غط١ش ، فزؼي ِخ وخٔض طَِِ ٌِّٙس ًٚٛ ه١خ١ٌش 

 ر١ٕٗ ٚر١ٓ أٍٟٗ ٘خ ٟ٘ طٜزق ٍِِح ٌٍّٛص ِٓ ه٩ي طلٌٛٙخ اٌٝ وفٓ.

 

 ٠ّىٓ طم١ُٔ ٌٖ٘ حٌٍٛكش اٌٝ أٍرؼش ألٔخَ: ِٓ ح١ّ١ٌٓ اٌٝ ح١ٌٔخٍ  

 

 حٌمُٔ ح٤ٚي حكظٛٞ ػٍٝ أُ٘خٍ كَّحء ٚأٍٚحق ه٠َحء. -

 

حٌمُٔ حٌؼخٟٔ حكظٛٞ ػٍٝ أٗىخي ٕ٘ي١ٓش ٗز١ٙش رظٍه حٌّٛؿٛىس فٟ حٌفْٕٛ حٌ٘ؼز١ش،  -

الأعًال انخشكٛهٛت يهذق رؼٕٛحْ" ى٠َ ح١ٌٕش" ) 1997ٚط٘زٗ أ٠٠خ ٌٛكش وخْ لي ٍّٓٙخ ٕٓش 

( أ٠ٓ ٍُٓ ٔفْ ح٤غط١ش حٌّٛؿٛىس رٔٛق "رٍِحْٔ" رَُِٛ رَر٠َش ٚأهَٜ 384ص 

 طَل١ش .
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 حٌمُٔ حٌؼخٌغ حكظٜٛ ػٍٝ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش ىحثّش حٌل٠ٍٛ. -

حٌمُٔ حٌَحرغ حكظٜٛ ػٍٝ أٗىخي ٕ٘ي١ٓش رخ٤ر١ٞ ٚح٤ٍُق. ففٟ كٛحٍٞ ِغ  -

أٔٗ أٍحى أْ ٢ٍّٔ٠ ح٠ٌٛء ػٍٝ حٌّظخَ٘  "ِخٍط١ٕخُ" ٓؤٌظٗ ػٓ ٌٖ٘ حٌٍٛكش فؤؿخد

حٌّوظٍفش  ٚحٌظٟ ٠ّىٓ أْ ٠ؤهٌ٘خ حٌىفٓ ٌٚ٘ح ِخ ٔـيٖ كمخ، فَُٓ ػ٩ػش أٔٛحع ِٓ حٌىفٓ 

ٟٚٚؼٙخ فٟ ٗىً ٠٘زٗ ٌلي وز١َ حٌ٘ىً حٌٌٞ ٟٚغ ف١ٗ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش فٟ 

ٌٛكظٟ" رخد حٌّؼي١ِٚٓ رخٌَٛخٙ" ٚ"رخد حٌٌّرٛك١ٓ" ك١ٓ ٌفّ حٌ٘و١ٜش فٟ وفٓ 

ٍٝ حٌّمخّ، ٠ّىٓ أْ ٔ٘زٗ ٌ٘ح حٌ٘ىً رخٌٕٜذ حٌـٕخثِٞ حٌٌٞ ٠ٟٛغ ػٍٝ حٌمزَ ػٕي ػ

 حٌّغخٍر١١ٓ ٌٚ٘ح ِخ ٨كظٕخٖ ٓخٌفخ.  ح٤ٔٛحع حٌؼ٩ػش  ٤وفخْ "ِخٍط١ٕخُ" ٟ٘ وخ٤طٟ:

    َٙحٌىفٓ ح٤ر١ٞ: ػٍٝ ألٜٝ ح١ٌٔخٍ ٍّٚٓٗ ِخٍط١ٕخُ رخٌوخِخص حٌٍِلخء ١ٌظ

 ١ٞ.طيٍؿخص  حٌظً ٚحٌٍٕٛ ٌٍمّخٕ ح٤ر

   ػٍٝ ألٜٝ ح١ّ١ٌٓ ٚحٌٌٞ طظَٙ ف١ٗ ح٤ُ٘خٍ حٌلَّحء حٌِح١٘ش : ْ ّٛ حٌىفٓ حٌٍّ

 ٚ٘ٛ حٌىفٓ حٌٌٞ وؼَ حٓظؼًّ فٟ حٌّؤٓخس حٌـِحث٠َش ػمذ حٌّـخٍُ حٌـّخػ١ش

   ٓحٌىفٓ حٌظم١ٍيٞ حٌزَرَٞ:  فٙٛ ِٓ ٕٛغ ه١خي "ِخٍط١ٕخُ" ففىَ فٟ أٔٗ ٠ّى

١ٍي٠ش حٌزَر٠َش اًح ِخ ٔفٌص ح٤وفخْ حٓظليحع ِؼً ٌ٘ح حٌىفٓ ح٠ٌِّّٓ رخٌَُِٛ حٌظم

 حٌز٠١خء ٚح٤وفخْ حٌٍِّو٘ش.

أِخ حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش فزم١ض فٟ رخرٙخ حٌّظٍُ ِل١ّش رَِِ حٌٔل١ٍش، ٚٔـي وٍّخص  

رخٌٍغش حٌؼَر١ش ٚرخٌيحٍؿش حٌـِحث٠َش ِٕظَ٘س فٟ أٍؿخء ِوظٍفش فٟ حٌٍٛكش : " طف٠َك، 

٘زخي، ى٘٘ش" ٟٚ٘ وٍّخص طؼىْ حٌٛحلغ حٌو١خٌٟ حٌٌٞ ٠ؼ١٘ٗ حٌـِحث١٠َٓ ؿَحء ٌ٘ح 

حٌـِحثَٞ فـَحء ؿْٕٛ حٌلخلي٠ٓ أ١ٛذ حٌٕخّ  ح٦ٔ٘مخق حٌٌٞ ِْ ر١ٕش حٌّـظّغ

 رخٌي٘٘ش ٚحٌـْٕٛ. 

 

خٌش أػّخي حٌؼ٩ع حٌٕٔٛحص حٌٔخرمش . ّٜ  طؼظزَ ٌٖ٘ حٌٍٛكش ك
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VI- ٗانعٕدة إنٗ انجشائز بعذ طبع طٍُٛ فٙ انًُف 

، حٓظطخع "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠لمك كٍّٗ فٟ  2000فٟ حٌؼخٌغ ػَ٘ ِٓ أف٠ًَ ٕٓش     

ػٙخ فٟ ِٕفخٖ، ػخى اٌٝ  َّ حٌؼٛىس اٌٝ ١ٕٚٗ حٌلز١ذ رؼي َِحٍس ح١ٌٕٔٓ حٌٔزؼش حٌظٟ طـ

حٌـِحثَ رؼيِخ طٍزيّص حٌغ١َٛ ػٓ ّٓخثٙخ حٌٜخف١ش ٚأٟلض إِٓش رؼيِخ ػخٗض ػ٠َ٘ش 

ٓزؼش ٩١ٌَُ ٌ٘ح حٌَؿً حٌٌٞ ١خٌّخ طغٕٝ رٔلَٖ ٓٛىحء ٌطوض ر١خٟٙخ.  ٠ٚؼٛى حٌَلُ 

 فٟ ٌٛكخطٗ حٌوخٌيس.

ٍْ ٌٗ حٌىؼ١َ ِٓ      أٍحى "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠ٔـً ػٛىطٗ اٌٝ ح١ٌٛٓ ربلخِش ػًّ فٕٟ فٟ ِىخ

 حٌي٨٨ص، "ِمٙٝ :ػٕي ِـ١ي" حٌّلخًٞ ٌٍّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش رخٌـِحثَ حٌؼخّٛش 

٠َُ َٓلٛس" ١خٌزٗ حٌٔخرك، ٌٍظل١٠َ ٌّؼَٝ فخطًٜ رٜخكذ حٌّمٙٝ ػٓ ٠َ١ك "و

. ٠ؼظزَ ٌ٘ح حٌّمٙٝ  ٍِِح ٌلمزش ؿ١ٍّش فٟ ك١خس "ِخٍط١ٕخُ"، 1ػٛىس "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ ِٕفخٖ

َّ ا١ٌٗ  فىخْ ِىخْ ٌمخثٗ رخ٤ٛيلخء ِٓ فٕخ١ٔٓ ٚأىرخء ٚٗؼَحء، وخْ حٌّىخْ حٌّف٠ً حٌٌٞ ف

خْ ِىخٔخ ٠لًّ حٌىؼ١َ ِٓ فٟ ح١ٌٕٔٓ ح٤ٌٚٝ ِٓ طي٠ٍٔٗ رّيٍٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش.  و

حٌٌوَح٠خص حٌـ١ٍّش  لزً ٍك١ٍٗ ح٦ؿزخٍٞ اٌٝ أٍٚرخ، فىخْ  حٌّىخْ حٌّؼخٌٟ ٦لخِش ػٍّٗ 

حٌفٕٟ ح٨ٍطـخٌٟ. حهظخٍ ٌٌٙح ػَٝ ٌٛكش ٚحكيس طلض ػٕٛحْ "ػٕي ِـ١ي" ١ٌم١ُ كٌٛٙخ 

ًّ َِح١ُٓ ػٛىطٗ ، فىخْ ٠ىظذ حُٓ حٌ٘وٚ حٌّٕخىٜ ػ١ٍٗ فٟ حٌٍٛكش حٌٌّوٍٛس ٓخر مخً، و

ٍٙ أك١خء  وط٠َمٗ ٌٍمخء أكزخرٗ ٚأٛيلخثٗ. ِٓ ح٤ّٓخء حٌّٕخىٜ ػ١ٍٙخ ٔـي أّٓخء  أٗوخ

ف ػ١ٍُٙ  َّ ٚآهَْٚ أِٛحص أٚ ِمظ١ٌٛٓ ٚآهَْٚ ػخى١٠ٓ حٌظمخُ٘ "ِخٍط١ٕخُ" ٚطؼ

ٚلخّٖٓٛ ك٩ٚس حٌي١ٔخ َِٚحٍطٙخ، فَُٓ لخثّشً ِٓ ح٤ّٓخء فٛق حٌمّخٕ ؿّؼض حٌغخثز١ٓ 

 .2رخٌلخ٠َٟٓ"

"ِخٍط١ٕخُ"  ٠َ١مظٗ حٌف١ٕش لز١ً ٘ـَطٗ ح٨ٟطَح٠ٍش ٚحٌّظّؼٍش فٟ حٌظٛحًٛ  حٓظَؿغ    

 .ِغ ح٢هَ ِٚ٘خٍوظٗ " أهٌ ، أػطٟ، أًٍٓ ٚأٓظمزً" ١ٌم١ُ َِح١ُٓ ػٛىطٗ 

 

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 111 

 
2
 Ibid., 112 
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حهظ١خٍٖ ٌظخ٠ٍن ػَٝ ػٍّٗ حٌفٕٟ ٌُ ٠ىٓ ١ٌٚي حٌٜيفش، رً وخْ أ٠خِّخ ل٩ثً رؼي حٌٌوَٜ 

ٚحرٕٗ "١ٍُٓ" ، ٚاٗخىسً ِٕٗ ٌَٚف "أ١ٔٔش  حٌَحرؼش ٨غظ١خي ٛي٠ك ىٍرٗ "أكّي ػٍٔش"

 ػٍٔش" ُٚؿش أكّي ٚأَ ١ٍُٓ ٚحٌظٟ ً٘زض ٟل١ش كخىع ٍَِٚ أ١ٌُ أٓخر١غ ِٓ لزً.

ٍ "ِخٍط١ٕخُ" رمخء ٌٛكش "حٌؼٛىس" فٟ ِمٙٝ ٛي٠مٗ "ِـ١ي"، فؼٕٛٔض حٌٜلخفش ٌٖ٘  َّ ل

 حٌؼٛىس " رؼٛىس ح٦رٓ ح٠ٌخي" . 

لَ ح٤ر١ٞ حٌّظ٢ٓٛ، وظذ ِي٠َ ِظلف ح١ٌٕٔؾ فٟ ٔفْ حٌفظَس فٟ ح٠ٌفش حٌّمخرٍش ِٓ حٌز

نصاً أشاد   Bruno Elyح١ٌٔيّ "ر٠َٕٛ اٌٟ"   Aix-en-Provenceرّي٠ٕش "آوْ أْ رَٚفْٕ"

المعروضة بمتحفه والتً لقت إعجاب الزوار  "مارتٌناز" ؤعمالب من خلبله

والمختصٌن الذٌن اعتبروا فن "مارتٌناز" كنافذة مفتوحة كشفت أسرار ثقافة مجهولة 

 ١١ٔٔٓ ٌٚيٜ حٌـخ١ٌش حٌّغخٍر١ش وٌٌه.لدى الكثٌر من الفر

ٍَ ػٍٝ "ِخٍط١ٕخُ" فؤٛزق فٕخٔخً ٠ـّغ ر١ٓ ٟفظٟ  فىخٔض ريح٠ش ح٤ٌف١ش حٌؼخ١ٔش رخىٍس ه١

 .1ح٤ر١ٞ حٌّظ٢ٓٛحٌزلَ 

 

 (:386-385يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص َافذة انزٚخ  ) -1

أٔـِ "ِخٍط١ٕخُ" ػ٩ّ ف١ٕخ ألً ِخ ٠ّىٓ أْ ٠مخي ػٕٗ أٔٗ غ٠َذ  2002ريح٠ش ِٓ     

ٚؿي٠ي ٚ٘ٛ "ٔخفٌس ح٠ٌَق"، أ٠ٓ أٔـِ حٌفٕخْ ٌٛكش رخٓظؼّخي طم١ٕش ح٤و١ٌَه ػٍٝ حٌمّخٕ 

ُٓ . حٌّٔخكش حٌظٟ حػظخى طو١ٜٜٙخ ٌ٘و١ٜظٗ حٌّل٠ٍٛش ٢ٓٚ 200/250رّمخّ 

س أْ ٠ظَوٙخ  َّ فخٍغش رً ٚؿؼٍٙخ ٔخفٌس ٠ظٛحٌٝ ػ١ٍٙخ فٕخْٔٛ ٚٗؼَحء حٌٍٛكش لٍَ ٌٖ٘ حٌّ

 ٚغ١َُ٘ ١ٌؼزَّٚح ػّخ ٠وٍؾ فٟ أػّخلُٙ . فّٓ أ٠ٓ ؿخءص فىَس "ٔخفٌس ح٠ٌَق" ؟.

حػظخى "ِخٍط١ٕخُ" لزً ٘ـَطٗ حٌّلظِٛش ٠ُخٍس ِٕطمش حٌمزخثً فٟ وً َِس ّٓلض ٌٗ     

 حٌّلفٛظ فٟ حٌٌحوَس  حٌظَٚف رٌٌه، فخوظ٘ف لَٜ ػي٠يس  ٚوً  ل٠َش أِيّطٗ  ربٍػٙخ 

                                                           
1 Michel-Goerge Bernard, “Revue Artension”, Algérie : Peintres des deux rives, Artension Edition, Lyon, 

Numéro 10, Mars-Avril 2003, pp. 6 à 9 
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 حٌـّخػ١ش ٚحٌّ٘زؼش رخٌؼمخفش حٌ٘ؼز١ش.

فٟ اكيٜ حٌمَٜ ٚؿي "ِخٍط١ٕخُ" ربكيٜ ح٤ِخوٓ حٌَّطفؼش كخثطخ ِٛؿٙخ ٔلٛ حٌّ٘خي    

َّ طٛحؿي ٌ٘ح حٌلخث٢ ٌٖٚ٘  أٞ ٔلٛ حٌزلَ ح٤ر١ٞ حٌّظ٢ٓٛ ٚرٗ ٔخفٌس ، فٔؤي ػٓ ٓ

َٞ ٌٗ لٜش " ١خق حٌزلَٞ" أٚ ٔخفٌس حٌزلَ، ٟٚ٘ ٔخفٌس طمٜي٘خ حٌٕٔٛس  ِٚ َُ حٌٕخفٌس، فَ

ٓ ِّٓ ٘خؿَٚح اٌٝ أٍٚرخ ١ٍزخ ٌٍَُق أٚ ٌٍؼٍُ، وٍّخطٙٓ ٌٍلي٠غ ِغ أُٚحؿٙٓ ٚأ٨ٚى٘

ح١ٌٍّجش رخ٤كِحْ ٚكَلش حٌفَحق طلٍّٙخ ح٠ٌَخف ٌظ١َِٙخ فٟ ح٠ٌفش ح٤هَٜ ِٓ حٌزلَ 

حٌّظ٢ٓٛ، أرمٝ "ِخٍط١ٕخُ" ػٍٝ ٌٖ٘ حٌفىَس فٟ ٍوٓ ِٓ ًحوَطٗ ٚػٕيِخ ًحق كَلش 

ٛحًٛ ر١ٓ ٟفظٟ حٌٙـَس ٚحٌزؼي ػٓ ح٤كزخد ٚح٤ٛيلخء فىَّ أْ ٠ٕٔؾ ه١ٛ١ ط

حٌّظ٢ٓٛ ٌٚ٘ح ربٔـخُ ػًّ فٕٟ ط٘ى١ٍٟ . طظَٙ رٌٖٙ حٌٍٛكش ٍُِٛح رَر٠َش ِوظٍفش ِٓ 

ِؼٍؼخص ِٚؼ١ٕخص َِٚٚرؼخص ٚٔم٢ ،طظَٙ حٌٕـّش فٟ حٌّميِش َِِٓٛش رؤٌٛحْ حٌَح٠ش 

ّْ ٗؼٛد أٍٝ  ح١ٕ١ٌٛش ، فخٌٕـّش رخ٦ٟخفش اٌٝ ٠ٍِِظٙخ فٟ ح٩ٓ٦َ ٚفٟ حٌـِحثَ فب

طظٕفْ ِٕٙخ ١زمخص حٌّٔخء حٌّظؼيىس  ٠1خلٛط١خ(  ٠ؼظزَٚٔٙخ ٔخفٌس حٌؼخٌُ  ح١ٌخلٛص)ؿ٠ٍّٛٙش

ٌٚ٘ح ِخ ٠ٜذ ِزخَٗس فٟ فىَس "ِخٍط١ٕخُ" فىخْ ٠زيأ ػٍّٗ حٌفٕٟ رّٛوذ طلًّ ف١ٗ 

حٌَح٠خص ٚطغٕٟ ف١ٗ ح٤غخٟٔ حٌمي٠ّش حٌّٔظٛكخس ِٓ حٌؼمخفش حٌ٘ؼز١ش ١ٌٕظٟٙ حٌّٛوذ فٟ 

كي طٍٛ ح٢هَ ١ٌطٍّٛح ػزَ ٔخفٌس ح٠ٌَق ٠ٚؼزَّ  وً ٗزٗ كٍمش، ٠َّ ف١ٙخ حٌّ٘خٍوْٛ حٌٛح

خ فٟ ىحهٍٗ ٚوّخ ٚٛفظٗ حٌٜلف١ش "ٕٓظ١خ  ر١ىَ" رؤْ َِح١ُٓ حٌؼَٝ  ّّ ٚحكي ُِٕٙ ػ

    2ػٕي "ِخٍط١ٕخُ" وخٌؼ٩ؽ حٌٕفٟٔ

وّخ ٍأ٠ٕخٖ ِٓ لزً،  حرظؼي "ِخٍط١ٕخُ" ػٓ حٌؼَٝ فٟ لخػخص حٌؼَٝ ٚؿٛ ح١ٌَّٓخص  

ٌٗ رؼي طفى١َ ٠ٛ١ً، فؼٍّٗ ٌ٘ح "ٔخفٌس ح٠ٌَق" حٍطؤٜ فىخْ ٠وظخٍ أِخوٓ ػَٝ أػّخ

"ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠ؼَٟٗ فٟ ٓزؼش أِخوٓ ٌٙخ حٌىؼ١َ ِٓ حٌي٨٨ص ، فخهظ١خٍٖ ٌٍؼيى ٓزؼش ٌُ 

س ٌ٘ح حٌَلُ ػٓ رخلٟ ح٤ٍلخَ ح٤هَٜ، أِخ ح٤ِخوٓ  ّٛ ٠ىٓ ِٓ رخد حٌٜيفش رً ا٠ّخٔخ ِٕٗ رم

 فٍىً ِٕٙخ لٜش هخٛش.

                                                           
1 Chevalier J & Gheerbrant., op.cit., p.  481 

2
 www.find article.com 

http://www.find/
http://www.find/
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رظ١ّ١ّْٛ رخٌٜلَحء  2002فٌس ح٠ٌَق" وخٔض فٟ أف٠ًَ أٌٚٝ ِلطخص "ٔخ       

حٌـِحث٠َش ِىخْ حٌَٚكخ١ٔخص رخٌٕٔزش ٌٍفٕخْ، فزؼيِخ طؼٍُ أرـي٠خص "ه٢ حًٌَِ" ٘خ ٘ٛ 

 ٠ؼٛى اٌٝ ٌ٘ح حٌّىخْ حٌٍّٟء رخ٠ٌَِِخص ١ٌؼَٝ ٔخفٌطٗ.

 

حٌّلطش حٌؼخ١ٔش وخٔض رخٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش|، وٕض ١خٌزخ آٌٔحن فٟ حٌٕٔش        

حٌَحرؼش ، ٌُ أفُٙ حٌٟ٘ء حٌىؼ١َ ٌـٍٟٙ رخٌؼًّ حٌـزخٍ حٌٌٞ لخَ رٗ ٠ٚمَٛ رٗ "ِخٍط١ٕخُ"، 

فزم١ض ػٍٝ حٌٙخِٖ أ٨كع ٚأطؤًِ، ريأ حٌّٛوذ ح٨كظفخٌٟ ِٓ حٌّىخْ حٌٌٞ لظً ف١ٗ ِي٠َ 

ٚحرٕٗ ١ٌٕظمً حٌّٛوذ اٌٝ ٓخكش حٌّيٍٓش أ٠ٓ ٥ِص ٔغّخص " حٌمَلخرٛ" ٌفَلش  حٌّيٍٓش

ح٩ٌٙي ّٓخء حٌّيٍٓش، ١ٌفظظق "ِخٍط١ٕخُ" ٔخفٌطٗ ٚحٛفخ ا٠خ٘خ "رٕخفٌس حٌظؼز١َ"، ٚوخْ 

ٍَ ٠يػٛح ف١ٙخ  ًّ ِٓ حٌٕخفٌس ٚ٘ٛ ٠مَأ أر١خص ٗؼ ي ِٓ ١ ّٚ حٌ٘خػَ "ِلفٛظ حٌؼ١خٟٗ" أ

خ "ِخٍط١ٕخُ" فؤريع رِِّخٍٖ أٌلخٔخ طم٘ؼَ ٌٙخ 1ٌُٙح٤ؿيحى رخ٠ٔ٨ّخَ اٌٝ حكظفخ ِّ ، أ

ح٤ريحْ ،ٚرؼي٘خ طٛحٌٝ حٌلخَْٟٚ وً ُِٕٙ ٠ؼزَّ رىٍّخص ١ٍِجش رخٌي٨٨ص ٚحٌؼزَ، ِٚخ 

  ! ٌُض فٟ ٍوٕٟ أٍٜ ٚأطظزغ ٌىٓ ٌُ أفمٗ ١ٗجخً 

        

ٌظٟ وخٔض فٟ ر١ض حٌ٘ؼَ فٟ ِي٠ٕش غَٚٔٛرٛي حٌف١َٔٔش ٚح حٌّلطش حٌؼخٌؼش وخٔض         

وّخ ٍأ٠ٕخٖ ٓخٌفخً أٌٚٝ ِيْ حٌّٙـَ حٌظٟ ك٢ رٙخ حٌَكخي ، فىخٔض ريح٠ش ٍكٍش ِـٌٙٛش 

 فؼخى ا١ٌٙخ رٕخفٌس ح٠ٌَق وظؼز١َ ػٓ ريح٠ش ِآ١ٓٗ.

 

 Lancel Claudeحٌّلطش حٌَحرؼش وخٔض فٟ ِي٠ٕش آوْ ػٕي ٛي٠مٗ "وٍٛى ٨ٔٔخي"        

ٟ ِٙـَٖ ِٕٚلظٗ فَٛش حٌظي٠ٍْ فٟ فؤٍحى أْ ٠َى حٌـ١ًّ ٌٍّي٠ٕش حٌظٟ حكظ٠ٕظٗ ف

ِيٍٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش، فىخٔض رّؼخرش ح٩١ٌّى حٌـي٠ي حٌٌٞ ّٓق ٌٗ رّٛحٍٛش ِ٘ٛحٍٖ 

حٌفٕٟ ٚػ١ٖ ك١خس ػخى٠ش، فخٔظِٙ ٌٖ٘ حٌفَٛش ١ٌَٕ٘ كذ حٌـِحثَ حٌلز١زش فٟ لٍٛد 

                                                           
1
 Saadi N., op.cit., p. 68 
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ف ػ١ٍُٙ. َّ  ١ٍزظٗ ٚوً ِٓ طؼ

ؼ١ش حٌؼمخف١ش حٌزَر٠َش رزخ٠ٍْ أ٠ٓ حٌّلطش حٌوخِٔش وخٔض فٟ ٔٛفّزَ فٟ ِمَ حٌـّ       

ًوَ ٌ٘ح حٌليع فٟ ِـٍش "أكيحع ٚػمخفش رَر٠َش"  حٌٜخىٍس ػٓ ًحص حٌـّؼ١ش فٟ ػيىٖ 

، وظزض "ِخٍٞ ؿٛٚحي ٠ٍذ" ػٓ "ٔخفٌس ح٠ٌَق" : " أٔٗ وخْ ٕ٘خن 2003ٌٕٔش  42

ػٓ  كّخّ غ١َ ِؼظخى حٔظخد حٌِٚحٍ ِخ ىفؼُٙ ٥ٌّ ٌ٘ح حٌفَحؽ) حٌٕخفٌس رخٌٍٛكش( وظؼز١َ

. ٌٖ٘  حٌَغزش حٌٍّلش فٟ حٌظؼز١َ ػزَ "ٔخفٌس ح٠ٌَق" ٚحٌظٟ حٔظخرض 1ًِء فَحؽ ًحطٟ"

حٌل٠ٍٛ وخٔض رفؼً ١ز١ؼش ُٚحٍ ٌٖ٘ حٌـّؼ١ش ٚح٠ٌٌٓ فٟ أغٍز١ظُٙ ِٓ حٌّٙخؿ٠َٓ أٚ 

حٌّٕف١١ٓ ٚح٠ٌٌٓ أكٔٛح ر٠ٍَٚس اهَحؽ أكخ١ُٓٔٙ رخٌلي٠غ ٠ٌٌُٚٙ ٚأكزخثُٙ فٟ أٍٝ 

رّؼخرش حٌَٜهش حٌظٟ طوَؽ ِٓ ٍكُ حٌفئحى ٚلي أوي ٌٟ  ٘ـَٚ٘خ ٌِٕ ُِٓ ٠ٛ١ً فىخْ

 "ِخٍط١ٕخُ" ٌٖ٘ حٌلخٌش اً ٚٛفٙخ رخٌغ١َ ػخى٠ش.

 

حٌّلطش حٌٔخىٓش وخٔض ػٕي أٛيلخثٗ ِّٓ لخّٓٛح "ِخٍط١ٕخُ" كَلش حٌزؼي ػٓ        

 ح١ٌٛٓ فٟ ِي٠ٕظٟ ؿخٍّ ٨ٚىٍَٚ وّلطش ٌَى حٌـ١ًّ.

 

ّؼخرش غٍك حٌلٍمش حٌظٟ فظلض رؼٛىطٗ اٌٝ أٍٝ حٌّلطش حٌٔخرؼش ٚح٤ه١َس وخٔض ر       

ّْ حٌّلطش ح٤ه١َس طىْٛ ِىخْ ٩١ِى فىَس "ٔخفٌس ح٠ٌَق" أٞ ربكيٜ  ح١ٌٛٓ، ٚحٍطؤٜ أ

حٌمَٜ رّٕطمش حٌمزخثً، فظٍمٝ ىػٛس ِٓ ٛي٠مٗ "كٔٓ ِظَف"  ٚوخٔض "رٕٟ ٠ٕٟ" حٌم٠َش 

لظ٠ٓ ٌٖ٘ حٌم٠َش  آهَ حٌٙخىثش ٚحٌظٟ أٌّٙض حٌفٕخْ فىَس "ٔخفٌس ح٠ٌَق" فؤرٝ ا٨ّ أْ ط

ِلطش ٌؼٍّٗ حٌفٕٟ ٌ٘ح،  ٌٚ٘ح ِخ ١ٓفظق رخد ح٦ريحع ػٍٝ َِٜػ١ٗ، اً ٚفٟ ٔفْ حٌٕٔش 

ِ٘ظَوش ر١ٓ  ربىحٍس  Raconte-Artsفْٕٛ"  -آٍ" "حكىٟ-١ٓئْٓ َِٙؿخْ "ٍحوٛٔض

 "ِخٍط١ٕخُ"  ٚ"كٔٓ ِظَف".

 

                                                           
1
 Marie-Joëlle Rupp, « Revue Actualités et culture berbère », Denis Martinez et la performance du 

« fenêtre du vent », Paris, Numéro 42, Printemps 2003, pp. 20 à 21 
1
  



نموذجاً أ"مارتٌناز"  -الرمز البربري فً الفن التشكٌلً الجزابري المعاصرالفصل الثالث                
 

285 
 

 يٓزجاٌ " راكَٕج آر"  "إدكٙ فٌُٕ" -2

ِّْٓ ٌ٘ح حٌَّٙؿخْ ٕٓش          ِٓ ١َف "ِخٍط١ٕخُ ى٠ْٕٚ" ٚ"ِظَف كٔٓ"  2004أ

ٚحٌَّكَٛ "٩١َٓ ٛخٌق" فٟ ِلخٌٚش ٦ك١خء حٌل١خس حٌؼمخف١ش رمَٜ ِٚيحَٗ ِٕطمش حٌمزخثً 

ِٓ ه٩ي ىػٛس فٕخ١ٔٓ فٟ حهظٜخٛخص ِوظٍفش ٦لخِش أ٠خَ ػمخف١ش فٟ حٌم٠َش حٌّوظخٍس 

٠َ٘ف ػٍٝ ٍٚٗش ف١ٕش ٚح٤٘خٌٟ رخهظ٩ف ُٕٓٙ ٚؿُٕٔٙ  فىً ٚحكي ُِٕٙ 1 ٌّيس أٓزٛع

٠وظخٍْٚ حٌٍٛٗش حٌظٟ طٕخٓذ ف٠ٌُٛٙ ٚح٘ظّخِخطُٙ.  أِخ "ِخٍط١ٕخُ" فٍٗ ػًّ فٕٟ 

٤ٔٗ ١ِٓٚي رفؼً ح٤كٛحي  2هخٙ رٗ، ففٟ وً ل٠َش ٠مَٛ رؼًّ فٕٟ ػخرَ وّخ ٚٛفٗ

خ ٠وظخٍ ٌٗ ِىخْ ٌٗ حٌـ٠ٛش أٚ ربٍحىس أً٘ حٌم٠َش اْ أٍحىٚح ًٌه، ػٍّٗ حٌفٕٟ ػخىس ِ

حٌىؼ١َ ِٓ حٌِّح٠خ فٟ حٌّـظّغ حٌزَرَٞ، ٚ٘ٛ "طخؿّؼض"  ٚوّخ ًؤَخٖ فٟ حٌفًٜ 

حٌٔخرك ِٓ ٌٖ٘ حٌيٍحٓش، فٙٛ ِىخْ ٠ؼظخىٖ حٌَؿخي ٚوزخٍ حٌم٠َش ٩ٌؿظّخع ٚىٍحٓش 

أكٛحي حٌم٠َش ٚفه حٌِٕحػخص ٚا٩ٛف ًحص حٌز١ٓ ٚوٌٌه ٌّؼخلزش ِٓ طٔٛي ٌٗ ٔفٔٗ 

 حٌؼخَ ِٓ ه٩ي ىفغ ٠َٟزش أٚ حٌطَى ِٓ حٌم٠َش ٌّيس ِؼ١ٕش.ح٦ه٩ي رخٌٕظخَ 

 

 3"آر" بقزٚت آٚج انقاٚذ -يٓزجاٌ "راكَٕج -1.2

ك٢ّ ٌ٘ح حٌَّٙؿخْ حٌؼمخفٟ حٌَكخي رّٕطمش ح٠ٌخ٠ٚش فٟ أػخٌٟ حٌمزخثً،  2006فٟ        

َس ٌٖ٘ حٌّٕطمش أٌّٙض حٌىؼ١َ ِٓ حٌزخكؼ١ٓ ٚحٌفٕخ١ٔٓ ريح٠ش ِٓ ح٤د "ى٠ف١ٍيٍ" فٟ فظ

ٍ ِلٕي ػزٛىس، ٚحٌٌٞ حهَؽ وظخرخ ّٓخٖ" أهخَ" وّخ ٍٓف ًوَٖ،  ّٛ ح٨ٓظؼّخٍ اٌٝ حٌّٜ

فٍ ٠لٔذ ػَّ٘خ رآ٨ف  ََ ٌٖ٘ حٌّٕطمش ِؼَٚفش رظمخ١ٌي٘خ حٌٍّٛٚػش ػٓ ح٤ؿيحى ٚكِ

ح١ٌٕٔٓ. أل١ُ حٌَّٙؿخْ فٟ ٌٖ٘ حٌّٕطمش حٌغ١ٕش رؼَحء ِٕخٌُٙخ حٌظٟ ٨ طِحي ٗخ٘يس 

ش ػٍٝ فٓ طٛحٍػٗ حٌزَرَ ؿ٩١ رؼي ؿ١ً. فٟ أػٍٝ ِٕطمش رَِٓٛخطٙخ ٍُِٚٛ٘خ حٌزَر٠َ

ح٠ٌخ٠ٚش طٛؿي ل٠َش ٛغ١َس طيػٝ "آ٠ض حٌمخ٠ي" فؼٕي ٠ُخٍطٗ ٌٙخ ٚاػـخرٗ رّؼخٌّٙخ 

ٍ "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠مخَ ف١ٙخ حهظظخَ حٌَّٙؿخْ، ٕٚ٘خ طؼَف "ِخٍط١ٕخُ" ػٍٝ  َّ حٌمي٠ّش ل

                                                           
1

 317.ٙ  ، مرجع سابق،ِغ حٌفٕخْ ِخٍط١ٕخُكٛحٍ  
2

 317ٙ.  ،حٌَّؿغ ٔفٔٗ 
3

 319اٌٝ  317ِٓ حٌٜفلش   ،حٌَّؿغ ٔفٔٗ 
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١ٕٓٓ ٠ٛ١ٍش،  طـيى رٙخ ١ٍؼش اكيٜ ٔٔخء حٌم٠َش ٚحٌظٟ ٨ طِحي طَُٓ ٔفْ حٌَُِٛ ٌِٕ 

ٙخ أَٓحٍ حٌَُِٛ  ِّ ر١ظٙخ حٌّظٛحٟغ " حٌٕخ طخٓؼي٠ض" وّخ ٠ٍمزٙخ أ٘خٌٟ حٌم٠َش، ٍٚػض ػٓ أ

حٌزَر٠َش فؼىفض ػٍٝ ٍّٓٙخ وً ٕٓش ، ٚطٍم١ٓ حٌفظ١خص هزخ٠خ ٌ٘ح حٌفٓ حٌطمٟٔ ؛ فٟ ٌٖ٘ 

ٝ "ِخٍط١ٕخُ" حٌٕٔش ٚرؼي الخِش كفً ح٨فظظخف ليَّ أ٘خٌٟ  ٌٖ٘ حٌم٠َش ىػٛس ١ٍّٓش اٌ

 ٚ"ِظَف" ٨ٓظ٠خفش حٌَّٙؿخْ حٌؼخَ حٌّٛحٌٟ فٟ ل٠َظُٙ فىخْ ٌُٙ ِخ أٍحىٚح.

 

، حٍطؤٜ "ِخٍط١ٕخُ" أْ ٠م١ُ ػ٩ّ ِ٘ظَوخ ِغ "حٌٕخ 2007فٟ حٌؼخَ حٌّٛحٌٟ أٞ         

طخٓؼي٠ض" وظ٠َ٘ف ٌٙخ ٚوٌح ِمخّٓظٙخ ٔفْ حٌطمّٛ، وخْ ِٓ حٌّمٍَ أْ ٠م١ُ طيهٍٗ 

حٌفٕٟ فٟ اكيٜ حٌّٕخُي حٌ٘خغَس وّلخٌٚش ٦ك١خثٙخ ،ٌىٓ "طخٓؼي٠ض" ف٠ٍض ِىخٔخ آهَ 

هٌطٗ اٌٝ ر١ض ًٞ ٗىً ِىؼذ رؤػٍٝ حٌم٠َش ٍٚٚص ٌٗ لٜظٗ : ٌٗ حٌىؼ١َ ِٓ حٌي٨٨ص، فؤ

فٌٙح حٌز١ض حٌّظٛحٟغ ٗخ٘ي ػٍٝ طخ٠ٍن ٌٖ٘ حٌم٠َش،  فمزً ح٨ٓظؼّخٍ وخٔض ر١ظخ ِوٜٜخ 

٩ٌٍٜس، ١ٌٔظؼٍّٗ حٌّٔظؼَّ حٌغخُٗ وزَؽ َِحلزش ٌّٟٛؼٗ ح٨ٓظَحط١ـٟ، ٚرؼي 

َِنَ ٌ٘ح حٌّىخْ ٚأٛزق ح٨ٓظم٩ي حٍطؤٜ أ٘خٌٟ حٌم٠َش أْ ١٘٠يٚح ِٔـيح أوزَ، فظُ 

ِوٜٜخ ٌٍطٟٙ فٟ ِٕخٓزخص حٌِفخف ٚحٌوظخْ ٚغ١َ٘خ، ف٩ طِحي أػخٍ حٌطٟٙ حٌٔٛىحء 

ػخٌمش ػٍٝ حٌـيٍحْ، فؼٕي ٠ُخٍطّٙخ حٌظفمي٠ش ٌٌٙح حٌّىخْ طزخىٍ ٌٌ٘ٓ "ِخٍط١ٕخُ" فىَس 

ٍحٚىطٗ ٩٠ٛ١ فؤٍحى أْ ٠ـٔي٘خ فٟ ٌ٘ح حٌّىخْ فطٍذ ِٓ "طخٓؼي٠ض" أْ طظو١ً أْ 

ِٓ حٌٕلً طزلغ ػٓ ِىخْ طلظّٟ ف١ٗ فٍُ طـي ا٨ ٌ٘ح حٌز١ض فيهٍض ا١ٌٗ " ٌّخًح  ِـّٛػش

فظطَِّٙ رلَلش  1حٌٕلٍش ؟ "ط٠ِٚ٠ِ١ض" وّخ ٠ٍمزٙخ حٌزَرَ، فٟٙ طَِِ ٌٍٕظخَ ٚحٌظـي٠ي

ٌٔؼظٙخ ٚطيحٚٞ رؼٍٔٙخ، ًٚوَص حٌٕلٍش فٟ ػيس أٓخ١١َ أَٗٙ٘خ ٔ٘ؤس لز١ٍش "أ٨ٚى 

٨ى "رَحق"   ٚػخري رلَق حٌؼؼزخْ حٌٌٞ ٘يى حٓظمَحٍ رخ٤ٍٚحّ رؼيِخ لخَ أٚ 2ػخث٘ش"

 ، ُ ّّ ل٠َظُٙ، فـخء حٌٕلً ٍٚػٝ فٟ رمخ٠خ ٌ٘ح حٌؼؼزخْ حٌّظفلُ، فوٛفخ ِٓ أْ حٌؼًٔ لي طٔ

لخِٛح رظمي٠ُ حٌم١ًٍ ِٕٗ اٌٝ ٚحٌيُ٘ حٌّٔٓ ٚح٤ػّٝ، فٍّخ أوً ِٕٗ ِٚٔق ػٍٝ ػ١ٕٗ ٌّٚٝ 

                                                           
1 Moreau J.B., op.cit., p. 150 

2
 Ibid., p. 150 
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خ ا٠ـخى ػَّٚ ٌٗ، فٍُ ٠ـيٚح ا٨ ِزَٜح ٌّٚخ ػٍُ رخ٤َِ ٓخِق حر١ٕٗ ١ٍٚذ ِّٕٙ

"ػخث٘ش" حٌّـٕٛٔش ٍٟض رٌٙح ح١ٌ٘ن ُٚؿخ فؤٔـزض ٌٗ ٚحٔليٍ ِٓ ٍٔٔٗ "أ٨ٚى ػ١٘ش" 

 ١ّٓٚظُٙ ٟٚغ حٌوٍوخي ًٚ ٍأٟٓ حٌؼؼزخْ ػٍٝ حٌٌٍحع وَِِ ٨طلخى حٌؼؼزخْ ِغ حٌٕلً.

 

١ٙخ حٗظ١َ "ِخٍط١ٕخُ" ػٍٝ ارمخء حٌـيٍحْ ػٍٝ كخٌٙخ أٞ ىْٚ حٌٍـٛء اٌٝ ١ٍ       

رخٌٜزغش فىخْ ٌٗ ًٌه، ٚػَٝ ػٍٝ "طخٓؼي٠ض" أْ طٔظؼًّ حٌلخث٢ حٌّمخرً ٌٍزخد ٤ٔٗ 

وخْ أوؼَ اٟخءس. حٓظؼًّ "ِخٍط١ٕخُ" ح٤ٓٛى فٟ ٍُٓ ٍُِٖٛ ٚأٗىخٌٗ ٚأك١خٔخ حٓظؼًّ 

خ  ِّ طم١ٕش حٌلفَ فٛق حٌّٔخكخص حٌّغطخس رخٌيهخْ ح٤ٓٛى ١ٌظَٙ حٌز١خٝ ح٤ٍٟٛ ٌٍلخث٢، أ

ٌ ّٜٚ ٙخ ِخ حػظزَٖ "ِخٍط١ٕخُ" كخث٢ ٍِىش حٌٕلً  ٚػ١ٍٙخ ط٠ٍٛٓ "طخٓؼي٠ض"  فو

 كي٠مظٙخ ٚىػخ٘خ ٨ٓظؼّخي ح٤ٌٛحْ.

 

وخْ ٌـ "طخٓؼي٠ض" َٗف ٍُٓ حٌٕمطش ح٨فظظخك١ش، فَّٓظٙخ ػٍٝ ػظزش حٌزخد،        

ٚأ١ٍمض حٌؼٕخْ ٌٜٛطٙخ حٌ٘ـٟ فؤ١َرض حٌلخ٠َٟٓ رؤغخٟٔ ِٓ حٌظَحع طغٕٝ ه١ٜٜخ 

كيحع ٌّيس أٓزٛع، ٚطٛحفي حٌلخَْٟٚ ػٍٝ ٌ٘ح حٌز١ض فٟ ح٤فَحف، ٚحٓظَّص ح٤

حٌّىؼذ، ٚحهظٍفض ٚطٕٛػض حٌظظخَ٘حص حٌؼمخف١ش فٟ أُلش حٌم٠َش ِٓ فٓ ط٘ى١ٍٟ ٚٗؼَ 

 ١ِٓٛٚمٝ ٚػَٝ ٥ٌف٩َ  فظلٛي ّٛض حٌم٠َش حٌّؼظخى اٌٝ ٛٛص ٠٘زٗ ١ٕ١ٓ حٌٕلً.

يع دَٔٛض يارحُٛاس  يهذق الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار) رؼٞ ِٓ ٍٛٛ حٌَّٙؿخْ  ِٛؿٛىس فٟ 

 (.346ص 

 

 آر" بقزٚت اٚغٛم بٕاياص : -يٓزجاٌ "راكَٕج   -1.2   

رؼي ل٠َش "آ٠ض حٌمخٟٟ"، ٘خ ٘ٛ "ِخٍط١ٕخُ" ٠ل٢ رمخفٍش َِٙؿخٔٗ حٌٕٔٛٞ رم٠َش    

"ح٠غ١ً رٛحِخّ" رؤػخٌٟ ؿَؿَس، حلظَْ حُٓ ٌٖ٘ حٌم٠َش رؤكي أوزَ حٌٛؿٖٛ حٌف١ٕش 

 حٌـِحث٠َش  " ١ٌْٔٛ آ٠ض ِٕم٩ص" ، ٚحٌٌٞ ح٘ظُ وؼ١َح رؤً٘  ل٠َظٗ  فؤٔ٘ؤ  ىحٍحً  ٌٍ٘زخد 
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ِوظٍف ح٤ٔ٘طش حٌؼمخف١ش ٚح٠ٌَخ١ٟش، ٠ي٠َ٘خ ٗزخد فٟ ِمظزً  رّخٌٗ حٌوخٙ طميَ ف١ٙخ

فْٕٛ"  -حٌؼَّ رؼي طؤ١ُٓٔٙ ٌٍـٕش ػمخف١ش، ٚح٠ٌٌٓ أرٛح أْ ٠لظ٠ٕٛح َِٙؿخْ" اكىٟ

فَكذ "ِخٍط١ٕخُ" رخٌفىَس ٚريٍُٚ٘ ىػٛح حٌفٕخْ "١ٌْٔٛ آ٠ض ِٕم٩ص" ١ٌ٘خٍوُٙ ٌٖ٘ 

 ح٨كظفخ٨ص وظ٠َ٘ف ٌٗ ٍٚى ٌٍـ١ًّ .

 

ٚلزً الخِش حٌَّٙؿخْ ٠ٍِٚ "ِخٍط١ٕخُ" ٚٛي٠مٗ حٌم٠َش ِٓ أؿً أ٠ـخى  وىً َِس       

ح٤ِخوٓ حٌّٕخٓزش ٦لخِش ِوظٍف حٌٍٛٗخص ٚحٌٕ٘خ١خص رخ٦ٟخفش اٌٝ حٌّىخْ حٌّمٍَ ٌؼًّ 

"ِخٍط١ٕخُ" ٚفٟ غخٌذ ح٤ك١خْ ٠ىْٛ فٟ "طخؿّؼض" وّخ ًؤَخ ِٓ لزً. ٚوخْ ِٓ 

٤كي أػ٩َ ح٤ىد حٌـِحثَٞ أ٨ ٚ٘ٛ  حٌّمٍَ أ٠٠خ أْ ٠ىْٛ ػًّ "ِخٍط١ٕخُ" وظٌو١َ

ٛي٠مٗ "حٌطخَ٘ ؿخٚٚص" حٌظٟ حغظخٌظٗ أ٠يٞ حٌغيٍ فٟ ٕٓٛحص حٌـَّ؛ وخٔض فىَس 

"ِخٍط١ٕخُ" طظّلٍٛ كٛي ٍُٓ ٍُِٖٛ حٌزَر٠َش ٚاكخ١ظٙخ رّم٨ٛص  ٌٍَّكَٛ،  ٌٖ٘ 

 حٌفىَس ٓظؤهٌ ِٕلٕٝ آهَ ػٕي ٠ُخٍطٗ حٌظفمي٠ش فٟ أُلش حٌم٠َش ، ػٕيِخ ٚؿي رخد أكي

ح٤َٟكش ِفظٛكخً، فخٓظؤًْ ِٚٓ ٍحفمٗ  حٌيهٛي ِٓ حٌؼـُٛ حٌمخثّش ػ١ٍٗ، فيػظُٙ 

ٌٍيهٛي  ١خٌزش ُِٕٙ أْ ٨ ٠ي٠َٚح ظٍُٙٛ٘ ٌٍمزَ ِٓ رخد حكظَحَ ح١ٌّض ٚ٘ٛ ح١ٌ٘ن حٌٌٞ 

أْٓ ٌٖ٘ حٌم٠َش، ٚفـؤس ١ٍزض ُِٕٙ حٌؼـُٛ حٌظ٠َغ فٟ حٌّٟ٘ فخٔلٕض رز٢ء ٚحٌظمطض 

فٛق حٌمزَ ٚلخٌض ٌُٙ أّٔٙخ ٍٚف ح١ٌّض، أهٌ  فَحٗش ِٓ ػٍٝ ح٤ٍٝ ٟٚٚؼظٙخ

"ِخٍط١ٕخُ" ٍٛٛس ٌٌٖٙ حٌفَحٗش حٌـ١ٍّش ٚرؼي رلغ ػزَ حٌ٘زىش حٌؼٕىزٛط١ش ػٕي ػٛىطٗ 

اٌٝ حٌِّٕي ػٍُ أٔٙخ طّٔٝ "١خّٚٚ ح١ًٌٍ" ٚحٌظٟ طوظخٍ ِىخٔخ ِظٍّخ ٚرؼ١يح ػٓ ح٠ٌـش 

ُٓ فٟ "طخؿّخػض" ٚحٌظٟ ٌظّٛص رؼيِخ لخِض رخٌظٍم١ق ، ٕٚ٘خ غ١َ "ِخٍط١ٕخُ" فىَطٗ ١ٌَ

ٓظلًّ حُٓ "حٌطخَ٘ ؿخٚٚص" فَحٗش وز١َس ٍِِح ٌَٚف فم١ي حٌي٠ّمَح١١ش، ٍُٓ 

"ِخٍط١ٕخُ" ٍِِ ٍٚف ٛي٠مٗ رخٓظؼّخي حٌٕم٢ ٚحٌوط١ٛ ٚح٤ٗىخي حٌٕٙي١ٓش ٠ٚظَٙ 

ؿ١ٍخ ٗىً  حٌفَحٗش ٟٚ٘ فخٍٟش ؿٕخك١ٙخ ٚطط١َ رىً ك٠َش فٛق حٌوٍف١ش حٌز٠١خء 

 (.387انخشكٛهٛت ص  يهذق الأعًالٌظخؿّؼخص )
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 انعًم انفُٙ "نًارحُٛاس" بًُاطبت حقاعذِ انخذرٚض: -3

طِحِٕخ ِغ حٌَّٙؿخْ حٌّمخَ "رآ٠ض حٌمخ٠ي" وخْ "ِخٍط١ٕخُ" رٜيى طٕظ١ُ ػٍّٗ حٌفٕٟ     

رّٕخٓزش طمخػيٖ حٌظي٠ٍْ فٟ ِيٍٓش آوْ، فّٓ ػخىحص ٌٖ٘ حٌّيٍٓش أْ آهَ ٕٓش 

٥ٌٓخطٌس حٌفٕخ١ٔٓ لز١ً طمخػيُ٘ ٠طٍذ ُِٕٙ الخِش ػًّ فٕٟ رظ٠ًّٛ ِٓ اىحٍس حٌّيٍٓش 

ٌ٘ح حٌؼًّ حٌفٕٟ، فخٍطؤٜ "ِخٍط١ٕخُ"  أْ ٠ؼخٚى ٔفْ ٠َٗطش اَٗحن رؼٞ حٌطٍزش فٟ 

فىَس ِـّٛػش حٌٕلً ٚحٌظٟ أٔـِ٘خ ِغ "طخٓؼي٠ض" ٌىٓ ٌٖ٘ حٌَّس فٟ ِٛلف ح١ٌٔخٍحص 

َّ ِٛلف ح١ٌٔخٍحص ؟.  رّيٍٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش رآوْ. فّخ ٓ

 ًّ ػٕيِخ ريأ "ِخٍط١ٕخُ" حٌظي٠ٍْ رَّٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش فٟ ِي٠ٕش آوْ، وخْ ٠َوٓ و

ّٜٚ ٥ٌٓخطٌس، ًٚحص ٛزخف ٨كع أؿٔخىحً ر٠١خء  ٛز خفٍ ١ٓخٍطٗ فٟ حٌّٛلف حٌّو

غ٠َزش طٍٛف رؤكي أٍوخْ حٌّٛلف ح٤ٍٟٟ حٌّظٍُ، فئخ ِٕٗ ١ٗجخً ف١٘جخً ٚاًح رٗ ٠ىظ٘ف 

طّخػ١ً ؿز١ٔش وخٔض طٔظؼًّ وّٛى٩٠ص ٌّخىس حٌَُٓ، ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً حٌ٘خ٘يس ػٍٝ 

ًّ ِيحٍّ حٌفْٕٛ حٌل٠خٍحص ح٨ٍٚر١ش حٌمي٠ّش، وخٔض لي  ُٚػض ٌِٕ فظَسٍ ٠ٛ١ٍش ػٍٝ و

حٌـ١ٍّش رفَٔٔخ ، ٍٚٚػض ِيٍٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش  رخٌـِحثَ ٔفْ ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً فٟ فظَس ِخ 

ح٨ٓظم٩ي ٤ّٔٙخ وخٔض طؼظزَ ِيٍٓش ؿ٠ٛٙش طخرؼش ٌّيٍٓش رخ٠ٍْ. أػٕخء طي٠ٍْ  ًلز

ّٓ كٍّش ٗؼٛحء ٟي حٓظ ؼّخي ِؼً ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً "ِخٍط١ٕخُ" رّيٍٓش حٌفْٕٛ رخٌـِحثَ، ٗ

ق ٌفىَس طّـ١ي حٌفىَ ح١ٌٛٔخٟٔ ٚحٌَِٚخٟٔ، ٚرؼي ١ٛي أِي  ّٛ فٟ ِخىس حٌَُٓ ٤ّٔٙخ طٔ

َٚٛحػخص ٨ ٔٙخ٠ش ٌٙخ ِغ اىحٍس حٌّيٍٓش، حٓظطخع ٍٚف١ك ىٍرٗ "ٗىَٞ ٍِٟٔ" 

ّٟ أٚ ِخ ٠ّٔٝ رخٌّٛى٠ً  حٌظوٍٚ ِٓ حٓظؼّخي ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً ٚحٓظزيحٌٙخ رخًٌّٕٛؽ حٌل

. ػٕي ّٟ ٍإ٠ش "ِخٍط١ٕخُ" ٌٌٖٙ حٌظّخػ١ً ٚحٌلخٌش حٌظٟ آٌض ا١ٌٙخ طٔخءي فٟ  لَحٍحص  حٌل

َِّ ارؼخى٘خ ػٓ حٌٍٛٗخص ٚٔف١ٙخ فٟ ظٍّش ِٛلف ح١ٌٔخٍحص، ك١َطٗ طٛلفض  ٔفٔٗ ػٓ ٓ

ػٕيِخ ػٍُ ِٓ أكي ح٤ٓخطٌس ػٓ حٌِٕػش حٌف١ٕش حٌّٕظٙـش ِٓ ١َف حٌّيٍٓش ٚحٌّظّؼٍش فٟ 

فٓ ٚح٦ػظّخى ػٍٝ طىٌٕٛٛؿ١خص حٌَلّٕش وٛٓخث٢ ف١ٕش ح٦طـخٖ حٌظـي٠يٞ ٚحٌّؼخَٛ فٟ حٌ

خ  ِخىس ِّ  ؿي٠يس ِٓ ف١ي٠ٛ ٚط٠َٜٛ  فٛطٛغَحفٟ  ٚأخٍس ٚطٔـ٩١ص ٛٛط١ش اٌن. أ
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ِّٞ ٟٗء، ٤ْ حٌَُٓ ِخ٘ٛ ا٨ّ  حٌَُٓ فؤٛزلض أوؼَ ك٠ٛ١ش ٠ّٚىٓ حٌم١خَ رٙخ حٔط٩لخً ِٓ أ

مي٠ّش فمي أوً ػ١ٍٙخ حٌيَ٘ َٚٗد ١ٍٓٚش ٌظط٠َٛ ح٩ٌّكظش ٚحٌيلش حٌف١ٕش، أِخ حٌظّخػ١ً حٌ

ٌُٚ طؼي طٛفٟ رخٌغَٝ ح١ٌّٕٛ ٌٙخ، فٍُ ٠ـيٚح ِىخٔخً ٗخغَحً ا٨ّ ِٛلف ح١ٌٔخٍحص 

فٟٛؼٛ٘خ ٕ٘خن ٠ٍؼّخ طَِٝ هخٍؽ حٌّيٍٓش. حٍطز٢ "ِخٍط١ٕخُ" رٌٖٙ حٌظّخػ١ً فىخْ 

٠ل١ّ١ٙخ ٛزخكخ وٍّخ ٍوٓ ١ٓخٍطٗ، ٠ٚٛىّػٙخ ػٕي ِغخىٍطٗ حٌّيٍٓش رخٌّٔخء، فىخٔض  

رّؼخرش حٌٜي٠ك حٌل١ُّ حٌٌٞ وخْ رخ٤ِْ أٌي ح٤ػيحء ٚأٛزق ح١ٌَٛ ه١َ أ١ْٔ، فىخٔض 

ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً ٚرخػظَحف "ِخٍط١ٕخُ" حٌٛك١يس فٟ ٌٖ٘ حٌّيٍٓش حٌظٟ طؼَفٗ كك حٌّؼَفش، 

 ّْ خ رخلٟ ح٤ٓخطٌس ٚح٦ىح١٠ٍٓ فظٛلفض ػ٩لظٗ رُٙ ػٕي كيٚى ح١ٌّٕٙش. حٌـي٠َ رخٌٌوَ أ ِّ أ

أرؼيص ػٓ ٍٚٗخص حٌَُٓ فٟ وً ِيحٍّ حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش رؤٍٚٚرخ  ِؼً ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً

ٌّٛحوزش حٌؼَٜٔش، ٥ٌٚٓف حٌ٘ي٠ي ِخُحٌض ٔفْ ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً أٓخّ طي٠ٍْ ِخىس حٌَُٓ 

ًّ ِيحٍّ حٌفْٕٛ حٌـ٠ٛٙش ٚكظّٝ حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ رخٌؼخّٛش، أٌُ ٠لٓ ح٤ٚحْ  فٟ و

 ٌٍظوٍٚ ِٕٙخ ِٚٛحوزش حٌؼخٌُ حٌّظميَ ؟

ٕخُ" رخٌم١خَ رؼٍّٗ حٌفٕٟ ح٤ه١َ فٟ ِيٍٓش "آوْ" فٟ ٔفْ حٌّىخْ حٌٌٞ فىَّ "ِخٍط١

طظٛحؿي ف١ٗ ٌٖ٘ حٌظّخػ١ً، فمزًُِ حلظَحكٗ ١ٌزيأ فٟ حٌظوط٢١ حٌـيٞ ٚو١ف١ش اَٗحن حٌطٍزش فٟ 

ي ِخ ريأ رٗ ٘ٛ طلي٠ي ِىخْ حٌؼَٝ ًٌٚه رٟٛغ ٢٠َٗ ٌّٕغ ٍوٓ  ّٚ ٌ٘ح حٌؼًّ. أ

َس طٍّىٙخ حٌّيٍٓش طٔظؼًّ ػخىس ٌٕمً حٌطٍزش ح١ٌٔخٍحص. كـِ "ِخٍط١ٕخُ" كخفٍش ٛغ١

أػٕخء حٌوَؿخص حٌز١يحغٛؿ١ش و٠ِخٍس حٌّظخكف ٚحٌّٕخ١ك ح٤ػ٠َش ٚح٤ٍٚلش حٌف١ٕش 

ٚغ١َ٘خ، ١ٌيٍؿٙخ فٟ ػٍّٗ حٌفٕٟ ػمذ ِٛحفمش ح٦ىحٍس ػٍٝ ًٌه. أ١ٍك ػٕٛحٔخً ٠ٌؤَخ 

بعغ انُذم ٘ٛ: ) رّخ لخَ رٗ فٟ ل٠َش" آ٠ض حٌمخ٠ي" ٚحٓظؼّخٌٗ حٌىؼ١ف ٌَِِ حٌٕلٍش ٚ

٠لًّ ٌ٘ح حٌؼٕٛحْ حٌىؼ١َ ِٓ  انخائّ فٙ يٕقف انظٛاراث الأرػٙ بظزّة انعانى(

ّْ أغٍز١ش ‘ حٌظٔخإ٨ص س حٌؼخٌُ" فؤؿخرٕخ "ِخٍط١ٕخُ" أ َّ َّ  حٓظؼّخٌٗ ٌٍفع "ٓ فٔؤٌٕخٖ ػٓ ٓ

ّّٓ ػًّ ِؼُٙ فٟ ِيٍٓش آوْ ٠ظ١ِّّْٚ رخٌغٍَٚ ٚكذِّ حٌٌحس ٚأُّٔٙ َِوِ  حٌف١١َٔٔٓ ِ

س حٌؼخٌُ"  ٚحٌظٟ طؼظزَ ِٓ حٌؼزخٍحص  حٌّظيحٌٚش  حٌؼخٌ َّ ُ ٌٌٙح حٌٔزذ  حٓظؼًّ  وٍّش  "ٓ

 فٟ  حٌٍغش 
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ٍص وٍّخص  َّ ْ "ِخٍط١ٕخُ" ػيّس ٜٔٛٙ روٜٛٙ ػٍّٗ حٌوظخِٟ ٌ٘ح، ٚطى ّٚ حٌف١َٓش. ى

١١ٌٓ" ٚحٌظٟ طؼٕٟ : "ٍٕٚٛخ،  ّٛ رخٌيحٍؿش حٌـِحث٠َش وؼزخٍس: "٨كم١ٓ، ٛخر٠َٓ، ِ

ُّ ػئخ"  وظ ؼز١َ ٠َٛق رخٔظٙخء ِؤ٠ٍِٛظٗ ح٠ٌََّس رخٌّٙـَ ١ٌظٕٔٝ ٌٗ حٌؼٛىس ٛزَٔخ ػ

اٌٝ ١ٕٚٗ ِظّٝ ٗخء، ٤ّٔٗ ِغ حٌظِحِخص حٌظي٠ٍْ ٌُ ٠ظٕٔٝ ٌٗ ٠ُخٍس حٌـِحثَ ا٨ّ فٟ 

فظَحص حٌؼطً، فىظذ ٌٖ٘ حٌؼزخٍس ٗخٍكخّ أّٔٗ رؼي ٌٚٛٛٗ ٌٍّٙـَ، ٚٛزَٖ ػٍٝ َِحٍس 

س أهَٜ اٌٝ ١ٕٚ َّ ٗ حٌلز١ذ ف٥ّ حٌّىخْ حٌّلـُٛ رّٛلف حٌّٙـَ، ٘خ٘ٛ ٠٘ي حٌَكخي ِ

ًّ ٚحكيٍ ُِٕٙ  خ حٌطٍزش فؤٚوٍض ٌى ِّ ح١ٌٔخٍحص رٌٖٙ حٌؼزخٍحص اٟخفشً اٌٝ ٍِِ حٌٕلٍش ؛ أ

ِّٙش هخٛش رٗ كٔذ حهظٜخٛٗ. لخِض اكيٜ حٌطخٌزخص رظ٠َٜٛ وً ِخ فؼٍٗ 

"ِخٍط١ٕخُ" ٌظؼَٟٙخ ٠َٛ ح٨فظظخف ريحهً حٌلخفٍش حٌّلـُٛس، ١خٌذ آهَ أٚوً ٌٗ 

ٍط١ٕخُ" ِّٙش طٔـ١ً ٛٛص ١ٍٔٓ حٌٕلً رخٌمَد ِٓ ه٠٩خٖ، ٚرؼي ح٨ٔظٙخء ِٓ ٌٖ٘ "ِخ

فٗ ػٍٝ ٛي٠م١ٗ ح١ٌّٓٛم١١ َّ  ٓحٌّّٙش حٌٜؼزش، حٛطلزٗ "ِخٍط١ٕخُ" ِؼٗ اٌٝ حٌـِحثَ ١ٌؼ

"ِلّخُ" ػٍٝ آٌش حٌغِٛزَٞ ٚ"فخٍّ هٛؿش" ػٍٝ حٌَرخد ِٓ أؿً حٌم١خَ رؼًّ فٕٟ 

ٛي٠م١ٗ حٌم١خَ رظـَرش ؿي٠يس ٌُ ٠ؼ١٘خ٘خ ِٓ لزً، ١ِٓٛمٟ ِ٘ظَن. ١ٍذ "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ 

ٟٚ٘ حٌؼِف ػٍٝ آٌظ١ّٙخ ح١ٌّٓٛم١ظ١ٓ ِٓ ىْٚ ح٨ٓظّخع اٌٝ ِخ ٠ؼِفخٔٗ ًٌٚه رٟٛغ 

ّٓخػخص ح٤ًْ حٌزخػؼش ٌٜٛص ١ٍٔٓ حٌٕلً حٌّٔـً ِٓ ١َف حٌطٍذ "٠ٍّٟ" فؤهٌح 

ِٓ  ح١ٌّٓٛم١خْ رخٌؼِف ح٨ٍطـخٌٟ ِغ ِلخٌٚش طم١ٍيّ٘خ ٌٜٛص حٌٕلً حٌّٕزؼغ

ُّ ِِؿٙخ ف١ّخ رؼي ر١َٔٓ حٌٕلً  حٌّٔخػخص. لخَ "٠ٍّٟ" رظٔـ١ً أٛٛحص ح٢ٌظ١ٓ ١ٌظ

ي ا٠مخع حٌغِٛزَٞ اٌٝ ١ٍٔٓ رط٠َمشٍ ٍٓٔش ِٚٓ  ّٛ فؤػطٝ ًٌه ؿٛحً ١ِٓٛم١خ ؿي٠يحً اً ٠ظل

ّٚ رٗ ٌ٘ح حٌؼًّ  ُّ اٌٝ ٌلٓ ٍرخد ٚحٌىً ِِّٚؽ رىٍّخص "ِخٍط١ٕخُ" حٌظٟ ه ػ

ٍٛ ر١ٙؾ. ػٕي حٌؼٛىس اٌٝ ِي٠ٕش آوْ، ح٨ػظِحٌٟ، فخِظِؿض ح٤ٛٛحص  رخ٠٦مخػخص فٟ ؿ

ُّ حهظ١خٍُ٘ وً كٔذ حهظٜخٛٗ ِٚخ ٠ّىٓ اٟخفظٗ ٌٌٙح حٌؼًّ  لخَ ١ٍزش آهَْٚ ط

حٌّ٘ظَن، فُّٕٙ ِٓ لخَ رظَو١ذ ح٤ؿِٙس ح٦ٌىظ١َٔٚش حٌّوظٍفش ِٓ أؿِٙس ػَٝ 

 حٌٍٜٛ ٕٚٛخى٠ك ِىزَحص حٌٜٛص ٚح٦ٟخءس ٚأؿِٙس طم١ٕش أهَٜ.
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فظظخف ؿٍْ "ِخٍط١ٕخُ" ػٍٝ و١ٍَّٓٗ ٢ٓٚ حٌل٠ٍٛ ١ٌظُ ػَٝ ٍٛٛ ٠َٚٛ ح٦ 

حٌَّحكً حٌّوظٍفش ٦ٔـخُ ٌ٘ح حٌؼًّ، غَّ حٌّىخْ هٍف١ش ٛٛط١ش رٕزَحص "ِخٍط١ٕخُ" 

ٍَ ِغ حٌىٍّخص حٌٌّحػش، ٠ٕٙٞ  ٚحٛفخً حٌغَرش ٚآِخٌٗ فٟ حٌؼٛىس، ٚفٟ طٕخٓك طخ

٨كم١ٓ، ٛخر٠َٓ،  "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ ػٍٝ حٌىَٟٓ ِغّٞ حٌؼ١ٕ١ٓ ١ٌمٛي ػزخٍس "

١١ٌٓ" ٠ٚـٍْ رؼي٘خ، ِٚغ حلظَحد ٔٙخ٠ش حٌؼَٝ ٠ٕٙٞ "ِخٍط١ٕخُ"، ٠فظق ػ١ٕ١ٗ  ّٛ ِ

ٚط٘ؼً أٟٛحء حٌّىخْ ِٓ ؿي٠ي ٠ٕٟٚٙ ػَٟٗ رظل١ش حٌلخ٠َٟٓ ٌٍٚف٠َك حٌؼخًِ ِؼٗ. 

َّ ٌ٘ح حٌؼَٝ ٌّيّس َٗٙ فٟ ػ١ٓ حٌّىخْ ٌٚظو١ٍي ٌ٘ح حٌؼًّ حٌفٕٟ حٌؼخرَ، أُٔـِ  حٓظّ

ً حٌَّرغ ٚ٘ٛ حٌّم١خّ حٌظٟ حػظخىص ِيٍٓش "آوْ" حٌم١خَ رٗ.)أٔظَ وظخٌٛؽ ًٚ حٌ٘ى

 (347يهذق الأعًال انخشكٛهٛت /دٕار يع دَٔٛض يارحُٛاس ص 

 

 يارحُٛاس ٔانبٛذاغٕجٛا انفُٛت: -4

وّخ ًؤَخٖ ِٓ لزً، وخْ "ِخٍط١ٕخُ" ٌِٕٚ ح١١٤خف ح٤ٌٚٝ ٩ٌٓظم٩ي ِّٓ ٔخىٚح     

رخٌؼٛىس رخٌفٓ اٌٝ أٌٛٛٗ حٌمي٠ّش ٚحٌّٕزؼؼش أٓخٓخ ِٓ حٌؼمخفش حٌ٘ؼز١ش رؼيِخ أكْ 

ر٠ٍَٚس ٌ٘ح حٌظزٕٟ حٌفٕٟ ٚ٘ٛ ١خٌذ رزخ٠ٍْ. ػٕي اػخىس فظق ِيٍٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش 

وخْ "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ أٌٚٝ ح٤ٓخطٌس، ٌُٚ ٠ٔزمٗ ا٨ "حِلّي رخٌـِحثَ غيحس ح٨ٓظم٩ي، 

 ح١ٓخهُ "ٍٚف١ك ىٍرٗ "ٍِٟٔ" اٟخفش اٌٝ ِي٠َ حٌّيٍٓش ح١ٌٔي "٠ٍْ".

 

أٍحى ٌِٕ حٌٍٛ٘ش ح٤ٌٚٝ أْ ٠ٔظليع رَٔخِـخ ؿي٠يح ٌٍّيٍٓش ١ٌظٛحفك ِغ ح١ٌَّٔس        

حٌظل٠َ٠َش ٚحٌظٟ لخىص حٌـِحثَ ٨ٓظم٩ٌٙخ، ٌىٓ ح١ٌٌٕ٘خص آٌٔحن ٌُ طىٓ طئِٓ ر٠ٍَٚس 

فه ل١ٛى حٌفٓ ٚأٙخء حٌظزؼ١ش ٌّٔظَّ ح٤ِْ ٚحٌظوٍٚ ٔٙخث١خ ِٓ فٓ ح٨ٓظَ٘حف 

ٝ ػٍٝ حٌؼمٛي ح١ٌَّٕس، ٍغُ ٍفٞ َِ٘ٚػٗ حٌطّٛف ٌِٕ ٚأ٠ي٠ٌٛٛؿ١ظٗ حٌظٟ ٨ طوف

حٌزيح٠ش ا٨ أٔٗ حٓظطخع أْ ٠ٍَّ رؼٞ ح٤فىخٍ ٚحٌّّخٍٓخص ر١ٓ ه١ٛ١ حٌ٘زخن حٌّلخ١ش 

 ٟيٖ ِٓ ه٩ي ٍٚٗش حٌلفَ ٚحٌظٟ أغٍمض ٕٓش ِٓ رؼي، فّخ وخْ ػ١ٍٗ ا٨ أْ ٠َٟن
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ظٟ ِٓ ه٩ٌٙخ ٍُٓ ٥ٌَِ حٌٛحلغ ٠ٚٛحًٛ ٠ٔخٌٗ فٟ ّٛض، ١ٌئْٓ رؼي٘خ "أٚٗخَ" ٚحٌ

ه٢ ١َٖٓ ٚحٌّظّؼً فٟ ك٠َش حٌظؼز١َ، ٚحطُٔ رخٌؼٛىس اٌٝ وً ِخ ٘ٛ أٍٟٛ ِٚظـٌٍ فٟ 

حٌٌحوَس حٌ٘ؼز١ش حٌـِحث٠َش، ٠١ٌخف فٟ هخٔش حٌّؼخ١ٍٟٓ ٚظً ػٍٝ ٌ٘ح حٌلخي ٍغُ 

ُ فٟ ا٠ٜخي ِؼَفظٗ حٌظ٘ى١ٍ١ش اٌٝ ١ٍزظٗ رخٌط٠َمش حٌظٟ  ّـِ أظخؿٗ حٌفٕٟ حٌغ٠َِ ا٨ أٔٗ ٌُ

خ اٌٝ غخ٠ش ط١ٍُٔ اىحٍس ِيٍٓش حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش اٌٝ ح١ٌٔي: "ػٍٔش أكّي"، ٚحٌٌٞ ٠لزٌ٘

رف٠ً ١ٓخٓظٗ حٌلى١ّش فٟ ط١١َٔ ٗئْٚ حٌّيٍٓش حٓظطخع أْ ٠ـؼً ِٕٙخ لطزخ ١َِٕح 

أ٘يٜ ٌٍـِحثَ أّٓخء فٕخ١ٔٓ وزخٍ َٗفٛح رّ٘خٍوخطُٙ حٌـِحثَ فٟ حٌّلخفً حٌي١ٌٚش 

َٔ٘ فىَٖ حٌفٕٟ فٟ ٢ٓٚ  1982" ريح٠ش ِٓ ٕٓش حٌىزَٜ، ٌٚ٘ح ِخ ًّٓٙ ػٍٝ "ِخٍط١ٕخُ

١ٍزظٗ ٚح٠ٌٌٓ ٠ىْٕٛ ٌٗ وً ح٨كظَحَ ٚحٌظمي٠َ اٌٝ ٠ِٕٛخ ٌ٘ح ٌّخ ٓخُ٘ رٗ فٟ اػَحء 

 ِّخٍٓخطُٙ حٌف١ٕش ِٓ ه٩ي حٌظـخٍد حٌل١ش حٌظٟ لخىطُٙ اٌٝ حوظ٘خف حٌؼخٌُ حٌلم١مٟ ٌٍفٓ.

 

 انفٍ خارج الإؽار:-1.4

ػّخي ف١ٕش طـ٠َز١ش لخَ رٙخ حٌطٍزش طلض اىحٍس ٕٓظؼَف ف١ّخ ٠ٍٟ ػٍٝ ػ٩ع أ    

"ِخٍط١ٕخُ"، ٌٖ٘ ح٤ػّخي ؿَص ٚلخثؼٙخ هخٍؽ ٍٚٗخص حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش 

ّْ  1987ٚ 1986ر١ٓ ٕٓظٟ  ، أٍحى "ِخٍط١ٕخُ" ِٓ ه٩ي ٌٖ٘ ح٤ػّخي أْ ٠ظَٙ ٌطٍزظٗ أّ

ً ِىخٔظٗ ٢ٓٚ حٌّـظّغ حٌفٕخْ ٨ ٠ـذ حْ ٠زمٝ ِٕؼ٨ِ فٟ َِّٓٗ رؼ١يح ػٓ حٌّـظّغ ، ر

حٌٌٞ ٠ؼ١ٖ فٟ وٕفٗ، ٠ظغٌٜ رؼمخفظٗ ٠ٚؤْٔ رلىخ٠خطٗ ِٓ أؿً أْ ٠ؼزَ ػٕٗ ِٓ ه٩ي 

حٌظغٕٟ رٗ  أٚ ٔميٖ، فخٌفٓ ٘ٛ حٌط٠َمش حٌّؼٍٝ رً حٌٛك١يس ٌٍّلخفظش ػٍٝ حٌظخ٠ٍن وّخ ٍٚى 

 ػٍٝ ٌٔخْ "٠ٌِٛ أٍحغْٛ" ، ػٕي هَٚؽ حٌطٍزش ِٓ حٌٍٛٗخص ٚطٛؿٙٛح ٌٍظؼز١َ رفُٕٙ فٟ

أِخوٓ وظذ ٌٙخ أْ طّٛص لزً أْ طٌٛي. فخٌظـَرش ح٤ٌٚٝ رخٌز١ٍيس ٌُ طيَ حٌَِٓٛخص ا٨ 

رؼٞ أ٠خَ، فّٔلض ٩ِِق حٌـيٍحْ ح٠ٌِّٕش ٍغُ أٔٙخ وخٔض ٓظٙيَ رؼي فظَس ٚؿ١ِس، أِخ 

فٟ ػ١ٓ إِٔخّ فط١ٍض حٌـيٍحْ رخ٤ر١ٞ لزً أٙخء حٌطٍزش ٌَِٓٛخطُٙ رً  ٚفٟ 

 فٍُ  طيَ  ط١٠ِٕخص  حٌطٍزش ا٨ َٗٙح ٚحكيح، ١ٌظُ   ك٠َطُٙ، أِخ حٌظـَرش ح٤ه١َس
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٩١ء حٌـيٍحْ رخ٤ر١ٞ ٚوؤْ ١ٗجخ ٌُ ٠ىٓ ، ٌٖ٘ ِآ٨ص طـخٍد ف١ٕش حٔفَىص رٙخ ِيٍٓش 

حٌفْٕٛ حٌـ١ٍّش آٌٔحن رّٔخػيس ِي٠َ٘خ حٌلي٠غ حٌظ١ٜٕذ ٚحٌٌٞ أٍحى ٌٍّيٍٓش أْ طىْٛ 

حص رؼي طٌّٟٛ ح١ٌٔي "ػٍٔش" ، ػ٩ع 1985ٕٛٓٓزخلش ٌىً ِخ ٘ٛ ؿي٠ي، ٤ٔٗ ٚفٟ ٕٓش 

اىحٍس حٌّيٍٓش طلٌٛض اٌٝ ِيٍٓش ػ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش ح٤ٌٚٝ ِٓ ٔٛػٙخ فٟ حٌـِحثَ 

ٚحٌظٟ ٨ طِحي وٌٌه اٌٝ ٠ِٕٛخ ٌ٘ح؛ حٌـي٠َ رخٌٌوَ أْ ٌٖ٘ حٌظـخٍد حٌؼ٩ع وخٔض رِٕػش 

حٌٛك١ي  طزَػ١ش، أٞ أٔٗ ٨ حٌطٍزش ٨ٚ ح٤ٓظخً "ِخٍط١ٕخُ" طمخٟٛح فٍٔخ ٚحكيح، حٌٟ٘ء

حٌٌٞ ١ٍذ ِٓ ِٔئٌٟٚ حٌّٕخ١ك حٌؼ٩ع: رٍي٠ش حٌز١ٍيس ٚىحثَس ػ١ٓ إِٔخّ ٚؿخِؼش 

حٌِٜٛؼش ٘ٛ ّٟخْ ح٠٦ٛحء ٚحٌطؼخَ ٌٍطٍزش أِخ ػٓ حٌٛٓخثً حٌف١ٕش ح٤هَٜ ِٓ ٛزغش 

 ٚفَٕ ٚأل٩َ فىخٔض ِٓ ىػُ حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش.

 

َّف ػٍٝ ٌٖ٘ حٌظـخٍد حٌف١ٕش حٌؼ٩ ىٚف١ٕٟ "ع ٨ٌٛ ظٍٙٛ وظخد ٌّئٌفظٗ ٌُ أوٓ ٤طؼ

ٌٖ٘ حٌٍٛٗخص  ، ٚحٌظٟ وخٔض ٗخ٘يس ػٍٝ ١ٍَٓٚس أ١ٛحٍ"ِخٍط١ٕخُ"ُٚؿش  "ى١ٕ١ِٚه

حٌل١ش، فخٓظطخػض رؼي ؿٙيٍ ؿ١ٙي أْ طظَٖٙ ٌٍؼ١خْ ٚوّخ ًوَطٗ فٟ ًحص حٌىظخد أّٔٗ ِخ 

 ىفؼٙخ ٌٌٌه ٘ٛ ِٛحؿٙظٙخ حٌّظىٍَس ِغ حٌٍٜٛ حٌّؤهًٛس آٌٔحن، ٚوٌح ح٩ٌّكظخص

ّٟ ح١ٌٕٔخْ ّْ حهظ١خٍ ٌٖ٘ 1حٌّيٚٔش ٕ٘خ ٕٚ٘خن ٚحٌظٟ وخىص أْ طٍؾ ١ خ ٨ ٗه ف١ٗ ح ّّ ِ .

، "ِخٍط١ٕخُ"ح٤ِخوٓ ٌُ ٠ىٓ ١ٌٚي حٌٜيفش، فٍٍَُٓ ػٍٝ حٌـيٍحْ ى٨٨طٗ حٌوخٛش ػٕي 

فّٓ ؿيٍحْ وٙٛف حٌطخ١ٍٟٓ حٌّٕمٛٗش ٚحٌ٘خ٘يس ػٍٝ أٌٚٝ حٌفْٕٛ حٌـِحث٠َش اٌٝ 

حٌّٕخُي حٌزَر٠َش ٚحٌ٘خ٘يس ريٍٚ٘خ ػٍٝ حٌفٓ حٌـِحثَٞ  حٌظ١٠ِٕخص حٌّظٕٛػش ٌـيٍحْ

، اً أُّٔٙ أٍحىٚح طزٕٟ ٌٖ٘ حٌفْٕٛ "أٚٗخَ"ر١ٜغظٗ حٌّئٔؼش، ٌٚ٘ح ِخ ٔـيٖ ؿ١ٍخ فٟ ر١خْ 

ّٟ رٙخ ٔلٛ حٌؼخ١ٌّش. فخهظ١خٍ حٌـيٍحْ وخْ ٌؼيس  حٌمي٠ّش حٌّٔظٛكخس ِٓ حٌؼمخفش حٌ٘ؼز١ش ٌٍَل

خء حٌفَٛش ٌٍطٍزش ٌٍظؼَف ػٍٝ ٚٓخث٢ طم١ٕش أٓزخد ِٕٙخ كًّ ٚطو١ٍي حٌٌحوَس ٚاػط

 ِغخ٠َس ٌظٍه حٌظٟ حػظخىٚح ػ١ٍٙخ رٍٛٗخص حٌّيٍٓش. 

                                                           
1 Devigne D.,  A  peine  vécues…, Ed. APIC, , Alger, 2017, p. 10. 
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 1986حٌظـَرش ح٤ٌٚٝ  وخٔض رخٌز١ٍيس ِٓ حٌٔخرغ اٌٝ حٌظخٓغ ػَ٘ ِٓ أر٠ًَ ٕٓش  -     

ض كخثطخً  (388يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص ) ّٜ ٠فٛق ١ٌٛٗ  "رزخد حٌيُح٠َ" ٚحٌظٟ ه

٠ٚظؼيٜ حٍطفخػٗ حٌؼ٩ع أِظخٍ ٚحٌّلىَٛ ػ١ٍٗ رخٌٙيَ رؼي فظَس ٚؿ١ِس،  ٓ ِظَحً ١ح٤ٍرؼ

أْ ٠ؼط١ٗ وٍّش أه١َس و٘وٚ ٠لظ٠َ ٨فظخ أٔفخٓٗ ٚأِخ١ٔٗ ح٤ه١َس،  "ِخٍط١ٕخُ"فؤٍحى 

فطٍذ ِٓ حٌّ٘خٍو١ٓ أْ ٠ل٠َٚح ٍِٓٛخص ط١ّٙي٠ش ًحص ِؼخٌُ أٔي١ٌٔش ٚحٌظٟ ٍٚػظٙخ 

حٌطٍزش رخٌّىخْ ٚحوظ٘خفُٙ حٌلخث٢ حٌٌٞ ٠فٛق ػٕي كٍٛي  ؛ ِي٠ٕش حٌز١ٍيس ػزَ ح٤ُِخْ

ي  حً حٍطفخػٗ ١ٛي حٌٛحكي ُِٕٙ، حٔظخد حٌزؼٞ ُِٕٙ ٗؼٍٛ ّٛ رخٌمٍك ٚحٌوٛف َٓػخْ ِخ طل

اٌٝ ١خلش ا٠ـخر١ش ٍفغ ِٓ ه٩ٌٙخ حٌطٍزش ٗؼخٍ حٌظليٞ. ِغ ٍَِٚ حٌٛلض، حوظ٘ف حٌطٍزش 

ٟ حٌٍٛٗخص رً ٘ٛ ٛؼٛرش حٌّّٙش، فخٌـيٍحْ ِوظٍفش ػٓ حٌمّخٕ ح٤ٍِْ حٌّٔظؼًّ ف

ّْ ٍِّٔٗ غ١َ ِٕظظُ ٚطظوٍٍٗ ٔظٛءحص ٚحػٛؿخؿخص ٟف اٌٝ ًٌه  ػىْ ًٌه طّخِخ اً أ

 ١ز١ؼش حٌـيحٍ ٔفٔٗ حٌّ٘مك ٚوؼ١َ ح٦ِظٜخٙ ٌٍٜزغش.

طَن حٌطٍزش ٍحكش حٌؼًّ رخٌٍٛٗش ٚػٍٝ ٚٓخث٢ ٍٓٙش ٍٚٓٔش، ٚفٟ ِٕؤٜ ػٓ كَحٍس 

ٖ٘، فـّؼٛح لٛحُ٘ ٍٚفؼٛح حٌّْ٘ حٌّلَلش ٚح٤ِطخٍ ح١ٌّّٓٛش، ١ٌـظّؼٛح رلخث٢ 

ّّٓ  ًٌه حٌظليٞ ١ٌـؼٍٖٛ ػَػخٍحً ٚ٘ٛ ٠ٍفع أٔفخٓٗ ح٤ه١َس، فـٍذ حٌىؼ١َ ِٓ حٌف١١ٌٛ٠ٓ ِ

ًّ ٠َٛ، فٕٔـض ه١ٛ١ ػ٩لش ِخ وخٔض ٌظىْٛ ر١ٓ حٌّخٍس ٚحٌطٍزش.  حػظخىٚح حٌٍَّٚ لَرٗ و

وخْ ٌٍطٍزش حٌل٠َش حٌىخٍِش فٟ حهظ١خٍ ٍِٓٛخطُٙ ٌٚ٘ح ِخ ؿؼً أوؼَُ٘ ٠يػّْٛ 

طَو١زخطُٙ حٌ٘ى١ٍش ر٘و١ٜخص ه١خ١ٌش ٚأهَٞ كم١م١ش ِؼٍّخ ٘ٛ حٌلخي فٟ ؿيحٍ حٌطخٌذ 

ٚحٌٌٞ ٥ِ حٌّٔخكش ر٘و١ٜخص طَٜم وي٨ٌش ػٍٝ كَٔطٗ ؿَحء  "ٗؼزخْ ١ٓي أكّي"

حٌّؼٍُ حٌ٘خ٘يس ػٍٝ أٔيٌْ ح٤ِْ. أكي لخ١ٕٟ حٌلٟ حٌّمخرً ٚػٕي ٍإ٠ظٗ ٌٌٖٙ ٘يَ أكي 

لخث٢ ١ٌىْٛ كخَٟحً حٌأْ ٠َّٓٗ فٛق   "ٗؼزخْ"حٌ٘و١ٜخص ٚلٛس طؼز١َ٘خ ١ٍذ ِٓ 

٠َٛ ٘يَ حٌـيحٍ، فىخْ ٌٗ ِخ أٍحى، فؼٕي هَٚؿٗ ِٓ حٌؼًّ ِٔخءحً ٠ظٛؿٗ ِزخَٗس ٌّىخْ 

ظَّ ػٍٝ ٌ٘ح حٌلخي اٌٝ أْ ٍّٓٗ رخٌىخًِ ِٓ ١ٌزخَٗ ٍّٓٗ فٛق حٌلخث٢، ٚحٓ "ٗؼزخْ"

 ٍَ ٍأٓٗ اٌٝ ٍؿ١ٍٗ. ٌٖ٘ حٌَِٓٛخص حٌظ٘و١ٜ١ش أػخٍص كخفظش رؼٞ حٌٔىخْ، فزؼي أ٠خ
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خٌٜزغش حٌز٠١خء ٌظٛحٍٜ أٚؿٗ حٌ٘و١ٜخص ر  ١ٍ١ض حٌـيٍحْل٩ثً ِٓ ٍك١ً حٌطٍزش 

ُِ َّٛ َ٘ طلظٙخ، ٠ُٚ  حٌظَٜف حٌغ٠َذ  ِٓ لٛي وٍّخطٗ ح٤ه١َس، ٌ٘ح غَ ِٕ ٖ حٌّٕظَ حٌؼخَ ٌلخث٢ 

٠لٔذ ػٍٝ ِٓ حطوٌٚح حٌظطَف حٌي٠ٕٟ ِٕٙـخً ٚحٌٌٞ لٌف رخٓظمَحٍ حٌـِحثَ ٚإِٔٙخ 

 ر٠غ ١ٕٓٓ ِٓ رؼي.

طـَرش ِّخػٍش ٌىٓ فٟ ظَٚف ألٔٝ. ففٟ حٌؼخٟٔ  "ِخٍط١ٕخُ"ػخِخً ِٓ رؼي، هخٝ -      

ًّ ، ٠َ1987ً ٕٓش فػَ٘ ِٓ أ ٚحٌظٟ  "ػ١ٓ إِٔخّ"ٍٝ ِي٠ٕش ١ٟفخ ػ ١ٍزظٗ  ٍفمش ك

١ٍزش فٟ حٌظـَرش  9وٍُ ػٓ ِمَ حٌّيٍٓش، حٍطفغ ػيى حٌّ٘خٍو١ٓ ِٓ  1326طزؼي دِ 

رخٌٕمطش حٌى١ٍِٛظ٠َش "١خٌزخً ١ٚخٌزش. ١ّٓض ٌٖ٘ حٌظـَرش حٌف١ٕش ح١ٌّيح١ٔش  19ح٤ٌٚٝ اٌٝ 

5"PK5  ( 389يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص) ي ّٚ ُ حٌطٍزش ػٍٝ ػ٩ػش أفٛحؽ، حٌفٛؽ ح٤ ِّٔ . ل

حٌل١خس ٌظ١٠ِٓ أٓٛحٍ حٌّٔزق ٚحٌّطؼُ، حٌفٛؽ حٌؼخٟٔ ريحٍ حٌ٘زخد  حٓظمَ ريحهً ل٠َش

١ّّض ػ١ٍٗ ٌٖ٘ حٌظـَرش فمخَ رظ١٠ِٓ  خ حٌفٛؽ ح٤ه١َ ٚحٌٌٞ ٓ ِّ ٌظ١٠ِٓ حٌلخث٢ حٌوخٍؿٟ أ

وخْ ٌٍطٍزش أْ  وٍُ ِٓ لخػيس حٌل١خس. ِخ 5أٔزٛد ٔمً حٌزظَٚي حٌّؼخٌؾ ٚحٌّٛؿٛى ػٍٝ رؼي 

ٚحٌٌٞ طَرطٗ ػ٩لش  ٗو١ٜخً  ً حٌّي٠َ حٌؼخَ ٌٔٛٔخ١َحنهطي٠ِ٠ّٕٛح ٌ٘ح "حٌزخ٠ز٠٩ٓ" ٨ٌٛ 

ي "ػٍٔش"١١ٚيس رخٌّي٠َ  ِّٛ ّْ ٌٖ٘ ح٤ٔخر١ذ ٨ طظَن ِى٘ٛفش فظىْٛ ٘يفخً ٩ًٙٓ ٌّٓ طٔ ٤ ،

ّّ طلض حٌَِخي، ِٚغ اَٛحٍ ٙخر ٌٗ ٔفٔٗ اٌلخق ح٠ٌٍَ  "ِخٍط١ٕخُ"، فىخٔض غخٌزخً ِخ طي

ُّ ا٠ـخى أٔزٛد ك م١مٟ ٌىٓ غ١َ ِٔظؼًّ، فيفٓ ١َفخٖ فٟ ػٍٝ ط١٠ِٓ "حٌزخ٠ز٠٩ٓ" ط

كم١مٟ، ١ٌظُ ط١٠ِٕٗ ِٓ ١َف حٌطٍزش طلض أٗؼش ّْٗ  أٔزٛد وؤٔٗٚ حًٌَِ ٌىٟ ٠زيٚ

ػٍٝ ط١٠ِٓ أٔزٛد ٔمً حٌزظَٚي اٌٝ اٍحىطٗ حٌوف١ش فٟ  "ِخٍط١ٕخُ". ٠ؼٛى اَٛح1ٍكخٍلش

٠ٌٌٓ ِلخٌٚش ؿّغ ػَٚط١ٓ ح٤ٌٚٝ طخ٠ٍو١ش ٚحٌّظّؼٍش فٟ حٌطٛحٍق حٌَكً حٌميحِٝ ٚح

، ٚحٌؼَٚس حٌؼخ١ٔش ٟٚ٘ حٌزظَٚي. حوظ٘ف 2حػظخىٚح حٌٍَّٚ ٚحٌّىٛع فٟ ٌٖ٘ حٌّٕطمش

َّ حٌَُٓ   ٛحٍ حٌّيٍٓش ٚرؼ١يحً ػٓٓخٍؽ أهحٌطٍزش ٚهخٛشً حٌٛحفي٠ٓ حٌـيى ٓ

                                                           
1
 Ibid., p.62. 

2
 Ibid., p.61 
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ٍفخ١٘ش حٌٍٛٗخص، فّخ وخْ ػ١ٍُٙ ا٨ّ أْ ٠ـ١يٚح حٌظؼخًِ ِغ ٌ٘ح حٌٟٛغ حٌـي٠ي  

١٠ِٓ. ٌٖ٘ حٌظـَرش حٌف٠َيس ِٓ ٔٛػٙخ ٌٚيص ػمذ ٚحٌّٔخكخص حٌظٟ ٨ طٍٜق أٓخٓخً ٌٍظ

ٍٛ ِٓ  "ػٍٔش"١ٍذ حٌّي٠َ حٌؼخَ ٌٔٛٔخ١َحن ِٓ ٛي٠مٗ  ط١٠ِٓ لخػيس حٌل١خس ٦ٟفخء ؿ

حٌـّخي ٚحٌَٚٔك ٤ِخوٓ حٓظَحكش ػّخي كمٛي حٌزظَٚي حٌزؼ١ي٠ٓ ػٓ ىفء ػخث٩طُٙ. 

ٍف ًوَٖ وخٔض ِٕطمش ػزٍٛ ٌٍطٛحٍق حٌَكً، ٓحٌـي٠َ رخٌٌوَ أْ ٌٖ٘ حٌّٕطمش ٚوّخ 

ِٓ ١ٍزظٗ حٌم١خَ رَِٓٛخص ط١ّٙي٠ش طِهَ رخٌَُِٛ  "ِخٍط١ٕخُ"ٌٌٙح حٌٔزذ ١ٍذ 

، ِٕلٝ غ٠َذحٌزَر٠َش حٌّٔظؼٍّش كَٜحً ِٓ ١َف حٌطٛحٍق، ١ٌؤهٌ ٌ٘ح حٌّٟٛٛع 

ُّ رٍٍٛس أفىخ ٠ش رخٌٜلَحءزَرَحٌٌٖ٘ حٌَُِٛ ٍِٓٛخطُٙ ِٓ  ٛحٓظٍّٙح فخٌطٍزش ٍُ٘ ، ١ٌظ

اٌٝ ٔفْ حٌّىخْ حٌٌٞ ٗٙي ٩١ِى٘خ  رؼي ًٌه ٚحؼٛى١ِيٍٓظُٙ، ٌ ٍٚٗخصفٟ حٌّ٘خي فٟ 

اٟخفش  "ِخٍط١ٕخُ"فٟ ٍٛٛ ف١ٕش رؤٌٛحْ ٚأٗىخي ِظٕٛػش ؛ وخٔض ٌٖ٘ ١ٔشّ  ٚاهَحؿٙخ فٟ

ح١ٌَّٓش ١ٌىظ٘فٛح ٚٓخث٢ ف١ٕش ؿي٠يس ٚؿٍّٙٛ  ح٤ؿٛحءاٌٝ ٍغزظٗ فٟ ارؼخى حٌطٍزش ػٓ 

س، ِٓ ٔٛع هخٙ...ؿي٠ي ٌ٘ َّ ي ِ ّٚ ٖ حٌوَؿش حٌز١يحغٛؿ١ش ٘ٛ ِ٘خٍوش ػ٩ع ١خٌزخص ٤

رؼ٩لش حٌَّأس حٌٛػ١مش رخٌَُِٛ حٌزَر٠َش اً ٠ؼظزَ٘خ حٌلخ١ِش ٚحٌٍّمٕش فٟ حٌٛلض  ٗا٠ّخٔخً ِٕ

ًحطٗ. ك٠ٍٛ حٌـْٕ حٌٍط١ف فٟ ِٕطمش حػظخى أ٘خ١ٌٙخ ٍإ٠ش حٌَؿخي فم٢ أػخٍص ف٠ٛي 

يٍحْ ٠ٚظٍٔمٓ ح٩ٌٌُٔ ِؼً حٌَؿخي فخلظَرٛح حٌىؼ٠َ١ٓ هخٛشً ػٕي ٍإ٠ظٙٓ ٚ٘ٓ ٠ِ٠ّٓ حٌـ

ّٓ ٌظـخًرٛح  ِٕٙ ّٓ ّٓ ٠ٚٛف١ٓ ِؼٙ ّٓ ٠ـز أ١َحف حٌلي٠غ ِٓ ه٩ي ح٤ٓجٍش حٌىؼ١َس، فى

رٟٛغ ١ٍزظٗ ٚؿٙخ ٌٛؿٗ فٟ طليٍ ؿي٠ي ِغ ِٓ  "ِخٍط١ٕخُ"ح٦ؿخرش ٌٚ٘ح ِخ ٠يػُ فىَس 

ظَٜ ػٍٝ ٔوزش طؼَف ٠َٚح أػّخٌُٙ حٌف١ٕش ١ٌٚٔض ٌُٙ أىٔٝ فىَس ػٓ حٌفٓ ، فخٌفٓ ٨ ٠م

ًّ فَىٍ فٟ حٌّـظّغ، ِٚٓ ٚحؿذ حٌفٕخْ أْ ٠ًٛٛ  ِؼخ١ٔٗ ٚهزخ٠خٖ رً ٘ٛ ككٌ َِ٘ٚع ٌى

ًٌ كٔذ ِٔظٛحٖ ١ٌظٕٔٝ ٌٗ طم٠َذ  ٍإحٖ.  أِخ  ١ٍزش حٌٕمطش فّٕٗ رخٓظؼّخي وٍّخص ِٕخٓزش و

ٚح٠ٌٌٓ ػىفٛح ػٍٝ ط١٠ِٓ حٌزخ٠ز٠٩ٓ فىخْ ٌُٙ ؿٍّٙٛ ِٓ ٔٛع هخٙ،  5حٌى١ٍِٛظ٠َش 

ٟٚغ ٌ٘ح ح٤ٔزٛد ػٍٝ لخٍػش حٌط٠َك حٌّٔظؼًّ ِٓ ١َف أٛلخد حٌ٘خكٕخص ػٌٕ 

ًّ  َِس  طظٛلف   حٌىز١َس حٌٕخلٍش ٌّوظٍف حٌز٠خثغ ، فىخْ  فٟ  و
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اكيٜ حٌ٘خكٕخص ١ٌؼزَّ ٛخكزٙخ ػٓ ى٘٘ظٗ ٌٛؿٛى ٘ئ٨ء حٌطٍزش فٟ ٌ٘ح حٌّىخْ 

أكخ١ٓٔٗ  حٌّٙـٍٛ ، ١ٌظٛحًٛ طزخىي أ١َحف حٌلي٠غ ٚوً ١خٌذ ٠لخٚي أْ ٠ؼزَ ػٓ

ٚالٕخع ٛخكذ حٌ٘خكٕش رؤفىخٍٖ ٍِٚٓٛخطٗ. رؼي ٔٙخ٠ش وً ٠َٛ وخٔض طؤطٟ كخفٍش هخٛش 

ٌظؼ١ُِي حٌطٍزش اٌٝ لخػيس حٌل١خس، ١ٌفظق حٌلٛحٍ رظم٠ََ ٠ِٟٛ ػٓ ِـ٠َخص ػٍٝ وً فٛؽ 

 رؼي أهٌ حٌطٍزش ٌم٢ٔ ِٓ حٌَحكش.

خٓطخ ف١ٙخ ػ٩لظٗ ِغ ٠ؤهٌ حٌطٍزش  حٌىٍّش حٌٛحكي طٍٜٛ ح٢هَ ١ٌؼزَِّ ػٓ طـَرظٗ ر    

حٌـيحٍ ٚحٌٜؼٛرخص حٌظٟ ٚحؿٙٙخ ٚػ٩لظٗ أ٠٠خ ِغ ِٓ أطٛح ٌّ٘خ٘يطٗ ٚ٘ٛ ٠َُٓ ٚو١ف 

وخْ حٌلٛحٍ، ٌٖ٘ حٌظـَرش ٓخػيص رم٢ٔ وز١َ حٌطٍزش ػٍٝ حٌلي٠غ ػٓ أػّخٌُٙ ٌٚ٘ح ِخ 

أٞ أْ حٌفٕخْ ٠ل٢١  la Poïétique"1 أ١ٍك ػ١ٍٗ "ٍٟٚٔ رخَْٓٚ" حُٓ "حٌز٠ٛظ١مخ" "

ػٍّٗ حٌظ٘ى١ٍٟ رظفى١َ فٍٔفٟ ٚؿّخٌٟ لزً ٚأػٕخء ٚرؼي أـخُ حٌؼًّ حٌفٕٟ، ٌٚ٘ح ِخ ٠ؼَٞ 

و٩ِٗ ١ٌٕؼىْ ا٠ـخرخ ػٍٝ ِّخٍٓظٗ حٌف١ٕش ٌٚ٘ح ِخ ٔفظميٖ وؼ١َح ػٕي ١ٍزظٕخ ِّٓ حهظخٍٚح 

طُٙ ىٍحٓش حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش ٌظزمٝ ح٘ظّخِخطُٙ حٌفى٠َش رؼ١يس وً حٌزؼي ػٓ ِّخٍٓخ

 حٌظ٘ى١ٍ١ش ٌٚ٘ح ِخ ٠٠فٟ ٔٛع ِٓ  ح١ٌِ٘ٚف١ٕ٠َخ ػٍٝ طفى١َ ١ٍزظٕخ.

وخٔض ٌٙخ ٔٙخ٠ش ألً ِخ ٠مخي ػٕٙخ أٔٙخ ِئٓفش فمزً ػٛىس  حٌطٍزش اٌٝ  Pk5طـَرش    

٠ٍُِضَْ وً  حٌظ١٠ِٕخص 
ِيٍٓظُٙ رخٌـِحثَ ٚلز١ً ٠ُخٍس ٠َُٚ حٌ٘ئْٚ حٌي١ٕ٠ش ٌٍّٕطمش أُ

 .2خ ِٓ ٍىس فؼً ح٠ٌَُٛرفَٕ ٛزغش ر٠١خء ػٍٝ حٌـيٍحْ هٛف

آهَ طـَرش لخىص "ِخٍط١ٕخُ" ١ٍٚزظٗ هخٍؽ أٓٛحٍ  حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش     

رخٌـخِؼش حٌـي٠يس رخٌز١ٍيس فٟ حٌـٕخف حٌّوٜٚ ٌٍز١يحغٛؿ١خ  1987وخٔض فٟ أوظٛرَ 

(، ٗٙيص 390يهذق الأعًال انخشكٛهٛت ص رّؼٙي ح١ٌّىخ١ٔه ٚح٩ٌّكش حٌـ٠ٛش رخٌِٜٛؼش )

١خٌزخ ١ٚخٌزش، أ٠ٍي ِٓ ه٩ٌٙخ اٟفخء ؿٛ أٔخٟٔ ٚؿّخٌٟ  15ٌٖ٘ حٌوَؿش ِ٘خٍوش 

 ػٍٝ أٓٛحٍ حٌـخِؼش  حٌلي٠ؼش  حٌزٕخء ١ٌظُ  حفظظخكٙخ أَٗٙ ل٩ثً  ِٓ رؼي ِٓ ١َف ٍث١ْ 

حٌـ٠ٍّٛٙش آٌٔحن حٌَّكَٛ "حٌ٘خًٌٟ رٓ ؿي٠ي". لخَ حٌطٍزش رؼًّ ؿزخٍ ٚه٩ي ر٠ؼش 

                                                           
1
 Passeron R., La Naissance d’Icare, Ed, Ae2cg, Valenciennes, 1996, p. 43 

2
 Devigne D., op.cit., p. 11 
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حٌز٠١خء اٌٝ ٗزٗ ِظلف فٟ حٌٙٛحء حٌطٍك، طٕخغّض ِٓ ه٩ٌٙخ  أ٠خَ طلٌٛض حٌـيٍحْ

ح٤ٌٛحْ ٚح٤ٗىخي ، وخٔض حٌّؤ٠ٍِٛش أوؼَ ٌٓٙٛش ِمخٍٔش رخٌظـَرظ١ٓ حٌٔخرمظ١ٓ  رٛؿٛى 

ٌٖ٘ حٌـيٍحْ حٌلي٠ؼش ًحص حٌٔطق ح٤ٍِْ ٚحٌّظـخْٔ، أريع حٌطٍزش ٚأرَٙٚح وً ِٓ 

ح٠ٌٌٓ أؿّؼٛح ػٍٝ أْ ٌٖ٘ حٌـيٍحْ طظزؼٛح ٌٖ٘ حٌؼ١ٍّش ِٓ ١ٍزش ٚأٓخطٌس  ٚاىح١٠ٍٓ ٚ

أٟفض ؿٛح ؿّخ١ٌخ اٟخف١خ ٌٍّٕ٘ؤس حٌـي٠يس. لز١ً ٠ُخٍس حٌَث١ْ َٗٙح ِٓ رؼي أٙخء 

حٌطٍزش ٌظ١٠ِٓ حٌـيح٠ٍخص، لخى أكي حٌّٔئ١ٌٚٓ فٟ حٌلِد حٌؼظ١ي ؿٌٛش طفمي٠ش ٌٟٛغ 

ٞ أغٍز١ش حٌٍّٔخص ح٤ه١َس لزً ح٨فظظخف حٌَّٟٓ ٕٚ٘خ وخٔض ى٘٘ظٗ وز١َس، فٍُ ٠ىٓ ِٓ ٍأ

ّّٓ أكزٛح ٌٖ٘ ح٤ػّخي حٌظ٘ى١ٍ١ش فؤَِ ٌٍظٛ ربػخىس ٩١ء حٌـيٍحْ رخٌٜزغش حٌز٠١خء  ِ

١ٌؼ١ي ٌٙخ ١ز١ؼظٙخ حٌل٠ِٕش رؼيِخ أَٗلض رؤٌٛحْ ُح١٘ش، وخٔض ٌٖ٘ ٔٙخ٠ش حٌؼًّ حٌـزخٍ 

حٌٌٞ لخَ رٗ حٌطٍزش ٤وؼَ ِٓ ػَ٘س أ٠خَ ١ٌٌ٘ذ ٘زخءًح ِٕؼٍٛح فٟ ٌلظش ؿًٙ أٛخرض 

 َف ػٓ حٌفٓ ١ٗجخً. ِٔئ٨ٚ ٨ ٠ؼ

 

 :  بعغ أعًانٙ انخشكٛهٛت دٕل "يارحُٛاس" -5

   فٟ طظخَ٘س ف١ٕش رّي٠ٕش ِٔظغخُٔ "ِٛٓظخٍص"   2012فٟ ػًّ ط٘ى١ٍٟ لّض رٗ ٕٓش  

    Most‟Art  أ٠ٓ أ١َّص ٍٚٗش ٌفٓ حٌظ٠َٜٛ حٌفٛطٛغَحفٟ ٌٜخٌق ١ٍزش حٌّيٍٓش

 ِخٟٗ؟".١ٍٚزش لُٔ حٌفْٕٛ رـخِؼش ِٔظغخُٔ كًّ ػٕٛحْ "٠ٚٓ 

لزً ريح٠ش ػٍّٟ ٌ٘ح  فظلض حٌٍٛٗش ٚػَٟض ػٍٝ حٌلخ٠َٟٓ رَٔخِـٟ ٚحٌٌٞ       

ّْ حٌٍٛٗش ٓظٕظٟٙ رؼًّ فٕٟ ٌُ  ٠ؼظّي ػٍٝ طؼ٠َفُٙ رؤرـي٠خص حٌظ٠َٜٛ حٌفٛطٛغَحفٟ  ٚأ

أوٓ لي ٍّٓض ٩ِِلٗ رؼي، ٚػٕي ٌمخثٟ ر١٠ف َٗف ٌٖ٘ حٌظظخَ٘س ح١ٌٔيّ "ِخٍط١ٕخُ"، 

َِّٓٛش ػٍٝ ٓظَطٗ فٔؤٌظٗ ػٓ َٓ٘خ، ٔفْ ٌٖ٘ حٌؼزخٍس ٨كظظٙخ ٌفض حٔظزخٟ٘ حٌؼزخٍس حٌ

ِٓ لزً كخَٟسً رمٛس فٟ أكي أػّخٌٗ "ٔخفٌس ح٠ٌَق" ٚحٌظٟ ٓزك ٌٟ ٚأْ ٗخ٘يطٙخ ١ٕٓٓ 

 ِٓ لزً فٟ حٌّيٍٓش حٌؼ١ٍخ  ٌٍفْٕٛ حٌـ١ٍّش  رخٌـِحثَ  وّخ  ٓزك  ًوَٖ 

 

ؽ ِٓ ٌِِٕٗ ٛزخكخ ٠ظٔخءي فؤؿخرٕٟ رؤٔٗ فٟ ح١ٌٕٔٓ ح٤ٌٚٝ رؤٍٝ حٌّٙـَ وخْ وٍّخ هَ
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 ػٓ ٚؿٙظٗ ٤ْ ِؼخٌّٗ طَوٙخ رخٌـِحثَ فىخْ ٠طَف ػٍٝ  ٔفٔٗ  ٔفْ حٌٔئحي وً ٛزخف 

 

"٠ٚٓ ِخٟٗ؟" "أ٠ٓ أٔض ًح٘ذ؟" وظٔخإي ىحهٍٟ ػٓ ٌ٘ح حٌظ١ٙخْ،  فمّض رؼًّ فٕٟ  

ِٓ ِل٠ٍٛٓ كخٌٚض أْ أٚحفك ف١ٗ ر١ٓ حٌؼٕٛحْ حٌٌٞ أػطٟ ٌٌٖٙ حٌظظخَ٘س ٚ٘ٛ "فٓ 

 ٍرطٗ رخٌفٕخْ "ِخٍط١ٕخُ" ٚػزخٍطٗ حٌوخٌيس. ًٚحوَس" ٚ

ي طؼٍكّ رظم١ٕش " حٌَُٓ ػٓ ٠َ١ك ح٠ٌٛء"       ّٚ ، أ٠ٓ ١ٍزض Light Paintingحٌّلٍٛ ح٤

ِٓ حٌطٍزش حٌّ٘خٍو١ٓ فٟ حٌٍٛٗش رخٌم١خَ رزلغ ٠َٓغ رّىظزش حٌّيٍٓش أٚ ػٍٝ ٗزىش 

ُ"، ١ٌمِٛٛح رؼي٘خ ح٤ٔظ١َٔض ١ٌوظخٍٚح ٍِِح أٚ ٠ٍِِٓ ِٓ حٌّٕٔي حٌَِِٞ "ٌّخٍط١ٕخ

، ٚػٕي حٌؼٛىس اٌٝ حٌٍٛٗش وٕض لي  ٍوّزض ؿٙخُحً ٌٍم١خَ A4رَّٓٗ ػٍٝ ٍٚلش ِمخّ 

رخٌظم١ٕش ٓخٌفش حٌٌوَ. حٌَُٓ ػٓ ٠َ١ك ح٠ٌٛء ٠ظُ فٟ ظ٩َ طخَ ٚرخٓظؼّخي ِٕزغ ٟٛثٟ 

ٛغ١َ وى٘خف وَٙرخثٟ أٚ رخٓظؼّخي و٘خف حٌٙخطف حٌّلّٛي، ٌٚىٟ طٔـً آٌش 

 Vitesseح٠ٌٛث١ش ٨ ريّ ِٓ ٟزطٙخ ػٍٝ َٓػش حٌظمخ١  ِؼ١ٕش حٌظ٠َٜٛ ٌٖ٘ حٌلَوش 

d‟Obturation    ٨ طٛؿي ا٨ّ فٟ ِؼيحص حٌظ٠َٜٛ حٌّلظَفش ٟٚ٘ حٌٟٛؼ١ش Bulb   ٚأB 

ٚحٌظٟ ٔظلىُ فٟ َٓػظٙخ رخ٠ٌغ٢ ػٍٝ ٍُ ح٨ٌظمخ١  ٌٍّيّس حٌظٟ ٠َٔي٘خ، حٌّّٙش ٠ّىٕٙخ 

س، ٌىٓ اًح ِخ أٍىٔخ أْ َُٔٓ ١ٗجخ ىل١مخ ف٩  َّ أْ طىْٛ ٍٓٙش رَُٓ هط١ٛ أٚ كَوخص ك

 ري ِٓ ؿٙخُ ٠ّٔق ٌٕخ رخٌَُٓ رخ٠ٌٛء فٟ ٢ٓٚ ِظٍُ أٞ ٨ ٚؿٛى ٌّؼخٌُ ٚحٟلش رٗ.

 

يّس ػزخٍس ػٓ  لطؼش ُؿخؿش وز١َس ٔؼزظٙخ ِمخرً آٌش حٌظ٠َٜٛ ٌ٘ح حٌـٙخُ أٚ حٌؼ     

ّْ حٓظؼّخي حٌَٔػش  Trépiedحٌّلٌّٛش ريٍٚ٘خ ػٍٝ كخًِ ػ٩ػٟ ح٤ٍؿً  ٤B   ٠ظطٍذ

طٛحٌٝ حٌطٍزش طزخػخ ػٍٝ ٍُٓ ٍُِٛ "ِخٍط١ٕخُ" حٌّوظخٍس فٛق حٌِؿخؽ رخٓظؼّخي ًٌه. 

ا١فخء ح٤ٟٛحء ٌّزخَٗس ػ١ٍّش  ، ٚرؼيStylo feutreلٍُ ٌزِْي أٚ ٌزخى هخٙ رخٌِؿخؽ 

س ٌٍّٕزغ  حٌظ٠َٜٛ، ٠ؼىف حٌطخٌذ ػٍٝ اػخىس ِخ ٍّٓٗ  َّ ػٍٝ حٌِؿخؽ رخٓظؼّخي ٌٖ٘ حٌّ

ح٠ٌٛثٟ حٌّوظخٍ ريي حٌمٍُ ِؼظّيحً أٓخٓخً ػٍٝ حٌٌحوَس ٚػٍٝ حٌّٔخكش حٌٜغ١َس ح٠ٌّخءس  

 ؤػطض  ٔظخثـخ رخٌى٘خف  أػٕخء  حٌَُٓ، طمَٛ  آٌش  حٌظ٠َٜٛ   رظٔـ١ً  وً  حٌلَوخص   ف
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 أػـزض حٌطٍزش ٚحٌلخ٠َٟٓ أػٕخء حفظظخف ِؼَٝ حٌٍٜٛ وّخ ٘ٛ ِز١ّٓ ف١ّخ ٠ٍٟ:

           

ّٜٜظٗ ٌظم١ٕش حٌلَوش حٌزط١جش   ٟٚ٘ ٠َ١مش ػ٠َٜش   Slow motionحٌّلٍٛ حٌؼخٟٔ ه

ٌظ٠َٜٛ حٌلَوش حٔط٩لخ ِٓ ٍٛٛ ػخرظش. أٍىص ِٓ ه٩ي ٌٖ٘ حٌظم١ٕش أْ أٓظؼًّ حٌؼزخٍس 

 حٌّظؤٌمش.ىس ػٍٝ ٓظَس "ِخٍط١ٕخُ" ِلخٌٚش ِٕٟ رخٌؼٕخء ػٍٝ ١َِٔطٗ حٌف١ٕش حٌّٛؿٛ

فىَس ٌ٘ح حٌؼًّ طظّلٍٛ ػٍٝ وظخرش ػزخٍس "٠ٚٓ ِخٟٗ" ػٍٝ ٠ي اكيٜ حٌطخٌزخص      

حٌّ٘خٍوخص فٟ حٌٍٛٗش، أٚوٍض ِّٙش حٌىظخرش اٌٝ أكي حٌّ٘خٍو١ٓ رخٌٍٛٗش ٌظّىٕٗ ِٓ 

حٌو٢ حٌؼَرٟ، ر١ّٕخ ط١ٌّٛض ِٔئ١ٌٚش أهٌ حٌٍٜٛ حٌٛحكيس طٍٜٛ ح٤هَٜ، فىٍّخ وظزض 

حِظ٥ص وخًِ ح١ٌي رٔٛحى حٌلزَ. ٌظزيأ َِكٍش حٌظَو١ذ حٌؼزخٍس أهٌص ٍٛٛس ٌٙخ اٌٝ أْ 

عملٌة التركٌب لاحظت أنّ  الانتهاء مند نع  Final Cut Pro.رخٓظؼّخي رَٔخِؾ هخٙ 

، فتبادر إلى ذهنً خلفٌة موسٌقٌة وسرعان ما تٌةوشرٌط الصور ٌنقصه خلفٌة ص

ٌّرتها، فطلبت من الطلبة المشاركٌن أن ٌردّدوا عبارة "وٌن ماش ً ؟" وقمت بتسجٌل ؼ

الأصوات كل على حدى وقمت بتركٌب الشرٌط الصوتً على نفس البرنامج 

الحاسوبً لأنُْه ً هذا العمل بمزج الصوت بالصور. عرضت الصور الفوتوؼرافٌة 

التً قام بها الطلبة فً قاعة خاصة بالعرض وعند دخول الجمهور ٌتوسطهم 

ور لمتابعة هذه الصور التً تتحرك "مارتٌناز" قمت بتشؽٌل الفٌدٌو فتوقؾ الحض

ببطا وكؤنّها ترقص على عبارة "وٌن ماشً" والتً اتّبعت نفس نسق عرض الصور. 

قبل بداٌة العرض طلبت من الطلبة المشاركٌن فً الورشة أن ٌنتشروا فً أرجاء 

القاعة وٌردّدو العبارة المستعملة فور انتهاء عرض الفٌدٌو، اندهش الحضور فً بداٌة 

مر وسرعان ما بدأوا فً تردٌد العبارة وكؤنّهم أصٌبوا بالعدوى. صفق الحاضرون الأ

 وتقدّم منًّ "مارتٌناز" لٌشكرنً والطلبة المشاركٌن فً هذا العمل.
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   : خاتمة الفصل الثالث -6
 

عرفت مسٌرة "مارتٌناز" الفنٌة اٌقاعات وافقت مراحل   حٌاته الشخصٌة فؤتت      

أعماله متصلة فٌما بٌنهما لكن بحلة  جدٌدة فً كل مرة. أعماله عكست حٌاته ولم 

ٌّن أو مواكبة  ٌتجرد ٌوما من هذه العلبقة الوثٌقة التً تربطه بفنّه كإرضاء ذوق مع

باه عبّد طرٌقا سلكه بكل صدق ونبل  وكما موضة ما أو طلبٌات سوق فنٌة، فمنذ ص

صرّح " ما أرسمه 
i

 هو أنا فً كل مرة " . 

 

الأعمال التشكٌلٌة التً استشهدنا بها فً هذه الدراسة وجدناها فً بٌته ٌوم جلّ        

لا  إنّ "مارتٌناز" استؤذنا منه فؤعطانا الإذن بؤخذ صور لها.  زٌارتنا له لإقامة الحوار،

تعاد عن أعماله الفنٌة لأنها جزء منه، أنجزها بدافع ذاتً وأراد من خلبلها ٌحتمل الاب

وما الشخصٌة المحورٌة إلاّ دلٌل  أن ٌعبّر عن نفسه لٌقاسم الآخر معاناته وأحلبمه،

ى "مارتٌناز" الآخر أو قرٌنه إن لذلك فهً لم تفارق أعماله وترمز فً كل مرة إ لىع

فنان المنعزل الذي ٌعبر عن أحاسٌسه فً منؤى عن صح التعبٌر. "مارتٌناز" لٌس بال

الآخرٌن بل ٌتؽذى بملبحظة الآخرٌن من أدباء وشعراء وفنانٌن وحتى الطلبة، 

فتدرٌسه بمدرسة الفنون الجمٌلة بالجزابر رؼم صعوبة المؤمورٌة وتلجٌم حرٌته فً 

ؼوجٌة فنٌة أولى سنوات التدرٌس إلّا أنه استطاع أن ٌحقق قفزة نوعٌة بانتهاج بٌدا

" الذي  قابمة على حرٌة التعبٌر وما ساعده فً نشر فكره هو المدٌر السابق " أحمد 

اؼتالته  أٌادي الؽدر وهو فً حرم المدرسة العلٌا للفنون الجمٌلة، هذا المدٌر الذي 

أعطى نفسا جدٌدا للتعلٌم الفنً بالجزابر بتشجٌع "مارتٌناز" لتجسٌد أفكاره التً طالما 

ن أجلها فؤعدّا جٌلبً من الفنانٌن لهم أسماء من ذهب فً الساحة الفنٌة الجزابرٌة ناظلب م

 والعالمٌة رافعٌن لواء الرمز البربري كشعار أزلً.

واصل "مارتٌناز" على هذا المنوال سنٌن عدٌدة لتتوقؾ مسٌرته التعلٌمٌة       

لقطٌعة أثّرت كثٌرا على بالجزابر مع بداٌة الهمجٌة العمٌاء فً السنٌن السوداء، هذه ا
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"مارتٌناز" فبعدما كان ٌنعم بالأمن والأمان فً وطنه رؼم المشاكل الٌومٌة ها هو 

لوحات هذه الفترة جاءت بنسق  ٌعٌش مرارة المنفى والبعد عن الأحباب والأصدقاء،

العملٌات الإرهابٌة فتنوع انتاجه بتنوع الضحاٌا وحملت لوحاته صراخا صامتاً فٌه 

فراق ودموع الٌتامى وأنٌن الثكلى .مرّت السنٌن وعاد "مارتٌناز" إلى أرض حرقة ال

حٌاته الجدٌدة بالمنفى وحٌاة  :فهو مشتت بٌن واقعٌن  ،لمّ شملهفً محاولة لالوطن 

وهو ٌرقص على نؽمات ضفتً المتوسط  2000قدٌمة هو بصدد استعادتها، فمنذ سنة 

ورشات  التً ٌإطرها  هنا وهناك تاركا بهجة وسرورا أٌنما حل، فمن خلبل ال

آر" مازال ٌنشر -بمدارس الفنون الجمٌلة أو من خلبل المهرجان السنوي "راكونت

أفكار العطاء والتلقً والمشاركة،  فهو فنان لا ٌبحث عن الثراء من وراء أعماله وإن 

ه أراد ذلك فمن السهل علٌه فعله .فكم من رواق فن ٌحلم بعرض لوحاته لكن كما ذكرنا

جزء لا ٌتجزأ منه ولا ٌمكنه بٌعها. فما أحوجنا لأن ٌقام له ؤعماله التشكٌلٌة سالفاً ف

متحؾ خاص بؤعماله الفنٌة أم أنّ المسإولٌن على القطاع الثقافً فً بلبدنا لا ٌهمهم 

   !أمر الفنان إلاّ وهو على فراش الموت

فلب متحؾ "لإسٌاخم"  ،لحدّ الساعة لا وجود لمتاحؾ خاصة بفنانٌن جزابرٌٌن      

ولا "لخدة" ولا "لباٌة"  والقابمة لا تزال طوٌلة. ألم ٌحن الوقت بعد لإنشاء مثل هذه 

المتاحؾ أم أن دولة بمكانة الجزابر تنتظر أصحاب الأموال لإقامة متاحؾ لفنانٌن 

روا  الفنانمثلما هو الحال لمتحؾ  نصر الدٌن دٌنٌه ببوسعادة،  إن كان كذلك فحرِّ

  .افة فهً مثل  الثورة إذا ألقٌت فً الشارع حتما سٌحتضنها الشعبالثق

كل فنوننا رهن إدارات فاشلة فلب قاعات عرض للفنون التشكٌلٌة ولا المسارح ولا 

واقترنت العروض والتظاهرات الثقافٌة   ،قاعات السٌنما فً أٌدي أهل الاختصاص

لا وجود لهذه أنّه والدلٌل على ذلك  بالأٌام الوطنٌة بٌن الفاتح نوفمبر والخامس جوٌلٌة

إن الفن مثل الهواء أو ٌجب أن ٌكون  !التظاهرات بٌن الخامس جوٌلٌة والفاتح نوفمبر

 كذلك إن أردنا جٌلب ذي أخلبق عالٌة وذوق راق، متابعا ومقدرا وناقداً لما ٌقوم به 
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 بدّ من سٌاسة الفنانون من أعمال تشكٌلٌة ومسرحٌة وسٌنمابٌة وموسٌقٌة وؼٌرها، فلب

 ثقافٌة حكٌمة ٌقوم علٌها أهل الاختصاص  وكفانا من تهمٌش واحتقار للفنانٌن...

  

لا أخصّ –ولعلّ إقصاء أهل الاختصاص الثقافٌة جزابرنا تعٌش حالة من الفوضى     

ٌّنا بل كلّ الفنون من التظاهرات الفنٌة الكبرى لدلٌل قاطع على ذلك  -مجالاً فنٌاً مع

برتبة دكتور أو  من أهل الإختصاص ساتذة جامعٌٌنلأ قدّم دعوات رسمٌةن فكٌؾ لا

بروفٌسور إلى محافل ثقافٌة مثل مهرجان الفٌلم العربً أو تلمسان عاصمة الثقافة 

الإسلبمٌة أو الجزابر عاصمة الثقافة الإفرٌقٌة وؼٌرها من المحافل الدولٌة الكبرى،  

حصرا على وزارة الثقافة والتً لا تولى هذا دلٌل على أن المجال الثقافً مقتصر 

أهمٌة لما ٌجري فً جامعاتنا من اختصاصات فنٌة كالمسرح والسٌنما والمولود الجدٌد 

 الفنون التشكٌلٌة. 

وزاراتنا وكؤنها حصون محصنة فقلمّا تكاتفت جهود وزارتٌن أو أكثر للقٌام بعمل      

تدخل فً شإونها ٌعد تدخلب داخلٌا وكل  ،وكؤن كل وزارة دولة قابمة بذاتها ،مشترك

 فً سٌادتها. 

وزارة التعلٌم العالً  الدور المهم الذي ٌجب أن تلعبهمن هذا المنبر ننادي ب     

 فً كلِّ المجالات.والبحث العلمً فً  السٌاق العام لتسٌر البلبد و
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 الخاتمة 

منذ بداٌة دراستنا هذه ونحن نشعر بإقصاء فنوننا القدٌمة من حقها المشروع فً        

كتابة تارٌخ الإنسانٌة، فهذه الفنون والتً طالما تؽنت بسحر الرمز البربري تملك 

خصابص جد معاصرة من خفة وانسٌابٌة  ساٌرت بذلك الوظابؾ المنوطة لها، تنوعت 

ة إلى الدٌنٌة وصولا إلى التزٌٌنٌة والوظٌفٌة ، حملت جمالٌة هذه الرموز من الطقوسٌ

هذه الرموز رسابل ثقافٌة وأخرى روحٌة للؤجٌال الحاضرة والمستقبلٌة والتً بقٌت 

فً صمت لعصور مضت
1
فهً عصارة الأساطٌر والإعتقادات والعادات والتقالٌد  

ت بقسط كبٌر المتوارثة عبر الأجٌال فامدّتنا بمسارد رمزٌة ؼنٌة ومتنوعة وساهم

 لوصول ثقافة أجدادنا إلٌنا ونحن فً بداٌة القرن الواحد والعشرٌن.

الفن البربري فن دٌنامٌكً تطوّر عبر الأزمان رؼم ترعرعه فً كنؾ بعٌد عن 

الطرق التعلٌمٌة المتعارؾ علٌها إلا أنه متجذر فً الذاكرة الجماعٌة لكل الجزابرٌٌن 

 تحافظ على ثقافتها البربرٌة الأصٌلة .خاصة فً تلك المناطق التً لازالت 

بقٌت هذه الرموز بعٌدة عن المحاكاة  وٌمكن اعتبارها أولى تظاهرات الفن التجرٌدي 

قبل لوحات" كاندنسكً" بآلاؾ السنٌن وما هذا إلاّ إنصافاً لها فً ظلّ تجاهل الؽرب 

أن ننظر إلى  وتصنٌفاته المنحازة . نحن الورثة الشرعٌون لهذا الفن لذا ٌجب علٌنا

ثها لنا مستعمر الأمس... ٌّر صورة منحطة ور   تارٌخنا بؤعٌن فٌها الؽٌرة والآمال لنؽ

سرّ جمالٌة الرموز البربرٌة ٌكمن فً بساطتها الممتنعة، فلب ٌفهم مؽزاها إلاّ من 

وظلت كذلك إلى حٌن بداٌة الدراسات الجدٌة والتً أفادتنا بمعلومات عرؾ بخباٌاها، 

كادت تدفن فً الفترة المعاصرة بسبب هٌمنة العصرنة على الحٌاة الٌومٌة. عكست 

هذه الرموز هوٌة البربري المسالم والذي إن حارب فإنّما من أجل حماٌة نفسه 

ومانٌة ووندالٌة وبٌزنطٌة : بونٌقٌة ور وأرضه. أراضٌنا كانت مسرحا لؽزوات عدة

                                                           
1
 Moreau J.B., op.cit., p.  21  

  



 حٌوخطّش
 

307 
 

وعربٌة وتركٌة وأخٌرا فرنسٌة ، فحاول كل ؼاز جدٌد تؽٌر معالم هوٌتنا وثقافاتنا 

المحلٌة بشتى الطرق لكن كل محاولاتهم باءت بالفشل،  فؤخذ أجدادنا  بحنكتهم من 

لذي ثقافة الآخر لإثراء وإعلبء ثقافتهم. إنّ عالم الرموز البربرٌة حامل لمعان كثٌرة وا

 ٌبعث بنا إلى نظام قابم على ربط الأشٌاء ببعضها من أجل تكوٌن شبكات من المعانً. 

هذه الدراسة ماهً الا حجر أساس لعمل مستقبلً طوٌل المدى، فعند كتابة أسطر هذه 

الخاتمة تبادر إلى ذهننا الكثٌر من النقابص والتً ارتؤٌنا أن نرجع إلٌها لاحقا )بعد 

ولعلّ فتح مخبر ٌولً أهمٌة لهذه الرموز وبتكاتؾ جهود الباحثٌن مناقشة الدكتوراه( 

 سنتمكّن من استكمال النقابص بمشاركة الآخر فً  التحالٌل وإبداء الرإى .

ٌّزة للفن الجزابري المعاصر، لا   الرمز البربري ٌمكن أن ٌكون أحد الركابز المم

ى فما أحوجنا لأن نرتقً أخصّ بالذكر الفنون التشكٌلٌة فحسب بل كل الفنون الأخر

 بفنوننا إلى العالمٌة متشبعٌن بهوٌتنا وذاكرة أسلبفنا.                 
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Interview avec Denis Martinez : le 15 Mai 2016 à Blida : 

Les débuts : 

Guerziz Maamar  (G.M) : Racontez-nous vos début avec l’Art : 

Denis Martinez ( M.D):   

 À l‟année scolaire 1961/1962, j‟étais en 4
ème

 année aux Beaux-Arts d‟Alger, la 2
ème

 année du 

diplôme. Alger était une des écoles régionales de France encore à cette époque-là, après trois 

années d‟études générales artistiques, il faut présenter le CAFAS (Certificat d‟Aptitude à une 

Formation Artistique Supérieure), il faut choisir une option pour le diplôme national, et moi donc 

j‟avais choisi l‟option de gravure pour la simple raison que en peinture je n‟avais pas besoin 

d‟avoir une formation en atelier, mais par contre la gravure  était d‟un apport important, pendant 

longtemps, on a pensé et c‟est toujours valable qu‟une formation en gravure était très importante 

pour un artiste peintre, c‟est-à-dire que le traitement de la gravure donnait une meilleure pratique 

des contrastes, comprendre les valeurs et les nuances, ça se passait très bien par la gravure, de 

toute façon, un apport technique en plus, pouvait être à mon service si je le voulais. Pour ça il 

fallait passer par les ateliers : eaux forte, lithographie, gravure sur bois ou lino, le burin, la pointe 

sèche etc. Après une année du diplôme théorique à Alger, j‟étais obligé de me déplacer à Paris 

pour des raisons sécuritaires, c‟était la période de l‟OAS (l‟Organisation de l‟Armée Secrète) très 

agressive à Alger, il y avait des menaces qui existaient, et j‟ai eu la chance d‟avoir une petite 

bourse et l‟inscription aux Beaux-Arts de Paris pour une formation en gravure, tout en ayant une 

inscription à l‟école régionale des beaux-arts à Rouen, où on devait me recevoir à la fin de 

l‟année pour présenter les épreuves pratiques de ce diplôme, je n‟étais pas obligé de fréquenter 

cette école-là, bon, c‟était un arrangement qui avait été fait avec des gens sympas. 

En étant à Paris, dans la difficulté de l‟arrivée (problème d‟hébergement) et après avoir passé 

une épreuve obligatoire pour pouvoir accéder aux ateliers, je me trouve à fréquenter les ateliers 

les uns après les autres, à ce moment-là, je me trouve dans un bain plutôt international, c‟était 

l‟école des beaux-arts de Paris avec une fréquentation internationale très importante, même les 

arts-déco était pareille. À l‟époque, Paris était une grande capitale culturelle. Je me retrouvais là 

avec des latinos, des argentins, des asiatiques (chinois et japonais) et des moyen-orientaux 

surtouts des libanais et des arméniens, de la péninsule ibérique (des espagnoles) et un petit peu 

des pays de l‟est, mais les plus importants c‟est l‟Amérique latine  et l‟extrême orient. J‟ai eu 

l‟occasion de fréquenter  des artistes, ce n‟était pas obligatoirement des étudiants, mais on 
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pouvait avoir accès à des ateliers d‟artistes libres, j‟avais la chance de fréquenter des gens venus 

d‟horizons différents et de culture différente avec leurs propres héritages culturels en eux même. 

ILS allaient faire de l‟art contemporain mais chacun avait son héritage culturel qui fait qu‟ils 

existent vraiment pleinement dans leurs personnalités ; c‟est là que je me suis rendu compte que 

moi, je n‟étais rien du tout ! 

 À l‟école des beaux-arts d‟Alger dite école régionale de la France, en ayant subi un 

enseignement académique comme toutes les autres école de France, donc aucun apport culturel 

lié à la culture maghrébine ou africaine, on se rend compte à ce moment-là qu‟on existe pas, 

donc on apporte pas, on a pas une part à apporter dans l‟art universel. Ça a déclenché en moi une 

prise de conscience très forte, je me suis rendu compte que j‟avais beaucoup à réapprendre et à 

reconsidérer dans mon auto-formation après. En même temps, j‟arrive d‟un pays qui était en 

guerre, des situations de violence et d‟oppression menées par l‟armée française, les violences 

dans les villes, à Blida comme partout en Algérie, il y avait beaucoup de barbelé, la présence du 

barbelé était très importante, c‟est une adolescence qui s‟est formée dans un contexte de 

violence, donc j‟avais ça en moi, j‟ai commencé en dehors de l‟apprentissage des techniques des 

thématiques liées à la guerre et à l‟oppression, cette thématique m‟a amené à voir des références 

chez des artistes contemporains, j‟étais intéressé par les œuvres de Goya, toute la série d‟œuvre 

qu‟il avait fait en gravure surtout sur les horreurs de la guerre en Espagne pendant la guerre 

napoléonienne, toutes ces gravures-là m‟avaient marqué, parce qu‟il y a le lien à la fois que 

Goya était un hispanique, et c‟est toute la violence hispanique qui apparaissait là devant et le lien 

avec ce qui se passait en Algérie, il y avait ça. Ça m‟amener à découvrir et mieux comprendre 

Picasso dans la période où il a fait Guernica. Je suis passé dans ma formation académique très 

réaliste pour arriver à une compréhension beaucoup plus importante des œuvres modernes qui 

disaient quelque chose, c‟est à travers la thématique que ça m‟a amené à Picasso/Guernica, et ça 

s‟enchaine vers les peintres de l‟Amérique latine et la révolution mexicaine. Les artistes qui ont 

participé à la remise en cause de l‟art occidental importé par certaines élites espagnoles aux 

Mexique, l‟apport des artistes comme Tamayo Rufino, Diego Rivera et puis Siqueiros,  même si 

dans la forme ce n‟était pas vraiment un truc qui allait ma marquer, mais plutôt dans le la 

principe même de l‟art révolutionnaire qu‟ils mettaient  en place et la remise en cause de 

l‟académisme occidental ; je me demandais : 

 quelles sont les sources importantes qui pouvaient m‟intéresser ? Pour nourrir, recharger et se 

mettre en cause puis aller vers d‟autres visions possibles et, pour être existé réellement comme 
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quelqu‟un qui apporte quelque chose au niveau universel. Donc ça était des moments très fertiles 

du point de vue perturbation mentale et en même temps remise en cause ; alors tout ça était dans le 

contexte de culture internationale qui se trouvait dans Paris, et on se rend compte que quand on 

sort de sa coquille, on se retrouve dans un espace où pleins d‟horizons se rencontrent, du coût on 

arrive à se mesurer soi-même, où est ce qu‟on est ? Si ça va ou ça ne va pas ? Mieux résoudre sa 

trajectoire ! Au bout d‟une année d‟apprentissage technique à Paris je travaillais en parallèle 

librement sur beaucoup d‟œuvre sur papier où la thématique était sans arrêt marquée par l‟idée de 

l‟oppression , barbelé,  les épreuves pratiques et le dossier personnel, ça c‟est important, le fait que 

le jury ne se réunit pas à observer le résultats de la pratique, mais il donne beaucoup d‟importance 

à la personnalité elle-même, ces œuvres produites en parallèle, c‟est là où il y a la vraie expression 

qui se manifeste, et donc grâce surtout à ce dossier personnel que j‟ai pu avoir mon diplôme, le 

jury donne un point de vue sur l‟aspect technique où j‟étais très bien en gravure, moins bien en 

gravure sur bois etc. mais par contre le dossier personnel, j‟étais excellent dans le sens où, mes 

œuvres disaient vraiment des choses fortes, c‟étaient des choses affirmées. 

Voici quelques dessins que j‟ai présentés : 

Ce dessin là  (Figure 1), on sent l‟influence de Guernica dans la position des personnages, mais 

par contre on trouve la violence du barbelé, ces personnages sont des personnes c‟est ce que 

j‟appelle des victimes de la violence qui crient, il y a un en arrière-plan, et un autre au premier 

plan, c‟est des victimes bouffées de barbelé. Là (figure 2 et 3) on voit que la structure du 

personnage est composée de barbelé, c‟est le personnage barbelé avec un autre en arrière-plan 

qui représente le visage de la violence. C‟est des personnages qui sont torturés et qui sont 

carrément ligotés par du barbelé. 

La (figure 4) c‟est pareil, toujours des personnages barbelés qui surgissent quelque part, c‟est 

une thématique qui se répète avec des évènements de manière différente. 

La (figure 5) c‟est pareil, un personnage en position de manifestation traversé par du barbelé. et 

la (figure 6) l‟idée et que le personnage devient taureau, le taureau disant que c‟est la puissance, 

ce n‟est pas simplement la victime, comme dans la tradition de corridas, on agresse le taureau,  

ce n‟est pas le toréador qui est agressé, c‟est le taureau qui agresse et il va être très violent, c‟est 

à dire que la victime devient à son tour offensive, l‟idée c‟est ça, et que le taureau traversé par le 

barbelé ne reste pas victime, il est offensif. et ça (la figure 7) c‟est carrément la présence 

féminin, qui tourne dans les rues d‟Alger ou d‟ailleurs en Algérie, on voit en haut un morceau de 
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beauté, on peut imaginer ce qu‟elle peut être, et puis les femmes elles-mêmes qui sont plus au 

moins voilées, elles sont elles-même construites de barbelé. Enfin j‟avais fonctionné à fond avec 

cette idée, toute une série était comme ça, il y en avait d‟autres, certaines ont été achetées par le 

musée national des beaux-arts. Donc c‟est ce dossier-là qui a très bien fonctionné ! 

une fois rentré en Algérie la fin 1962, on se retrouve dans une nouvelle situation, carrément dans 

une situation de paix, la fête de l‟indépendance qu‟il y a partout, il y a une espèce de 

déstabilisation qui s‟installe dans la mesure où les habitudes ne sont plus les mêmes, il y a 

quelque chose qui a disparu, l‟intensité répressive autour qui était bien ancrée a disparu, c‟est 

plutôt la fête, la liberté, donc il faut faire des choses, il y a une espèce de plaisir qui te mette en 

phase d‟utopie etc. À Blida, on occupait le centre de la ville, à Alger l‟école des beaux-arts ne 

rouvre pas tout de suite, elle rouvre en 1963 je ne me rappelle plus exactement. Pendant une 

année, j‟enseigne dans un lycée à Blida « lycée el Fath », mais j‟avais des rencontres avec des 

copains et des amis, et on commence à bouger, on participe à ce qu‟on appelle « le Ciné Pop » 

qui a été mis en place à Alger avec un groupe de cinéastes mené par René Vautier, un artiste 

révolutionnaire et d‟autres cinéastes algériens, « le Ciné Pop » est une espèce de ciné-club mais 

un ciné-club populaire ouvert à tout le monde, on amène des films avec des débats, et ça circule 

dans plusieurs patelins, chaque patelin où ça se fait il y a un comité en place qui se met, et donc 

il a une dynamique. Après ça, à Blida c‟est l‟ouverture d‟un centre culturel, la récupération d‟une 

ancienne brasserie que le maire de la ville à l‟époque met à notre disposition pour ouvrir un 

centre culturel populaire avec différentes activités et une  bibliothèque, j‟ouvre un atelier d‟arts 

plastiques pour les jeunes, il y a du théâtre amateur qui s‟installe, des espaces offerts aux 

musiciens, on a fait venir des conférenciers etc. la place de Blida est en effervescence…au même 

temps, moi autant qu‟artiste plasticien, je me lance dans des remises en cause dans mon travail, 

où je cherche des possibilité, des œuvres sur papier, toile, et je me lance dans une série d‟œuvre 

en relief peint, que je n‟ai plus ici, et que le destin a voulu qu‟elles disparaissent, c‟était 

provoqué par une rencontre avec les arts populaires en Kabylie, la pratique des symboles dans 

les tapis, dans la poterie etc. une compréhension, une découverte et une redécouverte 

 

 d‟une pratique ancestrale qui existe dans tout le Maghreb du nord au sud et de l‟est à l‟ouest 

avec des particularités régionales, un langage qui se perpétue,  transmis de génération en 

génération mais qu‟on avait pas côtoyé et sans essayer de voir de quoi il s‟agissait ! en fait, on 

est passé à côté de quelque chose, la nourriture esthétique était là, je me rappelle quand une fois 
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à Alger, j‟avais assisté à une projection d‟un documentaire sur les pratiques des potières des 

Ouadhias, et là, j‟ai vu des choses se faire en dehors, la fabrication de la poterie mais toute la 

pratique du décor, le langage symbolique qui était aussi utilisé dans des œuvres murales dans les 

maison kabyles, avec des variantes entre les Maâtka, les Ouadhias et d‟autre régions, là on voit 

qu‟en fait, il y a eu pas mal de grandes choses qui nous ont échappé, et qu‟ils nous avaient 

entrainé dans des domaines différents tout à fait étranger à ce qui se faisait autour de nous, il 

fallait à la fois comprendre et essayer de voir comment à partir de là tirer profit de cette magie du 

signe, et arriver à faire des œuvres contemporaines, le fait que je m‟intéressais en même temps 

au patrimoine africain c‟est la prise de conscience de l‟appartenance à un continent, c‟est 

important l‟Afrique ! Toutes les statuaires, le volume africain qu‟on peut appeler masque ou 

autre, ce n‟est pas simplement des masques, c‟est aussi des figurines, des divinités c‟est ce qu‟on 

appelait les statuts, les statuettes, c‟est surtout ça beaucoup plus, le masque c‟est un détail dans 

tout ça, comprendre l‟exploitation du volume net, la polychromie. Je me relance vers une série 

de recherche en volume qui est le relief peint en puisant dans des thématiques dans la magie 

symbolique berbère. Et j‟ai fait une exposition en 1964 dans une galerie qui s‟appelle la galerie 

54, qui était animé par Jean Sénac, il organisait des expositions collectives puis une série d‟expo 

personnelle, donc j‟ai très peu de traces visuelles de cette série-là, il y a des photos en noir et 

blanc quelque part ! Mais c‟était la série « Belle comme la lune avec ses enfants, c‟est un 

symbole kabyle berbère, une manière de représenter la lune avec des étoiles autour pour désigner 

une mère qui est belle, ce symbole désigne une femme belle comme la lune avec ses enfants, il y 

avait une série de choses comme ça, c‟était  l‟euphorie ! Ensuite ça commence à s‟estamper et 

arrive les problèmes de la vie, la forme esthétique commence à subir le problèmes de la vie, que 

se soit en peinture ou en ce qu‟on appelle la série des reliefs peints, la thématique est influencée 

par le vécu, la période Aouchem qui a duré deux ou trois ans a été un moment d‟effervescence et 

de créativité pour les uns et pour les autres, dans cette lancé là j‟avais organisé des reliefs peints. 

 

 

G.M : Quelles est la véritable histoire de la création du  groupe Aouchem ? 

M.D : Pendant les premières années de l‟indépendance, les préoccupations étaient la recherche 

identitaire dans la pratique artistique, il était très important pour certains, il y avait d‟autres gens 

comme Mesli Choukri et autres, mais ce n‟est pas pour tout le monde. Par exemple l‟école 
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nationale des beaux-arts à l‟époque qui n‟était pas encore supérieure,  quand elle a été rouverte 

dans les années 1963, le ministre de la culture de l‟époque qui était dirigé par Ahmed Taleb 

Ibrahimi « tlemcenien » a donné la direction à Bachir Yellès qui était très conformiste dans la 

pratique artistique, qui était pour la reconduction du programme qui existait avant 

l‟indépendance, le même programme, la formation académique et tout le reste, lui, étant issu de 

cette formation-là, il est partisan à fond, il pratiquait une peinture très marquée par un fond 

d‟orientalisme. L‟école d‟art s‟ouvre et c‟est lancé à la presse : l‟appel de recrutement, il n‟y 

avait pas beaucoup de gens sur la place d‟Alger, je sais que pas mal de temps l‟école a eu affaire 

à la coopération technique, des gens qui sont venus de France, des pays de l‟Est, de Pologne et 

même du Canada pour enseigner aux beaux-arts, je me suis dit je tente ! Je m‟étais déplacé à 

Alger avec un bon dossier personnel de l‟époque, et voilà je leur ai dit : j‟aimerai bien 

enseigner ! Il y a Bachir Yellès qui me reçoit, on prend un bureau, je lui montre certains de mes 

travaux, c‟est ce que j‟ai présenté pour le diplôme et je lui déballe ma vision ! je me suis dit aller 

on avance, c‟est la révolution, nous allons révolutionner même les pratiques artistiques et même 

l‟enseignement de l‟art ; j‟avais participé à l‟encadrement d‟un stage pour les animateurs 

culturels dans le pays, j‟avais commencé déjà à faire une pratique à partir de symboles berbère, 

j‟avais ramené dans les ateliers plein de poteries, plein d‟objets avec des motifs, et j‟ai demandé 

aux participants de dessiner, de comprendre, de s‟inspirer et ça pour pouvoir sortir des 

choses…c‟était possible ! là du coup je vais aux beaux-arts et je parle avec Bachir Yellès qui 

était intéressé pour que j‟enseigne le dessin, il y avait Mesli, Issiakhem qui étaient déjà là, j‟ai dit 

voilà, moi je suis pour supprimer tous les plâtres qui sont là, pas de chevalets, pas de peintures 

dans les ateliers, on mettait que des éléments de la culture populaire, poteries, les tapis  el 

H‟sayer etc. on travaille carrément à ras le sol, pourquoi pas ? Si on peut se débrouiller des 

statuts africains…il me dit : il n‟en est pas question ! c‟est complètement abracadabrant ce que 

vous nous racontez là ! C‟est non non…nous allons maintenir l‟enseignement tel qu‟il est, très 

sérieux, académique ; je me suis brulé dès le départ ! Moi, je me suis dit, voilà une réflexion 

mais pas question ! vous serez recruté aux beaux-arts avec 

 l‟obligation d‟enseigner l‟académique, mais quand même à cette époque-là, étant donné que je 

venais avec un diplôme de gravure, donc il était possible d‟enseigner de la gravure, et que j‟ai 

permis des évasions, mais c‟était un atelier qui n‟était pas obligatoire, il ne rentrait pas dans le 

cursus d‟enseignement général, donc c‟est un atelier pour les gens qui voudraient faire ça en 

plus, il limitait même le nombre de participants, ça c‟était la petite contradiction qui existait à 

l‟école des beaux-arts. 
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     Après, je discutais avec Mesli et avec d‟autres, on parlait de ce qui se passait en même 

moment et même avant au Maroc, le mouvement autour du souffle, les intellectuels marocains 

qui avaient une réflexion sur la décolonisation de l‟art etc. parmi eux il y avait des gens comme 

Cherkaoui, qui était très avancé à cette époque-là, lui-même personnellement il a réalisé une 

peinture dans le sens traditionnel (peinture sur toile) mais inspirée de motifs berbères marocains, 

qui va vers une abstraction universelle, il y avait aussi Benkahla qui faisait un travail très 

intéressant, il y avait toute une série d‟artistes marocains qui étaient déjà sur cette lancé. Dans 

nos revendications, on cherchait comme exemple des artistes contemporains occidentaux, c‟est 

en voyageant dans le Maghreb qu‟ils avaient déclenché par leur découverte leur création, par 

exemple : Paul Klee, c‟est son voyage en Tunisie qui a été à l‟origine de tout son travail, après 

avoir observé tous les arts populaires tunisiens, et c‟est ce qu‟il a déclenché son travail ; donc on 

s‟est dit pourquoi les maghrébins eux-mêmes ne pouvaient avoir la même démarche ? On 

discutait comme ça ! 

   Un jour, il y avait une exposition qui était organisée à la salle Ibn Khaldoun à Alger, celle qui 

se trouve à la hauteur de la ville, il y a maintenant une salle de spectacle, et le grand hall qui 

servait aux expositions, il y a une exposition organisée , c‟était des œuvres réalisées par des 

lycéens de sidi Bel Abbes, qu‟ils étaient encadrés par un coopérant espagnol très académique et 

qu‟il les avait fait faire des portraits des chefs d‟états des pays non alignés de l‟époque, algérien, 

yougoslave, egyptien etc. Tous les portraits des chefs d‟états, Benbella, Tito etc. Et des paysages 

d‟inspiration orientaliste, paysages des oasis, les palmeraies, les mosquées etc. Benbella qui 

inaugure cette exposition à cette occasion-là, il invite le directeur des beaux-arts et les 

enseignants autour de cette exposition, Benbella qui fait le tour de l‟exposition accompagné de 

Bachir Yellès…et à un moment donné il dit : « Voilà l‟Art Algérien » bon, c‟est son point de 

vue, il a le droit d‟avoir un point de vue, il n‟est pas obligé d‟avoir des connaissances en art, 

mais ce qu‟il faut savoir, c‟est que les gens qui ont lutté pour l‟Indépendance du pays, c‟est-à-

dire pour la décolonisation du pays étaient eux même porteurs d‟un virus colonial dans le 

domaine de l‟art, c‟est le virus hein ! C‟est-à-dire ces mêmes personnes pouvaient faire un choix 

en se revendiquant pour l‟art orientaliste et disant que c‟est l‟art national, alors l‟orientalisme est 

une vision coloniale, des fantasmes coloniaux, qui est fait du point de vue esthétique et culturel 

de toute la civilisation gréco-romaine qui a avancé dans le temps, et qui n‟a aucun rapport avec 

la culture ou le fond culturel du Maghreb, du monde arabe et de l‟Afrique.  Du point de vue 

esthétique, l‟histoire de l‟esthétique des arts en occident a sa propre évolution, les pratiques 

esthétiques dans la culture maghrébine ou en Afrique n‟a pas eu le même processus et se 
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manifeste autrement, il ne se manifeste pas dans les œuvres comme les tableaux ou autres, mais 

il se manifeste dans le quotidien. En Afrique, au monde arabe et dans le Maghreb ce n‟était pas 

considéré comme une pratique artistique au même niveau, c‟était méprisé, alors que c‟était l‟art 

présent très fort. Donc quand BenBella a dit ça « l‟Art National » ça arrangeait les oreilles de 

Bachir Yellès et les gens qui étaient de même port que lui, et le lendemain en réunion à l‟école 

des beaux-arts nous a dit : voilà l‟orientation qui est donnée, dorénavant il faut respecter cette 

orientation, et il a supprimé l‟atelier de gravure à partir du moment où c‟était abracadabrant. 

C‟est à ce moment-là que tout d‟un coup avec Mesli, Adane et autres  nous sommes réunis pour 

commencer à bouger, c‟est-à-dire qu‟il vient de donner une orientation dans les pratiques 

artistiques, on a commencé à bouger, il ne faut pas qu‟on se laisse faire, donc on a commencé à 

réfléchir et à chercher qui sont les gens qui pourraient être avec nous, et on a mis en place ce 

groupe pour revendiquer une autre vision, disant vous vous dites ça et nous on dit ça, mais pas 

pour s‟enfermer dans une vision, c‟est-à-dire on est pas d‟accord avec vous mais proposer ça 

avec une ouverture universelle et pas avec un enfermement, dans le manifeste on parle de la 

force et la magie du signe pas simplement au niveau du Maghreb, mais tout l‟apport du tiers 

monde à l‟époque, l‟Afrique, le Monde Arabe tout ça avec un intérêt à l‟apport du déclic 

universel, enfin un combat pour la liberté d‟expression, si par exemple ils disaient ça c‟est bien 

et qu‟il appréciaient leur truc mais qu‟ils ne fassent pas chanter le monde et que chacun fait ce 

qu‟il veut, mais eux non ! Ils font ça et ils veulent que toi aussi tu fasses la même chose. Donc 

Aouchem est né en opposition aux dangers qu‟il allaient se mettre en place, et les artistes qui 

avaient intérêt à ce que cette liberté existe, à partir du moment qu‟ils n‟étaient pas impliqués 

dans ce mouvement étaient contre nous, Khadda parce que soit disant du point de vue 

intellectuel, parce que nous avions dit « le signe est plus fort que la bombe » ça c‟est 

symbolique, parce que si on traversait les époques, tous les siècles, il a dit comment le signe est 

plus fort qu‟une bombe, une bombe peut te casser une poterie par exemple mais ce n‟est pas ça ! 

C‟est la mémoire de la chose, notre mouvement n‟était pas obligatoirement composé de gens qui 

avaient la même ligné politique, celui-là à une tendance communiste, l‟autre ça etc. de 

différentes idéologies… 

      De l‟autre côté Issiakhem, du moment où il y avait des gens qui ne l‟aimaient pas dans le 

groupe, il avait une haine pour le tlemcenniens par exemple, pour lui Mesli était un bourgeois, 

l‟autre je ne ais pas quoi ! Et comme il n‟était pas impliqué là dans, parce qu‟il n‟était pas le 

leader de quelque chose, parce qu‟il fallait qu‟il soit le leader tout le temps, donc lors de la 

première exposition, Issiakhem avait décroché l‟exposition avec un groupe derrière lui, avec 
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Fares et autres, ce qui a engendré des problèmes avec la presse, il y avait beaucoup de 

démagogie. 

     Nous, on était considérés comme des traitres parce qu‟on était contre la peinture réaliste et la 

peinture orientaliste, c‟était eux qui avaient la vérité de la peinture nationale, et on était les 

traitres de la nation, parce qu‟on revendiquait la magie du signe et en plus de ça à cette époque-

là, le mot berbère était tabou, il a fallu des années et des années pour que le mot « culture berbère 

» soit admis, c‟était tabou et pour longtemps, officiellement dans l‟histoire de la peinture en 

Algérie, il était interdit  de citer le groupe Aouchem,  parce qu‟il y avait le mot berbère au 

milieu. Dans les livres officiels on parle de toi autant qu‟artiste mais pas le groupe Aouchem ; 

donc on a fait l‟expo puis il y a eu le ré-accrochage de l‟expo grâce à Mustapha Toumi qui était 

responsable de la culture au niveau du FLN, et c‟est en ce moment-là qu‟on a fait le manifeste et 

une deuxième exposition, puis ça s‟est effilochée…c‟est normal, lors de la dernière exposition on 

était que trois : moi, Ben Baghdad et Akmoum, bon il y a des gens qui ont eu peur, parce qu‟il y 

avait de la violence, des menaces, des gens qui étaient agressés dans la rue, ils en ont peur ! 

 

G.M : Lors de  la première exposition : les participants avaient-ils les mêmes 

préoccupations artistiques et plastiques ? 

M.D : Non, pas tous, pas entièrement, c‟est plutôt la liberté d‟expression, pas la même 

orientation par rapport à la culture berbère, c‟est surtout le fait d‟exister librement, et ne pas être 

obligé de peindre comme ça ou comme ça… 

 

 

G.M : Qui a participé à la rédaction du manifeste ? 

M.D : Dans l‟écriture du manifeste il y avait  Mesli, Addan, Ben Baghdad et moi, et puis on a 

fait quand on a rouvert l‟exposition, la lecture du manifeste où on a fait une espèce de 

performance, moi, j‟avais fabriqué une série de pochette en cuir avec un vide là, au milieu le 

symbole du Groupe Aouchem  qui est le point d‟interrogation et le point d‟exclamation ( ?- ! ) 

c‟est-à-dire tu t‟interroges et tu t‟affirmes en même temps, un mélange d‟interrogation et 

d‟affirmation, dans cette étui qui est comme une amulette, on avait mis les noms de tous les 

membres du Groupe Aouchem avec une note : « ce jour on est réunis… » C‟était pliée et chacun 
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avait son amulette, le jour de la réouverture on avait fait appel à un Zornadji (groupe de 

musiciens jouant des instruments traditionnels)  d‟Alger un certain Baâtiti je pense,  et donc le 

Zornadji devait rentrer dans la galerie et passer devant chaque œuvre et à la fin un membre du 

groupe qui monte sur une chaise et lit le manifeste. C‟est à cause de l‟agression que le manifeste 

s‟est fait… 

G.M : Est-ce que vous pouvez nous dire dans quelles circonstances ce Relief Peint a été 

réalisé ? 

M.D : Je peux vous raconter comment s‟est fait ce relief peint (figure 8) intitulé : 440 VOLT 

    À Alger, on était à l‟avenue Pasteur, ou j‟avais rencontré pas mal d‟amis, intellectuels et 

étudiants. En 1968, était l‟effervescence estudiantine qui est totalement liée à ce qui se passait à 

Paris, parce qu‟à Alger, il y avait des problèmes particuliers, et le mouvement estudiantin avait 

provoqué pas mal de grève, qui était menées par un groupe d‟étudiant en architecture et le 

département d‟architecture était à l‟école des beaux-arts actuelle, à l‟origine c‟était comme ça : 

une partie architecture et une partie beaux-arts, et l‟arrêt de cours était voulu par les étudiants qui 

avaient choisis architecture et qui avaient une certaine maturité et avaient une grande réflexion 

politique, ce n‟était pas des valeurs de connaissance, c‟était des gens qui voulaient participer à la 

construction du pays, donc la formation participait à ça, et la construction du pays ça veut dire 

comprendre la politique du pays et cela en engagement et une remise en cause par rapport à ce 

qui se passait, donc des gens très politisé dans le sens positif, et donc à l‟avant-garde de la 

revendication estudiantine, dans le sens  ce n‟était pas pour avoir des avantages en tant 

qu‟étudiant mais c‟était pour leur implication dans le futur du pays, c‟est carrément la politique 

du pays. Il y avait des mouvements de grève comme ça, et je me rappelle, on était à l‟avenue 

pasteur, il y avait un café à côté de l‟UNAP à l‟époque, on se retrouvait là, on discutait, il y avait 

je me rappelle très bien, Saidani Saïd qui était étudiant aux beaux-arts et Malek Alloula (Allah 

yarhmou) qui était à l‟époque à l‟université à Alger, c‟est le frère d‟Abdelkader Alloula, il y 

avait je ne sais plus qui encore, il y avait l‟écrivain Abdoun qui venait de Béchar et qui était 

aussi universitaire en fac de lettres, on se trouvait là et on discutait, et c‟était la grève aux beaux-

arts, tout était en grève, c‟était le printemps je pense, voilà j‟avais une Renault 4 grise et on m‟a 

dit : ça serait bien d‟aller faire un tour au bord de la mer, je leur disais, vous voulez aller à la 

mer, d‟accord ! Je vais vous emmener voir une belle plage allons-y ! On monte dans la voiture et 

on y va, on roule on roule et après on m‟a dit : là ce n‟est pas la direction de la mer où tu nous 

emmènes ? Non je vais vous montrer une belle plage, vous voulez voir la plage hein ? On passe 
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par El Harrach, je les emmène tout doucement vers un endroit qui n‟existe pas maintenant, 

c‟était une immense décharge publique, un dépotoir, qui n‟était pas fermé et dans lequel il y 

avait un certain nombre de personne avec des baraques aux bord qui vivaient de tout ce qu‟ils 

ramassaient, triaient pour le vendre etc. c‟était la puanteur, il y avait des adultes, des enfants etc. 

et à chaque fois que les camions arrivaient pour déverser les détritus, ils faisaient la course, 

ramasser ceci ou cela, alors on arrive, on a stationné à coté, on a traversé la voie ferrée, voilà la 

plage ! Les cabanons et tout ça ! (il rit) on rentre dedans quand même et puis bon, il nous accoste 

un bonhomme qui était très gentil, il voulait qu‟on lui explique pourquoi on est venus ? je lui ai 

dit qu‟ils voulaient aller à la plage, je les ai amené à la plage et il commence à rire, il nous a 

invité à prendre un café dans sa baraque, on a discuté, et puis arrive un gamin, qu‟il l‟appelait 

Charlot , il lui a envoyé faire quelque chose, je lui ai dit c‟est ton fils ? Il répondait non non ! 

C‟est un gamin abandonné, et il me raconte qu‟il était immigré en France pendant des années et 

qu‟il travaillait dans les hauts fourneaux dans le nord de la France, ouvrier dans les hauts 

fourneaux et que après l‟indépendance est rentré au Bled pour trouver du travail, il s‟est retrouvé 

au chômage et il a atterrit dans cet endroit. Les enfants qui étaient là c‟est des enfants qui ont 

foui leurs familles, et lui ne peut s‟empêcher de les aider, donc Charlot est revenu et l‟un de nous 

lui pose la question : d‟où tu viens ? Charlot répond : pourquoi ? Tu es de la police ! (genre 

comme ça) en fait c‟est un gamin, je ne sais pas ce qui s‟est passé chez lui, il avait frappé sa 

mère ou ses parents, et il s‟était enfoui, il venait de loin, d‟un patelin de l‟est et s‟était taillé après 

avoir…il était là, il trainait dans cet endroit-là. Et là, j‟ai pensé, je savais qu‟à Blida dans les 

hauteurs de la ville il y a un endroit qu‟on appelle « Lala Aiche » sur la route de Sidi El Kebir, 

que les femmes qui ne peuvent pas avoir d‟enfants allaient pour souhaiter avoir des enfants et 

pour cela il fallait qu‟elles fabriquent une espèce de poupée dont on voit ici une (figure 9) une 

baguette de bois, chiffon, un bouchon couvert de 

 tissus avec des yeux, une espèce de fétiche que les femmes fabriquaient avec un bout de bois et 

du chiffon, et elles les posaient dans le mausolée avec le henné, les bougie et des attaches sous 

forme de vœux et d‟autres pratiques comme les œufs durs etc. et j‟ai fait le lien, tiens ! il y a des 

femmes qu‟elles  ne  peuvent  pas  avoir d‟enfants  et qui vont  demander  par la  magie  qu‟on  

puisse résoudre ce problème, alors il y a des femmes qui ont des enfants et que l‟enfant a foui et 

qu‟il traine dans le dépotoir, donc j‟ai réalisé une œuvre avec des éléments ramassés dans le 

dépotoir, cette plaque 440 VOLT que j‟ai ramassé la bas et qui donnait l‟intensité de la chose, la 

force 440 Volt au-dessous de laquelle j‟ai fixé une poupée fétiche pour la demande d‟avoir un 

enfant, et là d‟autres morceaux de plastique et de chiffon, et au-dessous, je symbolise un chien 
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affamé avec un pain dans le ventre ! C‟est ça comment est né ce Relief Peint qui s‟appelle 440 

VOLT et là-dedans, c‟est comme une espèce d‟amulette (figure 10) : 

Quel âge as-tu ? 14 ans 

Qu‟est-ce que tu fais là ? Je fouille dans les ordures pour bouffer et pour m‟habiller, cela fait un 

an que je vis dans ce dépotoir. 

Et ta famille ? Un jour j‟ai frappé ma mère et je suis parti. Et toi tu es de la police ? 

Voilà ce qui est marqué là, le témoignage de ce moment-là, donc en général mes œuvres étaient 

liées à des rencontres. 

 

G.M : Et ce Relief Peint ? 

M.D : Les années 1970, l‟Algérie était quand même en plein dans le combat de libération, la 

capitale des mouvements de libération d‟Afrique, avec le problème palestinien il y avait une 

solidarité très forte avec les différents mouvements palestiniens MDLP, DLP, etc. et donc tout le 

combat des palestiniens. L‟Algérie était à fond là dans, ce que je voulais dire est que la 

population aussi, il y a ce qu‟on appelle avec les palestiniens un mouvement qui a fait des 

détournements d‟avions, des attentats un peu partout dans le monde, le mouvement qui s‟appelait 

« Septembre Noir » il a démarré je ne sais dans quel endroit et qui a commis des attentats très 

importants, et bon Septembre Noir   était quelque chose qui bougeait qui voyageait et qui ne 

restait pas sur place, alors je voulais faire quelque chose la dessus, alors  j‟ai pris l‟idée d‟ El 

Bourak , le personnage ailé, c‟est dans l‟histoire coranique, qui amène le prophète, mais dans ce 

cas-là il amène un Fidaï. C‟est de la récupération, d‟abord ce sont deux morceaux de berceau on 

les voit là fixés sur une grande feuille de bois, il a été pas mal endommagé, les couleurs  se sont 

un petit peu assourdissent, elles étaient plus violentes au départ parce que je travaillais avec de la 

peinture à l‟huile de bâtiment et la peinture à l‟huile en tube les deux ! J‟avais récupéré une tête 

en plastique qui trainait dans un magasin pour en faire la tête du Burak  avec le corps, la pâte 

arrière, et on voit le mouvement de l‟aile comme ça, derrière lequel on trouve le visage 

palestinien du Fidaï, mais tout ça avec des couleurs très prononcées, la géométrie berbéro-

africaine intégrée etc. de ce côté-là  (le côté gauche du relief peint) la main qui tient une grenade 

et c‟est marqué en arabe dialectale Septembre Akhal qui veut dire Septembre Noir, et au milieu 

j‟avais mis plein de fleurs en plastique dont beaucoup ont disparu, elles se sont un petit peu 
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esquintées, un truc de l‟art populaire, un truc d‟illusion populaire qui était à leur milieu. C‟était 

pour moi une manière de faire hommage à ce Septembre Noir du mouvement palestinien, que 

d‟autres diraient maintenant que c‟était du terrorisme (terrorisme négatif) alors c‟était un 

mouvement de libération. 

 

 

G.M : Parlez-nous de votre intervention au palais des arts populaire à la Casbah  

La série « je prends, je donne, je reçois »  (figure 13) 

 

M.D : L‟idée de recevoir, de donner, l‟échange qui se manifeste par les flèches, c‟est les flèches 

qui indiquaient le sens de : je prends, je donne et je reçois, il y a celle qui envoie, celle qui 

revient etc. un qui part comme ça, et un qui part comme ça, dans les deux il y a question de 

flèches, je prends comme je reçois et c‟est toute l‟exposition qui est installée au musée des arts et 

traditions populaires à la Casbah, enfin à cette époque Omar Meziani qui était animateur dans ce 

musée qui était dirigé par une personne sympathique qui s‟appelle Thabet qui est mort dans un 

accident. Omar m‟avait proposé de faire une expo dans cet espace, et quand je suis allé visiter, je 

lui ai dit voilà moi ça me convient très bien, c‟est un musée où il y avait toute une collection de 

poterie, de tapis traditionnels berbères, j‟ai dit est ce que c‟est possible d‟utiliser les espaces dont 

les éléments qui existent, de les intégrer dans l‟expo le plus possible ? Ok, il y a plusieurs pièces, 

c‟est un ancien palais de la Casbah, des pièces voutées et d‟autres non, il y a des espaces où j‟ai 

carrément recouvert les murs avec des œuvres sur papier, les uns contre les autres, il y avait donc 

des reliefs, c‟était toute la thématique : je prends, je donne, je reçois, c‟est le titres que j‟ai donné 

au lieu. A l‟événement parce que j‟ai demandé à Safi Boutella s‟il voulait participer à condition 

qu‟il fasse de l‟improvisation, il peut mettre sa musique enregistrée comme fond dans l‟expo, 

qu‟en même temps il y avait le poète Mahfoud Ayachi de Blida qui devait improviser un texte 

par rapport à la personne qui a vécu dans ce palais, la légende dit que le Raïs qui régnait à la 

Casbah avait une fille « Aicha » qui était devenue aveugle, les gens dit qu‟elle était devenue 

aveugle à force de se regarder dans un miroir, bon c‟est la légende, donc elle était aveugle, et 

j‟avais pensé à faire ma performance avec une étudiante des beaux-arts d‟Alger et puis les 

musiciens venant des beaux-arts aussi, clarinettiste, contrebasse etc. pour faire une performance 

le jour du vernissage quand tout le monde serait là, on éteint les lumières et tout le monde se 
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retrouve dans le noir comme la personne qui habitait là, te que d‟un coup une procession sort des 

coins avec des personnages avec des bougies et on crie « Aicha…Aicha où es-tu ? » avec 

Mahfoud el Ayachi tout sal qui sort en criant « Aicha tiens le miroir ! » et il rentre dans la foule, 

les gens ne s‟attendaient pas car personne n‟était prévenu, et puis les bougies qui avancent avec 

les filles des beaux-arts bien habillées, une belle tunique,  comme une apparition, c‟était 

formidable, et moi je venais derrière et quand ça se termine, ça s‟enchaine avec Safi Boutella qui 

avait déclenché sa musique, c‟était très très beau et après, un autre moment, il y a le frère de Safi 

Boutella qui voulait faire une improvisation en percussion sur différents objets, des plateaux en 

cuivre etc. dans le patio et j‟étais avec cette œuvre (figure 14) et je danse sur la musique et je 

traverse la foule, je danse avec ça, c‟est une œuvre qui allait servir pour danser. 

      Karim Sergoua à l‟école supérieure des beaux-arts d‟Alger préparait dans mon atelier son 

mémoire sur la peinture sur corps « le corps peint » toutes les traditions africaines même 

contemporaines, à ce moment-là, toute les personnes qui sont intervenues dans l‟expo c‟est lui 

qui les a décoré, il y avait tarik Mesli aussi, et c‟est parce qu‟il y avait une autre performance 

dans le patio en haut par le même groupe d‟étudiant d‟ailleurs c‟est écrit sur le catalogue : 

expressions aux plurielles, c‟est-à-dire qu‟on pouvait en dehors de l‟intervention de Safi 

Boutella, j‟ai dit écoutez, je suis là pour un mois et toutes les propositions que vous voulez 

faire…vous êtes libre ! je ne cherche pas à comprendre, je ne vais pas vous dire faites ça ou 

ça…non. Osez !, donc on a fait un programme d‟intervention, il y avait Karim et Tarik Mesli et 

un musicien de contrebasse, un autres qui jouait la clarinette donc ils ont fait un spectacle avec 

percussion sur tôle ou je ne sais pas quoi ? un spectacle au premier niveau du palais avec des 

filles costumées et de la danse improvisée, des cris  etc. elles étaient toutes coloriées, et j‟ai fait  

en bas dans le sous-sol là où il y avait des voûtes une soirée de Boukala et c‟est Mohamed El 

Ayachi qui a dit les textes, une autre fois des textes de poésie accompagnés de musiciens (des 

guitaristes) ils faisaient avec Larbi Arezki et Sliman Ouled Mohand du bruitage avec différents 

objets et les autres disaient des textes en français et en arabe, et puis après, une autre fois j‟ai fait 

une performance avec la lecture du texte qui est là-bas (en me montrant le catalogue) avec un 

groupe de gens tout autour, on faisait pas mal de chose pendant la durée de l‟événement, c‟était 

pas mal du tout ; en même moment il y avait le tournage du film «  lumière » dans les environs 

autour du café El Anka, que Karim a participé du décor de ce film avec Djaoudet Guessouma, 

alors c‟était l‟ambiance dans ce quartier et ce qui rigolo c‟est que les gens ne t‟attendaient pas à 

ce qui va se passer dans cette maison, bon ils étaient invités, mais les gens étaient habitués 

depuis un certain temps à aller voir les expositions à Riad El Fatah ou des galeries avec parking 



 

325 
 

et tout le luxe, et tout d‟un coup je fais une intervention au palais de la Casbah où il n‟y a ni 

parking ni rien du tout, en plus des rue à moitié démolies, et il faut traverser des décombres, les 

escaliers et les murs démolis, la bâtisse à coté était écroulée, donc c‟est un truc pour les gens 

quel que soit leurs esprits, ils étaient obligés de passer par une certaines réalité…il s‟est passé un 

truc, c‟est que quand on a fait la performance avec la danse et la percussion, les enfants du 

quartier ils sont rentrés par le haut, ils ont grimpé sur les murs et ils sont rentrés par le haut 

« l‟invasion des enfants du quartier » imprévu, ils ont entendu la musique et comme les portes 

étaient fermées, je ne sais pas comment ils ont fait, ils ont grimpés et sont passés per le haut, j‟ai 

dit laissez-les, ils n‟étaient pas nombreux… 

G.M : Quelles étaient vos œuvres les plus marquantes à l’exil ? 

 M.D :  D‟un linceul à un autre : (figure 15 ) fait partie d‟une série de peinture pendant la période 

d‟exile, après avoir fait les deux premières œuvres qui sont liées aux attentats individuelles, l‟une 

que j‟ai appelé « portes égorgées, portes tuées par balle» les première années d‟exil, puis je ne 

faisais pas une production intense, c‟était chaque fois une œuvre pendant trois mois la réflexion  

sur une œuvre, donc il y avait un moment donné, il y a eu ce qu‟on appelle après les différents 

attentas en direction des intellectuels, scientifiques et artiste par les islamistes, après que ce 

monde-là des vivants est parti « intellectuels et autres » soit éparpillé ou en exile, l‟agressivité 

islamiste s‟est orientée  vers les massacres des populations dans les villages  dans différents 

lieux, les massacres de Bentalha et autres, donc apparaissaient dans les medias, et les 

témoignages photos où on montrait les alignements des corps étalés à 

 l‟extérieur dans l‟attente d‟être enterrer les uns à côté des autres, adultes, des enfants, des bébés 

etc. c‟était disant le rythme était intense de ces massacres-là, et ce que j‟ai remarqué sur les 

photos c‟est que les corps n‟étaient pas enveloppés dans des linceuls blancs, mais ils étaient 

enveloppés dans des couvertures que peut être récupérés chez des gens, des couvertures qui 

n‟étaient pas neutres mais de nature très colorée, on voit que les couvertures sont pleines de 

fleurs, ces couvertures étaient parmi les choses qui venaient du marché de contre bande 

« trabendo » de Marseille en particulier, que je trouvais dans les bazars marseillais pour le 

Maghreb. Toutes ces couvertures avec des couleurs très vives, ce qui me faisait bizarre, c‟est 

quand je me promenais dans les rues de Belsunce je voyais des étalages de linceuls, quand je les 

vois étalés, je me dis tiens, cela ils vont là-bas et peuvent servir de linceul, j‟avais fait une 

première peinture avec cette histoire de linceul et une autres  que j‟ai carrément pris comme titre, 

l‟idée était comment passer d‟un linceul blanc à des linceuls colorés, c‟et une peinture de trois 
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mètres horizontale, où il y a trois formes verticales, ça ressemble pas mal à des pierres tombales, 

ou des stèles, et en même temps chacune est en rapport avec un type de linceul, la première est 

dans les blancs et les bleus, les bleus pour traiter les ombres donc c‟est le linceul traditionnel 

blanc, les deux autres sont des linceuls colorés, l‟un fait avec des motifs floraux d‟une couverture 

qui serait venue de Belsunce ou d‟ailleurs, avec des motifs qui ne sont pas du tout traditionnels 

comme celle qu‟on trouvait dans les anciennes couverture  du Bled, et la troisième, j‟ai dit tiens, 

peut-être il va y avoir un linceul avec des motifs traditionnels du Bled, c‟est porté sur l‟aspect 

possible du linceul, mais une position de pierre tombale d‟où le titre « D‟un linceul à un autre » 

et des paroles qu‟on trouve par ci par là en arabe et en français  pour en témoigner. 

 

G.M : Qu’est-ce que le  Festival «  Raconte-Arts » ? 

 

  M.D : Je vais parler des deux interventions dans le cadre du festival Raconte-Art en Kabylie, 

bon ce qu‟il faut savoir, et que dans le cadre du festival Raconte-Arts qu‟on a mis en place en 

2004 avec Hassan Metref et Salah Silem qui est décédé depuis « Allah yerhmou », on a mis en 

place un événement, nous, on a dit festival mais c‟est plutôt un moment d‟effervescence, de 

rencontre et de créativité avec les gens d‟un village pendant une période d‟une semaine, ça se 

 manifeste avec des ateliers écritures, les masques, carnaval etc. les enfants, les adultes, les 

adolescents, femmes et hommes, c‟est particulier, il faut le vivre pour le comprendre, et dans le 

cadre de ce festival-là, j‟ai mis en place une intervention personnelle où je pratique dans chaque 

lieu proposé, c‟est une action in situ et éphémère, éphémère  pourquoi ? Si les intempéries les 

usent ou si les gens en ont marre, ils peuvent l‟enlever. En général quand c‟est possible, 

j‟interviens dans ce qu‟on appelle « Tadjmaât » le lieu du village (parfois il y en a deux ) où les 

gens se rencontrent et discutent, dans le temps c‟était la « Djmaâ » qui se réunissait là dans et qui 

est ouverte aux hommes en général, traditionnellement les femmes avant n‟y avaient pas droit 

même pour y passer, il y a que les vieilles qui avaient droit, mais maintenant ce n‟est plus tout à 

fait respecté, la vie moderne s‟est imposée, mais ce sont des espaces qui avec le temps ont perdu 

leur fonction traditionnelle, mais dans notre festival on l‟aura donné une nouvelle vie à partir du 

moment où j‟utilise ce lieu comme lieu de mon intervention, que je pratique avec très peu 

d‟ingrédients, c‟est les éléments graphiques et de la couleur brune ou noire où va apparaître des 

symboles et des éléments qui seront en rapport le plus possible avec le village, et où seront 
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intégrés des paroles, des textes liés avec ce que je vais mettre aux murs ou ça peut être un texte 

proposé par quelqu‟un du village, un poète, un chanteur, érudit …c‟est faire le lien avec le 

village. Dans cette trajectoire j‟ai penché vers des lieux très fort comme le village d‟Aït El Kaïd 

ou Ighil Bouamas. Aït El Kaïd est un village qui est pendu au dessus des Ouadhias, haut perché 

au-dessus des Ouadhias, un village qui avait beaucoup souffert pendant la Guerre de Libération, 

c‟est une monté de maisons en pierre dont pas mal étaient déjà abandonnées, il y a encore 

quelques personnes résistantes qui continuaient à vivre dans maisons ; on avait fait l‟année 

auparavant un événement aux Ouadhias et pendant on avait fait une intervention musicale et 

poétique au sommet d‟Aït El Kaïd tout à fait au sommet, une petite placette avec un édifice 

cubique, je ne sais pas ce que c‟était, il était en pierre, j‟ai su par la suite que c‟était plutôt dans 

la vie de ce village-là, une petite mosquée en pierre un lieu de prière, où était aussi enseigner le 

coran, alors pendant la guerre, l‟armée française qui a occupé les lieus l‟a transformé en ce qu‟on 

appelle mirador pour avoir une vue sur la vallée, donc cette mosquée a disparu pendant la guerre 

et qu‟elle n‟a pas été reconduite après l‟Indépendance, parce qu‟ils ont construit une plus grande 

mosquée un peu plus bas, pendant longtemps est restée fermée, après ils ont commencé à 

l‟utiliser quand ils faisaient des fêtes, mariage ou baptême, ça servait d‟espace pour cuire, faire le 

couscous à l‟intérieur ; quand on a découvert cet endroit l‟année  

 

d‟avant, j‟ai fait en même temps la connaissance d‟une dame qui s‟appelle Tassaâdite (figure 16)  

et qui a hérité de sa mère une maison qui était en contre bas, et qui est magnifiquement décorée 

par sa mère qui était potière et qui fait partie du fameux livre d‟Axxam de Mohamed Abbouda, il 

existe de très belle photos de cette maison, quand j‟ai vu cette maison-là, je savais qu‟il y avait 

des maison abandonnées, l‟année suivante je devais intervenir là, j‟imaginais intervenir dans 

l‟une des vieilles maisons abandonnées, et je voulais que Tassaâdite accepte de travailler avec 

moi pour ce qu‟elle avait comme héritage graphique, on lui fait la proposition et elle a dit que les 

maisons abandonnées ce n‟étaient pas son truc, elle m‟a amené  directement à cet édifice cubique 

qui se trouvait en haut, elle m‟a dit là ça serait mieux, c‟est en fait un lieu plus collectif que les 

autres maisons, on était d‟ accord mais à condition qu‟il n‟est pas question de rependre 

l‟intérieur, il fallait le laisser tel qu‟il est, c‟est-à-dire avec   toutes les différentes couches de 

vécu, depuis qu‟elle a été mosquée d‟abord, puis en mirador puis un endroit où on fait cuire le 

couscous, donc plein de noir de la fumée, les coulée d‟eau du calcaire, des traces un peu 

apparente du Mihrab, une trace du drapeau algérien qui a été faite après ou pendant 

l‟Indépendance, tout ça très usés, on va travailler telle quelle, en plus de ça il n‟y a pas 
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d‟éclairage, il y a une petite fenêtre à l‟intérieur, il y avait un trépied accroché, une corde etc. on 

va utiliser les choses telles quelles sont, et j‟ai proposé à Tassaâdite, écoute imaginant qu‟un 

essaim d‟abeille soit à la recherche de nouvel abri puis que tout d‟un coup il trouve cet endroit-

là, et il décide que c‟est ça la ruche, donc il va s‟installer là, et donc je lui ai dit, voilà moi je 

travaille avec du noir par contre si elle est d‟accord, le mur qui est en face de la porte et qui le 

plus éclairé sera consacré à elle, et ça sera le mur de la reine(réservé à la reine) c‟est-à-dire elle 

peut mettre le jardin, la seule à être autorisée à utiliser un peu de couleur, et c‟était OK. Ça s‟est 

très bien passé, il y avait Mourad Krineh qui était là et qui prenait des notes, des photos aussi, ou 

enregistrait les sons pendant que je grattais le mur, il y a tout un travail fait avec eux, il y avait 

Clément Vial qui prenait des photos pendant la performance, et le public qui venait sans arrêt 

tout le temps comme d‟habitude, j‟avais proposé à un moment donné, j‟allais mettre un texte de 

Lounis Aït Menguellet sur le thème de l‟abeille, un petit bout, un morceau, donc je suis d‟accord, 

donc je commence à installer mes abeilles, je trace, je gratte et Tassaâdite avec son propre 

rythme parce qu‟elle n‟osait pas travailler devant tout le monde, je me rappelle de toute façon 

quand on a commencé, je fais toujours faire le premier point inaugural par une personne du 

village, c‟était elle qui devait le faire mais comme à l‟intérieur était un peu sombre et comment 

elle peut être avec les gens, je lui ai fait au-dessus de la porte, et en même temps  

qu‟elle a fait le point elle a chanté un texte qui est dit d‟habitude pour inaugurer un événement, 

c‟est à la fois un truc improvisé et traditionnel, donc elle l‟a fait et elle a chanté, tout ça a été 

filmé, alors soit elle s‟asseyait à coté, on avait un endroit avec un petit matelas posé, soit elle se 

mettait à chanter et elle a beaucoup chanté toujours des chansons anciennes berbères, un jour ils 

nous ont amené un couscous inaugural c‟est normal, un couscous symbolique  pour démarrer 

quelque chose, et chacun prend une cuillère, tout ça était en plus, ça faisait partie des choses, on 

a passé plusieurs jours, des gens qui viennent, posent des questions, discuter etc. des gens qui 

regardent par la fenêtre, on habitait dans une maison à coté, c‟est-à-dire qu‟on m‟avait prêté une 

maison, chaque matin on avait le petit déjeuner dehors, et  le dernier jour ce sont arrivés des gens 

pour assister à la finale, il y avait des reporteurs italiens qui sont venus avec le frère de Hassan 

Metref, il y avait Mustapha Nedjaï je me rappelle, il y avait Karim Chikh et sa femme des 

éditions Appliques, Nadjat Khadda et plusieurs personnes en plus des gens du village, et donc 

j‟ai expliqué la démarche et tout ce qui s‟est passé, il y avait un membre du festival qui s‟appelle 

Menad Mebarek, qui était vidéaste et fait du théâtre et sportif qui traduisait au fur et à mesure  en 

kabyle, et après Tassaâdite a répondu en chantant et elle s‟adressait aux gens en disant que c‟est 

bien que vous êtes venus là, grâce à lui vous êtes tous venus ici dans cet endroit maintenant il ne 
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faut pas s‟arrêter là, il faut nous aider à faire vivre ce lieu, c‟est vraiment bien, et après les gens 

c‟est la sensation, ils ont pris la parole parce que j‟avais demandé aussi. C‟est que l‟année 

d‟avant j‟avais entendu quand on avait fait le concert des jeunes entrain de chanter dans un coin 

et c‟était beau ce qu‟ils chantaient, c‟était des chants religieux et ça m‟avaient beaucoup plus, 

comme par hasard c‟étaient des membres du comité culturel du village, quand j‟étais venu pour 

préparer cette intervention j‟ai demandé à les voir et j‟ai dit : est-ce que c‟est possible que le 

dernier jour quand je vais faire le point final vous veniez chanter à côté de moi ce que vous étiez 

entrain chanter l‟année dernière et il m‟ont dit oui, c‟est au moment que je suis en train d‟écrire 

le texte de Lounis Aït Menguellet, ils étaient assis à côté entrain de chanter des chants 

religieux…c‟est magnifique, puis après le point final, c‟est comme ça, quand on a terminé avec 

le chant de l‟Akhouane un extrait du texte de  Lounis Aït Menguellet et puis voilà, c‟était le lien 

avec  Tassaâdite. 

 

G.M : et à Ighil Bouammas c’était comment ? 

 M.D :  Ighil Bouammas était après Aït el Kaïd, j‟ai fait Aït El Hassan, j‟avais fait donc une 

intervention dans une grande Tadjmaât où on avait invité Lounis Aït Menguellet à venir 

témoigner et parler du sens de la Tadjmaât dans ce lieu, il était très bien reçu, il y avait du 

monde, un débat sur l‟histoire de ce que c‟est Tadjmaât, à quoi ça servait, il y avait tout un débat 

et tout a été filmé et photographié, et à ce moment-là, Lounis Aït Menguellet avait proposé 

qu‟après avoir proposé au comité du village d‟accueillir le festival dans son village à Ighil 

Bouammas, donc c‟est ce que nous avons fait, ils ont un comité du genre très dynamique et que 

c‟était des gens qui avaient été pas mal formé par Lounis Aït Menguellet, parce qu‟il s‟est 

beaucoup consacré aux jeunes de son village, il avait créé une fondation en nom de son oncle qui 

était combattant pour l‟Indépendance, ils ont créé une maison de jeunes avec du sport, culture 

au-dessus du village avec leur propre financement, ils faisaient du théâtre, la musique etc. il a 

ramassé de l‟argent pour le fonctionnement de leurs activités et la construction de cette bâtisse, 

ils sont devenus des gens capables d‟organiser des évènements, Hassan Metref a trouvé avec eux 

une bonne complicité pour préparer l‟événement et quand on est allé pour visiter le village pour 

bien voir où est ce qu‟on allait agir. C‟est un village qui est posé sur une espèce de crête qui 

descend, on a débarqué à la maison des jeunes en haut, puis on a descendu à pied au milieu des 

maisons, il y a un cimetière à l‟entrée et un autre en contre bas, il y a plusieurs petites Tadjmaâts, 

mais celle qui était au centre avait été fermé avec une porte, ça s‟est devenue le local du comité 
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avec un dispensaire au-dessus, et servait comme salle d‟attente pour ceux qui venaient au 

dispensaire, donc c‟était le seul coin qui avait des murs possible, alors j‟ai demandé si c‟était 

possible d‟utiliser cet endroit-là, et qu‟on avait décidé de le faire en hommage à Tahar Djaout, 

donc c‟était une Tadjmaât qu‟on a baptisé « Tahar Djaout » et dans ce lieu je devais inscrire 

Tahar Djaout aussi mais quand on était en train de visiter le village pour préparer l‟événement en 

m‟expliquant les endroits du village, un moment donné sur la droite, il y avait une porte d‟un 

mausolé, Chikh je ne sais comment il s‟appelle déjà, il y a une cours, une maisonnette et une 

pièce dans laquelle se trouve le tombeau du Chikh, le fondateur du village, et c‟est gardé par une 

vieille dame, on arrive là, on s‟assoie et pour rentrer dans le lieu on enlève les chaussures, on 

m‟explique bien, bon moi je savais déjà, que si on rentre on ne donne pas le dos pour sortir, on 

sort en marche arrière, il ne faut pas torner le dos au tombeau, alors je rentre et dans la pénombre 

il y a une petite lucarne en face, il y avait une natte sur le sol e il ne faut pas se précipiter, et 

qu‟est-ce qu‟il y avait sur le sol, un énorme papillon large comme ça(en montrant cette largeur 

avec deux indexes) c‟est épais, c‟est de la famille des papillons de nuit, et qui avait les ailes qui 

tremblaient, de beaux motifs à l‟intérieur, et je le photographie et la dame me dit ne bouge pas, 

elle le prend tout doucement et elle va le poser sur le tombeau, elle m‟a dit ce que je sais déjà, 

qu‟il représentait l‟âme du mort ; je sors de là…merci, je sais ce que je vais faire, c‟est-à-dire j‟ai 

eu le message, maintenant je sais ce que je vais faire dans la Tadjmaât, on a terminé la visite, 

après j‟ai expliqué que là on m‟a dit que je fasse un papillon qui représente l‟âme de Tahar 

Djaout, après quand je reviens pour le festival, sur le mur d‟entrée à droite j‟installe un immense 

papillon qui est censé représenter l‟âme de Tahar Djaout, il était là à l‟entrée puis il y avait des 

textes par ici et par là et quelques figures géométrique mais c‟est ça la chose la plus importante, 

donc ce qui est important il faut savoir que parfois il y a des choses qui s‟annoncent à l‟avant et 

qui te dicte voilà ce qu‟il faut faire…c‟est important ! 

 

G.M : Est ce que c’est la première fois que vous utilisez le signe du  papillon ? 

M.D : Non les papillons j‟en ai déjà fait mais pas interprété de la même manière, c‟est un truc 

qui est graphiquement différent. 

Ce papillon-là date de 2014 (figure 17), après le triste décès de Abdelwahab Mokrani, 

un artiste impossible qui a été trouvé malheureusement pendu dans sa maison, et pourmoi, il était 

important de faire quelque chose à cette époque, tout le monde disait qu‟il faut faire une expo en 
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hommage à Mokrani mais elle ne s‟est pas faite, l‟important pour moi était de faire un papillon 

qui représente l‟âme du mort lui-même, et le texte qui qui est marqué en haut : 

Lui qui fut l‟incontrôlable luciole (quelque chose de lumineux qu‟on n‟arrive pas à capturé), il 

est parti dans la pénombre (comme tous les papillons de nuit) et la solitude comme un papillon 

de nuit. 

Ce que j‟ai oublié de dire de l‟histoire du papillon d‟Ighil Bouammas c‟est que quand je suis 

retourné chez moi avec la photo, j‟ai cherché à savoir comment il s‟appelait ce papillon-là, je 

cherche, je mets papillon de nuit et boom !la première photo que je vois c‟est celle-là, et ça 

s‟appelle le Grand Paon de nuit et qui vit essentiellement en méditerranée dans les régions où il y 

a beaucoup de frêne et en Kabylie il y en a beaucoup, c‟est vrai que ce papillon-là, la femelle 

pond ses œufs en haut des frênes et quand le ver sort de ces œufs il se nourrit du frêne, après il 

fait une espèce de cocon, quand il va sortir de là, il y aura des mâles et des femelles et le male va 

féconder la femelle et il se lance dans l‟espace pour aller mourir, et il cherche un coin d‟ombre 

pour mourir, genre s‟il y a une lucarne, il rentre et il va se poser quelque part pour terminer sa 

vie et c‟est pour ça qu‟il a atterrit dans ce mausolée rentré par la lucarne et puis s‟est posé là pour 

mourir…c‟est comme ça. 

 

G.M : Qu’elle était votre intervention plastique du départ à la retraite à l’école des beaux-

arts d’Aix ? 

 M.D : « Quelques abeilles égarées dans le parking sous-terrain d‟un nombril du monde » 

On va parler de mon intervention dans le parking sous terrain de l‟école d‟Aix en Provence 

(figure 18), c‟est une intervention à un moment donné à Aix en Provence, il est arrivé qu‟on 

m‟ait dit, c‟est bon ! Tu n‟as plus l‟âge, c‟est l‟âge de la retraite…effet de surprise ! On m‟a dit 

que ton contrat pour l‟année prochaine ne sera plus renouvelé, ça y est ! ok d‟accord, dans ces 

cas-là, il y a une tradition dans cette école qui fait qu‟on demande à l‟enseignant si c‟est un 

artiste plasticien de préparer un événement qui serait pris en charge financièrement par l‟école, et 

qui se prépare pendant une année, et pour certain nombre de jours, et à condition qu‟on fasse 

participer et qu‟on se fasse assister par certain nombre d‟étudiants pour le montage de 

l‟ événement, disant pour faire profiter des étudiants au montage de l‟événement, j‟en avais pas 

du tout envie de faire une exposition conventionnelle dans une salle, genre galerie, et j‟ai tout de 

suite demander s‟il est possible d‟exploiter une partie du parking de l‟école, j‟ai dit surtout qu‟il 
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y a une partie du parking de l‟école qui était occupée par quelques anciens plâtre, anciens 

modèles qui devaient servir comme modèle pour le dessin, aux temps où on faisait la pratique 

académique. Mais pourquoi ce choix ? 

Parce que quand je suis arrivé dans cette école en 1994 je me rappelle plus exactement, moi qui 

venais d‟Alger, moi qui étais battu pendant des années contre l‟enseignement académique à 

l‟école des beaux-arts d‟Alger qui avait hérité un stock pas possible de plâtre gréco-romain, 

gothique, roman, il y a tout un sous-sol plein de ces modèles-là, pour les cours on allait puiser 

dans les modèles, bon j‟ai combattu pendant des années l‟exploitation de ces modèles-là, je sais 

qu‟après ça était repris, mais bon à l‟école supérieure, avec Mesli on s‟était débarrassé de ça, bon 

le dessin se faisait avec la pratique du modèle vivant, même s‟il est habillé, on peut deviner 

 pourquoi !quand je suis arrivé à l‟ école d‟Aix, au parking qui était réservé aux enseignants, 

chaque fois que j‟arrivais de Marseille, et que je rentre là-bas, je me rappelle une fois j‟allais au 

fin fond de la pénombre et je trouve une espèce d‟Apollon, d‟autres trucs bizarres, romans, 

grecques et je ne sais quoi d‟autre ? dans la pénombre, c‟est genre de relation que j‟avais avec 

ces choses-là, à Alger c‟était des relation de lutte, j‟étais contre ça et puis je les voyais là les 

mêmes qu‟on peut trouver  à Alger, je me disais ah bon Dieu, vous êtes là, bon moi j‟arrive ici 

pour me protéger et pour enseigner le dessin, mais vous, on vous a relégué et vous êtes ici, je 

vous connais, reléguer dans un parking au fond…Les années passent et je les voyais tout le 

temps-là, il s‟avère que j‟étais dans un contexte d‟une école, où j‟étais obligé de m‟adapter à 

l‟orientation de cette école, en enseignant le dessin et d‟autres pratiques, mais coupé du pays, 

coupé de la trajectoire que j‟avais au Bled etc. en fin de compte, je n‟avais pas trop autant 

qu‟enseignant, je n‟étais pas dans des rapports normaux et sympathiques, c‟était forcé tout ça, les 

seuls avec qui j‟avais des rapport normaux c‟étaient les plâtres qui étaient dans le parking, eux je 

les connaissais, on avait une relation comme si moi je suis en exile et eux aussi étaient en exile 

en bas, carrément dans le sous-sol, chaque matin que j‟arrivais, je touchais le plâtre, il y avait au 

milieu un paquet en plastique attaché avec des cordes, je n‟ai jamais su ce qu‟il y avait dedans, il 

était posé comme ça, quand j‟ai demandé cet espace là pour mon intervention, on m‟a donné le 

OK, mais j‟ai dit il y a ces plâtres et est-ce que je peux intervenir dessus, on m‟ a dit il n‟y a pas 

de problème, vous faites ce que vous voulez, alors avec une espèce de ruban avec lequel j‟ai créé 

des limites dans l‟espace pour que personne ne stationne dans cet endroit-là, on avait un 

camping-car qu‟on utilisait uniquement pendant les vacances ou pendant les week-end pour 

partir en balade quelque part, ce camping-car j‟ l‟ai inclus dans cet espace là parce que j‟allais 

m‟en servir, j‟ai réfléchi à cette à cette époque-là  j‟avais intervenu en Kabylie dans le cadre du 
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festival Raconte-Art , j‟avais déjà intervenu dans un lieu à Ait El Kaïd où j‟avais utilisé d‟une 

façon très forte le symbole de l‟abeille, mon symbole de l‟abeille, alors je me suis dit tiens, 

imaginant que cet espace-là soit un lieu ou un essaim d‟abeilles qui était à la recherche d‟un lieu 

où il n‟avait pas où aller se foutre, perdu et il trouve ce garage, et elles se sont éparpillées là-dans 

d‟où le titre : « quelques abeilles égarées dans le parking sous-terrain d‟un nombril du monde » 

pourquoi le nombril du monde ? à l‟école, pour moi l‟esprit existant était le nombrilisme, c‟est-à-

dire la France qui se croit le centre de tout, c‟est eux qui détiennent la vérité, ils sont le nombril 

du monde et la vérité venant d‟ailleurs, pour eux ce n‟est pas important, leurs projets est la vision 

principale, le nombrilisme c‟est très important et ça existe beaucoup en France. Il y avait des 

écrits à côté de ça, des textes que j‟avais utilisé aussi en Kabylie puis que j‟ai réutilisé en rapport 

avec la situation au Bled, j‟ai écrit certain nombre d‟expression que j‟ai rempli des listes et des 

listes, genre en français ça donne quoi par exemple : blessés, égratignés, déchirés, écrasés ça finit 

toujours en (é) parfois des choses positives et parfois négatives « Sabrine, Mwadrine… » que 

j‟alignais à la fois en français et en arabe  dans différents espaces et lieux, sur les murs et sur les 

sculptures, il y avait des abeilles qui étaient dessinées un peu partout, sur les murs et sur les 

sculptures avec des points, des taches etc. et les mots qui se répétaient partout, et j‟ai donné 

comme sous-titre à cette intervention : « Lahguine, sabrine, mwalyne » qui veut dire : « Arrivant 

espérant repartir » j‟arrive mais j‟espère repartir, donc j‟ai envahi le lieu avec ces abeilles et ces 

paroles, ça a donné un autres sens aux éléments qui étaient là, et même des gens  qui ne 

regardaient plus cet endroit sont venus le regarder. le camping-car je l‟ai aménagé en cabine de 

vidéo et j‟avais installé un écran de télé entre la cabine chauffeur et l‟arrière et à l‟aide de clé 

USB avec des vidéos, que les gens pouvaient taper sur certaines touches et puis visionner les 

vidéos, la vidéos était un travail fait par une étudiante qui m‟a filmé pendant que je faisais 

l‟installation, elle a filmé comme elle a voulu, c‟était le travail de l‟étudiante  sa contribution, 

faire une vidéo avec tout ce qu‟elle a pu filmer ou photographier, une autre étudiante a travaillé 

pareil, elle a filmé des séquences comme elle voulait et qu‟elle devait projeter au moment où je 

devais faire la performance, un autre étudiant, que j‟avais amené avec moi en Kabylie comme 

Mourad Krinah et autres, qui étaient à Aït el Kaïd, où j‟ai fait le travail avec les abeilles, et il a 

pris beaucoup de photos à ce moment-là dans l‟évènement de Raconte-Art eu qu‟il a fait un  

montage d‟image « un diaporama » à partir des photos qu‟il pris, ces images-là devaient être 

projetées sur un écran installé à un moment donné au cours de la performance que je devais faire 

et en même temps, un autre étudiant qui a travaillé avec l‟atelier son, il était le responsable de 

l‟atelier son, il devait aller à des endroits où il y avait des ruches et avec son micro et pendant 

que les abeilles entrent dans les ruches, on entend ça, c‟est un bourdonnement intense très fort, 
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ce n‟est pas comme une abeille à l‟extérieur, il a enregistré le son des abeilles et dans le courant 

de l‟année, j‟étais venu à Blida, et il est venu avec moi, il devait avoir la collaboration d‟un 

étudiant d‟Alger, ils sont venus ici dans cet espace (il montre la chambre où on fait l‟interview) 

j‟a fait venir Mehhaz avec son goumbri, et Farès Khoudja avec son Rebab, j‟aurai proposé une 

expérience, disant voilà est ce que vous êtes d‟accord de vous mettre un casque et vous écoutez 

les son des abeilles, chacun son tour et que chacun joue avec son instrument en écoutant le son 

des abeilles, il ne s‟agit pas de faire de l‟Andalou ou autre non, c‟est d‟après ce que tu entends et 

le spécialiste du son et l‟autre étudiant enregistraient ce qu‟il sortait du Rebab ou du Goumbri, on 

a fait plusieurs essais, tu entends des sons (il fait des bruits bizarres avec sa bouche) ils 

essayaient d‟imiter le son des abeilles avec leurs instruments, c‟était autre chose, je savais qu‟ils 

étaient capables de sortir de leurs réflexes habituels pour pouvoir improviser s‟adapter à d‟autres 

sons, et avec cette matière-là, retour à Aix, Rémy la personne en question a enregistré au même 

moment Mehhaz qui disait des paroles un peu triste, Rémy a mélangé les sons des abeilles, le son 

du Goumbri et le Rebab, il jouait avec, il a fait un travail remarquable, l‟abeille qui devient 

Rebab puis le Goumbri avec des paroles au milieu, et qu‟il a fait ce que j‟avais demandé pour 

qu‟il installe de petits hautparleurs cachés derrière les sculpture, dans les sculptures, et dans les 

coins ce qui fait que quand j‟ouvre l‟expo, je mets en marche tout ça pas très fort, pas très 

puissant et là on entend…tu vois les abeilles, les écritures une seule sonorité, donc il y avait toute 

l‟atmosphère, avec la collaboration de Rémy  et les autres étudiants pour le montage technique 

c‟est-à-dire l‟installation de l‟éclairage et tout le reste, ça aussi c‟est les étudiants qui ont 

participé à comment installer les trucs, les machines, diriger les lumières, toute la technologie de 

l‟installation est faite en collaboration avec les étudiants en question, c‟était formidable ! la 

performance d‟un texte que je disais moi assis sur un tabouret, tel jour par exemple je disais un 

texte qui parle du pays, de l‟exile etc. je lisais ça les yeux fermés, pendant que le texte que 

j‟avais enregistré était lancé en haut tout doucement, moi je répétais les trois paroles avec des 

images qui étaient projetées sur écran à coté, alors quand je me jetais les yeux fermés et j‟écoute 

le texte en même temps et je sais à quel moment ça va s‟arrêter pour pouvoir diriger mon action, 

je ferme les yeux et je ne vois plus personne, je ne sais pas ce qu‟il y a autour de moi, je répète 

les trois mots « Lahguine, sabrine, m‟walyine » « Arrivant espérant repartir » et je bouge en 

même temps j‟écoute et à la fin je sais que ça s‟approche, je me lève, tout s‟arrête et les lumières 

qui s‟allument, c‟était une performance pas mal du tout pour le public qui était là, voilà 

l‟évènement a duré un mois au parking de l‟école, c‟était une bonne manière de terminer là-bas, 

on m‟a filé par l‟occasion un catalogue avec un format qu‟ils ont l‟habitude d‟utiliser un format 

carré. 
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 ٍِلك ح٤ػّخي حٌظ٘ى١ٍ١ش / كٛحٍ ِغ ى١ْٔٚ ِخٍط١ٕخُ

Les œuvres citées dans l‟interview : 

 

Fig. 1       ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(                                     ) ِٓ 1ٍٓه ٗخثه     
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    Fig. 2                                        ) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(        2 ٍٓه ٗخثه
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       Fig. 3                                      ) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(   3 ٍٓه ٗخثه 
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 ) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(                                          4 ٍٓه ٗخثه   

Fig. 4 
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) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(                                        5ٍٓه ٗخثه     

Fig. 5 
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) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(                                         6 ٍٓه ٗخثه       

Fig. 6 
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) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(                                         7ٍٓه ٗخثه     

Fig. 7 
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Fig. 8                                      ) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(  ف٢ٌٛ         440
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Fig. 9                                                                                      Fig. 10 
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  Fig. 12                     ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(   ) ِٓ    "أطٕد  أكذم " طبخًبز   
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Fig. 13 

 

Fig. 14 ) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(                          آخذ، أعطٙ، أرطم ٔأطخقبم
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  Fig. ) ِٓ ح١ٍٗ٤ف حٌ٘وٜٟ ٌّخٍط١ٕخُ(              ِٓ وفٓ اٌٝ آهَ  16                          

             

 

 

                  

Fig.                               17     ٍِِ حٌفَحٗش  Fig.18    )َٝطخٓؼي٠ض )ِٓ وخطخٌٛؽ حٌّؼ 
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Fig. 18                                                                             غ٩ف حٌىظخٌٛؽ 

 

 

Fig. 19 
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  أُسْكَفيوLinteau 

  ح١َٗ٤ش حٌَِّٓٛشBande-Dessinée  

 ح٤ل٩َ حٌّ٘ؼ١ش     Pastel  

  ٌّٟٕلَٚق ح حٌز Terre D‟ombre brulée 

    البوٌتٌقا  la Poïétique    

  ٍٞحٌظ٠َٜٛ حٌـيحGraffiti  

 ًالتصوٌر الجص"  La Fresque    a fresco 

 لونًالتضاد ال    Contraste de couleurs 

  ٟٕحٌلزَ ح١ٌٜ Encre de chine   

  الحركة البطٌبةSlow motion     

    "ٞٛحٌلفَ رلّٞ ح٤ُٚص" حٌّخء حٌمEau-fort 

    ٍٞحٌـُٔ حٌؼخ Le Nu 

 حٌَُٓ ػٓ ٠َ١ك ح٠ٌٛء   Light Painting 

 حٌٜزغش حٌظَحر١ش    La Gouache 

 ح٠ٌِظ١ش    حٌٜزغشPeinture à l‟huile 

   حٌٜزغش حٌّخث١ش   Aquarelle   

 الصميب ذو الرؤوس المكوّرة   La Croix bouletée     
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  ٟحٌفٓ حٌ٘ؼز Art populaire  ٚأPop Art 

  القطعة الفنٌة الجاهزة« Ready-Made »   

 ًالهٌكل الخشب        Le Châssis   

  الطين النضجTerre Cuite    

 تقنٌة النقط المعقودة Technique des points noués    

   حامل ثلبثً الأرجل  Trépied    

   َٓػش حٌظمخ١   Vitesse d‟Obturation 

  ١ز١ؼش ٛخِظش Nature morte     

 ٌٟفٓ أىحثٟ حٍطـخ                   Performance   artistique 

  ٓحٌلفَ ف   La gravure    

  فٓ حٌطزخػش حٌلـ٠َش   Lithographie   

  فٓ حٌّٕٔي  Peinture de chevalet     

  أو لباد  قلم ل بْدStylo feutre 

 لٌٛزش   Moulage       

   لجاف     entretoise 

 ِـّٔخص ِٜزٛغش       Reliefs peints 

 وحدة   لونٌة م ةمساحAplat 
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    ِٕٔيChevalet 

 ِٞؼَٝ حٓظؼخى    Retrospective 

 ٟفٕ-َِٙؿخْ "حكى  "ْٛ      Festival  «  Raconte-Art s »  

  ٔلض    Sculpture   

  ٍُٔلض رخ  haut-relief 

  َٔلض غخث     Bas-relief 

 ٍ ّٚ    Ronde Bosse   ٔمٖ رخٍُ ِي

     وسٌطle Support 
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)أ(   

 : البطن ادْ ب  أ   -

 ٌنا : التل الكبٌراز  الب   -

 : اللوؾ أو أذن الفٌل )نبتة( وقْ عُ بْ أ   -

 : المنزل امْ خ  أ   -

 : سلةّ من القصب مْ وز  خُ ام جمع أ  وز  خُ أ   -

 : إسطبل ٌنْ ن  اٌْ د  أ   -

 : مجموع الأحٌاء نْ م  رْ د  أ   -

 ي : حجر أملس لصقل الجدرانر  مْ ز  أ   -

 : فضاء صؽٌر قرب المنزل ٌؾْ ق  سْ أ   -

 وق : صندوق خشبًدُ نْ س  أ   -

 وس : الٌدفُ أ   -

 ور : الظهررُ عْ أ   -

 ٌد : ربٌس الكونفدرالٌة البربرٌةلِّ ؼ  أ   -

 ً : الهضبةون  وُ ؼْ أ   -

 اح : الفناءر  مْ أ   -

 ربٌس المجلس الأسري ار :ؽ  مْ أ   -
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 ل : العنقر  قْ مُ أ   -

 

 )إ(

 ن  : الرجل الحر والنبٌلٌؽ  ز  ما  إ   -

 ً : الفممِّ إ   -

 ً : جرة كبٌرة لحفظ الحبوبوف  كُ ان  مفرد أ  وف  ٌكُ إ   -

 

 )ت(

 : فتحة فً الأكوفً تْ وكْ رُ ابْ ت   -

 ت : مكان فسٌح فً مدخل القرٌةعْ م  اجْ ت   -

 : الحً تْ وبْ رُ اخْ ت   -

 ٌن : التلر  ودْ ت جمع تُ رْ اد  ت   -

 ت : حابط صؽٌر ٌحمل الأكوفًانْ و  ٌكْ اد  ت   -

 ت : قطعة قماش خاصة بالصقلوكْ نُ حْ اف  ت   -

 ت : مكان النومٌشْ ر  اعْ ت   -

 ت : مكان الحٌاة الٌومٌة فً المنزلعْ اك  ت   -

 ان : ممثّل العابلةام  ت   -
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 وت  : الكرسً/ الأرٌكة/ السرٌرابُ د  ت   -

 ت : مكان العٌشرْ اد  ٌن جمع ت  ر  ودْ تُ  -

 ت : الطٌن البٌضاءٌلْ ل  ومْ تُ  -

 ت : عٌن الحجلةورْ كُ سْ ت  ن   ٌتْ ت   -

 ي : العنقٌز  ت   -

 ٌت : النحلةو  ٌزْ ٌز  ت   -

 ت : السلطعونسْ اكْ ر  ٌفْ ت   -

 )ل(

 : الرؼٌؾ اؾْ ف  رْ ل   -

 ي : صبؽة حمراءرِّ م  لْ  -

 

 

 



 

 
 

 
الأعلام  فهرس
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 ( أ) 

 ( 76ابن أبً زٌد   ) -

 (12ابن بطوطة   )  -

 (50ابن بولوؼٌن حماد ) -

 (51ابن تشفٌن  ) -

 (51ابن تومرت  )  -

 (12ابن حوقل   )   -

(   71( )59( ) 58( )49( )23( )22() 13( )6( )  3ابن خلدون  )  -

(76( )85   (  )120(   )182  )(184(   )186  (  )197) 

 (218( ) 13ابن زٌاد طارق   ) -

 ( 120أبو الحسن  ) -

 (221أرزقً العربً )  -

 (163أزواو معمري )   -

 (198أزؼاغ احمد  )  -

 (194( )192( )183( ) 173( ) 166( )164( ) 163اسٌاخم محمد  )  -

  (195 ( )198 ( )199( )236(  )265(  )292(  )303) 

 260أغ بحوس ابراهٌم   ) -
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 (131أفلبطون  )  -

 Marmol Ycarvajal (118) إكرفخال مارمول  -

 (164(  )163أكسوح  )   -

 (202أكموم )  -

 (90الأنصاري عمر )  -

 (12الإدرٌسً )  -

 Jean Léon L‟African  (118 (  )125) الإفرٌقً جون لٌون  -

 (71البكري   ) -

 (87الجٌلبلً عبد الرحمن  ) -

 (13قندي   )شال -

 (234العٌاشً  محفوظ  )  -

 (87المناصرة  عز الدٌّن  )  -

 Eliade Mircea (133  ( )134)إلٌاد مٌرسً   -

 Amahan (118)أمهان   -

 Haussman  (165)أوسمان   -

 Saint Augustin(74  ( )75 (  )76)أوؼستان   -

 (288( )  287آٌت منقلبت لونٌس    )  -
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 )ب(

 Roland Barthes (130) بارت رولان   -

 Baritti (11) بارٌتً  -

 René Passeron   (298) باسرون رونً -

 (286براق )  -

 BRANSOULIER Jean Baptiste Achille  (165)برانسولٌٌه   -

 (52بربروس   ) -

 Bernard Michel (224)برنار  مٌشال   -

 (23بركوبٌوس   )  -

 (87بلعٌد صالح  )  -

 (265بلٌّل    )  -

 (204)(  202( ) 200( )  199بن بؽداد   )  -

 (299(  )261بن جدٌد الشادلً  )  -

 (173(   ) 165بن دباغ  )  -

 (163بن سلٌمتن  احمد  )   -

 (265بن شٌخ   ) -

 (261(   ) 197بنم بلد احمد   ) -

 (195بن عبورة    ) -
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 (232بن عثمان محمد   )  -

 (  187(  )183(  )181(  )166(  ) 164بن عنتر   )  -

 (192بن مٌلود   )  -

 (236(  )235( )  233بوتلة صافً   )  -

 (260بوتفلٌقة عبد العزٌز  )  -

 (190بوجدرة رشٌد   )  -

 (199(  )192بوخاتم فارس   )  -

 (186بوربون مراد   )  -

 Brouilly (68)بورٌلً    -

 (193(  )192(  )187( ) 173بوزٌد   )  -

 Marcel Bouqueton  (164)بوكتون مارسٌل   -

 (163بوكرش مٌلود   )  -

 (261بومدٌن هواري  )  -

 Bernard Buffet (175 )بٌفً بارنار  -

 Jean Beracier  (174) بٌراسًٌ -

 Pablo Picaso   (175 ( )177(  )179)بٌكاسو بابلو  -

 (282بٌكر  سنتٌا    ) -

 Pignon   (164   )بٌنٌو  -
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 )ت(

 (289(   ) 287(   )  286تاسعدٌت   )  -

 (12(  )  6تاوشٌخت   )  -

 (186(  ) 167تمام محمد   )  -

 (175) تماٌو    -

 (204(  )199توتً  ؼً   ) -

 (   200تومً مصطفى   )  -

 

 

 )ج(

 (123جاباتً   )  -

 (36جابر ابن عبد الله   )  -

 (288( ) 275( ) 266( ) 265( ) 264(  )246جاووت الطاهر    ) -

 (265جلفاوي    ) -

ٌّون  )  -  (30ج
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 )ح(

 

 ( 265( )  3حاج الطاهر علً   ) -

 (193(  )192حشلبؾ      ) -

 (88( )  87( )85( )  83(  )25(  )23ملٌكة   )حشٌد  -

 (50حمّاد ابن بولوؼٌن    ) -

 (163حمش عبد الحلٌم   )  -

 (165حمٌمونة    ) -

 )خ(

 (4خالدي محمد  )  -

 (236(  )235( )  234( )  232خداوج     )  -

(     198(  )198(  )188(  )187(  )183( ) 164( ) 163خدّة محمد   ) -

(265(  )303) 

 (232حسن  ) خزناجً  -

 (106خلٌل محمد   )  -

 (265خوجة ناصر  )  -

 (192خوجة علً  ) -
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 (291خوجة فارس  ) -

 (265خوجة ناصر  ) -

 )د(

 Jacques Derbidal  (166)  جاك داربٌدال -

 Deyrolle  (28) داٌرول -

 Leonard De Vinci  (111)دافٌنشً لٌوناردو   -

 (294(   )  286داوود )ابن براق(  ) -

 (199دحمانً   ) -

 Jean de Biclar  (74)دو بكلبر جان   -

 Dominique Devigne  (265 (   )273)دوفيني دومينيك   -

 Eugène Delacroix (15)دولاكروا أوجين   -

 Jean de Maisonseul (183  ( )187 ( )191 ( )195)دوميزونسال جان  -

 Marcel Duchamps (140)ديشان مارسيل   -

Père Devulder (3  ( )112 ) (113 ( )138(  )139(  )188  )ديفيمدر   -

(285) 
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 (303ديني نصر الدين ) -

 )ر(

 (165راسم عمر  )  -

 (270( )191(  )186(  )174( ) 165راسم محمد   ) -

 (232راٌس ٌحً  )  -

 Roffo (11)روفو    -

 Rufino  (176)روفٌنٌو    -

 Marie-Joëlle Rupp  (283)رٌب ماري جووال   -

 Ricard (16)رٌكار   -

 Diego Riveral  (176)رٌفٌٌرا دٌؽو  -

 )ز(

 (204(  )199(  )188(  )187( )186( ) 164( ) 163زرارتً  )  -

 (166زرٌاب  )  -

 (163زمٌرلً محمد   )  -

 (123(   )122(    ) 121زنادي الشٌخ نادٌة   ) -

 )س(
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 Salluste  (6 (  )22 (  )46)سالٌست   -

 Strabon (5 (  )10)سترابون    -

 (9ستً الأوّل  )  -

 (280)   سرقوة كرٌم -

 (266( ) 265(  ) 230(  )215(  )189(  )169سعدي نور الدٌّن    ) -

 (203(  )198سعٌدانً   )  -

 Sequeiros  (175)سكٌٌروس   -

 (56سٌبٌرٌان   ) -

 (48سٌدي عقبة   ) -

 Sergier(90) سٌرجًٌ    -

 Jean Servier  (86 ( )143)سٌرفًٌ جون  -

 (284سٌلبم صالح  )  -

 (274) ( 266( ) 265سٌلبم علً  )  -

 Simian (164)سٌمٌان   -

Jean Sénac (3 (  )180(  )181(  )183(  )186 ( )189  )سٌناك  -

(190) 
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 )ش(

 (198شرقاوي  )  -

 )ع(

 (286عابد )ابن براق(  ) -

 (87عبد الرحمن الجٌلبلً  )  -

 (199عبد القادر علولة    ) -

 (51عبد المإمن   )  -

 (51عبد الولٌد   )  -

 (198عبدون   )  -

 (285( )249(  )248(  )237(  ) 236( ) 116) عبودة محند   -

 (50عبٌد الله الفاطمً   )  -

 (200(  ) 198عدّان  )  -

(  294(  ) 293(  )281(   )275(  ) 274( )   266عسلة أحمد   ) -

(296(  )297(  )302) 

 (281عسلة أنٌسة  )  -

 (281عسلة سلٌم   )  -

 (192علً خوجة علً  )  -
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 )غ(

 Antoine Galland  (163)ؼالون أنتوان   -

 sauveur Gallièro  (164 (    )173(    )192)ؼالٌٌرو سوفار  -

 (165ؼامد عمر  )  -

 (173ؼانم محمد  )  -

 Glovin (18)ؼلوفٌن   -

 Goya  (175(  )179)ؼوٌا  -

 )ف(

 Vandenbroeck  (117(    )118 (   )119)فان دانبروك    -

 Léo Frobenius  (134)فروبنٌوس لٌو   -

 (  265(  )230(  )210فرحانً أمزٌان  )  -

 René Vautier  (182)فوتًٌ رونً   -

 Voltaire  (176)فولتٌر   -

 )ق( 

 (187(  )183(  )164قرماز  )  -
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 )ك(

 (209(  )170كاتب ٌاسٌن  ) -

 Carpaccio (120)كارباتشٌو   -

 Campardou (29)كامباردو    -

Gabriel Camps (3 ( )11(  )29(  )31(  )32(  )34    )كامبس ؼابريال   -

(35 ( )46 ( )47(  )76  ( )125(   )132) 

 (260كرزابً  )  -

 Claro Léon        (166)  و لٌونكلبر -

 Jhon Clot  (182)كلوت جون  -

 Alfred Kubin   (177)كوبٌن ألفرٌد   -

 Léon Cauvy (183)كوفً لٌون   -

 )ل(

 Lancel Claude (283)لانسال كلود    -

 Laoust  (68)لاووست  -

 (222(  )204( ) 199لؽواطً عبد الحمٌد   ) -

 Henri Lhote  (38 (   )39 (   )40 (   )41)لوت هنري   -

 Lucien  (90)لوسٌان   -
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 Jean Lusinchi  (164) جون لوسٌنتً -

 Jean-Loïc Le Quéllec   (39)لوكٌلبك جون لوٌك   -

 Letaurneux  (28 (   )29 (   )33)لٌتورنو  -

 Limouse  (164)لٌموز   -

 )م(

 (260مادو  ) -

 Masqueray Emile   (104 (  )105)ماسكٌراي إٌمٌل   -

 (87(  )56(  ) 54(  ) 45ماسٌنٌسا   ) -

Makilam(113(   )132 (   )135  (   )136 (    )138   ) ماكٌلبم    -

(146) 

 (  )الفصل الثالثDenis Martinez (3 )مارتٌناز دونٌس   -

 (285(    ) 284مترؾ حسن  )  -

 (291محّاز   ) -

 (280مجٌد  )  -

(    186( )183(  )173(  ) 166(  ) 164(  )163مسلً شكري   )  -

(191 (   )192 (   )193(   )198 (  )199(  )200 (  )204(  )289   )

(292) 
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 (265مقبل سعٌد   ) -

 Hans Memling  (120)ماملٌنػ هانس   -

(  195(  ) 192(   )187(  )183(  )164(  ) 163محً الدٌّن باٌة   ) -

(199(  )204(  )303) 

 (233(    )232مزٌانً عمر   ) -

 Moreau, Jean-Bernard  (35)جون برنار  مورو -

 (107مورٌٌه  )  -

 (265موساوي  )  -

 Simon Mondzain  (183)موتدزان سٌمون  -

 Maria Manton  (164 (    )187)مونتون مارٌا  -

 (26مونًٌ  )  -

 Alfred Muzzolini  (38)مٌزولٌنً ألفرٌد   -

 )ن(

 Louis Nallard (164 (    )173 (    )187)نالار لوٌس  -

 )هـ(

 Hérodote  (8 (   )10(    )23 (   )70(    )90)هٌرودوت  -

 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Alfred_Muzzolini
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 )و(

 (221ولد محند  )  -

 Wolff (26)وولؾ   -

 )ي(

(   199(  )197(  ) 196(  )192(    )185(    )173ٌلسّ بشٌر  )  -

(292) 

 (56ٌوبا الثانً  ) -

 ( 51ٌوسؾ ابن تشفٌن  )  -
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 1991َحٌَٕ٘ حٌفَؿخٟٔ، ١َحرٍْ، 

 ،َ1999َٛخٌق رٍؼ١ي ، حٌّٔؤٌش ح٤ِخ٠ُغ١ش، ىحٍ ِ٘ٛش، حٌـِحث 

  ،2009َٛخٌق ٍٟخ، ٌغش حٌ٘ىً، ح١ٌٙجش ح٠ٌَّٜش حٌؼخِش ٌٍىظخد، حٌمخَ٘س  

 2010َىحٍ حٌفىَ حٌؼَرٟ -ػط١ش ِلٔٓ ِلّي ، حٌم١ُ حٌـّخ١ٌش فٟ حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش 

  ٟ١ٔٔؾ حٌِِٓ، طَؿّش ػزٍش ٍِٕٛ، ٍِٕ٘ٛحص أر١ه، حٌـِحثَ، ُٔخىٞ ١ٗن ٓخ١ِش ، ف

2007َ. 
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 َٟٔٔػَرٟ، ىحٍ ح٢ىحد ٌٍَٕ٘ ٚحٌظ٠ُٛغ، ر١َٚص، -اى٠ٍْ ١ًٙٓ ، حًٌّٕٙ، لخِّٛ ف
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  ٍُحٌزٔظٕش حٌؼَرٟ ح٦ٔـ١ٍِٞ، ِطزؼش حٌّـّغ حٌؼٍّٟ، كٔٓ وظخٟٔ، ِؼـُ ِٜطٍلخص ػ

 1978َرغيحى، 

  ،ِلٔٓ ػم١ً، ِؼـُ ح٤ػ٘خد حٌٍّٜٛ، ٍِٕ٘ٛحص ِئٓٔش ح٤ػٍّٟ ٌٍّطزٛػخص
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 الأؽزٔداث :

  كز١ذ كخؽ ِلّي، أّٓخء ح٤ِخوٓ ح٤ِخ٠ُغ١ش فٟ ِٕطمش طٍّٔخْ، أ١َٚكش ١ًٌٕ ٗٙخىس

 .2013، ُ حٌٍٙـخص، طٍّٔخْحٌيوظٍٛحٖ فٟ ػٍ

  هخٌيٞ ِلّي، طلف حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش رخٌـِحثَ ه٩ي كمزش ح٨ٓظؼّخٍ حٌفَٟٔٔ، أ١َٚكش

 ١ٌٕ2010ً ٗٙخىس حٌيوظٍٛحٖ فٟ حٌفْٕٛ حٌ٘ؼز١ش، طٍّٔخْ، 
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م   7102 – 7102السنة الجامعٌة  5   

 يهخض الأؽزٔدت :



 

 
 

حٌظٟ ؿؼٍظٕخ ٔوظخٍ ٌ٘ح حٌّٟٛٛع، ٌٕطَف حٗىخ١ٌش ططَلٕخ فٟ حٌّميِش اٌٝ اظٙخٍ ح٤ٓزخد 

جمالٌة الرمز البربري فً الفنون التشكٌلٌة   ماهً حٌزلغ ٚ حٌظٟ أطض ػٍٝ حٌٕلٛ حٌظخٌٟ: "

وكٌؾ تطور من الماضً  ؟وماهً مظاهر تجلً هذا الرمز ؟ الجزابرٌة قدٌماً وحدٌثاً 

 ؟مستقبلبً فً الفن الجزابري  كونٌس ؟ وكٌؾإلى الحاضر

المصادر والمراجع وكتالوؼات المعارض و الجرابد لنستعرض فً الأخٌر أهم 

 التً اعتمدنا علٌها فً بحثنا. والمجلبت

طٕخٌٕٚخ فٟ حٌّيهً ِ٘ىٍش حٌّٜخىٍ ٚحٌظٟ ٚحؿٙظٕخ رٔزذ حٌؼمخفش حٌّّٔٛػش ٌٍزَرَ، فظطَلٕخ  

حٌَِٓٛخص اٌٝ حٌّٜخىٍ حٌمي٠ّش ِز٠َُٓ أُ٘ ِخ ل١ً ػٍٝ ٌٔخْ أً٘ ح٨هظٜخٙ، فّٓ  

ح٠ٌَّٜش اٌٝ حٌٕٜٛٙ ح٦غ٠َم١ش  ٚ رؼي٘خ حٌَِٚخ١ٔش ، ٌٕظخرغ رخٌظطَق اٌٝ ِٜخىٍ حٌؼٍٜٛ 

حٌٛٓطٝ، َِطى٠ِٓ  ػٍٝ ٜٔٛٙ حٌلمزش ح١ِ٩ٓ٦ش، ًٌٕٜ فٟ ح٤ه١َ اٌٝ ىٍحٓش ِٜخىٍ 

حٌفظَس ح٨ٓظؼّخ٠ٍش ِز٠َُٓ ِ٘ىٍش حٌظّؼ١ً حٌفٕٟ ِؼظّي٠ٓ ػٍٝ حٌظمخ٠ٍَ ح٨لظٜخى٠ش ٚ 

  ٧ىحٍس ح٨ٓظؼّخ٠ٍش، ِغ حٌظَو١ِ ػٍٝ طمخ٠ٍَ ػٍُ ح٢ػخٍ ٚ ٔظخثـٙخ فٟ وً َِكٍش.ح١ٌٔخ١ٓش ٌ

 ٚؿخء حٌّيهً ػٍٝ حٌٕلٛ حٌظخٌٟ :

  المدخل

I ٍحٌّٜــــــخى 

 حٌّٜخىٍ حٌمي٠ّش -1

 حٌٕٜٛٙ حٌمي٠ّش  1.2

 طمخ٠ٍَ ػٍُ ح٢ػخٍ 2.2

 ِٜخىٍ حٌؼٍٜٛ حٌٛٓطٝ -2

 ٜٔٛٙ حٌلمزش ح١ِ٩ٓ٦ش  1.2

 طمخ٠ٍَ ػٍُ ح٢ػخٍ 2.2

 ِٜخىٍ حٌفظَس ح٦ٓظؼّخ٠ٍش-3

 ِ٘ىٍش حٌظّؼ١ً حٌفٕٟ 1.3



 

 
 

 حٌظمخ٠ٍَ ح٦لظٜخى٠ش ٚح١ٌٔخ١ٓش 2.3

 طمخ٠ٍَ ػٍُ ح٢ػخٍ 3.3

 ِؼٍِٛخص حٌفظَس ح٨ٓظؼّخ٠ٍش ٚو١ف١ش حٌظؼخًِ ِؼٙخ 4.3

 

ي، ٚ     ّٚ خ حٌفًٜ ح٤ ِّ البربري وتنوعه وؼناه كان  لرمزيمن أجل معرفة دقٌقة للفن اأ

شعوب البربر الذٌن قطنوا رقعة  اكتشاؾ لابد علٌنا أن نسترجع الماضً من أجل

جؽرافٌة شاسعة امتدت من البحر الأبٌض المتوسط إلى جنوب النٌجر ومن المحٌط 

الأطلسً إلى مصر، وهذا من العصر الحجري إلى ٌومنا هذا. ٌجب علٌنا فً نفس 

أو نتناسى تؤثٌر وإسهامات مختلؾ المستعمرٌن الذٌن استوطنوا السٌاق أن لا ننسى 

ووندال وبٌزنطٌٌن وعرب   بهذه الرقعة الجؽرافٌة الواسعة من فٌنٌقٌٌن ورومان

ٌة إلاّ أنّ البربر حاولوا بشتى الطرق تؽٌٌر معالم الهوٌةوعثمانٌٌن وفرنسٌٌن والذٌن 

سوم بخصابص ثقافٌة ورثهم الممن سٌطرتهم سالمٌن، محافظٌن على إ أجدادنا خرجوا

هذا البحث سٌخص البربر الذٌن تواجدوا بالجزابر حالٌاً وستحصر  فرٌدة من نوعها.

لأمازٌؽٌة، من شنوة وتٌبازة إلى القبابل للؽة ا ستعملٌنالرقعة الجؽرافٌة بالسكان الم

منطقة المزاب بؽرداٌة، دون و مروراً بالشاوٌة بجبال الأوراس  الكبرى والصؽرى

نسٌان الرجل الأزرق "الطوارق" فً صحرابنا العظمى، كل هذه المناطق لها رابط 

لؽوي واحد ٌكمن فً اللؽة الأمازٌؽٌة وهذا ما سٌإثر حتماً على تشابه نظام التفكٌر، 

تمثل  بذلك إرثاً قدٌماً قدم الإنسان فوق الأرض. وأشكال التعابٌر الفنٌة وهم ٌخلدون

تٌجً وتفتحها على الخارج، مكاناً خصباً لتلبقً الثقافات الجزابر بموقعها الجٌوسترا

 .المتعددة

 

لّٕٔخ حٌفًٜ ح٤ٚي اٌٝ ِزلؼ١ٓ، حٌّزلغ ح٤ٚي طٕخٌٕٚخ ف١ٗ أًٛ حٌزَرَ ٚ فُٕٛٔٙ ٌٚ٘ح ريح٠ش 

ِٓ حٌؼَٜ حٌلـَٞ حٌمي٠ُ ٚ ِٓ رؼيٖ حٌؼَٜ حٌلـَٞ حٌلي٠غ ًٌٕٜ فٟ ىٍحٓظٕخ اٌٝ غخ٠ش 



 

 
 

ٝ فظَحص ِظؼخلزش ؿخءص ػٍٝ حٌٕلٛ حٌظخٌٟ : حٌفظَس حٌَِٚخ١ٔش، ػُ فظَس حٌظخ٠ٍن، أ٠ٓ ططَلٕخ اٌ

فظَس حٌٛٔيحي ٚ حٌز١ِٔط١١ٓ ٚ ِٓ رؼيُ٘ فظَس حٌؼٍٜٛ حٌٛٓطٝ، ًٌٕٜ اٌٝ حٌفظَس حٌلي٠ؼش أ٠ٓ 

ططَلٕخ اٌٝ حٌلىُ حٌؼؼّخٟٔ ٚ آهَ فظَس وخٔض حٌفظَس حٌّؼخَٛس ح١ٌِّّس رخ٨ٓظؼّخٍ حٌفَٟٔٔ 

 خ٠ش ِٕظٜف حٌمَْ حٌؼ٠َ٘ٓ.ِٓ حٌمَْ حٌظخٓغ ػَ٘ اٌٝ غ

أِخ حٌّزلغ حٌؼخٟٔ فوٜٜٕخٖ ٌيٍحٓش حٌّـظّغ حٌزَرَٞ ٚ ِٕٗ ىٍحٓش ِوظٍف حٌفْٕٛ حٌّٕـِس 

ػزَ حٌفظَحص حٌظخ٠ٍو١ش حٌّظؼخلزش، فظٕخٌٕٚخ حٌـّخ١ٌش حٌٛظ١ف١ش ، ٚ حٌـّخ١ٌش حٌف١ٕش ٚ حٌزؼي 

ٌزَرَٞ فٟ وً لطؼش حٌَٚكخٟٔ  ٌٍمطغ حٌف١ٕش حٌّوظٍفش ِغ حٌظَو١ِ ػٍٝ طـ١ٍخص حٌَِِ ح

ِيٍٚٓش. ًٌٕٜ فٟ ح٤ه١َ اٌٝ حٌمطغ ٚ حٌظ١٠ِٕخص حٌي١ٕ٠ش، فيٍٕٓخ حٌفْٕٛ حٌـٕخث٠ِش، 

 ٚأَٟكش ح١ٌٚ٤خء حٌٜخٌل١ٓ ٚ حٌمطغ حٌفوخ٠ٍش حٌـٕخث٠ِش ٚ ١ِِّحطٙخ ح٠ٌَِِش.

 ٚ ؿخء حٌفًٜ ح٤ٚي ػٍٝ حٌٕلٛ حٌظخٌٟ :

 الفصل الأول / البربر : أصلهم ومعتقداتهم وفنونهم

 ١ٙيطّ

III- َأًٛ حٌزَر 

 فظَس ِخ لزً حٌظخ٠ٍن-1

 حٌؼَٜ حٌلـَٞ حٌمي٠ُ ٚحٌؼَٜ حٌلـَٞ ح٢١ٌٓٛ 1.2

 

 حٌؼَٜ حٌلـَٞ حٌلي٠غ   2.1

 فظَس فـَ حٌظخ٠ٍن  -2

 فظَس حٌظخ٠ٍن -3

 حٌؼٍٜٛ حٌمي٠ّش  1.3   

 حٌفظَس حٌَِٚخ١ٔش   2.3   

 ٓفظَس حٌٛٔيحي ٚحٌز١ِٔط١١   3.3   

 فظَس حٌؼٍٜٛ حٌٛٓطٝ    4.3

 حٌفظَس حٌلي٠ؼش )ح٤طَحن(   5.3



 

 
 

 حٌفظَس حٌّؼخَٛس   6.3

IV- َٞحٌّـظّغ حٌزَر 

 طٕظ١ُ حٌّـظغ حٌزَرَٞ -  1

 حٌمطغ حٌف١ٕش حٌّوظٍفش- 2

 حٌـّخ١ٌش حٌٛظ١ف١ش  1.2

 حٌـّخ١ٌش حٌف١ٕش   2.2

 حٌزؼي حٌَٚكخٟٔ ٌٍفْٕٛ حٌزَر٠َش  3

 حٌمطغ ٚحٌظ١٠ِٕخص حٌي١ٕ٠ش  1.3

 حٌفْٕٛ حٌـٕخث٠ِش  4

 أَٟكش ح١ٌٚ٤خء حٌٜخٌل١ٓ  1.4

 حٌمطغ حٌفوخ٠ٍش حٌـٕخث٠ِش     2.4

 

خ حٌفًٜ حٌؼخٟٔ حٌَّٛٓٛ د :" حٌَِِ حٌزَرَٞ فٟ حٌفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١ش حٌلي٠ؼش"، فزيأٔخ  ِّ أ

رخٌلي٠غ ػٓ حٌَِِ حٌزَرَٞ ػٕي حٌمزخثً حٌَكً وّزلغ أٚي، ٚططَلٕخ ف١ٗ اٌٝ حٌلي٠غ ػٓ 

ُٛ حٌزَر٠َش، ٚ حٌظٟ لخىطٕخ اٌٝ حٌطٛحٍق فيٍٕٓخ أٍُٛٙ ٚ وظخرش حٌظ١ف١ٕخؽ ٚ ػ٩لظٙخ رخٌَِ

 فُٕٛٔٙ حٌظٟ طِهَ رظـ١ٍخص حٌَُِٛ حٌزَر٠َش.

فٟ حٌّزلغ حٌؼخٟٔ ططَلٕخ اٌٝ حٓظؼّخي حٌَِِ حٌزَرَٞ ػٕي حٌمزخثً حٌّظّئش، ٚ لزً حٌظطَق 

ً حٌظطَق اٌٝ فّؼ٩ لز‘ ٌٌٌه، حٍطؤ٠ٕخ أْ ٍُٔ رّوظٍف حٌٛٓخث٢ حٌف١ٕش حٌلخٍِش ٌٍَُِٛ حٌزَرَٞ

حٌَُِٛ حٌّظٛحؿيس فٟ ىحهً حٌّٕخُي، ىٍٕٓخ حٌِّٕي وم١ّش ػَّح١ٔش، ٚ ِٓ لزٍٗ طليػٕخ ػٍٝ ِخ 

٠ل٢١ رخٌِّٕي ًٌٕٜ اٌٝ حٌم٠َش حٌزَر٠َش ٚ طٕظ١ّٙخ ح٨ؿظّخػٟ ٚ حٌؼَّحٟٔ. رؼي حٌلي٠غ ػٓ 

ىحهً  حٌَُِٛ حٌظٟ طِهَ رٙخ حٌـيٍحْ حٌيحه١ٍش ٌٍّٕخُي، ىٍٕٓخ ِوظٍف حٌفْٕٛ حٌّٕـِس

 حٌِّٕي ٚ حٌِّٛٓٛش رخٌَُِٛ حٌزَر٠َش، ِؼً ح٠٨ىٛفخْ، ٚ حٌٔـخى ٚ ٌٜٕيٚق.



 

 
 

حٌّزلغ حٌؼخٌغ هٜٜٕخٖ ٌظل١ًٍ حٌَُِٛ حٌزَر٠َش طل٩١ٍ ١ّ١ٌٓٛٛؿ١خ ِؼظّي٠ٓ ػٍٝ حٌٕظ٠َش 

حٌ٘ى١ٍش )حٌـ٘طٍظ١ش( ٚػٍٝ ٠َ١مش رخٍص. ٚ ريأٔخ رف١َٟش أًٛ حٌّؼٍغ فٟ حٌَّٔى ح٠٤مٟٛٔ 

ل١ًٍ ِؼّك ٌؼ٩ػش ٍُِٛ، حهظَٔخ رٔزذ ٗىٍٙخ حٌّؼمي ٚ حٌـ١ًّ، فّٓ حٌَرَٞ، ٌٕمَٛ رظ

حٌّٜزخف اٌٝ ػ١ٓ حٌلـٍش اٌٝ ٗـَس حٌَّحْ، ٌٕٕٟٙ ٌ٘ح حٌزلغ رخ٩١ٌش ٠َٓؼش ػٍٝ ِوظٍف 

 حٌَُِٛ حٌزَرَٞ حٌّٔظؼٍّش هخٛش فٟ حٌز١ض حٌزَرَٞ.

 ٚ ؿخء حٌفًٜ حٌؼخٟٔ ػٍٝ حٌٕلٛ حٌظخٌٟ :

 

 البربري في الفنون التشكيلية الحديثةالفصل الثاني / الرمز 

II- ًحٌَِِ حٌزَرَٞ ػٕي حٌمزخثً حٌَك 

 وظخرش حٌظ١ف١ٕخؽ ٚػ٩لظٙخ رخٌَُِٛ حٌزَر٠َش  -1

 حٌطٛحٍق - 2

 أًٛ حٌطٛحٍق  1.2

 فْٕٛ حٌطٛحٍق   2.2

II  -    حٌَِِ حٌزَرَٞ ػٕي حٌمزخثً حٌّظّئش 

 حٌم٠َش حٌزَر٠َش  -1

 أٔٛحع حٌمَٜ حٌزَر٠َش  1.1

 حٌطَلخص ٚح٤ُلش    2.1

 طخؿّؼض    3.1

 حٌلخٍس    4.1

 أهخَ  )حٌِّٕي( -2

 طخوؼض 1.2

 أىح١ٕ٠ٓ 2.2

 طخػ٠َ٘ض  3.2

 طم١ٕش ط١٠ِٓ حٌِّٕي حٌزَرَٞ -3



 

 
 

 حٌظـ١ٜٚ ٚحٌظز١١ٞ 1.3

 ١مّٛ حٌظ١٠ِٓ     2.3

 حٌّّخٍٓخص حٌف١ٕش ىحهً حٌِّٕي حٌزَرَٞ 4

 ح٠٦ىٛفخْ ؿّغ أوٛفٟ 1.4

 حٌٔـخى حٌزَرَٞ   2.4

 حٌٜٕيٚق حٌو٘زٟ     3.4

 

III   طل١ًٍ حٌَُِٛ حٌزَر٠َش 

 أًٛ حٌّؼٍغ فٟ حٌَّٔى حٌَِِٞ حٌزَرَٞ-1    

 طل١ًٍ رؼٞ حٌَُِٛ حٌزَر٠َش-2 

 حٌّٜزخف    1.2

 ػ١ٓ حٌلـٍش      2.2

حْ     2.3 َّ  ٗـَس حٌّ

 

ِخٍط١ٕخُ" ٚ أِخ حٌفًٜ حٌؼخٌغ فٙٛ هخٙ رخ٤ًّٔٛؽ حٌّوظخٍ ٚ ٘ٛ حٌفٕخْ حٌـِحثَٞ "ى١ْٔٚ 

حٌٌٞ حٓظؼًّ حٌَُِٛ حٌزَر٠َش ٌِٕ ريح٠ش ِ٘ٛحٍٖ حٌفٕٟ اٌٝ غخ٠ش ٠ِٕٛخ ٌ٘ح، فخٍطؤ٠ٕخ أْ ٔمُٔ 

 ٌ٘ح حٌفًٜ اٌٝ ٓظش.

فزؼي ا٩١ٌش ٠َٓؼش ػٍٝ حٌٔخكش حٌف١ٕش فٟ حٌـِحثَ لز١ً ح٨ٓظم٩ي، ريأٔخ رخٌّطٍذ ح٤ٚي، أ٠ٓ 

 ِس رظٍٙٛ حٌٕمطش ٚ حٌٍٔه حٌ٘خثه.ططَلٕخ ٤ػّخي ِخٍط١ٕخُ فٟ حٌفظَس حٌ٘زخر١ش ٚ ح١ٌّّ

فٟ حٌّطٍذ حٌؼخٟٔ ططَلٕخ اٌٝ حٌـّخػش حٌف١ٕش "أٚٗخَ" ٚ حٌظٟ أٓٔٙخ ٍفمش ٛي٠ك ىٍرٗ حٌفٕخْ 

"ٗىَٞ ٍِٟٔ " فظطَلٕخ اٌٝ حٌّؼخٍٝ حٌؼ٩ػش، ٚ اٌٝ ر١خْ ؿّخػش أٚٗخَ، ٌٕمَٛ رظل١ٍٍٗ ٚ 

 طز١خْ ٍٚف حٌلَوش فٟ أػّخي ِخٍط١ٕخُ.



 

 
 

ف١ٗ ػٓ حٌفٓ ٚ ح٠ٌٛٙش، ٚ ػٓ حٌظٔخإ٨ص حٌىزَٜ حٌظٟ أىص رّخٍط١ٕخُ حٌّطٍذ حٌؼخٌغ ػَؿٕخ 

اٌٝ ٗي حٌَكخي فٟ ٍكٍش رلغ ػٓ ٠ٛ٘ش ٟخثؼش ٘ٛ رٜيى حٓظَؿخػٙخ. فيٍٕٓخ حٌطفَس حٌف١ٕش 

 حٌظٟ ١َأص ػٍٝ أظخؿٗ حٌفٕٟ ِٓ ه٩ي حٌٍْٛ ٚ حٌو٢ حٌؼَرٟ.

ٖ ػٍٝ ِ٘خٍوش ح٢هَ فٟ حٌّطٍذ حٌَحرغ هٜٜٕخٖ ٌٕظَس ِخٍط١ٕخُ حٌـي٠يس ٌٍفٓ ٚ حػظّخى

أػّخٌٗ حٌف١ٕش، فّٓ أػّخي " آهٌ، أػطٟ، أًٍٓ ٚ أٓظمزً" اٌٝ ٍكٍش حٌزلغ ػٓ حٌـٍّٙٛ ِٓ 

ه٩ي حٌل١طخْ حٌٔزؼش ٌٍٕؾ فٟ َِٔىٖ حٌَِِٞ ٚ ٔلًٍ رؼٞ حٌَُِٛ حٌّٔظٛكخس ِٓ حٌَُِٛ 

 حٌزَر٠َش حٌمي٠ّش.

ٌظٟ طِحِٕض ِغ حٌؼ٠َ٘ش حٌّطٍذ حٌوخِْ ىٍٕٓخ ف١ٗ فظَس ػ١ٜزش فٟ ك١خس ِخٍط١ٕخُ ٚ ح

حٌٔٛىحء حٌظٟ ػخٗظٙخ حٌـِحثَ فٟ حٌظٔؼ١ٕ١خص. فلٍٍٕخ ِـّٛػش ِٓ ح٤ػّخي ٚ حٌظٟ ٓخ٠َص 

ططٍٛحص حٌٟٛغ ح٤ِٕٟ فٟ حٌـِحثَ، ريح٠ش رٍٛكش 'اٌٝ حٌطخَ٘ ؿخٚٚص' اٌٝ ٌٛكش' رخد 

َق اٌٝ حٌٛكٟ' ػُ ٌٛكش 'ٍأ٠ض فَحٗش حٌّٛطٝ' ٚ 'ِفظخف حٌزخد ح٤هَٜ' ٚ حٌظٟ ط١ِّص رخٌظط

ك١خس حٌّٙـَ، ِغ طٜؼ١ي ح٨ٍ٘خد  ٌٛط١َس ح٨غظ١خ٨ص، أٔـِ ِخٍط١ٕخُ ٌٛكخص ٗخ٘يس ػٍٝ 

ًٌه، فزيأ رزخد حٌّؼي١ِٚٓ رخٌَٛخٙ ٚ طٍظٙخ ٌٛكش "رخد حٌٌّرٛك١ٓ' ٚ آهَ٘خ "ِٓ وفٓ اٌٝ 

 آهَ".

حٌّطٍذ حٌٔخىّ هٜٜٕخٖ ٌؼٛىطٗ اٌٝ حٌـِحثَ رؼي ٓزغ ١ٕٓٓ ل٠خ٘خ فٟ حٌّٙـَ، ٚ ِؼخٚىطٗ 

فىَس ِ٘خٍوش ح٢هَ حٌظٟ طزٕخٖ لز١ً ٍك١ٍٗ ح٨ؿزخٍٞ ِٓ حٌـِحثَ ٌىٓ ؿخءص ٌٖ٘ حٌفىَس ٌ

رلٍش ؿي٠يس ٍلٚ ف١ٙخ ر١ٓ ٟفظٟ حٌزلَ حٌّظ٢ٓٛ، فّٓ ٔخفٌس ح٠ٌَق اٌٝ طؤ١ٓٔٗ ٌَّٙؿخْ 

"ٍحوٛٔض آٍ" "أكىٟ فْٕٛ". ٚ طليػٕخ رؼي٘خ ػٍٝ ِخٍط١ٕخُ ٚ ر١يحغـ١ظٗ حٌف١ٕش ِٓ ه٩ي 

 ٙخ ِغ ١ٍزظٗ هخٍؽ ا١خٍ حٌّئٓٔش حٌظؼ١ّ١ٍش. ػ٩ػش أػّخي لخَ ر

 

 ٚ ؿخء حٌفًٜ حٌؼخٟٔ ػٍٝ حٌٕلٛ حٌظخٌٟ :

 الفصل الثالث / الرمز البربري في الفن التشكيلي المعاصر

 از " نموذجاـمارتيندونيس  "



 

 
 

 ا٩١ٌش ػٍٝ حٌٔخكش حٌف١ٕش فٟ حٌـِحثَ لزً ح٨ٓظم٩ي ط١ّٙي : 

II- فٍ انذقبت انشبابٛت 

  ٓحٌفٕخْ "ى١ْٔٚ ِخٍط١ٕخُ"ٔزٌس طخ٠ٍو١ش ػ 

 ريح٠ظٗ ِغ حٌظؼ١ٍُ حٌفٕٟ -1

 حٌوٜخثٚ حٌّٕط١ش ٌفٓ ِخٍط١ٕخُ حٌ٘خد-2

 حٌٍٔه حٌ٘خثه    1.2

 ظٍٙٛ "حٌٕمطش" وؼَٕٜ فٕٟ ٍث١ٟٔ 2.2

 أٌٚٝ حٌّؼخٍٝ حٌـّخػ١ش   -3 

 ِْؼَٝ رَٚحق ح٤ىرخء ٚحٌفٕخ١ٔٓ حٌـِحث١٠َٓ رمخػش حرٓ هٍيٚ -1.3    

 فٟ حٌّي٠ٕش حٌمي٠ّش  ِٓ ١َف ح٨طلخى ح١ٌٕٟٛ ٌٍفْٕٛ حٌظ٘ى١ٍ١شحٌّؼَٝ حٌّٕظُ   -2.3

 1966 رَ٘ٗخي غَد حٌؼخّٛش فٟ ؿٛحْ

 رخٌـِحثَ 54ٍٚحق   -3.3

 ِىخٔش "ِخٍط١ٕخُ" فٟ حٌـٛ حٌفٕٟ حٌـِحثَٞ حٌؼخَ:-4 

  1964ِ٘خٍوظٗ فٟ ِؼَٝ رخ٠ٍْ ػخَ 1.4    

 1966فٟ حٌـِحثَ ػخَ  ِ٘خٍوظٗ فٟ حٌطخٌٚش حٌّٔظي٠َس كٛي حٌفٓ 2.4           

 

  II 1967"أٔشاو " انثٕرة انفُٛت  

  فىَس طؤ١ْٓ "كَوش أٚٗخَ" 6

 حٌّؼخٍٝ حٌؼ٩ػش ٌلَوش أٚٗخَ   7

ي  1.2 ّٚ  حٌّؼَٝ ح٤

 حٌّؼَٝ ح٤ٚي ِىٍَ 2.2

 حٌّؼَٝ حٌؼخٟٔ   3.2

 حٌّؼَٝ حٌؼخٌغ 4.2

 ر١خْ ؿّخػش أٚٗخَ   8

 طل١ًٍ ر١خْ أٚٗخَ   4    

 أػّخي ِخٍط١ٕخٍُٚف كَوش "أٚٗخَ" فٟ    5   

 حٓظؼّخي ػٕخَٛ ِٓ حٌؼمخفش حٌ٘ؼز١ش1.5



 

 
 

 ؽحٓظؼّخي ػٕخَٛ ًحص ح٨ٓظؼّخي ح١ٌِٟٛ فٟ حٌّـّٔخص حٌّٜزٛ 2.5

  IIIانفٍ ٔانٕٓٚت 

 حٌٍْٛ وٍغش ط٘ى١ٍ١ش  1   

 طل١ًٍ ٌٛكش حٌوٜٛرش  2     

  حٌو٢ حٌؼَرٟ ٌغش ط٘ى١ٍ١ش ؿي٠يس  3    

IV    انفٍ ٔيشاركت اٜخز 

 أًٍٓ ٚأٓظمزً آهٌ، أػطٟ،  1

 حٌٔٙخَ   1.1

 حٌزخد 2.1

 حٌ٘و١ٜش حٌّل٠ٍٛش  3.1

 ح٤ٌٛحْ  4.1

 ٍكٍش حٌزلغ ػٓ حٌـٍّٙٛانزيش انبزبز٘ ٔ 2

 ِؼخٍٝ فٟ ِىخْ  1.2

 حٌل١طخْ حٌٔزؼش  2.2

 حٌَّٔى حٌَِِٞ ٌّخٍط١ٕخ3ُ 

 حٌٔل١ٍش  1.3

 حٌفَحٗش  2.3

 حٌؼؼزخْ    3.3

 حٌٕلٍش 4.3

 

 ِؼخٍٝ حٌل١طخْ حٌٔزؼش  9

ي -1.4    ّٚ  طل١ًٍ ٌٛكش حٌـيحٍ ح٤

 حوظ٘خف ِخٍط١ٕخُ ٠ٌَد حًٌَِ 10

V   طٍُٛ انًٓجز 

 حٌؼ٠َ٘ش حٌٔٛىحء  1



 

 
 

 "ٌٛكش "اٌٝ حٌطخَ٘ ؿخٚٚص  2

 حٌَُِٛ حٌٛحل١ش ٚحٌَُِٛ حٌظٕزئ٠ش  3  

 ٌٛكش : رخد حٌٛكٟ  1.3

 ٌٛكش : ٍأ٠ض فَحٗش حٌّٛطٝ  2.3

 ٌٛكش :  ِفظخف حٌزخد ح٤هَٜ  3.3

 حٌَُِٛ ٚحٌّٙـَ  4        

 ٌٛكش : ِٓ ٘ٛ ؟      1.4

 ٌٛكش : رخد حٌّؼي١ِٚٓ رخٌَٛخٙ   2.4

 ٌٛكش : رخد حٌٌّرٛك١ٓ    3.4

 ٌٛكش : ِٓ وفٓ اٌٝ آهَ 4.5

   VIٗانعٕدة إنٗ انجشائز بعذ طبع طٍُٛ فٙ انًُف  

   ٔخفٌس ح٠ٌَق 1

 "  "اكىٟ فْٕٛ"ٍحوٛٔض آٍَِٙؿخْ "  2

 ل٠َش آ٠ض حٌمخ٠ي   1.2

 رٛحِخّ ل٠َش ح٠غ١ً  2.2

 حٌؼًّ حٌفٕٟ "ٌّخٍط١ٕخُ" رّٕخٓزش طمخػيٖ حٌظي٠ٍْ  3

 ِخٍط١ٕخُ ٚحٌز١يحغٛؿ١خ حٌف١ٕش  4

 حٌفٓ هخٍؽ ح١٦خٍ   1.4

 رؼٞ أػّخٌٟ حٌظ٘ى١ٍ١ش كٛي "ِخٍط١ٕخُ" 5

 هخطّش حٌفًٜ حٌؼخٌغ 6

ٍٚٚٛض فٟ ح٤ه١َ اٌٝ حٌوخطّش فٟ ٔٙخ٠ش ىٍحٓظٟ حٌظٟ ؿّؼض ف١ٙخ ٍِوٚ حٌٕظخثؾ    

ي حٌٌٞ أؿ٠َظٗ ِغ حٌفٕخْ "ى١ْٔٚ ِخٍط١ٕخُ" حٌّظًٛٛ ا ّٛ ُّ أٌلمض رخٌَٓخٌش حٌلٛحٍ حٌّط ١ٌٙخ، ػ

ِىظٛرخ ِٚٔـ٩ ػٍٝ لَٙ ٠ِغ١ٛ، ٍِٚلمخ هخٛخ رٍٜٛ أػّخي حٌظ٘ى١ٍ١ش ، ٚلخِٛٓخ 

 ٌٍّٜطٍلخص حٌف١ٕش حٌّٔظؼٍّش، ٚآهَ ٌٍىٍّخص حٌزَر٠َش حٌظٟ ٍٚىص فٟ حٌزلغ.
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Introduction : 

     Research in the aesthetics of the Berber sign in the Algerian plastic arts is 

undoubtedly a very ambitious topic for a doctoral thesis, this research will brew 

a very wide geographical area, and a large number of people as well as an 

artistic production very varied, adding to that all the cognitive changes in 

relation to the history of the Berber peoples, this people who remains 

surrounded by a lot of dark areas, which gave rise to several hypothesis. 

Algerian visual arts are as diverse as the diversity of dialects and as rich as the 

richness of customs. We will try to rise with these arts and especially the oldest 

from the degree of primitive craftsmanship to the rank of universal artistic 

creation. 

     The West for many centuries tried to erase all that sublimates the peoples it 

has colonized; it has downplayed their arts and cultures by placing them at the 

bottom of the artistic ladder, and has praised its own artistic expressions such as 

painting, sculpture and architecture, by denying colonized peoples their right to 

contribute to writing the history of humanity. 

From our position, we will try to shed light on these Berber plastic arts rooted in 

the collective memory of all Algerians. 

     If the West has its sculpture, our ancestors have sculpted works on the clay 

that testify to their skill and unparalleled sensitivity, their productions are very 

varied in size, from small to monumental, they have shaped pieces of art. small, 

as they carved stone and earthen houses (vernacular architecture) and decorated 

it with their famous Berber signs, which made a lot of ink and caused many 

questions. 

     If the West praises painting on canvas, our ancestors have woven son in 

shimmering colors to emerge from their crossings of sublime drawings and 

shapes charming every eye has seen. 

     If the West praises its architecture, our ancestors built buildings to sing life 

and the afterlife. 



 

 
 

     If the West sublimates the art of engraving, the engravings of our ancestors 

are older and more beautiful, engravings on the walls of the caves in the Tassili, 

the engravings on the pottery passing by the tattoos on the bodies. 

 

     Through the ages, the colonizers have tried to erase all traces of our identity 

and our culture and it is time to take an interest in the arts of our ancestors to 

study them as major arts that deserve to be under the fires of the break and 

arouse all our attention. From these Algerian plastic arts that we will study one 

by one, we will focus on an element that binds them to know the Berber sign, 

who resisted the changes and face the dangers to preserve its eternal glow, from 

this sign, we will focus our study on its multiple manifestations as well as its 

overflowing aesthetic, so the problem that imposes itself is: what is the 

aesthetics of the Berber sign in the Algerian plastic arts in the past and in the 

modern times? What are its different manifestations? How has it evolved 

between the past and the present? And what face will be in the Algerian visual 

arts in the future? 

      

     To know the art of a people requires a wide knowledge of this people in order 

to find the paths leading to their art. The Berber people are as ancient as the 

presence of man on earth, for that, we will be content to transmit the little 

Berber knowledge buried under millennia rubble. 

     The modern tribal system of the Berber peoples has always existed, and the 

names attributed to the tribes cited in ancient books and the current names are 

the irrefutable proof of a seamless generational transmission, despite this, there 

are difficulties in identifying the whole cultural characteristics, and remains a 

single element in common between all these tribes which is the Berber language. 

Based on the different traditions and ancestral customs, can we speak of a 

Berber aesthetic culture as a common factor among the Berber tribes? Can we 



 

 
 

talk about Berber civilization and peoples with similar social and cultural 

characteristics? 

From this point, we are obliged to clarify the different knowledge of the Berber 

people with a historical, religious and artistic approach. 

To make this study, we used a large number of books, exhibition catalogs, 

newspapers and magazines, we will quote the most important of them 

in Arabic : 

 

 

  العبر فً المبتدأ والخبر/ المجلد السابع  لابن خلدونٚالمقدمة : المجلد الأوّل 

 "دونٌس مارتٌنازكتالوؼات معارض الفنان الجزابري "

and in French : 

 La Peinture algérienne « les fondateurs » de Hadj Tahar Ali   

 «  Le XX
éme

 siècle dans l’art Algérien » Catalogue de l‟exposition temporaire au 

château Borely de Marseille et de l‟Orangerie du sénat de Paris.,  

 Visages d’Algérie   de  Jean Sénac  Regard sur l‟art  

 Peintures murales et pratiques magiques dans la tribu des Ouadhias du Père Devulder . 

 Encyclopédie berbère de Camps Gabriel 

 

 

    This study is composed of three chapters preceded by a preface :  

In the preface, we shed light on the problems encountered during our research 

related mainly to the oral culture of Berbers, and we ended up using old and new 

works that speak Berber and focus on archaeological reports. 

The first chapter is devoted to the origin of Berbers as well as their lifestyles and 

their beliefs and the impact on their artistic practices since the most remote 

periods. 



 

 
 

In the second chapter, we studied the Berber sign in modern Algerian visual arts 

on different artistic supports, showing its different aesthetics. 

The last chapter is a practical and in-depth study of one of the masters of 

contemporary Algerian art that is "Denis MARTINEZ", we studied all of his 

plastic work based on his use of the Berber sign to show his diverse aesthetics 

and his influence in periods of his long artistic career, with analysis of works. 

To carry out this study, we opted for a method that resonates history, description 

and hermeneutics. 

 

     And at the end of this study, I reached the conclusion by unveiling all the 

results, and I joined the long interview with the artist Denis MARTINEZ, 

transcribed and recorded on CD, as well as an appendix of images of the artist's 

plastic works and a dictionary of technical terms used and Berber words cited. 

At the end I seized the opportunity to warmly thank my supervisor Dr. 

Mohamed KHALDI, it is a great honor to be one of his students, and that this 

thesis would never have emerged without his guidance and his precious advices. 

 

    We have worked hard with the scientific means at our disposal to complete 

this study at time, and give it the academic aspect to raise it to the expected 

level, in order to add even the little knowledge to the glaring lack in the field of 

arts, to be a reference for those who come after us and who will be interested by 

the contemporary Algerian plastic arts. 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

The conclusion : 

    Since the beginning of this study, we have the feeling of exclusion of our arts 

all forms of their legitimate rights in the writing of the history of humanity. 

These arts have always been bearers of Berber sign with very contemporary 

characteristics of lightness and flexibility to comply with a prior destination, the 

aesthetics of these signs have varied from ritual to religious to achieve 

functional and decorative. These signs carry messages that have remained 

hidden in erroneous history pages, ritual messages and other cultural messages 

intended for old generations such as today's, and even those of tomorrow, these 

messages are the fruit of legends ancestral, of forgotten beliefs, of ancient 

traditions and customs, these messages are a legacy that is handed down from 

generation to generation, these messages have left us very rich and varied 

registers and have contributed generously to allow us the generation of the 21st 

century the discovery of the culture of our ancestors. 

 

     Berber Art is a dynamic art that has evolved through the ages despite its 

flourishing in a non-academic environment, but which is rooted in the collective 

memory of Algerians, especially in places that jealously guard this ancestral 

Berber culture. 

     These Berber signs are far from all kinds of mimicry and can be considered 

as the first manifestations of abstract art long before Kandinsky's paintings, and 

it is only fair to reveal these ubiquitous signs in the light of day. in the Berber 

culture at a time when the universality held by the West classifies the arts 

according to their unfair way. 

     We are the legitimate heirs of this art, looking at our history with eyes full of 

jealousy, full of hope and determination to change that image of contempt that 

the colonizer of yesterday dictated to us. 

The secret of the aesthetics of the Berber sign remains in inaccessible simplicity, 

no one will be able to understand its meaning without a knowledge bequeathed 



 

 
 

by the ancestors, it remained on this state until the beginning of the real studies 

which offered us a lot of expensive information who have almost been buried in 

the present times because of the disproportionate modernization of everyday 

life. 

      These signs have borne and will bear the identity of the peaceful Berber, 

who bears arms only to defend himself or for a just cause. 

Our lands were the bloody theater of various invasions, Punic, Roman, Vandal, 

Byzantine, Arabic, Turkish and French, each of them tried to change the 

foundations of our identity and our local culture in vain, our ancestors took with 

intelligence the virtues of the other to enrich their own culture and brandish it as 

a banner. The world of Berber signs carries a variety of meanings that inevitably 

lead us to a system based on connecting the elements together to form an endless 

network of meaning ... 

      This study is only an inaugural stone for a long-term work of the future. At 

the time of writing this conclusion, several shortcomings have sprung up and we 

expect to fill no doubt very soon (after the defense of the doctoral thesis), and 

the idea of creating a research laboratory that will address the issue. is 

commendable, the cooperation and participation of other researchers will allow 

us to illuminate the gray areas of this theme dear to my heart. 

The Berber sign can play the role of a formidable pillar of contemporary 

Algerian art, and not especially in plastic arts only, but which can extend to all 

forms of artistic expression. 

We need an eminent rise of our arts to universality, arts that draw on the identity 

and memory of our ancestors. 
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Article réalisé par : GUERZIZ Maamar 

Sous la direction du Docteur : KHALDI Mohamed 

Université Abu Bekr Belkaid / Tlemcen 

D’un linceul à un autre « Poïétique d’une vidéo d’art » 

 

Introduction : 

       Ne pouvant  dissocier la dimension politique et sociale de l‟activité artistique, le rapport de l‟art à 

l‟histoire est au centre de ma préoccupation personnelle, pour cela je me suis tourné vers le concept de 

la mémoire pour élargir une réflexion sur un travail plastique. Une mémoire transcrite dans une 

histoire contemporaine, l‟histoire de la guerre civile qu‟a connu l‟Algérie indépendante dans les 

années 1990, « Guerre Invisible » comme la nomme Benjamin Stora dans son livre
1
. L‟œuvre qu‟on 

va analyser est une réflexion sur la mort et autour de la mort, une mort que l‟auteur a senti si proche, et 

l‟a effleuré maintes fois, au point de la représenter plastiquement pour chasser les fantômes qui le 

hantaient. La Poïétique est un terme inventé par René Passeron qui signifie « La pensée possible de la 

création »
1
 : c‟est-à-dire que tout travail plastique doit être réfléchi avant, pendant et après sa création, 

et c‟est ce qu‟on va tenter de révéler à travers l‟exemple de l‟œuvre choisie. L‟enjeu devient pour 

l‟auteur de cette œuvre de réussir à montrer comment représenter plastiquement la Mort ? Comment 

réussir à montrer à travers le visage de la Mort des sensations proches de ce qu‟il a ressenti aux 

moments de ses rencontres avec Elle ? Tout en s‟inspirant d‟autres artistes qu‟ils avaient les mêmes 

préoccupations esthétiques et existentielles. 

 

Description de la vidéo : 

     L‟œuvre qu‟on va analyser est une vidéo qui dure 35 minutes et 52 secondes. Le seul mouvement 

perceptible est le lever du drap sur un corps jusqu'à le dévoiler entièrement. Une ambiance 

caravagesque accentuée par la technique du clair-obscur. Cette vidéo s‟inscrit dans un registre de 

travail plastique que les artistes algériens ont évoqué pendant ou après la période noire d‟une guerre 

invisible et ravageuse qu‟a connue l‟Algérie. Rouvrir les blessures est devenu une chose primordiale 

pour mieux comprendre ce qui s‟est réellement passer, pour en tirer les leçons afin de ne pas 

commettre les mêmes erreurs. L‟une des missions les plus nobles des artistes est de mettre de la 

lumière sur l‟obscurité et sans parti pris ; juste avec des couleurs et des lumières et quelques 

mouvement fugaces pour témoigner et donner à voir.  



 

 
 

Le titre de cet article est emprunté d‟une des œuvres majeurs de l‟artiste algérien Denis Martinez qu‟il 

a réalisé en exile pendant cette période de grande détresse.    

 

I- Le Drap blanc :  

      Le geste du lever du linceul ou du drap blanc est gravé dans la mémoire collective du peuple 

algérien. Durant la décennie de braise et de fumée qu'a connue l‟Algérie indépendante, jeter le 

drap/lever le drap était un geste présent après chaque assassinat pour cacher le visage du mort puis le 

dévoiler pour jeter un dernier regard synonyme d‟un à dieu.  

Une des scènes qui ont marqué profondément l‟artiste qui a réalisé cette vidéo est celle de l'assassinat 

de son voisin Mohamed, qu'il avait l'habitude de l‟appeler Moh le policier ; il avait alors quatorze ans. 

Un matin de vendredi, il se rendait au marché des fruits et légumes qui se trouvait dans un quartier 

voisin, avec son couffin à la main, il marchait lentement en montant une rue déserte. Soudain une 

voiture blanche s'est arrêtée brusquement en lançant un bruit de freins assourdissant. Il se  trouvait pas 

loin de la scène en train de jouer au ballon avec ses copains, tout le monde s'est retourné, ils ont arrêté 

de jouer pour voir ce qui allait se passer ; deux hommes sont sortis de leur voiture avec des pistolets à 

la main, et quand  Mohamed les a vus, il a essayé de s'enfuir, mais ils étaient plus rapides que lui, ils 

l'ont arrêté à l'entrée d'un dépôt de gaz, et sans lui parler, l'un deux lui a mis le pistolet derrière la tête, 

puis a tiré ! Mohamed est tombé raide mort. Les deux hommes ont rejoint leur voiture en disant :  

« Prévenez la famille de ce chien » avec un ton grave résonnant ; ils s'est approché pour voir la scène 

de près, une foule s'est formé autour de lui pour essayer de le secourir, mais le coup lui avait été fatal, 

il était déjà mort. De loin, il aperçut son frère ainé s'approchait en courant, il avait un drap blanc dans 

la main, il s'est frayé un chemin dans la foule, et avec un geste furtif, il a fermé les yeux entrouverts et 

a jeté le drap sur le corps ensanglanté. Quelques minutes plus tard, la femme du défunt est arrivée sur 

les lieux, elle s'est mise à genoux, a glissé une main derrière la tête de son mari et avec l'autre main lui 

a ôté le drap sur son visage, elle pleurait en silence et faisait pleurer tous ceux qui étaient auprès d'elle. 

Juste après, elle a retiré sa main tachée de sang pour laisser passer les pompiers qui remirent le drap 

sur le visage de Mohamed et le conduisirent à l'hôpital. La femme du défunt pleurait son cher mari qui 

lui a laissé cinq petites filles à charge, d'autres femmes du quartier l'ont entourée pour la consoler et 

l'ont raccompagnée chez elle, pour préparer les obsèques. 

 

     Ce jeter et lever du drap sur les morts était un feuilleton sans fin. il se répétait avec chaque scène de 

ce genre, quelqu'un qui cache le visage pour dissimuler l'image du cadavre aux gens dont la sensibilité 

pouvait être touchée, et un autre qui le dévoile pour voir le visage de l'être cher pour la dernière fois ; 



 

 
 

cette partition « apparition/disparition » l'a accompagné le long de ces années de sang.  

        Le lever du drap dans cette vidéo n'est qu'une reconstitution d'une réalité quasi quotidienne, une 

réalité qu‟il a longtemps évitée, mais qui a fini par prendre le dessus sur toute sa pensée et sur tout son 

être. Ce drap blanc qui s'inscrit aussi dans une tradition monothéiste, les Juifs et les Chrétiens 

pratiquent aussi cette tradition. Dans l'Islam, seuls les martyrs ne sont pas enveloppés dans le linceul, 

car le sang du martyr est un sang qui honore et qui témoigne du sacrifice.  

        Dans cette vidéo, le drap blanc cache le corps en épousant parfaitement sa forme, et fait ainsi 

allusion à sa présence. Le drap blanc accompagne le corps dans l'espace, il lui donne forme et le met 

en valeur. Selon Franz Marc dans son livre Les Cent Aphorismes, rapporté par P. Dagen dans son livre 

Le Silences des peintres : « Chaque chose possède son  enveloppe et son noyau, son apparence et son 

essence, son masque et sa vérité »
3
 , tous ces éléments sont présents dans cette vidéo, le drap est à la 

fois l'enveloppe et le noyau, l'enveloppe qui contient le corps mais aussi le noyau de son travail, car il 

est le seul élément en mouvement, il est l'apparence et l'essence, car quand il disparaît, il fait 

apparaître l'essence de la vidéo qui est le cadavre, qui montre le visage de la mort ; il est le masque qui 

cache la réalité puis révèle la vérité de la condition humaine.  

        Dans l'Antiquité, on voit apparaître la figure de la nymphe, sorte de personnification ou de demi-

déesse toujours drapée et en mouvement. Didi- Huberman dans son essai sur le drapé tombé nomme 

Ninfa le voile qui accompagne le corps dans sa chute. Pour Deleuze, la puissance d'évocation de cette 

figure réside essentiellement dans une posture « en pli », c'est l'acte du pli qui crée la puissance de 

l'image, ce pli est l'incarnation d'une force spirituelle.  

Dans l'une des multiples figurations de Ninfa, l'intensité du pli va faire disparaître le corps :  

« La figure est tellement remplie de pli qu'on obtient une sorte de ‘bourage’ schizophrénique.»
4
. Ce 

qu‟il a réalisé dans sa vidéo est semblable aux multiples figurations de Ninfa. Ce que sa démarche a de 

particulier, c'est qu'elle reflète une posture de souffrance sans gestuelle, le corps est figé dans une 

même posture, seul le drap est en mouvement. Cette représentation du corps montre incontestablement 

sa chute, sa perte et sa désintégration, il s'applique à représenter sa condition mortelle, « le corps 

s'inscrit dans une rhétorique de la douleur.»
5
  

      Gilles Deleuze, en parlant des plis, trouve que la nature morte baroque n'a plus d'objet que les plis. 

En parlant de la draperie il dit : « Ce qui est plié, c'est l'inclus, l'inhérent, on dira que ce qui est plié est 

seulement virtuel, et n'existe actuellement que dans une enveloppe »
6 

et il ajoute : « l'inclusion, 

l'inhérence à une condition de clôture ou de fermement.»
7 

Dans cette vidéo, il ne voulait pas que le 

corps reste caché dans cette enveloppe de textile, mais au contraire le dévoiler d'une manière très 

subtile en se basant sur un ralenti appuyé. Le spectateur pressé ne va pas se rendre compte du 

mouvement du drap, il va se contenter de voir une image fixe qui rappelle une sculpture, ou une 



 

 
 

peinture. Tout son travail est basé sur cette partition de l'apparition/disparition, comme l'a si bien 

expliqué Mauron Véronique dans son livre Le Signe incarné : « La représentation joue intégralement 

la partition de la disparition-apparition. Toujours quelque chose meurt et quelque chose survit. 

Toujours l'image nous confronte à l'absence de la chose et à son substitut.»
8
  

      Le drap blanc dans cette vidéo est l'élément fondamental qui permet de donner une forme, un 

mouvement et de montrer le corps. Il est la partie mouvante de son travail, il donne à la scène une vie, 

quoique tous les éléments montrent qu'on est à la limite de l'expression picturale, il prend parfois le 

rôle d'un rideau de scène de théâtre, qui s'ouvre lentement pour permettre aux spectateurs de découvrir 

les différents événements qui vont se dérouler. Dans cette vidéo, le drap permet la découverte d'un 

corps figé, un corps qu'on n'a pas l'habitude de voir dans cette posture, car les morts sont toujours hors 

de la vue des gens. Le moment de rester avec un mort est un moment de recueillement, et c'est le 

message qu‟il voulait transmettre, se recueillir sur les milliers d'innocents qui ont péri dans cette 

guerre, le  moment de recueillement est un moment de respect nimbé de sentiments moroses. 

Apprendre la mort de quelqu'un peut nous laisser indifférents, mais le voir étendu et immobile devant 

soi, ça déclenche une nouvelle perception du phénomène, et souvent, on se voit à la place de la 

personne morte, chose qui s'est arrivée le jour de sa première rencontre avec la mort, où il s‟est vu 

mort dans ce bus, un bus qu‟il venait de rater et qu‟il le retrouve deux heures après criblé de balles, et 

des corps ensanglantés éparpillés de part et d‟autre. Cette vidéo est une représentation de cette scène 

qui l'a tant hanté, il veut extérioriser cette scène prisonnière dans son esprit et la partager avec les 

autres, chose qui ne peut que le réconforter pour avoir enfin un salut intérieur tant espéré et attendu. 

Libérer cette scène de son imagination, c'est se libérer de ces bruits assourdissants, de ces 

gémissements atroces et de ces fantômes envahissants.   

     L'image dérangeante que son esprit a abritée durant des années est désormais en dehors de son 

réceptacle, elle continuera sa vie en tant qu'œuvre, il ne sera là que pour l'accompagner, mais pas 

comme habitacle !  

 

II-Le pouvoir du ralenti :  

      Dans les vidéos qu‟il a réalisées, il cherchait à montrer ou plutôt à dénoncer certaines choses qui 

l‟ont hanté pendant la décennie noire qu'a connue l'Algérie. Il avait douze ans quand les hostilités ont 

commencé, il a vécu dans un cauchemar pendant dix ans, et son travail plastique lui sert actuellement 

à exprimer les tourments qu‟il a ressentis et qu‟il n'a pas pu extérioriser. Il a commencé alors par deux 

vidéos qui montraient cet enfermement et cet isolement qu'a connu tout un peuple loin des yeux du 

reste du monde. Ces premières vidéos ont contribué à l'aboutissement de la dernière vidéo qu‟on 

présente aujourd‟hui ; cette vidéo montre l'image de ce même peuple succombant à sa douleur, un 



 

 
 

peuple à l'image d'un cadavre couvert d'un drap blanc qu'une force invisible aurait découvert pour le 

montrer au reste des regards, c‟est une réponse à l'invisibilité qui a entouré la guerre civile algérienne, 

où une seule image a pu échapper à la censure pratiquée par les autorités qui voulaient à tout prix 

garder les malheurs des Algériens enfermés et loin de tous les regards, et ne pas salir davantage le 

visage de la nation algérienne.  

     La vidéo dure 35 minutes et 52 secondes, la lenteur est loin du rendu réel qui ne dure que 3 minutes 

et 15 secondes. Ce ralenti appuyé répond à deux exigences, l'une d'ordre mémoriel ; la seconde, 

d'ordre esthétique. Le ralenti exprime la lenteur des années de la crise, la lenteur de sa vidéo a un 

caractère parfois ennuyeux, mais qui a contribué à mieux sentir le degré de la douleur et de la 

souffrance que le peuple a enduré. Il a envisagé sa vidéo comme une peinture, commençant par le 

traitement de la couleur, où il a procédé à la recherche d'une gamme de couleurs comme celle qu‟il 

prépare sur sa palette. Il a  voulu faire ce rapprochement avec la peinture du clair-obscur en accentuant 

les couleurs chaudes et en baissant la lumière pour avoir une ambiance caravagesque. Concernant le 

ralenti, il permet d'avoir une image proche de la représentation picturale qu'a la vidéo, car un 

spectateur pressé ne va pas apercevoir les changements sur la vidéo, mais s'il prend le temps 

nécessaire pour voir la vidéo, il se rendra compte que des changements apparaissent et que le 

mouvement est présent mais d'une lenteur surréaliste. Il a voulu donner un statut d'œuvre peinte ou 

sculptée à sa vidéo et rejoindre la génération des vidéastes peintres et sculpteurs tels que Bill Viola, 

Gary Hill et Tonny Oursler.  

       Le travail de Viola est basé essentiellement sur le ralenti, et si dans „The Greeting‟ le mouvement 

est encore perceptible malgré une lenteur très appuyée, dans des œuvres comme The Quintet of the 

Astonished ou The Locked Garden, il s‟agit de l‟expression d‟un ou plusieurs acteurs traduisant un 

affect, capturé en quelques secondes, que la technologie permet d‟étirer sur plusieurs minutes, jusqu‟à 

la vidéo Anima qui étire un changement facial sur pas moins de quatre-vingt-deux minutes, il est clair 

que nous atteignons les limites de l‟expression picturale. Le visiteur pressé ne remarquera aucun 

mouvement sur le visage des acteurs car il faut prendre le temps nécessaire pour percevoir les subtils 

changements d‟expression. Il faut rester  un moment devant la vidéo comme ce qu‟on fait pour une 

peinture ou une sculpture.   

      Un autre exemple de ce type de représentation est l‟œuvre de Sam Taylor  Wood „Still life‟ 

«  Nature Morte » exposée à la Tate Modern’s en 2000 (Fig. 1). 

 

 



 

 
 

              

 

            

 

Fig.1 
 

 

      Le visiteur découvre une nature morte semblable à celles que l‟histoire de la peinture nous a 

laissées, pourtant le visiteur qui s‟attarde devant l‟image constatera qu‟il s‟agit non pas d‟une 

photographie mais d‟une vidéo présentée sur écran plat et que l‟image évolue au ralenti. Nous 

assistons peu à peu au lent pourrissement des fruits puis retour en boucle à la corbeille de fruits frais. 

Cet effet de ralenti est paradoxal puisqu‟il s‟agit en fait d‟une accélération spectaculaire : le 

pourrissement de plusieurs jours, réduit à quelques minutes soit trois minutes et quarante-quatre 

secondes. Les vidéastes se sont emparés de l‟image en mouvement pour exposer un nouveau matériau 

: le « Temps », qui est selon Van Essche « constitutif de  

l’art vidéo »
9
 Ce nouveau matériau qu‟on trouve chez Viola dans son œuvre Catherine’s room réalisée 

en 2001, est proposé à travers une séquence de cinq petits écrans plasma formant une suite de scène 

montrant des épisodes de la vie d‟un saint. Sur ces    cinq écrans, on voit passer le temps à travers les 

changements de la lumière (comme  dans les cathédrales de Rouen de Monet.) On perçoit le passage 

des saisons à travers la branche d‟arbre visible par la fenêtre. Ces cinq écrans résument les étapes de la 

vie : éveil au monde, travail physique de la jeunesse, réflexion intellectuelle de la maturité, réflexion 

spirituelle de la vieillesse et repos apporté par la mort qui apparaît sur le dernier écran noir. Le 



 

 
 

rapprochement entre la peinture d‟histoire et les vidéos  de Viola est patent, d‟ailleurs il n‟a jamais nié 

son inspiration des œuvres des anciens  maîtres de la Renaissance ou du XVIIème siècle espagnol. 

Dans la vidéo qu‟on vous propose pour analyse, on trouve clairement ce  rapprochement avec des 

œuvres anciennes, la première séquence de sa  vidéo met explicitement en résonance une  sculpture du 

Giuseppe Sammartino Il Cristo Velato (le Christ voilé) réalisée en 1753 (Fig. 2)… 

 

 

Fig. 2 

 

 

Fig.3 

 

…qui montre le Christ dans une posture semblable à ce qu‟il a montré : le corps est  allongé et caché 

sous un drap dans la sculpture de Giuseppe Sammartino, le drap transparent permettant de voir 

clairement le visage du Christ. Dans la vidéo (image fixe du début de la vidéo) (Fig.  3), le drap 

opaque recouvre entièrement le corps, et nous donne juste l’idée de sa présence. 

    Ce rapprochement avec des œuvres d’art classiques donne une nouvelle vision  de la 



 

 
 

perception de la vidéo. Au lieu de subir les images comme on a l’habitude avec la télévision ou le 

cinéma, on rentre dans l’observation puis la contemplation pour déchiffrer la scène et 

comprendre le sens, comme devant une peinture ou une sculpture : « L'image n’est plus plate, elle 

possède une épaisseur, elle bouge, se transforme et se traverse.»10 

   Dans cette vidéo, on est confronté à plusieurs types de représentation, une représentation figée 

qui rappelle et la peinture et la photographie, une représentation  en volume qui rappelle la 

sculpture, et une dernière en mouvement qui est la vidéo.   

 

III-Le silence dans l’œuvre plastique :   

      Dans cette vidéo, contrairement aux vidéos réalisé par le même auteur précédemment, il a décidé 

de ne pas mettre une bande de son pour accompagner les images qui défilent. Ce besoin est survenu du 

fait qu‟il voulait donner un statut d‟œuvre peinte à sa Vidéo. «  La peinture est une poésie muette »
11 

d‟après les paroles de Simonide rapportées par Plutarque. Ce rapprochement entre vidéo et peinture 

contribue à une nouvelle perception dans la lecture de l‟œuvre vidéo, on passe d‟une simple 

observation à la contemplation. Le silence qui règne dans la salle nous procure des questionnements, 

ce silence de la peinture dont parle Aristote quand il dit: « Dire que la peinture est silencieuse, c’est 

poser que nous ne la voyons pas seulement, que nous l’écoutons aussi »
12

 Ce silence qui accompagne 

cette vidéo est un silence communicatif, il nous pousse à voir au-delà des images, et à chercher les 

messages sous-jacents que l'image donne à voir. Pour écouter le silence d‟une œuvre muette, il faut 

utiliser notre propre silence, comme le confirme P. Claudel : «  C’est avec notre silence que nous 

écoutons le silence de la peintures »
13 

Le silence qu‟il propose dans sa vidéo est loin d‟être un silence 

de privation ; au contraire, c‟est un silence qui nous invite à l„habiter, un silence qui communique, un 

silence qui parle, voire  prolixe !   

 

     Quand on voit la première séquence de sa vidéo, on se demande de quoi il s‟agit ?  

S‟agit-il d‟un mort ? Ou tout simplement d‟un vivant qui dort ? Qu‟est-ce qui va se passer après? 

Toutes ces questions déclenchent un processus de curiosité chez le spectateur qui commence à deviner 

la suite de la scène, et c‟est en restant devant la vidéo le temps nécessaire, qu‟il aura des réponses aux 

questions posées préalablement sinon il va se contenter d‟une séquence qui n‟existe pas seule, mais 

avec la suite des autres séquences. Le silence de la scène se manifeste pour donner plus d‟imagination, 

et l‟obscurité accentue cette perception. Selon F. Michel « l'idée se conçoit dans le silence »
14

, le 

spectateur qui reste jusqu‟à la fin de la vidéo sera affecté par ces images qui le confrontent avec sa 

propre mort. Une image que chacun de nous évite d‟envisager.  



 

 
 

       La surface de la projection devient un miroir qui reflète  notre condition mortelle ; elle nous 

permet d„assister à une scène semblable aux scènes des morgues où le corps est découvert pour 

permettre l'identification du mort. Dans ce cas-là, le statut du visiteur change, de visiteur-voyeur il 

devient visiteur- témoin, le visiteur dans ce genre de  travail est partie intégrante de I „œuvre, car il 

représente cette présence invisible que les scènes de Artes Moriendi nous ont rapportées, une  présence 

en dehors de l„œuvre et dans l'œuvre elle-même.   

     Quand on visite un musée. On passe parfois devant des œuvres qui ne nous interpellent pas, et 

soudain, un tableau nous coupe le souffle, on cesse de parler et on commence à le contempler, ce 

moment de silence est un moment d‟imagination et  d‟évasion spirituelle.  

     Avant de réaliser sa première œuvre abstraite en 1910, Kandinsky disait qu‟il voyait des couleurs 

en écoutant la musique de Wagner, quoique le chemin soit inversé dans cet exemple, il dessine une 

toile de fond pour comprendre ce phénomène qui permet d‟écouter une œuvre muette. Kandinsky 

cherchait à donner un statut d‟œuvre musicale à sa peinture, en cherchant à changer la perception de 

l‟œuvre peinte, en donnant une perception émotive et sensorielle. À l‟instar de la musique, qui tout en 

restant abstraite, nous procure des moments tantôt joyeux tantôt  tristes et les quatre saisons de Vivaldi 

est la preuve irréfutable.  

      Le silence de la peinture est un « silence iconographique »
15 

comme l'explique J-L Chrétien, ce 

silence iconographique qui permet de libérer l‟imagination et de mettre des sons et des bruits sur les 

images. F. Michel dans son livre Le Silence et sa réponse, nous parle de ce silence qu‟il trouve, « 

condition préalable de toute émotion, de toute volupté, de toute délectation »
16

 . Le silence nous donne 

l‟idée de l‟absence, l‟absence des sons qui nous conduit incontestablement à la mort, remarquons que 

la mort est souvent envahie par un silence terrible. Quand le mort est étendu sur son lit, les gens autour 

de lui sont muets, même en pleurant, ils restent  sans son. Ce silence est une preuve de respect et de 

recueillement.   

En puisant dans son enfance et durant les années de feu et de sang, il se souvient que le soir était 

obligé de se taire, même parler devait le faire à voix basse. Quand il entendait des pas ou des bruits en 

dehors de la maison, sa mère avec son doigt sur la bouche lui ordonnait de se taire, chut ! Alors il se 

taisait, s‟enfonçait sous son drap et attendait que sa mère lui donne le droit de parler, en disant: c‟est 

bon ils sont passés ; quelquefois, et pendant des accrochages entre les deux camps, il passait toute la 

nuit couchés à même le sol, jusqu'à ce que les tirs des mitrailleuses s‟arrêtent. Ce silence obligatoire 

qui l„a accompagné durant toute son enfance a contribué au développement de son imagination. 

Pendant ces moments où il était enseveli sous le drap, il a créé un monde parallèle, il le visitait à 

chaque fois qu‟il entendait le chut de sa mère, un monde de calme et de bonheur, il voyait des 

paysages magnifiques, des enfants avec qui il jouait, et qui étaient contents à chaque  fois qu‟il les 

rejoignait, c‟était un monde d‟insouciance, de bonheur et d‟évasion !   



 

 
 

     Le silence a d‟autres inspirations, il est synonyme de repos. Quand on dort la nuit, le moindre bruit 

pourrait nous priver d‟un si délicieux sommeil ; après une journée passée entre le bruit du travail, le 

bruit des transports en commun et le brouhaha des rues, vous allez dans une salle de cinéma et vous 

vous enfoncez dans le siège, ce silence accentué par l‟obscurité de la salle procure un bien-être et un 

repos physique et moral inégalé. Dans ces moments-là on sent une vraie existence intérieure. Revenant 

au silence de la peinture qui nous procure une musique qu‟on écoute avec l‟âme. J-L Chrétien nous 

donne des exemples de cette musique silencieuse dans les œuvres peintes, depuis la peinture de 

Pompéi avec ses musiciens ambulants jusqu‟aux guitares et mandolines de Braque et de Picasso. La 

musique de la peinture n‟est pas une musique de privation comme dans le cas d‟un groupe de 

musiciens qu‟on écoute à travers une vitre épaisse, mais au contraire c‟est une musique qu‟on imagine 

entendre et écouter, A. Robin a traduit les poèmes de Keats, cet Anglais célèbre pour ses  

Odes ; l‟un des poèmes les plus connus et qui reste le plus aimé de tous est « l‘Ode sur une urne 

grecque »
17

, voici quelques vers qui mettent  en évidence cette musique silencieuse : 

Les mélodies que l'on entend sont douces, plus douces 

Celles que nul n‘ entend : c’est pourquoi, tendres flûtes, jouez encore 

Non pour l'oreille des sens, mais, plus aimées, 

Murmures pour l'esprit des refrains du silence. 

Dans l‟une des précédente vidéo, la scène se termine par un cri silencieux un cri qui parle à l'esprit, 

n'est-il pas dit que « les grandes douleurs sont muettes »
18

, ce dernier est un cri de révolte, malgré qu'il 

reste muet. Il atteint son objectif, et le fait de ne pas entendre ce cri, ça ne nous prive pas de l'écouter 

avec nos autres sens, avec l'âme et avec le cœur. C‟est un cri assourdissant dont nul ne  peut nier sa 

présence.  

 

 IV-L’art et la guerre :   

      Son histoire avec l'art a commencé par une passion dans sa tendre enfance, alors il aimait dessiner, 

colorier et faire du collage. Il n'a jamais imaginé qu‟un jour, il fera de cette passion un choix de vie. 

Cette passion était toujours en parallèle avec ses études, jusqu'au jour de l'obtention du bac. Il a  choisi 

alors la biologie pour son avenir. Après deux ans d‟études, un sentiment persistant l'a bousculé pour 

tout laisser tomber et passer le concours de l'École des beaux-arts. Quinze jours après avoir passé le 

concours d‟entrée, il a appelé la direction de l‟école pour se renseigner sur les résultats, on lui a 

demandé de patienter, le temps de vérifier son nom sur la liste des candidats retenus. Il sentait son 



 

 
 

cœur battre à toute allure, et ce n‟est que quelques secondes plus tard que son interlocuteur lui a 

annoncé la nouvelle, oui vous avez eu votre concours Mabrouk „félicitation‟. Il était très content 

d‟avoir une si bonne nouvelle. Il ne lui restait plus qu‟à annoncer la nouvelle à sa famille et 

spécialement à sa mère qui était très perplexe à l‟idée de l‟art comme avenir, vu la situation 

économique du pays, et I „idée négative qu'on a sur les arts et les artistes, les choses se sont plutôt bien 

passées, après une hésitation, elle a fini par accepter son choix, en lui  souhaitant bonne chance et avec 

sa bénédiction.  Il a commencé les cours avec beaucoup d‟engouement et une volonté d‟apprendre le 

maximum. Il a passé les deux premières années dans l‟apprentissage des différentes techniques et dans 

différents ateliers. De la peinture à la sculpture en passant par la gravure, la céramique, la mosaïque et 

la photographie, sans oublier les cours théoriques : histoire de l‟art, esthétique et psychologie et 

d‟autres cours de langues et de dessin technique. Il a fini ces deux années avec beaucoup de 

succès,  chose qui l‟a encouragé à continuer l‟aventure jusqu‟au bout.  La troisième année est une 

année clé dans cette aventure, car il fallait trouver sa propre voie, qui commence par le choix de 

l‟atelier, il choisit l‟atelier de Filali qui l‟a beaucoup encouragé dans sa démarche, en quatrième année, 

un autre choix d‟atelier s‟imposait, et cette fois-ci il a choisi l‟atelier de Aidoud, professeur  de 

peinture.  Il a persévéré dans son travail qui a connu la naissance de ses premières peintures 

personnelles, inspirées essentiellement de ce qui l‟entourait de paysages urbains et de la nature en 

ignorant totalement la situation de guerre et en continuant à  rêver d‟un monde meilleur.  Pendant cette 

période, l‟Algérie était dans un état très délicat. Une guerre civile dont on n‟a jamais annoncé la 

couleur ; une guerre qu‟il vivait au quotidien. Cette atmosphère de guerre a changé sa perception des 

choses, j‟ai continué à faire  des paysages défigurés et cassés (Fig. 4, 5, 6 et 7).  
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Fig. 7 

 

    Sa démarche est née dans ce climat, et au lieu de représenter la guerre, il s‟est contenté de 

représenter un autre monde qui n‟existait que dans son imagination c‟est un monde schizo- 

phrénique, P. Dagen, dans son livre Le Silence des peintres, confirme cette idée en disant :  

« Pratiquer un art non-figuratif peut passer pour le moyen le plus radical d’esquiver la représentation 

de l’horreur »
19

, sa peinture lui a permis d‟éviter ce monde et de se détacher totalement de la réalité, « 

c‟est un art de l’amnésie et du détachement »
20

 comme le  précise Dagen en parlant de la peinture 

pendant la Première guerre mondiale.  Cette amnésie s‟était tellement propagée que personne ne s‟en 

est rendu compte, c‟est une sorte d‟épidémie qui a contaminé tous les artistes. La scène artistique 

algérienne était à l„image de ces nombreuses galeries qui n‟exposaient que des peintures de paysage, et 

d‟autres de la grande tendance orientaliste. La Chasse au faucon d‟Eugène Fromentin, Les Femmes 

d’Alger de Delacroix et le fameux Biskri „Porteur d’eau' d‟Hyppolite Lazerges, et sans oublier les 

peintures les plus répandues d‟Etienne Dinet. Les copies de ces originaux qui sont parfois d‟une 

imitation très médiocre ont trouvé un public qui remplit les salles d‟exposition le jour des vernissages. 

D‟autres artistes ont tenté de briller en se regroupant comme le groupe des Sebbaghine „les peintres‟ 

pour donner un souffle nouveau à la création dans ces années de crise en multipliant les interventions 

plastiques dans les endroits touchés par la vague de violence et de sang, des interventions plastiques 

qui font souvent appelle à la mémoire collective des algériens en utilisant le signe berbère comme un 

emblème de la paix et de la sérénité. C‟est une sorte « d’Amnésie collective »
21

 comme la qualifie 

Dagen, qui parle de la création artistique pendant la Première guerre mondiale. Il a constaté que quatre 

toiles seulement ont parlé de cette guerre ravageuse et d‟une manière implicite. Les artistes ne 

représentaient pas les champs de bataille, mais ce qui se passait après la bataille en montrant l‟image 

des blessés et les infirmières qui les soignaient. Une représentation qui oscillait entre une reproduction 

fidèle des scènes d‟après guerre comme chez George Scott Bertin dit Scott de Plagnolles dans sa 

peinture : Le capitaine Didelot, du 79e régiment d'infanterie, conduisant sa compagnie à l'assaut, une 



 

 
 

peinture,  passant à une touche personnelle nimbée d„une dramatique  caravagesque dans le Sauveur 

de Flameng, une amnésie qui a touché tout le monde.  Les artistes algériens de la décennie noire 

cherchaient à fuir une réalité sanglante pour trouver refuge dans une pratique joyeuse. Les amateurs 

d‟art cherchaient à oublier ce  quotidien en achetant des toiles pour assouvir un désir d‟existence. 

D‟après Robert  de La Sizeranne dans son livre 1’Art pendant la guerre : « Il est plus facile de mettre 

le feu à la planète que d’introduire un ton nouveau ou une ligne imprévue dan la peinture de son 

temps.»
22

 Ces paroles nous montrent le degré de la difficulté que rencontrent les artistes pendant une 

époque où la raison est invitée à s‟absenter, pour ne laisser le chemin qu‟à l‟imagination et la rêverie 

qui contribue à oublier le moment présent pour apaiser la douleur des événements que porte chacun, 

les uns par la production et les autres par l‟achat. Cette amnésie était tellement collective 

que  personne ne s‟est rendu compte de la nécessité de représenter la réalité toute crue !  Un des rares 

artistes qui ont évoqué le sujet de la guerre civile en Algérie est le professeur de gravure et le regretté 

Nezzar, Dans une série intitulée Infijar « explosion »  réalisée entre 1995 et 1996,   il a donné à ses 

œuvres un titre que tous les journaux mettaient en gras à la première page, car les explosions faisaient 

partie du quotidien. Dans l‟interprétation de ses œuvres, il voulait donner la primauté à la matière qui 

termine le jeu du hasard. En brisant des plaques de verre avec un seul coup de marteau, les éclats de 

l‟impact tombent sur le papier, qui servait de cache. Avec des couleurs joyeuses, il remplissait  le fond 

du support, puis il enlevait les éclats de verre qui laissaient des zones    blanches en donnant une 

configuration qui simule un graphisme d‟une explosion. Cette technique est similaire à la technique de 

Duchamp dans son grand verre, où il a réalisé des points sur la partie supérieure « la mariée » à l‟aide 

de tirés de canon, Le hasard dans le travail de Nezzar nous confirme cet état d‟inconscience et 

d‟insouciance nécessaire pendant une période de guerre, il a intitulé ses œuvres par rapport à des 

événements présents, mais dans son interprétation, une sorte de rejet de cette vérité a lieu pour ne 

mettre en valeur que l‟aspect esthétique de sa pratique. J -É. Blanche, artiste-témoin de la Première 

guerre mondiale, parle de la quasi-absence de la représentation de la guerre dans son Cahier d‟ artiste 

où il dit: « Ne pouvant peindre la guerre avec des couleurs.»
23

 Les paroles de Blanche confirment que 

la représentation de la guerre n‟est pas le domaine des peintres, mais elle appartient désormais à 

d‟autres pratiques telles que la photographie qui restait un moyen  reflétant les horreurs de la guerre en 

toute fidélité à l‟image des grand photographes et photojournalistes tels que Robert Capa, Henri 

Cartier-Bresson, George Rodger et David Seymour.  Les galeries d‟art vivaient dans un monde 

parallèle à la réalité. Des peintures joyeuses qui reflètent un rejet total de la réalité. Cette amnésie 

collective s‟est répercutée sur tous les autres domaines de la vie. L‟humour a pris son ascendant sur les 

horreurs du quotidien, les blagues inspirées d‟événements réels étaient détournées pour ne laisser que 

des moments de plaisanterie et de rire. Le matin, les gens achetaient les journaux pour commencer la 

journée en riant sur les caricatures de Dilem (dessinateur du journal quotidien Liberté), ou de Ayoub 

(dessinateur du  journal quotidien Al-Khabar).  Pendant ces années de braise, il fallait représenter autre 

chose que la guerre, les images que les artistes voyaient au quotidien ont envahi leurs sens, et s‟ils 



 

 
 

étaient restés prisonniers de ces images, ils n‟auraient rien fait, d‟où la nécessité d‟une seconde vue 

comme l‟explique Franz Marc, rapporté par Dagen :  

« Le peintre doit se défier des rapports de ses sens, de l’ouïe et de la vue, qui, s’ils ne le trompent, le 

soumettent à tout le moins à la dictature des apparences effrayante »
24

, ce besoin d‟avoir une seconde 

vue contribue à voir autre chose que la guerre, à sentir d‟autres parfums que l‟odeur de la fumée, à 

écouter d‟autres sons que le bruit des explosions et les tirs des mitrailleuses, à penser à autre chose que 

la mort. Cette seconde vue   peut s‟appliquer à tous les autres domaines, la seconde vue dans Pan 

pourra se répercuter sur les autres disciplines comme le précise F. Marc: « L'an sera la Seconde Vue 

des choses, la poésie entendra la seconde sonorité des mots et la pensée  connaîtra le second sens des 

événements.»
25

. 

         L‟Algérie a connu une autre guerre plus ravageuse et plus meurtrière. Qu‟en est-il de la 

représentation de la guerre d‟1ndépendance (1954-1962)? Qu'en est-il de  l‟attitude des artistes face à 

ces événements ?   

       Les artistes algériens, à l‟image des Racims, Boukerch sont restés fidèles à ce qu‟ils faisaient 

avant le déclenchement de la guerre, une sorte d‟insouciance et de rejet de représenter cette guerre. 

Michel Serge s‟est interrogé sur la non-représentation de la Guerre par les artistes algériens en posant 

cette épineuse  question : «  Qui peindra les étendard qui soulèveront les foules endormies ? »
26

. Cet 

appel trouvera un faible écho chez les artistes algériens installés à Paris, mais reste  insuffisant par 

rapport à l‟ampleur de l‟événement.   

      En février 1957. un numéro spécial sur l‟Algérie de la revue Entretiens sur les lettres et les arts 

chez Subervie paraît avec des illustrations de Bouzid, Khadda et Issiakhem, des dessins de visages 

effacés et déformés, symboles de détresse et  d‟humiliation.   

 

       Deux toiles nous donnent une vision de la représentation de la Guerre d‟lndépendance : Nostalgie 

de Benanteur en 1957 et La Veuve d‟lssiakhem en 1960 ; Gervereau commente ainsi ce passage : « 

Nous nous retrouvons ainsi confrontés à des artistes qui passent d’une Nostalgie de Benanteur ayant 

quitté en 1957 son pays pour la France, à une Veuve d’Issiakhem entourée de barbelés en 1960, 

violemment expressionniste. La guerre d ’Algérie fait ainsi toile de fond, à densité variable, même 

pour des auteurs dont l’engagement n’est pas niable »
27

. La Veuve  d‟Issaiakhem est une icône qui 

représente la détresse de tout un peuple, un visage de mort qui refuse de s‟incliner, et seule volonté à 

travers un regard très expressif. Dans le même registre, on trouve Denis Martinez, un autre algérien 

qui a connu les deux guerres qu‟a connu l‟Algérie, du barbelé de la guerre d‟indépendance à son 

œuvre majeur d‟un linceul à un autre qui témoigne de cette guerre invisible qui a tant affecté tout un 

peuple. 



 

 
 

 

 

 

CONCLUSION 

     Ce travail illustre une analyse d‟un art nouveau dans la société algérienne qui est l‟art vidéo, la 

vidéo choisie est celle du plasticien Guerziz Maamar, la même personne  qui a réalisé cet article. 

Analyser son  propre travail est une chose très difficile, d‟où vient la nécessité de parler de soi à la 

troisième personne. Le but de ce travail est de hotter le rideau sur la vraie mission d‟un étudiant en art 

plastique, qui ne se résulte pas dans l‟approche théorique seulement, mais qui doit s‟élargir à la 

pratique plastique qui devient la plaque tournante de toute recherche théorique, c‟est ce qui se passe 

actuellement dans les grandes universités de par le monde, qui préparent l‟étudiant dès son entame de 

la première année de Licence pour le mettre sur une raille de la création plastique en lui proposant 

plusieurs choix de pratique, de la peinture à la sculpture passant par les médiums numérique et l‟art de 

l‟installation et de la récupération pour assouvir les différentes demandes et souhaits d‟étudiant 

souhaitant naviguer dans les océans sans fin de l‟art.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Quelques séquences de la vidéo : 
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