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خلال �إقامتها �لفنية لمدة �شهر في د�رة �لفنون، تعاونت منى حاطوم مع جمعية �شيد�ت عر�ق �لاأمير �لتعاونية لاإنجاز 

عملين خزفيين جديدين هما "طبيعة �شامتة" و"�شاهد". عملت حاطوم، بعناية فائقة، مع حِرْفيات �أردنيات يكافحن 

من �أجل ك�شب عي�شهن في هذه �لقرية �ل�شغيرة �لو�قعة على �أطر�ف عمّان. نتج عن ذلك �أعمال فنية حملت توقيع �أول 

�أوروبي ينال، في �لعام 2004، جائزة �شوننج �لتي تمنحها جامعة كوبنهاجن مرة كل  فنانة ب�شرية و�أول �شخ�س غير 

م �لح�شارة �لاأوروبية". �شنتين "للاأ�شخا�س �لذين �شاهمو� في تقدُّ

نحن في د�رة �لفنون - موؤ�ش�شة خالد �شومان فخورون با�شت�شافة هذ� �لمعر�س �ل�شخ�شي للفنانة ذ�ت �ل�شهرة �لعالمية 

�لاإبد�عية،  �لطاقات  ��شتقطاب  في  تحقيق طموحها  على  �لفنون  د�رة  عملت   ،1993 عام  تاأ�شي�شها  منذ  منى حاطوم. 

ومو�كبة تطور �لممار�شات �لفنية �لعربية �لمعا�شرة، وتعزيز �لخطاب �لنقدي من خلال توفير منبر حيوي للمبدعين. 

ياأتي معر�س منى حاطوم هذ� ليتوج �إنجاز�ت د�رة �لفنون، ويوؤكد �إيماننا بلغة �لفن �لتي لا تحدها حدود، وتطلعنا �إلى 

خلق بيئة خ�شبة يثريها �لتبادل �لفني.

نتوجه بال�شكر �إلى ملكية �إدو�رد �شعيد، ومحرري مجلة Bomb، و�أليك�س �أوهلين �لذين و�فقو� على �إعادة ن�شر ن�شو�س 

�لتحليلية  لقر�ءتها  �لمقد�دي  �شلوى  ن�شكر  كما  حاطوم.  �أعمال  حول  �أُعدّت  كانت  بالمعر�س  خا�س  كتاب  في  �أ�شا�شية 

�لعميقة للاأعمال �لمعرو�شة، وفخري �شالح ومي مظفر �للذين ترجما بدقة ن�شو�سَ كتاب �لمعر�س �إلى �لعربية.

�شكر و�متنان لجمعية �شيد�ت عر�ق �لاأمير �لتعاونية، وب�شكل خا�س ي�شرى و�شارة �لح�شامي �للتين عملتا بجد و�لتز�م 

لاإنتاج �أعمال حاطوم �لخزفية.

�أخيرً�، نتقدم �إلى منى حاطوم بال�شكر و�لتقدير �لعميقين على كرمها وتفانيها �للذين جعلا �إقامة هذ� �لمعر�س و�إنجاز 

�أعمالها  لاإنتاج  �لاأردنيين  �لحرفيين  مع  فيه  لتعمل  خ�ش�شته  �لذي  �لوقت  على  ن�شكرها  ممكناً.  له  �لمر�فق  �لكتاب 

�أم�شتها  �لتي  �أيامها  تظل  �أن  �آملين  �لفنون.  د�رة  في  لمعر�شها  خ�شي�شاً  �أنجزتها  �لتي  �لاأخرى  و�لاأعمال  �لخزفية، 

بالاأردن في ذ�كرتها.
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تتحرك  ف�شوف  تقترب  �إذ  �أنك  تعلم  �أنت  �لغرفة.  مدخل  قبالة  و�قف  و�أنت  �لباب  �أكرة  تحتله  �لذي  �لمو�شع  في  فكر 

تدفعها  ولن  �أ�شابعك حولها،  ت�شم  ولن  �لباب،  �أكرة  تعثر على  لن  لكنك  �لباب.  �أخرى من  �أو  �إلى جهة  بتلقائية  يدك 

في  هناك  بعناد،  مثبتة  وهي  �لباب.  منت�شف  في  ر�أ�شك  �أعلى  قدمين  م�شافة  على  مو�شوعة  بب�شاطة  لاأنها  لينفتح.. 

�شبب  تعلن عن  ولا  �لطبيعية،  وظيفتها  توؤدي  �أن  ت�شتطيع  فلا  ة،  �لم�شتعِدَّ قب�شتك  تتملّ�س من  �أن  يمكنها  �لاأعلى حيث 

وجودها هناك. �نطلاقاً من هذ� �لانزياح، فاإن �نزياحاً ور�ء �آخر يتبع وجوباً. قد ينفتح �لباب فقط من مف�شل و�حد 

من مفا�شله. عليك �أن تدخل �لغرفة �إذً� ب�شورة جانبية مُحْدثاً ز�وية بج�شدك، لكن بعد �أن يتمزق معطفكَ �أو تنورتكِ 

مم خ�شي�شاً لاإحد�ث ذلك كلما حاول �أحد دخول �لغرفة. في �لد�خل، �شوف تفاجاأ بب�شاط ذي �نحناء�ت  بم�شمار �شُ

يمينك  �إلى  �لمطبخ  �شامتة.  بلا�شتيكية  طبيعة  هيئة  على  تجمدت  �أح�شاء  من  �أنه  �شترى  �لنظر  �أمعنت  و�إن  متموجة، 

طاولة  ترى  �لاأ�شلاك  عبر  تحدق  و�إذ  �لدخول.  مانعة  �لباب،  عبر  اً  يَّ عر�شِ م�شدودة  �شغيرة  فولاذية  باأ�شلاك  م�شدود 

بي�س، مربوطة  تناثرت فوقها م�شافي طعام، وملاعق معدنية كبيرة، ومجار�س، ومناخل، وع�شار�ت، وخفاقات  وقد 

�إلى بع�شها بع�شاً ب�شلك ينتهي بم�شباح كهربائي يئز ويرتع�س �شووؤه منطفئاً تارة وم�شتعلًا �أخرى على فتر�ت متقطعة 

وب�شكل م�شطرب.  في �لز�وية �لي�شرى، �شرير بلا فر��س فوقه، �أرجله لا تعمل في كتلة ذ�بلة وم�شوّهة من �لمطاط. �آثار 

�لعارية لمهد  �لمعدنية  �لزنبركات  �لاأر�شية تحت  ت�شكل نمطاً متماثلًا غريباً على  �أبي�س  خطوط غام�شة من م�شحوق 

طفل بجانب �ل�شرير. جهاز �لتلفزيون يُ�شدر �أ�شو�تاً متد�خلة مختلطة، فيما تبث كامير�، بلا �نقطاع، �شورً� متحركة 

لاأح�شاء �شخ�س مجهول. كل هذ� م�شمم كي يذكّرنا وي�شبب لنا �لا�شطر�ب و�لاإزعاج في �لوقت نف�شه. 

 

�أنها تبدو، وعلى نحو  ب�شرف �لنظر عن طبيعة هذه �لغرفة، فهي لي�شت م�شممة، بالتاأكيد، ليعي�س �لمرء فيها، رغم 

مة، في وقت ما، لذلك �لغر�س: بيت، �أو مكان حيث كان من  مق�شود، م�شرّةً -وب�شكل ربما منحرف- �أنها كانت م�شمَّ

�لممكن للمرء �أن ي�شعر بان�شجام معه، مطمئناً ومرتاحاً، محاطاً بالاأ�شياء �لعادية �لتي توؤدي جميعها �إلى �ل�شعور -�إن 

لم يكن بالو�شع �لحقيقي- بالانتماء. في �لغرفة �لمجاورة نعثر على �شبكة �شخمة من �أ�شرّة معدنية تتكرر ب�شكل م�شوّه 

لتطرد فكرة �لر�حة، دع عنك �لنوم نف�شه. في غرفة �أخرى تنغلق فكرة �لتخزين ب�شبب ما يوحي بكونه خز�ئن فارغة 

منغلقة على نف�شها، من خلال منخل �شلكي، متوهجة باإ�شاءة م�شابيح عارية. 

�لتي  �لمو�ربة  �لغريبة  �لغرف  �لفن مثله مثل  �لد�ئم ممكناً، فهذ�  �لثابت  �لمكان  يعد  لم  �لفني  في عالم منى حاطوم 

تجعلنا حاطوم ندلف �إليها، يعمل على جلاء تفكك و�نزياح �أ�شا�شي، وبذلك لا ينق�سّ على �لذكرى �لتي يحملها �لمرء 

لما كان موجودً� يوماً ما فقط، بل على كم هو منطقي وممكن، كم هو قريب وبعيد في �لاآن نف�شه، ذلك �لتف�شيل �لجديد 

و�لمحكم للف�شاء و�لاأ�شياء �لاأليفة، عن �لمقام �لاأ�شلي. �لاألفة و�لغر�بة هنا م�شتبكتان معاً باأكثر �لطرق غر�بة، فهما 

متاخمتان لبع�شهما بع�شاً وي�شعب حل �لتناق�س بينهما في �لوقت نف�شه. ي�شعر �لمرء لا �أنه لا ي�شتطيع �لعودة �إلى ما 

�أ�شبحت مقبولة  �لم�شوّهة بطريقة غريبة  �لاأ�شياء  �أن هذه  �أي�شاً كم  �لاأ�شياء فيما م�شى فح�شب، بل يح�سُّ  كانت عليه 

و"طبيعية"، وفقط لكونها ظلت قريبة مما غادرته وتركته ور�ءها. فالاأ�شرّة ما تز�ل تبدو �شبيهة بالاأ�شرّة، على �شبيل 

ب�شكل  �ل�شرير عارية  �أن زنبركات  �لفرق هو  �لذي نعرفه:  �لمتحرك  �لمقعد  بالتاأكيد  ي�شبه  �لمتحرك  و�لمقعد  �لمثال، 

�لذي تحول فيه  �لوقت  �لاأمام وكاأنه �شينقلب في  �إلى  �لمتحرك منحنٍ  �لمقعد  �أن  �أو  ��شتخد�مه،  �لم�شتحيل  يجعل من 

مقب�شاه �إما �إلى زوج من �ل�شكاكين �لحادة �أو �إلى حو�ف م�شننة لا ت�شجع على �لاقتر�ب منها. ومن ثم فاإن �لحياة �لمنزلية 

بَة ب�شورة جذرية �لتي تنتظر ��شتعمالها �لجديد، �لمفتر�س  دَة غير �لمرَحِّ تتحوّل �إلى �شل�شلة من �لاأ�شياء �لخطرة �لمهدِّ

�أنه غير منزلي، تحديدً� وتعريفاً. �إنها �أ�شياء لا يمكن تخلي�شها، فيها ت�شوهات ي�شعب ��شترجاعها من �أجل �إ�شلاحها �أو 

�إعادة �لعمل عليها، لاأن �لعنو�ن �لقديم ما يز�ل موجودً� ولكن لا يمكن �لو�شول �إليه، وقد جرى �إعد�مه في �لوقت نف�شه. 
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�إدو�رد �شعيد
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Doormat II  | 2000 - 2001 | stainless steel and nickel-plated pins, canvas, glue  |  3  x 72.5 x 42 cm
�صجادة المدخل 2  |  2000 - 2001 |  م�شامير فولاذية �شد �ل�شد�أ وم�شامير مطلية بالنيكل، قما�س، �شمغ  |  3 × 72.5 × 42 �شم

ينطوي هذ� �لماأزق �لا�شتثنائي، كما �أظن، على �لفرق بين جوناثان �شويفت، وتي. �إ�س. �إليوت. حيث �إن �لاأول هو �لكاتب 

�لغا�شب �لعظيم �لذي عمل على �شياغة �لمنطق �لخا�س بالتفكك و�لانزياح �لب�شيط �لذي لا تريحه روح �لعمل �ل�شالح. 

فيما �لاأخير هو �لر�ثي �لبليغ لما كان ولما يمكن ��شتعادته من خلال �ل�شلاة و�لطق�س. تنطلق روؤية كلّ من �لكاتبين من 

�لبيت بثبات، وب�شورة لا تخطئها �لعين: حيث ينطلق ليمويل غوليفر، �ل�شخ�شية �لمهمة �لاأخيرة �لتي �بتدعها �شويفت، 

�لمرء  يبد�أ  "�لذي  �لمكان  �لبيت بو�شفه  "�إي�شت كوكر" طريقه من  �إليوت  �لر�وي في ق�شيدة  ي�شق  �إنجلتر�؛ فيما  من 

مربوطاً  �ل�شاطئ،  على  �لاأمر  به  ينتهي  �إذ  �شفينته،  تحطم  في  �أوجها  تبلغ  �لزمان  حركة  فاإن  لغوليفر  بالن�شبة  منه". 

�لو�حد  طول  يزيد  لا  �لان�شان  ي�شبهون  �أحياء  به  يحيط  �لاأر�س،  �إلى  وموثقاً  وج�شمه،  �شعره  على  مثبتة  رفيعة  بحبال 

منهم على �شتة �إن�شات، وقد كان باإمكانه �أن يم�شحهم عن �لاأر�س بقوته �لاأعظم لكنه لا ي�شتطيع، �أولًا: لاأنه لا يقدر على 

�لحركة. وثانياً: لاأن �شهامهم �ل�شغيرة قادرة على فقء عينيه. ومن هنا يعي�س بينهم بو�شفه رجلًا عادياً مثلهم، عد� عن 

كونه كبيرً� جدً�، وهم �شغار جدً�، وهو لا ي�شتطيع �لتعاي�س معهم، كما �إنهم غير قادرين على ذلك. وبعد ثلاث رحلات 

غير مريحة يكت�شف غوليفر �أن ب�شريته غير قابلة للتجدد، و�أن لا حل لتناق�شها مع �للباقة و�لمناقبية �لاأخلاقية؛ بل �إنه 

يكت�شف �أنه غير قادر على �لعودة �إلى ما كان عليه في وقت ما وطنه، مع �أنه يعود �إلى �إنجلتر� ويغمى عليه عندما ي�شم 

�أن تبخر  بعد  تماماً للا�شتعادة  بيتاً قابلًا  �إليوت يعر�س  فاإن  بالمقابل،  يعانقونه.  �لفظيعة حين  و�أطفاله  ر�ئحة زوجته 

�لبيت �لاأول و�نتهى. وهو في �لبد�ية يقول: "�لم�شاكن تقوم وتتهاوى، تتهدم، تتو�شع، تُز�ل، تُدمر". لكن بعد ذلك، يمكن 

�إعادتها "لاتحاد �أبعد، �جتماع �أعمق/ في �لبرد �لمظلم و�لخر�ب �لفارغ". �إن �لحزن و�لفقد�ن حقيقيان، لكن قد��شة 

�لبيت تبقى مقيمة تحت �ل�شطح، مكاناً يرقى �إليه �لمرء بالحب و�ل�شلاة. في "ليتل غيدينغ"، وهي �لجزء �لاأخير من 

نورويت�س"  من  "ديم جوليان  من  �إليوت  ي�شتعير  �لثاني(،  �لجزء  كوكر" فهي  "�إي�شت  �لاأربع" )�أما  "�لرباعيات  مرثية 

�أنه بعد كل �لحزن و�لخر�ب، فاإن  �إلى �شابق عهدها"، لكي ي�شدد على  "كل �شروب �لاأ�شياء �شتعود  �شطرً� �شعرياً هو: 

"بالتناغم و�لان�شجام �لكاملين يرق�شان معا يدً� بيد"، وهي روؤية ترينا كيف  �إلى �لاإح�شا�س  �لحب و�لتج�شد �شيعيدنا 

�أن "�لنار و�لوردة �شيء و�حد".

�لبيت  بالر�حة في  �إح�شا�س غوليفر  تفكك  �أن  تماماً كما  �شفاء منه،  �أمر لا  �شويفت  فاإن تجديف  �إليوت،  بالمقارنة مع 

ي�شتحيل ��شتعادته ب�شكل كلّي وي�شتحيل �إرجاعه كما كان. �لعز�ء �لوحيد -�إذ� كان هذ� بالفعل عز�ء- هو قدرة غوليفر، 

�أطلق  لقد  �ل�شابق.  وطنه  في  وهو  عقله  في  يحفظ  لما  و�شو��شيٍّ  وت�شجيلٍ  وتعد�دٍ  تف�شيلٍ  على  يمتلكها،  يز�ل  ما  �لتي 

هيبوليت تين على �شويفت لقب "رجل �لاأعمال �لعظيم في عالم �لاأدب"؛ رجل يمكنه ترتيب �لاأ�شياء بحر�س على رف، 

مَة  مَّ �لمُ�شَ منى حاطوم  �أعمال  في مجموعة  وم�شوهة.  غريبة  �لاأ�شياء  تلك  كانت  مهما  �شورة،  �أو  كتاب  في  مكان،  في 

�لتفاتة  كبير  دون  هناك  ما  على  بالتركيز  �شبيه  �إح�شا�س  ثمة  غريبة،  ب�شورة  وم�شوهة  وم�شتتة،  �شاخطة،  �أ�شياء  من 

�أي حد  �إلى  �أو نف�س ذكرى  �أهمية من ذلك، دون محاولة محي  و�أكثر  �ل�شيء من غر�بته، بل  �لرغبة في تخلي�س  �إلى 

كان ذلك �ل�شيء جميلًا من قبل. على �لنقي�س من هذ�، فاإن �لجمال �لجوهري لل�شيء -ولنذكر �لب�شاط �لم�شنوع من 

�لدبابي�س، �أو قطع �ل�شابون �لمجتمعة معاً لت�شكل �شطحاً مت�شلًا مر�شوماً عليه خريطة بخرز زجاجي �أحمر- يبدو ناتئاً 

�لترتيب  ��شتعادته ب�شورة خفية في هذ�  ��شتخد�م مفتر�س تجري  بو�شفه جزءً� عنيدً� من ذلك �لانزياح. ثمة معيار 

�لجديد، لكن دون �لاإعلان عن �أي تعليمات، �أو توجيهات للا�شتعمال: �لذ�كرة ت�شرّ على �لدو�م �أن هذه �لاأ�شياء كانت 

معروفة لدينا، لكنها، ب�شكل ما، لم تعد كذلك، رغم �أن �لذ�كرة ما تز�ل تت�شبث بها ب�شورة لا تلين. لا �شيء ينتمي �إلى 

نظام �إليوت �لمقد�س هنا. هذ� كون علماني، غير معفي وغير رحيم ب�شكل يثير �لاهتمام؛ عالم ثابت ومتو��شع. تُنَقّب 

�شيئية �ل�شيء دون مفتاح ي�شاعدنا في �لفهم وفتح ما هو مغلق هناك. لا عجب �إذً� �أن يكون Lili (stay) put "ليلي �لزمي 

13مكانك" عنو�ناً �شديد �لذكاء لاأحد �أعمال منى حاطوم. 12



يمثل عمل منى حاطوم �لتعريف بالهوية على �أنها لا تقدر �لتعرّفَ على نف�شها، لكنها رغم ذلك تتم�شك بمفهوم �لهوية 

-ربما �شبحها فقط- بنف�شها. هكذ� يجري ت�شكيل �لمنفى ور�شم حدوده في �لاأ�شياء �لتي تعمل على �بتد�عها. �إن عمل 

�لناظرين  عيون  �أمام  معرو�شة  �ليومي  ف�شاء  في  بثبات  وتقف  �لعالم،  في  تتمو�شع  وهي  �ل�شلب  مفارقة  يمثل  حاطوم 

ليرو� وينجو�، بطريقة ما، من ما يتلاألاأ �أمامهم. لا �أحد ��شتطاع �أن يج�شد �لتجربة �لفل�شطينية ب�شرياً بهذه �ل�شر�مة، 

�إن  �ل�شمنية، مثل منى حاطوم.  �لطريقة  �للحظة نف�شها بهذه  �لقوة وفي  �لاآن نف�شه، بهذه  �للعب في  �لقدر من  وبهذ� 

للف�شول  مثيرة  �لتاأثير  ذ�تية  بارعة  بقدرة  �لم�شاهد  وعي  على  نف�شها  تفر�س  و�أد�ء�تها،  و�أ�شياءها  �لاإن�شائية  �أعمالها 

يتم تقوي�شها ب�شكل مُ�شتَفزّ، ويقارب محوها، ويتم تجريدها من خلال �لمو�د �لمحلية �لرتيبة �لم�شجرة وغير �للافتة 

�لخيطان..  �لاأ�شلاك،  �لمطاط،  �لزجاجية،  �لكر�ت  �ل�شابون،  �لفولاذ،  عر،  )�ل�شَّ فائقة  فنية  ببر�عة  توظفها  �لتي 

�ل�شامية،  �لاأطلال  مو�شع  ياأخذ  و�أن  �لرخام،  �أو  �لف�شة  من  عملها  يُ�شنع  �أن  �لممكن  من  كان  �آخر  ع�شر  في  �إلخ(. 

ففي  بيننا.  فيما  فيها  نت�شارك  �لتي  �لاإن�شانية  وبه�شا�شة  �لموت،  بحتمية  لتذكرنا  �أمامنا  تو�شع  �لتي  �لثمينة  �لبقايا  �أو 

رين، و�لح�شار و�لقيود �لمفرو�شة، وبطاقات �لهوية، في ع�شر �للاجئين، و�لمنفيين، و�لمذ�بح، و�لخيام  ع�شر �لمهجَّ

و�لمدنيين �لهاربين، فاإن �أعمال حاطوم �أدو�ت عادية لا يمكن تطويعها، خا�شة بذ�كرة تتحدى، وبعنادٍ لا يلين، نف�شَها 

باأي  ت�شمح  لا  �لتي  �ليومية  و�لاأ�شياء  �لمو�د  في  تغيير�ت  وللاأبد،  �خترقتها،  وقد  للاآخرين،  ��شطهادَها  �أو  وملاحقتَها 

رجوع �أو عودة �إلى �لوطن، ولا تقبل في �لوقت نف�شه باإفلات �لما�شي �لذي تحمله معها كنكبة �شامتة تو��شل ��شتمر�رها 

من دون �شجيج �أو �شخب بلاغي.

من �ل�شعب تحمل فن منى حاطوم )مثله مثل عالم �للاجئين �لمحت�شد بالهياكل �لمريعة �لتي تنم عن �لاإفر�ط و�لندرة 

�لتفاوت  �إن  في �لوقت نف�شه(، لكن من �ل�شروري م�شاهدته بو�شفه فناً يحاكي ب�شورة �شاخرة فكرة �لوطن �لمفرد. 

على  �لعودة،  من  �أف�شل  �لجليّ  �لو��شح  و�لمنفى  و�ل�شيء؛  �لمو�شوع  �إكر�ه  �إطار  في  �لم�شالحة  من  �أف�شل  و�لانزياح 

محمل �لعو�طف �لفائ�شة، �إلى �لوطن؛ ومنطق �لانف�شال �أف�شل من �لاإبقاء على وحدة غبية مطو�عة. �إن ذكاء عنيدً� 

و�لنتيجة غير محببة.  �لظروف غير مو�تية  و�لان�شياع، مهما كانت  �لان�شجامُ  تف�شيله على ما يقدمه  م�شاك�شاً يجري 

ما �أق�شد قوله هنا هو �أنه من �لم�شتحيل نهائياً ��شتعادة �لما�شي من �لقوة �لهائلة �لمرتبة �شدّه على �لطرف �لاآخر: 

�إن بالاإمكان فقط �إعادة مو�شعته على هيئة �شيء دون �قتر�ح نتيجة، �أو مكان نهائي، �شيء جرى تحويله عبر �لاختيار 

و�لجهد �لو�عي، �إلى �شيء مختلف، وعادي، وذ�ت و�آخر يحدثان معاً وفي �لاآن نف�شه: �إنه �شيء لا يوفر �إذن لا �لر�حة ولا 

�لتاأجيل �أو �لاإمهال.

Present Tense | 1996 | soap, glass beads | 4.5 x 241 x 299 cm
توتر حا�صر  |  1996 |  �شابون، خرز زجاجي  | 4.5 × 241 × 299 �شم
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في كانون �لاأول من عام 1994، �لتقيتُ منى حاطوم في متحف "رينا �شوفيا" بمدريد عندما كنّا نعمل على تركيب عملينا 

�لمو�شوم  عملها  تعر�س  منى  كانت  و�لمطبوخ".  "�لنيئ   Cocido y Crudo �لمتجاورين و�لم�شاركين في معر�س بعنو�ن 

Corps étranger "ج�شم غريب"، وهو عمل م�شجل على �شريط فيديو ومنفذ بو��شطة جهاز ت�شوير )كامير�( طبي يدخل 
ويخرج عبر �لفوهات وعلى �متد�د �شطح ج�شمها. �أما �أنا فكنت �أعر�س عملي �لم�شمى Slumber "�شبات"، وهو عر�س 

�أن�شجُ من قمي�س نومي بطانية لا نهاية لها، ت�شاميمها  �أبيت في قاعة �لمتحف ليلًا، وفي �لنهار  �أن  �أد�ئي تطلَّب مني 

تنبع من وقع �لحركات �ل�شريعة لعينيّ.

متحف "رينا �شوفيا" �لذي كان في �ل�شابق م�شت�شفى، مكان جميل ومخيف. كان باإمكاني في كل ليلة �أن �أ�شمع �أ�شو�تاً 

�شاعة عبر غرفتي،  كل  يمرّون  كانو�  �لذين  �لحرّ��س  �أن  �لطويلة. حتى  �لردهات  بين  تتجوّل  �أ�شباحاً  �أن  لو  كما  كثيرة، 

�أخبروني �أنهم يخ�شون من ظهور �شبح يُدعى "�أتولفو". لم يكن �لنوم �أمرً� ي�شيرً�. وفي �ل�شاعة �ل�شاد�شة من كلِّ �شباح 

كنتُ �أنه�س بفزع، م�شتيقظة على �أنو�ر و�أ�شو�ت فيديو منى حاطوم �لذي كان يتم ت�شغيله بتوقيت �آلي. 

معاً،  �أم�شينا  وقد  �لمعار�س.  �لعديد من  �إلى جنب في  كثيرة جنباً  �أحياناً  �أنا ومنى، نظهر  �أ�شبحنا،  �لحين  منذ ذلك 

�أ�شبحتُ قريبة من منى،  Maine. هناك فقط  Sabbath Day Lake في  "تجمّع �شيكر" في  موؤخرً�، �شهرً� كاملًا �شمن 

ولكنني �شعرت �أنني عرفتها �شابقاً عندما كنت باإ�شبانيا �أم�شي �لنهار كله في �لن�شيج �أ�شغي �إلى نب�س ج�شدها.

منى حاطوم: لا �أحب �لمقابلات. فغالباً ما �أو�جَه بال�شوؤ�ل نف�شه: ما �لذي يرد في عملك م�شتمد من ثقافتك؟ كما لو كنت 

�أملك و�شفة �أ�شتطيع فيها فعلًا �أن �أعزل �لمكوّن �لعربي، و�لمكوّن �لاأنثوي، و�لمكوّن �لفل�شطيني. غالباً ما يتوقع �لنا�س 

�أو�شافاً محددة للاآخر، كما لو كانت �لهوية �شيئاً ثابتاً بالاإمكان تحديده بي�شر.

جانين �أنتوني: هل تعتقدين �أن هذ� �لنوع من �لاأ�شئلة يجعلنا نتحرّج من كيفية طرح ذ�تنا وتاأثيرها في �لعمل؟

م.ح: نعم، �إذ� كان �لفنان من منطقة ي�شكل �لحرب خلفية لها، فيُتَوقع غالباً �أن �لعمل لا بدّ �أن يعبّر عن هذ� �ل�شر�ع ب�شكل 

ما، �أو يُمثل �شوت �ل�شعب. هذ� منو�ل طويل. و�أنا في �أغلب �لاأحو�ل �أجدني ر�غبة بتقديم ما يناق�س تلك �لتوقعات.

ج.�أ: يبدو �أن �لكثيرون يتوقون لتحديد هويتك. عندما كنتُ �أتطلّع في كتاب عن �أعمالك و�أقر�أ �لمقالات �لتي كُتبت عنكِ، 

�أذهلني �لثبات على �شيء معيّن. ثلاث مقالات بد�أت بالجمل �لتالية: "منى حاطوم فنانة لبنانية �لمولد"؛ "ولدت منى 

حاطوم لعائلة من �للاجئين �لفل�شطينيين"؛ "منى حاطوم �مر�أة، فل�شطينية، مولودة في بيروت."

�إذ  كذلك،  ل�شت  و�أنا  لبنانية،  �أنني  على  �لنا�س  �إليّ  ي�شير  كاأن  �أكثر،  يزعجني  ما  هو  �شيء  على  �لثبات  عدم  بل  م.ح: 

�لفل�شطينية  �لعائلات  من  �لعظمى  �لغالبية  �شاأن  �شاأنها  فل�شطينية  عائلتي  فاإن  لبنان  في  وُلدت  �أنني  من  �لرغم  على 

�لتي �أ�شبحت مغتربة في لبنان بعد �شنة 1948، ولم تتمكن من �لح�شول على �لهوية �للبنانية قط. وهذه كانت �إحدى 

�أدخل  لن  ولاأ�شباب  بدلًا من ذلك،  �للبناني.  �لو�شع  في  �لاندماج  على  �لفل�شطينيين  ت�شجيع  لعدم  �تُّبعت  �لتي  �لو�شائل 

في  ن�شاأت  ولادتي.  منذ  بريطانياً  �شفر  �متلكتُ جو�ز  وهكذ�  �لبريطانية،  �لجن�شيةَ  عائلتي  �كت�شبت  تفا�شيلها،  في  �لاآن 

�لعام 1975  �قتُلع من مكانه. عندما ذهبت في  �إح�شا�س من  وعا�شت  بيروت في كنف عائلة عانت من خ�شائر مهولة، 

في زيارة �إلى لندن، خُطّط لها �أن تكون ق�شيرة، وجدت نف�شي غير قادرة على �لعودة ب�شبب �ندلاع �لحرب في لبنان، 

منى حاطوم 

جانين �أنطوني

ن�شرت هذه �لمقابلة �أول مرة في مجلة بومب، نيويورك، �لعدد 63، ربيع 1998، �شفحات 54 - 61

www.bombsite.com :يمكن ت�شفح مقابلات مجلة بومب على
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�لاأمر �لذي جعلني �أعي�س نوعاً �آخر من �لاقتلاع من �لمكان. تجلّت هذه �لحالة في عملي على �شكل �إح�شا�س بالانف�شال. 

متو��شلة  حركةً  �لنور  م�شباح  حركة  تحدث  مخفَّف"  "حكم   Light Sentence �لم�شمى  عملي  في  �لمثال  �شبيل  على 

باأن  �نطباع  يتولّد  �لمكان  في  �لدخول  وعند  �لا�شتقر�ر.  بعدم  كبير  �إح�شا�س  فين�شاأ  �ل�شلكية،  �لخز�ئن  ظلال  في 

�لغرفة برمّتها تتاأرجح، وي�شاحب ذلك �شعور مقلق باأن �أر�شية �لغرفة تتزحزح تحت �لاأقد�م. هذ� جو ما يز�ل متقلباً 

با�شتمر�ر من غير �أن يكون فيه وجهة نظر و�حدة �أو مرجعية محددة. ثمة �إح�شا�س مفعم بالقلق وعدم �لا�شتقر�ر د�خل 

�لعمل. هذه �إحدى �لطرق �لتي يظهر �لعملُ فيها متاأثرً� بخلفيتي. ومن ناحية �أخرى فقد م�شى عليّ ن�شف عمري و�أنا 

Current Disturbance أرباع"، �أو�" Quarters مقيمة في �لغرب، لذلك حين �أتحدث عن �أعمال مثل "حكم مخفَّف"، �أو

بنى  مجموعة  �لتقاء  عن  �أتحدث  فاإنني  �لموؤ�ش�شاتي،  �لعنف  من  نوع  �إلى  ت�شير  �أعمالًا  بو�شفها  حالي"  "��شطر�ب 
معمارية وموؤ�ش�شاتية في �لبيئة �لح�شرية بالغرب، و�لتي تدور حول �إخ�شاع �لاأفر�د �إلى ن�شق موحد، لتثبيتهم د�خل مكان 

ما وو�شعهم تحت �لمر�قبة. ما �أحاول قوله هنا �إن �أعمالي تُعنى بالحقائق �لمتعلقة بجذوري قدر عنايتها بتقديم �شورة �أو 

ت�شوّر عن �لبنى �لموؤ�ش�شاتية و�ل�شلطوية للغرب و�لتي وجدت نف�شي �أعاي�شها على �متد�د �ل�شنو�ت �لع�شرين �لاأخيرة.

�أنا من جزر �لباهاما�س،  ولكنني تلقيتُ تعليمي في  ج.�أ: ما �لذي يجعل �لمرء يدّعي علاقته بهذ� �لتاريخ دون �لاآخر؟ 

�لولايات �لمتحدة �لاأمريكية، مثلما تلقيتِ �أنت تعليمكِ في لندن. �ألا ي�شكّل نهج �لحركة �لاختز�لية جزءً� كبيرً� من تاريخنا 

بقدر ما ي�شكله �لمكان �لذي �أتينا منه؟

ين �لاختز�لي و�لمفاهيمي خلال در��شتي لنيل �ل�شهادة �لاأولى. وعند �نتقالي �إلى  م.ح: تماماً، كنتُ �شديدة �لانبهار بالفنَّ

�لجامعة في ما بعد، كان هذ� لقائي �لاأول مع موؤ�ش�شة بيروقر�طية كبيرة، �أ�شبحتُ من�شغلة بتحليل بنى �ل�شلطة، �أولًا في ما 

يتعلق بالن�شوية، وب�شيغة �أو�شع في ما بعد كما هو �لحال في �لعلاقة بين �لعالم �لثالث و�لغرب. فقد قادني ذلك �إلى تقديم 

�أعمال �أد�ئية مليئة بالتحدي وقائمة على ق�شية وم�شحونة بالغ�شب و�لاإح�شا�س �لملّح بالاأهمية. في وقت لاحق، وعندما 

�لاأ�شلوب �لاختز�لي،  �إلى جماليات  ثانية  �إنني عدت  �أقول  �أن  �أريد  �لاأغر��س، لا  �لاإن�شائي و�شناعة  �لعمل  دخلت ميد�ن 

ولكنني �تبعت �تجاهاً تكثيفياً، حيث يمكن �لنظر �إلى �أ�شكالي بو�شفها بنى جمالية مجردة، ولكن بالاإمكان �أي�شاً معاينتها 

على �أنها �أقفا�س وخز�ئن ومقاعد و�أ�شرّة وغيرها. بذلك �أ�شبح �لعمل مليئاً بالتد�عيات و�لمعاني، بل �أ�شبح �شورة تعك�س 

�لاأجو�ءَ �لاجتماعية �لتي نعي�س فيها. وعلى �لعك�س من �لفن �لاختز�لي، فاإن هذه �لاأعمال لا تف�شح عن نف�شها فقط. 

ج.�أ: في �لمعر�س �لذي �أقيم في "نيو ميوزيوم"، كنت منده�شة مما وجدتُ من �ختلاف في �لجو�نب �ل�شكلية في منحوتاتك 

�لاأخيرة مقارنة باأعمال �شابقة لكِ مثل Measures of Distance "مقايي�س �لبعد"، هذ� �لعمل �شكنني منذ �أن �شاهدته 

للمرة �لاأولى قبل ب�شع �شنو�ت م�شت. فهو �شخ�شي جدً� مع �أنه من �ل�شعب تحديده. ولي�س من �ل�شهل �لتعرف �إليه. �إنك 

تتطلعين، ب�شرياً، من خلال طبقات من �لمعلومات: �أولها �لر�شائل �لمكتوبة بالعربية بخط �ليد، و�آخرها �شخ�س و�لدتك، 

مع �أنه لي�س بالاإمكان م�شاهدة �شورتها وهي عارية بو�شوح. و�ل�شوت يعمل بالطريقة نف�شها. �شعرت �أنني �أ�شدّ على نف�شي 

�إلى حو�ر خ�شو�شي. هذ� �لفيديو لا يحمل �لخ�شائ�س �لمبا�شرة �لتي تحملها تلك �لاأعمال �لمتاأخرة. لاأ�شترقّ �ل�شمع 

م.ح: "مقايي�س �لبعد" عمل ذو �أهمية كبيرة لدي. �أنا �أر�ه ذروة �لاأعمال �ل�شردية �لاأولى ونهايتها، وهي �أعمال كان �أ�شا�شها 

"مقايي�س �لبعد"  �لعالم. في عملي  �أقدم بيانات مو�شوعية وعامة حول و�شع  �أن  �أحاول  ق�شية. كنت على مدى �شنو�ت 

�تخذت قر�رً� و�عياً بالخو�س في �ل�شخ�شي مهما كانت عليه �لمو�د �لتي �أ�شتخدمها من تعقيد وت�شوي�س وتناق�س. خلال 

زيارتي �إلى بيروت عام 1981، �لتقطتُ �شورً� لو�لدتي وهي ت�شتحمّ تحت ر�شا�س �لماء )�لدو�س(. كانت �لق�شية �لن�شوية 

Quarters | 1996 | mild steel | 275.5 x 517  x 517 cm
اأرباع  |  1996 |  فولاذ  |  275.5 × 517 × 517 �شم
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قد جعلت من تقديم �شورة �لمر�أة م�شاألة �إ�شكالية �إلى درجة �أن �شورة �لمر�أة خرجت من �إطار �لفن و�أ�شبحت غائبة. كان 

�أمرً� محبطاً جدً�. وعانيت ل�شنو�ت عدة من �ل�شر�ع حول ما �إذ� كان ينبغي لي ��شتخد�م �شور �أمي هذه في عملي. ولم 

�أتمكن من �إنجاز �لعمل ب�شكله �لنهائي �إلا في عام 1988، غير �أني في �أثناء ذلك ��شتخدمت �لمادة في عمل �أد�ئي. وعلى 

�أي حال، عندما �أنجزت �لعمل وجدت �أنه يتحدث عن تعقيد�ت �لمنفى و�لانزياح وما تولّده �لحروب من �إح�شا�س بالفقد�ن 

و�لفرقة. بمعنى �آخر، فاإن �لعمل و�شع �ل�شورة، �أو هذ� �ل�شخ�س )و�لدتي( �شمن �شياق �جتماعي �شيا�شي.

�شرعت  عندما  مماثلة  �أ�شئلة  و�جهت  لاأنني  لو�لدتك،  �ل�شور  تلك  ��شتخد�م  ب�شاأن  �لم�شاعر  م�شاركتك  بو�شعي  ج.�أ: 

با�شتخد�م �شخ�شيتيَّ و�لديّ في عملي. فقد �أدركتُ ب�شورة مفاجئة �أنهما م�شدر ق�شايا �شخ�شية لديّ، و�أن �إقحامهما 

�إذ� كان من  نف�شي عما  �أ�شاأل  �أن  ، عند نقطة معينة،  �لق�شايا. كان عليَّ �أطلب منهما مجابهة هذه  �أن  �لعمل معناه  في 

حقي �أن �أتقدم منهما بطلب كهذ�، و�أن �أك�شف عنهما بهذه �لطريقة. كنت �أت�شاءل عما �إذ� كانت �ل�شبابية في "مقايي�س 

�لبعد"تعك�س نوعاً من �زدو�جية �لموقف حول عر�س جانب حميم جدً� من علاقتك بو�لدتك، بقدر ما هي محاولة للتعبير 

عن هذ� �لتعقيد من خلال عدم �ل�شماح للعمل بالا�شتقر�ر في �أي مكان.

م.ح: نعم، هو نوع من �لخو�س د�خل فو�شى من �لمعاني.

ج.�أ: وهو ما تقدمينه ب�شرياً ب�شكل جميل جدً�.

م.ح: بحق، لقد �أردت �أن �أ�شبر غور �لتعقيد�ت عبر عر�س متناق�س للعديد من �لعنا�شر �ل�شكلية و�لب�شرية �لتي تُنتج 

طبقات متنافرة من �لمعاني. �أردت من كل �إطار �أن يتحدث عن �لقرب و�لبعد. لديك �للقطات �لمقرّبة لج�شم و�لدتي 

�لعاري، و�لتي هي �نعكا�س للعلاقة �لحميمة �لتي تربط بيننا، تغ�شّيها ر�شائلها �لتي يُفتر�س بها �أن تكون و�شيلة �ت�شال، �إلا 

�أنها في �لوقت نف�شه تحول دون �لو�شول �إلى �ل�شورة ب�شكل كامل. لقد ر�أى �لنا�س �لكتابة �لعربية �أ�شلاكاً �شائكة.

ج.�أ: �أو ر�أوها حجاباً.

م.ح: هذ� �شحيح. لقد بنيتُ �لعمل حول ر�شائل �أمي، لاأن �لر�شائل تحمل م�شمون �لابتعاد، مع ذلك فهي تتعامل مع م�شائل 

حميمة للغاية. كما �أنك تجدين �أ�شو�تنا �لمفعمة بالحياة تتحدث �لعربية وت�شحك، متناق�شة مع �شوتي �لحزين وهو يتلو 

ر�شائل �أمي مترجمة �إلى �لاإنجليزية.

ج.�أ: �أحبّ كيف �أن �أ�شئلتك �شديدة �لتحدي، مع �أن و�لدتك تظل تكرر: "عزيزتي منى، حبيبة قلبي".

"مقايي�س  �أنجزتُ  �لاإنجليزية. عندما  في  لها  مقابل  لا  عبار�ت  �شاعرية،  �أكثر  عبار�ت  ت�شتخدم  �إنها  بل  م.ح: �شحيح، 

�أنو�ع  �لم�شي في تنفيذ  باإمكاني  �أ�شبح  �أنه  و�أح�ش�شت بعد ذلك  �أزلت عن ظهري عبئاً ثقيلًا جدً�.  �أنني  �لبعد" �شعرت 

�أخرى من �لاأعمال �لتي لي�س من �ل�شروري �أن ي�شرد كل و�حد منها �لحكاية كلها، وحيث باإمكاني �أن �أتعامل مع جانب 

و�حد فقط من تجربتي. كان ذلك عندما �شرعت باإنجاز �أعمال �إن�شائية.

ج.�أ: �إذ� ما نظرنا �إلى مجموعة �أعمالك في "نيو ميوزيوم"، نلاحظ �أن �أعمالك �لاأخيرة باتت مفتوحة �أكثر. �ل�شيا�شي 

موجود فيها، ولكن �أ�شكاله تغيّرت. وبدلًا من �أن تكون مو�شوعية �أ�شبحت تجريبية، خا�شة في �لاأعمال �لاإن�شائية �لتي يجد 

�لم�شاهدون فيها �أنف�شهم في و�شع غير مريح. ومن موقع غير م�شتقر، يبدو �أن ��شتجابتهم تمنح �لعمل معناه.

م.ح: في �أعمالي �لاأد�ئية �لاأولى كنتُ �أطرح �أو �أو�شل ر�شالة �إلى �لم�شاهد ب�شكل ما. لكنني، في �أعمالي �لاإن�شائية، �أردتُ 

�أن �أورّط �لم�شاهد في �لو�شع �لظاهري حيث تكون �لتجربة �أكثر فيزيائية ومبا�شرة. لقد �أردت من �لم�شاهد �أن ين�شغل 

بالجانب �لب�شري من �لعمل بطريقة مادية وح�شية، وربما عاطفية �أي�شاً؛ �أما �لتد�عيات و�لبحث عن �لمعنى فهي �أمور 

تاأتي لاحقاً. وعلى �لرغم من �أن �لعنو�ن قد يوجه �هتمامك �إلى جانب و�حد من �لعمل، فاإنني �آمل �أن يظل �لعمل مفتوحاً 

�إن توهج �شوء �لم�شابيح وخفوتها  "نيو ميوزيوم"، قالت  لتاأويلات مختلفة. هناك �شيدة في  �إلى حد يتيح �لمجال فيه 

�إنها  قالت  لكنها  �أجمل ذلك!  ما  �لجن�شية.  بالذروة  �لتفكير  "��شطر�ب حالي" حملها على  �لم�شمى  �لعمل  في  �لباهت 

تذكرت في ما بعد �أن من �لمفتر�س �أن يكون عملي ذ� م�شمون �شيا�شي، و�أن عليها �أن تفكر باأن �لاأ�شو�ء د�خل �لاأقفا�س 

تمثل �أنا�شاً في �ل�شجن. لذلك فاأنا �أعتقد �أن هذ� نموذج جيد جدً�. لي�س ثمة تاأويل و�حد، ولهذ� �ل�شبب �أجدني د�ئماً �أمام 

م�شاألة �إ�شكالية عندما يريد �لمتحف �أو قاعة �لعر�س ن�شاً تو�شيحياً ليُعَلّق على �لحائط. فذلك من �شاأنه تثبيت �لمعنى 

وتحديد قر�ءة �لعمل وعدم �إتاحة �لمجال للم�شاهد لامتلاك م�شاحة و��شعة من �لتاأويل �لمتخيَّل �لخا�س به و�لتي تعك�س 

تجربته �لخا�شة. 

ج.�أ: ما �لدور �لذي ترغبين �أن يوؤديه عملك، وما �لدور �لذي ت�شعرين �أن عالم �لفن �ختارك له؟

�لفيزيائية تجاوباً نف�شياً وعاطفياً.  �لتجربة  و�أن يوجِد من خلال  �أن يكون له ح�شور �شكلي قوي،  �أولًا  للعمل  �أريد  م.ح: 

ب�شكل عام، �أريد �أن �أخلق حالة ي�شبح �لو�قع فيها م�شاألة م�شكوك فيها، حيث ينبغي للمرء �أن يعيد �لتفكير في �فتر��شاته 

وعلاقته بما يحيط به. وهذ� نوع من فح�س �لذ�ت و�لبنى �ل�شلطوية �لتي ت�شيطر علينا. هل �أنا �ل�شجينة �أم �ل�شجّان؟ 

�لم�شطَهَدة �أم �لم�شطهِدة؟ �أم كلاهما. �أريد من �لعمل �أن يعقّد هذه �لو�شعيّات ويقدم حالة من �لغمو�س و�للامبالاة بدلًا 

من �أن يعطي �أجوبة موؤكدة وثابتة. قد يبدو �شيء ما عن بعد كما لو �أنه �شجادة م�شنوعة من مخمل ناعم، ولدى �لاقتر�ب 

د وبارد بدلًا من كونه  منه يت�شح �أنه م�شنوع من دبابي�س من مادة �لحديد �لم�شاد لل�شد�أ، وهكذ� تحوّل �إلى �شكل مهدِّ

�شكلًا جذّ�باً. وهو لي�س بال�شيء �لذي وُعدنا �أن يكون. وهذ� ما يبعث على �لت�شاوؤل عن مدى ثبات �لاأر�شية �لتي تم�شين 

فوقها، وهي �أي�شاً �لاأ�شا�س �لذي يرتكز عليه �شلوكك ومعتقدك. عندما �نتقل عملي من �لتوجه �ل�شيا�شي �لخطابي �لمبا�شر 

�إلى تغلغل �لاأفكار �ل�شيا�شية �شمن �ل�شكل و�لجماليات، �أ�شبح �لعمل �أقرب �إلى كونه منظومة مفتوحة. ومنذ ذلك �لحين 

و�أنا �أقاوم محاولات �لموؤ�ش�شات لتحديد معنى معين في عملي بو�شعه �شمن �لمعار�س �لتي تقام تحت مو�شوع محدد.

ج.�أ: ح�شناً، في هذ� �لمناخ �لمتطور و�لمنفتح �شيا�شياً، لا ز�ل �لنا�س لا يعرفون كيف يتعاملون معك �إن كنت لا تتبعين 

�إلى �إنجاز �أعمال لا تخ�شع لاأي تعريف محدد بتلك  �أنماطاً معينة. فهل تعتقدين �أن ذلك هو ما دفعنا، نحن �لفنانين، 

�لطريقة؟ �إنها ��شتجابة طبيعية لتجنب دعم �لنمطية، مع علمي �أن �لم�شاألة �أكثر تعقيدً� من ذلك.

تعاظمَ  ما،  قالب  �شياغة  نحو  �أكثر  مدفوعة  باأنني  �شعرت  كلما  ومتمردً�.  م�شادً�  موقفاً  �لدو�م  على  �تخذت  لقد  م.ح: 

لكلمتي �أن  �كت�شفت  فقد  عامة".  "حديقة   Jardin public عملي   �أنجزت  حين  حدث  كما  معاك�س.  �تجاه  بنهج  �شعوري 

Public )عامة( و Pubic )عانة( جذرً� و�حدً�. ��شتخدمت كر�شياً م�شنوعاً من حديد مطاوع، �شبيهاً بتلك �لكر��شي �لتي 
21ت�شاهَد في �لحد�ئق �لعامة في باري�س. و�شعت ��شم �لعمل باللغة �لفرن�شية من �أجل �لت�شديد على هذه �لعلاقة. وزرعت  20
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نخـاع  |  1996 |  مطاط  |  مقا�س متغير

�شَعر عانة على �شكل مثلث فوق �لمقعد ليبدو ع�شباً نابتاً من �لفتحات، فا�شتمتعت بالجانب �ل�شوريالي في هذ� �لعمل. 

�لفنان ماغريت. ولذ�، كان  �قتنيته كان عن  �أول كتاب فني  �إن  �ل�شوريالية، بل  �لفن من باب  �إنني دخلت عالم  وللعلم، 

ذلك �لعمل ظريفاً، فيه روح �لفكاهة، ولكن بالاإمكان قر�ءته �أي�شاً على �أنه تعليق حول حقيقة �أن �لع�شو �لتنا�شلي للن�شاء 

معرو�س د�ئماً �أمام �لجمهور. فاجاأ هذ� �لعمل عددً� من �لنا�س، فاأدركت �أن �لجمهور لا يتوقع �أن يرى في عملي �أي دعابة.

ج.�أ: عندما كنت تحدثينني عن �أ�شخا�س يريدون منكِ �أن تتحدثي من �لهو�م�س، بو�شفك من �لخارج، �أو �ل�شخ�س �لاآخر، 

تذكرتُ �لفنان فيليك�س غونز�لي�س توري�س وهو يحاول �أن ي�شع نف�شه في �لمركز. فقد �عتمد �شكلًا معترفاً به فنياً، بمعنى 

"�لفن �لر�قي" للكلمة، و�أخفى �لم�شمون تحت هذ� �ل�شكل �أو د�خله. بد�ية، يتقبّل �لم�شاهدون �أعماله، ثم �شيكون عليهم 
مو�جهة حقيقة ما ترمي �إليه. 

م.ح: في �لعرو�س �لاأد�ئية �لمبكرة، كنت �أرى نف�شي �شخ�شاً هام�شياً يتوغل في هو�م�س عالم �لفن، وبد� لي من �لمنطقي 

�أن �أوجه من خلال �لعرو�س نقدً� للموؤ�ش�شة. وبعد مدة لم �أكن ر��شية عن �لتوجه �لخطابي �لو��شح، ولم �أعد بعد ذلك 

موقنة �إذ� كانت �لاأعمال �لتي �أنجزها هي �لاأعمال �لتي �أرغب بعملها، �أم �إنها نتيجة تبني ما يتوقعه �لاآخرون وقولبتي 

في �شيغة فنان يوؤدي دورً� �شيا�شياً. ثمة خط رفيع جدً� يف�شل بين �لاثنين. �أردت �أن �أقدم �أعمالًا تمنح مز�يا للجو�نب 

�لعمل.  جماليات  خلال  من  �ل�شيا�شي  عن  �أف�شح  �أن  و�أحاول  �لفن،  �شناعة  في  بالمادة  و�لمتعلقة  و�ل�شكلية  �لب�شرية 

�شدة  بعمله  �إعجابي  يثير  ما  و�أكثر  و�حد.  �آن  في  وجمالي  �شيا�شي  عمله  لاأن  توري�س  غونز�لي�س  �لفنان  �أ�شلوب  يعجبني 

�لب�شاطة في مظهره، في مقابل معالجته ق�شايا ه�شا�شة �لج�شد، و�أخرى تتعلق بالموت �لمبكر وغير ذلك، ولكنه يقدمها 

من خلال لغة �لفن.

ج.�أ: �إذً� لنتحدث عن "�لج�شد". كلانا ت�شنَّف �أعمالنا د�خل هذ� �لاإطار. هل باإمكانك �لتحدث عن �لدور �لمحدد للج�شد 

�أو لعل �لج�شد �لمقترح هو في �لحقيقة  �أعمالك يغيب �لج�شد مادياً، لكنه يح�شر �شمنياً،  �أعمالك. في �لكثير من  في 

�أو  �إن�شائي  �أنا مهتمة بالطريقة �لتي تجعلين فيها �لم�شاهد يمتلك �شعورً� فيزيائياً وهو في د�خل عمل  ج�شد �لم�شاهد. 

�أمام �شيء ما.

�لع�شرين،  �لقرن  �ل�شبعينيات من  �أو�خر  "�شليد" �لتابعة لكلية لندن �لجامعية في  م.ح: عندما كنت طالبة في مدر�شة 

�أ�شبح �لج�شد لديَّ ق�شية. كان �لجو �لمحيط بي في ذلك �لوقت باردً� ويف�شل �لبحث �لفكري. غير �أنني كنت �أمتلك ذلك 

�ل�شعور باأن �لنا�س �لمحيطين بي عقول مجردة من �لاأج�شاد. وبموقف معار�س لهذ� �لنوع من �ل�شلوك، �شرعت بالتركيز 

�لم�شدد على �لج�شد �أولًا با�شتخد�م منتجاته ووظائفه مادةً للعمل، ومن ثم، في ما بعد، �لا�شتخد�م �لمجازي ليرمز �إلى 

�لمجتمع )�لج�شم �لاجتماعي(. ومن دون �لدخول في �لتفا�شيل هنا، تبين لي �أن �أي �شيئ �أردت �لعمل به حينذ�ك كان 

مقيدً�، بل كان خا�شعاً للرقابة �أي�شاً. كان يُنظر �إليَّ بو�شفي حدثاً معزولًا، �شخ�شية قادمة من لا مكان تحاول تمزيق جو 

فكري محترم. تلك �لق�شايا نف�شها �لتي حاولت مناق�شتها في عملي �آنذ�ك �أ�شبحت �ليوم عملة متد�ولة م�شتركة في عالم 

�لفن– �أق�شد ب�شكل عام �لتركيز على �لج�شد. في نهاية �لثمانينيات �أردت �أن �أخُرج ج�شدي من �لعمل، ج�شد �لموؤدية، 

�أن�شئ  �أ�شع �لم�شاهد ن�شب عيني حين  �إنني د�ئماً  ليحل مكانه ج�شد �لم�شاهد عن طريق �لتفاعل �لمبا�شر مع �لعمل. 

عملي. فالم�شاهد متورط ب�شكل ما، بل هو و�قع في �ل�شرك ب�شرياً �أو نف�شياً في بع�س �لاأعمال �لاإن�شائية. فالمنحوتات 

�لقائمة على قطع �أثاث لها علاقة كبيرة بالج�شد �أي�شاً، وهي ت�شجع �لم�شاهدين على �إ�شقاط ذو�تهم �إ�شقاطا ذهنياً على 
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ج.�أ: هناك عملان �خت�شر� �لمدى �لذي تنطلقين منه في تعاملك مع �لج�شد، وهما �شرير�ن ي�شبحان في نهاية �لاأمر ج�شماً 

ب�شكل من �لاأ�شكال. �أحدهما بعنو�ن Marrow "نخاغ" و�لذي وجدتُه ي�شور ج�شماً منهارً�. وهو بر�أيي عمل يثير �لم�شاعر 

�إلى حد كبير، لاأنه ي�شعني �أمام ه�شا�شة �لج�شم، �أو �شيء من خيبة �لاأمل، لاأنه خذلك. وحقيقة كونه �شريرً� �شغيرً�، �أو 

مهدً�، يجعلني �أفكر بما�سٍ �نطوى تحت ثقل وزنه. �ل�شرير في �لعمل �لثاني Divan Bed "�شرير" م�شنوع من حديد بارد 

�لمدى؟ ذلك  عن  بالحديث  ترغبين  هل  بمحيطه.  ي�شيق  �أ�شبح  ج�شم  �لمنعزل،  �لج�شم  حول  يدور  وكاأنه  يبدو  يجعله 

م.ح: �أطلقت على �لعمل �لاأول ��شم "نخاع" �إ�شارة �إلى �لنخاع �لعظمي �لمجرد من �لهيكل �لعظمي �لذي يحتويه وي�شنده. 

لذلك ي�شبح، كما قلت، ج�شماً منهارً�. لقد ��شتخدمت مطاطاً بلون �لع�شل له مظهر �للحم. �أما في �لعمل �لثاني "�شرير" 

فقد ��شتخدمت �شفائح �أر�شيات، وهي مادة �شناعية تُ�شتخدم لفر�س �لاأر�شيات. فالت�شاميم �لنافرة بو�شوح على �شطح 

هذه �ل�شفيحة ت�شكّل معادلًا باردً� و�شلباً للقما�س �لمبطّن �لناعم �لذي يغطي �ل�شرير عادة.. في �لبد�ية كنت �أريد �أن 

�أطلق على �لعمل ��شم Sarcophagus "قبر". وقد يعطيك ذلك فكرة عما كنت �أفكر به.

ج.�أ: كلا �لعملين، "نخاع" و"�شرير"، �أن�شئا بالطريقة نف�شها �لتي �تبعها �ل�شورياليون في �إن�شاء �شور �أعمالهم.

�ل�شخ�س  �للوحات،  في  �شطح  كل  يبدو  �أنجزها ماغريت، حيث  �لتي  باللوحات  �لتفكير  �إلى  �لعمل  فيدفعني  نعم،  م.ح: 

و�لنافذة و�لمائدة وكل �شيء �آخر، كاأنه حفر بالاإزميل في �لحجر. و�أي�شاً عمل ماغريت "مد�م ريكامييه" حيث ��شتبدل 

�لمر�أة �لقا�شية في لوحة د�فيد، بتابوت ملقى فوق �أريكة طويلة. 

ج.�أ: تحدثنا في وقت �شابق عما �إذ� كان �لجمهور يلتقط هذه �لمرجعيات، وكيف �أن معظم �لنا�س يميلون �إلى �لحديث عن 

�أمور حياتية يومية. تلك �لقطعة لها علاقة بال�شوريالية بقدر علاقتها بالاختز�لية. وقد يرى �لمرء �أنها كانت قفزة كبيرة 

في عمل و�حد، لكنهما يلتقيان ب�شلا�شة في نهاية �لاأمر.

م.ح: �أحب �أن �أ�شتخدم �لاأثاث في عملي لاأنه ي�شير �إلى �لحياة �ليومية. بع�س هذه �لقطع تكاد قابلة �لا�شتعمال، ولكنها 

�أن يوفر دعماً ور�حة للج�شم. فلو تحولت هذه  �أ�شياء غريبة. نحن نتوقع عادة من �لاأثاث �لمنزلي  �إلى  غالباً ما تتحول 

�لم�شمى  عملي  ذلك  على  مثال  ه�شا�شتنا.  على  دليلًا  ت�شبح  فاإنها  تهديد،  م�شدر  �أو  م�شتقرة،  غير  �أ�شياء  �إلى  �لقطع 

�لمعدن  يبق منه غير  لم  �ل�شرير حتى  جُرّد  وقد  ع.  للر�شّ م�شت�شفى  �شرير  "منقطع" وهو عبارة عن   Incommunicado
وحده مما يجعله باردً� وقا�شياً، وبدلًا من �أن تكون له قاعدة �شلبة تدعم �لفر�شة، هناك �أ�شلاك رفيعة تمتد متقاطعة بين 

�أ�شلاع �إطاره. �إنه يبدو مثل قطّاعة �لبي�س، ويقترن فورً� بحالة من �لخطر و�لاإ�شاءة. �أطلقت على �لعمل ��شم "منقطع" 

�أي�شاً لن ي�شعه �أن يو�شل م�شاعره لدى �إح�شا�شه  كي يقترن �لعمل بال�شجناء د�خل �شجن �نفر�دي. ولكن �لر�شيع هنا، 

بالاألم �ل�شديد �أو �لخوف. 

فعل  ردة  يثير  فاإنه  �لبي�س،  بقطّاعة  و�لتفكير  �إليه  �لنظر  فلدى  بالق�شوة.  �إح�شا�س  فيه  للاهتمام،  مثير  عمل  �إنه  ج.�أ: 

ج�شدية. 

�أن  �لم�شاهدين  من  توقعت  و�إنما  رعب،  م�شهد  �أقدم  لم  لكوني  نقدً�  و�جهت  �لاأعمال  هذه  بتنفيذ  �شرعت  عندما  م.ح: 

يتخيلو� باأنف�شهم �لكارثة �لو�شيكة. لقد �شعرت �أن قوة �لعمل تكمن هنا بالتحديد، و�أن �لطريقة �لتي ي�شتح�شر فيها �لعمل 

بع�س �ل�شور في ذهن �لم�شاهد �إنما هي دليل على �لن�شج. بل �إن تلميحي من خلال �ل�شعرية �لب�شرية للعمل، بدلًا من 

�لطرح �لمبا�شر، ير�شيني �أكثر بكثير.

لا  بما  تقومي  و�أن  �أمامهم،  �لدور  توؤدي  �أن  يريدونك  �لنا�س  �أن  بحقيقة  علاقة  لذلك  كان  �إذ�  عما  لاأت�شاءل  �إني  ج.�أ: 

ي�شتطيعون �لقيام به. و�أتفق باأنه من �لممتع �أكثر �أن يعقد �لم�شاهد �شلة �لو�شل بينه وبين �ل�شيء، ومن ثم يقوم بتحليل 

ردة فعله بدلًا من �أن تظهري له هذه �ل�شلة.

م.ح: �إني �أجد �لعمل �لذي يك�شف عن نف�شه وعن نو�ياه بو�شوح عملًا مملًا جدً�. فهو لقمة جاهزة تو�شع في فم �لم�شاهدين، 

بدلًا من �لتعامل معهم على �أنهم �أذكياء يتمتعون بخيال، وباإمكانهم �أن يو�جهو� �أي تحدي يطرحه �لعمل.

ج.�أ: لماذ� لا نتحدث عن عملك �لم�شمى: "ج�شم غريب". �أولًا، كيف كانت تجربة قيامك بهذ� �لعمل، هل كان موؤلماً؟ 

ثانياً، ماذ� عن و�شع �لكامير� كونها توغلتْ فعلًا د�خل ج�شمك؟

م.ح: جرى ت�شوير �لفيديو بم�شاعدة طبيب ��شتخدم كامير� جهاز �لتنظير لفح�س �لجزء �لد�خلي من �لج�شم. لم �أ�شعر 

باأي �ألم. فقد �أُعطيتُ عقارً� مخدرً�، لكنني بقيت محتفظة بكامل وعيي، وفي �لوقت �لذي كان �لجهاز ي�شور ما في د�خلي 

كنت �أوجه �لت�شوير بنف�شي. �أطلقت على �لعمل ��شم "ج�شم غريب"، لاأن جهاز �لتنظير، بمعنى من �لمعاني، جهاز غريب 

دخل من خارج ج�شمي. كما يدور �لعمل �أي�شاً حول مدى قربنا من �أج�شادنا، مع ذلك فج�شمنا �أر�س غريبة، ومن �لممكن 

�إلى  "ج�شم غريب" ي�شير بالمعنى �لحرفي  �أن  �أن ندركها بوقت طويل. كما  �أن تلتهمه �لاأمر��س قبل  على �شبيل �لمثال 

ج�شم �شخ�س غريب. �إنه عمل معقد. فمتابعة رحلة جهاز �لتنظير �شاحرة ومزعجة معاً. فمن ناحية هناك ج�شم �مر�أة 

تنعك�س �شورته على �لاأر�س وي�شتطيع �أن يطاأها �لما�شون. وذلك ما يحط من قدر هذ� �لج�شم ويفككه ويجعل منه مجرد 

جماد. ومن ناحية �أخرى �إنه ج�شد �لمر�أة �لذي ينزع �لمجتمع �إلى �لتخوف منه.

ج.�أ: وهو يبتلعك �أي�شاً. �إنك تذهبين د�خل �لج�شم من خلال �ل�شور ومن خلال �لاإن�شاء �أي�شاً. 

�لاأر�س،  على  �لمنعك�شة  �لد�ئرية  �لفيديو  �شورة  محيط  على  وتقفين  �لاأ�شطو�ني  �ل�شكل  في  تدخلين  �إنك  تماماً.  م.ح: 

فت�شعرين باأنك على �شفا هوّة تهدد بالتهامك. فالعمل يبعث على تحريك كل �أ�شكال �لخوف وعدم �لاطمئنان من �لرحم 

�لملتهم، و�لمهبل ذي �ل�شفر�ت وعقدة �لخ�شاء.

ج.�أ: �أخيرً�، هل كان مهماً �أن يكون ج�شمك �أنت؟

م.ح: كان لا بدَّ �أن يكون ج�شمي.

ج.�أ: �إنه نوع من تقديم �لقربان بطريقة خارقة للعادة. وهو ك�شف للذ�ت. هل ت�شعرين �أنك مقتحمة ب�شكل ما؟

ك من قبل عين �لعِلم. ولكن عندما كنا ن�شوّر كنت قلقة جدً�  م.ح: �أردت من �لعملُ �أن يظهر �لج�شم وهو يُ�شْبَر ويُغزى ويُفكَّ
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ج.�أ: ما هو دور �لحد�س في عملك؟

م.ح: عندما �زد�دت ثقتي بعملي، بد�أت �أ�شمح لنف�شي �لاعتماد �أكثر على �لحد�س. وكان �أحد �أول و�أكثر قر�ر�تي حد�شاً هو 

عمل �لفيديو �لذي �شورّت فيه و�لدتي "مقايي�س �لبعد". لم تكن فكرة �لعمل و��شحة في ر�أ�شي، لكنني قررت �أن �أم�شي 

�شعيدة جدً�  و�أنا  �ل�شائد،  �لاأيديولوجي  �لنقا�س  تيار  �أ�شير �شد  �إلى وقت لاحق. كنت  �لنتائج  �لقلق على  �أترك  و�أن  فيه 

لاإنجازه.

ج.�أ: هل يتغير �لعمل تغيرً� جذرياً �أثناء تنفيذه، �أو يتم �تخاذ هذه �لقر�ر�ت م�شبقاً؟

م.ح: ثمة قدر معين من هذه �لقر�ر�ت �أتخذها م�شبقاً. ولكن، كما تعرفين لكونك فنانة �أي�شاً، �أن من �لمحتمل �أنك عندما 

تبدئين �لعمل بالمو�د، فاإنها قد ت�شوقك �إلى مكان �آخر، وعلى �لفنان �أن يكون منفتحاً وم�شتعدً� للتغيير لو وجد �أن �شيئاً ما 

لم يطابق �لت�شور�ت �لاأ�شا�شية �لتي خططها على �لورق �أو في ذهنه. مثلًا، حين كنت �أنفّذ عملي �لم�شمى "منقطع"كنت، 

في �لاأ�شا�س، �شاأربط دبابي�س م�شبك بع�شها بالاآخر لاأ�شنع �شبكة تحل محل م�شند �لفر��س. كنت �شاأطلق على �لعمل ��شماً 

قريباً من "�شبكة �أمان". وعندما بد�أت �أربط �لدبابي�س بع�شها مع بع�س، لم �أجد �لنتيجة مر�شية ب�شرياً، ووجدت �أن 

�لعمل مبا�شرً� وب�شكل مبالغ فيه. وعندما جمعت �أجز�ء �ل�شرير من دون �لاأر�شية، �أحببت ما فيه من �إح�شا�س بالفر�غ. 

وب�شكل ما، �شعرت �ن من �لخطاأ تفعيل ذلك �لفر�غ تفعيلًا كبيرً�. �أردته �أن يكون غير ملحوظ. كنت قد �أنجزت في �ل�شابق 

تعتر�س ج�شم  �لاأ�شلاك  �لعر�س، وكانت  �متد�د م�شاحة قاعة  �لرفيعة فيه ممدودة على  �لاأ�شلاك  �إن�شائياً جعلت  عملًا 

�لمتفرج في �لم�شاحة �لرئي�شية على م�شتوى �لكاحل، وعند �لتوغل �إلى �لم�شتوى �لاأخف�س في �لقاعة تعتر�س �لاأ�شلاك 

نف�شُها ج�شم �لمتفرج على م�شتوى �لرقبة. �أحببت �أن �أعيد �لعمل على ذلك �لاإح�شا�س بالتهديد و�لت�شريح للمكان وتنفيذه 

على �شيئ �أكثر �حتو�ءً، ولكونه �شرير ر�شيع، ف�شيكت�شب بعدً� �شيكولوجياً �أكبر. 

ج.�أ: �أجد �أن �لاأ�شياء �لتي ت�شتخدمينها عنيدة ولكن باأف�شل �لطرق. فهي م�شتع�شية، محكمة ذهنياً، وتفر�س �شكلها على 

�لم�شاهد. �إنها على ما هي عليه. وما يثير �هتمامي �أكثر هو تذوقك للمعني �لحرفي للاأ�شياء، و�أرغب في �لحديث عن 

كيفية �إبد�عك للمعنى، وحقيقة �أن �لمعنى موجود د�خل �ل�شيء في �أعمالك ولي�س م�شافاً �إليه.

بو�شفها  �لمادة  �أختار  فاأنا  �أ�شتخدمها،  �لتي  �لمادة  د�خل  �أريده  �أنني  بمعنى  �أي  �شمنياً،  �لمعنى  يكون  �أن  �أريد  م.ح: 

و�لا�شمئز�ز.  �لاإبهار  و�لنفور،  �لانجذ�ب  لاأوجد حالة متناق�شة من  �لاأحيان،  بع�س  تت�شادد معها في  �أو  للفكرة  �متد�دً� 

فاأنا، على �شبيل �لمثال، ��شتخدمت عن عمد مطاطاً من �ل�شيليكون �شفافاً ومفعماً بالاإح�شا�س لاأنجز منه عملي �لم�شمى

على  تتعرفين  عندما  ولكن،  حافيتين.  بقدمين  عليها  بال�شير  ترغبين  قد  �أح�شاء"  من  "�شجادة   Entrails Carpet
�لت�شاميم على �شطح �ل�شجادة تدركين �إلى �أي حد تبعث على �لا�شمئز�ز، فهي تبدو مثل �أح�شاء �ندلقت لتملاأ �لاأر�شية 

كما لو كانت ناتجة عن مجزرة. فثمة نوع من �لانجذ�ب و�لنفور يعملان هنا.

ج.�أ: عندما كنت �أتجول في معر�شك في "نيو ميوزيم"، تذكرت �لفنانة �إيفا ه�س وبع�س ق�شائدها، وبد�أت �أت�شاءل عما 

�إذ� كان لها تاأثير فيك؟

م.ح: كانت �إيفا ه�س �شخ�شية نموذجية جدً� لدى جيلي من �لفنانات. وكان لها ح�شور وقت �شيوع �لحركة �لاختز�لية، 

Current Disturbance  | 1996 | wood, wire mesh, light bulbs, computerised dimmer unit, amplifier, speakers | 279 x 550.5 x 504 cm 
ا�صطراب حالي  |  1996  |  خ�شب، منخل �شلكي، م�شابيح كهربائية، وحدة تحكم بال�شوء، مكبر �شوت، �شماعات  |  279 × 550.5 × 504 �شم
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غير �أن عملها كان ع�شوياً �إلى حد �أكبر، وكان مرتبطاً بالج�شم. وقد قام �أحدهم بربط عملي Socle du monde "قاعدة 

هذه  لد�خل  قلب  هو  فعملي  قوله،  وبح�شب  "�لان�شمام".   Accession �أ�شمتها  �لتي  هي�س  �إيفا  مكعبات  �لعالم" ب�شل�شلة 

�لمكعبات �لتي �أنجزتها م�شتخدمةً مو�د �شناعية من حديد مخرّم �أدخلت في ثقوبه �أنابيب مطاطية. وهكذ� �أوجدت ه�س  

�شطحاً د�خلياً مك�شوً� بالفر�ء، وبالتالي �أ�شبحت مكعباتها ذ�ت خارج هادئ ود�خل �شاخب. في �لو�قع، عندما �أنجزت 

عملي "قاعدة �لعالم" �أردت ��شتخد�م �لمكعب، وهو �شكل �ختز�لي بامتياز، و�أن �أقلبه على ر�أ�شه، من خلال تغطيته ب�شيء 

لا يتمتع بمظهر ع�شوي فح�شب، و�إنما يكاد يبعث على �لخوف لاأنك لا ت�شتطيعين �لتعرف مبا�شرة على �لن�شيج �لذي �شنع 

منه �لعمل. وهذ� �لمكعب على عك�س �لمكعب �لاختز�لي و�لذي يُ�شنع �آلياً ب�شطوح مل�شاء لم تم�ش�شها يد �إن�شان.

ج.�أ: �إنه عمل مثير للاهتمام، لاأنه يبدو �شلباً جدً�، مع �أن �ل�شطح في �لحقيقة �شعيف جدً�، وبالطبع، �شت�شتميت لتلم�شه. 

ج.�أ: قبل عام ون�شف �لعام �أم�شينا معا �شهرً� كاملًا في منطقة Sabbath Day Lake، و�لتي يقطنها �آخر مجتمع للمجموعة 

"�ل�شكينة في �لاأر�س". هناك  �إقامة فنية �شميت  �أفر�د �لمجموعة في  �أقمنا مع �شبعة من  "�شيكر" في �لعالم.  �لدينية 

تعارَفنا حقَّ �لمعرفة. كيف �أثّرت تجربة �لعي�س مع تلك �لمجموعة وفل�شفتهم في عملك؟

م.ح: كان �إح�شا�شاً �أ�شبه بالجو �لعائلي يحوم في مجتمع "�شيكر" �لذين �أحيو� فيّ �حتياجات من�شية. لقد �حت�شنونا كما 

لو كنا �أهلهم، و�أعتقد �أنه موقف جريء، لاأنه من غير �لمعلوم كيف يت�شرف �لفنانون. كان هناك �شعور جميل بالا�شتقر�ر 

�متد�دً� طبيعياً  �أنجزته هناك جاء  �لذي  فالعمل  �لترحالية.  تماماً من حياتي  �لنقي�س  �لد�فئة، على  �لمنزلية  و�لحياة 

و�نتهى به �لاأمر لاأن تكون مرجعيته �أدو�ت �لمطبخ و�لحياة �لمنزلية �لتي نحنّ �إليها. لقد �أتاحت لي حالتي تلك فر�شة 

بدلًا من  بيديّ  �لعمل  �أردت  �لرقيق من ذ�تي.  بالجانب  �لات�شال  �إعادة  �إلى حد  ربما  ب�شيطة،  و�شائل حرفية  ��شتخد�م 

�شيء جميل، فهذ�  للعمل"، وهو  "�أيديكم  "�شيكر" قولٌ مفاده:  تنفيذه. لمجموعة  قبل  للعمل  �لم�شتمر  �لذهني  �لت�شور 

�لنوع من �لتركيز على �ل�شناعة طو�ل �لوقت، و�لان�شغال �لد�ئم، كان تجربة ر�ئعة وموقظة.

ج.�أ: �لجزء �لثاني من ذلك �لقول هو: "�أيديكم للعمل، قلوبكم لله".

م.ح: �آه، لقد ن�شيت هذ� �لجزء.  

ج.�أ: ماذ� كان �شعورك و�أنت د�خل هذه �لاأجو�ء �لروحية �لتي كانت بوؤرة تركيز �لانتاج؟

م.ح. على �لرغم من �أن �لروحانية كانت بوؤرة �لتركيز، فاإنها لم تاأخذ �شكلًا وعظياً باأي �شكل من �لاأ�شكال. فهذ� �لمجتمع 

نموذج حقيقي للجماعات �لروحية �لتي تختبر روحانيتها من خلال �شلوكها �ليومي �لمعتاد، بدلًا من عقيدة �أو وعظ. فهم 

يظهرون عقيدتهم من خلال �أفعالهم لا من خلال �أقو�لهم. 

ج.�أ: لم تُفر�س هذه �لروحانية علينا �أبدً�.

م.ح: نعم، �أنا �شد �لعقيدة �لمنظمة، وذلك لا يعني �أنني ل�شت روحانية. لم �أبد�أ بتقييم �لجانب �لروحي في �إلا بعد �إقامتي في 

�لغرب. تم�شكت بالجانب �لروحي في وقت من �لاأوقات، وتوغلت في �لتاأمل من �أجل �أن �أعوّ�س  ما يحيط بي من فقر روحي.

Socle du monde  | 1992 - 1993 | wooden structure, steel plates, magnets, iron filings | 164 x 200 x 200 cm 
قاعدة العالم  |  1992 - 1993 |  هيكل خ�شبي، �ألو�ح فولاذ، مغناطي�س، بر�دة حديد  |  164 × 200 × 200 �شم
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لي�س ثمة مكان كالبيت، هذ� ما يقوله �لمثل �ل�شائر، وفن منى حاطوم �أُعد ليثبت هذه �لمقولة باأ�شلوب مريب و��شح. 

�إليه  �أننا منجذبون  للاأبد، مع  و�لعنف، نحن منفيون عنه  بال�شياع  فالبيت في عملها هو موقع ميثولوجي: مكان مثقل 

وتئز  تلمع  �أجبان-  �أو مبر�شة  نعرفها -م�شفاة  �أننا  نعتقد  �أ�شياء  �لاختز�لي  �لطابع  �لاإن�شائية ذ�ت  �أعمالها  د�ئماً. في 

كميات  بال�شوؤم.  منذرة  روؤو�شنا  فوق  �لطبيعي  �أ�شعاف حجمها  يفوق  بحجم  تحلّق  �أو  فيها،  كهربائي خطر  تيار  بمرور 

رَة لا يولّد �لازدر�ء  �إلى �شيء غريب. �لاإح�شا�س بالاألفة في هذه �لاأ�شياء �لمحوَّ ماألوفة تبدلت على هذ� �لنحو وتحولت 

فقط، و�إنما يولد �إح�شا�شاً م�شتركاً بالانزياح. فاأعمال منى حاطوم تجعل م�شاهديها يَخْطُون د�خل عالمها كغرباء في 

عالم غريب.

�لغربة تثير تد�عيات كثيرة، ومنى حاطوم �لتي لها �أ�شلوب مفعم بال�شوريالية، وتحكّم عال وجر�أة، ت�شتثمر جميع هذه 

�لتد�عيات بمهارة. بين يديها تن�شر �لغربةُ رد�ءَها لتك�شف عن �شبكة معقدة من �لت�شمينات، منها: �ل�شيا�شية و�لوجودية 

�لكافكائية و�لن�شوية. وعلى �لرغم من �أنها حققت ��شمها في �لبد�ية من خلال �أعمالها �لتي تركّز على �لج�شد، فاإن منى 

حاطوم �نتقلت موؤخرً� لاإنجاز �أعمال �أقل �شردية لت�شبح �أعمالها بالنتيجة �أبعد منالًا. غير �أن هذ� �لتحول لم ي�شلب قوة 

�أعمالها �لاأخيرة ت�شتمد قوتها من �لطريقة غير �لمبا�شرة و�لغام�شة �لتي  �أعمالها. وفي حقيقة �لاأمر فاإن  �لتاأثير من 

ت�شبر فيها غور �لحلم �لمت�شدع بالوطن.

على  تح�شل  �أن  �للبنانية،  �ل�شلطات  لتردد  نظرً�  �لعائلة،  ت�شتطع  ولم  فل�شطينيين،  لو�لدين  لبنان  في  حاطوم  ولدت 

�لجن�شية �للبنانية، لكنها �كت�شبت �لجن�شية �لبريطانية بدلًا من تلك. ونتيجة لذلك �نغرز في وجودها منذ وقت مبكر 

�إح�شا�س بعدم �لانتماء �لكامل �إلى �لمجتمع �لذي تقيم فيه. و�زد�د هذ� �ل�شعور بالعزلة ب�شبب �أحد�ث �شيا�شية لاحقة. 

تكون ق�شيرة. حينذ�ك  �أن  �لمفتر�س  كان من  زيارة  في  لندن  �إلى  �شافرت  �لع�شرين من عمرها  �ل�شنو�ت  �أو�ئل  وفي 

با�شرت  �لعودة،  �شبل  بها  �نقطعت  �إذ  وهي  موطنها.  �إلى  �لعودة  بو�شعها  يعد  فلم  �للبنانية،  �لاأهلية  �لحرب  �ندلعت 

طريق  عن  فت�شربت،   Slade School of Art ثم  ومن   The Byam Shaw School of Art فنيين:  معهدين  في  �لدر��شة 

در��شتها، بروح �لفكاهة �ل�شوريالية �لانف�شالية بقدر ما ت�شربت بالت�شاق �لمب�شط للحركة �لاختز�لية. لقد تحول ذلك 

�لفا�شل في �شنو�تها �لع�شرين �إلى م�شير قدري، �إذ ظلت حاطوم مقيمة في �لغرب منذ ذلك �لحين.

لا ز�لت حاطوم مقيمة في لندن، وتتنقل موؤخرً� بينها وبين برلين، كما تم�شي �لكثير من وقتها في �ل�شفر، وقد �أنجزت 

تاريخها  �إلى  بالاإ�شافة  هذ�،  �لترحالية  �لحياة  �أ�شلوب  �لفنانين.  �إقامة  بر�مج  خلال  من  �لحديثة  �أعمالها  من  �لكثير 

�ل�شخ�شي ذي �ل�شقين في كل من �ل�شرق �لاأو�شط و�لغرب، يمنحان عملها منظورً� عالمياً فريدً�. 

�إذ تقول في �للقاء  مه، هو �لمبالغة في تعريفها في �شيرتها �ل�شخ�شية.  �أمر يمكن تفهُّ �إن ما تتمرد عليه حاطوم، وهو 

عملك  في  يرد  �لذي  ما  نف�شه:  بال�شوؤ�ل  �أو�جَه  ما  "غالباً   :1998 �لعام  في  �أنطوني  جانين  �لفنانة  معها  �أجرته  �لذي 

م�شتمد من ثقافتك؟ كما لو كنت �أملك و�شفة �أ�شتطيع فيها فعلًا �أن �أعزل �لمكوّن �لعربي، و�لمكوّن �لاأنثوي، و�لمكوّن 

�لفل�شطيني. غالباً ما يتوقع �لنا�س �أو�شافاً محددة للاآخر، كما لو كانت �لهوية �شيئاً ثابتاً بالاإمكان تحديده بي�شر."1 غير 

�أن �أخذ تاريخها �ل�شخ�شي في �لح�شبان لدى �لتفكير باأعمالها �أمرٌ، و�خت�شار هذه �لاأعمال تبعاً لمقد�ر ما تحتويه من 

�أجز�ء جغر�فية �أمرٌ �آخر. ومما لا �شك فيه �أن عملها يغري بقدر من �لتاأويل �لم�شتمد من �شيرتها؛  فهو ي�شير على �لخط 

في �لبيت وبعيدً� عنه:

�ل�شوريالية �لغريبة 

لمنى حاطوم 

�أليك�س �أوهلين

هذ� �لن�س هو ن�شخة مو�شعة من مقال يحمل �لعنو�ن نف�شه، ن�شر للمرة �لاأولى في Art Papers، �أطلنطا، �أيار-حزير�ن، 2002

تم ن�شر �لن�س �لكامل في كتيّب "منى حاطوم: تيار�ت خفية"، بينالي دونّا فير�ر� �لثامن، 2008
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�لدقيق �لفا�شل بين �إثارة �شر�عات معينة، وبين �لاإ�شارة، بطريقة �أكثر تجريدية، �إلى عنف �لاإن�شان وق�شوته. تتردد في 

معظم �أعمالها نبرة ذ�ت �أ�شد�ء �شيا�شية، من غير �إقحام ر�شائل �شيا�شية مبا�شرة.

في عمليها �لنحتيين No Way "لا �شبيل"، و No Way 2 "لا �شبيل 2" )1996( مثلًا، �شدّت �لفنانة ثقوب مغرفة وم�شفاة 

نفذت  �لتي  لحاطوم،  ووفقاً  �أر�شي(.  ولغم  �شائك  )ق�شيب  �أ�شلحة  �شكل  �لاأد�تان  هاتان  فاكت�شبت  معدنية،  بم�شامير 

�أولى هاتين �لمنحوتتين �أثناء برنامج �إقامة فنية في �لقد�س، �إن ما �أوحى �إليها بالعملين هو �ختبارها لتلك �لحو�جز 

�لع�شكرية �لمفاجئة و�لمتكررة على �لطرق في هذه �لمدينة. غير �أن ما يثيره هذ�ن �لعملان من م�شامين لا يقف عند 

تلك �لحدود. فب�شبب �أن �لمو�د �لم�شتخدمة فيهما من م�شتلزمات �لمطبخ، وهو ما ت�شتعمله �لن�شاء في �أغلب �لاأحو�ل، 

يبدو �أن "لا �شبيل" و"لا �شبيل 2" عملان يعبر�ن عما تعانيه �لن�شاء وحدهن من �إح�شا�س برهاب �لاحتجاز �إن لم يكن 

من غ�شب �شديد.

�لمطبخ  وبالر�حة-  �لاأنثى،  به  تعتني  بما  تُربط  �لبيت  �أعمال منى حاطوم م�شاحات في  �لكثير من  �أن في  �لموؤكد  من 

نف�شه  �إح�شا�شاً بجو منزلي يقف �شد  بالنتيجة  يولّد  ما  و�لت�شويه. وهو  بالخطر  ت�شحن  �لاأطفال-  �لنوم وغرفة  وغرفة 

و�شعورً� مدرِكاً للتنافر بين �لوظائف �لتقليدية للاأ�شياء �لمعرو�شة و�لمو�د �لم�شتخدمة وطريقة تنفيذها في �لعمل. في 

عملها �لمو�شوم Incommunicado "منقطع" )1993(، ثمة مهد حديدي وُ�شع على عجلات، ��شتبدلت �لفنانة بالزنبرك 

�أ�شلاكاً كتلك �لم�شتخدمة في قطاعة �لجبن، لتوحي بالاإ�شاءة و�ل�شّجْن بدلًا من �لنوم �لاآمن للر�شيع. وعلى نحو م�شابه، 

يبدو �أن عمل Grater Divide "�نق�شام �أكبر" )2002( �شبيه ب�شتارة قابلة للطي -تلك �لتي يمكن �أن تقطّع �لغرفة �إلى 

�أو تقف �لمر�أة خلفها لتغيير ثيابها- ولكنها مثقّبة بالثقوب �لمائلة كتلك �لموجودة في مبر�شة �لجبن، مما لا  �أق�شام، 

يجعل �لعمل يوحي بالخ�شو�شية، و�إنما برهبة باطنية خوفاً من �لك�شط. وعلى نحو م�شابه يطرح عمل �لفنانة �لم�شمى 

Dormiente "منامة" )2008( ثنائيين غير من�شجمين مادةً: فهو �شرير لا يرغب �لمرء بالا�شتلقاء عليه �أبدً�، ومكان لا 
يمكن �أن يوفر �لر�حة. �إن هذه �لاأ�شياء جميلة �ل�شنع و�لمثيرة للرعب، تجذبنا وتنفّرنا في �آن و�حد. 

تاأثير�ت لا طبيعية، كما في توظيف منى حاطوم لدمى من �لجنود. ففي عملها  ��شتُخدمت لمنح  �ألعاب �لاأطفال  حتى 

�إعلانات وهي  لوحة  يظهر وجه حاطوم في �شورة جانبية على  �لم�شمى Over my dead body "على جثتي" )1988(، 

�إن  �إذ  �لفوتوغر�فية،  �ل�شورة  �أنفها. ثمة طر�فة ت�شفي حياة على هذه  �لاأ�شفل في دمية جندي جاثم فوق  �إلى  تحدق 

�إنها تحدق في �لجندي كما لو كانت  �أو م�شحكة.  نظرة حاطوم �لمتغطر�شة تُظهر �لا�شطهاد و�لحرب كاأ�شياء �شئيلة 

تنظر �إلى ذبابة مزعجة. مع ذلك، فاإن عنو�ن �لعمل له �أهمية.  "على جثتي" حقيقة و��شحة عند كثير من �ل�شعوب لا 

يمكن �لتقليل من �شاأنها �أو �ختز�لها. وفي عملها ∞)infinity( "لانهاية" )1991-2001(، يم�شي �لجنودُ �لدمى في 

م�شية ع�شكرية على �شكل رمز �للانهاية )∞(، من دون تحقيق �أي هدف، فهم يلاحقون، بلا نهاية، عدوً� غير مرئي. 

وفيما هم منتظمون فوق من�شدة، كتلك �لتي نجدها في غرف �لمعي�شة. �إن �لتعليق على �لدور�ن �للانهائي للحرب يثير 

في �آن و�حد �شحكاً خبيثاً، ونقدً� هادفاً.

وحزين،  �شبحي  عمل  "م�شباح" )2007-2006(،   Misbah فاإن  �لعبث،  من  ∞ "لانهاية" �شيء  عملها  في  كان  �إذ� 

غة من �لم�شباح �لنحا�شي في هذ� �لعمل،  يُ�شتخدم فيه �ل�شوء و�لظل لاإيجاد جو من �لغمو�س و�لعنف. فالاأجز�ء �لـمُفَرَّ

No Way  | 1996 | stainless steel | 6 x 41 x 13 cm
لا �صبيل  |  1996 |  فولاذ �شد �ل�شد�أ  |  6 × 41 × 13 �شم

No Way III  | 1996 | stainless steel | 11 x 25 x 29 cm
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ت�شكّل �أ�شباحاً م�شيئة لجنود ونجوم د�خل غرفة مظلمة. ومع �لدور�ن �لمتو��شل للم�شباح، يندفع �لجنود حول �لغرفة، 

وتغدو �لاأ�شكال �لنجمية �شبابية، وتتخذ هيئة �نفجار�ت. تولد �لحركة م�شاعر مزدوجة من �لانبهار و�لاإح�شا�س بدو�ر 

�لبحر. جميع �أعمال حاطوم �لتي توظف دمى �لجنود مت�شربة بالغمو�س �لذي يعدّ علامة فارقة في منجزها. هل تقلل 

هذه �لاأعمال من حجم �لحرب، وتجعل منها �شيئاً يُنظر �إليه باحتقار؟ �أو �أنها تذكّرنا باأن �لحرب مجبولة فينا حتى في 

طفولتنا، و�أي�شاً بطريقة لعبنا، مما يعني �أنه لي�س ثمة بر�ءة في �لعالم؟

هكذ� �إذً�، �لبر�ءة لا وجود لها حتى في �أب�شط �لاأ�شياء لدى حاطوم، كما �أنه لي�س ثمة ملجاأ يمكن �إيجاده في �أي مكان. 

Every Door a Wall "كل باب جد�ر" )2003( عمل يتناول �شتارة عادية، طُبعت عليها مقالة من�شورة في �شحيفة ت�شف 
لنا،  ينبغي  ولا  ن�شتطيع،  لا  �أننا  �لعمل  ليظهر  �شاحنة،  د�خل  بون  يُهرَّ �شرعيين  لمهاجرين غير  �ل�شينية  بالاأ�شعة  م�شحاً 

�لتقابل  يعبّر عن هذ�  �أن  ��شتطاع  يوجد عمل  لا  ربما  �لبيت.  ديكور�ت  لنا  تمنحها  �لتي  �لر�حة  ور�ء غطاء  نختبئ  �أن 

 welcome "�شجادة �لمدخل 2" )2000-2001(، حيث تغور كلمة   Doormat II �أكثر من عمل حاطوم  و�لتناق�س بدقة 

�لم�شتح�شن على  )�أهلًا و�شهلًا( بين دبابي�س، من �لحديد �لم�شاد لل�شد�أ، لتكون ما ي�شبه �شريرً� من م�شامير. ومن 

زو�ر هذ� �لبيت، �أن يكونو� �أكثر حذرً� في �لد�خل. لعل عمل "�شجادة �لمدخل 2" ي�شتدعي �إلى �لاأذهان ��شتخد�م كلمة 

"مم�شحة" باللغة �لد�رجة لو�شف �شخ�س يعي�س علاقة عاطفية، لي�شير غالباً �إلى �مر�أة ت�شمح لنف�شها بالخ�شوع و�شوء 
ينتظر  حينما  �لم�شطَهَد  �ل�شخ�س  يوجهه  �لذي  �لو�خز  �لتهديد  للمقاومة؛  ماكرة  �شورة  تطرح  فالم�شامير  �لمعاملة. 

توجد  وهي  �لجن�شوية،  من  هام�س  على  تنطوي  �لبيت  فكرة  تد�عيات  �أخرى  مرة  نجد  وهكذ�،  ��شطهده.  ممن  ليثاأر 

م�شموناً متخفياً من �لن�شوية، ملتو ومرير في �آن و�حد. 

يعود �ن�شغال حاطوم بق�شية �لمر�أة �إلى �لمر�حل �لاأولى في حياتها �لمهنية، عندما لفتت �هتمام �لنقّاد بما قدمته في 

فن �لفيديو و�لاأعمال �لاأد�ئية �لتي ركزت على �لج�شد. So Much I Want to Say "هناك �لكثير لاأقوله" )1983(، عمل 

ب�شرعة  �ل�شوت  يتردد  �لعمل.  عنو�نَ  يكرر �شوتٌ  نف�شه  �لوقت  وفي  يد� رجل،  تكممه  �لفنانة  فم  يظهر  بالفيديو  فني 

بين  �لقطع  هذ�  يمنح  ثو�نٍ.  ثمان  كل  �لاأخرى  تلو  �لو�حدة  ثابتة  �شور  فتُعر�س  ببطء،  �ل�شورة  تتمتم  بينما  طبيعية، 

�لكثير من  �لعمل، مثل  �لتاأثير. هذ�  �لاأ�شل قوية  �لتي هي في  �لرقابة  �أقوى ل�شورة  تاأثيرً�  �لمرئية  �ل�شوت و�ل�شورة 

فهو  لذلك  ونتيجة  و�للغوية،  و�لن�شوية  �ل�شيا�شية  �لهموم  �شبكة من  بو�شفه مركز  �لج�شد  يحدد مكان  �أعمال حاطوم، 

يثير ردود فعل باطنية �شديدة. تقول حاطوم في مقابلة �أجر�ها مايكل �آرت�شر: "�إنني لا �أكتفي بالاأعمال �لتي تحر�س 

�لذهن على �لتفكير من دون �أن تقحم �لج�شد �إقحاماً فيزيائياً. بل �إن تج�شيد �لعمل �لفني لدي يكون د�خل �لم�شاحة 

�لعالم من خلال  مع  نتو��شل  �إننا  �لفهم؟  هذ�  من  ينطلق  لا  �أن  للفن  يمكن  فكيف  مدركاتنا،  �لج�شد محور  �لمادية؛ 
حو��شنا."2

وكذلك فاإن عملها �لم�شمى Measures of Distance "مقايي�س �لبعد" )1988( يلقي على �لج�شد طبقات من �لاأ�شد�ء 

�لمركبة. فهي تعر�س �شريطاً م�شجلًا بالفيديو ي�شور �أمها وهي ت�شتحمّ تحت �شنبور �لماء )�لدو�س(، مع ن�س بالعربية 

يمر فوق ج�شدها �لعاري. فاللغة تمر هنا مثل و�شاح �أو �شياج من �لاأ�شلاك �ل�شائكة، قاطعة ج�شدها من دون �أن تحجبه، 

�شورة  وهي  �لمر�أة،  ج�شد  �شورة  �نتحال  �لعمل  هذ�  يعيد  و��شحة.  عريه  وحقيقة  �لاأ�شا�شية  �لعري�شة  خطوطه  تاركة 

��شتياق  ولكنه  �أي�شاً،  ��شتياق  فيها  �لتي  تلك  د�خل عمل حاطوم هي  هنا  و�لنظرة  لغر�س،  وكاأنها  �لرجال  �إليها  ينظر 

So Much I Want To Say  | 1983 | video | 5 minutes
هناك الكثير لاأقوله  |  1983 |  فيديو   |  5 دقائق
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بين  �لمتبادلة  للر�شائل  قر�ءة  �لم�شاهد  هذه  تر�فق  و�لمو�شوع.  �لكامير�  وبين  و�للغة،  �لنا�س  وبين  و�بنتها،  �أم  بين 

حاطوم و�أمها ب�شوت م�شموع، لتوثق �لحو�ر �لد�ئر بين �أم و�بنتها على �متد�د جغر�في و��شع وفجوة تف�شل بين جيلين 

�أي�شاً. �لت�شجيل �ل�شوتي يبث �شوت حاطوم وهي تقر�أ �لر�شائل قر�ءة رتيبة، بينما يدور في �لوقت نف�شه حو�ر بالعربية 

�أي�شاً بالن�شبة  �أكثر من �لاأخرى، وهكذ� هو �لحال  �أهمية  �أي من طريقتي/لغتي �لكلام  م�شحون بالحيوية، ولا تكت�شب 

و�لثقافة،  و�ل�شورة  �ل�شوت  �لبعد" تعددية  "مقايي�س  عمل  يتناول  �لمكتوب.  بالن�س  �لمغطى  �لعاري  �لج�شد  ل�شورة 

مز�ج  في  و�لحزن  �لحب  م�شاعر  �لعمل  هذ�  يجمع  متنوعة.  بتقنيات  ومنفذة  �لطبقات  متعددة  للتعاي�س  �شورة  ليكوّن 

و�حد، لاأن �لتعددية هنا تن�شاأ من �لت�شدع و�لانف�شال و�لانزياح.    

�شَعرها.  حتى  �شمل  توظيفاً  فنية  مادة  بو�شفه  للج�شد  توظيفها  حاطوم  منى  و��شلت  �لمبكرة،  �لاأعمال  تلك  من  بدءً� 

في  �أنثى.  عانة  �شَعر  من  �أنيق  مثلثٌ  كر�شيٍّ  على  يُعر�س  عامة" )1993(،  "حديقة   Jardin public �لم�شمى  عملها  في 

عامة"  "حديقة  جامد،  �شيء  خلال  من  للج�شد  �لذكي  وت�شويرها  عامة/عانة(،   public/pubic( �لعنو�ن  على  لعبها 

�لجذر  في  يكمن  �لعمل  �أ�شا�س  فاإن  لحاطوم،  وتبعاً  ماغريت.  لدى  �ل�شوريالية  و�لفكاهة  �لروح  �لاأذهان  �إلى  يعيد 

�لم�شترك لمفردَتَي public  و pubic، �إ�شارة �إلى وقت �لبلوغ �لجن�شي وما ي�شاحبه من دخول �إلى �لحياة �لمدنية للفرد. 

�إن�شان.  �شعر  من  �شميكة  بكتلة  متعلقتان  �لاأر�س  على  مو�شوعتان  نقل" )2002(، حقيبتان  "حركة   Traffic عملها  في 

�لذين  �أولئك  �إلى  يرمز  �أنه  على  مجازياً  �لعمل  م�شاهدة  �لممكن  من  �لمعاني.  من  مكثفة  مجموعة  �لعمل  هذ�  يقدم 

ي�شافرون حاملين معهم حقائبهم )�لعاطفية و�لثقافية و�لحقيقية( منتقلين من ثقافة �إلى �أخرى. و�لفنانة هنا تذكّرنا، 

باأنف�شنا. كما  و�إح�شا�شنا  باأج�شادنا وعو�طفنا  ي�شتبك  �أن  باأنه ما من �شيء مرتبط بحياتنا من دون  نف�شه،  �لوقت  في 

يبدو �أخيرً�، �أن عنو�ن �لعمل ي�شير �إلى تد�عيات حركة �لاتجار بالب�شر؛ فربما ت�شرب �ل�شعر من ج�شد لا تحتويه هاتان 

�لحقيبتان �حتو�ء كاملًا. تجاور �لمتناق�شات ما بين �لاأطر�ف �لاإن�شانية غير �لمرتبة، وبين �لتق�شف �لجامد لل�شيء، 

"كوفيّة" )1993-  Keffieh �لم�شمى  فاإن عملها  نحو م�شابه جدً�،  وعلى  ما هو غريب.  �إز�ء  �لفرويدية  �لرع�شة  يوقظ 

�للولبية تهرب من  عر، وخ�شلاته  بال�شَّ �لتقليدي لدى �لرجل �لعربي( مطرّزً�  �لر�أ�س  لنا و�شاحاً )لبا�س  1999( يُظهر 

كل �لجو�نب. �إن موتيف �لخ�شلة �للولبية �لتي يتكرر ح�شورها في �أماكن �أخرى من �أعمال حاطوم، يمّد هذه �لقطعة 

بحيوية وبروح �أفعى، تذكّرنا باأن �لثقافة حية وتتنف�س، نا�شئة من �لج�شد ومكتوبة عليه.

موؤخرً�، غادر فن حاطوم �إلى مناطق جديدة في �لوقت �لذي يحافظ فيه على وعي بالق�شايا �لن�شوية و�ل�شيا�شية. وبدلًا 

من �إقامة عرو�س يح�شر فيها �لج�شد ح�شورً� مادياً، يميل �لعمل �إلى تقديم �أ�شياء منزلية، كالاأثاث و�أدو�ت �لمطبخ، 

في  �لاأغر��س  هذه  �حتو�ء  يتم  ما  غالباً  �شمنياً.  فيها  تح�شر  و�إنما  بو�شوح،  بها  �لاإن�شان  علاقة  تظهر  لا  �أ�شياء  وهي 

�لنا�س  تخلّى  �لتي  �لناتجة  �لاإن�شائية  �لقطع  تخلق  زنز�نة.  د�خل  كانت  لو  كما  �لم�شاهد،  عن  تعزلها  وحو�جز  �أقفا�س 

عنها وما تز�ل م�شكونة بح�شورهم، �أجو�ءً من �ل�شغينة ت�شير �إلى �أنها من مخلّفات �أعمال �لعنف. وبو�شع هذه �لاأعمال 

بكل عناية د�خل فجوة من ف�شاء �لمتحف، فمن �لممكن �أن تكون قطع �أثرية محفوظة لح�شارة م�شطربة وربما خيالية،  

ح�شارة يمكن �لحكم على طبيعتها من خلال مخلفاتها.

�ل�شخ�شي  به حاطوم في معر�شها  �شاركت  �لبيت" )2000(، وهو عمل  �إلى  "متجه   Homebound �لم�شمى  في عملها 

�لذي �أقيم في متحف تيت �لبريطاني بعنو�ن: The Entire World as a Foreign Land "�لعالم كله كاأر�س غريبة"، تقبع 

Jardin public  | 1993 | painted wrought iron, wax, pubic hair | 82.4 x 39.5 x 49 cm
حديقة عامة  |  1993 |  حديد مدهون، �شمع، �شعر عانة  |  82.4 × 39.5 × 49 �شم
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�أن هذه �لاأ�شياء  محتويات مطبخ وغرفة نوم معرو�شة د�خل م�شاحة فارغة خلف �شور من �لاأ�شلاك. وعلى �لرغم من 

نقلت من �لمبنى �لذي كان يحت�شنها، �إلا �أنها مرتبة كما لو كانت د�خل �لمنزل: فالكر��شي، على �شبيل �لمثال، منتظمة 

�أجبان،  مبر�شة  �لمختلفة:  �لمطبخ  �أدو�ت  تتبعثر  �لمائدة  وفوق  �لمطبخ.  د�خل  عادةً  تكون  كما  �لطعام  مائدة  حول 

�لكهربائي  �لتيار  خّم  �شُ وقد  ومعتمة،  م�شعة  �شوئية،  �شريط من م�شابيح  �لاأدو�ت  د�خل هذه  يمر  وم�شفاة.  ومنخل، 

ذي 240 فولتاً �لذي يربط بينها ليطلق �أزيزً� باعثاً على �لتهديد. يت�شمن �أثاث �لم�شهد �أي�شاً مهدً� وم�شباح من�شدة 

�أو قما�س يلطّف �لاأطر�ف  لفَر�شة  �أثر  �أي  �إطارها �لحديدي، ولا يظهر في �لمكان  �إلا من  و�أريكة جُرّدت  وقف�سَ طائر 

�لقا�شية لهذه �لاأ�شياء �لهيكلية.

�أين ذهب �لنا�س �لذين كانو� في يوم ما يقيمون في هذ� �لمنزل �لغريب وغير �لمريح؟ �إنهم �إما هربو� منه �أو �أُجبرو� 

�لعائلة في  �أو لحجز  �لو�قف في �لخارج،  �لم�شاهد  �إما لحماية  وُ�شع  �لاأ�شلاك قد  �إخلائه؛ فال�شور �لم�شنوع من  على 

لاأحد�ث  مفاتيح  على  ينطوي  �لم�شهد  �أن  �لظن  �أغلب  معلومة.  غير  كارثة  بوقوع  �إح�شا�س  �لمكان  من  ينبعث  �لد�خل. 

غام�شة من �لما�شي، ليتنا نعرف كيف نف�شر معناها! 

و�لح�شار  رين،  �لمهجَّ ع�شر  "في  قائلًا:  �لاإن�شائية  حاطوم  �أعمال  عن  كتب  �شعيد  �إدو�رد  �لمعروف  �لاأكاديمي  كان 

فاإن  �لهاربين،  و�لمدنيين  و�لخيام  و�لمذ�بح،  و�لمنفيين،  �للاجئين،  ع�شر  في  �لهوية،  وبطاقات  �لمفرو�شة،  و�لقيود 

�أعمال حاطوم �أدو�ت عادية لا يمكن تطويعها، خا�شة بذ�كرة تتحدى، وبعنادٍ لا يلين، نف�شَها وملاحقتَها �أو ��شطهادَها 

للاآخرين."3  غير �أن حاطوم لا ت�شتخدم ما �شمّاه �شعيد بـ"�أدو�ت �لذ�كرة" بقوة )فجّة، مندفعة، طائ�شة(.  ثمة �أ�شئلة 

تبقى: هل غادرت �لعائلة بلا عودة؟ هل قُتل �أفر�دها؟ هل لديهم رغبة بالعودة �إلى مكان مرعب قادر على �لاأذى كهذ�؟ 

ثمة غمو�س كثير في هذ� �لعمل، وربما يكون هو �لغاية من ور�ئه. في حالة غياب �لمرجعية، فاإن "متجه �إلى �لبيت"عمل 

يرف�س �أن يقدم تاأويلًا �أخلاقياً عن ثقافة معينة، �أو �أن يحدد ��شم �لم�شطهِد �أو �لم�شطَهَد.

و�لفنون  �لاأدب  بما فيه  �لثقافي،  �لمنتج  بها  ��شتُغل  �لتي  �لكيفية  �إلى مخاطبة  ت�شعى  باأنه كانت  �شعيد  �أعمال  ��شتُهرت 

�لب�شرية، لمنح �لا�شطهاد �ل�شيا�شي نفوذً�. وفي �لوقت نف�شه وثّق �لتفاعلات �لمعقدة، و�لتاأثير �لمتبادل �أي�شاً، ما بين 

�ل�شرق و�لغرب. فكتب قائلًا: "�أن نتجاهل، �أو �أن ننتق�س من قيمة تجارب �لغربيين و�ل�شرقيين �لمتد�خلة، و�لاعتماد 

�لاأفكار  خلال  من  �لاآخر  بع�شهم  بع�شهم  وحارب  و�لم�شتعمَر  �لم�شتعمِر  فيها  تعاي�س  �لتي  �لثقافية  للحقول  �لمتبادل 

�لمت�شورة، بالاإ�شافة �إلى �لتناف�س في ميد�ن �لجغر�فية و�ل�شرد و�لتاريخ، هو �أن نغفل ما هو جوهري في �لعالم بالقرن 
�لما�شي."4

جانين  مع  مقابلتها  في  حاطوم  تعبير  بح�شب  "�أو�شافاً محددة للاآخر"  يعتّم:  تد�خل  �لتجارب -  �لتد�خل في  هذ� 

بين  ج�شورً�  يبني  لا  �لفن  فهذ�  عنه.  �لتعبير  �أجل  من  فريدً�  مو�شعاً  حاطوم  منى  �أعمال  �تخذت  ما  هو  �أنطوني- 

�لاإن�شائية  �أعمالها  �أن  �لاأجدر،  بل  روحياً.  �أو  عاطفياً  يوحدهم  ولا  �لنا�س  من  �لمختلفين  �شمل  يلمّ  لا  وهو  �لثقافات، 

�لاأثاث  غير  ور�ءها  تبقى  فلا  جوهرها،  من  حد  �أدنى  �إلى  و�لتاريخية  �لجغر�فية  �لمناف�شات  هذه  ت�شهر  �ل�شبحية 

تعر�شها  �لتي  �لمعاقبة  �ل�شيناريوهات  د�خلون �شمن  �لم�شاهدين  �لثقافات وجميع  فاأن جميع  لذلك  ونتيجة  �لمجرد. 

�لاإن�شائية. �أعمالها 

Undercurrent | 2004 | cloth covered electric cable, computerised dimmer unit, light bulbs | dimensions variable
تيار خفي |  2004 |  �شلك كهربائي مغلف بقما�س، وحدة تحكم بال�شوء، م�شابيح كهربائية  |  مقا�س متغير
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�لتيار  �لبيت"،  �إلى  "متجه  "تيار خفي" )2004( ت�شتخدم حاطوم، كما في عملها   Undercurrent �لم�شمى  في عملها 

�لكهربائي لخلق جو من �لتهديد. يتاألف هذ� �لعمل من �أ�شلاك كهربائية غليظة )كابلات(، وم�شابيح، وجهاز كمبيوتر 

للتحكم باإ�شاءة �لم�شابيح وتعتيمها ب�شرعة مماثلة لـ"تنف�س بطيء" على حد تعبير حاطوم. نو�ة هذه �لمنحوتة �شجادة 

 15 قوته  بم�شباح  تنتهي  منها  خ�شلة  كل  �لاأفاعي،  مثل  خ�شلات  منها  تنبثق  �لغليظة،  �لاأ�شلاك  من  من�شوجة  مربعة 

و�ط.

يكمن �لغمو�س في هذ� �لعمل بدءً� من مكوّناته. لل�شلك �لغليظ وظيفة محددة هي تغذية �شبكة �لاأ�شلاك د�خل �لمباني، 

وهناك تحذير عام يطلب منا �لابتعاد عن �لاأ�شلاك �لمعرّ�ة. تُ�شتخدم �لم�شابيح لاإنارة �لاأجز�ء �لد�خلية من �لاأماكن 

�لاأر�س.  تُفر�س على  �أن  �لق�شد منها  لي�س  مثبّتات،  �أو  تغطيها مظلات م�شابيح  �أو  �ل�شقف،  �لم�شيّدة. فهي معلقة في 

عددنا  لو  مك�شوفاً.  هيكله  فاأ�شبح  �لخارج،  على  منه  �لد�خل  �نقلب  منهار  مبنى  من  "تيار خفي" موؤلفاً  يبدو  وهكذ�، 

�أو مريح. وبدلًا من  �لبيت �لذي ي�شتح�شر في �لاأذهان، بيت غير حميم  �لمربعَ �لذي يحتل مركز �لعمل �شجادةً، فاإن 

�لاأقبية وغرف  �إلى  ي�شير  ما  �لعمل  ففي  مبا�شر،  ب�شكل غير  �لتهديد  يبعث على  �لعمل  �لذي يطغي على  فالمز�ج  ذلك 

�لا�شتجو�ب.. �أماكن خطيرة لا ي�شعر �لمرء فيها باأمان.

مت من �أجله هذه �لمحتويات قد تبخّر، �شنت�شاءل عندها: ما هي وظيفة هذه �لمحتويات  مِّ لو �شلّمنا باأن �لمبنى �لذي �شُ

رْ ب�شكل �ل�شلك �لغليظ وهو يندلق من �لاأر�شية  �لاآن؟ يبدو �أننا نر�ها وهي و�شط حالة من �لتحول �إلى �أ�شياء �أخرى. فَكِّ

�أن �لعمل، في �نب�شاطه على �لاأر�س، يوجد منطقته �لخا�شة،  �لمربعة على �شكل خ�شلات منفردة وملتوية. يَظهر لنا 

حركة  فاإن  وحده،  �لعمل  تركنا  لو  جديدة.  جغر�فية  باتجاه  �لمركز  من  تمتد  خ�شلة  كل  مبتدعة.  �أر�س  خريطة  مثل 

�لخ�شلات توحي باأن "تيارً� خفياً" يمكن �أن يو��شل تو�شعه على �متد�د �لاأر�س، ملحقاً به �لم�شاحة �لمحيطة. هنا، كما 

هو �لحال في �أعمالها �لاأخرى، ت�شتثمر حاطوم �لاأ�شياء �لعادية باأ�شد�ء �شيا�شية.

مجرد  من  �أكثر  كان  لو  كما  خفي" ويت�شرف  "تيار  عمل  يظهر  للاهتمام،  �إثارة  �لاأمور  �أكثر  ذلك  كان  وربما  �أخيرً�، 

�شيء جامد. وعلى �لرغم من �أن لكلٍّ من �ل�شلك �لغليظ و�لم�شابيح �لكهربائية وظيفة �آلية، فاإن للخ�شلات �إح�شا�شاً 

بالرهافة و�لحيوية. يبدو �لعمل متوهجاً هدفاً ونية بف�شل بنية �ل�شلك �لغليظ �ل�شبيهة بمخلوق حي، وتردد �لاأنو�ر بوقْع 

�لوعي على �شغينة: فالخ�شلات  ربما ينطوي  يمتلك وعياً.  كائناً  �شيئاً ع�شوياً،  يكون  �أن  �لممكن  �لتنف�س. فمن  حركة 

�ل�شريرة تعيد �إلى �لذ�كرة ر�أ�س ميدوز�، تلك �لنو�ة �لمخيفة �لمغطاة بالاأفاعي. �إن نظرة و�حدة �إليه كافية لاأن تحيل 

"تيار خفي" يثير �إح�شا�شاً �شبيهاً بتجاوز طائ�س. وربما لا  �إلى حجر. وبهذ� �لمعنى، فاإن �لوقوف �أمام عمل  �ل�شخ�س 

دً�، و�إنما منعزلًا ب�شكل لاذع، فم�شابيحه �لمتوهجة تبعث ر�شالة مفادها �أننا غير قادرين على  يكون �لوعي بالعمل مهدِّ

حل �ل�شيفرة.

عمل  في  تتر�كم  �أن  يمكن  �لتد�عيات  هذه  جميع  �لخارج:  على  فيه  �لد�خل  �نقلب  بيت  �أو  �أر�س،  �أو  حي،  مخلوق 

نحدده.  �أن  يمكننا  لا  وب�شكل  تكون-  �أن  لها  ينبغي  ما  على  لي�شت  �أموره  بعالم  �لاإح�شا�س  يمنحنا  منها  كل  حاطوم. 

تتوهج �لم�شابيح وتخفت ب�شمت، م�شيرة �إلى كل �لمتاعب �لتي نعرف �أنها تدور في �لخفاء، بل كل �لتيار�ت �لخفية 

�لمقلقة في زمننا.

Home | 1999 | wood, stainless steel, electric wire, light bulbs, computerised dimmer unit, amplifier, speakers | 77 x 198 x 73.5 cm
بيـت  |  1999 |  خ�شب، فولاذ �شد �ل�شد�أ، �شلك كهربائي، م�شابيح كهربائية، وحدة تحكم بال�شوء، مكبر �شوت، �شماعات    |  77 × 198 × 73.5 �شم
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ثمة عمل �إن�شائي �آخر بعنو�ن Home "بيت" )1999(، يتاألف من مائدة م�شتطيلة خلف �شور من �أ�شلاك، تر�كمت فوقها 

�لاأنو�ع نف�شها من �أدو�ت �لمطبخ �لميكانيكية )م�شافٍ ومبار�س وخفّاقة بي�س ومغرفة ومطحنة( م�شنوعة من �لحديد 

�لم�شاد لل�شد�أ �للامع. �إن هذه �لمو�د �لم�شففة على �لمائدة ت�شع بالنور وتَئزّ من تيار كهربائي م�شموع.. قد تكون هذه 

�لاأدو�ت قادمة من خيال �لطفل -كاأن تنبعث �لحياة في �ألعابه ليلًا، عندما لا يكون حا�شرً� لي�شهد ت�شرفاتها- ولكن 

�أن يكون عليها ��شتخد�مها رهن  �لتي يمكن  �لكيفية  �أن  �أ�شلحة، رغم  �أو قد تكون  �إلى كو�بي�س،  �لتخيلات تحوّلت  هذه 

بمخيلة �لم�شاهد. "بيت" عمل يبعث على �لخوف على �لنحو �لذي تكون فيه �لظلمة و�لمو�شيقى �لجز�أين �لاأ�شد تخويفاً 

في  �أفلام �لرعب: ثمة �إح�شا�س بالخطر يلتحم بالجو، ولكن طبيعة �لتهديد �لموجود تظل غير و��شحة. وب�شرف �لنظر 

عن كل �شيء، فمن �لو��شح �أن منطقة �لخطر في عمل "بيت" تكمن د�خل نطاق �لم�شاحة �لمنزلية، وهي توحي بف�شاء 

�إقليماً خطيرً�، كما قد  �أن تكون  باأن �لجنو�شة يمكن  "بيت" عمل يوحي  مُكَهْرَب وخلف �شور، فاإن  �أنثوي. ولكون �لعمل 

تكون نوعاً من �أنو�ع �لمنفى.

 

 Corps étranger حاطوم  لمنى  �ل�شهير  �لاإن�شائي  �لفيديو  عمل  �إلى  و�لاإقليم  �لجنو�شة  بين  �لتد�خل  هذ�  يعيدنا 

نف�شها-  -حاطوم  غريب  فرد  ج�شم  �إلى  �لاإن�شائي  �لعمل  عنو�ن  ي�شير   .1994 �لعام  في  �أنجزته  غريب" �لذي  "ج�شم 
��شتعانت  �لفيديو  هذ�  لاإنجاز  وم�شاهدته.  تنفيذه  في  �لد�خلة  للاقتحامات  �لمتعدد  �لدرجات  �إلى  �أي�شاً  ي�شير  ولكنه 

حاطوم بطبيب �أدخل جهاز تنظير )هو ذ�ته ج�شم غريب( �إلى د�خلها. و�لفيلم �لذي نتج عن هذه �لعملية ير�شم خريطة 

مكبرة جدً� لل�شكل �لب�شري: يتنقل من �لعين �إلى د�خل جلدها عبر جغر�فيته. وبانتقال �لكامير� عبر �لن�شيج �لحيوي 

و�شيرها على �متد�د �لجلد، ت�شتعر�س �لج�شم بتفا�شيل مذهلة: فيه ظلال من �لاأحمر و�لبني و�لاأبي�س، رطبة وياب�شة، 

د�خل  نف�شها  �ل�شا�شة  وُ�شعت  بينما  �لاأر�س،  على  مثبتة  د�ئرية  �شا�شة  على  �ل�شور  تنعك�س  بالحياة.  وناب�شة  باطنية، 

�أ�شطو�نة خ�شبية- مثل حجيرة ت�شويت �أو حجيرة هاتف د�ئرية- لا بد للم�شاهد �أن يخطو د�خلها.

�إلى خارجه، ويعر�س ذلك �لد�خل للعيان. من خلال �لتركيز على هذ�  "ج�شم غريب" د�خل ج�شد �لمر�أة  يقلب عمل 

ذكي  نحو  على  تقلب  �شوره  فاإن  لذلك  ونتيجة  �عتيادية.  غير  بطريقة  �لج�شد  �إلى  �لنظر  على  �لعمل  يلزمنا  �لاإقليم 

"ت�شييء" ج�شد �لمر�أة �ل�شائع في �لمجتمع �لغربي: باإمكانك �أن ترى كل جزء من ج�شد �لمر�أة في �لمجلات �لمخ�ش�شة 
للرجال، ولكن من �لموؤكد �أنك غير قادر على م�شاهدة �أوعيتها �ل�شعرية �أو �أع�شائها �أو �لتجاويف �لد�خلية لج�شدها.

من �لممكن �أي�شاً تاأويل هذ� �لعمل �لاإن�شائي على �أنه تعليق على حجب ج�شد �لمر�أة �ل�شائع في �لكثير من �لمجتمعات 

�لمجتمعات  في  و�لمر�أة  �لرجل  بين  �للام�شاو�ة  �أن  �لمرني�شي  فاطمة  مثل  ن�شويات  نا�شطات  ناق�شت  لقد  �ل�شرقية. 

�ل�شرقية قائمة على �لنظر �إلى ج�شد �لمر�أة بو�شفه م�شدر �شلطة باعثة على �لتهديد، وخطرً� ينبغي �حتو�وؤه. ومن �أجل 

تحييد هذ� �لتهديد، لا بد من تغطية �لمر�أة- �أي جعلها ترتدي �لملاب�س و�لحجاب، وعزلها.

في عمل "ج�شم غريب" يتحول �لف�شاء �لاأكثر خ�شو�شية �إلى ف�شاء عام، كما �أن �شخامة �شورة ج�شد �لمر�أة تمنحها 

�شلطة مرعبة، بل ملتهمة. مع ذلك، فقد يكون من �لخطاأ �أن نقول �إنه لا يوجد هنا حجاب �أو عزل. فال�شكل �لاأ�شطو�ني 

�لذي يحيط بالفيديو ي�شيف طبقة من �لحجز �لذي يجبر �لم�شاهد على �لاإح�شا�س به: فمن �أجل م�شاهدة هذه �ل�شور، 

�لفيديو  لاأن  عَليّ،  تنظر من  �أن  بد لك من  �ل�شرّي. كما لا  �لج�شم في مكانه  �إلى  وتن�شم  �لد�خل  �إلى  �أن تخطو  عليك 

�لمُثبت على �لاأر�س، يُعر�س عند موقع �لقدمين. وهكذ� يتم تعقيد موقع �لم�شاهد بالن�شبة �إلى �لعمل بكل و�شوح بف�شل 

عنا�شر �لعمل �ل�شكلية: عليك �أن تتفح�س �أين تقف. وهذ� هو �لحال �أي�شاً في �لعمل �لم�شمى You Are Still Here "�أنت 

�لمنعك�شة، فهو  �لم�شاهد  �لمر�آة حديثاً مبا�شرً� مع �شورة  �لمكتوب على  �لن�س  ما زلت هنا" )1994(، حيث يتحدث 

عمل يُ�شرك �لم�شاهد ويُورطه �شخ�شياً فيزيائياً وجغر�فياً �أي�شاً. 

�أن حاطوم، �شاأنها �شاأن فر�نز كافكا �لذي كان ي�شعر على �لدو�م بعزلته عن �لمجتمع �لذي يقيم فيه، تحيا من  يبدو 

خلال �إقحامها لم�شاهدي �أعمالها في هذه �لانق�شامات �لمعقدة ما بين �لد�خل و�ل�شخ�س �لخارجي. لقد قام كافكا، 

�لاأدبية،  مادته  د�خل  بالانزياح  �لاإح�شا�س  بن�شج  �لت�شيكية،  �شكانها  يتكلم  �لتي  بر�غ  في  �أقام  �لذي  �ليهودي  �لاألماني 

وحاطوم- �لتي تتحدث �لعربية و�لفرن�شية و�لاإنجليزية بطلاقة، ولدت في بلد، وتدين بولائها �إلى بلد ثانٍ، وتقيم في بلد 

ثالث- تقوم بعمل م�شابه. �إن ما ين�شاأ عن ح�شا�شية �ل�شخ�س �لخارجي كونٌ مو�زٍ جديرٌ باأن يكون من �أدب خيال علمي: 

فكلٌّ من عمليهما يقيم في حقيقة بديلة تتخذ فيها �لحياة �لعادية لنف�شها �أ�شكالًا �شبيهة بالاأحلام. 

في رو�ية كافكا The Metamorphosis "�لتحوّل" مثلًا، ي�شتيقظ غريغور �شام�شا ليجد نف�شه قد تحوّل �إلى ح�شرة. فتبقيه 

ويغطي  �لاأريكة  تحت  غريغور  يختبئ  �لغرفة،  لتنظّف  �أخته  جاءت  كلما  د�كنة.  غرفة  في  �لفزع،  يتملكها  �لتي  عائلته، 

نف�شه بغطاء حتى لا ي�شايقها. ومع مرور �لوقت تبد�أ �لعائلة بن�شيان �أمره �أو تكاد، وتملاأ �لغرفة باأثاث غير مرغوب به، 

�لمنزلية  �لحياة  �أ�شياء من  به، مخزناً لحطام  بو�شفها مكاناً خا�شاً  ي�شغلها  �لتي كان غريغور  �لمنطقة  وهكذ� ت�شبح 

للعائلة. في نهاية �لاأمر، وبعد �أن يُطرَد من ذ�كرة �لعائلة فعلياً، يموت غريغور وحيدً�. بمثل هذ� �لتحوّل يمر �لج�شم في 

�لعمل �لم�شمى "ج�شم غريب". فهو لدى تكبيره وعر�شه على �ل�شا�شة، يتحول �إلى ح�شرة تحت �لمجهر. ج�شم �لاإن�شان 

�إلى �شيء مختلف �ختلافاً ج�شيماً ومقلقاً، مما يغري �لم�شاهد  �لعادي �لذي كان حقيقة معترف بها ذ�ت مرة يتحوّل 

برف�شه، كما رُف�س غريغور من عائلته.

وعلى نحو م�شابه تماماً، فاإن �لعمل �لم�شمى   La grande broyeuse (Mouli-Julienne x 21  "�لمفرمة �لكبيرة )مولي-

 ،Mouli-Julienne .جوليان × 21(" )2000(، يتلاعب بالاأحجام لاإيجاد حقيقة بديلة يتحول فيها �لماألوف �إلى غريب

تبدو  �لم�شاهد.  ر�أ�س  من  �أعلى  �إلى  يرتفع  جدً�  كبير  حجم  �إلى  تكبيرها  تم  �لخ�شرو�ت،  �أو  �للحم  مفرمات  من  نوع 

"�لمفرمة"، وهي و�قفة بارتفاع على م�شند من ثلاث �أرجل مع مقب�شها �لمنت�شب، �أقرب �إلى �شكل حيو�ن م�شتثار ح�شياً 
�أكثر من مجرد كونها �أد�ة ب�شيطة. في مركزها، وهو �لمكان �لذي ينبغي �أن يو�شع فيه �لطعام �لمر�د طحنه، تجويفٌ 

عملاق، ف�شاءٌ ملتهم من �ل�شهولة �لنظر �إليه على �أنه مهبل م�شنّن �شنع بحجم كبير مثير لل�شحك. مع ذلك، لا يقت�شر 

عمل "�لمفرمة �لكبيرة" على هذ� �لمعنى �لنف�شي �لجن�شي، بل ثمة معان كثيرة �أخرى ت�شترك فيه؛ فالاأنثوي، كما هو 

�لحال في غيره من �أعمال حاطوم، يرتبط باأ�شكال �أخرى للغربة �رتباطاً لا فكاك منه.

لقد �أ�شارت حاطوم ذ�تها �إلى كافكا بو�شفه م�شدرً� ��شتوحت منها عملها، وب�شكل خا�س فقد ربطت عملها "�لمفرمة 

غريبة  �أر�س  في  لها  ��شم  لا  م�شتعمرة  يزور  م�شافر  ق�شة  تحكي  �لتي  �لعقاب"،  م�شتعمرة  "في  بق�شته  �لكبيرة" 

- من �لو��شح �أنه مكان غير �أوروبي تو�شف طبيعته على �أنها و�د رملي بمنحدر�ت جرد�ء ومناخ حار ثقيل �لوطاأة. ففي 

و�ل�شابط  �لم�شافر  روؤ�شائه. يتحدث كل من  �أُدين بع�شيان  يُعدِمَ رجلًا  �أن  يو�شك  �لم�شافرُ �شابطاً  يلتقي  �لمكان  هذ� 
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بالفرن�شية �لتي لا يتحدث بها �لمحكوم عليه، ثمة فجوة لغوية ت�شند �لاإطار �لا�شتعماري للق�شة.

�ت�شمت �لاآلة �لتي تُ�شتعمل للاإعد�م بكونها م�شنية و�شاديّة معاً. فقد ��شتُخدمت فيها مجموعة �إبر من �شاأنها �أن تنق�س 

�لو�شم  هذ�  �شينفذ  بطيء  نحو  وعلى  روؤ�شاءك"(.  "�حترم  �لحالة:  هذه  في  )مفاده  در�شاً  عليه  �لمحكوم  ج�شد  على 

ب جدً�. تنت�شر �لكلمات هنا، كما في عمل حاطوم "مقايي�س �لبعد"،  �لرهيب �إلى د�خل ج�شده حتى يو�شله �إلى موت معذِّ

و�إنما هي �شلاح  �للغة على كونها مجرد �شورة،  �لمروعة حرفياً عند كافكا، لا تقت�شر  �لق�شة  �لج�شد؛ ولكن في  فوق 

للقتل �أي�شاً.

�أن يتقبل �لم�شافر فكرة ��شتخد�مها، لكن �لرعب يتملك �لم�شافر بدلًا عن  ياأمل �ل�شابط �لغارق في ع�شق هذه �لاآلة، 

ذلك. لدى بلوغ �لق�شة ذروتها، وعندما يفهم �ل�شابط �أن زمن ��شتخد�م �لاآلة �أو�شك �أن ينتهي، يعفو عن �لمحكوم عليه 

وياأخذ مكانه وياأمر �لاآلة �أن تكتب عبارة "كن عادلًا" فوق ج�شده هو. ما �إن تبد�أ �لاآلة بالعمل، حتى تقوم بتحطيم ذ�تها، 

ولكن بعد �أن تقتل �ل�شابط. ولدى ت�شاقط �أجز�ئها، تنه�س منها دو�ئر م�شننة كبيرة تتناثر على �لاأر�س.

�إلى جانب �لمفرمة ثمة ثلاثة �أقر��س كبيرة ترقد فوق �لاأر�س كما لو �أنها هي �لاأخرى قد ت�شاقطت من �لاآلة. على �شوء 

ق�شة كافكا، يبدو �أن "�لمفرمة" ت�شغل لحظة معينة: وذلك بعد �أن بد�أت �لاآلة تحطم ذ�تها، ولكن، قبل �أن تنهار كلياً. 

�لقوة  �أي�شاً، حال علاقات  �أخرى. وهكذ�  ��شتخد�مها مرة  لاإعادة  و�قفة، جاهزة  تز�ل  ما  ولكنها  �لاآلة محطمة،  تبدو 

�إلى نطاق �لخطر �لمتعلق بالاأنثوية؛ فما  �لتي يتناولها عمل حاطوم، من �ل�شيا�شات �لا�شتعمارية �لمكتوبة على �لج�شد 

تز�ل �أ�شباح هذه �لعلاقات تلازمنا.

ما معنى �أن نقول �إن عمل حاطوم كافكائي؟ �ل�شلة بينهما مهمة، لا ب�شبب �ل�شوريالية �لتي تغمر �أعمالهما، ولكن لاأن 

�أن تكون �لاأ�شياء قادرة على �لاختفاء: ج�شدً� كان  هذه �ل�شوريالية تعمل على جذب �لاهتمام، مر�ت ومر�ت، لاحتمال 

�أو غرفة �أو بيتاً. في نهاية "في م�شتعمرة �لعقاب"، يهرب �لم�شافر من �لم�شتعمرة، ولكن �لق�شة لا تذكر �إلى �أين هو 

ذ�هب، ويبدو من غير �لمحتمل �أن يكون قادرً� على ن�شيان ما قد �شاهد للتو، حتى و�إن كان في نهاية �لاأمر قد و�شل �إلى 

موطنه. �إن تاأثير �لا�شتعمار م�شتمر، كما �أ�شار �شعيد، ليثير �أ�شد�ءه في �لعالم �لحديث، في حياة �لعولمة �لتي نحياها، 

�إذ�  توؤثر فينا جميعاً. ي�شع عمل منى حاطوم �لخطوط �لعري�شة لهذه �لاأ�شد�ء �لمتقلبة.  �لتي  وبنى �لقوى �لمتقاطعة 

كان �لعالم كله �أر�شاً غريبة، فاإن عمل حاطوم، ير�شم لت�شاري�شها خريطة مرعبة.
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منى حاطوم 

1952 ولدت في بيروت، لبنان 

كلية بيروت �لجامعية، بيروت  1972-1970

كلية بيام �شو للفنون، لندن   1979-1975

كلية �شليد للفنون �لجميلة، لندن   1981-1979

تعي�س متنقلة ما بين لندن وبرلين 

 

معار�ض فردية منذ عام 1989 

�ل�شوء في �لنهاية، ذ� �شو رووم، لندن  1989

�ل�شوء في �لنهاية، قاعة �أوبورو، لندن  

منى حاطوم، ماريو فلي�شا جاليري، لندن  1992

ف�شاء م�شرح، �شابتر، كارديف  

�أعمال �أخيرة، �أرنولفيني، بري�شتول  1993

قاعدة �لعالم، جاليري �شانتال كروزيل، باري�س  

جاليري رينيه بلوين، مونتريال   1994

�لمتحف �لوطني للفن �لحديث، مركز جورج بومبيدو، باري�س    

و�يت كيوب، لندن    1995

"�شورت �شبي�س"، جاليري �شانتال كروزيل، باري�س   

  �لمدر�شة �لبريطانية، روما 

متحف وور�شة �لقما�س، فيلادلفيا   1996

جاليري �أناديل، �لقد�س   

"��شطر�ب حالي"، م�شروع كاب �شتريت، �شان فر�ن�شي�شكو   

"�أرباع"، فيا فاريني، ميلانو   

دي �آبيل، �أم�شترد�م   

متحف �لفن �لمعا�شر، �شيكاغو؛ �لمتحف �لجديد للفن �لمعا�شر، نيويورك؛ جاليري رينيه بلوين، مونتريال    1997

متحف �لفن �لحديث، �أك�شفورد؛ جاليري ��شكتلند� �لوطني للفن �لحديث، �أدنبره؛ ومتحف بازل للفن، بازل    1998

كا�شتيلو دي ريفولي، متحف �لفن �لمعا�شر، تورين    1999

موؤ�ش�شة �آرت باي�س للفن �لمعا�شر، �شان �آنتونيو، تك�شا�س   

عمق �لجحيم، مركز �لفن �لمعا�شر، تيير، فرن�شا    

�ألك�شاندر وبونين، نيويورك   

كلية فر�ك �شامبنيه، �آردين، رِم، فرن�شا؛ و"موكا" متحف �لفن �لمعا�شر، �آنتويرب   2000

"كل �لعالم كاأر�س غريبة"، جاليري دوفين، متحف تيت بريطانيا، لندن  

"�شور من مكان �آخر"، "�شكل 1"، لندن  

�شايت �شانتا فيه، �شانتا فيه، نيو مك�شيكو   

"��شطر�ب منزلي"، ما�س موكا، نورث �آدمز، ما�شا�شو�شت�س، "�شالة مندوز�"، كار�كا�س   2001

لابور�توريو �آرت �لاآميد�، مك�شيكو �شيتي   2002

هيوز كلو�س، مركز �شلمنكا للفن، �شلمنكا، �إ�شبانيا )عمل تركيبي د�ئم(   

جريتر ديفايد، و�يت كيوب، لندن   

مركز �شلمنكا ومركز جاليجو للفن، �شانت كامبو�شتيلو، �إ�شبانيا   

�ألك�شاندر �آند بونين، نيويورك  

متحف �أوك�شاكا للفن �لمعا�شر، �ك�س كونفينتو دي كونكال، يوكاتان، �لمك�شيك   2003

�أعمال فوتوغر�ف وفيديو، متحف �أب�شالا، �ل�شويد   
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م�شح �شامل، متحف هامبورج، متحف بون؛ مجازيين 3، متحف ��شتوكهولم للفن، ��شتوكهولم، �ل�شويد    2004

جاليري رينيه بلوين، مونتريال، كند�    

على جثتي، متحف �شيدني للفن �لمعا�شر، �أ�شتر�ليا    2005 

بيت متنقل، �لك�شاندر وبونين، نيويورك، �أمريكا    

جاليري دوغلا�س كولي �لتذكاري في جامعة ريد، بورتلاند، �أورغون، �أميركا     

جاليري ماك�س هيتزلر، برلين، �ألمانيا   2006 

هوت �شبوت، و�يت كيوب، �شاحة )يارد(، لندن، �لمملكة �لمتحدة   

جاليري �شانتال كرو�شيل، باري�س، فرن�شا   2008

تيار�ت خفية، بينالي دونا �لثالث ع�شر، بلازو ما�شاري، فير�ر�، �إيطاليا  

�أن هوملي، جاليري ماك�س هيتزلر، �و�شر�مهوف، برلين، �ألمانيا  

حديقة معلقة، جاليري د�د، برلين، �ألمانيا  

�لفعل �لم�شارع، موؤ�ش�شة بار��شول للفنون �لمعا�شرة، لندن، �لمملكة �لمتحدة  

موؤ�ش�شة خالد �شومان – د�رة �لفنون، عمان، �لاأردن   

 

مختارات من معار�ض جماعية منذ العام 1989

م�شافة حميمة، ذ� فوتوغر�فرز جاليري، لندن )معر�س جو�ل(  1989

�نتفا�شة، ف�شاء �لفنان، نيويورك  

هاو�س،  كورنر  و  جاليري  �آرت  �شيتي  مان�ش�شتر  وولفرهامبتون،  جاليري،  �آرت  وولفرهامبتون  لندن؛  جاليري،  هايو�رد  �لاأخرى،  �لق�شة   

مان�ش�شتر

معر�س �لفن �لبريطاني، ماكلين جاليريز، جلا�شكو؛ لييدز �شيتي �آرت جاليري و هايو�رد جاليري، لندن  1990

م�شروع TSWA في �أربع مدن، نيو �آرت فور نيوكا�شل، نيوكا�شل �آبون تين  
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كو�شيدو كرودو، متحف �لملكة �شوفيا �لوطني للفنون، مدريد، �إ�شبانيا  
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�آي �آر �أ�س 95 هل�شنكي، متحف �لفن �لمعا�شر، هل�شنكي، فنلند�   1995

هوية و خيار، �لجناح �لاإيطالي، بينالي �لبندقية �ل�شاد�س و�لاأربعين، �لبندقية، �إيطاليا   

طقو�س �لمرور، جاليري تيت، لندن، �لمملكة �لمتحدة   

�لذكوري و�لاأنثوي، �لجن�س في �لفن، مركز جورج بومبيدو، باري�س، فرن�شا   

معر�س جائزة تيرنر 1995، جاليري تيت، لندن، �لمملكة �لمتحدة   

�أورينت/�أ�شن، بينالي �إ�شطنبول �لر�بع، �إ�شطنبول، تركيا  

و�يت جاليري  و��شنطن؛  �لفنون،  في  للن�شاء  �لوطني  �لمتحف  بو�شطن؛  �لمعا�شر،  �لفن  معهد  �لمرئي،  د�خل    1996

�شابل، لندن؛ ومتحف غرب ��شتر�ليا للفنون، بيرث )1997(   

ج�شم غريب، متحف ت�شيغن و�رت، بازل   

دي�شتيمبر: مو��شيع في فنون �لت�شعينيات، متحف وحديقة �لنحت هير�شورن، و��شنطن، �أميركا  

�شم ورفد، �شتير�شر هيرب�شت 96، غر�ز، �لنم�شا   

حياه وعي�س، �لم�شهد �لفني في �لمملكة �لمتحدة 1996، متحف فيل دي باري للفن �لحديث، ومعهد بلم   

�لثقافي، ل�شبونة، �لبرتغال  

دي جندرزم، متحف �شيتيغايا للفنون، طوكيو، �ليابان    1997 

ثقافة �لمادة: �لغر�س في �لفن �لبريطاني في �لثمانينيات و�لت�شعينيات، جاليري هيو�رد، لندن    

بينالي كو�نجو، كوريا �لجنوبية   

�أحا�شي�س: فنانين بريطانيين �شباب، من مجموعة �شات�شي �لاأكاديمية �لملكية للفنون، لندن؛ متحف هامبورغ بانهوف، برلين؛ متحف بروكلين 

للفنون، نيويورك )1999(  

فن من �لمملكة �لمتحدة، �شاملونج جويتز، ميونخ، �ألمانيا    

جروح: بين �لديمقر�طية و�لخلا�س في �لفن �لمعا�شر، متحف �شتوكهولم �لمعا�شر، �ل�شويد  1998 

�أ�شد�ء قريبة، �لج�شد �لعام و�لعين �لا�شطناعية، جاليري �شيتي للفنون، بر�غ؛ متحف كريمز، جمهورية �لت�شيك   

�لحياة �لحقيقية: فن بريطاني حديث، متحف تو�شيكي للفنون �لجميلة؛ متحف مدينة فوكوكا للفنون، هيرو�شيما، �ليابان؛ متحف طوكيو للفنون 

�لمعا�شرة،  متحف مدينة �أ�شايا لتاريخ �لفن )1999( 

�أوتو�  �لوطني،  كند�  متحف  "معابر"، 
�ألمانيا، ومركز كلية �لفن �لمعا�شر، �شان  بين �لحد �لاأدنى من �لدرجات �لق�شوى، متحف نيو�س، و�شربيرغ بريمن، متحف �شتاتلي�س، بادن، 

تياغو دي كامبو�شتيلا، �إ�شبانيا )1999( 

 بينالي �شاو بلولو �لربع و�لع�شرين، موؤ�ش�شة بينالي �شاو باولو

 م�شاعر – فنانين بريطانيين و�أمريكيين �شباب، من مجموعة جويتز دي�شتورهالن، هامبورغ

 بينالي �لقاهرة �ل�شابع، �لقاهرة )1998( 

�لبحث عن مكان، بينالي �شانتا فيه �لثالث – نيو مك�شيكو    1999 

 ليه كاز�، �أيل كوربو، �أيل كور، متحف �شتفتنج لودفيك، فيينا؛ و�لمتحف �لوطني ، بر�غ )2000( 

 مائوية �لج�شد، فوتوغر�ف 1900-2000، كلتور جي�شت، ل�شبونة 

 ومتحف �أليزيه لوز�ن )2000( 

 �لقرن �لع�شرين - قرن من �لفن في �ألمانيا، �لمتحف �لوطني �لحديث، برلين 

 فنون �لعالم في حو�ر، من غوغان �إلى �لعالم �لحا�شر، متحف لودفيك، كولون 

�لمخل�س لك، متحف �أ�شترب فيرنلي، �أو�شلو    2000 

�أ�شدقاء وجير�ن، بينالي لمرك �لر�بع، جاليري مدينة لمرك   

فانيتا�س: تاأملات في حياة �لفن �لمعا�شر وموته.  متحف فيرجينيا للفنون �لجميلة، ريت�شموند   

بين �ل�شينما ومكان �شعب: متحف تيت �لحديث، لندن   

�أورب�س تير�روم، متحف بلانتن موريت�س، �أنتويرب   

لا فورما دل موندو/ لا فين دي موندو، باديليوني دي �آرت، ميلانو   

روؤيا وو�قع، متحف لويزينا للفن �لحديث، هامبل باك، �لدنمارك   

مان بودي �إن �آرت 1950-2000 ، متحف �أركين للفن �لحديث، �شكوفج، �لدنمارك   

نو ��س �شولو لو كو في�س. برفيرتندو �ل مينيمليزمو، متحف �لملكة �شوفيا للفنون، مدريد، �إ�شبانيا    

�للحظة �لاأبدية: �لفن و�لروحانية على عتبة �لاألفية، متحف كا�شتيلو للفنون �لمعا�شرة، كا�شتيلو، �إ�شبانيا    2001 

يوم ميد�ني: نحت من بريطانيا، متحف تايبيه للفنون �لجميلة، تايو�ن    

لوحات ذ�تية، �لك�شاندر �آند بونين، نيويورك    

�لعالم �لجديد، بينالي فالن�شيا، �إ�شبانيا    

�ن ويتر فيرنه �شونا نيو بال�شتينيان�ش�س كون�شت، جاليري �أي �إف �أي بون، وجولة على �آي �إف �أي، جاليري �شتوتغارد، وجاليري �آي �إف �أي، برلين 

 )2002(

 �لهدية، بلازو دي بيبي�شا، مركز �لفنون �لمعا�شرة �شيينا: �لمركز �لثقافي �لكندي، م�شتري 

دوكيومنتا 11، كا�شل، �ألمانيا   2002
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عالم �آخر: 12 حكاية �شريرية، متحف لوزيرن للفن، �شوي�شر�    

40 جاهري: فلوك�س �ند د�ي فولجن، نا�شلو�شير كون�شتفيرن، وي�شبادن   

م�شلحة �لفن: مو�قف ما بعد حركة تحرير �لمر�أة من مجموعة متحف جوتز، بادن   

نحت، �لك�شاندر �ند بونين، نيويورك   

�لنيء و�لمطبوخ، مركز �شلمنكا للفن �لمعا�شر، �إ�شبانيا   

فن وحرب، جاليري لاندز ميوزيم، يوهانم غر��س، �لنم�شا    2003 

ميكرو/ماكرو: فن بريطاني معا�شر، متحف مك�شارنوك، بود�ب�شت، �لمجر    

وليمة، �أي�شاً و�ت�شالات، مركز �لفن و�لاإعلام كارلزرو، �ألمانيا   

ريكانتو ديل فيرو، كو�شيتو �ي ريكامو نيل �آرت كونتيمبورينا، متحف ترنت ريفيرتو، ترنت   

�أوروبا موجودة، متحف مقدونيا للفنون �لمعا�شرة، ثي�شالونيكي، �ليونان   

هجرة، متحف ل�شتن�شتاين، فادوز   

�شنع في �لمك�شيك، �أي �شي �أي، بو�شطن   2004

ما بعد �ل�شرق و�لغرب: �شبعة فنانين تقليديين، متحف كر�نرت، �شامبين؛ متحف جامعة لويزيانا للفن، باتون روج؛ متحف هود للفن، جامعة 

د�رتموث، ومتحف جامعة وليام للفن، وليامزتاون، ما�شا�شو�شيت�س )2005( 

محاور م�شيرية: نحت بريطاني في �لقرن �لع�شرين، متحف طهر�ن للفن �لمعا�شر، �إير�ن    

عبر �لثقافات، �لمتحف �لوطني للفن �لمعا�شر، �أثينا    

تقبله �أو �تركه، بينالي �شاتنج �لخام�س، �شاتنج، مونتنيغرو    

�لج�شد. �لفن و�لعلم، �لمتحف �لوطني للفنون �لجميلة، �شتوكهولم    2005

�للون بعد كلاين، جاليري باربيكان، لندن    

د�ئما �أبعد، بينالي �لبندقية �لو�حد و�لخم�شون، �لبندقية    

بانوبتكون - عمارة وم�شرح �ل�شجن، متحف ز��شيتا للفن، و�ر�شو    

�أ�شكال للتفكير: �لتقاء في �لح�شار�ت �لمعا�شرة، مركز ريت�شارد بيلر للفنون، جامعة    

ديباو – جرينكا�شل معر�س جال في خم�س �أماكن حتى �لعام 2008    

على �شفتي �لر�ين - حركة، متحف لودفيك، كولون    

كايروتك، جاليري تاون هاو�س، �لقاهرة، م�شر    2006

حو�ر�ت = حادث، جاليري �شفير زملر، بيروت    

من دون حدود: 17 طريقة للنظر، �لمتحف �لجديد للفن �لمعا�شر، نيويورك    

حول �لعالم في ثمانين يوماً، معهد �لفن �لمعا�شر، لندن    

مناطق �لات�شال، بينالي �شيدني �لخام�س ع�شر، �شيدني   

حو�دث منزلية، متحف تيت �لحديث، لندن   

 في د�خلي وخارجي، بي �أ�س 1، نيويورك؛ متحف ورك، برلين، ومتحف روما للفنون  �لمعا�شرة، روما 

 لا مزيد من �لوقت: فن معا�شر من مجموعة �لمتحف �لجديد للفن �لمعا�شر، نيويورك 

 حدود، ..... �شردينيا، �إيطاليا 

 ت�شخي�س "فن": فن معا�شر يعك�س �لطب، متحف �أهلن، �ألمانيا 

 �لروؤية، معهد �لفن �لمعا�شر، بو�شطن 

��شطر�ب، بينالي �أوكلاند �لثالث، نيوزلند�   2007

�مبري�س دو ليو دومين بوماري، ريمز، فرن�شا   

ما يز�ل حياً: فن، بيئة، و�شيا�شات �لتغيير، بينالي �ل�شارقة �لثامن، �ل�شارقة، �لاإمار�ت �لعربية �لمتحدة  

تعدين �لزجاج، متحف �لزجاج: �لمركز �لوطني للفنون �لمعا�شرة، تاكوما، و��شنطن   

كابري�شي، بو�شيبيليتيز دي �وتر مونديه، ملتقى لوك�شمبورغ للفن �لمعا�شر   

حو�ر�ت �شانت تروبيز �ل�شرق �أو�شطية للفنون و�لثقافة 2007، �شانت تروبيز   

لا توجد حدود، جاليري تاك�شبالي�س، �نزبروك، �لنم�شا   

نيو هيمت، جاليري برلين، برلين   

�لتكوين- فن �لخليقة، مركز بول كلي بيرن، �شوي�شر�    2008 

متحف �لمريخ للفنون �لف�شائية، مركز باربيكان، لندن    

بي بي 3 - بينالي بوخار�شت �لثالث، تخطيط للمعا�شرة، بوخار�شت، رومانيا    

"�إيكو �يكو �يكو يو تيرن" رباعية �لفن �لمعا�شر، كوبنهاغن  
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�لنف�س �لب�شرية ق�شية مركزية في �أعمال منى حاطوم، فهي تو�شحها بدقة و�قت�شاد في �لمو�د و�ل�شكل، وتلك �شفات كل 

من �لفن �لاختز�لي و�لفن �لمفاهيمي. تتغلغل في معار�شها حالة من �لتوتر �لناجم عن �لتجارب �لانفعالية �لمتعار�شة: 

�لم�شاهد متورطاً  فيها  �لكينونة" يكون  "حالات  تخلق  بهذ�  و�لتهديد، وهي  �ل�شمانة  و�لخوف،  �لاأمن  و�لنفور،  �لرغبة 

ومو�جهاً لتحديها.

يتميز �أ�شلوب حاطوم بالاإدر�ك �لظاهر�تي �لذي ينقل في وقت و�حد م�شاعر �لحالة �ل�شوية �لمدركة و�لخطر�لو�شيك، 

�لاأمر �لذي يجعل �لحالة �لنف�شية للم�شاهد في تقلب متو��شل. نتيجة لذلك، تُحفّز حو��س �لم�شاهد، وتترك في حالة 

من عدم �لا�شتقر�ر و�لات�شاق مع وجودها �لمادي في �لوقت نف�شه. عندما يدخل �لمرء عالم حاطوم، ي�شبح "�لخروج 

منه م�شتحيلًا". �شمن هذه �لحالة، يتوجب على �لمرء م�شاءلة حقيقة �لو�شع �لاإن�شاني �شمن �ل�شياق �ل�شخ�شي ف�شلًا 

�لاإيطالي  �لفنان  قول  و��شحاً  تعبيرً�  حاطوم  ��شتر�تيجية  عن  يعبر  ما  �إن  �لر�هن.  و�لاجتماعي  �ل�شيا�شي  �ل�شياق  عن 

)�لمفاهيمي( بييرو مانزوني: "�لق�شية.. )لدى �لفنان( تتعلق بتغلغله �لو�عي في ذ�ته، فمن خلال هذ� �لتغلغل، وبعد 

�أبعد حد للاإم�شاك ببذرة �لب�شرية  �إلى  �أن يتجاوز �لم�شتوى �ل�شخ�شي و�لم�شتجد، يكون قادرً� على �شبر غور �لاأعماق 

برمتها."1 

يكاد يكون �لفن �لاإن�شائي، و��شتخد�م �لمو�د �لمختلطة، جديدً� على �لعالم �لعربي نظرً� للغياب �شبه �لكامل للخطاب 

�لنظري لما بعد �لحد�ثة في مناهج تدري�س �لفنون. لذلك ياأتي معر�س منى حاطوم مناق�شاً كل �لتناق�س مع معظم 

�لتجربة جمالية  �لم�شاهد بما فيه من حكاية، وتكون  �لفني على  �لعمل  �لمنطقة من معار�س يهيمن فيها  ما يقام في 

بدلًا من كونها �ختبارية. في هذ� �لمعر�س �ل�شخ�شي في د�رة �لفنون، و�لذي جاء متاأخرً� عن موعده، ت�شتخدم حاطوم 

و�شائل تعبير على نطاق و��شع من �شمنها �لاأعمال �لاإن�شائية و�لنحت وفن �لفيديو و�لفن �لاأد�ئي، للخو�س في مو�شوعات 

مثل �لج�شد و�لجنو�شة و�لبيت و�لمنفى و�لهوية وبنى �ل�شلطة و�ل�شيطرة و�لحياة و�لموت. تعتمد �أعمالها على �لتلاعب 

بال�شفات �لجوهرية للمو�د �لم�شتخدمة، وهي غالباً ما تكون م�شتمدة من �لثقافة �لمحلية، من �أجل �لانقلاب �لخفي 
على �لوظيفة �لماألوفة لل�شيء د�خل ف�شاء �لمعر�س وموقعه.2

معرو�س  متحرك  �إن�شائي  عمل  وهو  تتجلى هذه �لا�شتر�تيجية بو�شوح في عملها Misbah "م�شباح" )2007-2006(، 

في د�رة �لفنون. و"م�شباح" عمل �أنتج عام 2006 ليعر�س في قاعة تاون هاو�س في �لقاهرة. يتاألف �لعمل من م�شباح 

نحا�شي يدور بتو��شل، وقد حُفرت فيه �أ�شكالًا تمثل جنودً� ونجمات ثمانية �لروؤو�س. لدى �لدخول �إلى �لمكان، تنجذب 

عين �لم�شاهد �إلى �شياء خافت و�شاحر في �لغرفة �لمعتمة. فالم�شباح �لد�ئر يلقي على جدر�ن �لغرفة و�شقفها بظلال 

�لجنود وهم يلوحون ببنادقهم، يطارد بع�شهم �لبع�س في دور�ن م�شتمر يغمر �لم�شاهد بحركته �لم�شوّ�شة.

في �شياق �لاأردن، �لبلد �لذي يتفاخر با�شتقر�ره �ل�شيا�شي �لن�شبي و�شط منطقة محا�شرة بالحروب و�لمعاناة �لب�شرية، 

"م�شباح" ��شتقر�ر �لو�شع �لر�هن بما يحمله من تهديد لاأمن �لدولة �لمحايدة �لمحمية من �لعنف ور�حتها.  يزعزع 

تزيد حدة �لمو�جهة �لقلقة مع عمل حاطوم من خلال طبيعة ف�شاء�ت �لعر�س في د�رة �لفنون. فقد و�شع �لعمل د�خل 

�لد�ر �لمرممة �لتي يعود تاريخ بنائها �إلى ع�شرينيات �لقرن �لما�شي، محاطة بجدر�نها �لحجرية �ل�شميكة �لتي تكتم 

فجو  �لاإ�شلامية.  للعمارة  و�لمح�شنة  �لهادئة  �لاأمكنة  طابع  بها  يتميز  د�خلية  برودة  على  وتحافظ  �لمدينة،  �شو�شاء 

حالات �لكينونة فـي

فن منى حاطوم

�شلوى �لمقد�دي
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�لمبنى �لر�ئق و�لباعث على �لتاأمل �إذً� يتناق�س مع طبيعة �لم�شاعر �لتي يثيرها �لعمل �لاإن�شائي.

�أ�شياء ومو�شوعات �شابقة. مثال على ذلك تردد ��شتخد�م  في فن حاطوم غالباً ما يتكرر في �لاأعمال �لجديدة ظهور 

�أخذنا  ما  �إذ�  �لمفاجئ  بالاأمر  لي�س  وهو  عاماً.  وع�شرين  �أربعة  مدى  على  للفنانة  مختلفة  �أعمال  في  �لجنود  �لدمى 

Over my dead body �لم�شمى  عملها  في  حياتها.  خلال  عليها  �شاهدةً  �لفنانة  كانت  �لتي  �لحروب  عدد  بالاعتبار 

محفوفة  وقفة  في  جندي  دمية  �أنفها  وعلى  �لفنانة،  لوجه  جانبية  فوتوغر�فية  �شورة  تظهر  جثتي")1988(  "على 
بالخطر. و�إلى جانب �ل�شورة يظهر عنو�ن �لعمل مكتوباً بحروف كبيرة. يتفاعل �لتعبير �لثائر لوجه حاطوم مع �لحجم 

حاطوم  توّظف  ذلك  على  علاوة  ونقلها،  �لجندي  لهيئة  �لتقليدية  �ل�شلطة  تقلي�س  �أجل  من  �لدمية  للجندي  �لم�شغّر 

�شيا�شية  �لمرح كا�شتر�تيجية، تو�شح حاطوم هموماً  با�شتخد�مها روح  �لمهيمنة.  �ل�شلطوية  �لبنية  ج�شدها لا�شتجو�ب 

نظرة  يز�ل ج�شدها مو�شع  ما  �لتي  و�لم�شلمة  �لعربية  �لمر�أة  �لنمطية عن خ�شوع  �لغرب  بتحدٍّ �شورة  ر�ف�شة  و�أنثوية 

�لم�شت�شرقين، كما كان موؤخرً�، �أحد �لاأ�شباب �لتي �شوّغت �شنّ حرب على �لعر�ق و�أفغان�شتان من �أجل "�لتحرير".

لقد �أ�شبح عمل حاطوم "على جثتي"، و�لذي �أبدعته ليكون في �لبد�ية �إعلاناً، و�حدً� من �أيقوناتها. ففي هذ� �لعمل، 

وعلى �لنقي�س من �أعمال �أخرى تكون فيها ذ�تية �لم�شاهد موقع �لتاأمل، غد� ج�شد �لفنانة مو�شع مقاومة �ل�شلطة �لاأبوية 

�ل�شورة  "على جثتي" على  �آخر م�شابه. ومثل ما يركز عملها  "�أعمال طرق" )1985( مثال   Roadworks و�ل�شيطرة. 

ي�شتعر�س  �لعملين  كلا  في  �لعاريتين.  لقدميها  مقربة  طرق" �شورة  "�أعمال  في  تظهر  فاإنها  حاطوم،  لوجه  �لجانبية 

�لتجزيء �لمرئي للج�شد ما و�شفته �أميليا جونز موؤرخة �لفن، مبينة كيف �أن: "�لفنانين، مع �لانتقال �إلى �لقرن �لحادي 

و�لع�شرين، قدمو� �أو �أنتجو� �شورً� للج�شد غير �لمكتمل تتطرق �إلى �شعة تمثيل �لتعامل مع �لموت، و��شتك�شاف رغبتنا 
في �شنع وم�شاهدة �ل�شور بو�شفها و�شيلة لاإنتاج �أو طرح �أج�شاد بديلة."3

Round and round �لمعر�س  هذ�  في  م�شاركة  �أخرى  �أعمال  في  �أخرى  مرة  �لحرب  مو�شوع  يُ�شاهد 

برونزية  من�شدة  فوق  د�ئرة  في  ينتظمون  �لبرونز  من  جنود  هيئة  في  دمى  من  يتاألف  عمل  مفرغة" )2007(  "حلقة 
�شبيهة بمن�شدة قهوة جانبية. في �لعمل �إ�شارة �إلى عبثية �لحرب ولا جدو�ها، ��شتكمالًا لمو�شوع عملها "م�شباح" �لذي 

 )2005(")1 )ق�شا�شات  عنو�ن  "بلا   Untitled (cut-out 1 هما   �آخرين  عملين  �إلى  بالاإ�شافة  �شابقاً،  و�شفه  ورد 

�لمك�شيكية  �لزينة  من  م�شتوحيان  �لعملين  وكلا   ،)2005(  ")2 )ق�شا�شات  عنو�ن  "بلا   Untitled (cut-out 2 و  

�لم�شنوعة من �لورق �لخفيف، كانت �لفنانة قد �شاهدتها خلال �إقامتها في �لمك�شيك قبل ب�شع �شنو�ت4. يظهر �لجنود 

في كلا �لعملين وهم يو�جهون بع�شهم �لبع�س في حالة قتال، تحيط بهم نجوم ثمانية �لروؤو�س تبدو وكاأنها �نفجار�ت، 

مما يحوّل هذه �لزينة �لاحتفالية �إلى ر�شالة مميتة تذكر بالعجلة �ل�شارية للحرب.

�آخر موؤلف من �شلاح حربي تقليدي وهو قنبلة يدوية. تُظهر حاطوم في عملها  �إن�شائي  �لنز�ع في عمل  تتجلى ق�شايا 

Nature morte aux grenades "طبيعة �شامتة من قنابل رمان" )2006-2007( �لالتحام �لبارع بين �لمادة و�لم�شمون. 
مر�وغة  حلوى  من  منتقاة  بت�شكيلة  �شبيهة  �ل�شنع،  �إيطالية  )�لكري�شتال(  �لبلورية  �لقطع  تبدو  �لاأولى،  �لنظرة  لدى 

لقد  �ليدوية.  و�لقنابل  �لحلوى هذه  بين قطع  �لقوي  �لمرئي  �ل�شبه  �لم�شاهد  �لقريب فقط، يدرك  بالتمحي�س  مغرية. 

قدّمت �لفنانة في معر�شها بالد�رة عملًا مماثلًا �أ�شمته Still Life "طبيعة �شامتة" )2008( �أُنتج من �لخزف خ�شي�شاً 
57 Don’t smile, you’re on camera! | 1980 | performance with video monitor and two live cameras | 11.15 minutes

لا تبت�صم، انت اأمام كاميرا! |  1980 |  �أد�ء فني مع �شا�شة فيديو وكاميرتين حيّتين  |  11.15 دقيقة 
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لهذ� �لمعر�س بالتعاون مع جمعية �شيد�ت عر�ق �لاأمير �لتعاونية. �لتي ت�شم مجموعة ن�شاء ينتجن قطعاً م�شتن�شخة عن 

�أو�ن �شغيرة وقطع �أثرية يعود تاريخها �إلى �لع�شور �لهيلينية و�لبيزنطية تم �لك�شف عنها في �لمو�قع �لاأثرية �لمجاورة. 

وقد �شنعت �لاأ�شكال �لملونة في "طبيعة �شامتة" على هيئات مختلفة من �لقنابل �ليدوية، ي�شار �إليها بالرمانة، و�لكرة، 

�لتد�عيات  تقلب  �ليدوية  �لقنابل  فاإن  رقيقة،  تزيينية  �أ�شياء  هيئة  في  تتخفى  �إذ  وهي  و�لاأنانا�س.  و�لليمونة  و�لبي�شة، 

�لهولندي  للتر�ث  ثانياً-  ذكيّاً  تحويرً�  �لعمل  لهذ�  حاطوم  �ختارته  �لذي  �لعنو�ن  ويمثل  و�لموت.  بالحرب  �لمرتبطة 

لاأعمال �لطبيعة �ل�شامتة �لتي تخاطب �لفناء. 

و�صائط ال�صيطرة 5 

في �شارع من �شو�رع بريك�شتون في لندن، ر�أيت، ولاأول مرة، عملًا لحاطوم. كنت �أجر بيدي ثلاثة �أطفال �شغار، محاولة 

�أن �أ�شق طريقي بين زحام �شارع مجاور ل�شوق مفتوح في منطقة �أغلب �شكانها �أفارقة كاريبيين من ذوي �لدخل �لمحدود. 

كانت حاطوم تم�شي حافية �لقدمين وتجر فردتي جزمة من نوع )دوك مارتن( مربوطتين بكاحليها. كان ذلك هو عملها 

�لاأد�ئي �لمو�شوم Roadworks "�أعمال طرق" )1985( )توثيق �لاأد�ء بالفيديو هو جزء من �لمعر�س �لحالي(. في �أد�ء 

لها  �لجزمة  ترمز  �لتي  �ل�شلطة  يخالف  فعل  وهو  قائدين،  كونهما  بدلًا من  تابعين  �إلى  �لجزمتان  تحولت  حاطوم هذ� 

عادة. ف�شلًا عن ذلك فقد �شاءلت �لجزمتان �لفارغتان بنية �شلطة �لتمييز �لعرقي من خلال ربطهما بمجموعات من 

�أمثال �لجبهة �لوطنية. لم �أكن حينذ�ك على وعي بما ت�شمن �لعمل من �إ�شارة �إلى هياج منطقة بريك�شتون �لذي �أججه 

تتجاوب  لفنانة عربية  �لاأولى  �لمحاولات  �لمنطقة. وجدت في عمل حاطوم و�حدة من  لل�شرطة في  �لمتز�يد  �لح�شور 

فيها مع ق�شية ذ�ت طابع محلي لا تمت ب�شلة مبا�شرة �إلى �لثقافة �لعربية. فقد خاطب �لعمل بدلًا من ذلك �ل�شيا�شات 

بعد  وما  �لا�شتعمارية  �ل�شيا�شية  �ل�شلطة  بنية  عن  و��شحة  �نعكا�شات  �أي�شاً  له  �أن  حين  في  �لمتبنى،  لوطنها  �لمحلية 

�لا�شتعمارية في �لعالم �لعربي.

حاطوم  قدمت  عندما  و�لا�شطهاد.  و�لمر�قبة  �لتحكم  قوى  مثل  مو�شوعات  تكمن  حاطوم  منى  �أعمال  قلب  في 

�إلى  دفعها  �لذي  �لاأمر  �لعامة.  �لاأماكن  في  �لمر�قبة  لكامير�ت  �لكبير  �لانت�شار  �أدركت   1975 عام  في  لندن  �إلى 

�لفنية:  �أد�ء�تها  في  مرة  لاأول  و�لعامة  �ل�شخ�شية  للف�شاء�ت  �أورويل"،  "جورج  �إلى  ن�شبة  �لكبير"،  "�لاأخ  غزو  بحث 

�أحد!"  لا  "�نظر   Look no body! و   ،)1980( كامير�!"  �أمام  �أنت  تبت�شم،  "لا   Don't smile, you're on camera!
)1981(.  و�ليوم، مع تز�يد �لهيمنة على جميع �لاأ�شعدة في حياتنا، �أ�شبحنا �أكثر وعياً باأ�شكالها �لمتخفية، وبو�شعنا 

�أن نقدر ملاحظات حاطوم �لمبكرة لنتائجها �لخطرة.

من �لم�شامين �لتي ت�شري في ثنايا عدد من �أعمال حاطوم، تلك �لعلاقة �لمتوترة بين �لفرد و�ل�شلطة/�لموؤ�ش�شة، كما 

هو �لحال في رو�يات �لاأديب �شعودي �لجن�شية و�أردني �لمن�شاأ عبد �لرحمن منيف، وهو و�حد من �أبرز �لكتاب �لعرب 

�لبدوية في مملكة  �لثقافة  �لتحول في  �لملح" حالات  "مدن  �لم�شماة  �لع�شرين. ي�شور منيف في خما�شيته  �لقرن  في 

رو�ية  �لنفط. تطرح  �كت�شاف  �أعقبت  �لتي  �لاأولى  �ل�شنو�ت  �لبلاد في  ��شتولى على  �لذي  للتوتر  متخيلة. هناك و�شف 

رقابية  وثقافة  �أجنبية  نفطية  �شركات  بولي�شية" تدعمها  "دولة  �أو  لولادة نظام مت�شلط،  قا�شية  �لملحمية �شورة  منيف 

مهيمنة وقمعية �إلى �لحد �لذي يقول عنه منيف: "بالاإمكان �شماع �شوت �لنمل وهو يزحف في �لظلام."6 وحالة �ل�شجن، 

�شو�ء �أكان حقيقياً �أم مجازياً، من �لم�شامين �لتي تتكرر في رو�ياته، ي�شف منيف حالات �لحرب و�لعنف و�لوقوع في 

�ل�شرك كنتيجة طبيعية لانعد�م �لحريات �لعامة، و�لحريات �ل�شخ�شية وحق �ل�شخ�س في تقرير م�شيره7.  �إن م�شامين 

�لتحكم و�ل�شجن من�شوجة في �ل�شبكة �لتي نجدها في �أعمال عديدة لحاطوم.

قوة ال�صبكة

�لبد�ية  في  �عتمدت  �إن�شائية  �أعمال  مجموعة  تقديم  �إلى  حاطوم  بادرت  �لما�شي،  �لقرن  من  �لثمانينيات  نهاية  مع 

على ��شتخد�م �شبكة �لم�شو�ة، لتنتقل بعد ذلك �إلى �شبكة �لق�شبان �لمتقاطعة. هذه �لاأعمال �أجبرت �لم�شاهدين على 

"�ل�شوء   The Light at the End �لان�شغال ب�شيء تحث مادته على �لخو�س بتجربة ج�شدية وح�شية. في عملها �لم�شمى 

يذكرنا  �لعمل  �أن  من  �لرغم  وعلى  م�شو�ة.  في  كهربائية  ت�شخين  ق�شبان  �شتة  حاطوم  رتّبت   ،)1989( �لنهاية"  في 

بالتن�شيق �لعمودي لم�شابيح �لنيون لدى د�ن فلافن، فاإن حاطوم تغ�شي عملها �لاإن�شائي هذ� با�شتعارة ف�شائية: وهي 

زنز�نة �ل�شجن. من بعيد، يبدو �لوهج �لبرتقالي للاأجز�ء فاتناً فتنة �شاحرة تجذب �لم�شاهد وتعود لتبعده �إذ� ما �قترب 

ل�شدة ما يعك�شه من حر�رة مهددة. كما �أن �لم�شاهد غير و�ثق عما �إذ� كانت هذه �لق�شبان قد �شنعت للحماية �أو للوقوع 

في �شركها. بهذه �لطريقة ت�شتنطق حاطوم لغة �لاأ�شلوب �لاختز�لي عندما ت�شفي على �لعمل طابعاً �شيا�شياً �جتماعياً. 

 

في عملها �لم�شمى Grater Divide "�نق�شام �أكبر" )2002(، تخ�شع �ل�شبكة، كونها و�شيلة من و�شائل �لتحكم، �إلى بحث 

ي�شاهي حجم  �إلى حجم  �لفيكتوري  �لطر�ز  �لاأجز�ء من  ثلاثية  مب�شرة جبن  �لعمل  في هذ�  �لفنانة  فقد حولت  �آخر. 

للمب�شرة  �لخطيرة  �لم�شننة  فالثقوب  قرب.  �شر مهدد عن  �إلى  بعد  �لمنزلية عن  �لحياة  تتحول  �أخرى،  مرة  �لاإن�شان. 

ت�شبه جهاز �لكامير� �لذي يلاحق �لم�شاهد في كل تحركاته. وبهذ� �ل�شكل ت�شبح ت�شاميم �ل�شبكة �لدقيقة و�ل�شارمة 

�شجناً عقلياً وج�شمياً للم�شاهد: ولي�س هنالك ثمة نقطة مركزية للنفاذ. فن�شقها �لمتتابع يهيمن على �لج�شم و�لعقل. 

ي�شف ديز� فيليبي تكر�ر �ل�شبكة بكونها تعبّر عن �إجبار غير طوعي يتعلق بالموت في نظريات علم �لنف�س �لفرويدي، 
حيث يكون �لتكر�ر "علامة تدل على �نعد�م �ل�شيطرة وتقرير �لم�شير."8

ب�شتارة  �أكبر" �ل�شبيه  "�نق�شام  عملها  في  يظهر  كما  حاطوم  �أعمال  من  عدد  في  ي�شيع  �لمنزلي  بالقيد  �إح�شا�س  ثمة 

�شلكي.  ب�شياج  ماألوفة  �أ�شياء  �أحيطت  حيث  �لبيت"  �إلى  "متجه   Homebound عملها   في  وكذلك  "�لم�شربية"، 
حجر�تهن".  في  �لجز�ئر  "ن�شاء  رو�يتها  في  �ل�شلكي  �ل�شياج  �إلى  جبار  �آ�شيا  �لجز�ئرية  و�ل�شينمائية  �لاأديبة  �أ�شارت 

فجبّار ت�شتخدم �لاأ�شلاك ��شتخد�ماً مجازياً للتعبير عن و�شع �لمر�أة �إز�ء عدم منحها حقها في �ل�شلطة عقب ��شتقلال 

ينفتح،  ما  وكل  و�ل�شرفات،  �لنو�فذ  تزيّن  �لاآن  فهي  �لدروب،  �أمام  عائقاً  �ل�شلكية  �لحو�جز  تعد  "لم  وتقول:  �لجز�ئر، 

�إطلاقاً، على �لف�شاء �لخارجي .."9   تتحدث �ل�شاعرة و�لفنانة �للبنانية �إيتيل عدنان عن �لاأ�شلاك �لتي تحا�شر �لعقل 

و�لج�شد: "ن�شيج هذ� �لقرن م�شنوع من �أ�شلاك. مع�شكر�ت �ألمانية محاطة باأ�شلاك وم�شامير، ... �أ�شلاك بريطانية في 

م�شر. �أ�شلاك �إ�شر�ئيلية تحيط بفل�شطين وبالحدود �لجنوبية للبنان. �أفو�ه �لنا�س خيطت باأ�شلاك، وج�شد ت�شي غيفار� 

�إلى  توقي  تام،  باأخرى ربطاً غير  تتقاطع في عقلي، ر�بطة فكرة  �لتي  �ل�شغيرة  �لكهربائية  �لاأ�شلاك  بها... وكل  مّد  �شُ
منفاي، وج�شدي �إلى هذ� �لمكان.كل فرد منا كلب مربوط بخيوط حديدية لغر�س معيّن، في �نتظار هجوم �شاعقة."10

�لم�شمى �لاإن�شائي  �لعمل  في  للاأ�شياء  �لمادية  �لطبيعة  في  �لمقلقة  �لمبالغة  تت�شاعف  �لمب�شرة،  عمل  في  كما 

 ،U حكم مخفف" )1992(، في هذ� �لعمل، �شفان من خز�ئن �شلكية مكد�شة ومت�شلة ب�شكل حرف"  Light Sentence



لتكون �شبكة تمتد عبر مركز غرفة و��شعة وطويلة وترتفع فوق �لم�شاهد. في نهاية �شلك م�شباح مجرد مرتبط بمحرك 

�لم�شباح  حركة  تخلق  و�لاأر�س.  و�ل�شقف  �لجدر�ن  على  �لخز�نات  ظلال  فتنعك�س  و�لاأ�شفل،  �لاأعلى  �إلى  ببطء  يدفعه 

خلال  من  و�أمنها  ماديتها  في  �لغرفة  ��شتقر�ر  فتزعزع  مخرّم،  قما�س  من  ب�شبكة  �شبيهة  �لجدر�ن  على  تتموج  ظلالًا 

حركة تحاكي �رتجافاً �شبيهاً بزلز�ل �أر�شي. د�خل �لغرفة، يمتزج �لظل �لمكبّر للم�شاهد مع �نعكا�شات �لخز�ئن، فيولّد 

هذ� �لمزج ��شتجابة باطنية تحمل �شعورً� بالتقيد وعدم �لا�شتقر�ر. �أما �لخز�ئن، �ل�شبيهة باأقفا�س حيو�نات �لاختبار، 

فتوحي بالعي�س في ف�شاء مديني كثيف �ل�شكان، حيث يبدو �لنا�س د�خل �أقفا�س غابة �أ�شمنتية من مباني �شقق �شكنية 

موحدة �لطر�ز لذوي �لدخل �لمحدود. ك�شاأن عدد من �أعمالها، ثمة لعب على �لكلمات في عنو�ن �لعمل �لذي �ختارته 

حاطوم – �إ�شارة �إلى كل من عبارة "حكم �شجن مخفف"، و�لحالة �لم�شادة من وقار يولد من حركة �لظلال �لناعمة 

ل�شعاع �ل�شوء.

لهذ�  �لفنانة خ�شي�شاً  �أبدعته  �إن�شائي  "م�شهد د�خلي" )2008(، وهو عمل   Interior Landscape �لم�شمى  في عملها 

�أ�شلاك  من  �شبكة  �إلى  حديدي،  �شرير  قاعدة  �أ�شلاك  بتحويل  عمّان،  من  حدّ�د  بم�شاعدة  حاطوم،  قامت  �لمعر�س، 

�شائكة. بو�شعه د�خل فجوة في �لغرفة، يظهر �ل�شرير �لمجرد من فر�شته، وبدهانه �لمتق�شر، كاأنه �شرير �شجن. لقد 

تحول رمز �لر�حة و�لا�شترخاء هذ� �إلى مادة كابو�شية. وبتناق�س �شارخ لقاعدة �ل�شرير ذ�ت �لاأ�شلاك �ل�شائكة، و�شعت 

حاطوم مخدة ناعمة خاطت فوقها خريطة فل�شطين �لتاريخية من خيوط من �شعرها. يعدّ �ل�شعر �لذي يت�شاقط طبيعياً 

من �لر�أ�س على �لمخدة و�لفر��س �شيئاً منفرً� وغير نظيف، وهي عادة تكن�س بروح م�شمئزة. مع ذلك، فال�شعر�ت هنا 

تلتحم بخريطة فل�شطين، كما لو كانت ت�شتجيب لحلم ملّح.

�ل�شائكة. تدلّت خريطة، م�شنوعة من  �لاأ�شلاك  لل�شرير ذي  �أخرى على �لجد�ر �لمجاور  تظهر خريطة فل�شطين مرة 

لت من خريطة  �شلك وردي لعلّاقة ملاب�س، مثل ظل مجرد من �لحياة. �إلى جانبها عُلّقت �شلة �شبيهة بحقيبة ورقية ف�شّ

مطبوعة لفل�شطين، �شُقّ ج�شمها �شقاً �شبيهاً ب�شياج �شلكي من �شلا�شل. على �لحائط تتمايل من�شدة قهوة �شغيرة ثلاثية 

�لاأرجل، غير م�شتقرة وتنوء بحمل �شفيحة ورقية خفيفة �لوزن ر�شمت فوقها �لفنانة �أ�شكالًا ت�شبه �لخريطة من مجرد 

تتبع �أثر �لخطوط �لخارجية لبقع زيتية. لقد تحولت غرفة �لنوم �لتي نقرنها عادة بالر�حة و�ل�شكينة، �إلى ف�شاء متنافر 

مليء بالتوتر و�للايقين. ما من �شيء من هذه �لاأ�شياء ي�شلح للا�شتخد�م؛ �شرير بلا فر�شة، من�شدة مك�شورة، خريطة 

مقطّعة؛ علّاقة ملاب�س غير ذي نفع. جمع هذه �لاأ�شياء معا يكوّن م�شهدً� مزعجاً ذ� طابع �شوريالي. توجد حاطوم في 

فاإن هذ�  �لطريقة  وبهذه  �لاإمهال".11  �أو  �لتاأجيل  �لر�حة ولا  �إذن لا  يوفر  "لا  �لعمل، كما في غيره، ف�شاء عائلياً  هذ� 

�لعمل هو ��شتعارة لحال وجود �للاجئين �لفل�شطينيين �لذين يعي�شون �أطول �شر�ع متو��شل في �لتاريخ �لحديث.

مرور �لزمن و�لذكريات و�لفقد�ن �أمور مركزية في تاريخ "�لنكبة"، �أو كارثة 1948، عندما �قتلع ما يزيد على ن�شف 

�شكان فل�شطين من بيوتهم. في عملها Static II "ثبات 2" )2008( يظهر �أن �لكر�شي �لمعدني �لمزخرف، وهو ما يوجد 

عادة في حد�ئق �شاحرة لدور �آمنة �شعيدة، هو �شحية �أخرى للزمن �لمفقود �لذي عبر عنه بغطاء من �شبكة عنكبوت. 

تتكون �ل�شبكة من خرز زجاجي �أحمر يرمز �إلى �لخ�شخا�س �لاأحمر �لذي يحمل تد�عيات �لوطن و�لت�شحية في �أدبيات 

فل�شطين. كان و�لد� منى حاطوم قد �أُخرجا من بيتهما في حيفا، فلجئا �إلى لبنان. وك�شاأن كل �لفل�شطينيين، ظنا �أنهما 

عائدين قريباً لا�شترجاع �لممتلكات �ل�شخ�شية. غير �أن هذ� لم يحدث. فقد �شودر بيتهما بكل محتوياته، كما �شودرت 
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Grater Divide | 2002 | mild steel | 204 x 3.5 cm  variable width
انق�صام اأكبر  |  2002 |  فولاذ  |  204 × 3.5 �شم  �لعر�س متغير



63 62

�شتين عاماً، ما  وبعد مرور  قيّم.  و�إرث  �أعمال فنية، �شجاد، �شور عائلية،  �أثاث:  بما فيه من  �أمثالهم،  �لكثيرين  بيوت 

يز�ل كل �شيء – �لعادي منه و�لثمين – عالقاً في زمن �لنكبة، ينتظر باإخلا�س عودة مالكه �ل�شرعي. و�لكر�شي في عمل 

معاً. �لذ�كرة  و�نت�شار  �لبيت  فقد�ن  على  دليل  2" هو  "ثبات 

�أقل روعة  �ل�شبكة  "بلا عنو�ن )قف�س من �شف�شاف(" )2002(، تبدو   Untitled (willow cage في عملها �لمو�شوم  

و�أكثر رقة، فهي مكوّنة من عيد�ن �ل�شف�شاف من�شوجة معاً على �شكل قف�س طائر. في �لبناء �لب�شيط و�لمو�د �لطبيعية 

�شاعرية و�إ�شارة �إلى �لعلاقة �لمتو�زنة مع �لطبيعة. ف�شلًا عن ذلك، تُرك �لباب مفتوحاً و�شقف �لقف�س بلا ن�شيج. عدم 

�كتمال �ل�شبكة في هذ� �لعمل يدل على �لحرية و�لتفاوؤل، على �لنقي�س من �لاإح�شا�س بالوقوع في �ل�شرك، كما تجلى في 

�أعمال مثل "حكم مخفف".

من �لحديد �إلى �لاأماليد و�إلى �أكثر �لمو�د رقة وعنادً�- �شعر�ت ر�أ�س �لاإن�شان- تجترح �ل�شبكة معان جديدة في �أعمال 

�أنثى  ب�شعر  بالرجولة مطرز  �لمرتبط  �لذكوري  �لعربي  �لر�أ�س  لبا�س  "كوفية" )1999-1993(،   Keffieh في  حاطوم. 

ل�شنع �ل�شبكة �لتقليدية لنق�شة �لكوفية. فمن تحت حو��شي لبا�س �لر�أ�س �لمربع هذ� تطل حافات �شعر�ت �شالة �إطلالة 

مغرية، مثل جد�ئل �شعر غير مرتبة منزلقة من تحت حجاب �لمر�أة �لم�شلمة �لملتزمة. تطرح حاطوم، من خلال �لمادة 

و�لاإ�شلامية، ووظائف  �لعربية  �لاأعر�ف �لاجتماعية  تعلّق على  �أن  �أجل  �لمر�أة من  �لرجل و�شعر  بين  �لتقارب  و�ل�شكل، 

�إلى  تاأنيث رمز �لرجولة. وتعزي حاطوم هذ� �لعمل  �أن هذ� �لعمل ي�شاءل �لمحرمات من خلال  كلا �لجن�شين. يقيناً، 

�لقول �ل�شائع: "بدي �أنتف �شعري". تقول منى: "تخيلت ن�شاء يقتلعن �شعر روؤو�شهن من �شدة �لغ�شب، ثم �لتحكم بهذ� 

�لمقاومة  �أ�شبح رمزً� فعالًا لحركة  �لذي  �ليومي  �للبا�س  �إلى  نف�شها  �ل�شعير�ت  لتلك  �ل�شبور  �لنقل  �لغ�شب من خلال 

�لفل�شطينية. وبهذه �لحالة يمكن �لنظر �إلى �لتطريز على �أنه لغة �أخرى، �شرب من �لاحتجاج �ل�شامت."

ع  رُ�شّ يدوياً،  م�شنوع  ب�شيطاً  نولًا  ��شتخدمت  بيروت،  في  �ل�شغار  �لك�شافة  فتيات  من  حاطوم  كانت  عندما 

�شغيرة  قطع  حياكة  لغر�س  مت�شاوية  بم�شافات  �لحافات  حول  موزعة  ناتئة  معدنية  بم�شامير  �لخ�شبي  �إطاره 

عملها فيه  لتن�شج  م�شابهاً  نولًا  �لفنانة  فا�شتخدمت  للفقر�ء.  �شرير  غطاء  �أو  �شجادة  ل�شنع  بعد  فيما  جمّعت 

Hair grids with knots "�شبكات �شعر مع عقد" )2006(، و�لعمل يتاألف من �شت �شبكات من�شوجة من �ل�شعر، م�شاحة 
تدلت  �لنول  من  �إخر�جها  ولدى  بع�شها،  مع  ربطت  ثم  مفتوحة،  �شبكة  في  بم�شقة  ن�شجت  �شم،   10 منها  �شبكة  كل 

بارتخاء ورقة. وعلى �لنقي�س من �ل�شبكة �لمن�شوجة ن�شجاً محكماً، كما يظهر في �شجادة �أ�شلاك كهربائية في عملها 

تركت  فقد  �ن�شيابية:  و�أكثر  �أقل �شلابة  �شعر مع عقد" هو  "�شبكات  فاإن عمل  "تيار خفي")2004(،   Undercurrent
لل�شجاد قد تحررت  �لن�شيج �لمحكم  �لو�قعة في �شرك  و�أفكارها  �لمر�أة  �أحلام  �أن  لو  �للحمة و�ل�شدة مفتوحتان، كما 

�لاآن. تتطلب عملية �لن�شيج، وهي من �لاأعمال �لتقليدية �لتي تقوم بها �لمر�أة، �شبرً� و�شاعات مكررة طويلة. مع ذلك، 

ياأتي  �لفنية فيه.  للمر�أة وقلما تحظى بالاعتر�ف بقدر�تها  �أجرً� متدنياً  �أي�شاً، يدفع  و�لمبدع  �لمتعب  �لعمل  فاإن هذ� 

��شتخد�م مادة �ل�شعر ذ�ت �لطبيعة �لرقيقة و�لز�ئلة م�شادً� لا�شتخد�م حاطوم للاأ�شلاك �ل�شائكة في �أعمال �أخرى، 

فالعمل هنا على جانب كبير من �لرقة و�لرهافة بحيث لا يكاد يُرى، مع ذلك فاإن بناءه �ل�شبكي يك�شبه قوة. يعيد هذ� 

�لعمل �إلى �لاأذهان ثنائية �لنظام و�للانظام، �ل�شكل �ل�شارم و�ل�شكل �لحر، وكذلك �لاأ�شر و�لحرية. وفيه �أي�شاً �إ�شارة 

لمرور �لزمن، و�لموت و�لحياة و�لمحرمات �لاجتماعية لما يخ�س مخلفات �لج�شد.

و�صع خارطة لل�صبكة

ي�شتمل هذ� �لمعر�س على عدد من �لخر�ئط �لتي تعود في جذورها �إلى Present Tense "توتر حا�شر" لحاطوم، وهو 

�أول معر�س  �أقامت  �أنادييل �لفنية في �لقد�س، حيث  �أبدعته �لفنانة في عام 1996 عندما كانت مقيمة في قاعة  عمل 

�إن�شائي في �شكل �شبكة موؤلفة من 2400 قطعة من �شابون زيت  "توتر حا�شر" عمل  �لعربي.  �لوطن  لها في  �شخ�شي 

خرز  من  مطمورة  �شغيرة  حبات  �ل�شابون  �شطح  على  �لقد�س.  �شمال  �لو�قعة  نابل�س  مدينة  في  ينتج  �لذي  �لزيتون 

زجاجي �أحمر تتق�شى حدود �لمناطق �لمنف�شلة �أو �لكانتونات �لتي �قتطعت من فل�شطين �لتاريخية، بمقت�شى �تفاقية 

�أو�شلو، لت�شبح دولة فل�شطين �لجديدة. يمثل �ل�شابون، ذو �لطبيعة �لعابرة، �لتعهد باإذ�بة �لحدود غير �لعادلة، على 

ت�شتخدم حاطوم  ما  غالباً  قرون.  �متد�د  فل�شطين على  عليه  تحافظ  �لذي ظلت  �ل�شابون  تر�ث �شناعة  �لنقي�س من 

له  وحا�شرً�(  توترً�  تعني  )و�لتي   Tense لكلمة   هنا  فا�شتخد�مها  �لعمل.  هذ�  في  كما  �أعمالها،  عناوين  في  �لتورية 

علاقة بالتوتر �لد�ئم �لناتج عن و�شع �لفل�شطينيين �لذي لا حل له. وثمة �إ�شارة �إلى هذه �لحالة �ل�شيئة تاأتي من خلال 

�لفعل  �شيغة  يقابلها  )�لتي   Present Perfect Tense �لنحوي  �لم�شطلح  من  )كامل(   Perfect كلمة  �إلغاء  �ختيارها 

�لم�شارع في �لعربية(.

��شتقال  قد  دروي�س  وكان  �أو�شلو،  معاهدة  نتائج  و�شوح عن ملاحظات حاطوم حول  بكل  دروي�س  �ل�شاعر محمود  يعبّر 

هذ�  في  ت�شريحه  وحمل  �أو�شلو،  �تفاقية  على  �حتجاجاً  �لفل�شطينية  �لتحرير  لمنظمة  �لتنفيذية  �للجنة  ع�شوية  من 

لانتز�ع  مر�وغ  �شلام  تحت غطاء   .." فيه:  �لاتفاقية، جاء  هذه  جرّ�ء  من  للفل�شطينيين  �لر�هن  للو�شع  و�شفاً  �لمجال 

بم�شتوطنات وطرق  باأر��س خا�شة معزولة ومطوّقة  ولتحديدهم  �أر�شهم وم�شدر معي�شتهم،  بملكية  �لفل�شطينيين  حق 
فرعية، حتى ياأتي يوم يباح لهم فيه �أن ي�شمّو� �أقفا�شهم دولة، بعد مو�فقتهم على �إنهاء مطالباتهم و�شر�عهم."12

فيها  ي�شجب  ��شمية"،  جملة  "هي  �لم�شماة  ق�شيدته  في  �لم�شارع"  �لزمن  "�شيغة  �أي�شاً  ��شتخدم  قد  دروي�س  وكان 

�لحا�شر �لر�كد �لذي لم يحل بعد:

�لطريقِ؟ �إلى  �لطريقُ  "�أين 
و�أين نحنُ، �ل�شائرين على خطى �لفعل

 �لم�شارعِ، �أين نحنُ؟ كلامنا خَبَرٌ

بَدُ �لمر�وغُ ومبتد�أٌ �أمام �لبحرِ، و�لزَّ

في �لكلام هو �لنقاط على �لحروف،

فليت للفعل �لم�شارع موطئًا فوق
�لر�شيف..."13

من نتائج �نفر�د �إ�شر�ئيل باإعادة ر�شم خريطة �ل�شفة �لغربية، ن�شاأت ظروف معي�شية لا �إن�شانية �إلى �أبعد حد في خرق 

فا�شح للاتفاقيات �لعالمية لحقوق �لاإن�شان. فقد ر�شمت �لحدود ل�شالح �لتو�شع للم�شتعمر�ت �لاإ�شر�ئيلية باإتباع �شيا�شة 

وقُيّدت  بيوتهم،  دمّرت  فقد  �أر��شيهم،  �لتخلي عن  �لفل�شطينيون على  يجبر من خلالها  �لتي  �لاأر��شي  �لا�شتيلاء على 

حركتهم ببناء جدر�ن فا�شلة بارتفاع ثمانية �أمتار.



ومن  �ل�شنع،  يدوية  خر�ئط  تكوينها  في  تُدخل  �لتي  �لم�شاريع  من  عددً�  حاطوم  �أبدعت  حا�شر"،  "توتر  عملها  منذ 

�لعمل  في هذ�  تن�شر حاطوم  �لاأبعاد" )2008(.  ثلاثية  �شمنها عملها �لثلاثي �لمعرو�س هنا بعنو�ن D Cities-3 "مدن 

�لاإن�شائي خر�ئط مطبوعة لكل من بيروت وبغد�د وكابول، وت�شعها على ثلاث منا�شد خ�شبية مو�شولة بمعابر خ�شبية. 

�شُقّت �أق�شام د�ئرية للخر�ئط بدقة في �أ�شكال مخروطية تبرز �إلى �لاأعلى �أو تتر�جع �إلى �لاأ�شفل. ثمة جدلية �أوجدتها 

�لقباب فوق �شطح �لخريطة للدلالة على �لبناء، وتر�جع �لتجاويف �إ�شارة �إلى �لحفر �لتي تخلفها �لتفجير�ت �لناجمة 

�لبناء  �لحال ما بين  تناق�س  ��شتعارة تمثل  �ل�شالب و�لموجب  �لجوي. ففي جدلية  �لق�شف  �أو  �لملغومة  �ل�شيار�ت  عن 

 "– و   +"   + and - �لم�شمى  �لعمل  �لجدلية في  با�شتك�شاف مثل هذه  �لفنانة  قامت  وقد  و�لموت.  �لحياة  �أو  و�لهدم، 

)1994 - 2004(، حيث تظهر فيه ذر�ع دو�رة تر�شم في �لرمال خطوطاً د�ئرية ثم تمحوها.

�لموجب  بين  ما  �لعلاقة  �إبد�ع  تعيد حاطوم  وبرتقالي(" )2008(،  )�أحمر  "�أفغاني   Afghan (red and orange في  

و�ل�شالب �لمنوه عنها في "مدن ثلاثية �لاأبعاد". تظهر في هذ� �لعمل خيوط �لكومة �لمن�شوجة في �ل�شجادة وقد حُلّت 

�لمن�شوجة  فالمناطق  بت�شاوٍ.  �لعالم  مناطق  عر�شت  و�لتي  بيترز  غول-  و�شعها  كما  �لعالم  لخريطة  �شكلًا  تنتج  لكي 

تتعار�س مع �لاأماكن �ل�شلبية �لتي تكوّن �لخريطة. تعيد هذه �لخريطة ر�شم �لقار�ت على وفق ح�ش�س حقيقية، على 

�لنقي�س من �لخر�ئط �لماألوفة و�لمر�شومة من منظور �لمركزية �لاأوربية �لتي �عتبرت م�شاحات دول �ل�شمال �أكبر من 

"�أفغاني )�أحمر وبرتقالي(" تتعلق ب�شيرة حاطوم  �إ�شارة في عمل  تلك �لتي في �لن�شف �لجنوبي للكرة �لاأر�شية. ثمة 

�ل�شجاد �لاإير�ني، وكان قد كدّ�س في د�رهم في  لو�لد حاطوم وله بجمع  وذكريات طفولتها عن �لوطن و�لمنفى، كان 

�لتي  �لمجموعة  �إنقاذ �شوى جزء من  يتم  لم  بعد عام 1948،  ثانية  �لعودة  �إمكانية  ولعدم  حيفا مجموعة كبيرة منها. 

�أر�شية بيت حاطوم في  �أن تغلق �لحدود نهائياً. �ل�شجاد �لمنقذ غطّى  �أخيرة قبل  �أن تحملها في رحلة  �أمه  ��شتطاعت 

�لعمل  ��شتخدمتها في هذ�  �لتي  �ل�شجادة  "تكاد  �لم�شبّك، فتقول:  �لمف�شلة وتكوينها  بيروت. تتذكر حاطوم �شجادتها 

تكون مطابقة، ولكنها ن�شخة م�شغرة من �ل�شجادة �لتي كانت فوق �أر�شية غرفة نومي �لم�شتركة مع �شقيقاتي في بيتنا 

في بيروت. كانت ت�شاميمها من نمط �شجاد بخارى �لذي يتاألف من ر�شوم �شد��شية �شغيرة، تحدها خطوط خارجية 

بلون �أزرق د�كن، في تكوين مت�شابك فوق خلفية بنية. �أحياناً �أرى �أن ع�شقي لل�شبكات و�لبناء�ت �لهند�شية لا بد �أن يكون 
نا�شئاً من �شاعات لا تح�شى كنت �أم�شيها، و�أنا طفلة، في �للعب على تلك �ل�شجادة."14

فقد�ن �لبيت، محتوىً و�أر�شاً ووطناً، يقود نحو م�شامين تتناول �لمنفى، �أو �لغربة، �لتي هي حالة ماألوفة ومقلقة لاأغلبية 

يتحدث  �لاأحبة.  �أم من خلال مفارقة  �شخ�شياً  تاأثرً�  �أكان  �شو�ء  بالمنفى،  يتاأثرو�  لم  �لذين  �أولئك  قليلون هم  �لعرب. 

�إدو�رد �شعيد بل�شان ملايين �لعرب �لذين وجدو� �أنف�شهم في حالة من حالات �لتيه: "بعد �لحدود �لفا�شلة بين )نحن( 

و)�لغرباء( تاأتي مبا�شرة منطقة �للا�نتماء �لخطيرة: فاإلى هذ� �لمكان كانت �ل�شعوب تنفى في �لع�شر �لبد�ئي، وحيث 
يوجد في �لزمن �لحا�شر مجاميع ب�شرية هائلة يت�شكع �أفر�دها فيها ب�شفتهم لاجئين و�أنا�س م�شتتين."15

 Measures of Distance �لذ�تية  �شيرتها  على  �لمبني  �لفيديو  عمل  في  �لمنفى  حياة  تجليات  حاطوم  تتفح�س 

ثم   بيروت.  في  بيتهما  في  ت�شتحم  وهي  لو�لدتها  فوتوغر�فية  �شورً�  �لفنانة  �لتقطت   .)1988( �لبعد"  "مقايي�س 
ينطلق من  و�لدتها.  ت�شبب عري  �شتارة  �لر�شائل  �أ�شبحت  وبهذ�  بالعربية.  و�لدتها  كتبتها  ر�شائل  �ل�شور  فوق  و�شعت 

�لفيديو ت�شجيل �شوتي ينت�شر هنا وهناك ليبث حو�رً� حميماً يدور بين حاطوم وو�لدتها حول مو�شوع �لجن�س، �إلى جانب 
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Over my dead body | 1988 | billboard, ink on paper | 204 x 304 cm
على جثتي  |  1988 |  لوحة �إعلان، حبر على ورق  |  204 × 304 �شم



Every door a wall في  وذلك  �لمحققة،  غير  �لاأحلام  عن  كهذ�  مو�شوعاً  يت�شمن  لحاطوم  �شابق  عمل  ثمة 

�إلقاء  خبر  يحمل  �شفافة  �شبه  �شتارة  على  مطبوع  جريدة  من  مقال  فيه  يظهر  حيث   )2003( جد�ر"  باب  "كل 
�لقب�س على عمال غير �شرعيين هُرّبو� �إلى �لولايات �لمتحدة عبر حدود �لمك�شيك. باختبائهم �شاعات طويلة في بطون 

�لاإن�شان  �لتي تحوّل �شكل  �ل�شينية  �لاأ�شعة  �لعمال من قبل �شرطة �لحدود، من خلال تقنيات  �أكتُ�شف  �شاحنات خانقة، 

�لماأ�شاوي  �لموت  تناول فيها  و�لتي  �ل�شم�س"،  "رجال تحت  �لعمل برو�ية غ�شان كنفاني  �أو ظلال. يذكرنا  �إلى خطوط 

�لرجال عبور  وثائق �شفر ر�شمية، حاول  �أية  �إق�شائهم عن وطنهم من غير �متلاكهم  لثلاثة رجال فل�شطينيين. فبعد 

�لرجال  �ختنق  �لحدود،  �ل�شاحنة  تجاوزت  وعندما  �لمجاورة.  �لكويت  دولة  في  عمل  عن  للبحث  �لعر�قية  �لحدود 

بالحر�رة �ل�شديدة ولم تُ�شمع �شرخاتهم �ليائ�شة �لم�شتغيثة. في �لرو�ية ��شتيحاء من �لعر�قيل �ل�شيا�شية و�لاجتماعية 

�لتي يو�جهها �لفل�شطينيون في ن�شالهم من �أجل �لحرية. وعلى �لرغم من بعد �ل�شقة بين �لعالمين، فاإن �لمك�شيكيين 

و�لفل�شطينيين يو�جهون �لموت في �شعيهم �إلى �لح�شول على �حتياجاتهم �لاأ�شا�شية من �أجل �لبقاء.

ذو  �أنه  مع   ،)2002( �ل�شخر"  في  "محفور   Set in stone �ل�شرق في عمل بعنو�ن  يُ�شتح�شر �ل�شوت �لمكتوم لعرب 

علاقة هذه �لمرة بالغرب. بوحي من لعبة جهاز هاتف �شممه �لاأطفال من علب تنك م�شتعملة، تعيد حاطوم تقديم هذ� 

�لجهاز �لبد�ئي على �شكل هاتف من كاأ�شين بلا�شتيكيين منحوتين من رخام �أبي�س. وعلى طر�ز �لحفر �لم�شتخدم في 

بين  يو�شل  قنب  يرقد مترهلًا، خيط  كاأ�س.  كل  )بالعربية( على  و�لغرب  �ل�شرق  كلمتي  �لقبور، تحفر حاطوم  �شو�هد 

�لكاأ�شين �لرخاميين، في ��شتعارة تمثل �لتو��شل �لمتعذر تحقيقه بين �ل�شرق و�لغرب.

الاأو�صمة والن�صب التذكارية

منذ بد�ية �أعو�م �لثمانين، كانت �لمو�شوعات �لتي عالجتها حاطوم في �أعمالها تنذر بالنظام �لعالمي �لجديد ونتائجه: 

�لتدخلات �لع�شكرية، �لاحتلال �لذي �أدى �إلى زيادة حالات �لانزياح و�لنفي؛ حالات �لفقر �لتي �أدت �إلى �له�شا�شة وعدم 

�إلى �نعد�م �لاأمان و�لتهديد؛ �لكو�رث �لبيئية: �لمر�قبة؛  �لا�شتقر�ر؛ تاآكل �لحريات �لمدنية وحقوق �لاإن�شان �لذي قاد 

وقيام �لاأنظمة �لقمعية. Medal of dishonour "و�شام �لعار" )2008( �لذي عر�س في و�حد من تجاويف قاعة �لعر�س 

قنبلة  �شكل  �لعالم على  فيه  يظهر  برونزي �شغير  و�شام  في  �لق�شايا  لهذه  �لفنون، عبارة عن �شورة مختزلة  د�رة  في 

يدوية. حُفر على �شطح �لو�شام خريطة كتلة �لقار�ت وقد قزّمتها �شبكة مهيمنة. كُتب على �شطح �لو�شام بالعربية عبارة 

"�شنعت في �لولايات �لمتحدة"، كالعبار�ت �لتي تكتب عادة على ظهر �لمنتجات �لم�شنّعة. في �لعمل �شخرية من طموح 
�أمريكا �لعالمي وما ي�شاحبه من �إخفاق. تت�شمن �لكتابة �لعربية، متحدة مع عنو�ن �لعمل، ف�شل �أمريكا في ك�شب قلوب 

وعقول �ل�شعوب �لعربية، ونتائج �شيا�شاتها في �لمنطقة، تلك �لتي �أدت �إلى خ�شائر �لاأرو�ح وت�شريد ملايين �للاجئين. 

�لتذكارية وكيف يتغير معناها  �أي�شاً مو�شوع �لاأو�شمة و�لن�شب  "�شاهد" )2008(، تعالج حاطوم   Witness في عملها 

"تمثال  "�شاهد" بم�شاعدة من جمعية �شيد�ت عر�ق �لاأمير �لتعاونية، وهو ن�شخة خزفية من  �أُنتج عمل  خلال �لزمن. 

لذكرى  تخليدً�   ،1916 عام  �إلى  �لاأ�شلي  �لتمثال  تاريخ  يعود  70�شم.  بارتفاع  بيروت،  و�شط  في  �لموجود  �ل�شهد�ء" 

�لانتفا�شة �للبنانية �شد �ل�شلطات �لعثمانية. فقد نجم عن تلك �لثورة �إعد�م عدد من �لوطنيين �للبنانيين في مكان ما 

ي�شمى �ليوم "�شاحة �ل�شهد�ء". بغ�س �لنظر عن �أ�شل وظيفته �لتذكارية، �كت�شب هذ� �لن�شب �لتذكاري معنى جديدً� 

�إبان  به  لحقت  �أ�شر�ر  وهي  �لمك�شورة،  وذر�عه  بالر�شا�س،  �لمليء  �لحالي  �لتمثال  ج�شد  �لمعا�شر.  لبنان  زمن  في 
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قر�ءة بالاإنجليزية لر�شائل كتبتها و�لدتها لها. كانت �لفنانة قد �لتقطت �ل�شور هذه في زيارة �إلى بيروت خلال هدنة 

ق�شيرة في حرب �أهلية لا رحمة فيها )1975-1991(؛ كانت كل من �لاأم و�بنتها تدركان �أن تبادل �لنار قد يبد�أ في �أي 

لحظة، و�أن �لخطر �لمتوعد �لذي ين�شر ظلاله في �لخارج هو نقي�س �لجو �لم�شترخي في �لد�خل.

مجاز�ت هذ� �لعمل متعددة �لطبقات ولها �شلة بال�شيرة �لذ�تية. على �لرغم من عمق خ�شو�شيته، يمكن قر�ءة �لمو�شوع 

على �أنه نقد ن�شوي ل�شورة �لمر�أة في ثقافات �لغرب، و�لمحرّمات من �لمو�شوعات �لجن�شية في ثقافات �لعرب. وبغ�س 

على  �لتركيز  �لم�شاهد  على  يتحتم  �لتل�ش�شية،  نظرتهم  في  �لغربيين  �لم�شت�شرقين  �إلى  �لخفية  �لاإ�شار�ت  �لنظر عن 

منى  تختار  �أن  بالتاأكيد  �لم�شتغرب  من  لي�س  �لاأنثوي.  �لج�شد  ح�شيّة  من  يحيّد  وهو  و�بنتها  �لاأم  بين  �لحميم  �لتبادل 

�لحمام ليكون مكاناً للتعبير عن �ل�شعور �لحميم. فالحمامات، �شو�ء �أكانت خا�شة �أو عامة مثل حمامات �لن�شاء، ف�شاء 

و�لنميمة  �ل�شخ�شية  �لق�ش�س  بتبادل  ي�شتركن  فالن�شاء  �أي�شاً،  بالحرج  �ل�شعور  وعن  �لملاب�س  عن  �لن�شاء  فيه  تتخلى 

و�لنكات وغيرها من �لاأحاديث �لحميمة. د�خل عزلة حمامها �لخا�س، من �لممكن ت�شوير �لج�شد �لعاري لو�لدة حاطوم 

في حالته �لطبيعية. يت�شاعف حجم �لاقتر�ب �لحميم لهذه �لعلاقة من خلال �للغة؛ فالر�شائل �لمفرو�شة �أور�قها على 

ج�شد �لو�لدة �لعاري يلمّح �شمناً بالم�شافة �لبعيدة و�لوقت �لثمين �لذي �شاع في �لمنفى. ثمة ت�شاد بين �شطور �أفقية 

من  يتخلله  وما  بطلاقة  �لمحكية  باللغة  �لمن�شاب  �لحديث  وبين  �لف�شيحة  �لعربية  باللغة  توحي  عربي  بخط  مكتوبة 

�شحك. تكوّن �ل�شطور �لمكتوبة �شتارة فا�شلة كما تكوّن درعاً و�قياً لكل من �لابنة في منفاها و�لو�لدة في بيتها. تتردد 

م�شامين �لمنفى و�لفر�ق من خلال �لفيلم؛ �إن �لغياب �لج�شدي للبنت، �إلى جانب �لر�شائل و�للغة �لاإنجليزية �لطاغي 

�شوتها، تذكّر جميعها بالم�شافة �لبعيدة. �لقر�ءة بالاإنجليزية منف�شلة ورتيبة، وي�شيع منها �شعور بالارتباك كما لو �أن 

�لمعنى �لحقيقي قد فُقد في �لترجمة.

نتيجة  و�لجماعية  �ل�شخ�شية  بالماآ�شي  �آخر  �شعري  تذكير  لحاطوم   )2008( معلقة"  "حديقة   Hanging Garden
نابت  بع�شب  غطتها  ثم  �أردني  بتر�ب  �لخي�س  من  �أكيا�شاً  �لفنانة  ملاأت  هذ�،  �لاأخير  عملها  ففي  و�لمنفى.  �لانزياح 

�لعمل  و�لموت. فهذ�  �لحياة  �إلى  �آن و�حد  ي�شير في  �شاتر  بعملها هذ�  بنت  لقد  �أر�س خ�شبة رطبة.  ر�ئحة  تفوح منه 

�لاإن�شائي �لمهيب يوقظ لدى �لم�شاهدين �لذين �شهدو� �لحروب �لع�شرة في �لمنطقة خلال �ل�شنو�ت �ل�شتين �لاأخيرة، 

لل�شو�تر  �لمنت�شر  �لوجود  على  �لاأخ�شر  �لع�شب  �شيقان  وتدل  و�ل�شعف.  �لقوة  وبانعد�م  �لو�شيك،  بالخطر  �إح�شا�شاً 

فاإن  ذلك  على  علاوة  زمن.  بعد  زمناً  بالع�شب  تكت�شي  و�لتي  ولبنان،  و�لعر�ق  فل�شطين  بالحروب،  �لمبتلية  �لدول  في 

�لخي�س، بمادته �لقا�شية، يتناق�س مع �لع�شب �لناعم �لذي يرمز �إلى �لاإ�شر�ر على �لحياة وتغافل �لطبيعة عن �ل�شو�تر 

�لمن�شاأة.

�لثاني  ن�شر  نبوخذ  �لملك  �شيّد  �لميلاد  قبل   600 �شنة  ففي  بالمنفى.  علاقة  ذ�ت  تاريخية  مرجعية  �أي�شاً  للحد�ئق 

�لحد�ئق �لمعلّقة في بابل، وهي و�حدة من عجائب �لدنيا �ل�شبعة، من �أجل زوجته �لتي كان لديها حنين �إلى �لطبيعة 

�لخ�شر�ء في وطنها �لاأم. في هذه �لمرجعية دلالة خا�شة �إلى �لاأردن �ليوم حيث بلغ عدد �للاجئين �لعر�قيين فيها عام 

2007 ما يربو على 481000 لاجئ ي�شعر بالحنين �إلى بلاده 16.  للعر�قيين �لذين لا بلاد لهم، توحي "حديقة معلقة" 

بالتفاوؤل �إز�ء �لموت و�لدمار. مع ذلك، فاإن �أحلامهم ببابل، في و�قع �لحال، مكونة �أي�شاً من تربة غريبة، فبناء بغد�د 

م�شاألة فيها من �لمر�وغة بقدر ما في �أحلام علماء �لاآثار باكت�شاف بابل.



ق�شا�شات: عمل موؤلف من ورق خفيف في ت�شاميم مكررة على �شكل �أعلام مك�شيكية تقليدية ت�شتخدم للزينة وفي �حتفالات مختلفة.   4

للعمل �شلة بالاأعلام �لتي ترفع في "يوم �لموتى". في �ليوم �لثاني ي�شتبدل بمناديل �لورق  �لملونة قطعاً �أخرى بالاأبي�س و�لاأ�شود تمثل و�شول 

�أرو�ح �لموتى ومغادرة �لملائكة. لا يعتبر هذ� �لحدث �ل�شنوي للمك�شيكيين  يوم حزن، بل �حتفال بالحياة ومنا�شبة لتكريم �لاأمو�ت.

�لمكّون  بو�شفها  �لاأفكار  �أهمية  على  ي�شدد  تحكم  عمل  بو�شفه  نادر  لور�  �لاأنثروبولوجيا  عالمة  قبل  من  �ل�شيطرة  و�شائط  و�شف  ورد   5

هيمنتهم  في  ي�شهمون  لتجعلهم  �لنا�س  على  توؤثر  موؤ�ش�شات  خلال  من  حياتنا  جو�نب  من  جانب  كل  في  يتوغل  وهو  للقوة،  �لديناميكي 

�لخا�شة، و�لتي ينتج عنها �لتحكم. 

لندن،  بووك،  بانثيون  ثوروك�س،  بيتر   ترجمة  للاإنجليزية،  مترجمة  ن�شخة  عن   ،)1985( �لاأخدود   - �لملح  مدن  منيف،  �لرحمن  عبد   6

 .1991

عبد �لرحمن منيف، ذ�كرة للم�شتقبل، �لموؤ�ش�شة �لعربية للدر��شات و�لن�شر، بيروت، 2003.   7

ديز� فيليبي، لا تلم�س فن  منى حاطوم، �أرنولفيني، بري�شتول، 1993.  8

�آ�شيا جبّار، ن�شاء �لجز�ئر في �شقتهن، ترجمته لاإنجليزية مارجولين دي ياغر، مطبعة جامعة فرجينيا، 1992.  9

�إيتيل عدنان، في قلب قلب بلاد �أخرى، �شيتي لايت�س بوك�س، �شان فر�ن�شي�شكو، 2005، �س9.  10

�إدو�رد �شعيد، فن �لانزياح: منطق منى حاطوم في جمع �لمتناق�شات، �لعالم كله كاأر�س غريبة، تيت جاليري، لندن، 2000.  11

محمود دروي�س، لن نبد�أ من �لنهاية، �لاأهر�م �لاأ�شبوعي )باللغة �لاإنجليزية(، �لقاهرة، �لعدد 533، في 10-16 �أيار 2001.  12

محمود دروي�س، هي جملة ��شمية، من ديو�ن لا تعتذر عما فعلت، د�ر ريا�س �لري�س، بيروت )2004(.  13

�لمهرجان  بالارتباط مع  م�شار�ت،  بارت  نيفير  "بخارى )بني(" )2007(، وهو عمل عر�س في  �لفنانة حول عملها  به  �أدلت  ت�شريح   14

�لفل�شطيني في ق�شر �لفنون �لجميلة في بروك�شل، بلجيكا، 19 ت�شرين �لاأول-11 ت�شرين �لثاني 2008.

�إدو�رد �شعيد، تاأملات حول �لمنفى، 1984 في كتاب منى حاطوم، تحرير مايكل �آ�شر، غاي بريت، كاترين دي زيغر، مطبعة فايدون، لندن،   15

1997، �س 110. 

�لمفو�شية �لعليا للاجئين، �لاأمم �لمتحدة. http://www.unhcr.org/cgi, accessed Sept. 14, 2008. 14 �أيلول 2008  16

.http://www.aub.edu.lb/news/archive/preview.php?id=84960n , accessed Sept. 30, 2008  17
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�لحرب �لاأهلية �للبنانية، تُرك عن عمد بلا �شيانة لتبقى �لندوب �شهادة على دوره ك�شاهد على هذه �لحرب. ومما هو 

جدير بالاهتمام حقاً، �أن جذر "�شاهد" في عنو�ن �لعمل هو �لفعل )�شَهِد( وهو �أي�شاً جذر كلمة "�شهيد". لقد �كت�شب 

�لكثير  م�شرح  بيروت  �ل�شهد�ء" في  "�شاحة  �أ�شبحت  �أن  بعد  �أكثر،  ذ�ت طبقات  رمزية  قريب جدً�،  وقت  في  �لن�شب 

�لخا�شة.  لق�شاياهم  �لمكان  تجيير  على  تتناوب  �لتي  �لمتناف�شة  �ل�شيا�شية  للاأحز�ب  و�لاحتجاجات  �لمظاهر�ت  من 

بتقديمها نموذجاً ه�شاً لن�شب �ل�شهيد د�خل ف�شاء قاعة �لعر�س، ت�شتجوب حاطوم �لفر�شية �لخا�شة بالقيم �لوطنية 

�لم�شتركة �لتي غالباً ما تن�شب �إلى �لن�شب �لتذكاري، مت�شائلة عن ديمومتها �لمفتر�شة على �متد�د �أزمنة �لتغيّر.

تحقق �أعمال حاطوم نجاحها في نقل �لو�شع �لمعي�شي في منطقة مبتلاة بالحروب و�لنز�عات.. ومعر�شها في عمّان لا 

يقدم للم�شاهدين �أ�شكالًا فنية جديدة فقط، و�إنما طرقاً جديدة في �لتفاعل مع �لفن. في 28 حزير�ن 2008، ت�شلمت 

حاطوم �شهادة دكتور�ه فخرية من �لجامعة �لاأمريكية في بيروت مع �لم�شرّعة و�لاأكاديمية �لفل�شطينية حنان ع�شر�وي. 

�أثارتها حاطوم في هذ� �لمعر�س، و�لتي  حت ع�شر�وي باأ�شلوبها �لبليغ عددً� من �لق�شايا �لتي  في خطاب قبولها، و�شّ

�لعام  �لف�شاء  ي�شبح  عندما  �لاأخرى(،  �لمنكوبة  و�لاأر��شي  لبنان  في  )كما  فل�شطين  "في  �لمقالة:  هذه  في  برزت 

نحتاج  و�لاإن�شانية،  �لب�شرية  �لاعتبار�ت  محل  �لقوى  بنى  تحل  وعندما  �لخادع،  �لخطاب  وي�شود  �شفاف،  وغير  مقيدً� 

�إلى هزيمة. فالمطلوب منا تفكيك  �لتر�خي �شر�كة في �لجريمة، ويتحول �لاإذعان  �أن ي�شبح  للتدخل قبل  �إلى �لجر�أة 

لي�س �لم�شتوطنات غير �ل�شرعية وح�شب، و�إنما �لنظم �لق�شرية للترهيب �لج�شدي و�لعقلي؛ وتحدي لي�س قيود زنز�نات 

�ل�شجن وحو�جز �لتفتي�س فقط، و�إنما �أي�شاً ح�شار �لجهل و�لاإ�شاءة... �أ�شدقائي �لاأعز�ء، ما لم نقم بهزةّ، لن نتمكن 
من �أن نقدم لاأطفالنا )و�أحفادنا( تلك �لهدية �لنادرة لم�شتقبل يتمتع بالت�شامح و�ل�شكينة."17

تحدد كلمات ع�شر�وي �لطرق �لتي من خلالها تقوم �أعمال حاطوم بتحريك �لم�شاهدين وتحري�شهم على طرح �لمزيد 

"حالات �لكينونة" تدور حول �لعبور للو�شول �إلى عالم حاطوم، و�لتخلي عن رقيبنا من �أجل �لخو�س في  من �لاأ�شئلة. 

تجربة �أعمالها ج�شدياً وعقلياً وروحياً، لندرك في �لوقت نف�شه �أن �لمعنى متعدد �لطبقات، و�أنه جدير بالرحلة �لمليئة 

بالتحدي في �شبيل �لو�شول �إليه. لقد �شاهدت �أعمال حاطوم معرو�شة في �أرجاء كثيرة من �لعالم: �شان فر�ن�شي�شكو، 

�شيكاغو، نيويورك، لندن، باري�س، �لبندقية، �لقد�س، �ل�شارقة. غير �أن لقرب تجربة �لعمل في عمّان ل�شعة حادة جدً�، 

"بذرة  �أنه  من  مانزوني  و�شفه  ما  �لفنون  د�رة  في  �أعمال حاطوم  لقد حققت  و�حدً�؛  و�لكوني  �ل�شخ�شي  فيها  ي�شبح 

�لاإن�شانية برمتها."

�أعمال  عن  �لناتج  �لاإن�شان  و�شع  �شيبقى  حاطوم،  منى  �أعمال  �لم�شتقبل  �أجيال  ت�شاهد  وعندما  �ليوم،  من  عقود  بعد 

�لب�شر في زمن حاطوم يَنقل بنف�س �لحدة �لندوب �لتي تركناها فوق هذه �لاأر�س. 

ملاحظات
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current and previous pages: Interior Landscape | 2008 | steel bed, pillow, human hair, table, cardboard tray, cut-up map, wire hanger | dimensions variable
�ل�شفحات �لحالية و�لتالية:  مـ�صـهد داخـلي  |  2008 |  �شرير حديد، و�شادة، �شعر ب�شري، طاولة، �شحن ورقي، خريطة مق�شو�شة، علاقة معدنية  |  مقا�س متغير





Measures of Distance | 1988 | video | 15 minutes
مقايي�ض البعد   |  1988 |  فيديو  |  15 دقيقة

Roadworks | 1985 | video documentation of performance | 6.45 minutes 
اأعمال طرق  |  1985 |  تـوثـيـق بالـفـيـديو لاأد�ء فـنـي   |  6.45 دقائق



previous pages:  Afghan (red and orange) | 2008 | wool | 107 x 180 cm
�ل�شفحتان �لتاليتان: اأفــغاني )اأحـمر وبـرتـقالي( |  2008 |  �شوف  |  107 × 180 �شم

Untitled (willow cage) | 2002 | willow | 145 x 29 x 28 cm
بلا عنوان )قف�ض �صف�صاف(  |  2002 |  �شف�شاف  |  145 × 29 × 28 �شم





previous pages:  Keffieh | 1993 - 1999 | human hair on cotton fabric | 120 x 120 cm
| 120 × 120 �شم |  �شـعر ب�شري عـلى قما�س قـطـني    1999 - 1993  | �ل�شفحتان �لتاليتان: كـوفيّـة 

Static II | 2008 | steel chair, glass beads, wire | 97 x 49 x 45.5 cm
ثــــبـات 2  |  2008 |  كـر�شي حـديد، خرز زجـاجي، �شـلك  |   97 × 49 × 45.5 �شم







following pages: exhibition view
�ل�شفحتان �ل�شابقتان: �صورة من المعر�ض

Hanging Garden | 2008 | jute bags, earth, grass | 140 x 350 x 100 cm
حديقة معلّقة  |  2008 |  �أكيا�س خي�س، تر�ب، ع�شب |  140 × 350 × 100 �شم







Witness | 2008 | ceramics, stone | 84 x 57 x 35 cm
�صـاهـد  |  2008 |  خزف، حـجـر  | 84 × 57 × 35 �شم

previous pages:  3-D Cities | 2008 | printed maps, wood | 78 x 362 x 180 cm 
�ل�شفحات �لتالية:  مدن ثلاثية الاأبعاد  |  2008 |  خر�ئط مطبوعة، خ�شب  | 78 × 362 × 180 �شم









following pages: Round and round | 2007 | bronze | 61 x 33 x 33 cm
| 61 × 33 × 33 �شم |  برونز   2007  | �ل�شفحتان �ل�شابقتان: حلقة مفرغة  

Untitled (cut-out 2) | 2005 | tissue paper | 38.1 x 44.5 x 2.8 cm
بلا عنوان )ق�صا�صات 2(  |  2005 |  ورق خفيف |  38.1 × 44.5 × 2.8 �شم

Set in stone | 2002 | engraved marble, hemp, oak shelf | 24 x 65 x 20 cm
محفور في ال�صخر  |  2002 |  رخام محفـور، خـيط قـنّـب، رف بلـوط | 24 × 65 × 20 �شم

Untitled (cut-out 1) | 2005 | tissue paper | 38.1 x 44.5 x 2.8 cm
بلا عنوان )ق�صا�صات 1(  |  2005 |  ورق خفيف |  38.1 × 44.5 × 2.8 �شم





Still Life | 2008 | ceramics, wood | 83.5 x 200 x 100 cm
طبيعة �صامتة  |  2008 |  خزف، خ�شب | 83.5 × 200 × 100 �شم

previous pages: exhibition view
�ل�شفحتان �لتاليتان: �صورة من المعر�ض





previous pages:  Misbah | 2006-2007 | brass lantern, metal chain, light bulb, rotating electric motor | 56 x 32 x 28.5 cm
�ل�شفحتان �لتاليتان:  مـ�صــبـاح  |  2006 - 2007 |  م�شباح نحا�شي، �شل�شلة معدنية، م�شباح كهربائي، محرك كهربائي دوّ�ر | 56 × 32 × 28.5 �شم

left:  Hair grids with knots | 2006 | human hair, hair spray | 30 x 20 cm
ي�شار: �صبكات �صعر مع عقد |  2006 |  �شعر ب�شري، مثبّت �شعر | 30 × 20 �شم

Medal of dishonour | 2008 | bronze | 9 x 65 mm diameter
و�صام العار  |  2008 |  برونز  |  9 × 65 مم قطر 







new meaning in contemporary Lebanon. The currently bullet-ridden body and broken arm of the 
Monument’s figures - damage accrued during the Lebanese civil war - have been intentionally 
left un-restored so that the scars stand testimony to the monument’s role as a witness to the 
civil war. Interestingly enough, the etymology of the title Witness and the term martyr both stem 
from the  Arabic root word ‘shahada’. Most recently, the monument has taken on an even more 
layered symbolism as Beirut’s Martyrs’ Square has become the site of frequent demonstrations 
and protests by rival political parties who take turns in appropriating the space to their own cause. 
By placing a fragile replica of the Matryrs’ Monument within the space of the gallery, Hatoum 
interrogates the premise of shared national values often ascribed to the Monument and questions 
their assumed permanence throughout times of change.

Hatoum’s work succeeds in communicating the state of living in a region fraught with war and 
conflicts. Her exhibition in Amman offered viewers not only new forms of art but also new ways 
of experiencing it. On June 28, 2008, Hatoum received an honorary doctorate from the American 
University of Beirut along with the Palestinian legislator and academic Hanan Ashrawi. In her 
acceptance speech, Ashrawi eloquently elucidated several of the issues raised by Hatoum’s 
work that have been highlighted in this essay: “In Palestine (as in Lebanon and other stricken 
lands), when the public space becomes constricted and opaque and the discourse of deception 
prevails, and when power constructs supersede human/humane considerations, we need the 
courage to intervene before inaction becomes complicity and acquiescence turns to defeat.  For 
we are required to dismantle not only illegal settlements but also coercive constructs of mental 
and physical intimidation; to challenge not only the confines of prison cells and checkpoints, 
but also the blockade of ignorance and abuse … Unless we agitate, dear friends, we will not be 
able to provide our children (and grandchildren) with that rare gift of a future of tolerance and 
tranquility.”17

Ashrawi’s words underline the ways in which Hatoum’s work ‘agitates’ viewers and provokes them 
to ask questions. The ‘states of being’ is about crossing over to Hatoum’s world and letting down 
our guard in order to experience her work with our body, mind, and soul while simultaneously 
being aware that meaning is multi-layered and worth the challenging journey. I have seen 
Hatoum’s work in many settings around the world: San Francisco, Chicago, New York, London, 
Paris, Venice, Jerusalem, and Sharjah. In Amman, the immediacy of the experience of her art is 
so poignant that the sense of the personal and universal is one; at Darat al Funun, Hatoum’s work 
has reached what Manzoni described as the “germ of total humanity.”  Decades from now, when 
future generations view Mona Hatoum’s art, it will be the human condition as a consequence of 
man’s actions in her lifetime that will continue to convey, with equal poignancy, the scars we left 
on this earth. 

Notes
1 Piero Manzoni, ‘For the Discovery of a Zone of Images, 1957’, in Mona Hatoum, ed. Michael Archer, Guy  Brett, 

Catherine de Zegher, Phaidon Press, London, 1997, p. 108.
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Munich, New York, and Vancouver.

3 Amelia Jones, ‘Body’ in Critical Terms for Art History, ed. Robert S. Nelson and Richard Shiff, University of Chicago 
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colored tissue paper is replaced with black and white cut-outs representing the arrival of the animas (souls of 
the dead) and the departure of the angels. For Mexicans this annual event is not a day of mourning but rather a 
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voice as she reads aloud her mother’s letters in English. The photographs and sound recordings 
were produced by the artist on a visit to Beirut during a brief reprieve in Lebanon’s merciless civil 
war (1975-1991); both mother and daughter were aware that shelling could start any time, the 
impending danger that loomed outside contrasting with the relaxed atmosphere inside.

The work’s metaphors are multi-layered and biographically-based. Although deeply personal, 
it can also be read as a feminist critique of the portrayal of women in Western cultures and the 
taboo of subjects of a sexual nature in Arab cultures. Despite the subtle reference to the Western 
Orientalist’s voyeuristic gaze, the viewer is obliged to concentrate on the intimate exchange 
between mother and daughter that invalidates the objectification of the female body. Certainly, it 
is not surprising that Hatoum has chosen the bath as a site for intimacy. Baths, whether private or 
public women’s baths, ‘hammams’, are spaces where one sheds one’s clothes as well as inhibitions, 
and women share private stories, gossip, jokes and other intimate conversations. Within the 
privacy of her own bath, Hatoum’s mother’s naked body can be represented in its naturalness. 
The intimacy of their relationship is further magnified through language; the letters imposed on 
Hatoum’s mother’s body imply the distance and precious time lost in exile. The horizontal lines 
of the Arabic script, which denote the classical form of the Arabic language, contrast with the 
fluid colloquial conversation that is interspersed with laughter. The lines of script form both a 
curtain of separation and a protective shield for the daughter in her exile and the mother at home. 
Themes of exile and separation echo throughout the film; the physical absence of the daughter, 
the letters and the English voice-over are all reminders of distance. Furthermore, the English 
reading of the letters is detached and monotonous, conveying a sense of disorientation as if their 
true meaning has been lost in translation. 

Hatoum’s piece Hanging Garden from 2008 is another poetic reminder of personal and collective 
tragedies of displacement and exile. In this recent work, Hatoum fills burlap sacks with Jordanian 
soil and covers them with sprouting grass that smells of damp, fertile earth. In doing so, she 
creates a barricade structure that simultaneously references life and death. For viewers who have 
witnessed any one of the region’s ten wars in the last sixty years, this imposing installation evokes 
a sense of impending danger, powerlessness and vulnerability.  The stalks of green grass signify 
the pervasive presence of such barricades in Palestine, Iraq and Lebanon, where, over time, they 
become covered in grass. The rough burlap material of the sacks also contrasts with the soft grass 
that symbolizes the persistence of life and nature’s ignorance of constructed barriers. 

Gardens also carry a historical reference to exile. The Hanging Gardens of Babylon, one of the 
seven ancient wonders of the world, were built in 600BC by King Nebuchadnezzar II for his 
homesick wife as a recreation of the green landscape of her homeland. This reference contains 
particular significance to contemporary Jordan where homesick Iraqi refugees numbered 481,000 
in 2007.16  For these stateless Iraqis, Hanging Garden suggests optimism in the face of death and 
destruction. However, the reality is that even their dreams of Babylon are made of foreign soil 
and that building Baghdad is as elusive as the archeologist>s dream of discovering Babylon.

A similar theme of unfulfilled dreams is implied in one of Hatoum’s earlier works Every door a 
wall (2003) in which a newspaper article, printed on a translucent curtain, reports the capture of 
illegal workers whilst being smuggled across the Mexican border into the United States.  Hiding 
for long hours in the suffocating bellies of trucks, workers are discovered by border guards with 
x-ray technology, which reduces humans to traces or shadows. The work brings to mind Ghassan 
Kanafani’s novel “Men in the Sun,” which deals with the tragic death of three Palestinian men. 
Exiled from their homeland without official travel documents, the men attempt to cross the 
Iraqi border, seeking work in neighboring oil-rich Kuwait. As the truck traverses the border, the 
stifling heat suffocates the men and their desperate cries for help are unheard. The story is a 
metaphor for the social and political obstacles faced by Palestinians in their struggle for freedom.  
Although worlds apart, Mexicans and Palestinians face death in pursuit of the basic human need 
to survive. 

The muted voice of the Arab East is also invoked in the piece Set in stone (2002), yet this time in 
relation to the West. Inspired by the toy telephone fashioned by children from discarded tin cans, 
Hatoum reproduces this rudimentary phone in the shape of two linked Styrofoam cups sculpted 
in white marble. In the fashion of tombstone engravings, Hatoum carves the words East and West 
(in Arabic) on each cup. A hemp yarn connecting the two marble cups lies limp, a metaphor for the 
untenable communication between East and West.Medals and Memorials
Since the early 1980s, subjects Hatoum has dealt with in her work have been harbingers of the 
new world order and its outcomes: military interventions; occupations that have led to increased 
displacement and exile; poverty that has brought about vulnerability and instability; the erosion of 
civil liberties and human rights that has resulted in insecurity and threat; environmental disasters: 
surveillance; and the rise of repressive regimes. Installed in one of the gallery’s alcoves, Medal of 
dishonour (2008), a small bronze medal in which the globe is portrayed in the shape of a hand-
grenade, epitomizes these issues.  The globe  is detailed  with the continents, which are dwarfed 
by a prominent map grid. The phrase ‘Made in the United States,’ usually imprinted on the back 
of manufactured products, is inscribed on the medal’s surface in Arabic. The piece is a satirical 
reference to America’s global ambitions and accompanying failures. The Arabic script, combined 
with the title, imply America’s failure to win the hearts and minds of the Arab people and the 
consequences of its policies in the region, which have resulted in loss of life and in millions of 
stateless refugees.

Witness (2008) deals with the subject of memorials and how their meaning changes through time. 
Witness, which was produced in collaboration with the Iraq al Amir Women Cooperative Society, 
is a 70 cm high ceramic version of the Martyrs’ Monument in central Beirut. The original statue 
was erected in 1916 to commemorate the Lebanese uprising against the Ottoman Authorities. 
This revolt resulted in the execution of several Lebanese nationalists in what is today known as 
Martyrs’ Square. Despite its initial commemorative role, the Martyrs’ Monument has assumed a 7170



Since Present Tense (1996), Hatoum has created a number of projects that incorporate hand-
made maps including the triptych in this exhibition titled 3-D Cities (2008). In this installation, 
Hatoum spread out printed maps of Beirut, Baghdad and Kabul on three wooden tables linked 
by wooden trestles. Circular sections of the maps have been delicately incised into cone shapes 
that protrude above or recede below the surface. A dialectic is created by the protruding domes, 
signifying construction, and the hollow recesses, suggestive of craters left by explosions as a 
result of car bombs or aerial bombardment. This dialectic of positive and negative serves as a 
metaphor for the paradoxical state of construction and destruction, or life and death. A similar 
dialectic is explored in + and – (1994-2004), in which a rotating arm draws and then erases 
circular lines in sand.

The positive/ negative relationship in 3-D Cities is recreated in Afghan (red and orange) (2008); 
in this work, a rug’s woven pile was unraveled to produce the shape of a Gall-Peters equal-area 
projection of the world map. The woven areas contrast with the negative spaces that create the 
map. The map redraws the continents according to their real proportions in contrast to popular 
ones drawn from a Euro-centric perspective in which Northern countries are depicted as larger 
than those in the Southern hemisphere. Afghan has a biographical reference to Hatoum’s 
childhood memories of home and exile. Hatoum’s father was an avid collector of Persian carpets 
and had amassed a large collection at their home in Haifa. Unable to return home in 1948, only a 
part of the collection was salvaged by his mother who managed to make a final trip back before 
the borders were closed off. The salvaged rugs covered the floor of Hatoum’s home in Beirut. 
Hatoum remembers her favorite rug and its grid formation: “The carpet I used for this work is an 
almost identical but smaller version of a carpet that lay on the floor of the bedroom I shared with 
my sisters in our Beirut home. It has a typical Bukhara pattern of small hexagonal medallions with 
a navy blue outline in a grid formation on a brown background. I sometimes think that my love 
for grid and geometric structures must have originated from the countless hours I, as a child, had 
spent playing on that carpet.”14

The loss of home and its contents along with land and country leads to themes of exile or ‘ghorba’ 
in Arabic, an uncomfortably familiar state of being for the majority of Arabs. Few have been 
unaffected by exile either personally or through separation from loved ones. Edward Said speaks 
for millions of Arabs who find themselves in a state of limbo: “Just beyond the frontier between 
‘us’ and the ‘outsiders’ is the perilous territory of not-belonging: this is to where in a primitive 
time peoples were banished, and where in the modern era immense aggregates of humanity loiter 
as refugees and displaced persons…”15 

Hatoum examines manifestations of exilic life in her autobiographical video Measures of Distance 
(1988). The artist took still photographs of her mother in the shower at their home in Beirut onto 
which she superimposed letters written to her by her mother in Arabic. The writing thus serves 
as a screen that blurs her mother’s nakedness. The video’s sound track consists of intimate 
conversations between Hatoum and her mother on the subject of sexuality along with Hatoum’s 

+ and - | 1994-2004 | steel, aluminium, sand, electric motor | 27 x 400 cm diameter
+ و -  |   1994 - 2004 |  فولاذ، �ألمنيوم، رمل، محرك كهربائي |  27 × 400 �شم قطر
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their personal belongings. This was not the case however. Their home, like many others, was 
seized along with all their furnishings: art works, carpets, family photos, and heirlooms. After 
sixty years, each object - from the mundane to the precious - is fixed in nakba time, faithfully 
waiting for its rightful owner to return. The chair in Static II signifies both the loss of the home 
and the triumph of memory.

Less formidable and more delicate, the grid in Untitled (willow cage) (2002) is composed of 
willow twigs woven together in the shape of a bird cage. The simple construction and natural 
material of the cages’s grid is poetic and indicates a balanced relationship with nature. Moreover, 
the door of the cage is left open and the top section remains unwoven.  In this work, the grid’s 
incompleteness signifies freedom and optimism in contrast to feelings of entrapment in works 
such as Light Sentence.    

From steel to twigs to the most delicate and unruly material of human hair, the grid takes on 
new meanings in Hatoum’s work. In Keffieh (1993-1999), the Arab male headdress associated 
with masculinity is embroidered with female human hair to create the traditional grid pattern of 
the keffieh. Stray fringes of hair peek seductively from the edges of this square headdress like 
the untamed strands of hair that slip from under the hair covering (veil) worn by conservative 
Moslem women. Through material and form, Hatoum suggests the proximity of the female and 
male in order to comment on Arab and Islamic social norms and gender roles. Indeed, this piece 
questions taboos by feminizing a symbol of masculinity. Hatoum attributes this work to a common 
expression, ‘I was so angry, I was about to pull my hair out’. Hatoum explains: “I imagined women 
pulling their hair out in anger and controlling that anger through the patient act of transcribing 
those same strands of hair into an everyday item of clothing that has become a potent symbol of 
the Palestinian resistance movement. The act of embroidering can be seen in this case as another 
language, a kind of quiet protest.”

As a young girl-guide in Beirut, Hatoum used a simple hand-made loom, a wooden frame studded 
with metal spikes evenly spaced around its edges, to weave small mats that were later combined 
to create rugs/bedding for the poor. The artist employed a similar loom to weave Hair grids with 
knots (2006), a set of six woven hair grids, 10 cm squared each, painstakingly woven in an open 
grid then knotted together; removed from the confines of the loom, the hair grids hang limply and 
precariously from long strands of hair. In contrast to the grid which is tightly woven in the ‘electric 
wire’ mat in Undercurrent (2004), the hair grids are less rigid and more fluid: their warp and weft 
are left open as if the dreams and thoughts of women once trapped in the tight weave of carpets 
are now free. Traditionally a female task, weaving requires patience and involves long, repetitious 
hours. This tedious yet creative craft is one for which women are underpaid and rarely recognized 
for their artistic abilities. The labor intensive work of weaving is further accentuated by Hatoum 
in her replacement of thread by hair, which requires even more effort to interlace. The delicate 
and ephemeral nature of hair is in contrast with Hatoum’s use of barbed wire in other works. This 
piece is so fine and delicate that it is barely visible, yet its grid structure gives it strength. The 

work recalls the binaries of order and disorder, rigid and free form, and captivity and freedom. It 
also references the passage of time, life and death, and the social taboos regarding body debris.Mapping the Grid
There are several maps in this exhibition that trace their origin to Hatoum’s Present Tense, a work 
created in 1996 during a residency at Anadiel Gallery in Jerusalem where she had her first solo 
exhibition in the Arab world. Present Tense is an installation piece of a grid composed of 2,400 
blocks of olive oil soap from Nablus, a town north of Jerusalem. The surface of the soap blocks is 
embedded with tiny red glass beads that trace the boundaries of the disjointed areas or cantons 
carved out of historic Palestine by the Oslo Agreement (1993) as the future Palestinian state. 
The transient nature of the soap holds the promise of dissolving these inequitable borders and 
contrasts with the centuries-old tradition of soap-making preserved by Palestinians. Hatoum 
often employs puns in her titles and this piece is no exception. Her use of the term ‘tense’ relates 
to the perpetual tension in the unresolved status of Palestinians. This state of affairs is also 
referenced through her choice to eliminate the word ‘perfect’ from the suggested grammatical 
term ‘present perfect tense’. 

Hatoum’s observation on the consequences of the Oslo agreement has also been clearly articulated 
by the Palestinian poet Mahmoud Darwish who resigned from the executive committee of the 
Palestinian Liberation Organization in opposition to the agreement. His statement in this regard 
describes the current state of Palestinians as a result of the Oslo agreement: “…under the cover 
of an elusive peace process, to dispossess the Palestinians of their land and the source of their 
livelihood, and to restrict them to isolated reservations besieged by settlements and by-passes, 
until the day comes when, after consenting to end their demands and struggle, they are allowed 
to call their cages a state.”12 Darwish has also used the term ‘present tense’ in his poem “The 
Butterfly’s Burden,” which decries the unresolved present:

Where is the road to the road? 
And where are we, 
the marching on the footpath of the present
tense, where are we? Our talk a predicate 
and a subject before the sea, and the elusive foam 
of speech the dots on the letters, 
wishing for the present tense a foothold 
on the pavement ...13

Israel’s unilateral redrawing of the map of the West Bank has resulted in the most inhumane living 
conditions in flagrant violation of international human rights treaties. Boundaries are set favoring 
the expansion of Israeli settlements by a land grab policy whereby Palestinians are forced off their 
land, with their homes destroyed and their movement restricted by eight meter high separation 
walls. 6766



The Light at the End | 1989 | angle iron frame, six electric heating elements | 166 x 162.4 x 5 cm
ال�صوء في النهاية |  1989 |  �إطار حديدي بز�وية، �شتة عنا�شر كهربائية م�شخنة  |  166 × 162.4 × 5 �شم
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multiplied in the installation  Light Sentence (1992). In this piece, two rows of wire-mesh lockers 
are stacked and arranged in a U shape to create a grid that runs down the center of a large, long 
room and towers over the viewer. A motorized bare bulb at the end of a wire moves slowly up 
and down, casting shadows of the lockers on the floor, ceiling, and walls. The movement of the 
bulb creates lacey, grid -like shadows that ripple across the room’s surfaces, destabilizing its 
materiality and sense of security by simulating an earthquake-like tremor.  Inside the space, 
the viewer’s oversized shadow blends with the lockers’ reflection, creating a visceral response 
of confinement and instability. The lockers, similar to cages used in animal experimentation, 
suggest life in densely populated urban spaces where people seem to be caged in a concrete 
jungle of uniform, low-income tenement blocks.  As in a number of Hatoum’s works, the title is a 
play on words—referencing both, the phrase “a light prison sentence” and the contrasting state of 
revere created by the movement of the soft shadows.

In Interior Landscape (2008), an installation created specifically for this exhibition, Hatoum 
worked with a local blacksmith to transform the wire support of a bed into a grid of barbed wire. 
Set in an alcove, the bed, without its mattress and with its chipped paint, resembles a prison 
bed. A symbol of comfort and repose becomes a nightmarish object. In stark contrast to the bed’s 
barbed wire base, Hatoum placed a soft pillow onto which she has sown a map of historic Palestine 
with strands of her own hair. Stray hairs that naturally fall out onto beddings and pillows are 
considered unclean and repulsive and are usually brushed off in disgust. Here, however, the 
strands of hair coalesce into the map of Palestine as if responding to a persistent dream. 

The map of historic Palestine is repeated on the wall next to the barbed-wire bed. Fashioned 
from a pink wire clothes hanger, the map hangs like a lifeless silhouette. Next to it, a basket-like 
paper bag cut out from a printed map of Palestine is suspended, its body slotted like a chain-link 
wire fence. A small three- legged coffee table wobbles against the wall, unsteady in its support 
of a light-weight paper plate on which the artist has drawn map-like shapes by simply tracing the 
outline of oil stains. The bedroom normally associated with peace and tranquility is turned into a 
discordant space filled with tension and uncertainty. None of its elements are functional: a bed 
without a mattress; a broken table; a cut out map; a useless hanger. Together, these objects create 
a disconcerting, surrealist landscape. In this piece, as in others, Hatoum creates a domestic space 
that “offers neither rest nor respite.”11 As such, the installation serves as a metaphor for the state 
of being of Palestinian refugees who are living the longest ongoing conflict in modern history.

Passage of time, memory and loss are central to the history of the ‘nakba’ or catastrophe of 1948, 
when over half of the population of Palestine was uprooted from their homes. In Static II (2008) 
an ornate metal chair, ordinarily found in the quaint gardens of secure and blissful homes, is  a 
victim of lost time, represented by the spider web grid that covers it The web is made of red glass 
beads which symbolize red poppies, a commonly used reference to homeland and sacrifice in 
Palestinian literature.  Mona Hatoum’s parents were dispossessed of their home in Haifa and took 
refuge in Lebanon. Like all Palestinians, they believed that they would soon return to retrieve 



object: the hand-grenade. Nature morte aux grenades (2006-2007) demonstrates Hatoum’s 
brilliant fusion of material and subject. Upon first glance, crystal shapes, produced in Italy, resemble 
a selection of deceptively seductive candy. Only upon closer inspection does the viewer become 
aware of the strong visual resemblance of these “candies” to hand-grenades. A ceramic version 
of this work, Still Life (2008), was produced for the exhibition at Darat al Funun in collaboration 
with the Iraq al Amir Women Cooperative Society in Jordan. The society is a collective of women 
who replicate small urns and archaeological artifacts, dating back to Hellenistic and Byzantine 
times, which have been unearthed in nearby sites. The colorful ceramic objects in Still Life were 
crafted in the shape of diverse types of grenades such as those referred to as pomegranate, 
ball, egg, lemon and pineapple. Disguised as delicate and decorative, the grenades invert their 
conventional associations with war and death. Hatoum’s choice of title represents a second, clever 
inversion--the Dutch tradition of still life, known as nature mortes, that speaks to mortality.Controlling Processes5 

I first encountered Mona Hatoum’s work on a street in Brixton, London. I had three young 
children in tow, trying to navigate my way through a crowded street next to an open market in 
a predominantly low-income, Afro-Caribbean neighborhood. Hatoum was walking barefoot, 
dragging a pair of Doc Martin boots that were tied to her ankles by their laces (Roadworks (1985); 
a video of this performance is part of the current exhibition).  In Hatoum’s performance, military-
style boots were reduced to followers instead of leaders, an act that transgressed the authority 
traditionally symbolized by them. Furthermore, the empty boots interrogated the power structure 
of racism through their association with groups such as the National Front.  At the time, I was 
unaware of the work’s reference to the Brixton riots, which were sparked by heightened police 
presence in the area. I saw in Hatoum’s work one of the first attempts by an Arab artist to respond 
to a local incident not of immediate relevance to Arab culture. Instead, the performance addressed 
the local politics of her adopted home while also clearly resonating with the colonial and post-
colonial political power structure in the Arab world. 

Themes of control, surveillance and coercive power are at the heart of Hatoum’s work. On arriving 
in London in 1975, Hatoum became aware of the proliferation of surveillance cameras in public 
places. The Orwellian ‘Big Brother’ invasion of personal and public space were first explored in her 
performances Don’t smile, you’re on camera! (1980) and Look no body! (1981). Today, with the 
rise of control over all aspects of our lives, we are more aware of its subtle forms and can better 
appreciate Hatoum’s early observations on its menacing consequences.

The tension between the individual and the authority/institution is a theme that runs through 
several of Hatoum’s works as well as the novels of Jordanian-born Saudi writer Abdelrahman 
Munif, one of the most prominent Arab writers of the 20th century.  Munif’s quintet novel “Cities 
of Salt” portrays a transformation in the Bedouin culture of a fictional kingdom; it depicts the 
apprehension that seized the country in the early years following the discovery of oil. Munif’s 63

epic novel is a scathing portrayal of the birth of an authoritarian regime or ‘police state’ sustained 
by foreign oil corporations and a surveillance culture so pervasive that, according to Munif, it,  “… 
can hear ants crawling in the dark.”6  The state of incarceration, whether real or metaphorical, is a 
recurring theme for Munif; in his novels, he describes the state of war, violence and entrapment 
as a normal consequence of the lack of freedom, individual liberties and self-determination.7  
Control and incarceration are themes woven into the grid found in several of Hatoum’s works.Grid Power
In the late eighties, Hatoum initiated a body of installation work that took first the grill and then 
the grid as its basis. These installations forced viewers to engage with an object whose materiality 
prompted a physical and sensory experience. In The Light at the End (1989), Hatoum arranges six 
electric heating rods into a grill. Although the piece recalls Dan Flavin’s vertical arrangement of 
neon lights bulbs, Hatoum overlays the installation with a spatial metaphor: that of a prison cell. 
From a distance the elements’ orange hue is seductively alluring, attracting the viewer closer only 
to be repelled by its threatening heat. Moreover, the viewer is unsure whether the rods serve to 
protect or entrap. In this way, Hatoum interrogates the language of Minimalism by endowing it 
with socio-political relevance.

The grid as a medium of control is explored in Grater Divide (2002), a Victorian three fold-out 
cheese grater scaled to human dimensions. Here, domesticity at a distance transforms into 
a threatening menace up-close. The intimidating serrated holes of the grater are like camera 
apertures, following the viewer’s every move. The grid’s rigid and precise pattern in Grater Divide 
becomes the viewer’s mental and physical incarceration: there is no central point of reprieve. Its 
seriality overpowers body and mind. Desa Philippi describes the repetition of the grid in Hatoum’s 
work as speaking to an involuntary compulsion associated with death in Freudian theories of 
psychoanalysis in which repetition, “signals lack of control and self-determination.”8  There is a 
feeling of domestic confinement evoked in several of Hatoum’s works as well such as Grater Divide, 
a ‘mashrabeyyah’-like screen, or Homebound, in which a wire fence surrounds familial objects.
Wire fences are referenced by Algerian writer and filmmaker Assia Djebar in her novel “Women of 
Algiers in Their Apartment”. Djebar employs the wire as a metaphor for the unattainable status of 
empowerment of women in independent Algeria: “Barbed wire no longer obstructs the alleys, now 
it decorates windows, balconies, anything at all that opens onto an outside space...”9   Lebanese 
poet and artist Etel Adnan has written on wires that imprison the body and mind: “The thread of 
this century is made of wire. German camps surrounded by wire and spike, ... British wires in 
Egypt. Israeli wires in Palestine and on the southern border of Lebanon. People’s mouths sewn 
with wires and Che Guevera’s body bandaged with them… All the little electric wires which criss-
cross my brain, attaching in an imperfect way one thought to another, my hunger to my exile, and 
my body to this place. Each one of us is a dog attached by steel threads to a purpose, waiting for 
lightning to strike.”10

The disquieting exaggeration of the physical object as with the case of the kitchen grater is 62



beset by conflict, Misbah destabilizes the status quo by threatening the safety and comfort of 
the ‘buffer zone’ that claims to shield from violence. The viewer’s unsettling encounter with 
Hatoum’s work is further accentuated by the physical setting of the exhibition spaces at Darat al 
Funun. Housed in a renovated 1920s home, the galleries’ thick stone walls muffle the surrounding 
urban noise and maintain a cool interior typical of the tranquil and sheltered spaces of Islamic 
architecture. The serene and contemplative environment of the building contrasts with the nature 
of emotions elicited by the installation.

In Hatoum’s art, themes and objects employed in past works often reappear later on. Over a 24 
year period, for instance, the figure of the toy-soldier recurs in a number of pieces. This is not 
surprising considering the number of wars the artist has witnessed in her life-time. Over my 
dead body (1988) shows a photograph of the artist’s face in profile with a toy-soldier perilously 
poised on her nose. The title of the work appears in bold next to the image. Hatoum’s rebellious 
facial expression works with the miniature size of the toy to diminish and shift the conventional 
authority of the soldier. Moreover, Hatoum co-opts her own body to interrogate the dominant 
power structure: Using humor as a strategy, Hatoum elucidates political and feminist concerns, 
defiantly dismissing Western stereotypes of the subjugated Arab or Muslim woman whose body 
has been the site of the Orientalist gaze and, most recently, one of the reasons justifying the 
“liberation” wars in Iraq and Afghanistan. 

Over my dead body, first created as a billboard, has become one of Hatoum’s iconic images. In 
contrast to other works in which the viewer’s subjectivity is the site of mediation, in this work, it 
is the artist’s body that is the locus through which patriarchal authority and power are resisted. 
Roadworks (1985) is another such example. Just as Over my dead body focuses on Hatoum’s 
profile, so Roadworks zooms in on her bare feet. In both works, the body’s visual fragmentation 
represents an example of what art historian Amelia Jones describes as how “artists at the turn 
of the twenty-first century have performed or produced images of the body’s incompletion that 
negotiate the death-dealing capacity of representation and explore our desire to make and view 
pictures as means of producing/projecting substitute bodies.”3

The theme of war is again witnessed in three other works in the present exhibition. In Round 
and round (2007) a circle of toy-soldiers cast in bronze are placed on a bronze coffee-end like 
table. The piece’s reference to the futility of war complements Misbah, described earlier, in 
addition to the works Untitled (cut-out 1) and Untitled (cut-out 2), both from 2005. The latter 
were inspired by Mexican banners made from  cut-out tissue paper that the artist came across 
during a residency in Mexico a few years earlier.4 In both works, outlines of soldiers face one 
another as though in combat, surrounded by the pattern of eight-pointed stars that take on the 
appearance of explosions, transforming these festive decorations into a deadly reminder of the 
vicious cycle of war. 

Issues of conflict are apparent in another recent installation composed from a conventional war 

Nature morte aux grenades | 2006-2007 | crystal, mild steel, rubber | 95 x 208 x 70 cm
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The States of Being in
Mona Hatoum’s Artwork

Salwa Mikdadi

Central to Hatoum’s oeuvre is the elemental human psyche that she elucidates with an economy 
of material and form that is the hallmark of minimalism and conceptual art. Her exhibitions are 
permeated with the tension of oppositional emotive experiences - desire and revulsion, safety 
and fear, security and threat - thereby creating ‘states of being’ within which the viewer is at once 
implicated and challenged.

Hatoum’s style is distinguished by the phenomenological perception that conveys simultaneous 
feelings of perceived normality and impending danger, keeping the viewer’s psyche in constant 
flux. As a result, the visitor’s senses are heightened, left in a state of instability while also attuned 
to their own physical presence. Once inside Hatoum’s world, there is ‘no way out.’ Within this 
state, one is forced to question the reality of the human condition within the personal as well as 
current socio-political context. Hatoum’s artistic strategy is clearly articulated through the words 
of Italian conceptual artist Piero Manzoni, “ [for the artist] … it is a question of the conscious 
immersion in himself through which, once he has got beyond the individual and contingent level, 
he can probe deep down to reach the living germ of total humanity.”1 

Installation and mixed media practices are relatively new to the Arab world due to the almost non-
existence of post-modern theoretical discourse in art education. Hatoum’s exhibition is therefore 
in stark contrast to most regional exhibitions in which the art object dictates the narrative and 
the experience is aesthetic rather than experiential. In this much overdue solo exhibition at 
Darat al Funun, Hatoum employs a wide range of media including installation, sculpture, video 
and performance to address subjects such as the body, gender, home, exile, identity, power 
structures, control, life, and death. In these works, Hatoum manipulates the intrinsic qualities 
of materials, often appropriated from the local culture, to subvert an object’s familiar function 
within the space and site of the exhibition.2

This strategy is clearly at work in Misbah (2006-2007) a kinetic installation at Darat al Funun. 
Misbah, the Arabic term for lantern, was originally created in 2006 for an exhibition at the 
Townhouse Gallery in Cairo. The work is composed of a constantly rotating brass lantern incised 
with the figures of soldiers and eight-pointed stars. Upon entering the space, the viewer is drawn 
to a soft, mesmerizing light in the darkened room. On the room’s walls and ceiling, the circling 
lantern casts silhouettes of soldiers brandishing their guns, constantly pursuing one another in a 
perpetual cycle that engulfs the visitor in its dizzying motion. 

The installation, which, at first, invokes happy childhood memories of lanterns popular during 
Ramadan, is abruptly invaded by soldiers so that the work becomes a metaphor for lost innocence 
and a childhood interrupted by violence and conflict. No matter where the viewer stands in the 
space, his/her body becomes the central axis of a celestial motion that evokes the purity of 
Mandalas or Sufic dance, a purity eclipsed by the soldiers’ shadows whose perpetual rotation is a 
metaphor for the futility of war.

In the context of Jordan, a country that prides itself on its relative political stability in a region 59
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In Kafka’s “The Metamorphosis,” for instance, Gregor Samsa wakes up to find himself transformed 
into a bug.  His horrified family keeps him in a dark room.  Whenever his sister comes in to clean 
the room, Gregor considerately hides under the couch and veils himself with a sheet.  As time 
goes on, the family more or less forgets about him, piling the room with unwanted furniture, so 
that the territory that Gregor once occupied as his own becomes the repository for the unwanted 
detritus of the family’s domestic life.  In the end, effectively evicted from his family’s memory, 
he dies alone.  In Corps étranger, the body undergoes a similar metamorphosis.  Enlarged and 
onscreen, it turns into a bug under a microscope.  Once an easily accepted fact of life, a regular 
human body, it grows uncomfortably, massively different, tempting the viewer to reject it just as 
Gregor’s family rejected him.

In much the same way, La grande broyeuse (Mouli-Julienne x 21) (2000) plays with scale 
to create an alternate reality where the familiar grows strange.  A Mouli-Julienne, a kind of 
grinder for meat or vegetables, is magnified into an enormous structure that towers over the 
heads of its human audience.  Standing tall on three legs, with its erect handle, it looks more 
like a sensate animal than a simple tool.  At its center, where the food to be milled would 
be placed, is a giant cavity, a devouring space that is easy to see as a vagina dentata writ 
humorously large.  Yet there are more meanings at play in La grande broyeuse than just this 
psycho-sexual one; as in Hatoum’s other work, the feminine is inextricably connected to other 
forms of strangeness.

Hatoum herself has referred to Kafka as a source of inspiration for her work, specifically 
connecting his story “In The Penal Colony” to La grande broyeuse.  “In the Penal Colony” tells the 
tale of a traveler visiting an unnamed colony in a foreign land—a distinctly non-European locale 
characterized as a sandy valley with barren slopes and an oppressively hot climate.  In this place 
he encounters an officer who is about to execute a condemned man for disobeying his superiors.  
The officer and the traveler speak French while the condemned man does not, a linguistic gap that 
supports the colonial framework of the story.

The device used for the execution is both laborious and sadistic.  It involves a set of needles that 
will inscribe a lesson (in his case, “Honor Thy Superiors”) on the condemned man’s body. This 
monstrous tattoo will slowly pierce his body through, putting him to an agonizing death.  As in 
Hatoum’s video Measures of Distance, words are overlaid upon the body; but in Kafka’s literally 
harrowing tale, language functions not just as image but as murder weapon.

Deeply enamored of this machine, the officer hopes the traveler will condone its use, but he is 
horrified instead.  At the story’s climax, understanding that the machine’s days of use are coming 
to an end, the officer pardons the condemned man and takes his place, ordering the machine to 
write the words “Be Just” on his own body.  When it goes into action the machine self-destructs, 
though not before killing the officer.  As it falls apart, numerous gears shaped like immense round 
cog-wheels rise up from it and spill to the ground.

Next to the grinder of La grande broyeuse three large disks lie on the ground, as if they too have 
spilled from the machine.  In light of Kafka’s story, La grande broyeuse seems to occupy a specific 
moment: after the machine has begun to self-destruct, yet before it falls apart completely.  
Broken but standing, the machine seems ready for re-use.  So too with the power relationships 
the work evokes, from colonial politics written on the body to the danger zones of womanhood; 
they haunt us still.

What does it mean to say that Hatoum’s work is Kafka-esque?  The link between them is important 
not just because of the surrealism that suffuses their work, but because that surrealism serves to 
draw attention, again and again, to the possibility that things can vanish: a body, a room, a home.  
At the conclusion of “In The Penal Colony,” the traveler flees the colony, but the story doesn’t 
say where he’s going, and it seems unlikely that he’ll be able to forget what he has just seen even 
if he eventually does get home.  As Said has pointed out, the impact of colonialism continues to 
reverberate throughout the modern world, in the globalized lives we lead, and the intersecting 
power structures that affect us all.  The work of Mona Hatoum plots the outlines of these shifting 
reverberations.  If the entire world is a foreign land, then her work draws a chilling map of the 
terrain.

Notes
1 Bomb, number 63, Spring 1998.
2 Michael Archer, Guy Brett, Catherine de Zegher.  Mona Hatoum.  Phaidon, 1997.
3 Edward W. Said, “The Art of Displacement: Mona Hatoum’s Logic of Irreconcilables,” in The Entire World as a 

Foreign Land, Tate Gallery, London 2000.
4 Edward W. Said, Culture and Imperialism, Alfred A. Knopf, New York 1993.
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Corps étranger  | 1994 | video installation with cylinderical wooden structure, video projector, amplifier, speakers | 350 x 300 cm diameter
ج�صم غريب  |  1994 |  تركيب فيديو مع هيكل ��شطو�ني خ�شبي، جهاز عر�س فيديو، مكبر �شوت، �شماعات  |  350 × 300 �شم قطر

This sense of gender and territory entwined together harks back to Corps étranger, Hatoum’s well-
known 1994 video installation.  The title of this installation, which translates as “Foreign Body,” 
refers to the body of an individual foreigner—Hatoum herself—but also to the multiple degrees of 
intrusion involved in its execution and viewing.  To make the video, Hatoum had a doctor insert 
a tiny endoscopic camera (itself a foreign body) inside her.  The resulting film draws a highly 
magnified map of the human form: traveling from her eye to the inside of her flesh, over the 
geography of her skin.  As the camera moves across living tissue and trails along her skin, it shows 
the body in amazing detail: in shades of red and brown and white, wet and dry, highly visceral, 
and pulsating with life.  The images play on a circular screen set into the floor, while the screen 
itself is placed inside a wooden cylinder—like a large circular voting or telephone booth—which 
the viewer must enter.

Corps étranger turns a woman’s body inside out and puts that interior on display.  By closing in on 
that territory, it forces us to look at the body in an unusual way.  As a result, its images cleverly 
overturn the objectification of the woman’s body pervasive in Western society: you may see every 
part of a woman in a men’s magazine, but you surely won’t see her capillaries or organs or the 
inner cavities of her body.

The installation can also be interpreted as a commentary on the veiling of the female body 
prevalent in many Eastern societies.  Feminists such as Fatima Mernissi have argued that sexual 
inequality in Islamic societies is based on a view of the female body as the source of some 
threatening power, a danger that has to be contained.  To neutralize this threat, women must be 
covered—which is to say dressed, veiled, and secluded. 

In Corps étranger, the ultimate private space becomes public, and the largeness of the images 
of the female body lends them a frightening, even consuming power.  Yet it would be wrong 
to say that there is no veil or seclusion here.  The cylinder that encloses the video adds a layer 
of confinement that the viewer is forced to share; in order to see these images, you must step 
inside and join the body in its secretive place.  You must look down on the images too, since 
the video, set in the floor, plays at your feet.  So the viewer’s position in relation to the work is 
conspicuously complicated by its formal elements: you have to examine where you stand.  As in 
You Are Still Here (1994), in which text on a mirror speaks directly to the viewer’s reflection, this 
work involves and implicates the viewer—personally, physically, even geographically. 

Like Franz Kafka, another artist who felt perpetually alienated from the society in which he lived, 
Hatoum seems to thrive on immersing the viewer in these intricate divisions between inside 
and outsider.  Kafka, a German Jew who lived in Czech-speaking Prague, threaded the feeling of 
dislocation through the fabric of his work, and Hatoum—fluent in Arabic, French, and English, born 
in one country, with allegiance to a second and a life lived in a third—does the same.  What rises 
from this outsider’s sensibility is a parallel universe worthy of science fiction: their work inhabits 
an alternate reality where regular lives assume dream-like forms. 4544



Undercurrent | 2004 | cloth covered electric cable, computerised dimmer unit, light bulbs | dimensions variable
تيار خفي |  2004 |  �شلك كهربائي مغلف بقما�س، وحدة تحكم بال�شوء، م�شابيح كهربائية  |  مقا�س متغير

composed of a building collapsed and turned inside out, its skeleton exposed.  If the square at 
its center recalls a carpet, the house it conjures is not a cozy one.  Instead, the mood created is 
obliquely menacing, hinting of cellars and interrogation rooms, of dangerous areas where we will 
not be safe. 

Given that the building for which these components were designed has apparently evaporated, we 
might ask what function they are now serving.  We seem to catch them in the midst of an evolution 
into something else.  Consider the shape of the cable as it spills out from the square mat into 
individual, curving tendrils.  Splayed out on the floor, the work seems to create its own territory, 
like a map of some invented land.  Each tendril reaches out from the center towards some new 
geography.  If left alone, the movement of the tendrils suggests, Undercurrent might continue to 
expand across the floor, annexing the space around it.  Here, as elsewhere in her work, Hatoum 
invests ordinary objects with political echoes.  
 
Finally, and perhaps most intriguingly, Undercurrent looks—and acts—like more than an object.  
Though cable and light bulbs have mechanical functions, the tendrils have a delicate and animated 
feel.  In the biomorphic structure of its cables, with the breathing pace of its lights, the work seems 
to glow with purpose and intent.  It could be an organism, a being with consciousness.  Perhaps 
that consciousness is malevolent: the sinuous tendrils evoke Medusa’s head, that frightening 
nucleus covered with snakes, one glance from which could turn a person to stone.  In this sense, 
encountering Undercurrent feels like a reckless form of trespass.  Or perhaps the consciousness of 
the work is not threatening but poignantly isolated, its glowing lights emitting a message whose 
meaning we are unable to decipher.
 
A living being, territory, or house turned inside out: all of these associations can be layered into 
Hatoum’s work.  Each of them gives us the feeling of a world where things are not quite as they 
should be—in a way we can’t quite put our finger on.  The bulbs brighten and dim in silence, hinting 
at all the trouble we know goes on beneath the surface, all the disturbing undercurrents of our 
time.  
 
Another installation work, Home (1999), consists of a rectangular table behind a wire fence, 
cluttered by the same kind of mechanical kitchen implements (colanders, graters, a whisk, a 
ladle, a grinder) made of gleaming stainless steel.  Arrayed on the table, these tools glow with 
light and buzz with an audible electrical current.  They could be a nightmare version of a child’s 
fantasy—that his toys come to life at night, when he is not present to witness their behavior—or 
they could be weapons, though it is left to the viewer to imagine how they would be deployed.  
Home is frightening in the same way that darkness and music are the scariest part of horror 
movies: a sense of danger infuses the atmosphere, but the exact nature of the threat remains 
unclear.  Regardless, the danger zone of Home is clearly a domestic area, and therefore one that 
is feminine.  Electrified and behind wire, Home suggests that gender itself may be a dangerous 
territory, as well as a form of exile. 4342



Homebound | 2000 | Kitchen utensils, furniture, electric wire, light bulbs, computerised dimmer unit, amplifier, speakers | dimensions variable
متجه اإلى البيت  |  2000 |  �أدو�ت مطبخ، �أثاث، �شلك كهربائي، م�شابيح كهربائية، وحدة تحكم بال�شوء، مكبر �شوت، �شماعات  |  مقا�س متغير

Where are the people who once lived in this strange, uncomfortable home?  They have either 
escaped its confines or been evicted from it; the wire fence exists either to protect the viewer on 
the outside or to hold in the family.  A sense of unknown catastrophe emanates from the place. 
Presumably the scene contains clues to some mysterious past events, if we only knew how to 
decipher them.

The noted Palestinian scholar Edward Said has written of Hatoum’s installations that “in the age of 
migrants, curfews, identity cards, refugees, exiles, massacres, camps and fleeing civilians… they 
are the uncooptable mundane instruments of a defiant memory facing itself and its pursuing and 
oppressing others.”3  But Hatoum doesn’t wield these instruments of memory, as Said calls them, 
with blunt force.  Questions linger: did the family leave for good?  Were they killed?  Would they 
even want to return to such a frightening, potentially harmful place?  There’s a lot of ambiguity 
to this work, and that may be the point.  Lacking a definitive frame of reference, Homebound 
refuses to moralize about a particular culture or to name the names of either the oppressor or the 
oppressed.

Said’s work famously has sought to address how cultural products, including literature and visual 
arts, have been used to grant authority to political coercion.  At the same time, he has documented 
the complex interreactions, even mutual influence, between East and West.  “To ignore or 
otherwise discount the overlapping experience of Westerns and Orientals,” he has written, “the 
interdependence of cultural terrains in which colonizer and colonized co-existed and battled each 
other through projections, as well as rival geographies, narrative, and histories, is to miss what is 
essential about the world in the last century.”4

It is exactly this overlapping experience—one that obfuscates the  “tidy definitions of otherness” 
she mentioned to Janine Antoni—that Hatoum’s work is uniquely situated to express.  This art 
doesn’t bridge cultures; it doesn’t bring disparate people together and unify them in sentiment 
or spirit.  Rather, her ghostly installations boil these rival geographies and histories down to 
a minimalist essence, leaving the barest furnishings behind.  As a result, all cultures—and all 
viewers—are implicated in the punishing scenarios her installations put on display.

Like Homebound, Undercurrent (2004), uses electricity to create an atmosphere of threat.  It is 
composed of electrical cable, light bulbs, and a computerized unit that brightens and dims the 
lights at the pace, Hatoum has said, of “slow breathing.”  The nucleus of the sculpture is a square 
mat of woven cable, from which tendrils snake across the floor, each strand ending in a 15-watt 
bulb.    

The ambiguity of the work begins with its ingredients.  Cable has a specific function—to provide 
the wiring inside buildings—and we are generally told to stay away from it when exposed.  Light 
bulbs are meant to brighten the interiors of built spaces.  They hang from ceilings, covered by 
lampshades or fixtures, and are not to be laid out on the ground.  Undercurrent, then, seems 4140



Traffic  | 2002 | compressed card, plastic, metal, beeswax, human hair | 48 x 65 x 68 cm
حركة نقل  |  2002 |  كرتون م�شغوط، بلا�شتيك، معدن، �شمع، �شعر �آدمي  |  48 × 65 × 68 �شم

culture, a multi-layered, multi-media portrait of co-existence.  The mood is one of both love and 
sorrow, because the multiplicity arises from fracture, separation, and displacement.  

Starting from these early pieces, Hatoum has continued to employ the body as material for art, 
down to the use of her own hair.  In Jardin public (1993), a chair sports a neat triangle of pubic 
hair.  In its punning title (public/pubic) and its clever portrait of the body in an inanimate object 
Jardin public conjures the Surrealist spirit and wit of Magritte.  According to Hatoum, the piece is 
rooted in the common etymology of public and pubic, referencing the advent of sexual adulthood, 
and the concomitant entrance into civic life on the part of an individual. In Traffic (2002), two 
suitcases sit on the floor, attached by a thick mass of human hair.  This work presents a dense 
set of meanings.  It can be seen as a metaphor for those who travel, carrying their baggage 
(emotional, cultural and literal) from one culture to another.  At the same time, it reminds us 
that no object exists in our lives without getting tangled up in our own bodies, our emotions, and 
our sense of ourselves.  Lastly, its title seems to suggest an association with human trafficking; 
perhaps the hair is spilling out from a body not quite contained within these two suitcases.  The 
juxtaposition between the untidy reaches of the body and the rigid asceticism of the object 
evokes the Freudian shiver of the uncanny.  In much the same way, Keffieh (1993-1999) shows 
us a scarf (a headdress traditionally worn by Arab men) embroidered with hair, whose tendrils 
escape it on all sides. The tendril motif, which recurs elsewhere in Hatoum’s work, lends this 
piece a vivid and snakelike animism, reminding us that culture is alive and breathing, arisen 
from and written on the body.  

Recently, Hatoum’s art has migrated into new areas, while maintaining its feminist and political 
consciousness.  Instead of showcasing the physical presence of the body, the work tends to 
present household objects, such as furniture and kitchen implements, whose relationship to 
human beings is implied rather than shown. Often there are cages and barriers containing these 
objects, isolating them from the viewer, as if in a prison cell.  The resulting installations, deserted 
by people yet haunted by their presence, create a malevolent atmosphere that suggests the 
aftermath of violent events.  Situated with obvious care within the hallowed space of a museum, 
they could be the preserved artifacts of some deeply disturbed, possibly fictional, culture—
remnants by which its character may be judged.

In Homebound (2000), part of Hatoum’s Tate Britain exhibit “The Entire World as a Foreign Land,” 
the contents of the kitchen and bedroom stand in an empty space, behind a wire fence.  Though 
removed from the building that once housed them, these objects are nonetheless situated as they 
would be inside: the chairs, for example, are grouped around a table as they would be in a kitchen.  
Scattered on top of the table lie various utensils: a cheese grater, a sieve, a colander.  Lights 
strung within these utensils brighten and dim and the 240-volt electrical current that connects 
them is amplified to a threatening buzz.  Also furnishing the scene are a cot, a lamp, a birdcage, 
and a sofa stripped down to its metal frame; no fabric or mattress appears anywhere to soften the 
harsh edges of these skeletal objects. 3938



and sea-sickness. All these toy soldier pieces are imbued with Hatoum’s trademark ambiguity.  
Do they make war small, something to look down upon?  Or do they remind us that war is bred into 
us even as children, even in the way that we play, so that there is no innocence in the world?

Thus, not even the simplest object, in Hatoum’s hands, is innocent, and no refuge can be found 
anywhere.  Every Door a Wall (2003) takes an ordinary curtain and inscribes it with a newspaper 
article describing an X-ray scan of illegal immigrants smuggled inside a truck, showing that 
we can’t, and shouldn’t, hide behind the covering comforts of home decor.  Perhaps nowhere 
is this juxtaposition more neatly expressed than in Doormat II (2000-2001) in which the word 
“welcome” is recessed among stainless steel pins that resemble a bed of nails.  Whatever home 
viewers of this work are being ushered into, they had better be careful inside.  Doormat II also 
evokes the colloquial use of the word doormat for a person in a relationship, usually a woman, 
who allows herself to be dominated and abused.  The pins, then, offer a sly image of resistance, 
the prickly threat of an oppressed person waiting to seek revenge on the oppressor.  Thus, once 
again, associations of home retain a gendered edge, articulating an embedded feminism, at once 
wry and biting.

Hatoum’s feminist concerns date back to the early stages of her career, when she first garnered 
critical attention for video and performance pieces focusing on the body. In So Much I Want to 
Say (1983), a video shows her mouth gagged by male hands, while a voice repeats the title.  The 
sound occurs at normal speed, while the image stutters, updating from a still every eight seconds.  
The disjunction between sound and visual adds extra impact to the already powerful image of 
censorship.  Like many of Hatoum’s pieces, this work situates the body as the locus of a network of 
concerns—political, feminist, and linguistic—thereby eliciting a highly visceral response.  “I have 
always been dissatisfied with work that just appeals to your intellect and does not actually involve 
you in a physical way,” Hatoum once told interviewer Michael Archer.  “For me, the embodiment 
of an artwork is within the physical realm; the body is the axis of our perceptions, so how can art 
afford not to take that as a starting point?  We relate to the world through our senses.”2

Likewise, Hatoum’s work Measures of Distance (1988) layers complex resonances on the 
body.  It shows video footage of her mother in the shower, with Arabic text across the image of 
her naked body.  Like a veil or a fence made of barbed wire, language cuts across her body but 
does not disguise it, leaving its essential outlines and the fact of its nudity plain.  The piece re-
appropriates the image of the female body as one that exists to be objectified by a male gaze—the 
gaze here is one of longing, but it is a longing between mother and daughter, between people and 
language, between camera and the subject.  The sound of letters between Hatoum and her mother 
being read out loud accompanies the scenes, recording a dialogue between mother and daughter 
across a geographical expanse, as well as across the gap between generations.  The soundtrack 
has Hatoum reading the letters in a monotone while an animated Arabic conversation also takes 
place, neither mode or language privileged above the other; so too with the image of the naked 
body, overlaid with text.  Measures of Distance is about multiplicity of sound and image and 

Every Door a Wall | 2003 | inkjet print on voile | 200 x 277 cm
كل باب جدار  |  2003 |  حبر على قما�س فو�ل  |  200 × 277 �شم
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more abstractly to human violence and cruelty.  Without communicating direct political messages, 
most pieces ring with political echoes.

In her sculptures No Way and No Way II (1996), for example, she plugged the holes of a strainer 
and a colander with metal bolts, so that these objects take on the appearance of weapons (a mace 
and a land mine).  According to Hatoum, who made the first of these sculptures during a residency 
in Jerusalem, the inspiration for these works came to her when she experienced the frequent and 
unexpected obstruction of roads by military police in that city.  But the connotations evoked by 
these pieces do not end there.  Because they are made from kitchen objects most frequently used 
by women, No Way and No Way II seem to express a sense of claustrophobia, even deep rage, 
experienced by women alone.

Indeed, in much of Hatoum’s work, areas of the home we associate with female nurturing and 
comfort—the kitchen, the bedroom, the nursery—are charged with menace and distortion.   The 
result is a sense of domesticity set against itself, of cognitive dissonance between the traditional 
function of the objects displayed and their materials and execution.  In Incommunicado (1993), 
a cradle made of steel, set on wheels, its springs replaced by cheese wires, suggests abuse and 
imprisonment rather than the sleeping safety of an infant.  Similarly, Grater Divide (2002) looks 
like a folding screen—one that might typically segment off parts of a room, or that a woman 
might change clothes behind—but is pocked with the slanted holes of a cheese grater, so that 
the object evokes not privacy but a visceral terror of abrasion. Dormiente (2008) offers an 
equally mismatched pairing of object and materials: it’s a bed one would never want to lie on, 
on which no rest would ever come.  Beautifully made and scary, these devices attract and repel 
simultaneously.

Even children’s toys are deployed to uncanny effect, as Hatoum makes use of miniature soldiers.  
In Over my dead body (1988), a billboard shows Hatoum’s face in profile, as she stares down a toy 
soldier perched on her nose.  A sense of humor enlivens this photograph, as Hatoum’s haughty 
stare makes oppression and war seem tiny, even laughable.  She stares at the soldier the way one 
might look at an annoying fly.  And yet the text of the title is important: “over my dead body,” for 
many people in the world, is a reality that can’t be shrunken or reduced.  In ∞ (infinity) (1991-
2001), the toy soldiers march in the formation of an infinity symbol, never achieving anything, 
endlessly in pursuit of an unseen enemy.  Arranged on an end table, such as might be found in a 
person’s living room, this commentary on the never-ending circularity of war is both puckishly 
humorous and pointedly critical.  

If ∞ (infinity) is playful, then Misbah (2006-2007) is ghostly and sad, using light and shadow 
to construct an atmosphere of mystery and violence. In this work, the cutouts of a brass lantern 
(misbah is the Arabic word for lantern) cast illuminated silhouettes of soldiers and stars into a 
dark room.  As the lantern constantly rotates, the soldiers rush around the room, and the star-
shapes blur, taking on the look of explosions.  The motion induces twin feelings of enchantment 

Dormiente  | 2008 | mild steel | 27 x 230 x 106.5 cm
منامة  |  2008 |  فولاذ  |  27 × 230 × 106.5 �شم
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Home and Away: 
The Strange Surrealism 
of Mona Hatoum

Alix Ohlin

There’s no place like home, the saying goes, and the art of Mona Hatoum sets out to prove this 
point in a distinctly unsettling fashion.  Home in her work is a mythical location: a place charged 
with loss and violence, from which we are permanently exiled, yet to which we are always drawn.  
In her spare, minimalist installations, objects we may think we recognize—a colander or a cheese 
grater—glow and buzz with menacing electrical current, or loom ominously over our heads, many 
times the sizes they ought to be.  Known quantities, thus altered, turn foreign.  This familiarity 
breeds not contempt but a shared sense of dislocation; viewers of Hatoum’s work step into her 
world as strangers in a strange land.

Foreignness has many associations, and Hatoum, whose style is edgily surreal, highly controlled, 
and bold, adeptly exploits them all.  In her hands foreignness unfolds to reveal a tangled web of 
implications: the feminist, the political, the Kafka-esque existential.  Though she first made her 
name with pieces focusing on the body, Hatoum has lately moved towards less narrative, and 
consequently more elusive, work.  Yet this shift has not robbed her art of its impact.  In fact, her 
recent work gathers its force from the indirect, mysterious ways in which it probes the fractured 
dream of home.

Hatoum was born in Lebanon of Palestinian parents who, due to the reluctance of Lebanese 
authorities, were never able to obtain Lebanese identity cards, and became naturalized British 
citizens instead.  As a result, the feeling of not quite belonging to the society in which she 
lived ingrained itself into her existence early on.  Later political events increased this sense of 
alienation: in her early-twenties, Hatoum traveled to London for what was intended to be a brief 
visit.  Then civil war broke out in Lebanon, and she was not able to return home.  Stranded in 
London, she attended art school, studying at both The Byam Shaw School of Art and the Slade 
School of Art and absorbing in her training the disjunctive humor of surrealism as well as the 
streamlined composure of minimalism.  That break in her twenties turned out to be fateful; 
Hatoum has lived in the West ever since.

Still based in London and more recently dividing her time between there and Berlin, Hatoum 
spends a great deal of her time traveling, and she has created much of her recent work during 
stays at artists’ residencies.  This nomadic lifestyle—as well as her bifurcated personal history in 
both the Middle East and the West—informs her work with a uniquely global perspective.

Understandably, Hatoum has rebelled against being over-identified with her biography.  “I’m 
often asked the same question,” she told the artist Janine Antoni in a 1998 interview.  “What 
in your work comes from your own culture?  As if I have a recipe and I can actually isolate the 
Arab ingredient, the woman ingredient, the Palestinian ingredient.  People often expect tidy 
definitions of otherness, as if identity is something fixed and easily definable.”1  But to take 
her background into consideration when thinking about her art is not the same thing as reducing 
it to the sum of its geographical parts.  And, undeniably, her work courts a certain amount of 
biographical interpretation; it walks a fine line between invoking specific conflicts and referring 33
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know, being an artist yourself, when you start working with materials, they sometimes take you 
elsewhere, and one has to be open enough to make changes if something is not working out the 
way you conceived it on paper or conceptually.  For instance, when I was making Incommunicado, 
I was originally going to connect safety pins together to make a grid that would replace the 
mattress support. I was going to call it something like “Safety Net.” But when I started putting 
the pins together, it did not work visually. I felt that it looked too literal. Having put the bed 
together without the platform, I loved that feeling of void in it. Somehow there was something 
wrong with activating that void too much. I wanted it to be much more subtle. I had already done 
an installation where I had stretched thin wire across a whole gallery space, and the wires were 
interrupting the body of the viewer in the main space at ankle level. When you got to the lower 
space the same wires hit you at the neck level. I wanted to rework that feeling of threat and 
dissection of the space into a more contained object, and of course because it is an infant’s cot, it 
gives it a more psychological dimension.
 
JA: I find your objects to be stubborn in the best of ways. They are unyielding, conceptually 
tight, and formally imposing. They are what they are. It is your taste for the literal that I am most 
interested in. I want to talk about how you make meaning, and the fact that your meaning is in the 
object and not applied to it. 
 
MH: I want the meaning to be imbedded, so to speak, in the material that I’m using. I choose the 
material as an extension of the concept, or sometimes in opposition to it, to create a contradictory 
and paradoxical situation of attraction/repulsion, fascination and revulsion. For instance, I 
intentionally used a very sensuous, translucent silicon rubber to make the Entrails Carpet. You 
want to walk all over it with bare feet. On the other hand, when you recognize the pattern on the 
surface of the carpet, you realize it’s something very repulsive. It looks like entrails splayed out 
all over the floor, as if it’s the aftermath of a massacre. There’s a kind of attraction/repulsion 
operating here. 
 
JA: When I was looking at your show at the New Museum, I thought of Eva Hesse and some of her 
poems and was wondering whether she is an influence. 
 
MH: Eva Hesse was very much a model figure for my generation of women artists. She was around 
when Minimalism was happening, but her work was so much more organic and to do with the body. 
Someone once made a parallel between Socle du Monde and the series of cubes Eva Hesse made, 
which she called Accession. They said, my piece was like an inversion of the cubes she made 
with industrial material – perforated steel, where she inserted rubber tubes into the holes. So on 
the inside, she created a furry surface. A quiet exterior and a tumultuous interior. In fact, when 
I made Socle du monde, I wanted to use the cube, the minimalist form par excellence, and turn 
it on its head, so to speak, by covering it with something that not only looks very organic, but is 
almost frightening because you don’t immediately recognize what the texture is made of. Unlike 

the minimalist cube that would have been made of perfectly machined surfaces, untouched by 
human hands.
 
JA: It’s interesting because it feels very solid; the surface is very vulnerable. And, of course, 
you’re dying to touch it. (laughter). 
A year and a half ago we both spent a month at Sabbath Day Lake, which is the only active Shaker 
community left in the world. We lived with seven Shakers in a residency that was called “The Quiet 
in the Land.” That’s really where we got to know each other. How did the experience of living with 
the Shakers and their philosophy affect your work?
 
MH: There was such a beautiful, family-like feeling about the Shaker community, which activated 
all sorts of forgotten needs. They had taken us in as a part of their family, which I thought was 
very courageous of them, because who knows what artists are up to. There was a beautiful 
feeling of being settled and a warm domesticity, which is in complete contrast with my nomadic 
existence. The work I made there happened very organically and ended up making reference to 
kitchen utensils and a kind of nostalgic domesticity. Being in this situation gave me permission 
to work with simple craft processes, maybe even reconnect with a gentle side of myself. I felt like 
working with my hands rather than constantly conceptualising about the work before making it. 
The Shakers talk about “hands to work,” which is quite nice – this kind of focusing all the time on 
the making. Being always occupied was a wonderful and sobering experience.
 
JA: The other half of that statement “hands to work,” is “hearts to God.”
 
MH: Oh, I forgot about that one. (laughter)
 
JA: How was it for you to be in these spiritual surroundings where that was really the focus of the 
making?
 
MH: Although this was the focus, it never came out in any kind of preaching. They are the perfect 
example of a truly spiritual community, which you experience in the way they conduct their 
ordinary every day life without the dogma and the preaching. They show their beliefs by what 
they do, not what they say.
 
JA: It wasn’t imposed upon us at all. 
 
MH: Yes, I’m against organized religion but that doesn’t mean I’m not a spiritual person. It was 
only when I found myself living in the West that I started valuing the spiritual side of myself. 
Keeping hold of the spiritual side became quite a focus at one point. I got into meditation in order 
to compensate for the lack of spirituality around me. 
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Entrails Carpet | 1995 | silicone rubber | 4.5 x 198 x 297 cm
�صجادة من اأح�صاء   |  1995 |  مطاط من �شيليكون  |  4.5 × 198 × 297 �شم

MH: The video was shot with the help of a doctor using an endoscopic camera. It didn’t hurt at all. 
I was given a drug that seemed to dull the pain, but I remained completely conscious, and as my 
insides were being filmed, –  I was directing the video at the same time. I called it Corps étranger, 
which means “foreign body,” because the camera is in a sense this alien device introduced from 
the outside. Also, it is about how we are closest to our body, and yet it is a foreign territory, which 
could, for instance, be consumed by disease long before we become aware of it. The “foreign 
body” also refers literally to the body of a foreigner. It is a complex work. It is both fascinating 
to follow the journey of the camera and quite disturbing. On one hand, you have the body of a 
woman projected onto the floor. You can walk all over it. It’s debased, deconstructed, objectified. 
On the other hand, it’s the fearsome body of the woman as constructed by society.
 
JA: It also swallows you. You go into the body, both in the image but also in the installation. 
 
MH: Precisely. You enter the cylinder and you stand on the perimeter of the circular video image 
projected on the floor. You feel like you are at the edge of an abyss that threatens to engulf you. 
It activates all sorts of fears and insecurities about the devouring womb, the vagina dentata, the 
castration complex.
 
JA: In the end, was it important that it was your body?
 
MH: It had to be my body. 
 
JA: In a weird way it’s a kind of offering. It’s an exposure. Did you feel invaded in any way?
 
MH: I wanted the work to be about the body probed, invaded, violated, deconstructed by the 
scientific eye. But when we were filming, I was too concerned about getting the right images for 
my video to connect personally with any of these feelings.
 
JA: What role does intuition play in your art?
 
MH: As I got more confident about my work, I started allowing myself to be more intuitive. One 
of the first and most intuitive decisions I made was to make the video with my mother, Measures 
of Distance. At the time, it wasn’t quite resolved in my head, but I decided to make it and worry 
about the consequences later. I was going against the grain of the current ideological discussion, 
but I’m so glad I made it.
 
JA: Does the work change very radically while you’re making it, or do those decisions happen 
beforehand? 

MH: There is a certain amount of decision-making that happens beforehand. But as you probably 2928



MH: Yes, it makes me think of the paintings Magritte made where every surface in the painting 
– the person, the table, the window – everything has been chiselled out of rock. Also, Magritte’s 
Madame Récamier, where the stiff-looking woman from David’s painting has been replaced by a 
coffin lying on a chaise long. 
 
JA: Earlier we talked about whether people pick up these references and how most people are 
likely to talk more about everyday life. That piece has as much to do with Surrealism as it does 
with Minimalism. One would think that was a big leap in one work, but in the end they seamlessly 
come together. (pause) 
 
MH: I like to use furniture in my work because it is about everyday life. Some of the objects are 
vaguely useful, but often they turn into uncanny objects. We usually expect furniture to be about 
giving support and comfort to the body. If these objects become either unstable or threatening, 
they become a reference to our fragility. For instance, Incommunicado is an infant’s hospital cot. 
It has been stripped to the bare metal, which makes it cold and harsh, and instead of having a solid 
base to support the mattress, there are thin wires that have been stretched across the frame. It 
looks more like an egg-slicer, and you immediately associate it with a situation of danger and 
abuse. I called it Incommunicado to associate it with prisoners in solitary confinement. But also 
an infant in those situations has no ability to communicate about extremes of fear or pain.
 
JA: It’s an interesting object, because it feels so cold. The minute you look at it and think of an 
egg-slicer, it becomes incredibly visceral. 
 
MH: When I started making these works, I was criticized for not showing the “spectacle of horror,” 
but expecting the viewer to imagine for themselves the impending disaster. I personally felt that 
this was precisely the strength of the work and a sign of maturity in the way the work conjures up 
certain images in the viewer’s mind. That these things are implied through the visual poetry of the 
work, rather than didactically stated, is much more satisfying for me. 
 
JA: I wonder whether it’s something to do with the fact that people want you to act out for them, 
to do for them what they can’t do themselves. I agree that it’s much more interesting to have the 
viewer establish a relationship to the object and then analyse that response, as opposed to seeing 
you act out a relationship.
 
MH: I find work that obviously reveals itself, its intentions, so boring. It is about spoon-feeding 
people instead of treating them as intelligent and imaginative beings who could be challenged 
by the work.

JA: Why don’t we talk about Corps étranger. First, what was it actually like to do the piece? Did it 
hurt? And second, what about the position of the camera as literally penetrating your body?

Incommunicado | 1993 | mild steel, wire, rubber | 127 x 49.5 x 95.5 cm
منقطع  |  1993 |  فولاذ، �شلك، مطاط  |  127 × 49.5 × 95.5 �شم
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body, early death issues, etc., but does it all through the language of art.
 
JA: So let’s talk about “the body.” We both get lumped into this category. Could you speak about 
the specific role of the body in your works? In a lot of your pieces the body is physically absent but 
implicitly present, or the body in question is really that of the viewer. I’m interested in the way 
you make the viewer feel physically in an installation or in front of an object.
 
MH: The body became an issue for me when I was a student in the late seventies at the Slade 
School, which is part of London University College. It was a very cool environment that favoured 
intellectual inquiry. But I had this distinct feeling that people around me were like disembodied 
intellects. It was in opposition to this kind of attitude that I started focusing intensely on the body, 
first using its products and processes as material for the work, and later using it as a metaphor 
for society – the social body. Without going into too much detail here, it seemed that anything I 
wanted to work with at the time was faced with restrictions and even censorship. I was perceived 
as this isolated incident, a person coming from nowhere and trying to disrupt a respectable 
intellectual environment. Those same issues that I was trying to discuss in my work at the time 
have become such common currency in the art world now – I mean in a very general sense, the 
focus on the body. By the late eighties I wanted to take my body, the body of the performer, out 
of the work. I wanted the viewer’s body to replace mine by interacting directly with the work. 
My work is always constructed with the viewer in mind. The viewer is somehow implicated or 
even visually or psychologically entrapped in some of the installations. The sculptures based on 
furniture are very much about the body, too: they encourage the viewer to mentally project him 
or herself onto the objects.
 
JA: There are two works that have epitomized the range from which you approach the body in your 
work – both bed pieces, which in the end somehow become the body. One is Marrow, which for 
me is a collapsed body. It is so moving because it brings me to the fragility of the body, or a kind 
of disappointment when the body has failed you. The fact that it is a collapsed crib also makes me 
think of a past that has imploded under its own weight. Divan Bed, a bed made out of cold steel, 
seems to be about the alienated body, a body grown uncomfortable with its own environment. Do 
you want to talk about that range?
 
MH: I called the first work Marrow, as in “bone marrow,” but without the bone structure to support 
it. So as you say, it becomes the collapsed body. I used a honey-coloured rubber that looks quite 
fleshy. In Divan Bed, I used tread-plate, which is an industrial flooring material. The distinctive 
raised pattern of the tread-plate is a cold, unyielding equivalent to the soft, quilted material that 
usually covers a divan bed…I was originally going to call the piece “Sarcophagus”. That gives you 
an idea of what I was thinking about.

JA: Both Divan Bed and Marrow are built in the same way that surrealist images are constructed.

Divan Bed | 1996 | steel tread plate | 60 x 192 x 77 cm
�صرير  |  1996 |  �شفائح فولاذ  |  60 × 192 × 77 �شم
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letters, translated into English.
 
JA: I love the way your questions are very confrontational, and yet she keeps saying, “My dear 
Mona, the love of my heart.”
 
MH: Right, she uses even more flowery expressions that have no equivalent in the English 
language. When I made Measures of Distance, it felt like I had unloaded a burden off my back. I 
felt afterwards that I could get on with other kinds of work, where every work did not necessarily 
have to tell the whole story, where I could just deal with one little aspect of my experience. That’s 
when I started making installation work.
 
JA: If we look at your body of work at the New Museum, the later work becomes much more open. 
The political is there, but it has changed forms. Rather than being topical, it is experimental. 
Especially in the installations where the viewers find themselves in an uncomfortable position 
– from a position of instability, their response seems to yield the meaning.
 
MH: In the early performance work I was in a sense demonstrating or delivering a message to 
the viewer. With the installation work, I wanted to implicate the viewer in a phenomenological 
situation in which the experience is more physical and direct. I wanted the visual aspect of the 
work to engage the viewer in a physical, sensual, maybe even emotional way; the associations 
and search for meaning come after that. And although the title might direct your attention to one 
aspect of the work, I hope the work remains open enough to allow different interpretations. A 
woman here at the New Museum said that the light bulbs fading on and off in Current Disturbance 
made her think of a sexual orgasm. How beautiful! But, she said, then she remembered that my 
work is supposed to be political and had to think about the lights in the cages as representing 
people in prison. So I think that’s a very good example. There is no single interpretation, which is 
why I always find it problematic when museums and galleries want to put up an explanatory text on 
the wall. It fixes the meaning and limits the reading of the work and doesn’t allow viewers to have 
this very expansive imaginative interpretation of their own that reflects on their experience.
 
JA: What role do you want your art to play and what role do you feel the art world has cast you in?
 
MH: I want the work in the first instance to have a strong formal presence, and through the 
physical experience to activate a psychological and emotional response. In a very general sense 
I want to create a situation where reality itself becomes a questionable point. Where viewers 
have to reassess their assumptions and their relationship to things around them. A kind of self-
examination and an examination of the power structures that control us: Am I the jailed or the 
jailer? The oppressed or the oppressor? Or both? I want the work to complicate these positions 
and offer an ambiguity and ambivalence rather than concrete and sure answers. An object from a 
distance might look like a carpet made out of lush velvet, but when you approach it you realize it’s 

made out of stainless steel pins, which turns it into a threatening and cold object rather than an 
inviting one. It’s not what it promises to be. So it makes you question the solidity of the ground 
you walk on, which is also the basis on which your attitudes and beliefs lie. When my work shifted 
from an obviously political, rhetorical attitude into one bringing political ideas to bear through 
the formal and the aesthetic, the work became more of an open system. Since then I have been 
resisting attempts by institutions to fix the meaning in my work by wanting to include it in very 
narrowly defined theme shows.
 
JA: Well, in this climate of political correctness, people really don’t know what to do with you if 
you don’t fulfil certain stereotypes. Do you think that has pushed us, as artists, into making work 
that refuses to be defined in that way? That it is a natural response to shy away from reinforcing 
the stereotypes? Knowing it’s much more complicated than that.
 
MH: I’ve always had quite a rebellious and contrary attitude. The more I feel I am being pushed 
into a mould, the more I feel like going in the opposite direction. Like when I made a work called 
Jardin Public. I discovered that etymologically the words “public” and “pubic” come from the 
same source. I used a wrought-iron chair similar to those you see in public gardens in Paris – I 
gave it a French title to emphasize this association. And I implanted pubic hair in a triangular 
shape on the seat, like grass growing out of the holes. I enjoyed the surreal aspect of this work. 
By the way, my point of entry into the art world was through surrealism – in fact, the first art book 
I ever bought was on Magritte. So this work was quite humorous and light-hearted; but at the 
same time you could read it as a comment on the fact that women’s genitalia are always on public 
display. A number of people were surprised by this work. I realized that people didn’t expect to 
see humour in my work. 
 
JA: When you were talking about people wanting you to speak from the margins, as an outsider, as 
the other, it reminded me of the artist Felix Gonzalez-Torres trying to locate himself at the centre. 
He took a form that was recognizably art, in the high art sense of the word, and slid his content 
underneath or inside of this form. People would accept his pieces initially and then have to deal 
with what they were really about.
 
MH: With the early performances, I saw myself as a marginal person intervening from within 
the margins of the art world, and it seemed logical to use performance as a critique of the 
establishment. After a while I was becoming dissatisfied with the obviously rhetorical attitude 
and I wasn’t sure any more whether the work I was doing was really what I wanted to do or the 
result of internalising other people’s expectations and the fact that I had been moulded in the role 
of political artist. It’s quite a thin line. I wanted to make work that privileges the material, formal, 
visual aspect of art making and try to articulate the political through the aesthetics of the work. 
I like Gonzalez-Torres’s attitude because his work is both aesthetic and political. What I admire 
most about his work is that it looks very simple, yet it deals with issues of vulnerability of the 2322



your mother clearly. The sound works in the same way. I felt like I was straining to eavesdrop on a 
private conversation. The video doesn’t have the direct quality that those later pieces have. 
 
MH: Yes, Measures of Distance is quite a significant work for me. I see it as the culmination and 
conclusion of all the early narrative and issue-based work. For years I was trying to make general 
and objective statements about the state of the world. With Measures of Distance I made a 
conscious decision to delve into the personal – however complex, confused, and contradictory the 
material I was dealing with was. During a visit to Beirut in 1981, I had taken a dozen slides of my 
mother taking a shower. At the time, feminism had so problematised the issue of representation 
of women that images of women vacated the frame; they became absent. It was quite depressing. 
For a few years I agonized over whether I should use these images of my mother in my work. I didn’t 
make the work in its final form until 1988, but in between I used the material in a performance work. 
Anyway, once I made the work I found that it spoke of the complexities of exile, displacement, the 
sense of loss and separation caused by war. In other words, it contextualised the image, or this 
person “my mother,” within a social-political context.
 
JA: I can relate to your battle about whether to work with those images with your mother, because I 
had similar questions when I started to work with my parents. I suddenly realized that my baggage 
had somehow come from them and to work with them meant asking them to confront these issues. 
At a certain point I had to ask myself whether it was my right to ask this of them and to expose 
them in this way. I was wondering whether the fogginess of Measures of Distance reflects a kind of 
ambivalence about exposing something quite intimate about your relationship with your mother 
– as well as an attempt to express the complexity by not allowing it to settle down anywhere.
 
MH: Yes, sort of wading through a mess of meaning.
 
JA: Which you do so beautifully, visually.
 
MH: Well, I wanted to explore the complexities through the juxtaposition of several formal and 
visual elements that create paradoxical layers of meaning. I wanted every frame to speak of both 
closeness and distance. You have the close-up images of my mother’s naked body, which echo 
the intimacy of the exchange between us. These are overlaid by her letters, which are supposed to 
be a means of communication, yet at the same time, they prevent complete access to the image. 
People saw the Arabic writing as barbed wire. 
 
JA: Or a veil.
 
MH: That’s right. I structured the work around my mother’s letters, because letters imply distance 
yet they are dealing with very intimate questions. And you’ve got our animated voices speaking 
in Arabic and laughing, which is contradicted by the sadness of my voice reading my mother’s Measures of Distance | 1988 | video | 15 minutes

مقايي�ض البعد   |  1988 |  فيديو  |  15 دقيقة
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naturalized British, so I’ve had a British passport since I was born. I grew up in Beirut in 
a family that had suffered a tremendous loss and existed with a sense of dislocation.  
When I went to London in 1975 for what was meant to be a brief visit, I got stranded there because 
the war broke out in Lebanon, and that created another kind of dislocation. How that manifests 
itself in my work is a sense of disjunction. For instance, in a work like Light Sentence the movement 
of the light bulb causes the shadows of the wire mesh lockers to be in perpetual motion, which 
creates a very unsettling feeling. When you enter the space, you have the impression that the 
whole room is swaying, and you have the disturbing feeling that the ground is shifting under your 
feet. This is an environment in constant flux – no single point of view, no solid frame of reference. 
There is a sense of instability and restlessness in the work. This is the way in which the work is 
informed by my background. On the other hand, I have now spent half of my life living in the 
West, so when I speak of works like Light Sentence, Quarters, and Current Disturbance as making 
a reference to some kind of institutional violence, I am speaking of encountering architectural 
and institutional structures in Western urban environments that are about the regimentation of 
individuals, fixing them in space and putting them under surveillance. What I am trying to say here 
is that the concerns in my work are as much about the facts of my origins as they are a reflection 
on, or an insight into, the Western institutional and power structures I have found myself existing 
in for the last twenty-odd years.
 
JA: What makes one claim one history and not another? I am from the Bahamas but was educated 
in the U.S. as you were in London. Isn’t Minimalism as much a part of our history as where we are 
from?
 
MH: Precisely. I was completely taken in by Minimal and Conceptual Art when I was on my 
first-degree course. Going to University afterwards, which was my first encounter with a large 
bureaucratic institution, I became involved in analysing power structures, first in relation to 
feminism, and then in wider terms as in the relationship between the Third World and the West. 
This led me to making confrontational, issue-based performance works that were fuelled by anger 
and a sense of urgency. Later, when I got into the area of installation and object making, I wouldn’t 
say I went back to a minimal aesthetic as such. It was more a kind of reductive approach, if you 
like, where the forms can be seen as abstract aesthetic structures, but can also be recognized 
as cages, lockers, chairs, beds…The works therefore become full of associations and meaning 
– a reflection on the social environment we inhabit. Unlike minimal objects, they are not self-
referential.
 
JA: In the show at the New Museum I was struck by the difference between the formal aspects of 
your later sculptures and an earlier piece like Measures of Distance. It is a piece that haunted me 
ever since I saw it a couple of years ago. This work is very personal, yet its form is illusive. You 
can’t quite get at it. Visually, you are looking through layers of information: first, the handwritten 
letters in Arabic and, finally, the figure of your mother; you never quite see the nude image of 

Light Sentence | 1992 | wire mesh lockers, slow moving motorised light bulb | 198 x 185 x 490 cm
حكم مخفف   |  1992 |  خز�ئن من منخل �شلكي، م�شباح كهربائي متحرك بماكنة  |  198 × 185 × 490 �شم
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Mona Hatoum

Janine Antoni

I met Mona Hatoum in December 1994 when we were installing our work, side by side, at the Reina 
Sofia in Madrid. The exhibition was called “Cocido y Crudo,” [The Cooked and the Raw.] Mona was 
showing Corps étranger, a video made with a medical camera that had been threaded in and out 
of her orifices and along her body’ surface. I was showing Slumber, a performance where at night 
I slept in the museum gallery, and in the day I weaved, from strips of my nightgown, the pattern 
of my rapid eye movements into an endless blanket. 
 
The Reina Sofia, a former hospital, was a beautiful and scary place. Each night in the old building 
I could hear many sounds – as if the spirits were wandering around its long halls. Even the guards 
who passed through my room every hour told me they were afraid of a ghost named Ataulfo. It 
was not easy to sleep. And every morning at six o’clock I would jump out of my skin, waking to the 
lights and sounds of Mona’s video automatically turning on.
 
Since then, Mona and I have often appeared side by side, in many exhibitions. Most recently, we 
spent a month together at the only active Shaker community, in Sabbath Day Lake, Maine. This is 
where I finally got close to Mona, but I felt I knew her way back in Spain when all day long I weaved 
while listening to the pulse of her body.
 
Mona Hatoum: I dislike interviews. I’m often asked the same question: What in your work comes 
from your own culture? As if I have a recipe and I can actually isolate the Arab ingredient, the 
woman ingredient, the Palestinian ingredient. People often expect tidy definitions of otherness, 
as if identity is something fixed and easily definable.
 
Janine Antoni: Do you think those kinds of questions have made us overly self-conscious about 
how we represent ourselves and its effect on the work? 
 
MH: Yes, if you come from an embattled background, there is often an expectation that your work 
should somehow articulate the struggle or represent the voice of the people. That’s a tall order 
really. I find myself often wanting to contradict those expectations.
 
JA: Everyone seems eager to define you. When I was looking at your catalogue and the articles 
written about you, I was struck by a certain consistency. Three articles started as follows: 
“Lebanese-born artist, Mona Hatoum”; “Hatoum was born into a family of Palestinian refugees”; 
“Mona Hatoum is a woman, a Palestinian, a native of Beirut . . .”
 
MH: It’s more the inconsistencies that bother me, like when people refer to me as Lebanese 
when I am not. Although I was born in Lebanon, my family is Palestinian. And like the majority 
of Palestinians who became exiles in Lebanon after 1948, my parents were never able to 
obtain Lebanese identity cards. It was one way of discouraging them from integrating into 
the Lebanese situation. Instead, and for reasons that I won’t go into, my family became 17

Interview first published in BOMB Magazine, NY, issue no. 63, Spring 1998, pages 54 - 61
BOMB interviews may be viewed at:www.bombsite.com



but somehow aren’t any more, even though memory clings to them relentlessly. There is nothing 
of Eliot’s scared discipline here. This is a secular world, unpardoned, and curiously unforgiving, 
stable, down-to-earth. Objecthood dug in without a key to help us understand or open what 
seems to be locked in there.  Unsurprisingly then, Lili (stay) put, is the name of one of Hatoum’s 
brilliantly titled works. 

Her work is the presentation of identity as unable to identify with itself, but nevertheless grappling 
the notion (perhaps only the ghost) of identity to itself. Thus is exile figured and plotted in the 
objects she creates. Her works enact the paradox of dispossession as it takes possession of its 
place in the world, standing firmly in workaday space for spectators to see and somehow survive 
what glistens before them. No one has put the Palestinian experience in visual terms so austerely 
and yet so playfully, so compellingly and at the same moment so allusively. Her installations, 
objects and performances impress themselves on the viewer’s awareness with curiously self-
effacing ingenuity which is provocatively undermined, nearly cancelled and definitively reduced 
by the utterly humdrum, local and unspectacular materials (hair, steel, soap, marbles, rubber, 
wire, string, etc) that she uses so virtuosically. In another age her works might have been made 
of silver or marble, and could have taken on the status of sublime ruins or precious fragments 
placed before us to recall our mortality and the precarious humanity we share with each other. 
In the age of  migrants, curfews, identity cards, refugees, exiles, massacres, camps and fleeing 
civilians, however, they are the uncooptable mundane instruments of a defiant memory facing 
itself and its pursuing or oppressing others implacably, marked forever by changes in everyday 
materials and objects that permit no return or real repatriation, yet unwilling to let go of the past 
that they carry along with them like some silent catastrophe that goes on and on without fuss or 
rhetorical bluster. 

Hatoum’s art is hard to bear (like the refugee’s world, which is full of grotesque structures that 
bespeak excess as well as paucity), yet very necessary to see as an art that travesties the idea of a 
single homeland. Better disparity and dislocation than reconciliation under duress of subject and 
object; better a lucid exile than sloppy, sentimental homecomings; better the logic of dissociation 
than an assembly of compliant dunces. A belligerent intelligence is always to be preferred over 
what conformity offers, no matter how unfriendly the circumstances and unfavourable the 
outcome. The point is that the past cannot be entirely recuperated from so much power arrayed 
against it on the other side: it can only be restated in the form of an object without a conclusion, 
or a final place, transformed by choice and conscious effort into something simultaneously 
different, ordinary, and irreducibly other and the same, taking place together: an object that 
offers neither rest nor respite. Lili (stay) put | 1996 | mild steel, nylon thread, rubber | 48 x 67.5 x 180.5 cm

ليلي الزمي مكانك  |  1996 |  فولاذ، خيط نايلون، مطاط  |  48 × 67.5 × 180.5 �شم
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presumably non-domestic use is waiting to be defined. They are unredeemed things whose 
distortions cannot be sent back for correction or reworking, since the old address is unreachably 
there and yet has been annulled. 

This peculiar predicament might be characterised, I think, as the difference between Jonathan 
Swift and T.S. Eliot, one the great angry logician of minute dislocation unrelieved by charity, 
the other the eloquent mourner of what once was and can, by prayer and ritual, be restored. In 
their vision, both men begin solidly, unexceptionally from home: Lemuel Gulliver, Swift’s last 
major persona, from England; the narrator of Eliot’s poem ‘East Coker’ sets out from home as a 
place ‘where one starts from’. For Gulliver the passage of time culminates in a shipwreck after 
which he fetches up on a beach, tied down by tiny ropes affixed to his hair and body, pinioned to 
the ground, immobilized by six-inch human like creatures whom he could have wiped out by his 
superior strength but can’t because (a) he is unable to move and (b) their tiny arrows are capable 
of blinding him. So he lives among them as a normal man except that he is too big, they too small, 
and he cannot abide them any more than they can him. Three disconcerting voyages later, Gulliver 
discovers that his humanity is unregenerate, irreconcilable with decency and morality, but there 
is really no going back to what had once been his home, even though in actual fact he does return 
to England but faints because the smell of his wife and children as they embrace him is too awful 
to bear. By contrast, Eliot offers a totally redeemable home after the first one expires. In the 
beginning, he says, ‘houses rise and fall, crumble, are extended, are removed, destroyed’. Later, 
however, they can be returned to ‘for a further union, a deeper communion / Through the dark cold 
and the empty desolation’. The sorrow and loss are real, but the sanctity of home remains beneath 
the surface, a place to which one finally accedes through love and prayer. In ‘Little Gidding’, the 
last of the elegaic Four Quartets (‘East Coker’ is the second), Eliot borrows from Dame Julian of 
Norwich the line ‘all manner of thing shall be well’ to affirm that after much sorrow and waste, love 
and the Incarnation will restore us to a sense of ‘the complete consort dancing together’, a vision 
that shows how ‘the fire and the rose are one’.

By contrast with Eliot, Swift’s profanity is incurable, just as the dissociation of Gulliver’s sense 
of homely comfort can never be made whole or what it once was. The only consolation – if it is 
one – is the ability he retains to detail, number and scrupulously register what now stocks his 
state of mind in his former abode. Hyppolite Taine called Swift a great businessman of literature, 
someone to whom objects no matter how peculiar and distorted can be carefully placed on a shelf, 
in a space, in a book or image. In Mona Hatoum’s relentless catalogue of disaffected, dislocated, 
oddly deformed objects, there is a similar sense of focusing on what is there without expressing 
much interest in the ambition to rescue the object from its strangeness or, more importantly, 
trying to forget or shake off the memory of how nice it once was. On the contrary, its essential 
niceness - say, the carpet made of pins, or the blocks of soap pushed together to form a continuous 
surface onto which a map is drawn with red glass beads – sticks out as a refractory part of the 
dislocation. A putative use value is eerily retained in the new dispensation, but no instructions, 
no ‘how-to’ directions are provided: memory keeps insisting that these objects were known to us, 

Untitled (wheelchair) | 1998 | stainless steel, rubber | 97.2 x 49.3 x 82.7 cm
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The Art of Displacement:
Mona Hatoum’s Logic 
of Irreconcilables

Edward W. Said

Consider the door handle’s place as you stand before the entrance to a room. You know that as you 
reach forward, your hand will move unerringly to one side or another of the door. But then you 
don’t encounter the handle, curl your fingers around it, and push forward because … it has actually 
been placed two feet above your head in the middle of the door, perched intransigently up there 
where it eludes your ready grasp, cannot fulfill its normal function, and does not announce what it 
is doing there. From that beginning dislocation others necessarily follow. The door may be pushed 
open on only one of its hinges. You must therefore enter the room sideways and at an angle but 
only after your coat or skirt is caught and torn by a nail designed to do that every time the room is 
entered. Inside, you come upon a carpet of undulating curves, which on close examination reveal 
themselves to be intestines frozen into plastic stillness.  The kitchen to your right is barred by 
minuscule steel wires strung across the door, preventing entrance. Gazing through those wires 
you see a table covered with colanders, large metal spoons, grinders, sifters, squeezers, and egg 
beaters, connected to each other by a wire that ends up connected to a buzzing light-bulb that 
flutters off and on disturbingly at random intervals. A bed in the left corner is without a mattress, 
its legs akilter in a grotesque rubbery wilt. A mysterious tracing of white powder forms a strange 
symmetrical pattern on the floor beneath the bare metal springs of a baby’s crib next to it. The 
television set intones a scramble of jumbled discursive sounds, while a camera imperturbably 
emits animated images of an unknown person’s innards. All this is designed to recall and disturb 
at the same time.

Whatever else this room may be, it is certainly not meant to be lived in, although it seems 
deliberately, and perhaps even perversely to insist that it once was intended for that purpose: 
a home, or a place where one might have felt in place, at ease and at rest, surrounded by the 
ordinary objects which together constitute the feeling, if not the actual state, of being at home. 
Next door, we find a huge grid of metal bunks, multiplied so grotesquely as to banish even the 
idea of rest, much less actual sleep. In another room, the notion of storage is blocked by dozens 
of what look like empty lockers sealed into themselves by wire mesh, yet garishly illuminated by 
naked bulbs.

An abiding locale is no longer possible in the world of Mona Hatoum’s art which, like the strangely 
awry rooms she introduces us into, articulates so fundamental a dislocation as to assault not only 
one’s memory of what once was, but how logical and possible, how close and yet so distant from 
the original abode, this new elaboration of familiar space and objects really is. Familiarity and 
strangeness are locked together in the oddest way, adjacent and irreconcilable at the same time. 
For not only does one feel that one cannot return to the way things were, but there also is a sense 
of just how acceptable and ‘normal’ these oddly distorted objects have become, just because they 
remain very close to what they have left behind. Beds still look like beds, for instance, and a 
wheelchair most definitely resembles a wheelchair: it is just that the bed’s springs are unusably 
bare, or that the wheelchair leans forward as if it is about to tip over, while its handles have been 
transformed either into a pair of  sharp knives or serrated, unwelcoming edges. Domesticity is 
thus transformed into a series of menacing and radically inhospitable objects whose new and 11Text first published in Mona Hatoum: The Entire World as a Foreign Land, Tate Gallery, London, 2000





During her month-long residency at Darat al Funun, Mona Hatoum collaborated with the Iraq 
al Amir Women Cooperative Society, to produce two new ceramic pieces entitled Still Life and 
Witness.  With attentive care, she worked with Jordanian craftswomen who struggle to earn a 
living in this small village on the outskirts of Amman. The end result is magnificent creations 
signed by the first visual artist and the first non-European to receive, in 2004, the Sonning Prize, 
a biannual award given by the University of Copenhagen to individuals who contribute to the 
“advancement of European civilization.” 

We at Darat al Funun - The Khalid Shoman Foundation, are proud to be hosting a solo exhibition 
for internationally renowned artist Mona Hatoum. Since the founding of Darat al Funun in 1993, 
our ambition has been to reveal the dynamism of contemporary art practices in the Arab world and 
to foster critical discourse by providing a platform for artists to exhibit and discuss their work.  
Mona Hatoum’s exhibition is our crowning achievement. It emphasizes our belief in the universal 
language of art and our aspiration to create an environment conducive to artistic exchange. 

Our thanks go to The Edward Said Estate, the editors of Bomb magazine and Alix Ohlin for granting 
us permission to use key texts on the work of Mona Hatoum for the exhibition’s catalogue. Our 
thanks also go to Salwa Mikdadi for her insightful text on the exhibited works, to Fakhri Saleh and 
May Muzaffar who attentively translated the catalogue’s texts into Arabic. 

Special thanks go to the Iraq al Amir Women Cooperative Society, particularly to Yusra and Sarah 
Alhusami who worked diligently to produce Hatoum’s ceramic works. Their commitment has been 
invaluable.  

Finally, our thanks and deep appreciation go to Mona Hatoum for her generosity and dedication 
without which the exhibition and catalogue would not have been possible. We are grateful to her 
for taking the time to work locally and produce several new works specifically for her exhibition at 
Darat al Funun. We hope that she will carry with her good memories of her experience in Jordan.

Suha Shoman
Founder, Darat al Funun- The Khalid Shoman Foundation
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