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خلال �إقامتها الفنية لمدة �شهر في دارة الفنون، تعاونت منى حاطوم مع جمعية �سيدات عراق لاأمير التعاونية لإنجاز 
عملين خزفيين جديدين هما "طبيعة �صامتة" و"�شاهد". عملت حاطوم، بعناية فائقة، مع حِرْفيات �أردنيات يكافحن 
من �أجل ك�سب عي�شهن في هذه القرية ال�صغيرة الواقعة على �أطراف عمّان. نتج عن ذلك �أعمال فنية حملت توقيع �أول 
�أوروبي ينال، في العام 2004، جائزة �سوننج التي تمنحها جامعة كوبنهاجن مرة كل  فنانة ب�صرية و�أول �شخ�ص غير 

م الح�ضارة لاأوروبية". �سنتين "للأ�شخا�ص الذين �ساهموا في تقدُّ

نحن في دارة الفنون - م�ؤ�س�سة خالد �شومان فخورون با�ست�ضافة هذا المعر�ض ال�شخ�صي للفنانة ذات ال�شهرة العالمية 
لاإبداعية،  الطاقات  ا�ستقطاب  في  تحقيق طموحها  على  الفنون  دارة  عملت   ،1993 عام  ت�أ�سي�سها  منذ  منى حاطوم. 
ومواكبة تطور الممار�سات الفنية العربية المعا�صرة، وتعزيز الخطاب النقدي من خلال توفير منبر حيوي للمبدعين. 
ي�أتي معر�ض منى حاطوم هذا ليتوج �إنجازات دارة الفنون، وي�ؤكد �إيماننا بلغة الفن التي لا تحدها حدود، وتطلعنا �إلى 

خلق بيئة خ�صبة يثريها التبادل الفني.

نتوجه بال�شكر �إلى ملكية �إدوارد �سعيد، ومحرري مجلة Bomb، و�أليك�س �أوهلين الذين وافقوا على �إعادة ن�شر ن�صو�ص 
التحليلية  لقراءتها  المقدادي  �سلوى  ن�شكر  كما  حاطوم.  �أعمال  حول  �أُعدّت  كانت  بالمعر�ض  خا�ص  كتاب  في  �أ�سا�سية 

العميقة للأعمال المعرو�ضة، وفخري �صالح ومي مظفر اللذين ترجما بدقة ن�صو�صَ كتاب المعر�ض �إلى العربية.

�شكر وامتنان لجمعية �سيدات عراق لاأمير التعاونية، وب�شكل خا�ص ي�سرى و�سارة الح�سامي اللتين عملتا بجد والتزام 
لإنتاج �أعمال حاطوم الخزفية.

�أخيراً، نتقدم �إلى منى حاطوم بال�شكر والتقدير العميقين على كرمها وتفانيها اللذين جعلا �إقامة هذا المعر�ض و�إنجاز 
�أعمالها  لإنتاج  لاأردنيين  الحرفيين  مع  فيه  لتعمل  خ�ص�صته  الذي  الوقت  على  ن�شكرها  ممكناً.  له  المرافق  الكتاب 
�أم�ضتها  التي  �أيامها  تظل  �أن  �آملين  الفنون.  دارة  في  لمعر�ضها  خ�صي�صاً  �أنجزتها  التي  لاأخرى  ولاأعمال  الخزفية، 

بالأردن في ذاكرتها.
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تتحرك  ف�سوف  تقترب  �إذ  �أنك  تعلم  �أنت  الغرفة.  مدخل  قبالة  واقف  و�أنت  الباب  �أكرة  تحتله  الذي  المو�ضع  في  فكر 
تدفعها  ولن  �أ�صابعك حولها،  ت�ضم  ولن  الباب،  �أكرة  تعثر على  لن  لكنك  الباب.  �أخرى من  �أو  �إلى جهة  بتلقائية  يدك 
في  هناك  بعناد،  مثبتة  وهي  الباب.  منت�صف  في  ر�أ�سك  �أعلى  قدمين  م�سافة  على  مو�ضوعة  بب�ساطة  لأنها  لينفتح.. 
�سبب  تعلن عن  ولا  الطبيعية،  وظيفتها  ت�ؤدي  �أن  ت�ستطيع  فلا  ة،  الم�ستعِدَّ قب�ضتك  تتملّ�ص من  �أن  يمكنها  لاأعلى حيث 
وجودها هناك. انطلاقاً من هذا الانزياح، ف�إن انزياحاً وراء �آخر يتبع وجوباً. قد ينفتح الباب فقط من مف�صل واحد 
من مفا�صله. عليك �أن تدخل الغرفة �إذاً ب�صورة جانبية مُحْدثاً زاوية بج�سدك، لكن بعد �أن يتمزق معطفكَ �أو تنورتكِ 
مم خ�صي�صاً لإحداث ذلك كلما حاول �أحد دخول الغرفة. في الداخل، �سوف تفاج�أ بب�ساط ذي انحناءات  بم�سمار �صُ
يمينك  �إلى  المطبخ  �صامتة.  بلا�ستيكية  طبيعة  هيئة  على  تجمدت  �أح�شاء  من  �أنه  �سترى  النظر  �أمعنت  و�إن  متموجة، 
طاولة  ترى  لاأ�سلاك  عبر  تحدق  و�إذ  الدخول.  مانعة  الباب،  عبر  اً  يَّ عر�ضِ م�شدودة  �صغيرة  فولاذية  ب�أ�سلاك  م�سدود 
بي�ض، مربوطة  تناثرت فوقها م�صافي طعام، وملاعق معدنية كبيرة، ومجار�ش، ومناخل، وع�صارات، وخفاقات  وقد 
�إلى بع�ضها بع�ضاً ب�سلك ينتهي بم�صباح كهربائي يئز ويرتع�ش �ضو�ؤه منطفئاً تارة وم�شتعلًا �أخرى على فترات متقطعة 
وب�شكل م�ضطرب.  في الزاوية الي�سرى، �سرير بلا فرا�ش فوقه، �أرجله لا تعمل في كتلة ذابلة وم�شوّهة من المطاط. �آثار 
العارية لمهد  المعدنية  الزنبركات  لاأر�ضية تحت  ت�شكل نمطاً متماثلًا غريباً على  �أبي�ض  خطوط غام�ضة من م�سحوق 
طفل بجانب ال�سرير. جهاز التلفزيون يُ�صدر �أ�صواتاً متداخلة مختلطة، فيما تبث كاميرا، بلا انقطاع، �صوراً متحركة 

لأح�شاء �شخ�ص مجهول. كل هذا م�صمم كي يذكّرنا وي�سبب لنا الا�ضطراب ولاإزعاج في الوقت نف�سه. 
 

�أنها تبدو، وعلى نحو  ب�صرف النظر عن طبيعة هذه الغرفة، فهي لي�ست م�صممة، بالت�أكيد، ليعي�ش المرء فيها، رغم 
مة، في وقت ما، لذلك الغر�ض: بيت، �أو مكان حيث كان من  مق�صود، م�صرّةً -وب�شكل ربما منحرف- �أنها كانت م�صمَّ
الممكن للمرء �أن ي�شعر بان�سجام معه، مطمئناً ومرتاحاً، محاطاً بالأ�شياء العادية التي ت�ؤدي جميعها �إلى ال�شعور -�إن 
لم يكن بالو�ضع الحقيقي- بالانتماء. في الغرفة المجاورة نعثر على �شبكة �ضخمة من �أ�سرّة معدنية تتكرر ب�شكل م�شوّه 
لتطرد فكرة الراحة، دع عنك النوم نف�سه. في غرفة �أخرى تنغلق فكرة التخزين ب�سبب ما يوحي بكونه خزائن فارغة 

منغلقة على نف�سها، من خلال منخل �سلكي، متوهجة ب�إ�ضاءة م�صابيح عارية. 

التي  المواربة  الغريبة  الغرف  الفن مثله مثل  الدائم ممكناً، فهذا  الثابت  المكان  يعد  لم  الفني  في عالم منى حاطوم 
تجعلنا حاطوم ندلف �إليها، يعمل على جلاء تفكك وانزياح �أ�سا�سي، وبذلك لا ينق�ضّ على الذكرى التي يحملها المرء 
لما كان موجوداً يوماً ما فقط، بل على كم هو منطقي وممكن، كم هو قريب وبعيد في لاآن نف�سه، ذلك التف�صيل الجديد 
والمحكم للف�ضاء ولاأ�شياء لاأليفة، عن المقام لاأ�صلي. لاألفة والغرابة هنا م�شتبكتان معاً ب�أكثر الطرق غرابة، فهما 
متاخمتان لبع�ضهما بع�ضاً وي�صعب حل التناق�ض بينهما في الوقت نف�سه. ي�شعر المرء لا �أنه لا ي�ستطيع العودة �إلى ما 
�أ�صبحت مقبولة  الم�شوّهة بطريقة غريبة  لاأ�شياء  �أن هذه  �أي�ضاً كم  لاأ�شياء فيما م�ضى فح�سب، بل يح�سُّ  كانت عليه 
و"طبيعية"، وفقط لكونها ظلت قريبة مما غادرته وتركته وراءها. فالأ�سرّة ما تزال تبدو �شبيهة بالأ�سرّة، على �سبيل 
ب�شكل  ال�سرير عارية  �أن زنبركات  الفرق هو  الذي نعرفه:  المتحرك  المقعد  بالت�أكيد  ي�شبه  المتحرك  والمقعد  المثال، 
الذي تحول فيه  الوقت  لاأمام وك�أنه �سينقلب في  �إلى  المتحرك منحنٍ  المقعد  �أن  �أو  ا�ستخدامه،  الم�ستحيل  يجعل من 
مقب�ضاه �إما �إلى زوج من ال�سكاكين الحادة �أو �إلى حواف م�سننة لا ت�شجع على الاقتراب منها. ومن ثم ف�إن الحياة المنزلية 
بَة ب�صورة جذرية التي تنتظر ا�ستعمالها الجديد، المفتر�ض  دَة غير المرَحِّ تتحوّل �إلى �سل�سلة من لاأ�شياء الخطرة المهدِّ
�أنه غير منزلي، تحديداً وتعريفاً. �إنها �أ�شياء لا يمكن تخلي�صها، فيها ت�شوهات ي�صعب ا�سترجاعها من �أجل �إ�صلاحها �أو 
�إعادة العمل عليها، لأن العنوان القديم ما يزال موجوداً ولكن لا يمكن الو�صول �إليه، وقد جرى �إعدامه في الوقت نف�سه. 

فن الانزياح: 
منطق منى حاطوم 

في جمع المتناق�ضات 

�إدوارد �سعيد

11ن�شر هذا الن�ص لأول مرة في "منى حاطوم: العالم كله ك�أر�ض غريبة"، تيت جاليري، لندن،  2000



Doormat II  | 2000 - 2001 | stainless steel and nickel-plated pins, canvas, glue  |  3  x 72.5 x 42 cm

�سجادة المدخل 2  |  2000 - 2001 |  م�سامير فولاذية �ضد ال�صد�أ وم�سامير مطلية بالنيكل، قما�ش، �صمغ  |  3 × 72.5 × 42 �سم

ينطوي هذا الم�أزق الا�ستثنائي، كما �أظن، على الفرق بين جوناثان �سويفت، وتي. �إ�س. �إليوت. حيث �إن لاأول هو الكاتب 
الغا�ضب العظيم الذي عمل على �صياغة المنطق الخا�ص بالتفكك والانزياح الب�سيط الذي لا تريحه روح العمل ال�صالح. 
فيما لاأخير هو الراثي البليغ لما كان ولما يمكن ا�ستعادته من خلال ال�صلاة والطق�س. تنطلق ر�ؤية كلّ من الكاتبين من 
البيت بثبات، وب�صورة لا تخطئها العين: حيث ينطلق ليمويل غوليفر، ال�شخ�صية المهمة لاأخيرة التي ابتدعها �سويفت، 
المرء  يبد�أ  "الذي  المكان  البيت بو�صفه  "�إي�ست كوكر" طريقه من  �إليوت  الراوي في ق�صيدة  ي�شق  �إنجلترا؛ فيما  من 
مربوطاً  ال�شاطئ،  على  لاأمر  به  ينتهي  �إذ  �سفينته،  تحطم  في  �أوجها  تبلغ  الزمان  حركة  ف�إن  لغوليفر  بالن�سبة  منه". 
الواحد  طول  يزيد  لا  الان�سان  ي�شبهون  �أحياء  به  يحيط  لاأر�ض،  �إلى  وموثقاً  وج�سمه،  �شعره  على  مثبتة  رفيعة  بحبال 
منهم على �ستة �إن�شات، وقد كان ب�إمكانه �أن يم�سحهم عن لاأر�ض بقوته لاأعظم لكنه لا ي�ستطيع، �أولًا: لأنه لا يقدر على 
الحركة. وثانياً: لأن �سهامهم ال�صغيرة قادرة على فقء عينيه. ومن هنا يعي�ش بينهم بو�صفه رجلًا عادياً مثلهم، عدا عن 
كونه كبيراً جداً، وهم �صغار جداً، وهو لا ي�ستطيع التعاي�ش 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�ضها مع اللباقة والمناقبية لاأخلاقية؛ بل �إنه 
يكت�شف �أنه غير قادر على العودة �إلى ما كان عليه في وقت ما وطنه، مع �أنه يعود �إلى �إنجلترا ويغمى عليه عندما ي�شم 
�أن تبخر  بعد  تماماً للا�ستعادة  بيتاً قابلًا  �إليوت يعر�ض  ف�إن  بالمقابل،  يعانقونه.  الفظيعة حين  و�أطفاله  رائحة زوجته 
البيت لاأول وانتهى. وهو في البداية يقول: "الم�ساكن تقوم وتتهاوى، تتهدم، تتو�سع، تُزال، تُدمر". لكن بعد ذلك، يمكن 
�إعادتها "لاتحاد �أبعد، اجتماع �أعمق/ في البرد المظلم والخراب الفارغ". �إن الحزن والفقدان حقيقيان، لكن قدا�سة 
البيت تبقى مقيمة تحت ال�سطح، مكاناً يرقى �إليه المرء بالحب وال�صلاة. في "ليتل غيدينغ"، وهي الجزء لاأخير من 
نورويت�ش"  من  "ديم جوليان  من  �إليوت  ي�ستعير  الثاني(،  الجزء  كوكر" فهي  "�إي�ست  لاأربع" )�أما  "الرباعيات  مرثية 
�أنه بعد كل الحزن والخراب، ف�إن  �إلى �سابق عهدها"، لكي ي�شدد على  "كل �ضروب لاأ�شياء �ستعود  �سطراً �شعرياً هو: 
"بالتناغم والان�سجام الكاملين يرق�صان معا يداً بيد"، وهي ر�ؤية ترينا كيف  �إلى لاإح�سا�س  الحب والتج�سد �سيعيدنا 

�أن "النار والوردة �شيء واحد".

البيت  بالراحة في  �إح�سا�س غوليفر  تفكك  �أن  تماماً كما  �شفاء منه،  �أمر لا  �سويفت  ف�إن تجديف  �إليوت،  بالمقارنة مع 
ي�ستحيل ا�ستعادته ب�شكل كلّي وي�ستحيل �إرجاعه كما كان. العزاء الوحيد -�إذا كان هذا بالفعل عزاء- هو قدرة غوليفر، 
�أطلق  لقد  ال�سابق.  وطنه  في  وهو  عقله  في  يحفظ  لما  و�سوا�سيٍّ  وت�سجيلٍ  وتعدادٍ  تف�صيلٍ  على  يمتلكها،  يزال  ما  التي 
هيبوليت تين على �سويفت لقب "رجل لاأعمال العظيم في عالم لاأدب"؛ رجل يمكنه ترتيب لاأ�شياء بحر�ص على رف، 
مَة  مَّ المُ�صَ منى حاطوم  �أعمال  في مجموعة  وم�شوهة.  غريبة  لاأ�شياء  تلك  كانت  مهما  �صورة،  �أو  كتاب  في  مكان،  في 
التفاتة  كبير  دون  هناك  ما  على  بالتركيز  �شبيه  �إح�سا�س  ثمة  غريبة،  ب�صورة  وم�شوهة  وم�شتتة،  �ساخطة،  �أ�شياء  من 
�أي حد  �إلى  �أو نف�ض ذكرى  �أهمية من ذلك، دون محاولة محي  و�أكثر  ال�شيء من غرابته، بل  الرغبة في تخلي�ص  �إلى 
كان ذلك ال�شيء جميلًا من قبل. على النقي�ض من هذا، ف�إن الجمال الجوهري لل�شيء -ولنذكر الب�ساط الم�صنوع من 
الدبابي�س، �أو قطع ال�صابون المجتمعة معاً لت�شكل �سطحاً مت�صلًا مر�سوماً عليه خريطة بخرز زجاجي �أحمر- يبدو ناتئاً 
الترتيب  ا�ستعادته ب�صورة خفية في هذا  ا�ستخدام مفتر�ض تجري  بو�صفه جزءاً عنيداً من ذلك الانزياح. ثمة معيار 
الجديد، لكن دون لاإعلان عن �أي تعليمات، �أو توجيهات للا�ستعمال: الذاكرة ت�صرّ على الدوام �أن هذه لاأ�شياء كانت 
معروفة لدينا، لكنها، ب�شكل ما، لم تعد كذلك، رغم �أن الذاكرة ما تزال تت�شبث بها ب�صورة لا تلين. لا �شيء ينتمي �إلى 
نظام �إليوت المقد�س هنا. هذا كون علماني، غير معفي وغير رحيم ب�شكل يثير الاهتمام؛ عالم ثابت ومتوا�ضع. تُنَقّب 
�شيئية ال�شيء دون مفتاح ي�ساعدنا في الفهم وفتح ما هو مغلق هناك. لا عجب �إذاً �أن يكون Lili (stay) put "ليلي الزمي 
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يمثل عمل منى حاطوم التعريف بالهوية على �أنها لا تقدر التعرّفَ على نف�سها، لكنها رغم ذلك تتم�سك بمفهوم الهوية 
-ربما �شبحها فقط- بنف�سها. هكذا يجري ت�شكيل المنفى ور�سم حدوده في لاأ�شياء التي تعمل على ابتداعها. �إن عمل 
الناظرين  عيون  �أمام  معرو�ضة  اليومي  ف�ضاء  في  بثبات  وتقف  العالم،  في  تتمو�ضع  وهي  ال�سلب  مفارقة  يمثل  حاطوم 
ليروا وينجوا، بطريقة ما، من ما يتلألأ �أمامهم. لا �أحد ا�ستطاع �أن يج�سد التجربة الفل�سطينية ب�صرياً بهذه ال�صرامة، 
�إن  ال�ضمنية، مثل منى حاطوم.  الطريقة  اللحظة نف�سها بهذه  القوة وفي  لاآن نف�سه، بهذه  اللعب في  القدر من  وبهذا 
للف�ضول  مثيرة  الت�أثير  ذاتية  بارعة  بقدرة  الم�شاهد  وعي  على  نف�سها  تفر�ض  و�أداءاتها،  و�أ�شياءها  لاإن�شائية  �أعمالها 
يتم تقوي�ضها ب�شكل مُ�ستَفزّ، ويقارب محوها، ويتم تجريدها من خلال المواد المحلية الرتيبة الم�ضجرة وغير اللافتة 
الخيطان..  لاأ�سلاك،  المطاط،  الزجاجية،  الكرات  ال�صابون،  الفولاذ،  عر،  )ال�شَّ فائقة  فنية  ببراعة  توظفها  التي 
ال�سامية،  لاأطلال  مو�ضع  ي�أخذ  و�أن  الرخام،  �أو  الف�ضة  من  عملها  يُ�صنع  �أن  الممكن  من  كان  �آخر  ع�صر  في  �إلخ(. 
ففي  بيننا.  فيما  فيها  نت�شارك  التي  لاإن�سانية  وبه�شا�شة  الموت،  بحتمية  لتذكرنا  �أمامنا  تو�ضع  التي  الثمينة  البقايا  �أو 
رين، والح�صار والقيود المفرو�ضة، وبطاقات الهوية، في ع�صر اللاجئين، والمنفيين، والمذابح، والخيام  ع�صر المهجَّ
والمدنيين الهاربين، ف�إن �أعمال حاطوم �أدوات عادية لا يمكن تطويعها، خا�صة بذاكرة تتحدى، وبعنادٍ لا يلين، نف�سَها 
ب�أي  ت�سمح  لا  التي  اليومية  ولاأ�شياء  المواد  في  تغييرات  وللأبد،  اخترقتها،  وقد  للآخرين،  ا�ضطهادَها  �أو  وملاحقتَها 
رجوع �أو عودة �إلى الوطن، ولا تقبل في الوقت نف�سه ب�إفلات الما�ضي الذي تحمله معها كنكبة �صامتة توا�صل ا�ستمرارها 

من دون �ضجيج �أو �صخب بلاغي.

من ال�صعب تحمل فن منى حاطوم )مثله مثل عالم اللاجئين المحت�شد بالهياكل المريعة التي تنم عن لاإفراط والندرة 
التفاوت  �إن  في الوقت نف�سه(، لكن من ال�ضروري م�شاهدته بو�صفه فناً يحاكي ب�صورة �ساخرة فكرة الوطن المفرد. 
على  العودة،  من  �أف�ضل  الجليّ  الوا�ضح  والمنفى  وال�شيء؛  المو�ضوع  �إكراه  �إطار  في  الم�صالحة  من  �أف�ضل  والانزياح 
محمل العواطف الفائ�ضة، �إلى الوطن؛ ومنطق الانف�صال �أف�ضل من لاإبقاء على وحدة غبية مطواعة. �إن ذكاء عنيداً 
والنتيجة غير محببة.  الظروف غير مواتية  والان�صياع، مهما كانت  الان�سجامُ  تف�ضيله على ما يقدمه  م�شاك�ساً يجري 
ما �أق�صد قوله هنا هو �أنه من الم�ستحيل نهائياً ا�ستعادة الما�ضي من القوة الهائلة المرتبة �ضدّه على الطرف لاآخر: 
�إن بالإمكان فقط �إعادة مو�ضعته على هيئة �شيء دون اقتراح نتيجة، �أو مكان نهائي، �شيء جرى تحويله عبر الاختيار 
والجهد الواعي، �إلى �شيء مختلف، وعادي، وذات و�آخر يحدثان معاً وفي لاآن نف�سه: �إنه �شيء لا يوفر �إذن لا الراحة ولا 

الت�أجيل �أو لاإمهال.

Present Tense | 1996 | soap, glass beads | 4.5 x 241 x 299 cm

توتر حا�ضر  |  1996 |  �صابون، خرز زجاجي  | 4.5 × 241 × 299 �سم
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في كانون لاأول من عام 1994، التقيتُ منى حاطوم في متحف "رينا �صوفيا" بمدريد عندما كنّا نعمل على تركيب عملينا 
المو�سوم  عملها  تعر�ض  منى  كانت  والمطبوخ".  "النيئ   Cocido y Crudo المتجاورين والم�شاركين في معر�ض بعنوان 
Corps étranger "ج�سم غريب"، وهو عمل م�سجل على �شريط فيديو ومنفذ بوا�سطة جهاز ت�صوير )كاميرا( طبي يدخل 
ويخرج عبر الفوهات وعلى امتداد �سطح ج�سمها. �أما �أنا فكنت �أعر�ض عملي الم�سمى Slumber "�سبات"، وهو عر�ض 
�أن�سجُ من قمي�ص نومي بطانية لا نهاية لها، ت�صاميمها  �أبيت في قاعة المتحف ليلًا، وفي النهار  �أن  �أدائي تطلَّب مني 

تنبع من وقع الحركات ال�سريعة لعينيّ.

متحف "رينا �صوفيا" الذي كان في ال�سابق م�ست�شفى، مكان جميل ومخيف. كان ب�إمكاني في كل ليلة �أن �أ�سمع �أ�صواتاً 
�ساعة عبر غرفتي،  كل  يمرّون  كانوا  الذين  الحرّا�س  �أن  الطويلة. حتى  الردهات  بين  تتجوّل  �أ�شباحاً  �أن  لو  كما  كثيرة، 
�أخبروني �أنهم يخ�شون من ظهور �شبح يُدعى "�أتولفو". لم يكن النوم �أمراً ي�سيراً. وفي ال�ساعة ال�ساد�سة من كلِّ �صباح 

كنتُ �أنه�ض بفزع، م�ستيقظة على �أنوار و�أ�صوات فيديو منى حاطوم الذي كان يتم ت�شغيله بتوقيت �آلي. 

معاً،  �أم�ضينا  وقد  المعار�ض.  العديد من  �إلى جنب في  كثيرة جنباً  �أحياناً  �أنا ومنى، نظهر  �أ�صبحنا،  الحين  منذ ذلك 
�أ�صبحتُ قريبة من منى،  Maine. هناك فقط  Sabbath Day Lake في  "تجمّع �شيكر" في  م�ؤخراً، �شهراً كاملًا �ضمن 

ولكنني �شعرت �أنني عرفتها �سابقاً عندما كنت ب�إ�سبانيا �أم�ضي النهار كله في الن�سيج �أ�صغي �إلى نب�ض ج�سدها.

منى حاطوم: لا �أحب المقابلات. فغالباً ما �أواجَه بال��سؤال نف�سه: ما الذي يرد في عملك م�ستمد من ثقافتك؟ كما لو كنت 
�أملك و�صفة �أ�ستطيع فيها فعلًا �أن �أعزل المكوّن العربي، والمكوّن لاأنثوي، والمكوّن الفل�سطيني. غالباً ما يتوقع النا�س 

�أو�صافاً محددة للآخر، كما لو كانت الهوية �شيئاً ثابتاً بالإمكان تحديده بي�سر.

جانين �أنتوني: هل تعتقدين �أن هذا النوع من لاأ�سئلة يجعلنا نتحرّج من كيفية طرح ذاتنا وت�أثيرها في العمل؟

م.ح: نعم، �إذا كان الفنان من منطقة ي�شكل الحرب خلفية لها، فيُتَوقع غالباً �أن العمل لا بدّ �أن يعبّر عن هذا ال�صراع ب�شكل 
ما، �أو يُمثل �صوت ال�شعب. هذا منوال طويل. و�أنا في �أغلب لاأحوال �أجدني راغبة بتقديم ما يناق�ض تلك التوقعات.

ج.�أ: يبدو �أن الكثيرون يتوقون لتحديد هويتك. عندما كنتُ �أتطلّع في كتاب عن �أعمالك و�أقر�أ المقالات التي كُتبت عنكِ، 
�أذهلني الثبات على �شيء معيّن. ثلاث مقالات بد�أت بالجمل التالية: "منى حاطوم فنانة لبنانية المولد"؛ "ولدت منى 

حاطوم لعائلة من اللاجئين الفل�سطينيين"؛ "منى حاطوم امر�أة، فل�سطينية، مولودة في بيروت."

�إذ  كذلك،  ل�ست  و�أنا  لبنانية،  �أنني  على  النا�س  �إليّ  ي�شير  ك�أن  �أكثر،  يزعجني  ما  هو  �شيء  على  الثبات  عدم  بل  م.ح: 
الفل�سطينية  العائلات  من  العظمى  الغالبية  �ش�أن  �ش�أنها  فل�سطينية  عائلتي  ف�إن  لبنان  في  وُلدت  �أنني  من  الرغم  على 
التي �أ�صبحت مغتربة في لبنان بعد �سنة 1948، ولم تتمكن من الح�صول على الهوية اللبنانية قط. وهذه كانت �إحدى 
�أدخل  لن  ولأ�سباب  بدلًا من ذلك،  اللبناني.  الو�ضع  في  الاندماج  على  الفل�سطينيين  ت�شجيع  لعدم  اتُّبعت  التي  الو�سائل 
في  ن�ش�أت  ولادتي.  منذ  بريطانياً  �سفر  امتلكتُ جواز  وهكذا  البريطانية،  الجن�سيةَ  عائلتي  اكت�سبت  تفا�صيلها،  في  لاآن 
العام 1975  اقتُلع من مكانه. عندما ذهبت في  �إح�سا�س من  وعا�شت  بيروت في كنف عائلة عانت من خ�سائر مهولة، 
في زيارة �إلى لندن، خُطّط لها �أن تكون ق�صيرة، وجدت نف�سي غير قادرة على العودة ب�سبب اندلاع الحرب في لبنان، 

منى حاطوم 

جانين �أنطوني

ن�شرت هذه المقابلة �أول مرة في مجلة بومب، نيويورك، العدد 63، ربيع 1998، �صفحات 54 - 61
www.bombsite.com :يمكن ت�صفح مقابلات مجلة بومب على

17



لاأمر الذي جعلني �أعي�ش نوعاً �آخر من الاقتلاع من المكان. تجلّت هذه الحالة في عملي على �شكل �إح�سا�س بالانف�صال. 
متوا�صلة  حركةً  النور  م�صباح  حركة  تحدث  مخفَّف"  "حكم   Light Sentence الم�سمى  عملي  في  المثال  �سبيل  على 
ب�أن  انطباع  يتولّد  المكان  في  الدخول  وعند  الا�ستقرار.  بعدم  كبير  �إح�سا�س  فين�ش�أ  ال�سلكية،  الخزائن  ظلال  في 
الغرفة برمّتها تت�أرجح، وي�صاحب ذلك �شعور مقلق ب�أن �أر�ضية الغرفة تتزحزح تحت لاأقدام. هذا جو ما يزال متقلباً 
با�ستمرار من غير �أن يكون فيه وجهة نظر واحدة �أو مرجعية محددة. ثمة �إح�سا�س مفعم بالقلق وعدم الا�ستقرار داخل 
العمل. هذه �إحدى الطرق التي يظهر العملُ فيها مت�أثراً بخلفيتي. ومن ناحية �أخرى فقد م�ضى عليّ ن�صف عمري و�أنا 
Current Disturbance أرباع"، �أو�" Quarters مقيمة في الغرب، لذلك حين �أتحدث عن �أعمال مثل "حكم مخفَّف"، �أو

بنى  مجموعة  التقاء  عن  �أتحدث  ف�إنني  الم�ؤ�س�ساتي،  العنف  من  نوع  �إلى  ت�شير  �أعمالًا  بو�صفها  حالي"  "ا�ضطراب 
معمارية وم�ؤ�س�ساتية في البيئة الح�ضرية بالغرب، والتي تدور حول �إخ�ضاع لاأفراد �إلى ن�سق موحد، لتثبيتهم داخل مكان 
ما وو�ضعهم تحت المراقبة. ما �أحاول قوله هنا �إن �أعمالي تُعنى بالحقائق المتعلقة بجذوري قدر عنايتها بتقديم �صورة �أو 

ت�صوّر عن البنى الم�ؤ�س�ساتية وال�سلطوية للغرب والتي وجدت نف�سي �أعاي�شها على امتداد ال�سنوات الع�شرين لاأخيرة.

�أنا من جزر الباهاما�س،  ولكنني تلقيتُ تعليمي في  ج.�أ: ما الذي يجعل المرء يدّعي علاقته بهذا التاريخ دون لاآخر؟ 
الولايات المتحدة لاأمريكية، مثلما تلقيتِ �أنت تعليمكِ في لندن. �ألا ي�شكّل نهج الحركة الاختزالية جزءاً كبيراً من تاريخنا 

بقدر ما ي�شكله المكان الذي �أتينا منه؟

ين الاختزالي والمفاهيمي خلال درا�ستي لنيل ال�شهادة لاأولى. وعند انتقالي �إلى  م.ح: تماماً، كنتُ �شديدة الانبهار بالفنَّ
الجامعة في ما بعد، كان هذا لقائي لاأول مع م�ؤ�س�سة بيروقراطية كبيرة، �أ�صبحتُ من�شغلة بتحليل بنى ال�سلطة، �أولًا في ما 
يتعلق بالن�سوية، وب�صيغة �أو�سع في ما بعد كما هو الحال في العلاقة بين العالم الثالث والغرب. فقد قادني ذلك �إلى تقديم 
�أعمال �أدائية مليئة بالتحدي وقائمة على ق�ضية وم�شحونة بالغ�ضب ولاإح�سا�س الملّح بالأهمية. في وقت لاحق، وعندما 
لاأ�سلوب الاختزالي،  �إلى جماليات  ثانية  �إنني عدت  �أقول  �أن  �أريد  لاأغرا�ض، لا  لاإن�شائي و�صناعة  العمل  دخلت ميدان 
ولكنني اتبعت اتجاهاً تكثيفياً، حيث يمكن النظر �إلى �أ�شكالي بو�صفها بنى جمالية مجردة، ولكن بالإمكان �أي�ضاً معاينتها 
على �أنها �أقفا�ص وخزائن ومقاعد و�أ�سرّة وغيرها. بذلك �أ�صبح العمل مليئاً بالتداعيات والمعاني، بل �أ�صبح �صورة تعك�س 

لاأجواءَ الاجتماعية التي نعي�ش فيها. وعلى العك�س من الفن الاختزالي، ف�إن هذه لاأعمال لا تف�صح عن نف�سها فقط. 

ج.�أ: في المعر�ض الذي �أقيم في "نيو ميوزيوم"، كنت منده�شة مما وجدتُ من اختلاف في الجوانب ال�شكلية في منحوتاتك 
لاأخيرة مقارنة ب�أعمال �سابقة لكِ مثل Measures of Distance "مقايي�س البعد"، هذا العمل �سكنني منذ �أن �شاهدته 
للمرة لاأولى قبل ب�ضع �سنوات م�ضت. فهو �شخ�صي جداً مع �أنه من ال�صعب تحديده. ولي�س من ال�سهل التعرف �إليه. �إنك 
تتطلعين، ب�صرياً، من خلال طبقات من المعلومات: �أولها الر�سائل المكتوبة بالعربية بخط اليد، و�آخرها �شخ�ص والدتك، 
مع �أنه لي�س بالإمكان م�شاهدة �صورتها وهي عارية بو�ضوح. وال�صوت يعمل بالطريقة نف�سها. �شعرت �أنني �أ�شدّ على نف�سي 
�إلى حوار خ�صو�صي. هذا الفيديو لا يحمل الخ�صائ�ص المبا�شرة التي تحملها تلك لاأعمال المت�أخرة. لأ�سترقّ ال�سمع 

م.ح: "مقايي�س البعد" عمل ذو �أهمية كبيرة لدي. �أنا �أراه ذروة لاأعمال ال�سردية لاأولى ونهايتها، وهي �أعمال كان �أ�سا�سها 
"مقايي�س البعد"  العالم. في عملي  �أقدم بيانات مو�ضوعية وعامة حول و�ضع  �أن  �أحاول  ق�ضية. كنت على مدى �سنوات 
اتخذت قراراً واعياً بالخو�ض في ال�شخ�صي مهما كانت عليه المواد التي �أ�ستخدمها من تعقيد وت�شوي�ش وتناق�ض. خلال 
زيارتي �إلى بيروت عام 1981، التقطتُ �صوراً لوالدتي وهي ت�ستحمّ تحت ر�شا�ش الماء )الدو�ش(. كانت الق�ضية الن�سوية 
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قد جعلت من تقديم �صورة المر�أة م��سألة �إ�شكالية �إلى درجة �أن �صورة المر�أة خرجت من �إطار الفن و�أ�صبحت غائبة. كان 
�أمراً محبطاً جداً. وعانيت ل�سنوات عدة من ال�صراع حول ما �إذا كان ينبغي لي ا�ستخدام �صور �أمي هذه في عملي. ولم 
�أتمكن من �إنجاز العمل ب�شكله النهائي �إلا في عام 1988، غير �أني في �أثناء ذلك ا�ستخدمت المادة في عمل �أدائي. وعلى 
�أي حال، عندما �أنجزت العمل وجدت �أنه يتحدث عن تعقيدات المنفى والانزياح وما تولّده الحروب من �إح�سا�س بالفقدان 

والفرقة. بمعنى �آخر، ف�إن العمل و�ضع ال�صورة، �أو هذا ال�شخ�ص )والدتي( �ضمن �سياق اجتماعي �سيا�سي.

�شرعت  عندما  مماثلة  �أ�سئلة  واجهت  لأنني  لوالدتك،  ال�صور  تلك  ا�ستخدام  ب�ش�أن  الم�شاعر  م�شاركتك  بو�سعي  ج.�أ: 
با�ستخدام �شخ�صيتيَّ والديّ في عملي. فقد �أدركتُ ب�صورة مفاجئة �أنهما م�صدر ق�ضايا �شخ�صية لديّ، و�أن �إقحامهما 
�إذا كان من  نف�سي عما  �أ��سأل  �أن  ، عند نقطة معينة،  الق�ضايا. كان عليَّ �أطلب منهما مجابهة هذه  �أن  العمل معناه  في 
حقي �أن �أتقدم منهما بطلب كهذا، و�أن �أك�شف عنهما بهذه الطريقة. كنت �أت�ساءل عما �إذا كانت ال�ضبابية في "مقايي�س 
البعد"تعك�س نوعاً من ازدواجية الموقف حول عر�ض جانب حميم جداً من علاقتك بوالدتك، بقدر ما هي محاولة للتعبير 

عن هذا التعقيد من خلال عدم ال�سماح للعمل بالا�ستقرار في �أي مكان.

م.ح: نعم، هو نوع من الخو�ض داخل فو�ضى من المعاني.

ج.�أ: وهو ما تقدمينه ب�صرياً ب�شكل جميل جداً.

م.ح: بحق، لقد �أردت �أن �أ�سبر غور التعقيدات عبر عر�ض متناق�ض للعديد من العنا�صر ال�شكلية والب�صرية التي تُنتج 
طبقات متنافرة من المعاني. �أردت من كل �إطار �أن يتحدث عن القرب والبعد. لديك اللقطات المقرّبة لج�سم والدتي 
العاري، والتي هي انعكا�س للعلاقة الحميمة التي تربط بيننا، تغ�شّيها ر�سائلها التي يُفتر�ض بها �أن تكون و�سيلة ات�صال، �إلا 

�أنها في الوقت نف�سه تحول دون الو�صول �إلى ال�صورة ب�شكل كامل. لقد ر�أى النا�س الكتابة العربية �أ�سلاكاً �شائكة.

ج.�أ: �أو ر�أوها حجاباً.

م.ح: هذا �صحيح. لقد بنيتُ العمل حول ر�سائل �أمي، لأن الر�سائل تحمل م�ضمون الابتعاد، مع ذلك فهي تتعامل مع م�سائل 
حميمة للغاية. كما �أنك تجدين �أ�صواتنا المفعمة بالحياة تتحدث العربية وت�ضحك، متناق�ضة مع �صوتي الحزين وهو يتلو 

ر�سائل �أمي مترجمة �إلى لاإنجليزية.

ج.�أ: �أحبّ كيف �أن �أ�سئلتك �شديدة التحدي، مع �أن والدتك تظل تكرر: "عزيزتي منى، حبيبة قلبي".

"مقايي�س  �أنجزتُ  لاإنجليزية. عندما  في  لها  مقابل  لا  عبارات  �شاعرية،  �أكثر  عبارات  ت�ستخدم  �إنها  بل  م.ح: �صحيح، 
�أنواع  الم�ضي في تنفيذ  ب�إمكاني  �أ�صبح  �أنه  و�أح�س�ست بعد ذلك  �أزلت عن ظهري عبئاً ثقيلًا جداً.  �أنني  البعد" �شعرت 
�أخرى من لاأعمال التي لي�س من ال�ضروري �أن ي�سرد كل واحد منها الحكاية كلها، وحيث ب�إمكاني �أن �أتعامل مع جانب 

واحد فقط من تجربتي. كان ذلك عندما �شرعت ب�إنجاز �أعمال �إن�شائية.

ج.�أ: �إذا ما نظرنا �إلى مجموعة �أعمالك في "نيو ميوزيوم"، نلاحظ �أن �أعمالك لاأخيرة باتت مفتوحة �أكثر. ال�سيا�سي 

موجود فيها، ولكن �أ�شكاله تغيّرت. وبدلًا من �أن تكون مو�ضوعية �أ�صبحت تجريبية، خا�صة في لاأعمال لاإن�شائية التي يجد 
الم�شاهدون فيها �أنف�سهم في و�ضع غير مريح. ومن موقع غير م�ستقر، يبدو �أن ا�ستجابتهم تمنح العمل معناه.

م.ح: في �أعمالي لاأدائية لاأولى كنتُ �أطرح �أو �أو�صل ر�سالة �إلى الم�شاهد ب�شكل ما. لكنني، في �أعمالي لاإن�شائية، �أردتُ 
�أن �أورّط الم�شاهد في الو�ضع الظاهري حيث تكون التجربة �أكثر فيزيائية ومبا�شرة. لقد �أردت من الم�شاهد �أن ين�شغل 
بالجانب الب�صري من العمل بطريقة مادية وح�سية، وربما عاطفية �أي�ضاً؛ �أما التداعيات والبحث عن المعنى فهي �أمور 
ت�أتي لاحقاً. وعلى الرغم من �أن العنوان قد يوجه اهتمامك �إلى جانب واحد من العمل، ف�إنني �آمل �أن يظل العمل مفتوحاً 
�إن توهج �ضوء الم�صابيح وخفوتها  "نيو ميوزيوم"، قالت  لت�أويلات مختلفة. هناك �سيدة في  �إلى حد يتيح المجال فيه 
�إنها  قالت  لكنها  �أجمل ذلك!  ما  الجن�سية.  بالذروة  التفكير  "ا�ضطراب حالي" حملها على  الم�سمى  العمل  في  الباهت 
تذكرت في ما بعد �أن من المفتر�ض �أن يكون عملي ذا م�ضمون �سيا�سي، و�أن عليها �أن تفكر ب�أن لاأ�ضواء داخل لاأقفا�ص 
تمثل �أنا�ساً في ال�سجن. لذلك ف�أنا �أعتقد �أن هذا نموذج جيد جداً. لي�س ثمة ت�أويل واحد، ولهذا ال�سبب �أجدني دائماً �أمام 
م��سألة �إ�شكالية عندما يريد المتحف �أو قاعة العر�ض ن�صاً تو�ضيحياً ليُعَلّق على الحائط. فذلك من �ش�أنه تثبيت المعنى 
وتحديد قراءة العمل وعدم �إتاحة المجال للم�شاهد لامتلاك م�ساحة وا�سعة من الت�أويل المتخيَّل الخا�ص به والتي تعك�س 

تجربته الخا�صة. 

ج.�أ: ما الدور الذي ترغبين �أن ي�ؤديه عملك، وما الدور الذي ت�شعرين �أن عالم الفن اختارك له؟

الفيزيائية تجاوباً نف�سياً وعاطفياً.  التجربة  و�أن يوجِد من خلال  �أن يكون له ح�ضور �شكلي قوي،  �أولًا  للعمل  �أريد  م.ح: 
ب�شكل عام، �أريد �أن �أخلق حالة ي�صبح الواقع فيها م��سألة م�شكوك فيها، حيث ينبغي للمرء �أن يعيد التفكير في افترا�ضاته 
وعلاقته بما يحيط به. وهذا نوع من فح�ص الذات والبنى ال�سلطوية التي ت�سيطر علينا. هل �أنا ال�سجينة �أم ال�سجّان؟ 
الم�ضطَهَدة �أم الم�ضطهِدة؟ �أم كلاهما. �أريد من العمل �أن يعقّد هذه الو�ضعيّات ويقدم حالة من الغمو�ض واللامبالاة بدلًا 
من �أن يعطي �أجوبة م�ؤكدة وثابتة. قد يبدو �شيء ما عن بعد كما لو �أنه �سجادة م�صنوعة من مخمل ناعم، ولدى الاقتراب 
د وبارد بدلًا من كونه  منه يت�ضح �أنه م�صنوع من دبابي�س من مادة الحديد الم�ضاد لل�صد�أ، وهكذا تحوّل �إلى �شكل مهدِّ
�شكلًا جذّاباً. وهو لي�س بال�شيء الذي وُعدنا �أن يكون. وهذا ما يبعث على الت�سا�ؤل عن مدى ثبات لاأر�ضية التي تم�شين 
فوقها، وهي �أي�ضاً لاأ�سا�س الذي يرتكز عليه �سلوكك ومعتقدك. عندما انتقل عملي من التوجه ال�سيا�سي الخطابي المبا�شر 
�إلى تغلغل لاأفكار ال�سيا�سية �ضمن ال�شكل والجماليات، �أ�صبح العمل �أقرب �إلى كونه منظومة مفتوحة. ومنذ ذلك الحين 
و�أنا �أقاوم محاولات الم�ؤ�س�سات لتحديد معنى معين في عملي بو�ضعه �ضمن المعار�ض التي تقام تحت مو�ضوع محدد.

ج.�أ: ح�سناً، في هذا المناخ المتطور والمنفتح �سيا�سياً، لا زال النا�س لا يعرفون كيف يتعاملون معك �إن كنت لا تتبعين 
�إلى �إنجاز �أعمال لا تخ�ضع لأي تعريف محدد بتلك  �أنماطاً معينة. فهل تعتقدين �أن ذلك هو ما دفعنا، نحن الفنانين، 

الطريقة؟ �إنها ا�ستجابة طبيعية لتجنب دعم النمطية، مع علمي �أن الم��سألة �أكثر تعقيداً من ذلك.

تعاظمَ  ما،  قالب  �صياغة  نحو  �أكثر  مدفوعة  ب�أنني  �شعرت  كلما  ومتمرداً.  م�ضاداً  موقفاً  الدوام  على  اتخذت  لقد  م.ح: 
لكلمتي �أن  اكت�شفت  فقد  عامة".  "حديقة   Jardin public عملي   �أنجزت  حين  حدث  كما  معاك�س.  اتجاه  بنهج  �شعوري 

Public )عامة( و Pubic )عانة( جذراً واحداً. ا�ستخدمت كر�سياً م�صنوعاً من حديد مطاوع، �شبيهاً بتلك الكرا�سي التي 
21ت�شاهَد في الحدائق العامة في باري�س. و�ضعت ا�سم العمل باللغة الفرن�سية من �أجل الت�شديد على هذه العلاقة. وزرعت  20
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�شَعر عانة على �شكل مثلث فوق المقعد ليبدو ع�شباً نابتاً من الفتحات، فا�ستمتعت بالجانب ال�سوريالي في هذا العمل. 
الفنان ماغريت. ولذا، كان  اقتنيته كان عن  �أول كتاب فني  �إن  ال�سوريالية، بل  الفن من باب  �إنني دخلت عالم  وللعلم، 
ذلك العمل ظريفاً، فيه روح الفكاهة، ولكن بالإمكان قراءته �أي�ضاً على �أنه تعليق حول حقيقة �أن الع�ضو التنا�سلي للن�ساء 
معرو�ض دائماً �أمام الجمهور. فاج�أ هذا العمل عدداً من النا�س، ف�أدركت �أن الجمهور لا يتوقع �أن يرى في عملي �أي دعابة.

ج.�أ: عندما كنت تحدثينني عن �أ�شخا�ص يريدون منكِ �أن تتحدثي من الهوام�ش، بو�صفك من الخارج، �أو ال�شخ�ص لاآخر، 
تذكرتُ الفنان فيليك�س غونزالي�س توري�س وهو يحاول �أن ي�ضع نف�سه في المركز. فقد اعتمد �شكلًا معترفاً به فنياً، بمعنى 
"الفن الراقي" للكلمة، و�أخفى الم�ضمون تحت هذا ال�شكل �أو داخله. بداية، يتقبّل الم�شاهدون �أعماله، ثم �سيكون عليهم 

مواجهة حقيقة ما ترمي �إليه. 

م.ح: في العرو�ض لاأدائية المبكرة، كنت �أرى نف�سي �شخ�صاً هام�شياً يتوغل في هوام�ش عالم الفن، وبدا لي من المنطقي 
�أن �أوجه من خلال العرو�ض نقداً للم�ؤ�س�سة. وبعد مدة لم �أكن را�ضية عن التوجه الخطابي الوا�ضح، ولم �أعد بعد ذلك 
موقنة �إذا كانت لاأعمال التي �أنجزها هي لاأعمال التي �أرغب بعملها، �أم �إنها نتيجة تبني ما يتوقعه لاآخرون وقولبتي 
في �صيغة فنان ي�ؤدي دوراً �سيا�سياً. ثمة خط رفيع جداً يف�صل بين الاثنين. �أردت �أن �أقدم �أعمالًا تمنح مزايا للجوانب 
العمل.  جماليات  خلال  من  ال�سيا�سي  عن  �أف�صح  �أن  و�أحاول  الفن،  �صناعة  في  بالمادة  والمتعلقة  وال�شكلية  الب�صرية 
�شدة  بعمله  �إعجابي  يثير  ما  و�أكثر  واحد.  �آن  في  وجمالي  �سيا�سي  عمله  لأن  توري�س  غونزالي�س  الفنان  �أ�سلوب  يعجبني 
الب�ساطة في مظهره، في مقابل معالجته ق�ضايا ه�شا�شة الج�سد، و�أخرى تتعلق بالموت المبكر وغير ذلك، ولكنه يقدمها 

من خلال لغة الفن.

ج.�أ: �إذاً لنتحدث عن "الج�سد". كلانا ت�صنَّف �أعمالنا داخل هذا لاإطار. هل ب�إمكانك التحدث عن الدور المحدد للج�سد 
�أو لعل الج�سد المقترح هو في الحقيقة  �أعمالك يغيب الج�سد مادياً، لكنه يح�ضر �ضمنياً،  �أعمالك. في الكثير من  في 
�أو  �إن�شائي  �أنا مهتمة بالطريقة التي تجعلين فيها الم�شاهد يمتلك �شعوراً فيزيائياً وهو في داخل عمل  ج�سد الم�شاهد. 

�أمام �شيء ما.

الع�شرين،  القرن  ال�سبعينيات من  �أواخر  "�سليد" التابعة لكلية لندن الجامعية في  م.ح: عندما كنت طالبة في مدر�سة 
�أ�صبح الج�سد لديَّ ق�ضية. كان الجو المحيط بي في ذلك الوقت بارداً ويف�ضل البحث الفكري. غير �أنني كنت �أمتلك ذلك 
ال�شعور ب�أن النا�س المحيطين بي عقول مجردة من لاأج�ساد. وبموقف معار�ض لهذا النوع من ال�سلوك، �شرعت بالتركيز 
الم�شدد على الج�سد �أولًا با�ستخدام منتجاته ووظائفه مادةً للعمل، ومن ثم، في ما بعد، الا�ستخدام المجازي ليرمز �إلى 
المجتمع )الج�سم الاجتماعي(. ومن دون الدخول في التفا�صيل هنا، تبين لي �أن �أي �شيئ �أردت العمل به حينذاك كان 
مقيداً، بل كان خا�ضعاً للرقابة �أي�ضاً. كان يُنظر �إليَّ بو�صفي حدثاً معزولًا، �شخ�صية قادمة من لا مكان تحاول تمزيق جو 
فكري محترم. تلك الق�ضايا نف�سها التي حاولت مناق�شتها في عملي �آنذاك �أ�صبحت اليوم عملة متداولة م�شتركة في عالم 
الفن– �أق�صد ب�شكل عام التركيز على الج�سد. في نهاية الثمانينيات �أردت �أن �أخُرج ج�سدي من العمل، ج�سد الم�ؤدية، 
�أن�شئ  �أ�ضع الم�شاهد ن�صب عيني حين  �إنني دائماً  ليحل مكانه ج�سد الم�شاهد عن طريق التفاعل المبا�شر مع العمل. 
عملي. فالم�شاهد متورط ب�شكل ما، بل هو واقع في ال�شرك ب�صرياً �أو نف�سياً في بع�ض لاأعمال لاإن�شائية. فالمنحوتات 
القائمة على قطع �أثاث لها علاقة كبيرة بالج�سد �أي�ضاً، وهي ت�شجع الم�شاهدين على �إ�سقاط ذواتهم �إ�سقاطا ذهنياً على 
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ج.�أ: هناك عملان اخت�صرا المدى الذي تنطلقين منه في تعاملك مع الج�سد، وهما �سريران ي�صبحان في نهاية لاأمر ج�سماً 
ب�شكل من لاأ�شكال. �أحدهما بعنوان Marrow "نخاغ" والذي وجدتُه ي�صور ج�سماً منهاراً. وهو بر�أيي عمل يثير الم�شاعر 
�إلى حد كبير، لأنه ي�ضعني �أمام ه�شا�شة الج�سم، �أو �شيء من خيبة لاأمل، لأنه خذلك. وحقيقة كونه �سريراً �صغيراً، �أو 
مهداً، يجعلني �أفكر بما�ضٍ انطوى تحت ثقل وزنه. ال�سرير في العمل الثاني Divan Bed "�سرير" م�صنوع من حديد بارد 
المدى؟ ذلك  عن  بالحديث  ترغبين  هل  بمحيطه.  ي�ضيق  �أ�صبح  ج�سم  المنعزل،  الج�سم  حول  يدور  وك�أنه  يبدو  يجعله 

م.ح: �أطلقت على العمل لاأول ا�سم "نخاع" �إ�شارة �إلى النخاع العظمي المجرد من الهيكل العظمي الذي يحتويه وي�سنده. 
لذلك ي�صبح، كما قلت، ج�سماً منهاراً. لقد ا�ستخدمت مطاطاً بلون الع�سل له مظهر اللحم. �أما في العمل الثاني "�سرير" 
فقد ا�ستخدمت �صفائح �أر�ضيات، وهي مادة �صناعية تُ�ستخدم لفر�ش لاأر�ضيات. فالت�صاميم النافرة بو�ضوح على �سطح 
هذه ال�صفيحة ت�شكّل معادلًا بارداً و�صلباً للقما�ش المبطّن الناعم الذي يغطي ال�سرير عادة.. في البداية كنت �أريد �أن 

�أطلق على العمل ا�سم Sarcophagus "قبر". وقد يعطيك ذلك فكرة عما كنت �أفكر به.

ج.�أ: كلا العملين، "نخاع" و"�سرير"، �أن�شئا بالطريقة نف�سها التي اتبعها ال�سورياليون في �إن�شاء �صور �أعمالهم.

ال�شخ�ص  اللوحات،  في  �سطح  كل  يبدو  �أنجزها ماغريت، حيث  التي  باللوحات  التفكير  �إلى  العمل  فيدفعني  نعم،  م.ح: 
والنافذة والمائدة وكل �شيء �آخر، ك�أنه حفر بالإزميل في الحجر. و�أي�ضاً عمل ماغريت "مدام ريكامييه" حيث ا�ستبدل 

المر�أة القا�سية في لوحة دافيد، بتابوت ملقى فوق �أريكة طويلة. 

ج.�أ: تحدثنا في وقت �سابق عما �إذا كان الجمهور يلتقط هذه المرجعيات، وكيف �أن معظم النا�س يميلون �إلى الحديث عن 
�أمور حياتية يومية. تلك القطعة لها علاقة بال�سوريالية بقدر علاقتها بالاختزالية. وقد يرى المرء �أنها كانت قفزة كبيرة 

في عمل واحد، لكنهما يلتقيان ب�سلا�سة في نهاية لاأمر.

م.ح: �أحب �أن �أ�ستخدم لاأثاث في عملي لأنه ي�شير �إلى الحياة اليومية. بع�ض هذه القطع تكاد قابلة الا�ستعمال، ولكنها 
�أن يوفر دعماً وراحة للج�سم. فلو تحولت هذه  �أ�شياء غريبة. نحن نتوقع عادة من لاأثاث المنزلي  �إلى  غالباً ما تتحول 
الم�سمى  عملي  ذلك  على  مثال  ه�شا�شتنا.  على  دليلًا  ت�صبح  ف�إنها  تهديد،  م�صدر  �أو  م�ستقرة،  غير  �أ�شياء  �إلى  القطع 
المعدن  يبق منه غير  لم  ال�سرير حتى  جُرّد  وقد  ع.  للر�ضّ م�ست�شفى  �سرير  "منقطع" وهو عبارة عن   Incommunicado
وحده مما يجعله بارداً وقا�سياً، وبدلًا من �أن تكون له قاعدة �صلبة تدعم الفر�شة، هناك �أ�سلاك رفيعة تمتد متقاطعة بين 
�أ�ضلاع �إطاره. �إنه يبدو مثل قطّاعة البي�ض، ويقترن فوراً بحالة من الخطر ولاإ�ساءة. �أطلقت على العمل ا�سم "منقطع" 
�أي�ضاً لن ي�سعه �أن يو�صل م�شاعره لدى �إح�سا�سه  كي يقترن العمل بال�سجناء داخل �سجن انفرادي. ولكن الر�ضيع هنا، 

بالألم ال�شديد �أو الخوف. 

فعل  ردة  يثير  ف�إنه  البي�ض،  بقطّاعة  والتفكير  �إليه  النظر  فلدى  بالق�سوة.  �إح�سا�س  فيه  للاهتمام،  مثير  عمل  �إنه  ج.�أ: 
ج�سدية. 

�أن  الم�شاهدين  من  توقعت  و�إنما  رعب،  م�شهد  �أقدم  لم  لكوني  نقداً  واجهت  لاأعمال  هذه  بتنفيذ  �شرعت  عندما  م.ح: 
يتخيلوا ب�أنف�سهم الكارثة الو�شيكة. لقد �شعرت �أن قوة العمل تكمن هنا بالتحديد، و�أن الطريقة التي ي�ستح�ضر فيها العمل 

بع�ض ال�صور في ذهن الم�شاهد �إنما هي دليل على الن�ضج. بل �إن تلميحي من خلال ال�شعرية الب�صرية للعمل، بدلًا من 
الطرح المبا�شر، ير�ضيني �أكثر بكثير.

لا  بما  تقومي  و�أن  �أمامهم،  الدور  ت�ؤدي  �أن  يريدونك  النا�س  �أن  بحقيقة  علاقة  لذلك  كان  �إذا  عما  لأت�ساءل  �إني  ج.�أ: 
ي�ستطيعون القيام به. و�أتفق ب�أنه من الممتع �أكثر �أن يعقد الم�شاهد �صلة الو�صل بينه وبين ال�شيء، ومن ثم يقوم بتحليل 

ردة فعله بدلًا من �أن تظهري له هذه ال�صلة.

م.ح: �إني �أجد العمل الذي يك�شف عن نف�سه وعن نواياه بو�ضوح عملًا مملًا جداً. فهو لقمة جاهزة تو�ضع في فم الم�شاهدين، 
بدلًا من التعامل معهم على �أنهم �أذكياء يتمتعون بخيال، وب�إمكانهم �أن يواجهوا �أي تحدي يطرحه العمل.

ج.�أ: لماذا لا نتحدث عن عملك الم�سمى: "ج�سم غريب". �أولًا، كيف كانت تجربة قيامك بهذا العمل، هل كان م�ؤلماً؟ 
ثانياً، ماذا عن و�ضع الكاميرا كونها توغلتْ فعلًا داخل ج�سمك؟

م.ح: جرى ت�صوير الفيديو بم�ساعدة طبيب ا�ستخدم كاميرا جهاز التنظير لفح�ص الجزء الداخلي من الج�سم. لم �أ�شعر 
ب�أي �ألم. فقد �أُعطيتُ عقاراً مخدراً، لكنني بقيت محتفظة بكامل وعيي، وفي الوقت الذي كان الجهاز ي�صور ما في داخلي 
كنت �أوجه الت�صوير بنف�سي. �أطلقت على العمل ا�سم "ج�سم غريب"، لأن جهاز التنظير، بمعنى من المعاني، جهاز غريب 
دخل من خارج ج�سمي. كما يدور العمل �أي�ضاً حول مدى قربنا من �أج�سادنا، مع ذلك فج�سمنا �أر�ض غريبة، ومن الممكن 
�إلى  "ج�سم غريب" ي�شير بالمعنى الحرفي  �أن  �أن ندركها بوقت طويل. كما  �أن تلتهمه لاأمرا�ض قبل  على �سبيل المثال 
ج�سم �شخ�ص غريب. �إنه عمل معقد. فمتابعة رحلة جهاز التنظير �ساحرة ومزعجة معاً. فمن ناحية هناك ج�سم امر�أة 
تنعك�س �صورته على لاأر�ض وي�ستطيع �أن يط�أها الما�شون. وذلك ما يحط من قدر هذا الج�سم ويفككه ويجعل منه مجرد 

جماد. ومن ناحية �أخرى �إنه ج�سد المر�أة الذي ينزع المجتمع �إلى التخوف منه.

ج.�أ: وهو يبتلعك �أي�ضاً. �إنك تذهبين داخل الج�سم من خلال ال�صور ومن خلال لاإن�شاء �أي�ضاً. 

لاأر�ض،  على  المنعك�سة  الدائرية  الفيديو  �صورة  محيط  على  وتقفين  لاأ�سطواني  ال�شكل  في  تدخلين  �إنك  تماماً.  م.ح: 
فت�شعرين ب�أنك على �شفا هوّة تهدد بالتهامك. فالعمل يبعث على تحريك كل �أ�شكال الخوف وعدم الاطمئنان من الرحم 

الملتهم، والمهبل ذي ال�شفرات وعقدة الخ�صاء.

ج.�أ: �أخيراً، هل كان مهماً �أن يكون ج�سمك �أنت؟

م.ح: كان لا بدَّ �أن يكون ج�سمي.

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

ك من قبل عين العِلم. ولكن عندما كنا ن�صوّر كنت قلقة جداً  م.ح: �أردت من العملُ �أن يظهر الج�سم وهو يُ�سْبَر ويُغزى ويُفكَّ
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ج.�أ: ما هو دور الحد�س في عملك؟

م.ح: عندما ازدادت ثقتي بعملي، بد�أت �أ�سمح لنف�سي الاعتماد �أكثر على الحد�س. وكان �أحد �أول و�أكثر قراراتي حد�ساً هو 
عمل الفيديو الذي �صورّت فيه والدتي "مقايي�س البعد". لم تكن فكرة العمل وا�ضحة في ر�أ�سي، لكنني قررت �أن �أم�ضي 
�سعيدة جداً  و�أنا  ال�سائد،  لاأيديولوجي  النقا�ش  تيار  �أ�سير �ضد  �إلى وقت لاحق. كنت  النتائج  القلق على  �أترك  و�أن  فيه 

لإنجازه.

ج.�أ: هل يتغير العمل تغيراً جذرياً �أثناء تنفيذه، �أو يتم اتخاذ هذه القرارات م�سبقاً؟

م.ح: ثمة قدر معين من هذه القرارات �أتخذها م�سبقاً. ولكن، كما تعرفين لكونك فنانة �أي�ضاً، �أن من المحتمل �أنك عندما 
تبدئين العمل بالمواد، ف�إنها قد ت�سوقك �إلى مكان �آخر، وعلى الفنان �أن يكون منفتحاً وم�ستعداً للتغيير لو وجد �أن �شيئاً ما 
لم يطابق الت�صورات لاأ�سا�سية التي خططها على الورق �أو في ذهنه. مثلًا، حين كنت �أنفّذ عملي الم�سمى "منقطع"كنت، 
في لاأ�سا�س، ��سأربط دبابي�س م�شبك بع�ضها بالآخر لأ�صنع �شبكة تحل محل م�سند الفرا�ش. كنت ��سأطلق على العمل ا�سماً 
قريباً من "�شبكة �أمان". وعندما بد�أت �أربط الدبابي�س بع�ضها مع بع�ض، لم �أجد النتيجة مر�ضية ب�صرياً، ووجدت �أن 
العمل مبا�شراً وب�شكل مبالغ فيه. وعندما جمعت �أجزاء ال�سرير من دون لاأر�ضية، �أحببت ما فيه من �إح�سا�س بالفراغ. 
وب�شكل ما، �شعرت ان من الخط�أ تفعيل ذلك الفراغ تفعيلًا كبيراً. �أردته �أن يكون غير ملحوظ. كنت قد �أنجزت في ال�سابق 
تعتر�ض ج�سم  لاأ�سلاك  العر�ض، وكانت  امتداد م�ساحة قاعة  الرفيعة فيه ممدودة على  لاأ�سلاك  �إن�شائياً جعلت  عملًا 
المتفرج في الم�ساحة الرئي�سية على م�ستوى الكاحل، وعند التوغل �إلى الم�ستوى لاأخف�ض في القاعة تعتر�ض لاأ�سلاك 
نف�سُها ج�سم المتفرج على م�ستوى الرقبة. �أحببت �أن �أعيد العمل على ذلك لاإح�سا�س بالتهديد والت�شريح للمكان وتنفيذه 

على �شيئ �أكثر احتواءً، ولكونه �سرير ر�ضيع، ف�سيكت�سب بعداً �سيكولوجياً �أكبر. 

ج.�أ: �أجد �أن لاأ�شياء التي ت�ستخدمينها عنيدة ولكن ب�أف�ضل الطرق. فهي م�ستع�صية، محكمة ذهنياً، وتفر�ض �شكلها على 
الم�شاهد. �إنها على ما هي عليه. وما يثير اهتمامي �أكثر هو تذوقك للمعني الحرفي للأ�شياء، و�أرغب في الحديث عن 

كيفية �إبداعك للمعنى، وحقيقة �أن المعنى موجود داخل ال�شيء في �أعمالك ولي�س م�ضافاً �إليه.

بو�صفها  المادة  �أختار  ف�أنا  �أ�ستخدمها،  التي  المادة  داخل  �أريده  �أنني  بمعنى  �أي  �ضمنياً،  المعنى  يكون  �أن  �أريد  م.ح: 
والا�شمئزاز.  لاإبهار  والنفور،  الانجذاب  لأوجد حالة متناق�ضة من  لاأحيان،  بع�ض  تت�ضادد معها في  �أو  للفكرة  امتداداً 
ف�أنا، على �سبيل المثال، ا�ستخدمت عن عمد مطاطاً من ال�سيليكون �شفافاً ومفعماً بالإح�سا�س لأنجز منه عملي الم�سمى
على  تتعرفين  عندما  ولكن،  حافيتين.  بقدمين  عليها  بال�سير  ترغبين  قد  �أح�شاء"  من  "�سجادة   Entrails Carpet
الت�صاميم على �سطح ال�سجادة تدركين �إلى �أي حد تبعث على الا�شمئزاز، فهي تبدو مثل �أح�شاء اندلقت لتملأ لاأر�ضية 

كما لو كانت ناتجة عن مجزرة. فثمة نوع من الانجذاب والنفور يعملان هنا.

ج.�أ: عندما كنت �أتجول في معر�ضك في "نيو ميوزيم"، تذكرت الفنانة �إيفا ه�س وبع�ض ق�صائدها، وبد�أت �أت�ساءل عما 
�إذا كان لها ت�أثير فيك؟

م.ح: كانت �إيفا ه�س �شخ�صية نموذجية جداً لدى جيلي من الفنانات. وكان لها ح�ضور وقت �شيوع الحركة الاختزالية، 

Current Disturbance  | 1996 | wood, wire mesh, light bulbs, computerised dimmer unit, amplifier, speakers | 279 x 550.5 x 504 cm 

ا�ضطراب حالي  |  1996  |  خ�شب، منخل �سلكي، م�صابيح كهربائية، وحدة تحكم بال�ضوء، مكبر �صوت، �سماعات  |  279 × 550.5 × 504 �سم
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غير �أن عملها كان ع�ضوياً �إلى حد �أكبر، وكان مرتبطاً بالج�سم. وقد قام �أحدهم بربط عملي Socle du monde "قاعدة 
هذه  لداخل  قلب  هو  فعملي  قوله،  وبح�سب  "الان�ضمام".   Accession �أ�سمتها  التي  هي�س  �إيفا  مكعبات  العالم" ب�سل�سلة 
المكعبات التي �أنجزتها م�ستخدمةً مواد �صناعية من حديد مخرّم �أدخلت في ثقوبه �أنابيب مطاطية. وهكذا �أوجدت ه�س  
�سطحاً داخلياً مك�سواً بالفراء، وبالتالي �أ�صبحت مكعباتها ذات خارج هادئ وداخل �صاخب. في الواقع، عندما �أنجزت 
عملي "قاعدة العالم" �أردت ا�ستخدام المكعب، وهو �شكل اختزالي بامتياز، و�أن �أقلبه على ر�أ�سه، من خلال تغطيته ب�شيء 
لا يتمتع بمظهر ع�ضوي فح�سب، و�إنما يكاد يبعث على الخوف لأنك لا ت�ستطيعين التعرف مبا�شرة على الن�سيج الذي �صنع 

منه العمل. وهذا المكعب على عك�س المكعب الاختزالي والذي يُ�صنع �آلياً ب�سطوح مل�ساء لم تم�س�سها يد �إن�سان.

ج.�أ: �إنه عمل مثير للاهتمام، لأنه يبدو �صلباً جداً، مع �أن ال�سطح في الحقيقة �ضعيف جداً، وبالطبع، �ست�ستميت لتلم�سه. 

ج.�أ: قبل عام ون�صف العام �أم�ضينا معا �شهراً كاملًا في منطقة Sabbath Day Lake، والتي يقطنها �آخر مجتمع للمجموعة 
"ال�سكينة في لاأر�ض". هناك  �إقامة فنية �سميت  �أفراد المجموعة في  �أقمنا مع �سبعة من  "�شيكر" في العالم.  الدينية 

تعارَفنا حقَّ المعرفة. كيف �أثّرت تجربة العي�ش مع تلك المجموعة وفل�سفتهم في عملك؟

م.ح: كان �إح�سا�ساً �أ�شبه بالجو العائلي يحوم في مجتمع "�شيكر" الذين �أحيوا فيّ احتياجات من�سية. لقد احت�ضنونا كما 
لو كنا �أهلهم، و�أعتقد �أنه موقف جريء، لأنه من غير المعلوم كيف يت�صرف الفنانون. كان هناك �شعور جميل بالا�ستقرار 
امتداداً طبيعياً  �أنجزته هناك جاء  الذي  فالعمل  الترحالية.  تماماً من حياتي  النقي�ض  الدافئة، على  المنزلية  والحياة 
وانتهى به لاأمر لأن تكون مرجعيته �أدوات المطبخ والحياة المنزلية التي نحنّ �إليها. لقد �أتاحت لي حالتي تلك فر�صة 
بدلًا من  بيديّ  العمل  �أردت  الرقيق من ذاتي.  بالجانب  الات�صال  �إعادة  �إلى حد  ربما  ب�سيطة،  و�سائل حرفية  ا�ستخدام 
�شيء جميل، فهذا  للعمل"، وهو  "�أيديكم  "�شيكر" قولٌ مفاده:  تنفيذه. لمجموعة  قبل  للعمل  الم�ستمر  الذهني  الت�صور 

النوع من التركيز على ال�صناعة طوال الوقت، والان�شغال الدائم، كان تجربة رائعة وموقظة.

ج.�أ: الجزء الثاني من ذلك القول هو: "�أيديكم للعمل، قلوبكم لله".

م.ح: �آه، لقد ن�سيت هذا الجزء.  

ج.�أ: ماذا كان �شعورك و�أنت داخل هذه لاأجواء الروحية التي كانت ب�ؤرة تركيز الانتاج؟

م.ح. على الرغم من �أن الروحانية كانت ب�ؤرة التركيز، ف�إنها لم ت�أخذ �شكلًا وعظياً ب�أي �شكل من لاأ�شكال. فهذا المجتمع 
نموذج حقيقي للجماعات الروحية التي تختبر روحانيتها من خلال �سلوكها اليومي المعتاد، بدلًا من عقيدة �أو وعظ. فهم 

يظهرون عقيدتهم من خلال �أفعالهم لا من خلال �أقوالهم. 

ج.�أ: لم تُفر�ض هذه الروحانية علينا �أبداً.

م.ح: نعم، �أنا �ضد العقيدة المنظمة، وذلك لا يعني �أنني ل�ست روحانية. لم �أبد�أ بتقييم الجانب الروحي في �إلا بعد �إقامتي في 
الغرب. تم�سكت بالجانب الروحي في وقت من لاأوقات، وتوغلت في الت�أمل من �أجل �أن �أعوّ�ض  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، �ألواح فولاذ، مغناطي�س، برادة حديد  |  164 × 200 × 200 �سم
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لي�س ثمة مكان كالبيت، هذا ما يقوله المثل ال�سائر، وفن منى حاطوم �أُعد ليثبت هذه المقولة ب�أ�سلوب مريب وا�ضح. 
�إليه  �أننا منجذبون  للأبد، مع  والعنف، نحن منفيون عنه  بال�ضياع  فالبيت في عملها هو موقع ميثولوجي: مكان مثقل 
وتئز  تلمع  �أجبان-  �أو مبر�شة  نعرفها -م�صفاة  �أننا  نعتقد  �أ�شياء  الاختزالي  الطابع  لاإن�شائية ذات  �أعمالها  دائماً. في 
كميات  بال�ش�ؤم.  منذرة  ر�ؤو�سنا  فوق  الطبيعي  �أ�ضعاف حجمها  يفوق  بحجم  تحلّق  �أو  فيها،  كهربائي خطر  تيار  بمرور 
رَة لا يولّد الازدراء  �إلى �شيء غريب. لاإح�سا�س بالألفة في هذه لاأ�شياء المحوَّ م�ألوفة تبدلت على هذا النحو وتحولت 
فقط، و�إنما يولد �إح�سا�ساً م�شتركاً بالانزياح. ف�أعمال منى حاطوم تجعل م�شاهديها يَخْطُون داخل عالمها كغرباء في 

عالم غريب.

الغربة تثير تداعيات كثيرة، ومنى حاطوم التي لها �أ�سلوب مفعم بال�سوريالية، وتحكّم عال وجر�أة، ت�ستثمر جميع هذه 
التداعيات بمهارة. بين يديها تن�شر الغربةُ رداءَها لتك�شف عن �شبكة معقدة من الت�ضمينات، منها: ال�سيا�سية والوجودية 
الكافكائية والن�سوية. وعلى الرغم من �أنها حققت ا�سمها في البداية من خلال �أعمالها التي تركّز على الج�سد، ف�إن منى 
حاطوم انتقلت م�ؤخراً لإنجاز �أعمال �أقل �سردية لت�صبح �أعمالها بالنتيجة �أبعد منالًا. غير �أن هذا التحول لم ي�سلب قوة 
�أعمالها لاأخيرة ت�ستمد قوتها من الطريقة غير المبا�شرة والغام�ضة التي  �أعمالها. وفي حقيقة لاأمر ف�إن  الت�أثير من 

ت�سبر فيها غور الحلم المت�صدع بالوطن.

على  تح�صل  �أن  اللبنانية،  ال�سلطات  لتردد  نظراً  العائلة،  ت�ستطع  ولم  فل�سطينيين،  لوالدين  لبنان  في  حاطوم  ولدت 
الجن�سية اللبنانية، لكنها اكت�سبت الجن�سية البريطانية بدلًا من تلك. ونتيجة لذلك انغرز في وجودها منذ وقت مبكر 
�إح�سا�س بعدم الانتماء الكامل �إلى المجتمع الذي تقيم فيه. وازداد هذا ال�شعور بالعزلة ب�سبب �أحداث �سيا�سية لاحقة. 
تكون ق�صيرة. حينذاك  �أن  المفتر�ض  كان من  زيارة  في  لندن  �إلى  �سافرت  الع�شرين من عمرها  ال�سنوات  �أوائل  وفي 
با�شرت  العودة،  �سبل  بها  انقطعت  �إذ  وهي  موطنها.  �إلى  العودة  بو�سعها  يعد  فلم  اللبنانية،  لاأهلية  الحرب  اندلعت 
طريق  عن  فت�شربت،   Slade School of Art ثم  ومن   The Byam Shaw School of Art فنيين:  معهدين  في  الدرا�سة 
درا�ستها، بروح الفكاهة ال�سوريالية الانف�صالية بقدر ما ت�شربت بالت�ساق المب�سط للحركة الاختزالية. لقد تحول ذلك 

الفا�صل في �سنواتها الع�شرين �إلى م�صير قدري، �إذ ظلت حاطوم مقيمة في الغرب منذ ذلك الحين.

لا زالت حاطوم مقيمة في لندن، وتتنقل م�ؤخراً بينها وبين برلين، كما تم�ضي الكثير من وقتها في ال�سفر، وقد �أنجزت 
تاريخها  �إلى  بالإ�ضافة  هذا،  الترحالية  الحياة  �أ�سلوب  الفنانين.  �إقامة  برامج  خلال  من  الحديثة  �أعمالها  من  الكثير 

ال�شخ�صي ذي ال�شقين في كل من ال�شرق لاأو�سط والغرب، يمنحان عملها منظوراً عالمياً فريداً. 

�إذ تقول في اللقاء  مه، هو المبالغة في تعريفها في �سيرتها ال�شخ�صية.  �أمر يمكن تفهُّ �إن ما تتمرد عليه حاطوم، وهو 
عملك  في  يرد  الذي  ما  نف�سه:  بال��سؤال  �أواجَه  ما  "غالباً   :1998 العام  في  �أنطوني  جانين  الفنانة  معها  �أجرته  الذي 
م�ستمد من ثقافتك؟ كما لو كنت �أملك و�صفة �أ�ستطيع فيها فعلًا �أن �أعزل المكوّن العربي، والمكوّن لاأنثوي، والمكوّن 
الفل�سطيني. غالباً ما يتوقع النا�س �أو�صافاً محددة للآخر، كما لو كانت الهوية �شيئاً ثابتاً بالإمكان تحديده بي�سر."1 غير 
�أن �أخذ تاريخها ال�شخ�صي في الح�سبان لدى التفكير ب�أعمالها �أمرٌ، واخت�صار هذه لاأعمال تبعاً لمقدار ما تحتويه من 
�أجزاء جغرافية �أمرٌ �آخر. ومما لا �شك فيه �أن عملها يغري بقدر من الت�أويل الم�ستمد من �سيرتها؛  فهو ي�سير على الخط 

في البيت وبعيداً عنه:
ال�سوريالية الغريبة 

لمنى حاطوم 

�أليك�س �أوهلين

هذا الن�ص هو ن�سخة مو�سعة من مقال يحمل العنوان نف�سه، ن�شر للمرة لاأولى في Art Papers، �أطلنطا، �أيار-حزيران، 2002
تم ن�شر الن�ص الكامل في كتيّب "منى حاطوم: تيارات خفية"، بينالي دونّا فيرارا الثامن، 2008
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الدقيق الفا�صل بين �إثارة �صراعات معينة، وبين لاإ�شارة، بطريقة �أكثر تجريدية، �إلى عنف لاإن�سان وق�سوته. تتردد في 
معظم �أعمالها نبرة ذات �أ�صداء �سيا�سية، من غير �إقحام ر�سائل �سيا�سية مبا�شرة.

في عمليها النحتيين No Way "لا �سبيل"، و No Way 2 "لا �سبيل 2" )1996( مثلًا، �سدّت الفنانة ثقوب مغرفة وم�صفاة 
نفذت  التي  لحاطوم،  ووفقاً  �أر�ضي(.  ولغم  �شائك  )ق�ضيب  �أ�سلحة  �شكل  لاأداتان  هاتان  فاكت�سبت  معدنية،  بم�سامير 
�أولى هاتين المنحوتتين �أثناء برنامج �إقامة فنية في القد�س، �إن ما �أوحى �إليها بالعملين هو اختبارها لتلك الحواجز 
الع�سكرية المفاجئة والمتكررة على الطرق في هذه المدينة. غير �أن ما يثيره هذان العملان من م�ضامين لا يقف عند 
تلك الحدود. فب�سبب �أن المواد الم�ستخدمة فيهما من م�ستلزمات المطبخ، وهو ما ت�ستعمله الن�ساء في �أغلب لاأحوال، 
يبدو �أن "لا �سبيل" و"لا �سبيل 2" عملان يعبران عما تعانيه الن�ساء وحدهن من �إح�سا�س برهاب الاحتجاز �إن لم يكن 

من غ�ضب �شديد.

المطبخ  وبالراحة-  لاأنثى،  به  تعتني  بما  تُربط  البيت  �أعمال منى حاطوم م�ساحات في  الكثير من  �أن في  الم�ؤكد  من 
نف�سه  �إح�سا�ساً بجو منزلي يقف �ضد  بالنتيجة  يولّد  ما  والت�شويه. وهو  بالخطر  ت�شحن  لاأطفال-  النوم وغرفة  وغرفة 
و�شعوراً مدرِكاً للتنافر بين الوظائف التقليدية للأ�شياء المعرو�ضة والمواد الم�ستخدمة وطريقة تنفيذها في العمل. في 
عملها المو�سوم Incommunicado "منقطع" )1993(، ثمة مهد حديدي وُ�ضع على عجلات، ا�ستبدلت الفنانة بالزنبرك 
�أ�سلاكاً كتلك الم�ستخدمة في قطاعة الجبن، لتوحي بالإ�ساءة وال�سّجْن بدلًا من النوم لاآمن للر�ضيع. وعلى نحو م�شابه، 
يبدو �أن عمل Grater Divide "انق�سام �أكبر" )2002( �شبيه ب�ستارة قابلة للطي -تلك التي يمكن �أن تقطّع الغرفة �إلى 
�أو تقف المر�أة خلفها لتغيير ثيابها- ولكنها مثقّبة بالثقوب المائلة كتلك الموجودة في مبر�شة الجبن، مما لا  �أق�سام، 
يجعل العمل يوحي بالخ�صو�صية، و�إنما برهبة باطنية خوفاً من الك�شط. وعلى نحو م�شابه يطرح عمل الفنانة الم�سمى 
Dormiente "منامة" )2008( ثنائيين غير من�سجمين مادةً: فهو �سرير لا يرغب المرء بالا�ستلقاء عليه �أبداً، ومكان لا 

يمكن �أن يوفر الراحة. �إن هذه لاأ�شياء جميلة ال�صنع والمثيرة للرعب، تجذبنا وتنفّرنا في �آن واحد. 

ت�أثيرات لا طبيعية، كما في توظيف منى حاطوم لدمى من الجنود. ففي عملها  ا�ستُخدمت لمنح  �ألعاب لاأطفال  حتى 
�إعلانات وهي  لوحة  يظهر وجه حاطوم في �صورة جانبية على  الم�سمى Over my dead body "على جثتي" )1988(، 
�إن  �إذ  الفوتوغرافية،  ال�صورة  �أنفها. ثمة طرافة ت�ضفي حياة على هذه  لاأ�سفل في دمية جندي جاثم فوق  �إلى  تحدق 
�إنها تحدق في الجندي كما لو كانت  �أو م�ضحكة.  نظرة حاطوم المتغطر�سة تُظهر الا�ضطهاد والحرب ك�أ�شياء �ضئيلة 
تنظر �إلى ذبابة مزعجة. مع ذلك، ف�إن عنوان العمل له �أهمية.  "على جثتي" حقيقة وا�ضحة عند كثير من ال�شعوب لا 
يمكن التقليل من �ش�أنها �أو اختزالها. وفي عملها ∞)infinity( "لانهاية" )1991-2001(، يم�ضي الجنودُ الدمى في 
م�شية ع�سكرية على �شكل رمز اللانهاية )∞(، من دون تحقيق �أي هدف، فهم يلاحقون، بلا نهاية، عدواً غير مرئي. 
وفيما هم منتظمون فوق من�ضدة، كتلك التي نجدها في غرف المعي�شة. �إن التعليق على الدوران اللانهائي للحرب يثير 

في �آن واحد �ضحكاً خبيثاً، ونقداً هادفاً.

وحزين،  �شبحي  عمل  "م�صباح" )2007-2006(،   Misbah ف�إن  العبث،  من  ∞ "لانهاية" �شيء  عملها  في  كان  �إذا 
غة من الم�صباح النحا�سي في هذا العمل،  يُ�ستخدم فيه ال�ضوء والظل لإيجاد جو من الغمو�ض والعنف. فالأجزاء الـمُفَرَّ

No Way  | 1996 | stainless steel | 6 x 41 x 13 cm

لا �سبيل  |  1996 |  فولاذ �ضد ال�صد�أ  |  6 × 41 × 13 �سم

No Way III  | 1996 | stainless steel | 11 x 25 x 29 cm

33لا �سبيل 3  |  1996 |  فولاذ �ضد ال�صد�أ  |  11 × 25 × 29 �سم 32



ت�شكّل �أ�شباحاً م�ضيئة لجنود ونجوم داخل غرفة مظلمة. ومع الدوران المتوا�صل للم�صباح، يندفع الجنود حول الغرفة، 
وتغدو لاأ�شكال النجمية �ضبابية، وتتخذ هيئة انفجارات. تولد الحركة م�شاعر مزدوجة من الانبهار ولاإح�سا�س بدوار 
البحر. جميع �أعمال حاطوم التي توظف دمى الجنود مت�شربة بالغمو�ض الذي يعدّ علامة فارقة في منجزها. هل تقلل 
هذه لاأعمال من حجم الحرب، وتجعل منها �شيئاً يُنظر �إليه باحتقار؟ �أو �أنها تذكّرنا ب�أن الحرب مجبولة فينا حتى في 

طفولتنا، و�أي�ضاً بطريقة لعبنا، مما يعني �أنه لي�س ثمة براءة في العالم؟

هكذا �إذاً، البراءة لا وجود لها حتى في �أب�سط لاأ�شياء لدى حاطوم، كما �أنه لي�س ثمة ملج�أ يمكن �إيجاده في �أي مكان. 
Every Door a Wall "كل باب جدار" )2003( عمل يتناول �ستارة عادية، طُبعت عليها مقالة من�شورة في �صحيفة ت�صف 

لنا،  ينبغي  ولا  ن�ستطيع،  لا  �أننا  العمل  ليظهر  �شاحنة،  داخل  بون  يُهرَّ �شرعيين  لمهاجرين غير  ال�سينية  بالأ�شعة  م�سحاً 
التقابل  يعبّر عن هذا  �أن  ا�ستطاع  يوجد عمل  لا  ربما  البيت.  ديكورات  لنا  تمنحها  التي  الراحة  وراء غطاء  نختبئ  �أن 
 welcome "�سجادة المدخل 2" )2000-2001(، حيث تغور كلمة   Doormat II �أكثر من عمل حاطوم  والتناق�ض بدقة 
الم�ستح�سن على  )�أهلًا و�سهلًا( بين دبابي�س، من الحديد الم�ضاد لل�صد�أ، لتكون ما ي�شبه �سريراً من م�سامير. ومن 
زوار هذا البيت، �أن يكونوا �أكثر حذراً في الداخل. لعل عمل "�سجادة المدخل 2" ي�ستدعي �إلى لاأذهان ا�ستخدام كلمة 
"مم�سحة" باللغة الدارجة لو�صف �شخ�ص يعي�ش علاقة عاطفية، لي�شير غالباً �إلى امر�أة ت�سمح لنف�سها بالخ�ضوع و�سوء 
ينتظر  حينما  الم�ضطَهَد  ال�شخ�ص  يوجهه  الذي  الواخز  التهديد  للمقاومة؛  ماكرة  �صورة  تطرح  فالم�سامير  المعاملة. 
توجد  وهي  الجن�سوية،  من  هام�ش  على  تنطوي  البيت  فكرة  تداعيات  �أخرى  مرة  نجد  وهكذا،  ا�ضطهده.  ممن  ليث�أر 

م�ضموناً متخفياً من الن�سوية، ملتو ومرير في �آن واحد. 

يعود ان�شغال حاطوم بق�ضية المر�أة �إلى المراحل لاأولى في حياتها المهنية، عندما لفتت اهتمام النقّاد بما قدمته في 
فن الفيديو ولاأعمال لاأدائية التي ركزت على الج�سد. So Much I Want to Say "هناك الكثير لأقوله" )1983(، عمل 
ب�سرعة  ال�صوت  يتردد  العمل.  عنوانَ  يكرر �صوتٌ  نف�سه  الوقت  وفي  يدا رجل،  تكممه  الفنانة  فم  يظهر  بالفيديو  فني 
بين  القطع  هذا  يمنح  ثوانٍ.  ثمان  كل  لاأخرى  تلو  الواحدة  ثابتة  �صور  فتُعر�ض  ببطء،  ال�صورة  تتمتم  بينما  طبيعية، 
الكثير من  العمل، مثل  الت�أثير. هذا  لاأ�صل قوية  التي هي في  الرقابة  �أقوى ل�صورة  ت�أثيراً  المرئية  ال�صوت وال�صورة 
فهو  لذلك  ونتيجة  واللغوية،  والن�سوية  ال�سيا�سية  الهموم  �شبكة من  بو�صفه مركز  الج�سد  يحدد مكان  �أعمال حاطوم، 
يثير ردود فعل باطنية �شديدة. تقول حاطوم في مقابلة �أجراها مايكل �آرت�شر: "�إنني لا �أكتفي بالأعمال التي تحر�ض 
الذهن على التفكير من دون �أن تقحم الج�سد �إقحاماً فيزيائياً. بل �إن تج�سيد العمل الفني لدي يكون داخل الم�ساحة 
العالم من خلال  مع  نتوا�صل  �إننا  الفهم؟  هذا  من  ينطلق  لا  �أن  للفن  يمكن  فكيف  مدركاتنا،  الج�سد محور  المادية؛ 

حوا�سنا."2

وكذلك ف�إن عملها الم�سمى Measures of Distance "مقايي�س البعد" )1988( يلقي على الج�سد طبقات من لاأ�صداء 
المركبة. فهي تعر�ض �شريطاً م�سجلًا بالفيديو ي�صور �أمها وهي ت�ستحمّ تحت �صنبور الماء )الدو�ش(، مع ن�ص بالعربية 
يمر فوق ج�سدها العاري. فاللغة تمر هنا مثل و�شاح �أو �سياج من لاأ�سلاك ال�شائكة، قاطعة ج�سدها من دون �أن تحجبه، 
�صورة  وهي  المر�أة،  ج�سد  �صورة  انتحال  العمل  هذا  يعيد  وا�ضحة.  عريه  وحقيقة  لاأ�سا�سية  العري�ضة  خطوطه  تاركة 
ا�شتياق  ولكنه  �أي�ضاً،  ا�شتياق  فيها  التي  تلك  داخل عمل حاطوم هي  هنا  والنظرة  لغر�ض،  وك�أنها  الرجال  �إليها  ينظر 

So Much I Want To Say  | 1983 | video | 5 minutes

هناك الكثير لأقوله  |  1983 |  فيديو   |  5 دقائق

35 34



بين  المتبادلة  للر�سائل  قراءة  الم�شاهد  هذه  ترافق  والمو�ضوع.  الكاميرا  وبين  واللغة،  النا�س  وبين  وابنتها،  �أم  بين 
حاطوم و�أمها ب�صوت م�سموع، لتوثق الحوار الدائر بين �أم وابنتها على امتداد جغرافي وا�سع وفجوة تف�صل بين جيلين 
�أي�ضاً. الت�سجيل ال�صوتي يبث �صوت حاطوم وهي تقر�أ الر�سائل قراءة رتيبة، بينما يدور في الوقت نف�سه حوار بالعربية 
�أي�ضاً بالن�سبة  �أكثر من لاأخرى، وهكذا هو الحال  �أهمية  �أي من طريقتي/لغتي الكلام  م�شحون بالحيوية، ولا تكت�سب 
والثقافة،  وال�صورة  ال�صوت  البعد" تعددية  "مقايي�س  عمل  يتناول  المكتوب.  بالن�ص  المغطى  العاري  الج�سد  ل�صورة 
مزاج  في  والحزن  الحب  م�شاعر  العمل  هذا  يجمع  متنوعة.  بتقنيات  ومنفذة  الطبقات  متعددة  للتعاي�ش  �صورة  ليكوّن 

واحد، لأن التعددية هنا تن�ش�أ من الت�صدع والانف�صال والانزياح.    

�شَعرها.  حتى  �شمل  توظيفاً  فنية  مادة  بو�صفه  للج�سد  توظيفها  حاطوم  منى  وا�صلت  المبكرة،  لاأعمال  تلك  من  بدءاً 
في  �أنثى.  عانة  �شَعر  من  �أنيق  مثلثٌ  كر�سيٍّ  على  يُعر�ض  عامة" )1993(،  "حديقة   Jardin public الم�سمى  عملها  في 
عامة"  "حديقة  جامد،  �شيء  خلال  من  للج�سد  الذكي  وت�صويرها  عامة/عانة(،   public/pubic( العنوان  على  لعبها 
الجذر  في  يكمن  العمل  �أ�سا�س  ف�إن  لحاطوم،  وتبعاً  ماغريت.  لدى  ال�سوريالية  والفكاهة  الروح  لاأذهان  �إلى  يعيد 
الم�شترك لمفردَتَي public  و pubic، �إ�شارة �إلى وقت البلوغ الجن�سي وما ي�صاحبه من دخول �إلى الحياة المدنية للفرد. 
�إن�سان.  �شعر  من  �سميكة  بكتلة  متعلقتان  لاأر�ض  على  مو�ضوعتان  نقل" )2002(، حقيبتان  "حركة   Traffic عملها  في 
الذين  �أولئك  �إلى  يرمز  �أنه  على  مجازياً  العمل  م�شاهدة  الممكن  من  المعاني.  من  مكثفة  مجموعة  العمل  هذا  يقدم 
ي�سافرون حاملين معهم حقائبهم )العاطفية والثقافية والحقيقية( منتقلين من ثقافة �إلى �أخرى. والفنانة هنا تذكّرنا، 
ب�أنف�سنا. كما  و�إح�سا�سنا  ب�أج�سادنا وعواطفنا  ي�شتبك  �أن  ب�أنه ما من �شيء مرتبط بحياتنا من دون  نف�سه،  الوقت  في 
يبدو �أخيراً، �أن عنوان العمل ي�شير �إلى تداعيات حركة الاتجار بالب�شر؛ فربما ت�سرب ال�شعر من ج�سد لا تحتويه هاتان 
الحقيبتان احتواء كاملًا. تجاور المتناق�ضات ما بين لاأطراف لاإن�سانية غير المرتبة، وبين التق�شف الجامد لل�شيء، 
"كوفيّة" )1993-  Keffieh الم�سمى  ف�إن عملها  نحو م�شابه جداً،  وعلى  ما هو غريب.  �إزاء  الفرويدية  الرع�شة  يوقظ 
اللولبية تهرب من  عر، وخ�صلاته  بال�شَّ التقليدي لدى الرجل العربي( مطرّزاً  الر�أ�س  لنا و�شاحاً )لبا�س  1999( يُظهر 
كل الجوانب. �إن موتيف الخ�صلة اللولبية التي يتكرر ح�ضورها في �أماكن �أخرى من �أعمال حاطوم، يمّد هذه القطعة 

بحيوية وبروح �أفعى، تذكّرنا ب�أن الثقافة حية وتتنف�س، نا�شئة من الج�سد ومكتوبة عليه.

م�ؤخراً، غادر فن حاطوم �إلى مناطق جديدة في الوقت الذي يحافظ فيه على وعي بالق�ضايا الن�سوية وال�سيا�سية. وبدلًا 
من �إقامة عرو�ض يح�ضر فيها الج�سد ح�ضوراً مادياً، يميل العمل �إلى تقديم �أ�شياء منزلية، كالأثاث و�أدوات المطبخ، 
في  لاأغرا�ض  هذه  احتواء  يتم  ما  غالباً  �ضمنياً.  فيها  تح�ضر  و�إنما  بو�ضوح،  بها  لاإن�سان  علاقة  تظهر  لا  �أ�شياء  وهي 
النا�س  تخلّى  التي  الناتجة  لاإن�شائية  القطع  تخلق  زنزانة.  داخل  كانت  لو  كما  الم�شاهد،  عن  تعزلها  وحواجز  �أقفا�ص 
عنها وما تزال م�سكونة بح�ضورهم، �أجواءً من ال�ضغينة ت�شير �إلى �أنها من مخلّفات �أعمال العنف. وبو�ضع هذه لاأعمال 
بكل عناية داخل فجوة من ف�ضاء المتحف، فمن الممكن �أن تكون قطع �أثرية محفوظة لح�ضارة م�ضطربة وربما خيالية،  

ح�ضارة يمكن الحكم على طبيعتها من خلال مخلفاتها.

ال�شخ�صي  به حاطوم في معر�ضها  �شاركت  البيت" )2000(، وهو عمل  �إلى  "متجه   Homebound الم�سمى  في عملها 
الذي �أقيم في متحف تيت البريطاني بعنوان: The Entire World as a Foreign Land "العالم كله ك�أر�ض 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 �سم
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�أن هذه لاأ�شياء  محتويات مطبخ وغرفة نوم معرو�ضة داخل م�ساحة فارغة خلف �سور من لاأ�سلاك. وعلى الرغم من 
نقلت من المبنى الذي كان يحت�ضنها، �إلا �أنها مرتبة كما لو كانت داخل المنزل: فالكرا�سي، على �سبيل المثال، منتظمة 
�أجبان،  مبر�شة  المختلفة:  المطبخ  �أدوات  تتبعثر  المائدة  وفوق  المطبخ.  داخل  عادةً  تكون  كما  الطعام  مائدة  حول 
الكهربائي  التيار  خّم  �ضُ وقد  ومعتمة،  م�شعة  �ضوئية،  �شريط من م�صابيح  لاأدوات  داخل هذه  يمر  وم�صفاة.  ومنخل، 
ذي 240 فولتاً الذي يربط بينها ليطلق �أزيزاً باعثاً على التهديد. يت�ضمن �أثاث الم�شهد �أي�ضاً مهداً وم�صباح من�ضدة 
�أو قما�ش يلطّف لاأطراف  لفَر�شة  �أثر  �أي  �إطارها الحديدي، ولا يظهر في المكان  �إلا من  و�أريكة جُرّدت  وقف�صَ طائر 

القا�سية لهذه لاأ�شياء الهيكلية.

�أين ذهب النا�س الذين كانوا في يوم ما يقيمون في هذا المنزل الغريب وغير المريح؟ �إنهم �إما هربوا منه �أو �أُجبروا 
العائلة في  �أو لحجز  الواقف في الخارج،  الم�شاهد  �إما لحماية  وُ�ضع  لاأ�سلاك قد  �إخلائه؛ فال�سور الم�صنوع من  على 
لأحداث  مفاتيح  على  ينطوي  الم�شهد  �أن  الظن  �أغلب  معلومة.  غير  كارثة  بوقوع  �إح�سا�س  المكان  من  ينبعث  الداخل. 

غام�ضة من الما�ضي، ليتنا نعرف كيف نف�سر معناها! 

والح�صار  رين،  المهجَّ ع�صر  "في  قائلًا:  لاإن�شائية  حاطوم  �أعمال  عن  كتب  �سعيد  �إدوارد  المعروف  لاأكاديمي  كان 
ف�إن  الهاربين،  والمدنيين  والخيام  والمذابح،  والمنفيين،  اللاجئين،  ع�صر  في  الهوية،  وبطاقات  المفرو�ضة،  والقيود 
�أعمال حاطوم �أدوات عادية لا يمكن تطويعها، خا�صة بذاكرة تتحدى، وبعنادٍ لا يلين، نف�سَها وملاحقتَها �أو ا�ضطهادَها 
للآخرين."3  غير �أن حاطوم لا ت�ستخدم ما �سمّاه �سعيد بـ"�أدوات الذاكرة" بقوة )فجّة، مندفعة، طائ�شة(.  ثمة �أ�سئلة 
تبقى: هل غادرت العائلة بلا عودة؟ هل قُتل �أفرادها؟ هل لديهم رغبة بالعودة �إلى مكان مرعب قادر على لاأذى كهذا؟ 
ثمة غمو�ض كثير في هذا العمل، وربما يكون هو الغاية من ورائه. في حالة غياب المرجعية، ف�إن "متجه �إلى البيت"عمل 

يرف�ض �أن يقدم ت�أويلًا �أخلاقياً عن ثقافة معينة، �أو �أن يحدد ا�سم الم�ضطهِد �أو الم�ضطَهَد.

والفنون  لاأدب  بما فيه  الثقافي،  المنتج  بها  ا�ستُغل  التي  الكيفية  �إلى مخاطبة  ت�سعى  ب�أنه كانت  �سعيد  �أعمال  ا�شتُهرت 
الب�صرية، لمنح الا�ضطهاد ال�سيا�سي نفوذاً. وفي الوقت نف�سه وثّق التفاعلات المعقدة، والت�أثير المتبادل �أي�ضاً، ما بين 
ال�شرق والغرب. فكتب قائلًا: "�أن نتجاهل، �أو �أن ننتق�ص من قيمة تجارب الغربيين وال�شرقيين المتداخلة، والاعتماد 
لاأفكار  خلال  من  لاآخر  بع�ضهم  بع�ضهم  وحارب  والم�ستعمَر  الم�ستعمِر  فيها  تعاي�ش  التي  الثقافية  للحقول  المتبادل 
المت�صورة، بالإ�ضافة �إلى التناف�س في ميدان الجغرافية وال�سرد والتاريخ، هو �أن نغفل ما هو جوهري في العالم بالقرن 

الما�ضي."4

جانين  مع  مقابلتها  في  حاطوم  تعبير  بح�سب  "�أو�صافاً محددة للآخر"  يعتّم:  تداخل  التجارب -  التداخل في  هذا 
بين  ج�سوراً  يبني  لا  الفن  فهذا  عنه.  التعبير  �أجل  من  فريداً  مو�ضعاً  حاطوم  منى  �أعمال  اتخذت  ما  هو  �أنطوني- 
لاإن�شائية  �أعمالها  �أن  لاأجدر،  بل  روحياً.  �أو  عاطفياً  يوحدهم  ولا  النا�س  من  المختلفين  �شمل  يلمّ  لا  وهو  الثقافات، 
لاأثاث  غير  وراءها  تبقى  فلا  جوهرها،  من  حد  �أدنى  �إلى  والتاريخية  الجغرافية  المناف�سات  هذه  ت�صهر  ال�شبحية 
تعر�ضها  التي  المعاقبة  ال�سيناريوهات  داخلون �ضمن  الم�شاهدين  الثقافات وجميع  ف�أن جميع  لذلك  ونتيجة  المجرد. 

لاإن�شائية. �أعمالها 

Undercurrent | 2004 | cloth covered electric cable, computerised dimmer unit, light bulbs | dimensions variable

تيار خفي |  2004 |  �سلك كهربائي مغلف بقما�ش، وحدة تحكم بال�ضوء، م�صابيح كهربائية  |  مقا�س متغير
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التيار  البيت"،  �إلى  "متجه  "تيار خفي" )2004( ت�ستخدم حاطوم، كما في عملها   Undercurrent الم�سمى  في عملها 
الكهربائي لخلق جو من التهديد. يت�ألف هذا العمل من �أ�سلاك كهربائية غليظة )كابلات(، وم�صابيح، وجهاز كمبيوتر 
للتحكم ب�إ�ضاءة الم�صابيح وتعتيمها ب�سرعة مماثلة لـ"تنف�س بطيء" على حد تعبير حاطوم. نواة هذه المنحوتة �سجادة 
 15 قوته  بم�صباح  تنتهي  منها  خ�صلة  كل  لاأفاعي،  مثل  خ�صلات  منها  تنبثق  الغليظة،  لاأ�سلاك  من  من�سوجة  مربعة 

واط.

يكمن الغمو�ض في هذا العمل بدءاً من مكوّناته. لل�سلك الغليظ وظيفة محددة هي تغذية �شبكة لاأ�سلاك داخل المباني، 
وهناك تحذير عام يطلب منا الابتعاد عن لاأ�سلاك المعرّاة. تُ�ستخدم الم�صابيح لإنارة لاأجزاء الداخلية من لاأماكن 
لاأر�ض.  تُفر�ش على  �أن  الق�صد منها  لي�س  مثبّتات،  �أو  تغطيها مظلات م�صابيح  �أو  ال�سقف،  الم�شيّدة. فهي معلقة في 
عددنا  لو  مك�شوفاً.  هيكله  ف�أ�صبح  الخارج،  على  منه  الداخل  انقلب  منهار  مبنى  من  "تيار خفي" م�ؤلفاً  يبدو  وهكذا، 
�أو مريح. وبدلًا من  البيت الذي ي�ستح�ضر في لاأذهان، بيت غير حميم  المربعَ الذي يحتل مركز العمل �سجادةً، ف�إن 
لاأقبية وغرف  �إلى  ي�شير  ما  العمل  ففي  مبا�شر،  ب�شكل غير  التهديد  يبعث على  العمل  الذي يطغي على  فالمزاج  ذلك 

الا�ستجواب.. �أماكن خطيرة لا ي�شعر المرء فيها ب�أمان.

مت من �أجله هذه المحتويات قد تبخّر، �سنت�ساءل عندها: ما هي وظيفة هذه المحتويات  مِّ لو �سلّمنا ب�أن المبنى الذي �صُ
رْ ب�شكل ال�سلك الغليظ وهو يندلق من لاأر�ضية  لاآن؟ يبدو �أننا نراها وهي و�سط حالة من التحول �إلى �أ�شياء �أخرى. فَكِّ
�أن العمل، في انب�ساطه على لاأر�ض، يوجد منطقته الخا�صة،  المربعة على �شكل خ�صلات منفردة وملتوية. يَظهر لنا 
حركة  ف�إن  وحده،  العمل  تركنا  لو  جديدة.  جغرافية  باتجاه  المركز  من  تمتد  خ�صلة  كل  مبتدعة.  �أر�ض  خريطة  مثل 
الخ�صلات توحي ب�أن "تياراً خفياً" يمكن �أن يوا�صل تو�سعه على امتداد لاأر�ض، ملحقاً به الم�ساحة المحيطة. هنا، كما 

هو الحال في �أعمالها لاأخرى، ت�ستثمر حاطوم لاأ�شياء العادية ب�أ�صداء �سيا�سية.

مجرد  من  �أكثر  كان  لو  كما  خفي" ويت�صرف  "تيار  عمل  يظهر  للاهتمام،  �إثارة  لاأمور  �أكثر  ذلك  كان  وربما  �أخيراً، 
�شيء جامد. وعلى الرغم من �أن لكلٍّ من ال�سلك الغليظ والم�صابيح الكهربائية وظيفة �آلية، ف�إن للخ�صلات �إح�سا�ساً 
بالرهافة والحيوية. يبدو العمل متوهجاً هدفاً ونية بف�ضل بنية ال�سلك الغليظ ال�شبيهة بمخلوق حي، وتردد لاأنوار بوقْع 
الوعي على �ضغينة: فالخ�صلات  ربما ينطوي  يمتلك وعياً.  كائناً  �شيئاً ع�ضوياً،  يكون  �أن  الممكن  التنف�س. فمن  حركة 
ال�شريرة تعيد �إلى الذاكرة ر�أ�س ميدوزا، تلك النواة المخيفة المغطاة بالأفاعي. �إن نظرة واحدة �إليه كافية لأن تحيل 
"تيار خفي" يثير �إح�سا�ساً �شبيهاً بتجاوز طائ�ش. وربما لا  �إلى حجر. وبهذا المعنى، ف�إن الوقوف �أمام عمل  ال�شخ�ص 
داً، و�إنما منعزلًا ب�شكل لاذع، فم�صابيحه المتوهجة تبعث ر�سالة مفادها �أننا غير قادرين على  يكون الوعي بالعمل مهدِّ

حل ال�شيفرة.

عمل  في  تتراكم  �أن  يمكن  التداعيات  هذه  جميع  الخارج:  على  فيه  الداخل  انقلب  بيت  �أو  �أر�ض،  �أو  حي،  مخلوق 
نحدده.  �أن  يمكننا  لا  وب�شكل  تكون-  �أن  لها  ينبغي  ما  على  لي�ست  �أموره  بعالم  لاإح�سا�س  يمنحنا  منها  كل  حاطوم. 
تتوهج الم�صابيح وتخفت ب�صمت، م�شيرة �إلى كل المتاعب التي نعرف �أنها تدور في الخفاء، بل كل التيارات الخفية 

المقلقة 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 �ضد ال�صد�أ، �سلك كهربائي، م�صابيح كهربائية، وحدة تحكم بال�ضوء، مكبر �صوت، �سماعات    |  77 × 198 × 73.5 �سم
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ثمة عمل �إن�شائي �آخر بعنوان Home "بيت" )1999(، يت�ألف من مائدة م�ستطيلة خلف �سور من �أ�سلاك، تراكمت فوقها 
لاأنواع نف�سها من �أدوات المطبخ الميكانيكية )م�صافٍ ومبار�ش وخفّاقة بي�ض ومغرفة ومطحنة( م�صنوعة من الحديد 
الم�ضاد لل�صد�أ اللامع. �إن هذه المواد الم�صففة على المائدة ت�شع بالنور وتَئزّ من تيار كهربائي م�سموع.. قد تكون هذه 
لاأدوات قادمة من خيال الطفل -ك�أن تنبعث الحياة في �ألعابه ليلًا، عندما لا يكون حا�ضراً لي�شهد ت�صرفاتها- ولكن 
�أن يكون عليها ا�ستخدامها رهن  التي يمكن  الكيفية  �أن  �أ�سلحة، رغم  �أو قد تكون  �إلى كوابي�س،  التخيلات تحوّلت  هذه 
بمخيلة الم�شاهد. "بيت" عمل يبعث على الخوف على النحو الذي تكون فيه الظلمة والمو�سيقى الجز�أين لاأ�شد تخويفاً 
في  �أفلام الرعب: ثمة �إح�سا�س بالخطر يلتحم بالجو، ولكن طبيعة التهديد الموجود تظل غير وا�ضحة. وب�صرف النظر 
عن كل �شيء، فمن الوا�ضح �أن منطقة الخطر في عمل "بيت" تكمن داخل نطاق الم�ساحة المنزلية، وهي توحي بف�ضاء 
�إقليماً خطيراً، كما قد  �أن تكون  ب�أن الجنو�سة يمكن  "بيت" عمل يوحي  مُكَهْرَب وخلف �سور، ف�إن  �أنثوي. ولكون العمل 

تكون نوعاً من �أنواع المنفى.
 

 Corps étranger حاطوم  لمنى  ال�شهير  لاإن�شائي  الفيديو  عمل  �إلى  ولاإقليم  الجنو�سة  بين  التداخل  هذا  يعيدنا 
نف�سها-  -حاطوم  غريب  فرد  ج�سم  �إلى  لاإن�شائي  العمل  عنوان  ي�شير   .1994 العام  في  �أنجزته  غريب" الذي  "ج�سم 
ا�ستعانت  الفيديو  هذا  لإنجاز  وم�شاهدته.  تنفيذه  في  الداخلة  للاقتحامات  المتعدد  الدرجات  �إلى  �أي�ضاً  ي�شير  ولكنه 
حاطوم بطبيب �أدخل جهاز تنظير )هو ذاته ج�سم غريب( �إلى داخلها. والفيلم الذي نتج عن هذه العملية ير�سم خريطة 
مكبرة جداً لل�شكل الب�شري: يتنقل من العين �إلى داخل جلدها عبر جغرافيته. وبانتقال الكاميرا عبر الن�سيج الحيوي 
و�سيرها على امتداد الجلد، ت�ستعر�ض الج�سم بتفا�صيل مذهلة: فيه ظلال من لاأحمر والبني ولاأبي�ض، رطبة وياب�سة، 
داخل  نف�سها  ال�شا�شة  وُ�ضعت  بينما  لاأر�ض،  على  مثبتة  دائرية  �شا�شة  على  ال�صور  تنعك�س  بالحياة.  وناب�ضة  باطنية، 

�أ�سطوانة خ�شبية- مثل حجيرة ت�صويت �أو حجيرة هاتف دائرية- لا بد للم�شاهد �أن يخطو داخلها.

�إلى خارجه، ويعر�ض ذلك الداخل للعيان. من خلال التركيز على هذا  "ج�سم غريب" داخل ج�سد المر�أة  يقلب عمل 
ذكي  نحو  على  تقلب  �صوره  ف�إن  لذلك  ونتيجة  اعتيادية.  غير  بطريقة  الج�سد  �إلى  النظر  على  العمل  يلزمنا  لاإقليم 
"ت�شييء" ج�سد المر�أة ال�شائع في المجتمع الغربي: ب�إمكانك �أن ترى كل جزء من ج�سد المر�أة في المجلات المخ�ص�صة 

للرجال، ولكن من الم�ؤكد �أنك غير قادر على م�شاهدة �أوعيتها ال�شعرية �أو �أع�ضائها �أو التجاويف الداخلية لج�سدها.

من الممكن �أي�ضاً ت�أويل هذا العمل لاإن�شائي على �أنه تعليق على حجب ج�سد المر�أة ال�شائع في الكثير من المجتمعات 
المجتمعات  في  والمر�أة  الرجل  بين  اللام�ساواة  �أن  المرني�سي  فاطمة  مثل  ن�سويات  نا�شطات  ناق�شت  لقد  ال�شرقية. 
ال�شرقية قائمة على النظر �إلى ج�سد المر�أة بو�صفه م�صدر �سلطة باعثة على التهديد، وخطراً ينبغي احتو�اؤه. ومن �أجل 

تحييد هذا التهديد، لا بد من تغطية المر�أة- �أي جعلها ترتدي الملاب�س والحجاب، وعزلها.

في عمل "ج�سم غريب" يتحول الف�ضاء لاأكثر خ�صو�صية �إلى ف�ضاء عام، كما �أن �ضخامة �صورة ج�سد المر�أة تمنحها 
�سلطة مرعبة، بل ملتهمة. مع ذلك، فقد يكون من الخط�أ �أن نقول �إنه لا يوجد هنا حجاب �أو عزل. فال�شكل لاأ�سطواني 
الذي يحيط بالفيديو ي�ضيف طبقة من الحجز الذي يجبر الم�شاهد على لاإح�سا�س به: فمن �أجل م�شاهدة هذه ال�صور، 
الفيديو  لأن  عَليّ،  تنظر من  �أن  بد لك من  ال�سرّي. كما لا  الج�سم في مكانه  �إلى  وتن�ضم  الداخل  �إلى  �أن تخطو  عليك 

المُثبت على لاأر�ض، يُعر�ض عند موقع القدمين. وهكذا يتم تعقيد موقع الم�شاهد بالن�سبة �إلى العمل بكل و�ضوح بف�ضل 
عنا�صر العمل ال�شكلية: عليك �أن تتفح�ص �أين تقف. وهذا هو الحال �أي�ضاً في العمل الم�سمى You Are Still Here "�أنت 
المنعك�سة، فهو  الم�شاهد  المر�آة حديثاً مبا�شراً مع �صورة  المكتوب على  الن�ص  ما زلت هنا" )1994(، حيث يتحدث 

عمل يُ�شرك الم�شاهد ويُورطه �شخ�صياً فيزيائياً وجغرافياً �أي�ضاً. 

�أن حاطوم، �ش�أنها �ش�أن فرانز كافكا الذي كان ي�شعر على الدوام بعزلته عن المجتمع الذي يقيم فيه، تحيا من  يبدو 
خلال �إقحامها لم�شاهدي �أعمالها في هذه الانق�سامات المعقدة ما بين الداخل وال�شخ�ص الخارجي. لقد قام كافكا، 
لاأدبية،  مادته  داخل  بالانزياح  لاإح�سا�س  بن�سج  الت�شيكية،  �سكانها  يتكلم  التي  براغ  في  �أقام  الذي  اليهودي  لاألماني 
وحاطوم- التي تتحدث العربية والفرن�سية ولاإنجليزية بطلاقة، ولدت في بلد، وتدين بولائها �إلى بلد ثانٍ، وتقيم في بلد 
ثالث- تقوم بعمل م�شابه. �إن ما ين�ش�أ عن ح�سا�سية ال�شخ�ص الخارجي كونٌ موازٍ جديرٌ ب�أن يكون من �أدب خيال علمي: 

فكلٌّ من عمليهما يقيم في حقيقة بديلة تتخذ فيها الحياة العادية لنف�سها �أ�شكالًا �شبيهة بالأحلام. 

في رواية كافكا The Metamorphosis "التحوّل" مثلًا، ي�ستيقظ غريغور �سام�سا ليجد نف�سه قد تحوّل �إلى ح�شرة. فتبقيه 
ويغطي  لاأريكة  تحت  غريغور  يختبئ  الغرفة،  لتنظّف  �أخته  جاءت  كلما  داكنة.  غرفة  في  الفزع،  يتملكها  التي  عائلته، 
نف�سه بغطاء حتى لا ي�ضايقها. ومع مرور الوقت تبد�أ العائلة بن�سيان �أمره �أو تكاد، وتملأ الغرفة ب�أثاث غير مرغوب به، 
المنزلية  الحياة  �أ�شياء من  به، مخزناً لحطام  بو�صفها مكاناً خا�صاً  ي�شغلها  التي كان غريغور  المنطقة  وهكذا ت�صبح 
للعائلة. في نهاية لاأمر، وبعد �أن يُطرَد من ذاكرة العائلة فعلياً، يموت غريغور وحيداً. بمثل هذا التحوّل يمر الج�سم في 
العمل الم�سمى "ج�سم غريب". فهو لدى تكبيره وعر�ضه على ال�شا�شة، يتحول �إلى ح�شرة تحت المجهر. ج�سم لاإن�سان 
�إلى �شيء مختلف اختلافاً ج�سيماً ومقلقاً، مما يغري الم�شاهد  العادي الذي كان حقيقة معترف بها ذات مرة يتحوّل 

برف�ضه، كما رُف�ض غريغور من عائلته.

وعلى نحو م�شابه تماماً، ف�إن العمل الم�سمى   La grande broyeuse (Mouli-Julienne x 21  "المفرمة الكبيرة )مولي-
 ،Mouli-Julienne .جوليان × 21(" )2000(، يتلاعب بالأحجام لإيجاد حقيقة بديلة يتحول فيها الم�ألوف �إلى غريب
تبدو  الم�شاهد.  ر�أ�س  من  �أعلى  �إلى  يرتفع  جداً  كبير  حجم  �إلى  تكبيرها  تم  الخ�ضروات،  �أو  اللحم  مفرمات  من  نوع 
"المفرمة"، وهي واقفة بارتفاع على م�سند من ثلاث �أرجل مع مقب�ضها المنت�صب، �أقرب �إلى �شكل حيوان م�ستثار ح�سياً 
�أكثر من مجرد كونها �أداة ب�سيطة. في مركزها، وهو المكان الذي ينبغي �أن يو�ضع فيه الطعام المراد طحنه، تجويفٌ 
عملاق، ف�ضاءٌ ملتهم من ال�سهولة النظر �إليه على �أنه مهبل م�سنّن �صنع بحجم كبير مثير لل�ضحك. مع ذلك، لا يقت�صر 
عمل "المفرمة الكبيرة" على هذا المعنى النف�سي الجن�سي، بل ثمة معان كثيرة �أخرى ت�شترك فيه؛ فالأنثوي، كما هو 

الحال في غيره من �أعمال حاطوم، يرتبط ب�أ�شكال �أخرى للغربة ارتباطاً لا فكاك منه.

لقد �أ�شارت حاطوم ذاتها �إلى كافكا بو�صفه م�صدراً ا�ستوحت منها عملها، وب�شكل خا�ص فقد ربطت عملها "المفرمة 
غريبة  �أر�ض  في  لها  ا�سم  لا  م�ستعمرة  يزور  م�سافر  ق�صة  تحكي  التي  العقاب"،  م�ستعمرة  "في  بق�صته  الكبيرة" 
- من الوا�ضح �أنه مكان غير �أوروبي تو�صف طبيعته على �أنها واد رملي بمنحدرات جرداء ومناخ حار ثقيل الوط�أة. ففي 
وال�ضابط  الم�سافر  ر�ؤ�سائه. يتحدث كل من  �أُدين بع�صيان  يُعدِمَ رجلًا  �أن  يو�شك  الم�سافرُ �ضابطاً  يلتقي  المكان  هذا 
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بالفرن�سية التي لا يتحدث بها المحكوم عليه، ثمة فجوة لغوية ت�سند لاإطار الا�ستعماري للق�صة.

ات�سمت لاآلة التي تُ�ستعمل للإعدام بكونها م�ضنية و�ساديّة معاً. فقد ا�ستُخدمت فيها مجموعة �إبر من �ش�أنها �أن تنق�ش 
الو�شم  هذا  �سينفذ  بطيء  نحو  وعلى  ر�ؤ�ساءك"(.  "احترم  الحالة:  هذه  في  )مفاده  در�ساً  عليه  المحكوم  ج�سد  على 
ب جداً. تنت�شر الكلمات هنا، كما في عمل حاطوم "مقايي�س البعد"،  الرهيب �إلى داخل ج�سده حتى يو�صله �إلى موت معذِّ
و�إنما هي �سلاح  اللغة على كونها مجرد �صورة،  المروعة حرفياً عند كافكا، لا تقت�صر  الق�صة  الج�سد؛ ولكن في  فوق 

للقتل �أي�ضاً.

�أن يتقبل الم�سافر فكرة ا�ستخدامها، لكن الرعب يتملك الم�سافر بدلًا عن  ي�أمل ال�ضابط الغارق في ع�شق هذه لاآلة، 
ذلك. لدى بلوغ الق�صة ذروتها، وعندما يفهم ال�ضابط �أن زمن ا�ستخدام لاآلة �أو�شك �أن ينتهي، يعفو عن المحكوم عليه 
وي�أخذ مكانه وي�أمر لاآلة �أن تكتب عبارة "كن عادلًا" فوق ج�سده هو. ما �إن تبد�أ لاآلة بالعمل، حتى تقوم بتحطيم ذاتها، 

ولكن بعد �أن تقتل ال�ضابط. ولدى ت�ساقط �أجزائها، تنه�ض منها دوائر م�سننة كبيرة تتناثر على لاأر�ض.

�إلى جانب المفرمة ثمة ثلاثة �أقرا�ص كبيرة ترقد فوق لاأر�ض كما لو �أنها هي لاأخرى قد ت�ساقطت من لاآلة. على �ضوء 
ق�صة كافكا، يبدو �أن "المفرمة" ت�شغل لحظة معينة: وذلك بعد �أن بد�أت لاآلة تحطم ذاتها، ولكن، قبل �أن تنهار كلياً. 
القوة  �أي�ضاً، حال علاقات  �أخرى. وهكذا  ا�ستخدامها مرة  لإعادة  واقفة، جاهزة  تزال  ما  ولكنها  لاآلة محطمة،  تبدو 
�إلى نطاق الخطر المتعلق بالأنثوية؛ فما  التي يتناولها عمل حاطوم، من ال�سيا�سات الا�ستعمارية المكتوبة على الج�سد 

تزال �أ�شباح هذه العلاقات تلازمنا.

ما معنى �أن نقول �إن عمل حاطوم كافكائي؟ ال�صلة بينهما مهمة، لا ب�سبب ال�سوريالية التي تغمر �أعمالهما، ولكن لأن 
�أن تكون لاأ�شياء قادرة على الاختفاء: ج�سداً كان  هذه ال�سوريالية تعمل على جذب الاهتمام، مرات ومرات، لاحتمال 
�أو غرفة �أو بيتاً. في نهاية "في م�ستعمرة العقاب"، يهرب الم�سافر من الم�ستعمرة، ولكن الق�صة لا تذكر �إلى �أين هو 
ذاهب، ويبدو من غير المحتمل �أن يكون قادراً على ن�سيان ما قد �شاهد للتو، حتى و�إن كان في نهاية لاأمر قد و�صل �إلى 
موطنه. �إن ت�أثير الا�ستعمار م�ستمر، كما �أ�شار �سعيد، ليثير �أ�صداءه في العالم الحديث، في حياة العولمة التي نحياها، 
�إذا  ت�ؤثر فينا جميعاً. ي�ضع عمل منى حاطوم الخطوط العري�ضة لهذه لاأ�صداء المتقلبة.  التي  وبنى القوى المتقاطعة 

كان العالم كله �أر�ضاً غريبة، ف�إن عمل حاطوم، ير�سم لت�ضاري�سها خريطة مرعبة.

ملاحظات
مجلة بومب، العدد 63، ربيع 1998. 	1

مايكل �آرت�شر، غاي بريت، كاثرين دي زيغر، منى حاطوم، فايدون، 1997. 	2
�إدوارد �سعيد، فن الانزياح: منطق منى حاطوم في جمع المتناق�ضات، العالم كله ك�أر�ض غريبة، متحف التيت، لندن 2000. 	3

�إدوارد �سعيد، الثقافة والامبريالية، �ألفرد �أ. نوبف، نيويورك 1993. 	4 La grande broyeuse (Mouli-Julienne x 21) | 2000 | mild steel | main sculpture: 425 x 325 x 560 cm, discs: each 6.3 x 210 cm diameter

المفرمة الكبيرة )مولي-جوليان × 21(  |  2000 |  فولاذ  | المج�سم الرئي�سي: 425 × 325 × 560 �سم، لاأقرا�ص:  كل قر�ص 6.3 × 210 �سم قُطر
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منى حاطوم 

1952 ولدت في بيروت، لبنان 
كلية بيروت الجامعية، بيروت 	1972-1970

كلية بيام �شو للفنون، لندن  	1979-1975
كلية �سليد للفنون الجميلة، لندن  	1981-1979

تعي�ش متنقلة ما بين لندن وبرلين 
 

معار�ض فردية منذ عام 1989 

ا	ل�ضوء في النهاية، ذا �شو رووم، لندن 1989
ا	ل�ضوء في النهاية، قاعة �أوبورو، لندن

منى حاطوم، ماريو فلي�شا جاليري، لندن 	1992
ف�ضاء م�شرح، �شابتر، كارديف 	

�أعمال �أخيرة، �أرنولفيني، بري�ستول 	1993
قاعدة العالم، جاليري �شانتال كروزيل، باري�س 	

جاليري رينيه بلوين، مونتريال  	1994
ا	لمتحف الوطني للفن الحديث، مركز جورج بومبيدو، باري�س   

وايت كيوب، لندن  	 1995
"�شورت �سبي�س"، جاليري �شانتال كروزيل، باري�س  	

	 المدر�سة البريطانية، روما 
متحف وور�شة القما�ش، فيلادلفيا  	1996

جاليري �أناديل، القد�س  	
"ا�ضطراب حالي"، م�شروع كاب �ستريت، �سان فران�سي�سكو  	

"�أرباع"، فيا فاريني، ميلانو  	
دي �آبيل، �أم�ستردام  	

متحف الفن المعا�صر، �شيكاغو؛ المتحف الجديد للفن المعا�صر، نيويورك؛ جاليري رينيه بلوين، مونتريال  	 1997
متحف الفن الحديث، �أك�سفورد؛ جاليري ا�سكتلندا الوطني للفن الحديث، �أدنبره؛ ومتحف بازل للفن، بازل  	 1998

كا�ستيلو دي ريفولي، متحف الفن المعا�صر، تورين  	 1999
م�ؤ�س�سة �آرت باي�س للفن المعا�صر، �سان �آنتونيو، تك�سا�س  	

عمق الجحيم، مركز الفن المعا�صر، تيير، فرن�سا  	 
�ألك�ساندر وبونين، نيويورك  	

كلية فراك �شامبنيه، �آردين، رِم، فرن�سا؛ و"موكا" متحف الفن المعا�صر، �آنتويرب 	 2000
"كل العالم ك�أر�ض غريبة"، جاليري دوفين، متحف تيت بريطانيا، لندن 	

"�صور من مكان �آخر"، "�شكل 1"، لندن 	
�سايت �سانتا فيه، �سانتا فيه، نيو مك�سيكو  	

"ا�ضطراب منزلي"، ما�س موكا، نورث �آدمز، ما�سا�شو�ست�س، "�صالة مندوزا"، كاراكا�س  	2001
لابوراتوريو �آرت لاآميدا، مك�سيكو �سيتي 	 2002

هيوز كلو�س، مركز �سلمنكا للفن، �سلمنكا، �إ�سبانيا )عمل تركيبي دائم(  	
جريتر ديفايد، وايت كيوب، لندن  	

مركز �سلمنكا ومركز جاليجو للفن، �سانت كامبو�ستيلو، �إ�سبانيا  	
�ألك�ساندر �آند بونين، نيويورك 	

متحف �أوك�ساكا للفن المعا�صر، اك�س كونفينتو دي كونكال، يوكاتان، المك�سيك 	 2003
�أعمال فوتوغراف وفيديو، متحف �أب�سالا، ال�سويد  	
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م�سح �شامل، متحف هامبورج، متحف بون؛ مجازيين 3، متحف ا�ستوكهولم للفن، ا�ستوكهولم، ال�سويد  	 2004
جاليري رينيه بلوين، مونتريال، كندا   	

على جثتي، متحف �سيدني للفن المعا�صر، �أ�ستراليا  	 2005 
بيت متنقل، الك�ساندر وبونين، نيويورك، �أمريكا  	 

جاليري دوغلا�س كولي التذكاري في جامعة ريد، بورتلاند، �أورغون، �أميركا   	 
جاليري ماك�س هيتزلر، برلين، �ألمانيا 	 2006 

هوت �سبوت، وايت كيوب، �ساحة )يارد(، لندن، المملكة المتحدة 	 
جاليري �شانتال كرو�سيل، باري�س، فرن�سا 	 2008

تيارات خفية، بينالي دونا الثالث ع�شر، بلازو ما�ساري، فيرارا، �إيطاليا 	
�أن هوملي، جاليري ماك�س هيتزلر، او�سرامهوف، برلين، �ألمانيا 	

حديقة معلقة، جاليري داد، برلين، �ألمانيا 	
ا	لفعل الم�ضارع، م�ؤ�س�سة بارا�سول للفنون المعا�صرة، لندن، المملكة المتحدة

م�ؤ�س�سة خالد �شومان – دارة الفنون، عمان، لاأردن  	
 

مختارات من معار�ض جماعية منذ العام 1989

م�سافة حميمة، ذا فوتوغرافرز جاليري، لندن )معر�ض جوال( 	1989
ا	نتفا�ضة، ف�ضاء الفنان، نيويورك

هاو�س،  كورنر  و  جاليري  �آرت  �سيتي  مان�ش�ستر  وولفرهامبتون،  جاليري،  �آرت  وولفرهامبتون  لندن؛  جاليري،  هايوارد  لاأخرى،  ا	لق�صة 
مان�ش�ستر

معر�ض الفن البريطاني، ماكلين جاليريز، جلا�سكو؛ لييدز �سيتي �آرت جاليري و هايوارد جاليري، لندن 	1990
م�شروع TSWA في �أربع مدن، نيو �آرت فور نيوكا�سل، نيوكا�سل �آبون تين 	

ممرات ال�صورة، المتحف الوطني للفن الحديث، مركز جورج بومبيدو، باري�س 	
ا	لفيديو ولاأ�سطورة، متحف الفن الحديث، نيويورك

بينالي هافانا الرابع، هافانا، كوبا 	1991
ا	�ستجواب الهوية، جري �آرت جاليري �آند �ستدي �سنتر، نيويورك )المعر�ض جال في الولايات المتحدة(

حياة مقطوعة، المتحف الجديد للفن المعا�صر، نيويورك 	
من �أجل بقية العالم، متحف مونتريال للفن المعا�صر، مونتريال 	1992

بيان، منظور 30 عاماً من لاإبداع 1960-1990، المتحف الوطني للفن الحديث، مركز جورج بومبيدو، باري�س 	
�أربع غرف، جاليري �سربنتاين، لندن 	1993

ا	حتراق الراعي، مهرجان ربيع �ستايريخر 93، جراز
�إيرو�س، هذه هي الحياة، كونفورت مودرن، بواتييه 	

ا	�سبي�سيو�س فراغمنتاتو�س، بينالي هافانا الخام�س، هافانا، كوبا   1994
�سين�س �آند �سين�سيبيليتي: الن�ساء والفن لاإيجازي في الت�سعينيات؛ ومتحف الفن الحديث، نيويورك. �أميركا 	

كو�سيدو كرودو، متحف الملكة �صوفيا الوطني للفنون، مدريد، �إ�سبانيا 	
قلب الظلام، كرولر مولر، �أوتيرلو، هولندا 	

�آي �آر �أ�س 95 هل�سنكي، متحف الفن المعا�صر، هل�سنكي، فنلندا 	 1995
هوية و خيار، الجناح لاإيطالي، بينالي البندقية ال�ساد�س ولاأربعين، البندقية، �إيطاليا 	 

طقو�س المرور، جاليري تيت، لندن، المملكة المتحدة 	 
ا	لذكوري ولاأنثوي، الجن�س في الفن، مركز جورج بومبيدو، باري�س، فرن�سا  

معر�ض جائزة تيرنر 1995، جاليري تيت، لندن، المملكة المتحدة 	 
�أورينت/�أ�شن، بينالي �إ�سطنبول الرابع، �إ�سطنبول، تركيا 	

وايت جاليري  وا�شنطن؛  الفنون،  في  للن�ساء  الوطني  المتحف  بو�سطن؛  المعا�صر،  الفن  معهد  المرئي،  داخل  	 1996
�شابل، لندن؛ ومتحف غرب ا�ستراليا للفنون، بيرث )1997(  	

ج�سم غريب، متحف ت�شيغن وارت، بازل  	
دي�ستيمبر: موا�ضيع في فنون الت�سعينيات، متحف وحديقة النحت هير�شورن، وا�شنطن، �أميركا 	

�ضم ورفد، �ستير�شر هيرب�ست 96، غراز، النم�سا  	
حياه وعي�ش، الم�شهد الفني في المملكة المتحدة 1996، متحف فيل دي باري للفن الحديث، ومعهد بلم  	

ا	لثقافي، ل�شبونة، البرتغال
دي جندرزم، متحف �سيتيغايا للفنون، طوكيو، اليابان  	 1997 

ثقافة المادة: الغر�ض في الفن البريطاني في الثمانينيات والت�سعينيات، جاليري هيوارد، لندن   	
بينالي كوانجو، كوريا الجنوبية  	

�أحا�سي�س: فنانين بريطانيين �شباب، من مجموعة �سات�شي لاأكاديمية الملكية للفنون، لندن؛ متحف هامبورغ بانهوف، برلين؛ متحف بروكلين 
للفنون، نيويورك )1999(  

فن من المملكة المتحدة، �ساملونج جويتز، ميونخ، �ألمانيا  	 
جروح: بين الديمقراطية والخلا�ص في الفن المعا�صر، متحف �ستوكهولم المعا�صر، ال�سويد 	1998 

�أ�صداء قريبة، الج�سد العام والعين الا�صطناعية، جاليري �سيتي للفنون، براغ؛ متحف كريمز، جمهورية الت�شيك  	
الحياة الحقيقية: فن بريطاني حديث، متحف تو�شيكي للفنون الجميلة؛ متحف مدينة فوكوكا للفنون، هيرو�شيما، اليابان؛ متحف طوكيو للفنون 

المعا�صرة،  متحف مدينة �أ�شايا لتاريخ الفن )1999( 
�أوتوا  الوطني،  كندا  متحف  "معابر"، 

�ألمانيا، ومركز كلية الفن المعا�صر، �سان  بين الحد لاأدنى من الدرجات الق�صوى، متحف نيو�س، و�سربيرغ بريمن، متحف �ستاتلي�ش، بادن، 
تياغو دي كامبو�ستيلا، �إ�سبانيا )1999( 

 بينالي �ساو بلولو الربع والع�شرين، م�ؤ�س�سة بينالي �ساو باولو
 م�شاعر – فنانين بريطانيين و�أمريكيين �شباب، من مجموعة جويتز دي�شتورهالن، هامبورغ

 بينالي القاهرة ال�سابع، القاهرة )1998( 
ا	لبحث عن مكان، بينالي �سانتا فيه الثالث – نيو مك�سيكو   1999 

 ليه كازا، �أيل كوربو، �أيل كور، متحف �ستفتنج لودفيك، فيينا؛ والمتحف الوطني ، براغ )2000( 
 مائوية الج�سد، فوتوغراف 1900-2000، كلتور جي�ست، ل�شبونة 

 ومتحف �أليزيه لوزان )2000( 
 القرن الع�شرين - قرن من الفن في �ألمانيا، المتحف الوطني الحديث، برلين 
 فنون العالم في حوار، من غوغان �إلى العالم الحا�ضر، متحف لودفيك، كولون 

ا	لمخل�ص لك، متحف �أ�سترب فيرنلي، �أو�سلو   2000 
�أ�صدقاء وجيران، بينالي لمرك الرابع، جاليري مدينة لمرك  	

فانيتا�س: ت�أملات في حياة الفن المعا�صر وموته.  متحف فيرجينيا للفنون الجميلة، ريت�شموند  	
بين ال�سينما ومكان �صعب: متحف تيت الحديث، لندن  	

�أورب�س تيراروم، متحف بلانتن موريت�س، �أنتويرب  	
لا فورما دل موندو/ لا فين دي موندو، باديليوني دي �آرت، ميلانو  	
ر�ؤيا وواقع، متحف لويزينا للفن الحديث، هامبل باك، الدنمارك  	

مان بودي �إن �آرت 1950-2000 ، متحف �أركين للفن الحديث، �سكوفج، الدنمارك  	
نو ا�س �سولو لو كو في�س. برفيرتندو ال مينيمليزمو، متحف الملكة �صوفيا للفنون، مدريد، �إ�سبانيا   	

ا	للحظة لاأبدية: الفن والروحانية على عتبة لاألفية، متحف كا�ستيلو للفنون المعا�صرة، كا�ستيلو، �إ�سبانيا   2001 
يوم ميداني: نحت من بريطانيا، متحف تايبيه للفنون الجميلة، تايوان  	 

لوحات ذاتية، الك�ساندر �آند بونين، نيويورك  	 
ا	لعالم الجديد، بينالي فالن�سيا، �إ�سبانيا   

ان ويتر فيرنه �سونا نيو بال�ستينيان�س�ش كون�ست، جاليري �أي �إف �أي بون، وجولة على �آي �إف �أي، جاليري �شتوتغارد، وجاليري �آي �إف �أي، برلين 
 )2002(

 الهدية، بلازو دي بيبي�سا، مركز الفنون المعا�صرة �سيينا: المركز الثقافي الكندي، م�ستري 
دوكيومنتا 11، كا�سل، �ألمانيا  	2002
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عالم �آخر: 12 حكاية �سريرية، متحف لوزيرن للفن، �سوي�سرا  	 
40 جاهري: فلوك�س اند داي فولجن، نا�سلو�شير كون�ستفيرن، وي�سبادن  	

م�صلحة الفن: مواقف ما بعد حركة تحرير المر�أة من مجموعة متحف جوتز، بادن  	
نحت، الك�ساندر اند بونين، نيويورك  	

ا	لنيء والمطبوخ، مركز �سلمنكا للفن المعا�صر، �إ�سبانيا 
فن وحرب، جاليري لاندز ميوزيم، يوهانم غرا�س، النم�سا  	 2003 

ميكرو/ماكرو: فن بريطاني معا�صر، متحف مك�سارنوك، بوداب�ست، المجر  	 
وليمة، �أي�ضاً وات�صالات، مركز الفن ولاإعلام كارلزرو، �ألمانيا  	

ريكانتو ديل فيرو، كو�شيتو اي ريكامو نيل �آرت كونتيمبورينا، متحف ترنت ريفيرتو، ترنت  	
�أوروبا موجودة، متحف مقدونيا للفنون المعا�صرة، ثي�سالونيكي، اليونان  	

هجرة، متحف ل�شتن�ستاين، فادوز  	
�صنع في المك�سيك، �أي �سي �أي، بو�سطن  	2004

ما بعد ال�شرق والغرب: �سبعة فنانين تقليديين، متحف كرانرت، �شامبين؛ متحف جامعة لويزيانا للفن، باتون روج؛ متحف هود للفن، جامعة 
دارتموث، ومتحف جامعة وليام للفن، وليامزتاون، ما�سا�شو�سيت�س )2005( 

محاور م�صيرية: نحت بريطاني في القرن الع�شرين، متحف طهران للفن المعا�صر، �إيران  	 
عبر الثقافات، المتحف الوطني للفن المعا�صر، �أثينا  	 

تقبله �أو اتركه، بينالي �ساتنج الخام�س، �ساتنج، مونتنيغرو  	 
ا	لج�سد. الفن والعلم، المتحف الوطني للفنون الجميلة، �ستوكهولم   2005

ا	للون بعد كلاين، جاليري باربيكان، لندن   
دائما �أبعد، بينالي البندقية الواحد والخم�سون، البندقية  	 

بانوبتكون - عمارة وم�سرح ال�سجن، متحف زا�شيتا للفن، وار�سو  	 
�أ�شكال للتفكير: التقاء في الح�ضارات المعا�صرة، مركز ريت�شارد بيلر للفنون، جامعة  	 

ديباو – جرينكا�سل معر�ض جال في خم�س �أماكن حتى العام 2008  	 
على �ضفتي الراين - حركة، متحف لودفيك، كولون  	 

كايروتك، جاليري تاون هاو�س، القاهرة، م�صر  	 2006
حوارات = حادث، جاليري �صفير زملر، بيروت  	 

من دون حدود: 17 طريقة للنظر، المتحف الجديد للفن المعا�صر، نيويورك  	 
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النف�س الب�شرية ق�ضية مركزية في �أعمال منى حاطوم، فهي تو�ضحها بدقة واقت�صاد في المواد وال�شكل، وتلك �صفات كل 
من الفن الاختزالي والفن المفاهيمي. تتغلغل في معار�ضها حالة من التوتر الناجم عن التجارب الانفعالية المتعار�ضة: 
الم�شاهد متورطاً  فيها  الكينونة" يكون  "حالات  تخلق  بهذا  والتهديد، وهي  ال�ضمانة  والخوف،  لاأمن  والنفور،  الرغبة 

ومواجهاً لتحديها.

يتميز �أ�سلوب حاطوم بالإدراك الظاهراتي الذي ينقل في وقت واحد م�شاعر الحالة ال�سوية المدركة والخطرالو�شيك، 
لاأمر الذي يجعل الحالة النف�سية للم�شاهد في تقلب متوا�صل. نتيجة لذلك، تُحفّز حوا�س الم�شاهد، وتترك في حالة 
من عدم الا�ستقرار والات�ساق مع وجودها المادي في الوقت نف�سه. عندما يدخل المرء عالم حاطوم، ي�صبح "الخروج 
منه م�ستحيلًا". �ضمن هذه الحالة، يتوجب على المرء م�ساءلة حقيقة الو�ضع لاإن�ساني �ضمن ال�سياق ال�شخ�صي ف�ضلًا 
لاإيطالي  الفنان  قول  وا�ضحاً  تعبيراً  حاطوم  ا�ستراتيجية  عن  يعبر  ما  �إن  الراهن.  والاجتماعي  ال�سيا�سي  ال�سياق  عن 
)المفاهيمي( بييرو مانزوني: "الق�ضية.. )لدى الفنان( تتعلق بتغلغله الواعي في ذاته، فمن خلال هذا التغلغل، وبعد 
�أبعد حد للإم�ساك ببذرة الب�شرية  �إلى  �أن يتجاوز الم�ستوى ال�شخ�صي والم�ستجد، يكون قادراً على �سبر غور لاأعماق 

برمتها."1 

يكاد يكون الفن لاإن�شائي، وا�ستخدام المواد المختلطة، جديداً على العالم العربي نظراً للغياب �شبه الكامل للخطاب 
النظري لما بعد الحداثة في مناهج تدري�س الفنون. لذلك ي�أتي معر�ض منى حاطوم مناق�ضاً كل التناق�ض مع معظم 
التجربة جمالية  الم�شاهد بما فيه من حكاية، وتكون  الفني على  العمل  المنطقة من معار�ض يهيمن فيها  ما يقام في 
بدلًا من كونها اختبارية. في هذا المعر�ض ال�شخ�صي في دارة الفنون، والذي جاء مت�أخراً عن موعده، ت�ستخدم حاطوم 
و�سائل تعبير على نطاق وا�سع من �ضمنها لاأعمال لاإن�شائية والنحت وفن الفيديو والفن لاأدائي، للخو�ض في مو�ضوعات 
مثل الج�سد والجنو�سة والبيت والمنفى والهوية وبنى ال�سلطة وال�سيطرة والحياة والموت. تعتمد �أعمالها على التلاعب 
بال�صفات الجوهرية للمواد الم�ستخدمة، وهي غالباً ما تكون م�ستمدة من الثقافة المحلية، من �أجل الانقلاب الخفي 

على الوظيفة الم�ألوفة لل�شيء داخل ف�ضاء المعر�ض وموقعه.2

معرو�ض  متحرك  �إن�شائي  عمل  وهو  تتجلى هذه الا�ستراتيجية بو�ضوح في عملها Misbah "م�صباح" )2007-2006(، 
في دارة الفنون. و"م�صباح" عمل �أنتج عام 2006 ليعر�ض في قاعة تاون هاو�س في القاهرة. يت�ألف العمل من م�صباح 
نحا�سي يدور بتوا�صل، وقد حُفرت فيه �أ�شكالًا تمثل جنوداً ونجمات ثمانية الر�ؤو�س. لدى الدخول �إلى المكان، تنجذب 
عين الم�شاهد �إلى �ضياء خافت و�ساحر في الغرفة المعتمة. فالم�صباح الدائر يلقي على جدران الغرفة و�سقفها بظلال 

الجنود وهم يلوحون ببنادقهم، يطارد بع�ضهم البع�ض في دوران م�ستمر يغمر الم�شاهد بحركته الم�شوّ�شة.

في �سياق لاأردن، البلد الذي يتفاخر با�ستقراره ال�سيا�سي الن�سبي و�سط منطقة محا�صرة بالحروب والمعاناة الب�شرية، 
"م�صباح" ا�ستقرار الو�ضع الراهن بما يحمله من تهديد لأمن الدولة المحايدة المحمية من العنف وراحتها.  يزعزع 
تزيد حدة المواجهة القلقة مع عمل حاطوم من خلال طبيعة ف�ضاءات العر�ض في دارة الفنون. فقد و�ضع العمل داخل 
الدار المرممة التي يعود تاريخ بنائها �إلى ع�شرينيات القرن الما�ضي، محاطة بجدرانها الحجرية ال�سميكة التي تكتم 
فجو  لاإ�سلامية.  للعمارة  والمح�صنة  الهادئة  لاأمكنة  طابع  بها  يتميز  داخلية  برودة  على  وتحافظ  المدينة،  �ضو�ضاء 

حالات الكينونة فـي
فن منى حاطوم

�سلوى المقدادي
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المبنى الرائق والباعث على الت�أمل �إذاً يتناق�ض مع طبيعة الم�شاعر التي يثيرها العمل لاإن�شائي.

�أ�شياء ومو�ضوعات �سابقة. مثال على ذلك تردد ا�ستخدام  في فن حاطوم غالباً ما يتكرر في لاأعمال الجديدة ظهور 
�أخذنا  ما  �إذا  المفاجئ  بالأمر  لي�س  وهو  عاماً.  وع�شرين  �أربعة  مدى  على  للفنانة  مختلفة  �أعمال  في  الجنود  الدمى 
Over my dead body الم�سمى  عملها  في  حياتها.  خلال  عليها  �شاهدةً  الفنانة  كانت  التي  الحروب  عدد  بالاعتبار 

محفوفة  وقفة  في  جندي  دمية  �أنفها  وعلى  الفنانة،  لوجه  جانبية  فوتوغرافية  �صورة  تظهر  جثتي")1988(  "على 
بالخطر. و�إلى جانب ال�صورة يظهر عنوان العمل مكتوباً بحروف كبيرة. يتفاعل التعبير الثائر لوجه حاطوم مع الحجم 
حاطوم  توّظف  ذلك  على  علاوة  ونقلها،  الجندي  لهيئة  التقليدية  ال�سلطة  تقلي�ص  �أجل  من  الدمية  للجندي  الم�صغّر 
�سيا�سية  المرح كا�ستراتيجية، تو�ضح حاطوم هموماً  با�ستخدامها روح  المهيمنة.  ال�سلطوية  البنية  ج�سدها لا�ستجواب 
نظرة  يزال ج�سدها مو�ضع  ما  التي  والم�سلمة  العربية  المر�أة  النمطية عن خ�ضوع  الغرب  بتحدٍّ �صورة  راف�ضة  و�أنثوية 

الم�ست�شرقين، كما كان م�ؤخراً، �أحد لاأ�سباب التي �سوّغت �شنّ حرب على العراق و�أفغان�ستان من �أجل "التحرير".

لقد �أ�صبح عمل حاطوم "على جثتي"، والذي �أبدعته ليكون في البداية �إعلاناً، واحداً من �أيقوناتها. ففي هذا العمل، 
وعلى النقي�ض من �أعمال �أخرى تكون فيها ذاتية الم�شاهد موقع الت�أمل، غدا ج�سد الفنانة مو�ضع مقاومة ال�سلطة لاأبوية 
ال�صورة  "على جثتي" على  �آخر م�شابه. ومثل ما يركز عملها  "�أعمال طرق" )1985( مثال   Roadworks وال�سيطرة. 
ي�ستعر�ض  العملين  كلا  في  العاريتين.  لقدميها  مقربة  طرق" �صورة  "�أعمال  في  تظهر  ف�إنها  حاطوم،  لوجه  الجانبية 
التجزيء المرئي للج�سد ما و�صفته �أميليا جونز م�ؤرخة الفن، مبينة كيف �أن: "الفنانين، مع الانتقال �إلى القرن الحادي 
والع�شرين، قدموا �أو �أنتجوا �صوراً للج�سد غير المكتمل تتطرق �إلى �سعة تمثيل التعامل مع الموت، وا�ستك�شاف رغبتنا 

في �صنع وم�شاهدة ال�صور بو�صفها و�سيلة لإنتاج �أو طرح �أج�ساد بديلة."3

Round and round المعر�ض  هذا  في  م�شاركة  �أخرى  �أعمال  في  �أخرى  مرة  الحرب  مو�ضوع  يُ�شاهد 
برونزية  من�ضدة  فوق  دائرة  في  ينتظمون  البرونز  من  جنود  هيئة  في  دمى  من  يت�ألف  عمل  مفرغة" )2007(  "حلقة 
�شبيهة بمن�ضدة قهوة جانبية. في العمل �إ�شارة �إلى عبثية الحرب ولا جدواها، ا�ستكمالًا لمو�ضوع عملها "م�صباح" الذي 
 )2005(")1 )ق�صا�صات  عنوان  "بلا   Untitled (cut-out 1 هما   �آخرين  عملين  �إلى  بالإ�ضافة  �سابقاً،  و�صفه  ورد 
المك�سيكية  الزينة  من  م�ستوحيان  العملين  وكلا   ،)2005(  ")2 )ق�صا�صات  عنوان  "بلا   Untitled (cut-out 2 و  
الم�صنوعة من الورق الخفيف، كانت الفنانة قد �شاهدتها خلال �إقامتها في المك�سيك قبل ب�ضع �سنوات4. يظهر الجنود 
في كلا العملين وهم يواجهون بع�ضهم البع�ض في حالة قتال، تحيط بهم نجوم ثمانية الر�ؤو�س تبدو وك�أنها انفجارات، 

مما يحوّل هذه الزينة الاحتفالية �إلى ر�سالة مميتة تذكر بالعجلة ال�ضارية للحرب.

�آخر م�ؤلف من �سلاح حربي تقليدي وهو قنبلة يدوية. تُظهر حاطوم في عملها  �إن�شائي  النزاع في عمل  تتجلى ق�ضايا 
Nature morte aux grenades "طبيعة �صامتة من قنابل رمان" )2006-2007( الالتحام البارع بين المادة والم�ضمون. 

مراوغة  حلوى  من  منتقاة  بت�شكيلة  �شبيهة  ال�صنع،  �إيطالية  )الكري�ستال(  البلورية  القطع  تبدو  لاأولى،  النظرة  لدى 
لقد  اليدوية.  والقنابل  الحلوى هذه  بين قطع  القوي  المرئي  ال�شبه  الم�شاهد  القريب فقط، يدرك  بالتمحي�ص  مغرية. 
قدّمت الفنانة في معر�ضها بالدارة عملًا مماثلًا �أ�سمته Still Life "طبيعة �صامتة" )2008( �أُنتج من الخزف خ�صي�صاً 
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Don’t smile, you’re on camera! | 1980 | performance with video monitor and two live cameras | 11.15 minutes

لا تبت�سم، انت �أمام كاميرا! |  1980 |  �أداء فني مع �شا�شة فيديو وكاميرتين حيّتين  |  11.15 دقيقة 
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لهذا المعر�ض بالتعاون مع جمعية �سيدات عراق لاأمير التعاونية. التي ت�ضم مجموعة ن�ساء ينتجن قطعاً م�ستن�سخة عن 
�أوان �صغيرة وقطع �أثرية يعود تاريخها �إلى الع�صور الهيلينية والبيزنطية تم الك�شف عنها في المواقع لاأثرية المجاورة. 
وقد �صنعت لاأ�شكال الملونة في "طبيعة �صامتة" على هيئات مختلفة من القنابل اليدوية، ي�شار �إليها بالرمانة، والكرة، 
التداعيات  تقلب  اليدوية  القنابل  ف�إن  رقيقة،  تزيينية  �أ�شياء  هيئة  في  تتخفى  �إذ  وهي  ولاأنانا�س.  والليمونة  والبي�ضة، 
الهولندي  للتراث  ثانياً-  ذكيّاً  تحويراً  العمل  لهذا  حاطوم  اختارته  الذي  العنوان  ويمثل  والموت.  بالحرب  المرتبطة 

لأعمال الطبيعة ال�صامتة التي تخاطب الفناء. 

و�سائط ال�سيطرة 5 
في �شارع من �شوارع بريك�ستون في لندن، ر�أيت، ولأول مرة، عملًا لحاطوم. كنت �أجر بيدي ثلاثة �أطفال �صغار، محاولة 
�أن �أ�شق طريقي بين زحام �شارع مجاور ل�سوق مفتوح في منطقة �أغلب �سكانها �أفارقة كاريبيين من ذوي الدخل المحدود. 
كانت حاطوم تم�شي حافية القدمين وتجر فردتي جزمة من نوع )دوك مارتن( مربوطتين بكاحليها. كان ذلك هو عملها 
لاأدائي المو�سوم Roadworks "�أعمال طرق" )1985( )توثيق لاأداء بالفيديو هو جزء من المعر�ض الحالي(. في �أداء 
لها  الجزمة  ترمز  التي  ال�سلطة  يخالف  فعل  وهو  قائدين،  كونهما  بدلًا من  تابعين  �إلى  الجزمتان  تحولت  حاطوم هذا 
عادة. ف�ضلًا عن ذلك فقد �ساءلت الجزمتان الفارغتان بنية �سلطة التمييز العرقي من خلال ربطهما بمجموعات من 
�أمثال الجبهة الوطنية. لم �أكن حينذاك على وعي بما ت�ضمن العمل من �إ�شارة �إلى هياج منطقة بريك�ستون الذي �أججه 
تتجاوب  لفنانة عربية  لاأولى  المحاولات  المنطقة. وجدت في عمل حاطوم واحدة من  لل�شرطة في  المتزايد  الح�ضور 
فيها مع ق�ضية ذات طابع محلي لا تمت ب�صلة مبا�شرة �إلى الثقافة العربية. فقد خاطب العمل بدلًا من ذلك ال�سيا�سات 
بعد  وما  الا�ستعمارية  ال�سيا�سية  ال�سلطة  بنية  عن  وا�ضحة  انعكا�سات  �أي�ضاً  له  �أن  حين  في  المتبنى،  لوطنها  المحلية 

الا�ستعمارية في العالم العربي.

حاطوم  قدمت  عندما  والا�ضطهاد.  والمراقبة  التحكم  قوى  مثل  مو�ضوعات  تكمن  حاطوم  منى  �أعمال  قلب  في 
�إلى  دفعها  الذي  لاأمر  العامة.  لاأماكن  في  المراقبة  لكاميرات  الكبير  الانت�شار  �أدركت   1975 عام  في  لندن  �إلى 
الفنية:  �أداءاتها  في  مرة  لأول  والعامة  ال�شخ�صية  للف�ضاءات  �أورويل"،  "جورج  �إلى  ن�سبة  الكبير"،  "لاأخ  غزو  بحث 
�أحد!"  لا  "انظر   Look no body! و   ،)1980( كاميرا!"  �أمام  �أنت  تبت�سم،  "لا   Don't smile, you're on camera!

)1981(.  واليوم، مع تزايد الهيمنة على جميع لاأ�صعدة في حياتنا، �أ�صبحنا �أكثر وعياً ب�أ�شكالها المتخفية، وبو�سعنا 
�أن نقدر ملاحظات حاطوم المبكرة لنتائجها الخطرة.

من الم�ضامين التي ت�سري في ثنايا عدد من �أعمال حاطوم، تلك العلاقة المتوترة بين الفرد وال�سلطة/الم�ؤ�س�سة، كما 
هو الحال في روايات لاأديب �سعودي الجن�سية و�أردني المن�ش�أ عبد الرحمن منيف، وهو واحد من �أبرز الكتاب العرب 
البدوية في مملكة  الثقافة  التحول في  الملح" حالات  "مدن  الم�سماة  الع�شرين. ي�صور منيف في خما�سيته  القرن  في 
رواية  النفط. تطرح  اكت�شاف  �أعقبت  التي  لاأولى  ال�سنوات  البلاد في  ا�ستولى على  الذي  للتوتر  متخيلة. هناك و�صف 
رقابية  وثقافة  �أجنبية  نفطية  �شركات  بولي�سية" تدعمها  "دولة  �أو  لولادة نظام مت�سلط،  قا�سية  الملحمية �صورة  منيف 
مهيمنة وقمعية �إلى الحد الذي يقول عنه منيف: "بالإمكان �سماع �صوت النمل وهو يزحف في الظلام."6 وحالة ال�سجن، 
�سواء �أكان حقيقياً �أم مجازياً، من الم�ضامين التي تتكرر في رواياته، ي�صف منيف حالات الحرب والعنف والوقوع في 

ال�شرك كنتيجة طبيعية لانعدام الحريات العامة، والحريات ال�شخ�صية وحق ال�شخ�ص في تقرير م�صيره7.  �إن م�ضامين 
التحكم وال�سجن من�سوجة في ال�شبكة التي نجدها في �أعمال عديدة لحاطوم.

قوة ال�شبكة
البداية  في  اعتمدت  �إن�شائية  �أعمال  مجموعة  تقديم  �إلى  حاطوم  بادرت  الما�ضي،  القرن  من  الثمانينيات  نهاية  مع 
على ا�ستخدام �شبكة الم�شواة، لتنتقل بعد ذلك �إلى �شبكة الق�ضبان المتقاطعة. هذه لاأعمال �أجبرت الم�شاهدين على 
"ال�ضوء   The Light at the End الان�شغال ب�شيء تحث مادته على الخو�ض بتجربة ج�سدية وح�سية. في عملها الم�سمى 
يذكرنا  العمل  �أن  من  الرغم  وعلى  م�شواة.  في  كهربائية  ت�سخين  ق�ضبان  �ستة  حاطوم  رتّبت   ،)1989( النهاية"  في 
بالتن�سيق العمودي لم�صابيح النيون لدى دان فلافن، ف�إن حاطوم تغ�شي عملها لاإن�شائي هذا با�ستعارة ف�ضائية: وهي 
زنزانة ال�سجن. من بعيد، يبدو الوهج البرتقالي للأجزاء فاتناً فتنة �ساحرة تجذب الم�شاهد وتعود لتبعده �إذا ما اقترب 
ل�شدة ما يعك�سه من حرارة مهددة. كما �أن الم�شاهد غير واثق عما �إذا كانت هذه الق�ضبان قد �صنعت للحماية �أو للوقوع 
في �شركها. بهذه الطريقة ت�ستنطق حاطوم لغة لاأ�سلوب الاختزالي عندما ت�ضفي على العمل طابعاً �سيا�سياً اجتماعياً. 

 
في عملها الم�سمى Grater Divide "انق�سام �أكبر" )2002(، تخ�ضع ال�شبكة، كونها و�سيلة من و�سائل التحكم، �إلى بحث 
ي�ضاهي حجم  �إلى حجم  الفيكتوري  الطراز  لاأجزاء من  ثلاثية  مب�شرة جبن  العمل  في هذا  الفنانة  فقد حولت  �آخر. 
للمب�شرة  الخطيرة  الم�سننة  فالثقوب  قرب.  �شر مهدد عن  �إلى  بعد  المنزلية عن  الحياة  تتحول  �أخرى،  مرة  لاإن�سان. 
ت�شبه جهاز الكاميرا الذي يلاحق الم�شاهد في كل تحركاته. وبهذا ال�شكل ت�صبح ت�صاميم ال�شبكة الدقيقة وال�صارمة 
�سجناً عقلياً وج�سمياً للم�شاهد: ولي�س هنالك ثمة نقطة مركزية للنفاذ. فن�سقها المتتابع يهيمن على الج�سم والعقل. 
ي�صف ديزا فيليبي تكرار ال�شبكة بكونها تعبّر عن �إجبار غير طوعي يتعلق بالموت في نظريات علم النف�س الفرويدي، 

حيث يكون التكرار "علامة تدل على انعدام ال�سيطرة وتقرير الم�صير."8

ب�ستارة  �أكبر" ال�شبيه  "انق�سام  عملها  في  يظهر  كما  حاطوم  �أعمال  من  عدد  في  ي�شيع  المنزلي  بالقيد  �إح�سا�س  ثمة 
�سلكي.  ب�سياج  م�ألوفة  �أ�شياء  �أحيطت  حيث  البيت"  �إلى  "متجه   Homebound عملها   في  وكذلك  "الم�شربية"، 
حجراتهن".  في  الجزائر  "ن�ساء  روايتها  في  ال�سلكي  ال�سياج  �إلى  جبار  �آ�سيا  الجزائرية  وال�سينمائية  لاأديبة  �أ�شارت 
فجبّار ت�ستخدم لاأ�سلاك ا�ستخداماً مجازياً للتعبير عن و�ضع المر�أة �إزاء عدم منحها حقها في ال�سلطة عقب ا�ستقلال 
ينفتح،  ما  وكل  وال�شرفات،  النوافذ  تزيّن  لاآن  فهي  الدروب،  �أمام  عائقاً  ال�سلكية  الحواجز  تعد  "لم  وتقول:  الجزائر، 
�إطلاقاً، على الف�ضاء الخارجي .."9   تتحدث ال�شاعرة والفنانة اللبنانية �إيتيل عدنان عن لاأ�سلاك التي تحا�صر العقل 
والج�سد: "ن�سيج هذا القرن م�صنوع من �أ�سلاك. مع�سكرات �ألمانية محاطة ب�أ�سلاك وم�سامير، ... �أ�سلاك بريطانية في 
م�صر. �أ�سلاك �إ�سرائيلية تحيط بفل�سطين وبالحدود الجنوبية للبنان. �أفواه النا�س خيطت ب�أ�سلاك، وج�سد ت�شي غيفارا 
�إلى  توقي  تام،  ب�أخرى ربطاً غير  تتقاطع في عقلي، رابطة فكرة  التي  ال�صغيرة  الكهربائية  لاأ�سلاك  بها... وكل  مّد  �ضُ
منفاي، وج�سدي �إلى هذا المكان.كل فرد منا كلب مربوط بخيوط حديدية لغر�ض معيّن، في انتظار هجوم �صاعقة."10

الم�سمى لاإن�شائي  العمل  في  للأ�شياء  المادية  الطبيعة  في  المقلقة  المبالغة  تت�ضاعف  المب�شرة،  عمل  في  كما 
 ،U حكم مخفف" )1992(، في هذا العمل، �صفان من خزائن �سلكية مكد�سة ومت�صلة ب�شكل حرف"  Light Sentence



لتكون �شبكة تمتد عبر مركز غرفة وا�سعة وطويلة وترتفع فوق الم�شاهد. في نهاية �سلك م�صباح مجرد مرتبط بمحرك 
الم�صباح  حركة  تخلق  ولاأر�ض.  وال�سقف  الجدران  على  الخزانات  ظلال  فتنعك�س  ولاأ�سفل،  لاأعلى  �إلى  ببطء  يدفعه 
خلال  من  و�أمنها  ماديتها  في  الغرفة  ا�ستقرار  فتزعزع  مخرّم،  قما�ش  من  ب�شبكة  �شبيهة  الجدران  على  تتموج  ظلالًا 
حركة تحاكي ارتجافاً �شبيهاً بزلزال �أر�ضي. داخل الغرفة، يمتزج الظل المكبّر للم�شاهد مع انعكا�سات الخزائن، فيولّد 
هذا المزج ا�ستجابة باطنية تحمل �شعوراً بالتقيد وعدم الا�ستقرار. �أما الخزائن، ال�شبيهة ب�أقفا�ص حيوانات الاختبار، 
فتوحي بالعي�ش في ف�ضاء مديني كثيف ال�سكان، حيث يبدو النا�س داخل �أقفا�ص غابة �أ�سمنتية من مباني �شقق �سكنية 
موحدة الطراز لذوي الدخل المحدود. ك�ش�أن عدد من �أعمالها، ثمة لعب على الكلمات في عنوان العمل الذي اختارته 
حاطوم – �إ�شارة �إلى كل من عبارة "حكم �سجن مخفف"، والحالة الم�ضادة من وقار يولد من حركة الظلال الناعمة 

ل�شعاع ال�ضوء.

لهذا  الفنانة خ�صي�صاً  �أبدعته  �إن�شائي  "م�شهد داخلي" )2008(، وهو عمل   Interior Landscape الم�سمى  في عملها 
�أ�سلاك  من  �شبكة  �إلى  حديدي،  �سرير  قاعدة  �أ�سلاك  بتحويل  عمّان،  من  حدّاد  بم�ساعدة  حاطوم،  قامت  المعر�ض، 
�شائكة. بو�ضعه داخل فجوة في الغرفة، يظهر ال�سرير المجرد من فر�شته، وبدهانه المتق�شر، ك�أنه �سرير �سجن. لقد 
تحول رمز الراحة والا�سترخاء هذا �إلى مادة كابو�سية. وبتناق�ض �صارخ لقاعدة ال�سرير ذات لاأ�سلاك ال�شائكة، و�ضعت 
حاطوم مخدة ناعمة خاطت فوقها خريطة فل�سطين التاريخية من خيوط من �شعرها. يعدّ ال�شعر الذي يت�ساقط طبيعياً 
من الر�أ�س على المخدة والفرا�ش �شيئاً منفراً وغير نظيف، وهي عادة تكن�س بروح م�شمئزة. مع ذلك، فال�شعرات هنا 

تلتحم بخريطة فل�سطين، كما لو كانت ت�ستجيب لحلم ملّح.

ال�شائكة. تدلّت خريطة، م�صنوعة من  لاأ�سلاك  لل�سرير ذي  �أخرى على الجدار المجاور  تظهر خريطة فل�سطين مرة 
لت من خريطة  �سلك وردي لعلّاقة ملاب�س، مثل ظل مجرد من الحياة. �إلى جانبها عُلّقت �سلة �شبيهة بحقيبة ورقية ف�صّ
مطبوعة لفل�سطين، �شُقّ ج�سمها �شقاً �شبيهاً ب�سياج �سلكي من �سلا�سل. على الحائط تتمايل من�ضدة قهوة �صغيرة ثلاثية 
لاأرجل، غير م�ستقرة وتنوء بحمل �صفيحة ورقية خفيفة الوزن ر�سمت فوقها الفنانة �أ�شكالًا ت�شبه الخريطة من مجرد 
تتبع �أثر الخطوط الخارجية لبقع زيتية. لقد تحولت غرفة النوم التي نقرنها عادة بالراحة وال�سكينة، �إلى ف�ضاء متنافر 
مليء بالتوتر واللايقين. ما من �شيء من هذه لاأ�شياء ي�صلح للا�ستخدام؛ �سرير بلا فر�شة، من�ضدة مك�سورة، خريطة 
مقطّعة؛ علّاقة ملاب�س غير ذي نفع. جمع هذه لاأ�شياء معا يكوّن م�شهداً مزعجاً ذا طابع �سوريالي. توجد حاطوم في 
ف�إن هذا  الطريقة  وبهذه  لاإمهال".11  �أو  الت�أجيل  الراحة ولا  �إذن لا  يوفر  "لا  العمل، كما في غيره، ف�ضاء عائلياً  هذا 

العمل هو ا�ستعارة لحال وجود اللاجئين الفل�سطينيين الذين يعي�شون �أطول �صراع متوا�صل في التاريخ الحديث.

مرور الزمن والذكريات والفقدان �أمور مركزية في تاريخ "النكبة"، �أو كارثة 1948، عندما اقتلع ما يزيد على ن�صف 
�سكان فل�سطين من بيوتهم. في عملها Static II "ثبات 2" )2008( يظهر �أن الكر�سي المعدني المزخرف، وهو ما يوجد 
عادة في حدائق �ساحرة لدور �آمنة �سعيدة، هو �ضحية �أخرى للزمن المفقود الذي عبر عنه بغطاء من �شبكة عنكبوت. 
تتكون ال�شبكة من خرز زجاجي �أحمر يرمز �إلى الخ�شخا�ش لاأحمر الذي يحمل تداعيات الوطن والت�ضحية في �أدبيات 
فل�سطين. كان والدا منى حاطوم قد �أُخرجا من بيتهما في حيفا، فلجئا �إلى لبنان. وك�ش�أن كل الفل�سطينيين، ظنا �أنهما 
عائدين قريباً لا�سترجاع الممتلكات ال�شخ�صية. غير �أن هذا لم يحدث. فقد �صودر بيتهما بكل محتوياته، كما �صودرت 
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Grater Divide | 2002 | mild steel | 204 x 3.5 cm  variable width

انق�سام �أكبر  |  2002 |  فولاذ  |  204 × 3.5 �سم  العر�ض متغير
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�ستين عاماً، ما  وبعد مرور  قيّم.  و�إرث  �أعمال فنية، �سجاد، �صور عائلية،  �أثاث:  بما فيه من  �أمثالهم،  الكثيرين  بيوت 
يزال كل �شيء – العادي منه والثمين – عالقاً في زمن النكبة، ينتظر ب�إخلا�ص عودة مالكه ال�شرعي. والكر�سي في عمل 

معاً. الذاكرة  وانت�صار  البيت  فقدان  على  دليل  2" هو  "ثبات 

�أقل روعة  ال�شبكة  "بلا عنوان )قف�ص من �صف�صاف(" )2002(، تبدو   Untitled (willow cage في عملها المو�سوم  
و�أكثر رقة، فهي مكوّنة من عيدان ال�صف�صاف من�سوجة معاً على �شكل قف�ص طائر. في البناء الب�سيط والمواد الطبيعية 
�شاعرية و�إ�شارة �إلى العلاقة المتوازنة مع الطبيعة. ف�ضلًا عن ذلك، تُرك الباب مفتوحاً و�سقف القف�ص بلا ن�سيج. عدم 
اكتمال ال�شبكة في هذا العمل يدل على الحرية والتفا�ؤل، على النقي�ض من لاإح�سا�س بالوقوع في ال�شرك، كما تجلى في 

�أعمال مثل "حكم مخفف".

من الحديد �إلى لاأماليد و�إلى �أكثر المواد رقة وعناداً- �شعرات ر�أ�س لاإن�سان- تجترح ال�شبكة معان جديدة في �أعمال 
�أنثى  ب�شعر  بالرجولة مطرز  المرتبط  الذكوري  العربي  الر�أ�س  لبا�س  "كوفية" )1999-1993(،   Keffieh في  حاطوم. 
ل�صنع ال�شبكة التقليدية لنق�شة الكوفية. فمن تحت حوا�شي لبا�س الر�أ�س المربع هذا تطل حافات �شعرات �ضالة �إطلالة 
مغرية، مثل جدائل �شعر غير مرتبة منزلقة من تحت حجاب المر�أة الم�سلمة الملتزمة. تطرح حاطوم، من خلال المادة 
ولاإ�سلامية، ووظائف  العربية  لاأعراف الاجتماعية  تعلّق على  �أن  �أجل  المر�أة من  الرجل و�شعر  بين  التقارب  وال�شكل، 
�إلى  ت�أنيث رمز الرجولة. وتعزي حاطوم هذا العمل  �أن هذا العمل ي�ساءل المحرمات من خلال  كلا الجن�سين. يقيناً، 
القول ال�شائع: "بدي �أنتف �شعري". تقول منى: "تخيلت ن�ساء يقتلعن �شعر ر�ؤو�سهن من �شدة الغ�ضب، ثم التحكم بهذا 
المقاومة  �أ�صبح رمزاً فعالًا لحركة  الذي  اليومي  اللبا�س  �إلى  نف�سها  ال�شعيرات  لتلك  ال�صبور  النقل  الغ�ضب من خلال 

الفل�سطينية. وبهذه الحالة يمكن النظر �إلى التطريز على �أنه لغة �أخرى، �ضرب من الاحتجاج ال�صامت."

ع  رُ�صّ يدوياً،  م�صنوع  ب�سيطاً  نولًا  ا�ستخدمت  بيروت،  في  ال�صغار  الك�شافة  فتيات  من  حاطوم  كانت  عندما 
�صغيرة  قطع  حياكة  لغر�ض  مت�ساوية  بم�سافات  الحافات  حول  موزعة  ناتئة  معدنية  بم�سامير  الخ�شبي  �إطاره 
عملها فيه  لتن�سج  م�شابهاً  نولًا  الفنانة  فا�ستخدمت  للفقراء.  �سرير  غطاء  �أو  �سجادة  ل�صنع  بعد  فيما  جمّعت 
Hair grids with knots "�شبكات �شعر مع عقد" )2006(، والعمل يت�ألف من �ست �شبكات من�سوجة من ال�شعر، م�ساحة 

تدلت  النول  من  �إخراجها  ولدى  بع�ضها،  مع  ربطت  ثم  مفتوحة،  �شبكة  في  بم�شقة  ن�سجت  �سم،   10 منها  �شبكة  كل 
بارتخاء ورقة. وعلى النقي�ض من ال�شبكة المن�سوجة ن�سجاً محكماً، كما يظهر في �سجادة �أ�سلاك كهربائية في عملها 
تركت  فقد  ان�سيابية:  و�أكثر  �أقل �صلابة  �شعر مع عقد" هو  "�شبكات  ف�إن عمل  "تيار خفي")2004(،   Undercurrent

لل�سجاد قد تحررت  الن�سيج المحكم  الواقعة في �شرك  و�أفكارها  المر�أة  �أحلام  �أن  لو  اللحمة وال�سدة مفتوحتان، كما 
لاآن. تتطلب عملية الن�سيج، وهي من لاأعمال التقليدية التي تقوم بها المر�أة، �صبراً و�ساعات مكررة طويلة. مع ذلك، 
ي�أتي  الفنية فيه.  للمر�أة وقلما تحظى بالاعتراف بقدراتها  �أجراً متدنياً  �أي�ضاً، يدفع  والمبدع  المتعب  العمل  ف�إن هذا 
ا�ستخدام مادة ال�شعر ذات الطبيعة الرقيقة والزائلة م�ضاداً لا�ستخدام حاطوم للأ�سلاك ال�شائكة في �أعمال �أخرى، 
فالعمل هنا على جانب كبير من الرقة والرهافة بحيث لا يكاد يُرى، مع ذلك ف�إن بناءه ال�شبكي يك�سبه قوة. يعيد هذا 
العمل �إلى لاأذهان ثنائية النظام واللانظام، ال�شكل ال�صارم وال�شكل الحر، وكذلك لاأ�سر والحرية. وفيه �أي�ضاً �إ�شارة 

لمرور الزمن، والموت والحياة والمحرمات الاجتماعية لما يخ�ص مخلفات الج�سد.

و�ضع خارطة لل�شبكة
ي�شتمل هذا المعر�ض على عدد من الخرائط التي تعود في جذورها �إلى Present Tense "توتر حا�ضر" لحاطوم، وهو 
�أول معر�ض  �أقامت  �أنادييل الفنية في القد�س، حيث  �أبدعته الفنانة في عام 1996 عندما كانت مقيمة في قاعة  عمل 
�إن�شائي في �شكل �شبكة م�ؤلفة من 2400 قطعة من �صابون زيت  "توتر حا�ضر" عمل  العربي.  الوطن  لها في  �شخ�صي 
خرز  من  مطمورة  �صغيرة  حبات  ال�صابون  �سطح  على  القد�س.  �شمال  الواقعة  نابل�س  مدينة  في  ينتج  الذي  الزيتون 
زجاجي �أحمر تتق�صى حدود المناطق المنف�صلة �أو الكانتونات التي اقتطعت من فل�سطين التاريخية، بمقت�ضى اتفاقية 
�أو�سلو، لت�صبح دولة فل�سطين الجديدة. يمثل ال�صابون، ذو الطبيعة العابرة، التعهد ب�إذابة الحدود غير العادلة، على 
ت�ستخدم حاطوم  ما  غالباً  قرون.  امتداد  فل�سطين على  عليه  تحافظ  الذي ظلت  ال�صابون  تراث �صناعة  النقي�ض من 
له  وحا�ضراً(  توتراً  تعني  )والتي   Tense لكلمة   هنا  فا�ستخدامها  العمل.  هذا  في  كما  �أعمالها،  عناوين  في  التورية 
علاقة بالتوتر الدائم الناتج عن و�ضع الفل�سطينيين الذي لا حل له. وثمة �إ�شارة �إلى هذه الحالة ال�سيئة ت�أتي من خلال 
الفعل  �صيغة  يقابلها  )التي   Present Perfect Tense النحوي  الم�صطلح  من  )كامل(   Perfect كلمة  �إلغاء  اختيارها 

الم�ضارع في العربية(.

ا�ستقال  قد  دروي�ش  وكان  �أو�سلو،  معاهدة  نتائج  و�ضوح عن ملاحظات حاطوم حول  بكل  دروي�ش  ال�شاعر محمود  يعبّر 
هذا  في  ت�صريحه  وحمل  �أو�سلو،  اتفاقية  على  احتجاجاً  الفل�سطينية  التحرير  لمنظمة  التنفيذية  اللجنة  ع�ضوية  من 
لانتزاع  مراوغ  �سلام  تحت غطاء   .." فيه:  الاتفاقية، جاء  هذه  جرّاء  من  للفل�سطينيين  الراهن  للو�ضع  و�صفاً  المجال 
بم�ستوطنات وطرق  ب�أرا�ض خا�صة معزولة ومطوّقة  ولتحديدهم  �أر�ضهم وم�صدر معي�شتهم،  بملكية  الفل�سطينيين  حق 

فرعية، حتى ي�أتي يوم يباح لهم فيه �أن ي�سمّوا �أقفا�صهم دولة، بعد موافقتهم على �إنهاء مطالباتهم و�صراعهم."12

فيها  ي�شجب  ا�سمية"،  جملة  "هي  الم�سماة  ق�صيدته  في  الم�ضارع"  الزمن  "�صيغة  �أي�ضاً  ا�ستخدم  قد  دروي�ش  وكان 
الحا�ضر الراكد الذي لم يحل بعد:

الطريقِ؟ �إلى  الطريقُ  "�أين 
و�أين نحنُ، ال�سائرين على خطى الفعل

 الم�ضارعِ، �أين نحنُ؟ كلامنا خَبَرٌ
بَدُ المراوغُ ومبتد�أٌ �أمام البحرِ، والزَّ

في الكلام هو النقاط على الحروف،
فليت للفعل الم�ضارع موطئًا فوق

الر�صيف..."13

من نتائج انفراد �إ�سرائيل ب�إعادة ر�سم خريطة ال�ضفة الغربية، ن�ش�أت ظروف معي�شية لا �إن�سانية �إلى �أبعد حد في خرق 
فا�ضح للاتفاقيات العالمية لحقوق لاإن�سان. فقد ر�سمت الحدود ل�صالح التو�سع للم�ستعمرات لاإ�سرائيلية ب�إتباع �سيا�سة 
وقُيّدت  بيوتهم،  دمّرت  فقد  �أرا�ضيهم،  التخلي عن  الفل�سطينيون على  يجبر من خلالها  التي  لاأرا�ضي  الا�ستيلاء على 

حركتهم ببناء جدران فا�صلة بارتفاع ثمانية �أمتار.



ومن  ال�صنع،  يدوية  خرائط  تكوينها  في  تُدخل  التي  الم�شاريع  من  عدداً  حاطوم  �أبدعت  حا�ضر"،  "توتر  عملها  منذ 
العمل  في هذا  تن�شر حاطوم  لاأبعاد" )2008(.  ثلاثية  �ضمنها عملها الثلاثي المعرو�ض هنا بعنوان D Cities-3 "مدن 
لاإن�شائي خرائط مطبوعة لكل من بيروت وبغداد وكابول، وت�ضعها على ثلاث منا�ضد خ�شبية مو�صولة بمعابر خ�شبية. 
�شُقّت �أق�سام دائرية للخرائط بدقة في �أ�شكال مخروطية تبرز �إلى لاأعلى �أو تتراجع �إلى لاأ�سفل. ثمة جدلية �أوجدتها 
القباب فوق �سطح الخريطة للدلالة على البناء، وتراجع التجاويف �إ�شارة �إلى الحفر التي تخلفها التفجيرات الناجمة 
البناء  الحال ما بين  تناق�ض  ا�ستعارة تمثل  ال�سالب والموجب  الجوي. ففي جدلية  الق�صف  �أو  الملغومة  ال�سيارات  عن 
 "– و   +"   + and - الم�سمى  العمل  الجدلية في  با�ستك�شاف مثل هذه  الفنانة  قامت  وقد  والموت.  الحياة  �أو  والهدم، 

)1994 - 2004(، حيث تظهر فيه ذراع دوارة تر�سم في الرمال خطوطاً دائرية ثم تمحوها.

الموجب  بين  ما  العلاقة  �إبداع  تعيد حاطوم  وبرتقالي(" )2008(،  )�أحمر  "�أفغاني   Afghan (red and orange في  
وال�سالب المنوه عنها في "مدن ثلاثية لاأبعاد". تظهر في هذا العمل خيوط الكومة المن�سوجة في ال�سجادة وقد حُلّت 
المن�سوجة  فالمناطق  بت�ساوٍ.  العالم  مناطق  عر�ضت  والتي  بيترز  غول-  و�ضعها  كما  العالم  لخريطة  �شكلًا  تنتج  لكي 
تتعار�ض مع لاأماكن ال�سلبية التي تكوّن الخريطة. تعيد هذه الخريطة ر�سم القارات على وفق ح�ص�ص حقيقية، على 
النقي�ض من الخرائط الم�ألوفة والمر�سومة من منظور المركزية لاأوربية التي اعتبرت م�ساحات دول ال�شمال �أكبر من 
"�أفغاني )�أحمر وبرتقالي(" تتعلق ب�سيرة حاطوم  �إ�شارة في عمل  تلك التي في الن�صف الجنوبي للكرة لاأر�ضية. ثمة 
ال�سجاد لاإيراني، وكان قد كدّ�س في دارهم في  لوالد حاطوم وله بجمع  وذكريات طفولتها عن الوطن والمنفى، كان 
التي  المجموعة  �إنقاذ �سوى جزء من  يتم  لم  بعد عام 1948،  ثانية  العودة  �إمكانية  ولعدم  حيفا مجموعة كبيرة منها. 
�أر�ضية بيت حاطوم في  �أن تغلق الحدود نهائياً. ال�سجاد المنقذ غطّى  �أخيرة قبل  �أن تحملها في رحلة  �أمه  ا�ستطاعت 
العمل  ا�ستخدمتها في هذا  التي  ال�سجادة  "تكاد  الم�شبّك، فتقول:  المف�ضلة وتكوينها  بيروت. تتذكر حاطوم �سجادتها 
تكون مطابقة، ولكنها ن�سخة م�صغرة من ال�سجادة التي كانت فوق �أر�ضية غرفة نومي الم�شتركة مع �شقيقاتي في بيتنا 
في بيروت. كانت ت�صاميمها من نمط �سجاد بخارى الذي يت�ألف من ر�سوم �سدا�سية �صغيرة، تحدها خطوط خارجية 
بلون �أزرق داكن، في تكوين مت�شابك فوق خلفية بنية. �أحياناً �أرى �أن ع�شقي لل�شبكات والبناءات الهند�سية لا بد �أن يكون 

نا�شئاً من �ساعات لا تح�صى كنت �أم�ضيها، و�أنا طفلة، في اللعب على تلك ال�سجادة."14

فقدان البيت، محتوىً و�أر�ضاً ووطناً، يقود نحو م�ضامين تتناول المنفى، �أو الغربة، التي هي حالة م�ألوفة ومقلقة لأغلبية 
يتحدث  لاأحبة.  �أم من خلال مفارقة  �شخ�صياً  ت�أثراً  �أكان  �سواء  بالمنفى،  يت�أثروا  لم  الذين  �أولئك  قليلون هم  العرب. 
�إدوارد �سعيد بل�سان ملايين العرب الذين وجدوا �أنف�سهم في حالة من حالات التيه: "بعد الحدود الفا�صلة بين )نحن( 
و)الغرباء( ت�أتي مبا�شرة منطقة اللاانتماء الخطيرة: ف�إلى هذا المكان كانت ال�شعوب تنفى في الع�صر البدائي، وحيث 

يوجد في الزمن الحا�ضر مجاميع ب�شرية هائلة يت�سكع �أفرادها فيها ب�صفتهم لاجئين و�أنا�س م�شتتين."15

 Measures of Distance الذاتية  �سيرتها  على  المبني  الفيديو  عمل  في  المنفى  حياة  تجليات  حاطوم  تتفح�ص 
ثم   بيروت.  في  بيتهما  في  ت�ستحم  وهي  لوالدتها  فوتوغرافية  �صوراً  الفنانة  التقطت   .)1988( البعد"  "مقايي�س 
ينطلق من  والدتها.  ت�ضبب عري  �ستارة  الر�سائل  �أ�صبحت  وبهذا  بالعربية.  والدتها  كتبتها  ر�سائل  ال�صور  فوق  و�ضعت 
الفيديو ت�سجيل �صوتي ينت�شر هنا وهناك ليبث حواراً حميماً يدور بين حاطوم ووالدتها حول مو�ضوع الجن�س، �إلى جانب 

65 64

Over my dead body | 1988 | billboard, ink on paper | 204 x 304 cm

على جثتي  |  1988 |  لوحة �إعلان، حبر على ورق  |  204 × 304 �سم



Every door a wall في  وذلك  المحققة،  غير  لاأحلام  عن  كهذا  مو�ضوعاً  يت�ضمن  لحاطوم  �سابق  عمل  ثمة 
�إلقاء  خبر  يحمل  �شفافة  �شبه  �ستارة  على  مطبوع  جريدة  من  مقال  فيه  يظهر  حيث   )2003( جدار"  باب  "كل 
القب�ض على عمال غير �شرعيين هُرّبوا �إلى الولايات المتحدة عبر حدود المك�سيك. باختبائهم �ساعات طويلة في بطون 
لاإن�سان  التي تحوّل �شكل  ال�سينية  لاأ�شعة  العمال من قبل �شرطة الحدود، من خلال تقنيات  �أكتُ�شف  �شاحنات خانقة، 
الم�أ�ساوي  الموت  تناول فيها  والتي  ال�شم�س"،  "رجال تحت  العمل برواية غ�سان كنفاني  �أو ظلال. يذكرنا  �إلى خطوط 
الرجال عبور  وثائق �سفر ر�سمية، حاول  �أية  �إق�صائهم عن وطنهم من غير امتلاكهم  لثلاثة رجال فل�سطينيين. فبعد 
الرجال  اختنق  الحدود،  ال�شاحنة  تجاوزت  وعندما  المجاورة.  الكويت  دولة  في  عمل  عن  للبحث  العراقية  الحدود 
بالحرارة ال�شديدة ولم تُ�سمع �صرخاتهم اليائ�سة الم�ستغيثة. في الرواية ا�ستيحاء من العراقيل ال�سيا�سية والاجتماعية 
التي يواجهها الفل�سطينيون في ن�ضالهم من �أجل الحرية. وعلى الرغم من بعد ال�شقة بين العالمين، ف�إن المك�سيكيين 

والفل�سطينيين يواجهون الموت في �سعيهم �إلى الح�صول على احتياجاتهم لاأ�سا�سية من �أجل البقاء.

ذو  �أنه  مع   ،)2002( ال�صخر"  في  "محفور   Set in stone ال�شرق في عمل بعنوان  يُ�ستح�ضر ال�صوت المكتوم لعرب 
علاقة هذه المرة بالغرب. بوحي من لعبة جهاز هاتف �صممه لاأطفال من علب تنك م�ستعملة، تعيد حاطوم تقديم هذا 
الجهاز البدائي على �شكل هاتف من ك�أ�سين بلا�ستيكيين منحوتين من رخام �أبي�ض. وعلى طراز الحفر الم�ستخدم في 
بين  يو�صل  قنب  يرقد مترهلًا، خيط  ك�أ�س.  كل  )بالعربية( على  والغرب  ال�شرق  كلمتي  القبور، تحفر حاطوم  �شواهد 

الك�أ�سين الرخاميين، في ا�ستعارة تمثل التوا�صل المتعذر تحقيقه بين ال�شرق والغرب.

الأو�سمة والن�صب التذكارية
منذ بداية �أعوام الثمانين، كانت المو�ضوعات التي عالجتها حاطوم في �أعمالها تنذر بالنظام العالمي الجديد ونتائجه: 
التدخلات الع�سكرية، الاحتلال الذي �أدى �إلى زيادة حالات الانزياح والنفي؛ حالات الفقر التي �أدت �إلى اله�شا�شة وعدم 
�إلى انعدام لاأمان والتهديد؛ الكوارث البيئية: المراقبة؛  الا�ستقرار؛ ت�آكل الحريات المدنية وحقوق لاإن�سان الذي قاد 
وقيام لاأنظمة القمعية. Medal of dishonour "و�سام العار" )2008( الذي عر�ض في واحد من تجاويف قاعة العر�ض 
قنبلة  �شكل  العالم على  فيه  يظهر  برونزي �صغير  و�سام  في  الق�ضايا  لهذه  الفنون، عبارة عن �صورة مختزلة  دارة  في 
يدوية. حُفر على �سطح الو�سام خريطة كتلة القارات وقد قزّمتها �شبكة مهيمنة. كُتب على �سطح الو�سام بالعربية عبارة 
"�صنعت في الولايات المتحدة"، كالعبارات التي تكتب عادة على ظهر المنتجات الم�صنّعة. في العمل �سخرية من طموح 
�أمريكا العالمي وما ي�صاحبه من �إخفاق. تت�ضمن الكتابة العربية، متحدة مع عنوان العمل، ف�شل �أمريكا في ك�سب قلوب 
وعقول ال�شعوب العربية، ونتائج �سيا�ساتها في المنطقة، تلك التي �أدت �إلى خ�سائر لاأرواح وت�شريد ملايين اللاجئين. 

التذكارية وكيف يتغير معناها  �أي�ضاً مو�ضوع لاأو�سمة والن�صب  "�شاهد" )2008(، تعالج حاطوم   Witness في عملها 
"تمثال  "�شاهد" بم�ساعدة من جمعية �سيدات عراق لاأمير التعاونية، وهو ن�سخة خزفية من  �أُنتج عمل  خلال الزمن. 
لذكرى  تخليداً   ،1916 عام  �إلى  لاأ�صلي  التمثال  تاريخ  يعود  70�سم.  بارتفاع  بيروت،  و�سط  في  الموجود  ال�شهداء" 
الانتفا�ضة اللبنانية �ضد ال�سلطات العثمانية. فقد نجم عن تلك الثورة �إعدام عدد من الوطنيين اللبنانيين في مكان ما 
ي�سمى اليوم "�ساحة ال�شهداء". بغ�ض النظر عن �أ�صل وظيفته التذكارية، اكت�سب هذا الن�صب التذكاري معنى جديداً 
�إبان  به  لحقت  �أ�ضرار  وهي  المك�سورة،  وذراعه  بالر�صا�ص،  المليء  الحالي  التمثال  ج�سد  المعا�صر.  لبنان  زمن  67في  66

قراءة بالإنجليزية لر�سائل كتبتها والدتها لها. كانت الفنانة قد التقطت ال�صور هذه في زيارة �إلى بيروت خلال هدنة 
ق�صيرة في حرب �أهلية لا رحمة فيها )1975-1991(؛ كانت كل من لاأم وابنتها تدركان �أن تبادل النار قد يبد�أ في �أي 

لحظة، و�أن الخطر المتوعد الذي ين�شر ظلاله في الخارج هو نقي�ض الجو الم�سترخي في الداخل.

مجازات هذا العمل متعددة الطبقات ولها �صلة بال�سيرة الذاتية. على الرغم من عمق خ�صو�صيته، يمكن قراءة المو�ضوع 
على �أنه نقد ن�سوي ل�صورة المر�أة في ثقافات الغرب، والمحرّمات من المو�ضوعات الجن�سية في ثقافات العرب. وبغ�ض 
على  التركيز  الم�شاهد  على  يتحتم  التل�ص�صية،  نظرتهم  في  الغربيين  الم�ست�شرقين  �إلى  الخفية  لاإ�شارات  النظر عن 
منى  تختار  �أن  بالت�أكيد  الم�ستغرب  من  لي�س  لاأنثوي.  الج�سد  ح�سيّة  من  يحيّد  وهو  وابنتها  لاأم  بين  الحميم  التبادل 
الحمام ليكون مكاناً للتعبير عن ال�شعور الحميم. فالحمامات، �سواء �أكانت خا�صة �أو عامة مثل حمامات الن�ساء، ف�ضاء 
والنميمة  ال�شخ�صية  الق�ص�ص  بتبادل  ي�شتركن  فالن�ساء  �أي�ضاً،  بالحرج  ال�شعور  وعن  الملاب�س  عن  الن�ساء  فيه  تتخلى 
والنكات وغيرها من لاأحاديث الحميمة. داخل عزلة حمامها الخا�ص، من الممكن ت�صوير الج�سد العاري لوالدة حاطوم 
في حالته الطبيعية. يت�ضاعف حجم الاقتراب الحميم لهذه العلاقة من خلال اللغة؛ فالر�سائل المفرو�ضة �أوراقها على 
ج�سد الوالدة العاري يلمّح �ضمناً بالم�سافة البعيدة والوقت الثمين الذي �ضاع في المنفى. ثمة ت�ضاد بين �سطور �أفقية 
من  يتخلله  وما  بطلاقة  المحكية  باللغة  المن�ساب  الحديث  وبين  الف�صيحة  العربية  باللغة  توحي  عربي  بخط  مكتوبة 
�ضحك. تكوّن ال�سطور المكتوبة �ستارة فا�صلة كما تكوّن درعاً واقياً لكل من الابنة في منفاها والوالدة في بيتها. تتردد 
م�ضامين المنفى والفراق من خلال الفيلم؛ �إن الغياب الج�سدي للبنت، �إلى جانب الر�سائل واللغة لاإنجليزية الطاغي 
�صوتها، تذكّر جميعها بالم�سافة البعيدة. القراءة بالإنجليزية منف�صلة ورتيبة، وي�شيع منها �شعور بالارتباك كما لو �أن 

المعنى الحقيقي قد فُقد في الترجمة.

نتيجة  والجماعية  ال�شخ�صية  بالم�آ�سي  �آخر  �شعري  تذكير  لحاطوم   )2008( معلقة"  "حديقة   Hanging Garden

نابت  بع�شب  غطتها  ثم  �أردني  بتراب  الخي�ش  من  �أكيا�ساً  الفنانة  ملأت  هذا،  لاأخير  عملها  ففي  والمنفى.  الانزياح 
العمل  والموت. فهذا  الحياة  �إلى  �آن واحد  ي�شير في  �ساتر  بعملها هذا  بنت  لقد  �أر�ض خ�صبة رطبة.  رائحة  تفوح منه 
لاإن�شائي المهيب يوقظ لدى الم�شاهدين الذين �شهدوا الحروب الع�شرة في المنطقة خلال ال�سنوات ال�ستين لاأخيرة، 
لل�سواتر  المنت�شر  الوجود  على  لاأخ�ضر  الع�شب  �سيقان  وتدل  وال�ضعف.  القوة  وبانعدام  الو�شيك،  بالخطر  �إح�سا�ساً 
ف�إن  ذلك  على  علاوة  زمن.  بعد  زمناً  بالع�شب  تكت�سي  والتي  ولبنان،  والعراق  فل�سطين  بالحروب،  المبتلية  الدول  في 
الخي�ش، بمادته القا�سية، يتناق�ض مع الع�شب الناعم الذي يرمز �إلى لاإ�صرار على الحياة وتغافل الطبيعة عن ال�سواتر 

المن�ش�أة.

الثاني  ن�صر  نبوخذ  الملك  �شيّد  الميلاد  قبل   600 �سنة  ففي  بالمنفى.  علاقة  ذات  تاريخية  مرجعية  �أي�ضاً  للحدائق 
الحدائق المعلّقة في بابل، وهي واحدة من عجائب الدنيا ال�سبعة، من �أجل زوجته التي كان لديها حنين �إلى الطبيعة 
الخ�ضراء في وطنها لاأم. في هذه المرجعية دلالة خا�صة �إلى لاأردن اليوم حيث بلغ عدد اللاجئين العراقيين فيها عام 
2007 ما يربو على 481000 لاجئ ي�شعر بالحنين �إلى بلاده 16.  للعراقيين الذين لا بلاد لهم، توحي "حديقة معلقة" 
بالتفا�ؤل �إزاء الموت والدمار. مع ذلك، ف�إن �أحلامهم ببابل، في واقع الحال، مكونة �أي�ضاً من تربة غريبة، فبناء بغداد 

م��سألة فيها من المراوغة بقدر ما في �أحلام علماء لاآثار باكت�شاف بابل.



ق�صا�صات: عمل م�ؤلف من ورق خفيف في ت�صاميم مكررة على �شكل �أعلام مك�سيكية تقليدية ت�ستخدم للزينة وفي احتفالات مختلفة.  	4
للعمل �صلة بالأعلام التي ترفع في "يوم الموتى". في اليوم الثاني ي�ستبدل بمناديل الورق  الملونة قطعاً �أخرى بالأبي�ض ولاأ�سود تمثل و�صول 

�أرواح الموتى ومغادرة الملائكة. لا يعتبر هذا الحدث ال�سنوي للمك�سيكيين  يوم حزن، بل احتفال بالحياة ومنا�سبة لتكريم لاأموات.
المكّون  بو�صفها  لاأفكار  �أهمية  على  ي�شدد  تحكم  عمل  بو�صفه  نادر  لورا  لاأنثروبولوجيا  عالمة  قبل  من  ال�سيطرة  و�سائط  و�صف  ورد  	5
هيمنتهم  في  ي�سهمون  لتجعلهم  النا�س  على  ت�ؤثر  م�ؤ�س�سات  خلال  من  حياتنا  جوانب  من  جانب  كل  في  يتوغل  وهو  للقوة،  الديناميكي 

الخا�صة، والتي ينتج عنها التحكم. 
لندن،  بووك،  بانثيون  ثوروك�س،  بيتر   ترجمة  للإنجليزية،  مترجمة  ن�سخة  عن   ،)1985( لاأخدود   - الملح  مدن  منيف،  الرحمن  عبد  	6

 .1991
عبد الرحمن منيف، ذاكرة للم�ستقبل، الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر، بيروت، 2003.  	7

ديزا فيليبي، لا تلم�س فن  منى حاطوم، �أرنولفيني، بري�ستول، 1993. 	8
�آ�سيا جبّار، ن�ساء الجزائر في �شقتهن، ترجمته لإنجليزية مارجولين دي ياغر، مطبعة جامعة فرجينيا، 1992. 	9

�إيتيل عدنان، في قلب قلب بلاد �أخرى، �سيتي لايت�س بوك�س، �سان فران�سي�سكو، 2005، �ص9. 	10
�إدوارد �سعيد، فن الانزياح: منطق منى حاطوم في جمع المتناق�ضات، العالم كله ك�أر�ض غريبة، تيت جاليري، لندن، 2000. 	11
محمود دروي�ش، لن نبد�أ من النهاية، لاأهرام لاأ�سبوعي )باللغة لاإنجليزية(، القاهرة، العدد 533، في 10-16 �أيار 2001. 	12

محمود دروي�ش، هي جملة ا�سمية، من ديوان لا تعتذر عما فعلت، دار ريا�ض الري�س، بيروت )2004(. 	13
المهرجان  بالارتباط مع  م�سارات،  بارت  نيفير  "بخارى )بني(" )2007(، وهو عمل عر�ض في  الفنانة حول عملها  به  �أدلت  ت�صريح  	14

الفل�سطيني في ق�صر الفنون الجميلة في بروك�سل، بلجيكا، 19 ت�شرين لاأول-11 ت�شرين الثاني 2008.
�إدوارد �سعيد، ت�أملات حول المنفى، 1984 في كتاب منى حاطوم، تحرير مايكل �آ�شر، غاي بريت، كاترين دي زيغر، مطبعة فايدون، لندن،  	15

1997، �ص 110. 
ا	لمفو�ضية العليا للاجئين، لاأمم المتحدة. 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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الحرب لاأهلية اللبنانية، تُرك عن عمد بلا �صيانة لتبقى الندوب �شهادة على دوره ك�شاهد على هذه الحرب. ومما هو 
جدير بالاهتمام حقاً، �أن جذر "�شاهد" في عنوان العمل هو الفعل )�شَهِد( وهو �أي�ضاً جذر كلمة "�شهيد". لقد اكت�سب 
الكثير  م�سرح  بيروت  ال�شهداء" في  "�ساحة  �أ�صبحت  �أن  بعد  �أكثر،  ذات طبقات  رمزية  قريب جداً،  وقت  في  الن�صب 
الخا�صة.  لق�ضاياهم  المكان  تجيير  على  تتناوب  التي  المتناف�سة  ال�سيا�سية  للأحزاب  والاحتجاجات  المظاهرات  من 
بتقديمها نموذجاً ه�شاً لن�صب ال�شهيد داخل ف�ضاء قاعة العر�ض، ت�ستجوب حاطوم الفر�ضية الخا�صة بالقيم الوطنية 

الم�شتركة التي غالباً ما تن�سب �إلى الن�صب التذكاري، مت�سائلة عن ديمومتها المفتر�ضة على امتداد �أزمنة التغيّر.

تحقق �أعمال حاطوم نجاحها في نقل الو�ضع المعي�شي في منطقة مبتلاة بالحروب والنزاعات.. ومعر�ضها في عمّان لا 
يقدم للم�شاهدين �أ�شكالًا فنية جديدة فقط، و�إنما طرقاً جديدة في التفاعل مع الفن. في 28 حزيران 2008، ت�سلمت 
حاطوم �شهادة دكتوراه فخرية من الجامعة لاأمريكية في بيروت مع الم�شرّعة ولاأكاديمية الفل�سطينية حنان ع�شراوي. 
�أثارتها حاطوم في هذا المعر�ض، والتي  حت ع�شراوي ب�أ�سلوبها البليغ عدداً من الق�ضايا التي  في خطاب قبولها، و�ضّ
العام  الف�ضاء  ي�صبح  عندما  لاأخرى(،  المنكوبة  ولاأرا�ضي  لبنان  في  )كما  فل�سطين  "في  المقالة:  هذه  في  برزت 
نحتاج  ولاإن�سانية،  الب�شرية  الاعتبارات  محل  القوى  بنى  تحل  وعندما  الخادع،  الخطاب  وي�سود  �شفاف،  وغير  مقيداً 
�إلى هزيمة. فالمطلوب منا تفكيك  التراخي �شراكة في الجريمة، ويتحول لاإذعان  �أن ي�صبح  للتدخل قبل  �إلى الجر�أة 
لي�س الم�ستوطنات غير ال�شرعية وح�سب، و�إنما النظم الق�سرية للترهيب الج�سدي والعقلي؛ وتحدي لي�س قيود زنزانات 
ال�سجن وحواجز التفتي�ش فقط، و�إنما �أي�ضاً ح�صار الجهل ولاإ�ساءة... �أ�صدقائي لاأعزاء، ما لم نقم بهزةّ، لن نتمكن 

من �أن نقدم لأطفالنا )و�أحفادنا( تلك الهدية النادرة لم�ستقبل يتمتع بالت�سامح وال�سكينة."17

تحدد كلمات ع�شراوي الطرق التي من خلالها تقوم �أعمال حاطوم بتحريك الم�شاهدين وتحري�ضهم على طرح المزيد 
من لاأ�سئلة. "حالات الكينونة" تدور حول العبور للو�صول �إلى عالم حاطوم، والتخلي عن رقيبنا من �أجل الخو�ض في 
تجربة �أعمالها ج�سدياً وعقلياً وروحياً، لندرك في الوقت نف�سه �أن المعنى متعدد الطبقات، و�أنه جدير بالرحلة المليئة 
بالتحدي في �سبيل الو�صول �إليه. لقد �شاهدت �أعمال حاطوم معرو�ضة في �أرجاء كثيرة من العالم: �سان فران�سي�سكو، 
�شيكاغو، نيويورك، لندن، باري�س، البندقية، القد�س، ال�شارقة. غير �أن لقرب تجربة العمل في عمّان ل�سعة حادة جداً، 
"بذرة  �أنه  من  مانزوني  و�صفه  ما  الفنون  دارة  في  �أعمال حاطوم  لقد حققت  واحداً؛  والكوني  ال�شخ�صي  فيها  ي�صبح 

لاإن�سانية برمتها."

�أعمال  عن  الناتج  لاإن�سان  و�ضع  �سيبقى  حاطوم،  منى  �أعمال  الم�ستقبل  �أجيال  ت�شاهد  وعندما  اليوم،  من  عقود  بعد 
الب�شر في زمن حاطوم يَنقل بنف�س الحدة الندوب التي تركناها فوق هذه لاأر�ض. 
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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

ال�صفحات الحالية والتالية:  مـ�شـهد داخـلي  |  2008 |  �سرير حديد، و�سادة، �شعر ب�شري، طاولة، �صحن ورقي، خريطة مق�صو�صة، علاقة معدنية  |  مقا�س متغير





Measures of Distance | 1988 | video | 15 minutes

مقايي�س البعد   |  1988 |  فيديو  |  15 دقيقة
Roadworks | 1985 | video documentation of performance | 6.45 minutes 

�أعمال طرق  |  1985 |  تـوثـيـق بالـفـيـديو لأداء فـنـي   |  6.45 دقائق



previous pages:  Afghan (red and orange) | 2008 | wool | 107 x 180 cm

ال�صفحتان التاليتان: �أفــغاني )�أحـمر وبـرتـقالي( |  2008 |  �صوف  |  107 × 180 �سم

Untitled (willow cage) | 2002 | willow | 145 x 29 x 28 cm

بلا عنوان )قف�ص �صف�صاف(  |  2002 |  �صف�صاف  |  145 × 29 × 28 �سم





previous pages:  Keffieh | 1993 - 1999 | human hair on cotton fabric | 120 x 120 cm

| 120 × 120 �سم |  �شـعر ب�شري عـلى قما�ش قـطـني    1999 - 1993  | ال�صفحتان التاليتان: كـوفيّـة 

Static II | 2008 | steel chair, glass beads, wire | 97 x 49 x 45.5 cm

ثــــبـات 2  |  2008 |  كـر�سي حـديد، خرز زجـاجي، �سـلك  |   97 × 49 × 45.5 �سم







following pages: exhibition view
ال�صفحتان ال�سابقتان: �صورة من المعر�ض

Hanging Garden | 2008 | jute bags, earth, grass | 140 x 350 x 100 cm

حديقة معلّقة  |  2008 |  �أكيا�س خي�ش، تراب، ع�شب |  140 × 350 × 100 �سم







Witness | 2008 | ceramics, stone | 84 x 57 x 35 cm

�شـاهـد  |  2008 |  خزف، حـجـر  | 84 × 57 × 35 �سم

previous pages:  3-D Cities | 2008 | printed maps, wood | 78 x 362 x 180 cm 

ال�صفحات التالية:  مدن ثلاثية الأبعاد  |  2008 |  خرائط مطبوعة، خ�شب  | 78 × 362 × 180 �سم









following pages: Round and round | 2007 | bronze | 61 x 33 x 33 cm

| 61 × 33 × 33 �سم |  برونز   2007  | ال�صفحتان ال�سابقتان: 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 �سم

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 �سم
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 �سم





Still Life | 2008 | ceramics, wood | 83.5 x 200 x 100 cm

طبيعة �صامتة  |  2008 |  خزف، خ�شب | 83.5 × 200 × 100 �سم

previous pages: exhibition view
ال�صفحتان التاليتان: �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

ال�صفحتان التاليتان:  مـ�صــبـاح  |  2006 - 2007 |  م�صباح نحا�سي، �سل�سلة معدنية، م�صباح كهربائي، محرك كهربائي دوّار | 56 × 32 × 28.5 �سم

left:  Hair grids with knots | 2006 | human hair, hair spray | 30 x 20 cm

ي�سار: �شبكات �شعر مع عقد |  2006 |  �شعر ب�شري، مثبّت �شعر | 30 × 20 �سم

Medal of dishonour | 2008 | bronze | 9 x 65 mm diameter

و�سام 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. 
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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 �سم 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�ضوء في النهاية |  1989 |  �إطار حديدي بزاوية، �ستة عنا�صر كهربائية م�سخنة  |  166 × 162.4 × 5 �سم
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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 
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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�سم غريب  |  1994 |  تركيب فيديو مع هيكل ا�سطواني خ�شبي، جهاز عر�ض فيديو، مكبر �صوت، �سماعات  |  350 × 300 �سم 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 |  �سلك كهربائي مغلف بقما�ش، وحدة تحكم بال�ضوء، م�صابيح 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 �إلى البيت  |  2000 |  �أدوات مطبخ، �أثاث، �سلك كهربائي، م�صابيح كهربائية، وحدة تحكم بال�ضوء، مكبر �صوت، �سماعات  |  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�ضغوط، بلا�ستيك، معدن، �شمع، �شعر �آدمي  |  48 × 65 × 68 �سم

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
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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 �سم

3534



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

�سجادة من �أح�شاء   |  1995 |  مطاط من �سيليكون  |  4.5 × 198 × 297 �سم

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، �سلك، مطاط  |  127 × 49.5 × 95.5 �سم
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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

�سرير  |  1996 |  �صفائح فولاذ  |  60 × 192 × 77 �سم
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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�س 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 |  خزائن من منخل �سلكي، م�صباح كهربائي متحرك بماكنة  |  198 × 185 × 490 �سم
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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
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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 �سم
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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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Photo Credits

+ and -    Stephen White
Corps étranger    Philippe Migeat
Current Disturbance    Ben Blackwell
Divan Bed    Edward Woodman
Don’t smile, you’re on camera!    Mona Hatoum
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Dormiente    Andrea Abati
Entrails Carpet    Edward Woodman
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Grater Divide    Iain Dickens
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Landscape; Keffieh; Medal of dishonour; Misbah; Still Life; Round and round; Set in stone; 
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Mona Hatoum would like to thank:
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The Khalid Shoman Foundation
and the team at Darat al Funun:
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