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مقدمة

يتصدى ا@ؤلف من البحث الراهن للإجابة على
عدد من الأسئلة بالغة الأهمية والتعقيد معا.

وفيما يلي هذه الأسئلة.
ا-كيف تتم عملية الإبداع في فن التصوير. وما
هي العمليات النفسية ا@سـؤولـة عـنـهـاR وا@ـسـهـمـة

فيها?
- مـا هـي الـعـمـلـيـات والـعـوامـل الاجـتـمـاعــيــة٢

ا@سؤولة عن الإبداع في فن التصوير?
- كـيـف يــســتــخــدم ا@ــصــور قــوانــW الــضــوء٣

Rونصوعها Rوالاختلافات في نوعية الألوان وشدتها
وفي الخطوط والأشكال وا@ساحات?

- هل تكون استجابة ا@صور للألوان وغـيـرهـا٤
من مكونات هذا الفنR واستجابته كذلك لـلـعـوامـل
الداخلية والخـارجـيـة ا@ـرتـبـطـة بـعـمـلـيـات الإبـداع

استجابات حدسيةR لا شعورية?
- ما هي العمليات التي يقوم بها ا@صور حتى٥

يصل إلى أعلى مستويات الأصالة?
- ما هي طبيعة العلاقة بW الكل والجزء فـي٦

فن التصوير كنشاط إبداعي ?
وفي محاولته الإجابة علـى هـذه الأسـئـلـة نـهـج
الباحث نهج العلماءR فلم يقتصر عـلـى الـنـظـر فـي
الأعمال الفنية ا@كتملةR بل سعى إلى ا@صورين أثناء
عملهم في مراسمهم يـتـتـبـع الـنـواتج الـفـنـيـة أثـنـاء
تخلقهاR لحظة بلحظةR ولم يقتصر على مصور واحد
أو مجموعة محدودة من ا@صورين خشية أن يكون

مقدمة
بقلم د.مصطفى سويف
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العملية الإبداعية في فن التصوير

Wفـتـنـاول بـالـبـحـث خـمـسـ Rذهبهم الفني تأثير على طريقهم في الإنـتـاج@
مصورا مصريا وعربيا من مختلف الأعمار وا@ذاهـب الـفـنـيـة والـثـقـافـات;
واعتمد في تحصيل ا@علومات التي تلزمه على الأدوات التـي يـسـتـخـدمـهـا
Rوهي الاستخبـار والاسـتـبـار وتحـلـيـل ا@ـضـمـون Rعلماء النفس في بحوثهم
وقبل هذا وذاك جميعا ا@لاحظة عن كثـب. وامـتـد اسـتـقـراء الـبـاحـث إلـى
كتابات كثير من ا@صورين الأجانبR الذين يدلون فيها بشهادات مقصودة أو

غير مقصودة حول العملية الإبداعية في التصوير.
هكذا اتسع مجال الرؤية العلمية فيما يتعلق بالإبداع في التصويرR أمام
كاتب هذا البحث الذي نقدمه بW يدي القار|R وبالتالي فنحن أمام بحـث
Rالدقة وسعة الأمور; الظاهرة في تفصيلاتها وأعماقها ا@عـقـدة Wيجمع ب

وفي تنوع أشكالها ورحابة المجالات ا@ؤثرة فيها.
وللكتاب فضيلة أخرىR هي الصورة الأدبية ا@متعة التي يـقـدم الـكـاتـب
نتائجه من خلالها. فنحن هنا بصـدد كـاتـب لـديـه الحـس الـلـغـوي والأدبـي

ا@صقولR ومن ثم ففي قراءة بحثه هذا تحصيل للمعرفة وا@تعة.
Rوما أشد حاجة ا@كتبة العربية لهذا النوع من الكتابة. الذي ينير العقل

ويصقل الذوق.
«ا@صور يصور بعقله لا بيده»

ميكل أنجلو

«التصوير هو علاجي الخاص»
فان جوخ

«أنا لن أقوم بالاستدلال وا@قارنة. إن مهمتي هي الإبداع»
وليم بليك

إن الإبداع هو الوظيفة الحقيقية للفنان وحيث لا يوجد إبداع لن يوجد فن»«
ماتيس

«إن الشيء الهام هو الإبداعR ولا شيء آخر يهم. الإبداع هو كل شيء»
بيكاسو

«أنا مصورR أنا واللون شيء واحد»
بول كلي
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تقد�

Wأصبح من ا@تفق عليه إلـى حـد كـبـيـر الآن بـ
ا@ـفـكـريـن أن الـفـروق بـW الأ� ا@ـتـقــدمــة والأ�
ا@تخلفةR أو النامـيـة هـي فـروق فـي مـدى امـتـلاك
هذه الأ�R أو عدم امتلاكها للعقول ا@بدعةR فقـد
أصبح الإبداع هو المحك الحاسم في الإسراع بتقدم
شعب من الشعوبR أو تخـلـف شـعـب آخـر ووقـوفـه
عند هاوية التخلف والجـهـل. ومـفـهـوم الإبـداع هـو
مفهوم واسع شامل عميق. إنه �تد من الاختراعات
والاكتشافات العلمية عبر الابتكـارات والإبـداعـات
الفنيـة والأدبـيـة وإلـى الـتـجـديـدات الأصـيـلـة عـلـى
مستوى السلوك والعلاقات الإنسانية. والإبداع في
Rأو نشاط إنسـانـي يـتـسـم بـالـوعـي Rأساسه عملية
والتوجـه فـي مـجـال مـعـRW نـحـو هـدف مـعـW يـتـم
Rتجاوزه إلى أهداف أخرى أكثر عمقا وفائدة وأصالة
ورغم بدايات الوعي بأهمية دراسات الإبداع والتي
ظهرت على استحياء و بطريقة خافتـة فـي أواخـر
الأربعينات وأوائل الخمسينات من هذا القـرنR ثـم
ارتفع صداها بشكل حاد في أواخر الخـمـسـيـنـات
وأثناء الستينات والسبعينـات فـإنـه قـد ظـل هـنـاك
بعض ا@ناطق التي سقطت من دائرة اهتمام العلماء
والـبـاحـثـW فـي هـذا المجـالR وأبـرز هـذه ا@ـنــاطــق
وأكثرها أهمية هو مجال العملية الإبداعيـةR فـقـد
Wأهـتـم الـعــلــمــاء والــبــاحــثــون بــســمــات ا@ــبــدعــ
وخصائصهم وإنتـاجـيـاتـهـمR بـيـنـمـا ظـلـت دراسـات
Rالنشاط الإبداعي الفعلي أثناء فعل الإبداع خافتة

تقد�
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العملية الإبداعية في فن التصوير

Rونادرة أو غائبة في مناطق أخرى من ا@عرفة الإنسانية Rفي بعض ا@ناطق
ولعل أكثر ا@ناطق التي لاقت إهمالا في دراستـهـا مـن قـبـل الـبـاحـثـW هـي
منطقة العملية الإبداعية في فن الـتـصـويـر. فـنـحـن لا نـكـاد نـقـع فـي هـذا
المجال إلا على دراسة أرنهيم الشهيرة على لوحة الجيرنيكا لبيكـاسـو وقـد
عرضنا لها بالتفصيل في هذا الكتاب. ثم بعد ذلك نتلفت حولنا فلا نجد
إلا بعض التأملات الاستبطانيةR أو نظرات أشبه �ر الكرام السريع عـلـى
هذا المجالR ونحن نطمح أن تكون دراستنا هذه فاتحة @زيد من الدراسات
والاهتمامات بدراسات أخرى جديدة @وضوعات الإبداع ومجالاته المختلفة
في العلـم والـفـن والأدب. ونـحـن أحـوج مـا نـكـون إلـى الـقـيـام بـهـا و�ـثـلـهـا
واستيعابها. وتضمينها في مقرراتنا التربوية والتعليمية والحياتية في وطننا
العربي الكبير. ونحن نستشعر بداية نهضة �كن أن تقوم فيه بشكـل جـاد

وكبير في السنوات ا@قبلة.
وإحقاقا للحق فإنني أجد لزاما علي أن اعترف بأن هذا الكتاب لم يكن
ليتم لولا الجهد ا@تواصل الدؤوب الكر' الذي بذله معي أستاذي الدكتور
مصطفى سويف أستاذ علم النفس بجامعة القاهرةR وكذلك ما قدمه الأستاذ
الدكتور الفنان محمد حامد عويس العميد السابق بكلية الفنـون الجـمـيـلـة
بجامعة الإسكندريةR وأيضا ما بذله الفنانون ا@شتركون في الجانب ا@يداني
من هذه الدراسة من جهد وتعاون كبيرين مثمرين. أرجو أن أكون قد استفدت

بعض الفائدة منه.
كما أنني أود بهذه ا@ناسبة أن أتقدم بخالص الشكر وعميق الامتنان إلى
المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب «بدولة الكويتR وعلى رأسه الأستاذ
أحمد مشاري العدوانيR الأمW العام للمجلسR وإلى هيئة تحرير سـلـسـلـة
عالم ا@عرفة ومستشارها الدكتور/ فؤاد زكريا على موافـقـتـهـم عـلـى نـشـر
هذا الكتاب وعلى ما بذلوه من جهد صادق في فحصه وقراءته وإخـراجـه

بالصورة ا@ناسبة.
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علم النفس وفن التصوير

علم النفس وفن التصوير:
نظره عامة

مقدمة:
تتفق تعريفات علماء النفس عموما على اعتبار
الإبداع حالة متميزة من النشاط الإنساني يتـرتـب
عليها إنتاج جديد يتميز بالجدة والأصالة والطرافة
وا@ناسبة الكيفيةR كما أن الجماعة التي يوجه إليها

)١(هذا الإنتاج �يل إلى قبوله على أنه مقنع ومفيد.

وتتفق هـذه الـتـعـريـفـات أيـضـا عـلـى أن الـنـاتج
Rالـروايـة Rالـقـصـيـدة Rالـتـمـثـال Rالإبداعي. اللـوحـة
السيمفونية.. الخ هو نتيجة لازمة لمجموعة متفاعلة
ومعقدة من النشاطات يطلق عليهـا اسـم الـعـمـلـيـة

الإبداعية.
Rومن خلال الدراسة العلمية للعملية الإبداعية
أي دراسة ما يحدث فعلا عندما يفكر ا@رء إبداعيا
فـي حـل بـعـض ا@ـشـاكـل أو إنــتــاج بــعــض الــنــواتج
الإبداعية الجديدةR نستطيع أن نفهم بطريقة أفضل
كيف نقيس الإبداعR وما هي الخصائص الشخصية
ا@زاجية والعقليـة والـدافـعـيـة الـتـي تجـعـل الأفـراد
�يلون أكثر للإبداعR وما هي الظروف التي تيسـر
أو تعسر العمل الإبداعي وكذلك الوسائل والأساليب

1
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العملية الإبداعية في فن التصوير

والتكتيكات التي يتبنـاهـا ا@ـفـكـرون ا@ـبـدعـون ويـطـورونـهـا مـن أجـل إنجـاز
أعمالهم. وبالطبع فإن ذلك لن يكون �كنا إلا بدراسة العمليات النفسـيـة
الخاصة بالإدراك والتذكر والتفكـيـر والـتـخـيـل واتـخـاذ الـقـرارات والـرمـوز
والتصورات والتركيز والتعديل والتخطيط والتقو' والاتصالR أو التخاطب
وغير ذلك من العمليات التي ستكون هـي الـبـؤرة ا@ـركـزيـة لاهـتـمـامـنـا فـي
البحث الحالي وذلك من خلال محاولتـنـا مـعـرفـة كـيـفـيـة حـدوث الـنـشـاط

الإبداعي في فن التصوير.

حول العملية الإبداعية في فن التصوير
 في تحديده للخصائصR. Crutchfieldابتداء نقرر أننا نتفق مع كرتشفيلد 

التالية للعملية الإبداعية (وهي خصائص يتفق عليها أغلـب الـبـاحـثـW فـي
مجال الإبداع):

-إن العملية الإبداعية ليست شيئا غامضاR أو غـيـر خـاضـع لـلـتـحـلـيـل١
بالضرورةR إنها مثل أي عملية سيكولوجية تخضع للبحث والتحليل العلمي

وكذلك للمعالجة والضبط التجريبي.
- ليست هناك عملية واحدة مفردة �كن النظر إليها بطريقة مناسبة٢

على أنها هي العملية الإبداعيةR فهذا ا@صطلح هو تـلـخـيـص مـتـفـق عـلـيـه
لمجموعة معقدة من العمليات ا@عرفية والدافعية داخل الفردR عمليات تشتمل

على الإدراك والتذكر والتفكير والتحليل.. . الخ.
- إن العملية الإبداعية توجد لدى كل فردR وليست أمرا مقصورا على٣

قلة مختارة بعينهاR فلدى كل الأفراد توجد هذه العمليات ا@عرفية وا@زاجية
والدافعية التي تتحدث عنهاR لكن هذا لا يعني أن كل فرد هو مبدع متميز
بالضرورةR فلدى بعض الأشخاص تبلغ العملية الإبداعية قمة نـضـجـهـا أو
ذروتهاR ولدى البعض الآخر لا يحدث ذلك نتيجة عمليات شخصية واجتماعية
كثيرة كالإعاقة والتشتت والانشغال وعدم الاهتمام وغير ذلك من الأسباب.

- إن العملية الإبداعية �يل إلى الاختلاف بطريقة واضحة في الأشكال٤
المختلفة من الأعمال الإبداعيةR هذا رغـم مـيـلـهـا إلـى الـتـشـابـه فـي بـعـض

)٢(النواحي أيضا.

وهذه النقطة الأخيرة أكدها العديد من علماء النفس وعلماء الطبيـعـة
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علم النفس وفن التصوير

والرياضياتR مع ميلهم-صراحة أو ضمنا-إلى التأكيد بصفـة خـاصـة عـلـى
الجوانب الخاصة بالتشابه بW المجالات الإبداعية في العمليات النـفـسـيـة

)٣(ا@تجهة نحو إبداع كل ما هو جديد ومفيد.

وانطلاقا من هذه الخصائص وإضافة إليها نقرر ما يأتي:
ا-أن العملية الإبداعية في فن التصوير هي بالطبع ليست شيئا غامضا
أو غير خاضع للبحث العلميR كما أنها ليست عملية واحدة منعزلةR بل هي
مزيج من العمليات السيكولوجية المختلفة وا@تفاعلة في نفس الوقتR وهي
كذلك �كن أن توجد لدى الأفراد بدرجات متفاوتة ومختلفة وفقا @ـفـهـوم
الفروق الفردية ا@عروفR وكلنا كان يقوم �مارسـة الـتـصـويـر والـرسـم فـي
فترة ما من حياته (خاصة في ا@دارس الابتدائية)R لكن الذين استمروا في
هذه ا@مارسة هم من يتميزون بارتفاع مستوى الإمكانية الإبداعية ا@تحققة
لديهم في هذا الفن. ولسنا في حاجة إلى تأكيد أن الـوصـول إلـى تحـقـيـق
الإمكانية الإبداعية في هذا الفن يحتاج إلى فترة طويلة من الإعداد التمهيدي
ا@كثفR فالإبداع في نطاق هذا الفن لابد له من مران مستمر وجهد عنيف
في تدريب اليدين والعينW على اكتساب ا@هارات ا@ناسبة كي يصير ا@بدع
قادرا على تشكيل أفكاره وتحقيقها بطريقة جيدة فـي هـذا المجـالR أي أن

. ويؤكد)٤(«الإعداد لبزوغ هذه الحال لا يكون إلا بالسعي الحثيث ا@تواصل»
 ذلك فيقول «إنه لا يـكـفـي أن تـكـون لـدى الـفـنـان مـهـارةVGoghفان جـوخ. 

معينةR إنه التمعن في الأشياء لوقت طويل هو ما ينضجـه و�ـنـحـه الـفـهـم
 أيضا أن «الإبداع هو الوظيفة الحقيقيةH. Matisse ويذكر ماتيس )٥(الأعمق.» 

للفنانR وحيث لا يوجد إبداع لن يوجد فن». وقد يكون من قبيل ا@غالطة أن
نعزو هذه القدرة الإبداعية إلى موهبة فطرية. ففي الـفـن لا يـكـون ا@ـبـدع
الأصيل مجرد كائن موهوب فقطR ولكنه إنسان نجح في تنظيم مجـمـوعـة
من النشاطات من أجل الوصول إلى غاية محددة ويكون الفن محصلة لهذه

 يعنيه حW قالP. Picasso و ر�ا كان هذا هو ما كان بيكاسو )٦(النشاطات 
«إن الفنان لا يكون في واقع الأمر في حالة من الحرية كتلك التي يحب أن
يتظاهر بها.. . إن الفنان يحيط به العديد من القيود وهي ليست دائما من

.)٧(القيود التي �كن أن يتخيلها الإنسان العادي». 
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- النقطة السابقة تؤكد على أن عملية الإبداع في فن التصوير ليست٢
بالبساطة التي قد يتصورها البعضR فهذا الفن الذي يعرف عادة على أنه

Rأو فن �ثيل الـشـكـل)٨(تنظيم للألوان بطريقة معيـنـة عـلـى سـطـح مـسـتـو 
R أو)١٠( من خلال الصور البصـريـة)٩(باللون والخط على سطح ذي بعديـن 

باعتباره الفن ا@تكون من تنظيم الأفكار وفقا لإمكانات الخط واللون علـى
R هذا الفن يتضمن نشاطا إبداعيا مركبا يتعلق بالتحولات)١١(سطح ذي بعدين 

التي تحدث ليس للوحة الفنية فقطR بل أيضا للإنسان الذي يقوم بإنجازها
R والهدف الأول للمصور هو تحـويـل عـنـاصـر الـشـكـل وا@ـكـان والإيـقـاع)١٢(

واللون وغيرها من ا@كونات إلى تعبير متماسك ومتناسق يضمن الفنان من
)١٣(خلاله رسالة توضحها مادتهR وقد �ثل شيئاR أو توحي به أو ترمز إليه 

 يتضمن خمسـة عـنـاصـرH. READففن التصوير كما يشـيـر هـر بـرت ريـد 
Rوالأضواء والظلال Rوالفراغ Rوتكثيف الأشكال Rرئيسة هي: إيقاع الخطوط
والألوان. وهذا هو في الغالب �ط الترتيب الذي ترد فيه باعتبارها مراحل

 ورغم)١٤(متتابعة في عقل الفنان وليس �ط الأهمية ا@طلـقـة لـكـل مـنـهـا.
أهمية العادات والخبرات السابقة فإن فن التصوير يحتاج إلى قدر كبير من
ا@رونة والخيال والحرية العقلية والبدنية وإلى القدرة على التجويد والتفكير
الرمزي والقيام بالتداعيات والتحليل والتركـيـب الـبـصـري. وقـبـل كـل ذلـك
قدرة متفوقة في الإحساس �ثيرات الواقع ومكوناته. إنـهـا حـالـة عـمـيـقـة
Rوخصبة يقول عنها بيكاسو: «�ر ا@صور خلال حالات من الامتلاء والاجداب

 «ا@صور يصور بعقله:M. Angelo ويقول ميكل أنجلو )١٥(وهذا هو سر الفن».
 «إنني لن أقوم با@قارنة والاستدلالW. Plake:R. ويقول وليم بليك )١٦(لا بيده»

. إن التصوير الفعلي هو تتويج لعمليـات كـثـيـرة)١٧(إن مهمتي هي الإبـداع» 
تحدث خلال محاولة الفنان تنظيم كل مكونات اللوحةR فا@صور عادة يبدأ
من فكرة ماR لكن هذه الفكرة تحتاج غالبا إلـى عـمـلـيـات كـثـيـرة ومـتـنـوعـة

S. Dali ويؤكد سلفادور دالي )١٨(ومستمرة حتى �كن تطويرها وتشكيلها. 

على هذا الأمر فيقول «إن متعتي هي الكشف عن كل الحـقـائـق مـن خـلال
. إن التصوير كفن يحتاج من ا@صور إلى)١٩(أسلوبي الخاص في التصوير»

عمليات اختبار إبداعي للألوان وإلى قدرة متفوقة على القيام بالتصميمات
وتكوين الأشكال. واللون هو أكثر مظاهر التصويـر أهـمـيـةR بـل هـو جـوهـر
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 «مصدر الثـراء فـي أعـظـمJ. Ruskin و هو كما يـذكـر رسـكـن )٢٠(التـصـويـر 
. إن الألوان تزودنا �علومات عن ا@وضـوعـات)٢١(الأعمال الفنية ا@بـدعـة»

ا@وجودة في البيئة �ا يساهم في تحديدها ووصفها وتحديد موضعها في
الفراغ. وهي ليست مجرد احساسات على شبكة العRW إنها ترتبط بعمليات

 حW قال: «إننـيP. Klee و قد أكد ذلك بول كلـي )٢٢(التفكير والانفعـالات. 
 «حW KandinskyW. و كذلك كاندنسكي. )٢٣(مصورR أنا واللون شيء واحد»

أكد أن الفنان يجب أن يقوم بتدريب ليس فقط عينه و يدهR بل أيضا روحه
بحيث تستطيع أن تزن الألوان �قياسها الخاصR ومن ثم تصبح عاملا في

. و حسن الألوان كما يذكر الفيلسوف الأ@اني هيجـل لا)٢٤(الإبداع الفني» 
بد من أن يكون صفة من الصفات ا@وقوفة على الفنان كيفـيـة خـاصـة فـي
رؤية وتصور الفروق والدرجات اللونية وجانبـا أسـاسـيـا مـن خـيـال الـفـنـان

. إننا لسنا في حاجة إلى تأكيد الأهمـيـة الـكـبـرى)٢٥(وقدرته على الابتـكـار
التي تلعبها الألوان في حياتنا عمـومـا فـوجـود الإنـسـان كـمـا يـذكـر فـرلانـد

 «لا �كن تصوره بدون وجود الألوانR إن وظـيـفـتـهـا لـيـسـتF Legerليجـيـه 
مجرد الديكور أو الزينة ولكنها أيضا ذات قيمة سيكولوجية واجتماعية لا

. ونتيجة لأهمية الألوان)٢٦(�كن إنكارها خاصة عندما يتم ربطها بالضوء» 
الكبيرة في فن التصوير فسوف نفرد لها قسما خاصا في الفصل الثـالـث

من هذه الدراسة.
- إن العملية الإبداعية في فن التصوير مثلها مثل كل العمليات الإبداعية٣

في الفنون الأخرىR لها جانبها الشخصي الفردي الهامR لكن هذا ليس هو
الوجه الوحيد للعملةR فلهذه العملية أيضا جـانـبـهـا الإبـداعـي الاجـتـمـاعـي
Eالذي لا يقل أهمية عن الجانب الفرديR فالفن كما يـؤكـد جـومـبـريـتـش. 

Gombrich.الفرد والجماعة Wأو تخاطب تتم ب R٢٧( هو أساسا عملية اتصال(

.)٢٨(«وحركة الإبداع لا تتم إلا بهذه الحركة نحو الآخر»
ومن ا@ؤكد أن التصوير يعتبر وسيلة من وسائـل الاتـصـال الـهـامـة وهـو

.)٢٩(كذلك طريقة للأخبار ونقل وتراكم ا@عرفة عبر أجيال عديدة ومتتالية
 حW يقول «إن التصوير أحسن حالاتهJ. Leviويؤكد هذا حوليان ليفي 

هو شكل من أشكال الاتصالR فا@صور يحاول أن يحصل مـن خـلالـه عـلـى
.)٣٠(استجابة من الآخرين» 
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 بعد لأدواتJ. Huxleyوكل من العلم والفن كما يشير حوليـان هـكـسـلـي 
. والتصوير كما يقول)٣١(ووسائل لفهم العالم ولتوصيل هذا الفهم للآخرين 

 «هو إحدى الوسائل الهامة لإحداث علاقات جديدةN. Colquhounكلكهون 
. على أن تفهم الطبيعة هنا �عناها الواسعR)٣٢(وأكثر حيوية مع الطبيعة» 

الطبيعة الإنسانية الفردية والجماعية وكذلك الطبيعة الفيزيقية �ا فيـهـا
من موجودات وكائنات.

- بالإضافة إلى البعد الشخصي والبعد الاجتماعي لعملية الإبداع في٤
فن التصويرR فإن هناك بعدا آخر �كن تسميته بالبعد التاريخي أو البعد
التطوريR وينطبق هذا البعد على ا@صور الفرد في انتقاله من أسلوب فني
إلى أسلوب فني آخرR وينطبق كذلك على حركة تطور هذا الفن عموما عبر
التاريخ باعتبارها تعكس مراحل مختلفة من مراحل تطور العW الإنسانيـة
من حيث قدرتها على الرؤيةR وتغيير زاوية الـنـظـر والـتـعـامـل المخـتـلـف مـع
العالم والطبيعةR فالحياة التشكيلية تتطور عبر الـزمـن كـمـا يـقـول فـرنـانـد
ليجيه مؤكدا من خـلال رد الـفـعـل الحـسـاس مـن أسـلـوب فـنـي فـي مـقـابـل
أسلوب آخرR فالقضية الخاصة الشهيرة ا@تعلقة �حاكاة الطبيعة سيطرت
على كل ا@سار التشكيلي لفترة طويلةR والفن الإيطالي في عصر الـنـهـضـة
كان أقرب ما يكون إلى التقليد ولذلك فقد أثار الشكوك حولهR وكان لا بد
Rللفنان ا@عاصر كي يرى العالم بوضوح أن ينأى بنفسه عن عمليات التقليد
وينطلق بخياله في عوالم الاكتشاف والابتكار. وقد كان الانـطـبـاعـيـW هـم

 حW اهتم هؤلاء الفنانون الـكـبـار١٨٦٠ ,أول من بدأ هذه الخطوة فـي عـام
أمثال (مانيه-رينوار-مونيه-دبجا-بيسارو-جو جان-سيزان-تولوز-لوتريك-سوراه-
سيناك.. الخ) برؤية علاقة اللون فقط بالأشياءR وبالنسبة لرينوار وسيزان
Wكانت التفاحة الخضراء على الثوب الأحمر-مثلا-هي فقط علاقة لونية ب
الأخضر والأحمرR هذا يبدو وكأنه لا شيءR ولكنه كان البدايـة الحـقـيـقـيـة
للثورة في الفنون التشكيلية أو (الثورة البصرية) وفقا @صطلحات ليجيه.

RWالـسـريـالـيـ Rالـتـكـعـيـبـيـون RWومن يسمون با@عاصرين وهم (الوحشي
التجريديون) كل ما فعلوه أنهم طوروا هذه الحرية وأو أكدوهاR و كل شيء

Fauvism جعلت الوحشية Impressionismمرتبط ببعضه البعض فالانطباعية 

 من خلال الحاجة إلى رد فـعـلCubismأمرا �كناR وقد ولدت التكعـيـبـيـة 



17

علم النفس وفن التصوير

تجاه الانطباعية والوحشية.
ومن الواجب ألا يـتـبـادر إلـى الـذهـن أن كـل مـدرسـة مـن هـذه ا@ـدارس
تحطم ا@دارس أو الأساليب الأخرىR على العكس فإنها مرتبطةR لكننا نجد
أن هناك استجابات داخلية في كل واحدة منها تجاه الأخرى «وأقول داخلية
لأن الحياة تتكون من تباينات (اختلافات وتشابهات) وقد كان من الطبيعي
أن تولد التكعيبية من خلال الحاجة إلى رد الفعل تجاه الانطباعية والوحشية.
وقد بدأت من خلال النغمات ا@ونوكرامية أو أحادية اللون ولم تصبح تلوينية

)R ونفس الشيء �كن١٩٣١إلا منذ سنوات قليلة (كان ليجيه يقول ذلك سنة 
أن نجده في فترة سابقةR فالأسلوب شديد التشذيب أو الفضـفـاض الـذي

 أعقبه دافيدFragonard وفراجونار Watteauاهتم بالصقل والتجويد عند واتو 
David وتنقيطة Rوكان جافا ودقيقا PointiIism سيناك Signac وسوراه Seurat

كانت نهاية الانطباعيةR ولكن رغم هذه التعارضات نجد أن هناك تـقـلـيـدا
.. إن كل)٣٣(معينا يربط سلسلة الفن الفرنسي كله معا في سياق متعاقب» 

 يكتسب عينة الخاصـةM. Freidlanderعصر كما يقول ماكس فرايـد لانـدر 
R ويقول هنري ماتيس «أستطيع القول بأنه من دراسة أعـمـال)٣٤(المختلفـة 

رافائيل وتيتيان �كننا الوصول إلى مجموعة من القواعد الكاملة أكثر من
تلك التي تصل إليها من دراسة أعمال مانـيـه ورنـوارR لـكـن الـقـواعـد الـتـي
ترتبت على أعمال مانيه ورنوار كانت نتيجة لطباعهما ومزاجهماR ورؤيتهما
الخاصةR وأنا أفضل أقل أعمالهما شأنا على كل أعمال هؤلاء الذين كانوا
قانعW وراضW بتقليد فيغوس أرينوا أو غيرها من الأعمال الكلاسيـكـيـة.
وهؤلاء ليس لهم قيمة لأي فردR لأنه سواء أردنا أو لـم نـرد فـنـحـن نـنـتـمـي
لعصرنا ونشارك في آرائه واحساساته. وكل الفنانW يحملون طابع وبصمة
عصرهمR ولكن العظماء فقط من الفنانW هم هؤلاء الذين يكون لديهم هذا

-وهو مؤرخH. Wolff in ويؤكد فولفلن )٣٥(الأمر وأوضح بطريقة أكثر عمقا»
 (الذي يعـكـسPersonal Style-أهمية دراسة الأسلـوب الـشـخـصـي )٣٦(للـفـن 

 (الذي يحددNational Styleطابع أو مزاج الفنان الخاص) والأسلوب القومي 
الخصائص ا@ميزة لأمة معينة من حيث مزاجها وسلـوكـهـا وانـعـكـاس ذلـك

 (محددا من خلال الأشكال الفنيةPeriod Styleعلى الفن)R وأسلوب الفترة 
ا@فضلة في فترة ما وعصر مـعـW). وقـد صـنـفـت هـذه الـفـئـات عـلـى أنـهـا
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تعبيريةR �عنى أنها ترتبط بالإنسان والأمة والعصـر الـذيـن يـقـفـون خـلـف
الإبداعR وقال بأن الرؤيـة نـفـسـهـا لـهـا تـاريـخR وأن الـكـشـف عـن الـطـبـقـات

.)٣٧( يجب أن تكون ا@همة الأولى لتاريخ الفن Visual Startaالبصرية
إن سبب اهتمامنا بهذا الجانب ينبعث من فهمنا للفن باعتباره ظاهـرة
تاريخية إنسانية خاضعة لقوانW التطور والجدل والاتقاءR وأيضا باعتـبـار
أن الفنان ا@عاصر لا يبدأ من الفـراغ فـهـو يـتـعـرض لـتـراث إنـسـانـي واسـع
وخصب تراكم عبر محاولات الإنسان العديدة وا@ستمرة لفهم العالمR هذا
الفهم الذي يكون غالبا محصلة للتفاعل بW الأبعاد الشخصيـة (الـفـرديـة)

والاجتماعية (ا@عاصرة) والتاريخية (التراث).
بناء على ما سبقR وبناء على اعتبار �ارسة فن التصوير نشاطا إبداعيا
فرديا واجتماعياR وباعتباره ظاهرة متميزة من ظواهر السـلـوك الإنـسـانـي
الجديرة بالدراسة تبلورت مجموعة من ا@بررات الـقـويـة لإجـراء الـدراسـة
الحالية نوضحها بطريقة أكثر تحديدا في الجزء التالي من هذا الفصل.

المبررات الأساسية للدراسة الحالية وأهدافها
ا-الوضع السيكولوجي الراهن لدراسات العملية الإبداعية عموما:

تكشف عمليات الفحص للتراث السيكولوجي عن نقص واضح في بحوث
العملية الإبداعية عموماR وقد اتضح للباحث خلال فحصه لمجلة ا@لخصات

 أن البحوث للعملية الإبداعية من حيثPsychological Abstractsالسيكولوجية 
هي عملية في السنوات السبع السابقة على البدء الفعلي في البحث الحالي

% مـن مـجـمــوع الــبــحــوث٥٬١) تـشـكـل فــقــط مــا يــقــرب مــن ١٩٨٠- ١٩٧٤(
 بحثا أمكن رصدها).١٢٦٥ بحثا فقط من ١٩السيكولوجية في مجال الإبداع (

وقد كانت أغلب هذه البحوث-على ضآلتها-تقوم با@عالجة السطحية للعملية
الإبداعيةR أو تتناول أحد مكوناتها تنـاولا جـزئـيـا وتـركـز عـلـيـه ولا تـربـطـه

بإطار يكون أكثر فائدة وأكثر قدرة على التفسير.
- يكشف فحصر أعداد مجلة «ا@لخصات السيكولوجية» أيضا عن خلو٢

المجال بطريقة واضحة من بحث واحد متعمق في الأسس النفسية لعملية
الإبداع في فن التصويرR وقد كان التركيز الأكبـر عـلـى الـنـواتج الإبـداعـيـة
(تذوق الأعمال الفنية وإدراكها) ووجه النزر اليسير من الاهتمام إلى الفنان



19

علم النفس وفن التصوير

ا@بدعR وغالبا ما كان هذا الاهتمام موجها من خلال إطار تحليلي نفسيR أو
من منظور ارتقائي (مع التركيز على الأطفال)R أو مـن خـلال ربـط عـمـلـيـة
الإبداع ببعض نظريات العلاج النفسي مع التركيز على مفاهيم مثل: أحلام
Rالخـبـرة الـديـنـيـة Rالهستيريـا Rالحرمان الحسي R'التنو Rالأحلام Rاليقظة
التأملR تعاطي العقاقيرR اليوجاR الاختيارR التمييز الـبـصـري وزمـن حـركـة

العRW العلاج بالفنR العدوان.. .. .. .. . الخ.
- الفحص الإضافي للتراث الـسـيـكـولـوجـي خـارج مـجـلـة «ا@ـلـخـصـات٣

السيكولوجية» يكشف عن تعضيد واضح لهذا الأمرR خاصـة فـيـمـا يـتـعـلـق
بتركيز العلماء على الناتج الإبداعي وعمليات إدراكه وتذوقه. وقد تركـزت

ا@ناقشات التي ثارت بW العلماء والباحثW في هذا الإطار فيما يلي:
 فقـدArnheim ,١٩٧٢أ-قدمت نظريات كثيرة تركز عـلـى فـكـرة ا@ـنـظـور 

 ا@نظور اعتيادا بصريا تكونه الألفـة الـبـيـئـيـةN. GoodmanRاعتبر جـودمـان 
 ذا أساس طبيعي في ا@يـكـانـزمـاتN. Gombrichبينما اعتبره جومـبـريـتـش 

 وجهة نظر جودمان. أما أرنهيم قدJ. Gibsonالبصرية. وقد عارض جبسون 
 لكي يشن هجوما أسـمـاهinverted Perspectiveأثار قضية ا@نظور ا@عـكـوس 

«ا@ذهب الخادع» للفن الذي يستند على تصور عصر النهضة لطبيعة الشكل
.)٣٨(البصري (يقصد جومبريتش)

Systems of symbolsب-الاهتمام بالنظر إلى الأعمال الفنية كأنساق للرموز-

ويعتبر منحى جودمان أحد ا@ناحي ا@عرفية البارزة في السنـوات الأخـيـرة
 وقد اعتبر الأعمال الفنية,Semiotic Theoryوهو صاحب النظرية الإشارية 

اتساقا من الرموزR وقام بعقد مقارنـات بـW الـتـمـثـيـل الـبـصـري والـوصـف
اللفظي. وبينما كانت معظم ا@ناقشات الشائعة تؤكد التناقض بW اللفظي
والبصري لكون اللغة متسلسلة (متعاقبة) واعتياديةR وكون الرؤية مـبـاشـرة
وطبيعية (أقرب إلى الفطرية) وكلية. فقد أشار جودمـان إلـى بـعـض أوجـه
التشابه والاختلافات الهامة بينهماR وقال بأن قراءة اللوحات وقراءة النصوص
تشتملان على عمليات �ييز وإحاطة بصريةR وأكـثـر مـن ذلـك فـإن هـنـاك
أدلة على أنه رغم اتفاق الأفرادR إلى حد ما على ما ينظرون إليه (مثلا عند
رؤية لوحة «ا@وجة الكبيرة» للمصور الياباني هوكوساي)R فإن هناك تباينـا
Rكبيرا في تعاقب عمليات نظرهم للوحة. إنهم يقرؤون اللوحة بطرق مختلفة
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كما يفعلون عند قراءة النصR وقد قال جودمان إن اللوحات تشتمل على نوع
. وقد عارض جبسون)٣٩(معW من القواعدR كما أن للغة قواعدها الخاصة 

pick up Ofهذه النظرية وقدم نظرية بديلة سماها نظرية التقاط ا@علومات 

informationوهذه ا@علومات Rو قال بأن اللوحة هي عرض للمعلومات البصرية 
لا تتكون من نقاط لونية أو أشكال مألوفة ذات معـان مـحـددة فـقـطR إنـهـا
تكون في تنظيم بصريR وهذا التنظيم يـتـكـون مـن تـدريـج (هـيـراركـي) مـن
الوحدات ا@تفاعلةR ويجب أن تكون هناك طاقة تنبيه كافيـة فـي الـتـنـظـيـم
البصري لكي تستثير ا@ستقبلات الحسية. والإدراك الـبـصـري يـقـوم عـلـى
أساس التقاط ا@علومات وليـس عـلـى أسـاس عـمـلـيـة اسـتـثـارة الإحـسـاس.

)٤٠(والعمليتان متميزتان 

ج-إن الدراسة الهامة في فن التصوير والتي قام بها أرنهيم على لـوحـة
الجيرنيكا لبيكاسو هي دراسة �ت أيضا على الناتج الإبداعيR ولم يـهـتـم

 كما,١٩٦٣أرنهيم بإجراء الدراسة على الفنان رغم أنه كان لا يزال حيا عام 
Psychologyأن كتابا هاما في المجال هو كتاب علم النفس والفنون البصرية-

and Visual Arts إشراف هوج) J. Hoggوالعديد من الكتب ا@ماثلة لا توجد R(
بها أي دراسة متعمقة وشاملة لعملية الإبداع في فن التصويرR وكل ا@قالات

والبحوث تتركز غالبا حول عمليات التذوق والإدراك.
 Wد-قام بـرلـD. E. Berlyneوزملاؤه بالتركيـز عـلـى الجـوانـب الـدافـعـيـة 

 في علم الجمـالG. T. Fechnerوالادراكية من خلال تطوير مفاهيـم فـخـنـر 
ArousalالتجريبيR والتركيز على قياس بعض ا@فاهيم مثل جهد الاستثارة 

Potential وا@تغـيـرات الاقـتـرانـيـة Collative Variablesكالـبـسـاطـة والـتـعـقـيـد 
والتناسق وغيرهاR ولكنه لم يوجه أي اهتمام لدراسة العملية الإبداعية لدى

.)٤١(الفنانW أثناء قيامهم بالنشاط الإبداعي
ه-إن بحوث العملية الإبداعية في مصر والوطن العربي هي بحوث قليلة

R أما في مجال فن التصـويـر)٤٢(نسبيا رغم أهميتها وقدرتها الـتـفـسـيـريـة 
فنجد الدراسات التالية:

 بعنوان١٩٥١ا-الدراسة التي قام بها د. محمد عماد الدين إسماعيل سنة 
«تحليل الاستعداد الفني لدى الفنان البصري» وكان هدف هذه الدراسة هو
الكشف عن السمات الجوهرية والعوامل التي �يز الفـنـان ا@ـصـور وطـبـق



21

علم النفس وفن التصوير

الباحث مجموعة من الاختبارات التي افترض أنها ترتبـط بـالاسـتـعـدادات
Rوا@ـرونـة الـيـدويـة Rوالـطـلاقـة Rالفنية لدى ا@صور مـثـل اخـتـبـارات الـذكـاء
والذاكرةR والحكمR أو التقدير الجمالي ثم اختبار للتـمـيـيـز الحـسـي. ووفـر

 طالبا٦٥الباحث قدرا طيبا من الصدق لاختباراته وطبقها على عينـة مـن 
من طلاب الفنون الجميلة والتطبيقية ثم قام بعملـيـات الـتـحـلـيـل الـعـامـلـي
للارتباطات بW اختباراتهR وظهرت له ثلاثة عوامل متميزة فسر الأول منها
على أنه عامل الذكاء العامR والثاني على أنه الـعـامـل الخـاص الـذي سـمـاه
Rبالحس الجمالي» وعرفه بأنه القدرة على التعرف على الخاصية الجمالية»
أو خلقها وإبداعها. واعتبر هذا العامل أهم عامل خاص يساهم في عملية
الإبداع الفني كلهاR أما العامل الثالث فقد اعتبره الدكتور إسماعيل خاصا
بالتصور البصري باعتباره يثير إلى قدرة الشخص على أن يحتفظ ببعض

.)٤٣(الصور الذهنية حية مدة طويلة. 
- قام د. عبد السلام عبد الغفار �جموعة من الدراسات على طلاب٢

الفنون التطبيقية بشكل خاصR وإحدى هذه الدراسات حاولت التعرف على
Rالطلاب ذوى ا@ستويات العليا من القدرة على الإنتاج الابتكار Wالفروق ب
Rوالطلاب ذوى ا@ستويات الابتكارية ا@نخفضة في بعض سمات الشخصية
والتي قام الباحث بتطبيق مقياسه الخاص الذي صممه للتعرف على ا@بتكرين
في مجال الفنون التشكيلية وكذلك مقياس منيسوتا ا@ـتـعـدد الأوجـه عـلـى
مجموعتW من طلاب السنة النهائية بكلية الفنون التطبيقيةR ومن أقـسـام
Rمختلفة كالتصوير والسينما والديكور والنحت والرسـم وا@ـعـادن والـزجـاج
Wوقد انتهى الباحث من دراسته إلى أهمية رفض القول بوجـود عـلاقـة بـ

)٤٤(الابتكار في مجال الفن التشكيلي وأي من الاضطرابات النفسية والعقلية

Wوفي دراسة أخرى حاول «عبد الغفار» معرفة العـلاقـات المخـتـلـفـة بـ
ذوي القدرة على الإنتاج الابتكاري في مجال الفنون التشكيلية وبW القـيـم
الشخصية والاجتماعية لدى هؤلاء الأفرادR واستخدام ا@قاييس ا@ـنـاسـبـة
للابتكار وكذلك بالنسبة للقيم التي أهتم منها بصفة خاصة بقيم العمـلـيـة
والإنجاز والتنوع والحسم والتنظيم ووضوح الهدف وهي قيم شخصية كما
قال. ولكن توجد قيم أخرى اجتماعية حدد منها ا@ساندة وا@سايرة والتقدير
والاستقلال ومساعدة الآخرين والقيادة. وبعد القيام بالدراسة تبW للباحث
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عدم وجود ارتباطات بW القدرة على الإنتاج الإبتكاري في الفنون التشكيلية
R(من القيم الشخصية) القيم العملية والحسم والتنظيم ووضوح الهدف Wوب
وكذلك ضعف العلاقة بW القدرة الابتكارية وقيم ا@ساندة وا@سايرة والقيادة
(من القيم الجماعية)R أما قيم الإنجاز والتنوع (من القيم الشخصية) والتقدير
والاستقلال ومساعدة الآخرين (من القيم الاجتماعية) فقد كانت ارتباطاتها

.)٤٥(بالقدرة الابتكارية لدى الطلاب مرتفعة. 
- قام د. سيد صبحي بدراسة على عينـة مـن الـطـلاب الـذكـور الـذيـن٣

يدرسون في أقسام مختلفة كالتصوير السينمائي والفوتـوغـرافـي وا@ـعـادن
وا@نسوجات والنحت والزجاج والخزف بكلية الفنون التطبيقيةR وذلك لتحديد
الفروق بW الطلاب ذوى الدرجة ا@رتفعة في الابتكار وذوى الدرجة ا@نخفضة
في الابتكار بالنسبة لبعض القدرات العقليةR والسمات الانفعالية مثل الذكاء
والأصالة وا@رونة التلقائية والطلاقة الفكرية والاجتماعية والسيطرة والثبات
الانفعالي والجرأة وغيرها. وقد أوضحت النتائج أن الطلاب ذوي الدرجة
ا@رتفعة في الابتكار يتميزون عن غيرهم بأنهم أكثر ذكاء وأصالـةR وأعـلـى
في قدرات الطلاقة الفكرية وا@رونـة الـتـلـقـائـيـةR كـمـا أنـهـم يـتـمـيـزون عـن
غيرهم بسمات الاجتماعية والجدية وا@رح والسيطرة والثـبـات الانـفـعـالـي
والتفكير التحليلي والاعتماد على النفس والجرأة والطموح وغير ذلك مـن

. وفي دراسة أخرى تبW لسيد صبحي وجود علاقة إيجـابـيـة)٤٦(السمات 
بW الابتكار في الفنون التشكيلية وبW الاتجاهات الـسـويـة لـدى الـوالـديـن
ومستواهما الثقافيR فكلما زادت الاتجاهات السوية لدى الوالدين وارتفـع
مستواهما الثقافي كلما ساعد ذلك على تحقيق ا@ناخ النفسي ا@لائم لإبداع

)٤٧(الأبناء وتفتح و�و إمكاناتهم.

هناك-بالإضافة إلى ما سبق-دراسة أخرى أكثر حداثة قام بـهـا «مـنـيـر
Wا@بدع Wوقد �ت على أساس قياس بعض سمات الشخصية للفنان R«خليل

. ونلاحظ)٤٨(في مجال الفن التشكيليR وليس على عمليات الإبداع لديهم 
عموما على الدراسات السابقة أنها �ت أساسا بهدف قياس بعض العلاقات
بW القدرات الإبداعية وبعض ا@تغيرات الأخرى مـثـل سـمـات الـشـخـصـيـة
والذكاء واتجاهات الوالدين وا@ـرضـW الـنـفـسـي والـعـقـلـي وغـيـر ذلـك مـن
ا@تغيرات. لكنها لم توجه اهتماما كافيا لعملية الإبداع في حد ذاتها كعملية
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متميزةR كذلك يلاحظ على الدراسات السابقة أخذها عينات غير متجانسة
Wفي اعتبارها ودراستها. فالدراسات اشتملت عموما على فنان Wمن الفنان
من مجالات مختلفة توضع غالبا تحت فئة أو اسم «الفنون التشكيلية» ولم
توضع الفروق النوعية بW هذه الفنون فـي الاعـتـبـار. فـالـفـنـان فـي مـجـال
النحت قد تكون لديه قدراتR ومن ثم عمليات مختلفة إن لم تكن في الكيف
ففي الكم عن الفنان في مجال التصوير الفوتوغرافيR أو السـيـنـمـائـيR أو
ا@عادنR أو الزجاجR أو غيرها. كـذلـك فـإن بـعـض هـذه المجـالات قـد تـكـون
التقنية الحرفية أو ا@هارة الإدائية النابعة مـن الـقـدرة عـلـى الـتـعـلـم ولـيـس
ا@وهبة أو القدرة على الابتكار هي الأساسR مثال ذلك التصوير الفوتوغرافي
Rبينما قد يكون الأمر غير ذلك Rوا@عادن والزجاج وا@نسوجات إلى حد ما
Rفي مجال مثل التصويـر الـزيـتـي والـرسـم والـنـحـت Rوهو بالفعل غير ذلك
نوجز ما سبق فنقول بأن ثمة دراسـات هـامـة دون شـك فـي المجـال لـكـنـهـا
وجهت اهتمامها إلى القدرات الإبداعية وسمات ا@بدعRW وليس إلى عملية
Wالمجال Wب Wالإبداع بنشاطاتها المختلفة. بالطبع ثمة تفاعل واعتماد متبادل
لا �كن أن ننكرهماR لكن هذه الدراسات اعتمدت في أغلبها على طـلاب
Rيبدعون وينجزون ويثبتون �يزهم Wحقيقي Wوليس على فنان Rيدرسون الفن
كما أنها اهتمت بالإمكانية الإبداعية (الاستعداد) وليس التحقق الإبداعي
(النشاط والإنتاج) ومن ثم فقد كان من الضروري القيام بالدراسة الحالية
التي تحاول أن توجه اهتمامها بشكل خاص لعملية الإبداع بصـفـة خـاصـة
ولفنانW يبدعون في فن التصوير بشكل خاص. كيف تـنـمـو هـذه الـعـمـلـيـة
وترتقي وتتطورR وكيف تتفاعل مكوناتها ومصاحبات هذه ا@كونات ? ما هي
ميسراتها ومعوقاتها ومساراتها الكبيرة والصغيرة? تلك وغيرها أسئلة تحاول

أن تجيب عليها الدراسة الحالية.
و-ونود أن نقرر ابتداء أننا لا نهتم بـدراسـة الأسـس الـنـفـسـيـة لـعـمـلـيـة
الإبداع في فن التصوير من منطلق اعتبار ا@صور هو سيد البشر وجـمـيـع
المخلوقات والأشياء واعتبار فن التصوير بتفوق على فن الشعر وفن ا@وسيقى

. ولا نهتم بذلـك أيـضـا مـن)٤٩(كما كان ليوناردو دافـنـشـي يـؤكـد عـلـى ذلـك
منطلق اعتباره الفن الكامل الذي يسمو على كل الفنون كما أشار إلى ذلك

)R بل ولا حتى من منطلق اعتبار هذا الفن تسجيلاP. Guigan(٥٠جو جمان 
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مرئيا لنمو الروح الإنسانية كما حاول مـايـرزR وريـدR ولـيـجـيـه وغـيـوهـم أن
. إن ا@بررات الأساسية للقيام بهذا البحث تتلخص في خلو المجال)٥١(يثبتوا 

من دراسة شاملة ومتعمقة للأسس النفسية لعمليات الإبداع في فن التصوير
تكون قد أجريت على مبدعW حقـيـقـيـW لا عـلـى نـوا تجـهـم الإبـداعـيـة أو
Rكما أن هناك مبررا آخر يدفعنا للقيام بهذه الدراسة Rكتاباتهم الاستيطانية
وهو ضرورة الاهتمام بعمليات الإبداع التي تتم من خلال الصورR خـيـالـيـة
كانت أو إدراكيةR من أجل إحداث تكامل في الإطار العام لدراسات الإبداع
إذا ما ربطنا بينها وبW العمليات الإبداعية التي تجعل من اللغـة ورمـوزهـا

 فإننا يجبG.W. Grangerمادتها الأساسية. وكعلماء نفس. يقول جر أنجـو 
أن نهتم بدراسة الفن في علاقته بغيره من النشاطات الإنسانيةR حيـث أن
الفن يعد من ا@لامح الواضحة للثقافات الإنسانيةR كما أنه من ا@فترض أن

.)٥٢(له جذورا عميقة في الخصائص الأساسية للجهاز العصبي للإنسـان 
ومن ا@ؤكد أنه لو لم تكن الأعمال الفنية تشبع بعض الحاجات الإنسانية @ا

.)٥٣(وجدت هذه. الأعمال على الإطلاق
بناء على كل ما سبـق تحـددت أهـداف الـدراسـة الحـالـيـة فـي مـحـاولـة
الإجابة على مجموعة من التساؤلات التي تفـرض نـفـسـهـا والـتـي نجـمـلـهـا

باختصار فيما يلي:-
- كيف تتم عملية الإبداع في فن التصويرR وما هي العمليات النفسية١

ا@سؤولة عنها وا@ساهمة فيها? ما هو دور القدرة على الحساسية البصرية
وعمليات التمييز البصري والذاكرة البصرية وعمليات التحليل والـتـركـيـب
Wوالفنان Wوأيضا ما هو دور الخيال الذي أكد العديد من الباحث ?Wالبصري

 وريتشاردسونRC. E. Seashore وسيشور H. Read وريد R. Arnheimأمثال أرنهيم 
A. Richardson و وبارون .F. Barronوكـوكـوشـكـا Rودالـي Rوبيكاسـو Rوماتيس 

Kokosckka ٥٤( أهميته الكبيرة(.
- ما هي العمليات والعوامل الاجتماعية ا@سؤولة عن عملية الإبداع في٢

فن التصوير? ما هي العمليات أو العوامل التي تجعل حدوث هذه العمـلـيـة
أمرا ميسورا? وما هي العمليات أو العوامل التي تجعل ظهورها أمرا صعبا
أو عسيرا? وما هي الأشكال المختلفة الـتـي تـأخـذهـا الـعـمـلـيـات الـنـفـسـيـة

الإبداعية تحت مختلف الظروف ?.
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- كيف يستخدم ا@صور قوانW الضوء والظل والاختلافات في شدة أو٣
كـثـافـة نـوعـيـة الألـوانR وفـي الخـطـوط والأشـكـال والأنـسـجـة والـتـكـويـنـات
وا@ساحات والفراغات وغير ذلك من ا@كونات? وكيف يقوم بعمليات التصميم
أو التكوين والتي تكون مسؤولة عن بلورة أفكاره واحساساته بصورة معينة?

- هـل يـحـاول ا@ـصـور فـعـلا تحـاشـي وتجـاوز بـل والـتـخـلـص مـن تـلـك٤
الارتباطات ا@كتسبة التي تكونها الخبرة لدى الإنسان بW الأشياء والألوان

 أم أن ذلك كـان)٥٥( يقول بذلك G. Monetالخاصة بها كما كان كلود مونيـه 
مرتبطا بوجهة نظره فقط كفنان تأثـيـري أو انـطـبـاعـي يـنـظـر لـلـون نـظـرة

معينة.
- هل استجابة ا@صور للألوان وغيرها من مكونات هذا الفـن وأيـضـا٥

استجابته للعوامل الداخلـيـة والخـارجـيـة ا@ـرتـبـطـة بـعـمـلـيـات إبـداعـه هـي
استجابات حدسية أو لا شعورية كما أشار إلى ذلك بعض الباحثW وبعض

R ونبوتيB. Croce وريدR وبرجسونR وكروتشة S. Freudا@صورين أمثال فرويد 
٣, E. Newton شوارز Schwarz, وماكس ارنست Ernest وكجاكسون بولوك R.J.

Pollock, وبول كلي P. Kleeوغيرهم سواء من أتباع مدرسة التحليل النفسي 
Wا@درست Wأو من أنصار ومعتنقي مدرسة أو مذهب السريالية في الفن. وب
صلات وروابط عميقة خاصة في تأكيدها علـى الـدور الحـاسـم لـلاشـعـور
الفرديR أو الجمعي في السلوك الإنساني وإلا بداع الفني (وسنوضح ذلك
باختصار في الفصل الثاني من هذا الكتاب)? هل الأمر كذلكR حدسي ولا
شعوري ? أم أنه كما يقول فان جوخ يتم من خلال النية الـصـادقـة والإرادة

 فالفن هو نوع من)٥٦(القوية والإحساس بالصدق وليس بطريق الصدفـة? 
العمل الشاق وليس شكلا من أشكال الاستغراق في الذات.

 هي الخاصية الأساسـيـة الـتـي يـحـاولOriginality- باعتـبـار الأصـالـة ٦
الفنانون ا@عاصرون جاهدين أن يصلوا إليها باعتبارها أمرا �كن أن نكشف
عنه بطريقة واضحة في فن الـتـصـويـر. مـا هـي الخـطـوات والـعـمـلـيـات أو
النشاطات التي يقوم بها ا@صور حتى يصل إلى أعلى مستويات الأصـالـة?

وما هي معايير هذه الأصالة? وكيف تكون في خدمة الآخرين?
- كيف يقوم ا@صور بعمليات التركيز التي أكد بيكاسو علـى أهـمـيـتـهـا٧

 عنها إنها تكون مكثفة وتتقدمE. H. Lawrence والتي قال لورنس )٥٧(الكبيرة 
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 ما هو دور تركيز الانتـبـاه الـبـصـري)٥٨(شيئا فشيئا حتـى تـكـتـمـل الـلـوحـة?
ا@كثف على العالم وعلى الـلـوحـة? مـا هـو دور الـتـركـيـز الـذهـنـيR أو حـالـة
الاستغراق إبان غياب اللوحة وأثناء حضورها? ما هي علاقة هذه العمليات
بالعمليات السيكولوجية الأخرى ا@تعلقة بالدوافع الإبداعية وعمليات التقو'
والتعديل وغيرها? وما هو دور ذلك كله في إحداث الاكتشافات والإبداعات

البصرية في مجال التصوير?
- ما هي طبيعة العلاقة بW الكـل والجـزء فـي فـن الـتـصـويـر كـنـشـاط٨

إبداعي ? تلك العلاقة التفاعلية التي أكدت البحوث السيكولوجية الـهـامـة
التي أجريت. إنها تتقدم من الكل إلى الجزء أي تأتي الفكرة الكلية أولا ثم

.)٥٩(تكتمل التفاصيل بعد ذلك 
- الأهداف السابقة التي نطمح من وراء إجراء هذه الدراسة إلى الإجابة٩

عليها ليست أهدافا نظرية صرفة بل هي متضمنة بالضرورة أهدافا وفوائد
تطبيقيةR فدراسة الأسس النفسية للعملية الإبداعية في فن التصوير تساعد
Rفي تزويدنا بفهم وتقدير لسلوك ا@بدع قبل وأثناء وبعد العملية الإبداعية

-وهو مصور ومعلم لفن لتصوير إن الوعيA. Toneyوكما يذكر أنطوني توني 
بأشكال وأ�اط الوقائع والعمليات الضرورية للإبداع من ا@مكن أن يساعد
الفنانW وطلاب الفنون على أن يكـونـوا أكـثـر ثـقـة وصـبـرا وطـمـوحـا أثـنـاء

 و متصورا للعمل كي يـعـمـل)٦٠(عملهمR إنه يعلم الطالب أن يكون متـفـهـمـا 
شيئا فشيئا مع الكثير من الصبر والطموح. كما أن دراسة طبيعة العمـلـيـة
الإبداعية في فن التصوير �كن أن تزودنا بفوائد كبيرة في مجال توجـيـه
وتربية الأطفال والناشئW في ا@دارس وا@ؤسسات التعليميةR وخاصة خارج
نطاق كليات الفنون حيث لا تتاح الفرصة الكافـيـة لـتـنـمـيـة الـتـذوق الـفـنـي
والخيال البصري لدى الأطفال والطلاب. وهذا �كن تحقـيـقـه مـن خـلال
تدريبهم على التمييز والفهم والنقد الواعي للأعمال الفنية المختـلـفـة �ـا
يعود بالفائدة عليهم وعلى مجتمعهم. وفهم الطرق والأساليب التي يقوم عن
طريقها ا@صور بتنمية خياله البصري هو الخطوة الأولى في هذا الطريق.
وبالإضافة إلى ما سبق فإن دراسة النشاطات الإبداعية في مثل هذا المجال
�كن أن �ثل جانبا هاما من دراسة العمليات العقلية وا@زاجية والدافعية
والاجتماعية في علم النفس التي توجه لخدمة الأسوياءR وأيضا التي توجه
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لخدمة ا@رضى. فدراسة العمليات الخاصة بـالـذاكـرة الـبـصـريـة والخـيـال
البصري وعمليات التمييز والتحليل والتراكيب البصرية والذاكرة اللـونـيـة.
«أي الذاكـرة الخـاصـة بـالألـوان» وعـمـلـيـات الإحـسـاس والإدراك المخـتـلـفـة
وعمليات الاتصال أو التخاطب التي يقوم بها ا@صورR كلها �كن أن تـكـون

لها فائدتها في فهم وتطوير السلوك الإنساني.

خاتمة:
إن العملية الإبداعية هي عملـيـة خـاصـة بـالـتـغـيـر الإيـجـابـي والارتـقـاء

الإبتكاري والتطور الفعال من أجل تنظيم الحياة الذاتية والاجتماعية.
O. Y. Gassetوا@صور ا@بدع كما يقول ا@فكر الإسباني اورتيجا جاسـت 

«يحاول أن يبحث عما يوجد خلف السطح الظاهري للأشياء وذلك من أجل
)٦١(تكوين أشكال جديدة. فالفن ليس نسخا للأشياء ولكنه إبداع لها» 

والفنان ا@بدع يفتح عيوننا على عالم الضوء واللونR ويكشفه لنا بطريقة
)٦٢(�كن أن تكون جديدة وحيوية

إن الدافعية الإبداعية هي التي أثارت العديد من ا@صورين ا@عاصرين
ا@بدعRW لقد قصدوا-كما يقول جيبـسـون-لـيـس فـقـط إلـى تـربـيـة إدراكـنـا
البصري للعالمR ولكن أيضا إلى أن يزودونا بنوع مختلف من الإدراكR ويجعلونا
نهجر النمط الأول القد'R إن اللوحة تقوم بتربية انتباهنـا وتـعـلـمـنـا كـيـف
ننظر. إنها تشير إلى ما هو هامR وتكشف عن ا@عـانـي الـتـي كـانـت خـافـيـة

)٦٣(وغير واضحة من قبل. 

 سوف يبقى دائما واحدا من أهمN. Gaboوالفن كما يقول ناعوم جابو 
)٦٤(وسائل التعبير عن الخبرة الإنسانية ولذلك لا �كن أبدا الاستغناء عنه»

والخلاصة هي أن موضوع الأسس النفسية للعملية الإبداعية في فن التصوير
موضوع جدير بالبحث والدراسة وكان من الأنسب لـلـبـاحـثـW الـنـظـر إلـيـه
نظرة متكاملة واضعW في اعتبارهم كل ا@كونـات (الـعـمـلـيـات)R وا@ـؤثـرات
والأبعاد الهامة في هذه العملية الكبيرة بدلا مـن الـنـظـار إلـيـهـا عـلـى أنـهـا
أساسا مجرد عملية تذوقR أو عملية إدراكR أو مجرد حدوث تـلـقـائـيـة ولا
شعورية. إن العمل الفني كما يؤكد أرنهيم (ينمو وينفذ في نفس الوقتR إنه
يعتمد على القوى ا@نظمة @خ الفنان وكفاءة أدواته «العينW واليدين» ومثله
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مثل أعمال الإنسان الناضجة فإن العمل الفني أعقد كثيـرا �ـا �ـكـن أن
. والدراسة)٦٥(يدركه العقلR أو تقوم به العينان واليدان في عملية واحدة). 

الحالية هي محاولة كشف بعض هذا التعقيد من خلال محاولـة اكـتـشـاف
العمليات الإبداعية ا@شتركة في العملية الكبيرة-من أجل الوصول إلى نسق
أكثر شمولا وأكثر قابلية للفهم-تكون له بعض الفائدة في محاولات الإنسان

ا@تتابعة والدءوبة لفهم سلوكه والسيطرة على واقعه.
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النظريات المفسرة

مقدمة:
سنقوم بالتركيز في هذا الفصل على المحاولات
التفسيرية أو النظريات التي قدمت لتفسير عملية
الإبداع في فن التصويرR وسنوجه اهتمامنا بصفة
خاصة لنوعW من النظريات أولهما نظرية التحليل
النفسي فنعرض لوجهة نظر فرويد ويونج وأهر نز
فايجR ثم نعرض لنظريـة الجـشـطـلـت ومـحـاولاتـهـا
تفسير النشاط الفني مع التركيز على دراسة أرنهيم
على لوحة الجيرنيكا لبيكاسوR وسوف نهتـم بـقـدر
الإمكان لأن يكون عرضنا تحليلياR تفقديا مع التركيز
على ا@ميزات وجوانب القصور الذي تتسم بـه كـل
محاولة تفسيريةR وسوف نقوم بعد ذلك بالحديث
عن النظريات السيكولوجية الأخرى الـتـي حـاولـت
تفسير الإبداعR مثـل الـنـظـريـة الـعـامـلـة والـنـظـريـة
الدافعيةR أو ا@ـذهـب الإنـسـانـي وكـذلـك الـنـظـريـة
الترابطية أو الإرتبـاطـيـة كـمـا قـد يـسـمـيـهـا بـعـض
الباحثRW وتحدث أيضا عن النظرية ا@عرفية وبعض
ا@ـنـاحـي الـتـي ركـزت عـلــى خــطــوات ســلــوك حــل
ا@ـشـكـلات ثـم نـخـتـتـم الـفـصـل بـالـعــرض لــبــعــض
Wالمحاولات التفسيرية التي قدمهـا بـعـض الـفـنـانـ
ا@عاصرين مثل بيكاسو وما تيس وفـان جـوخ وبـول

2
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كل وغيرهمR ودلك من أجل جعل الصورة أكثر تكاملاR وأكثر قابلية للفـهـم
والاستيعاب.

أولا: نظرية التحليل النفسي
مقدمة:

كان لتأكيد نظرية التحليل الـنـفـسـي دلالـة الأحـلام والـهـلاوس وكـذلـك
التكتيك العلاجي للتحليل النفسي ا@سمى بالتداعـي الحـرR والـذي يـقـتـرح
استخدام التداعي بW الأفكار والكلماتR ويستحث أحلام اليقظة باعتبارها
Rوسيلة للخلق الفني وسببا مباشرا في ظهور ا@درسة السريالية في الـفـن

.T ـ متعاونا مع تـزارA. Bretonتلك التي بدأها أولا الشاعر اندريه بـريـتـون 

Tizaraلكن شيوع العبثية في الداديـة جـعـل بـريـتـون Rزعيم الحركة الدادية 
ينفصل عنها. وتجمعت بعد ذلك حركة سريالية خاصة بالفن أقطابها هم

 وماكس ارنـسـتP. DelvauxR ودلـفـوا ,J. Miroسلفادور دالـي وجـوان مـيـرو. 
 وغيرهم �ن أكدوا على أهمية تقليد خبرة الحلمM. Chagalمارك شاجاك 

أثناء العمل الفني من خلال الاعتماد على منهج التداعي الحرR أو الطليـق
للصور والأفكارR ومن أجل هذا فإن حديثنا عن نظرية التحليل النفسي في
Wالفن هو أمر له ما يبرره @ا كان لها من تأثير واسع بعد ذلك على الفنان

أنفسهمR أيا كانت طبيعة هذا التأثير.

ا-تفسير فرويد للإبداع:
رأى فرويد في الفن وسيلة لتحقيق الرغبات في الخيالR تلك الرغبات
التي أحبطها الواقع إما بالعوائق الخارجية وإما با@ثبطات الأخلاقيةR الفن
إذن هو نوع من الحفاظ على الحياةR والفنان هو أساسا إنسان يبتعـد عـن
Rالواقع لأنه لا يستطيع أن يتخلى عن إشباع غرائزه التي تتـطـلـب الإشـبـاع
وهو يسمح لرغباته الشبقية الطموحة بأن تـلـعـب دورا أكـبـر فـي عـمـلـيـات
التخيلR وهو يجد طريقه ثانية إلى الـواقـع فـي هـذا الـعـالـم الـتـخـيـلـي بـأن
يستفيد من بعض ا@واهب الخاصة لديه في تعديل تخيلاته إلى حقائق من
نوع جديد يتم تقو�ها بواسطة الآخرين على أنها انعكاسات ثرية للـواقـع.
وهكذا فإن الفنان بطريقة ما يصبح هو البطلR ا@لكR ا@بـدعR أو المحـبـوب
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الذي يرغب في أن يكونه دون أن يتبع ذلك ا@سار الطويل الـشـاق الخـاص
. والفنان ا@بـدع فـي رأي)١(بأحداث تغييرات كبيـرة فـي الـواقـع الخـارجـي 

فرويد هو إنسان محبط في الواقع لأنه يريد الثروة والقوة والشرف وحب
النساءR لكن تنقصه الوسائل للوصول إلى هذه الإشاعات. ومن ثم فهو يلجأ

. وهكذا فإن الـفـن لـدى)٢(إلى التسامي بهذه الرغبات وتحـقـيـقـهـا خـيـالـيـا
فرويد هو منطقة وسيطة بW عالم الواقع الذي يحـيـط الـرغـبـاتR وعـالـم
الخيال الذي يحققهاR إن عالم الخيال قد نظر إليه فرويد على أنه مستودع
¨ تكوينه أثناء عملية الانتقال ا@ؤ@ة من مبدأ اللذة إلى مبدأ الواقع. ومـن
أجل القيام بعمليات تعويض بديلة عن عمليات الكف للغـرائـز فـي الـواقـع.
والفنان كالعصابي ينسحب من الواقع غير ا@شبع إلى عا@ه الخياليR ولكنه
Rعلى عكس العصابي يعرف كيف يسلك طريـقـه راجـعـا مـن عـالـم الخـيـال
واكثر من ذلكR وأن يثبت أقدامه في الواقع. فإبداعاته-أي أعماله الفنيـة-
هي الإشاعات الخيالية للرغبات اللاشعوريةR ومثلها كالأحلام تكـون عـلـى
هيئة تسوية أو حل وسط حيث أنها تجبر على تجنب أي صراع مباشر مع
قوي الكبتR ولكنها تختلف عن النواتج غير الاجتماعية والنرجسية الخاصة
بالأحلام في أنها توجه من أجل استثارة اهتمام وتعاطف الآخرينR كما أنها
تكون قادرة على إثارة وإشباع نفس الاندفاعات الغريزية لديهم. ولكن الأمر
ا@ثير للاهتمامR رغم كل ما سبقR هو أن فرويد يقرر في أكثـر مـن مـوضـع
ودون تحفظ أن تفسير طبيعة ا@وهبة الفنية يخرج عن طوق نظريتهR أو أن

 لكن)٣(نظرية التحليل النفسي ينبغي أن تسلم بالهز�ة أمام مشكلة الفنان 
هذا الاعتراف بالفشل لا ينفي أن فرويد وغيره من المحللW النفسيW قـد
اهتموا �شكلة الإبداع الفني بدءا مـن إشـارات فـرويـد غـيـر ا@ـتـوقـعـة فـي

 إلى دراسات عن ليوناردو دافنشيR)٤(كتاب «تفسير الأحلام» عن فن التصوير
.H و هانزساكس ,C. G. Jungواد جار الآن بو وغيرهمR وكذلك دراسات يونج 

Sacks, واوتورانك O. Rankوابريك فروم وغيرهم عن الفنان Rواوتوفينيكل R
والإبداع الفني.

والآن فلنأخذ مثالا على استخدام أسلوب التحليل النفسي وتطبيقه في
مجال الفنR وسنأخذ أقرب الأمثلة إلى موضوع بحثنا ألا وهو دراسة فرويد
عن ليوناردو دافنشيR وسنعرض لهذه الدراسة باختصار حيث أنها لم تتعامل
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مباشرة مع مشكلة الإبداع الفني بل اتجهت بطريقة متحيـزة إلـى الـدوافـع
اللاشعورية وراء شخصية دافنشي بدءا من عمليات الكبت التي قام بها لا
شعوره للغرائز البدائية التي شعر بها-كمـا يـقـول فـرويـد-فـي طـفـولـتـه إلـى
عمليات التسامي التي قام بها بعد ذلكR والتي وجهته نحو البحث وا@عرفة

والإبداع الفني.

دراسة فرويد عن «ليوناردو دافنشي»
يقرر فرويد أن هدف الدراسة هو تفسير عوامل الكف في حياة «ليوناردو
دافنشي» الجنسية وفي نشاطه الفنيR و هو يقرر أن كتابـه عـن «لـيـونـاردو
دافنشي» لا يستطيع إطلاعنا على طبيعة الإبداع الفنR ويـقـول إن حـديـثـه
عن دافنشي في هذا ا@ؤلف لا يتناوله إلا من ناحية البـاثـوجـرافـيـا «ورغـم
اعتراف فرويد بضآلة الأدلة وا@ادة ا@تجمعتW لديه عن «ليوناردو دافنشي»
فإنه يؤكد ضرورة وضعه قريبـا مـن الـنـمـط الـعـصـابـي الـوسـواسR كـمـا أن

 وهوAbuliaعمليات الكف لديه هي أقرب ما تكون لعمليات فقدان الإرادة 
يقرر بأنه «في حالة دافنشي علينا أن نتمسك برأينا في أن حادثـة ولادتـه
غير الشرعية والرقة الشديدة التي كانت أمه تعامله بها كانت لهما آثارهما
الحاسمة في تكوين شخصيته ومستقبله بعد ذلك. حيث أن الكبت الجنسي
الذي حدث بعد هذه الفترة من طفولته جعل يتسـامـى بـطـاقـتـه الجـنـسـيـة
لتتحول إلى توق وولع با@عرفة �ا ساعد على ترسيخ كسله الجنسي (تثبيته)
طوال حياته بعد ذلكR ويعترف فرويد بوجود خاصتW �يزتW لدا فنشي

هما:
- نزعته الخاصة نحو كبت غرائزه.١
- قدرته الفائقة على التسامي بغرائزه البدائية أو الفطرية.٢

Wويعترف فرويد بالفشل الذي لاقته المحاولات التحليلية النـفـسـيـة حـ
حاولت تفسير هاتW الخاصتW. وهكذا افترض فرويد حدوث الكبت وحدوث
Rولم يفسر كيفية حدوثهما أو ا@سارات التي سلكتها تلك العمليات Rالتسامي
ولم يوضح كذلك @اذا يسلك أحد الأفراد الـذيـن يـقـومـون بـعـمـلـيـة الـكـبـت
لغرائزهم طريق الفن بينما يصاب فرد آخر با@رض النفسيR ويحاول فرويد
أن يدور حول هذه ا@شكلة التي اعترف بعجز التحليل النفسي عن تفسيرها
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فيقول «لقد منحت الطبيعة الفنان بسخـاء الـقـدرة عـلـى الـتـعـبـيـر عـن أدق
أسرار دوافعه واندفاعا ته العقلية الـتـي هـي خـافـيـة حـتـى عـنـه شـخـصـيـا
(لاشعورية)R وذلك من خلال الأعمال التي يبدعها. ولهذه الأعمال تأثيراتها
القوية على الآخرين الذين يعدون غرباء بالنسبة للفنانR والذين يكونون هم
أنفسهم غير واعW �صدر انفعالاتهمR فهل �كن أن نجد في حياة دافنشي
Rوأعماله ما يؤيد قوة هذه الذكرى أثناء طفولته? بالطبع نستطيع توقيع هذا
ولكن إذا وضعنا في الاعتبار التحولات العميقة التي �ر من خلالها انطباع
ما في حياة الفنان قبل أن يقوم بإسهامه في العمل الفني فإن ا@رء يجب أن
يحتفظ بحذر وتواضع شديدينR ويجعل تأكده في أضـيـق الحـدود خـاصـة

R ورغم اعتراف فرويد بقلة ا@علومات ا@توفرة)٧(في حالة مثل حالة دافنشي 
Rأو بعض ما كتب عنه Rوالتي تكونت أساسا �ا كتبه دافنشي نفسه Rلديه
وكذلك بعض ما أنتجه من لوحات فنية. ورغم اعتراف فرويد أيضا بعجز
التحليل النفسي إزاء مشكلة الإبداع الفنيR ورغم اعترافه بضرورة الحـذر
عند التعامل مع شخصية فنان مثـل دافـنـشـي فـإنـه يـبـنـي تحـلـيـلـه الـكـامـل
لشخصيته والذي انتهى من خلاله إلى وصفه بالجـنـسـيـة ا@ـثـلـيـة والـعـجـز
الجنسي وفقدان الإرادة والعصبية الو سواسية وتحويله لغـرائـزه ا@ـكـبـوتـة
نحو الأم (غريزة شبقـيـة)R أو نـحـو الأب بـاعـتـبـاره رمـزا لـلـسـلـطـة (غـريـزة
Rوقيامه بالتسامي بهذه الغرائز إلى نهم غريزي للعلـم وا@ـعـرفـة R(عدوانية
ويبني فرويد كل ذلك على أساس قصة عـابـرة ذكـرهـا دافـنـشـي حـW كـان
يكتب مقالا عن هروب أو طيران النسور. فقد توقف فجأة ليتذكـر حـادثـة
جرت له في سنوات طفولته ا@بكرة الأولى وقال عنها: «يبـدو أنـه قـد قـدر
علي أن اهتم بالنسورR لأنني أتذكر واحدة من ذكرياتي ا@بكرة جداR فبينما
كنت في مهدي هبط نسر علي وفتح فمي بذيله ثم لطمني بـه عـدة مـرات

. ورغم تشكك فرويد الواضح في قدرة طفل صغير على تذكر)٨(على شفتي
مثل هذه القصة فإنه يذكر في أحد الهوامش أنه ر�ـا روتـهـا لـه أمـه بـعـد
ذلكR ومن ثم فقد قام بتحويلها إلى جزء من خـبـرتـه الـذاتـيـة. وقـد حـاول
فرويد بعد ذلك أن يفسر هذا الحـلـم مـن خـلال إطـاره ا@ـعـروف والخـاص
بالبحث عن الرموز الجنسية @كونات الأحلامR بل وحاول أن يؤكد على رمز
النسر الجنسي باعتباره رمزا للأمومة لدى قدماء ا@صريW ويقول إن دافنشي
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قد عرف ذلك من خلال سعة اطلاعه وقراءتـه فـي كـافـة الآداب والـعـلـوم.
Nibbioهذا رغم ما ثبت بعد ذلك من أنه استند على ترجمة خاطئة لكلمة 

 وقد ظلل هذاKite في حW أنها تعني حدأة Vultureالإيطالية على أنها نسر 
الخطأ في الترجمة فرويد إلى حد كبير ومن ثم فإن الكثير من تفسيراتـه

.)٩(ا@بنية على أساس هذه الترجمة يجب أن ترفض أو تعدل 
وقد وجه فاريل انتقادات شديدة إلى فرويد ودراسته هذهR بل وصفهـا
بأنها رواية أدبية وليست عملا علمياR ووصف تفسيراته بعدم الـكـفـاءة بـل

 فيB. Farrellوبالسطحية. ونحن نجمل هذه الانتقادات التي وجهها فاريل 
 لهذا الكتاب إلى الإنجليزية فـيـمـاA. Tysonمقدمته لترجمة ألان تـايـسـون 

يلي:-
- هناك أدلة كثيرة على أن دافنشي تربى منذ فتـرة مـبـكـرة مـع زوجـة١

أبيهR وبذلك فإن كل ما قاله فرويد عن العلاقة الحميمة التي نشأت بيـنـه
وبW أمه في السنوات ا@بكرة من حياته هي من قبيل التخمينات والفروض
غير الدقيقةR هذا بالإضافة إلى الأخطاء الواردة في الترجمة الأ@انية عن
الإيطالية لكتابات دافنشي والتي أدت إلى أخطاء كبيرة في تفسيرات فرويد.

- أشار فرويد إلى اعتبار دافنشي شخصا عصابيا مصابا بالوسواس٢
القهريR لكنه لم يوضح كيف نشأت أعراض هذا الوسواسR وأكثر من ذلك
فليس من الواضح مدى أهمية أو ضآلة الدور الذي �كن أن تفسـره هـذه
الو سواسية ا@زعومة في سلوك دافنشيR والتي بناها فرويد عـلـى أسـاس
ضعيف يتمثل في تكراره بعض الكلمات في مذكراته كتلك الخاصـة بـوفـاة
أبيهR أو كتاباته عن أثمان الأشياء الخاصة بجنازة كـاتـريـنـا أو مـصـروفـات

تلاميذه.
- حاول فرويد أن يفسر اهتمام دافنشي بالطيران باعتباره تعبيرا عن٣

رغبته اللاشعورية في الفعل الجنسيR ولو افترضنا أن نظرية فرويد الكلية
عن الجنس هي نظرية صحيحة فإن تفسير فرويد لاهتمام دافنشي بعملية
الطيران وما يتعلق بها من أمور ليس كافيا أو مقنعاR لأن كل ما زعمه فرويد
هو أن هذا الاهتمام له جذوره في حياة دافنشي الجنسية ا@بكـرة (أي أنـه
تعبير ¨ إبداله عن الدافع الجنسي ا@كبوت ولرغبته اللاشعورية في الفعل
الجنسي). ولم يوضح فرويد كيف تطور هذا الاهتمـام خـارجـا مـن رغـبـتـه
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اللاشعورية و@اذا حدث إبدال لدافع الجنس ا@كبوت إلى اهتمام بالطيران
وليس شيئا آخر مادام كبت الدافع الجنسي هو أمر عام بالنسبة لنا جميعا
وفقا لتصور فرويد? ومن الواضح أن فـرويـد لـم يـقـل شـيـئـا لـيـفـسـر هـذا.
وحيث أن معلوماتنا حول الظروف الخاصة ا@تعلقة بـارتـقـاء دافـنـشـي هـي
معلومات ضئيلة إلى حد كبير. وحيث أن تفسيرات فرويد �كن أن تنهض
دائما في مقابلها تفسيرات أخرى أقوى منها فإن قصة الطيران والـطـائـر
�كن أن تكون مرتبطة لدى دافنشي-كما يقول فاريـل-�ـا كـان شـائـعـا فـي
عصره من ارتباط الطيران بالعظمةR وبأن يـكـون ا@ـرء عـظـيـمـا. وقـد كـان

دافنشي أقرب الناس إلى الشعور بذلك.
- اهتم فرويد �ظاهر النقص في بعض أعـمـال دافـنـشـيR ولـم يـهـتـم٤

�ظاهر الاكتمال الواضحة فيها وفي أعمال أخرى له. والقصة التي قدمها
فرويد تغطي القليل من الكثير الخاص بـشـكـل ومـحـتـوى أعـمـال دافـنـشـي
الفنية. لقد اهتم فرويد بابتسامة ا@وناليزا لكنه لم يهتم بكيفيـة جـلـوسـهـا
وكيفية وضعها ليديها في مقابل خلفية من الصخورR ولم يتحدث فرويد عن
الشكل الهرمي «للوحة القديسة آن»R أو التوازن الخاص للأشكال ا@وجودة
بهاR ولم يهتم فرويد بأعمال دافنشي التي رسم فيها الحيوانات والنباتـات
والزهور ومقالاته عن العمارة والنحت وغير ذلك من الأعمال الفنية ا@كتملة.
إن هناك الكثير من الثغرات وعمليات الحذف والتشويه في قـصـة فـرويـد
التي حاول أن يجعلها متماسكة. إن التعسف الواضح الذي يجعل «الباحث
يقصد نحو شيء يعرفه من قبل معرفة تامة هو الذي يحملنا على القول بأن
منهج فرويد في هذا البحث لم يكن منهجا تجريبيا موجها با@عنى الدقيق.
لم يكن منهج الفروض التي تغذيها التجربة أو تدحـضـهـاR بـل كـان مـنـهـجـا
تبريرا بحيث نستطيع القول إن فرويد لم يكن ليعجز عن العثور على وثائق
أخرى لو انه لم يجد هذه الوثائق التي درسها بل ولم يكن ليعجز عن التأدي

.)١٠(منها إلى نفس النتائج التي تؤدي إليها في بحثه الحاضر»
والخلاصة هي أن هذه الدراسة التي قام بها فرويد على ليوناردو دافنشي
هي أقرب ما تكون إلى الأعمال الروائية التي شجعه خياله الخصب عـلـى

نسج خيوطها.
إنها ليست عملا علميا با@عنى الدقيق لهذه الكلمة لأن التعسف والتحيز
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والقفز إلى النتائج من مقدمات بسيطة أو هامشية هي أمور واضحـة فـي
كل خطوة قام بها فرويد وفي كل تفسير قدمه.

- تفسير يونج:٢
ميز يونج بW نوعW من لـلاشـعـور: لـلاشـعـور الـفـردي الـذي يـضـم كـل
مكتسبات الفرد خلال خبرة الحياةR من الأفكار وا@شاعر التي يتم نسيانها

 ثم للاشعور الجمعي-,Subconsciousأو كبتها أو إدراكها بطريقة قبل شعورية 
Col lective unconscious,والذي لا يبدأ أثـنـاء حـيـاة الـفـرد فـقـط قـبـل ذلـك 

بفترات طويلةR وتتم وراثة محتوياته التي تشتمل على الأساطـيـر والأفـكـار
الدينية والدوافع والصور الخياليةR والتي �كـن أن يـتـجـدد ظـهـورهـا عـبـر

. و قـد)١١(الأجيالR وتترك أثارها علـى شـكـل ومـحـتـوى الـذهـن الإنـسـانـي 
اعـتـبـر يـونج لـلاشـعـور الجـمـعـي هـو الـقـاعـدة الأسـاسـيـة لـنـفـس الإنـسـان

 (أو البدائـيـة أوArchetypesوشخصيتهR واستخدم مفهـوم الـنـمـاذج الأولـيـة 
الأساسية) ليشير إلى نوع الصور التي يستخدمها للاشعور الجمعي بطريقة
متكررةR والتي تكون محملة بالعواطف القوية وتظهر خلال الأساطير والرموز

.)١٢(الدينية والاجتماعية 
وقد قال يونج بأن «سبب الإبداع الفني ا@متاز هو تقليل للاشعور الجمعي
في فترات الأزمات الاجتماعية �ا يقلل من اتزان الحـيـاة الـنـفـسـيـة لـدى
الشاعر ويدفعه إلى محاولة الحصول على اتزان جديد. وقال يـونج أيـضـا
بأن «الفنان الأصيل يطلع على مادة للاشعور الجمعي بالحدس ولا يلبث أن
يسقطها في رموزR والرمز هو أفضل صيغة �كنـة لـلـتـعـبـيـر عـن حـقـيـقـة

)١٣(مجهولة نسبياR ولا �كن أن توضح أكثر من ذلـك بـأي وسـيـلـة أخـرى» 

وقد اعتبر يونج الرموز والأحلام مادة ثرية لدراسة الـفـن الإنـسـانـي لأنـهـا
Rا@ادة التي تتجسد فيها الأ�اط الأولية للاشعور الجمعي في أبلغ صورها
والأحلام وفقا ليونج هي تلك التخيلات ا@فككـةR ا@ـراوغـةR غـيـر الجـديـرة
بالثقةR ا@بهجة وا@تقلبةR والحلم يعبر عن شيء خاص يحاول الـلاوعـي أن
يقولهR وأبعاد الحلم في الزمان وا@كان مختلطة جداR ولفهمه ينبغي عليـنـا
أن نتفحصه من كل مظهر �اماR مثلما قد نأخذ شيئا ونقلبه مرارا وتكرارا
حتى نكون على معرفة بكل تفصيل من شكلهR ولقصص الأحلام تركيباتها
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الخـاصـة المخـتـلـفـة عـن قـصـص الـوعـيR فـصـور الأحـلام تـبـدو مـتـعـارضـة
ومضحكةR تحتشد في رأس النائم والحس العادي بالزمن مفقودR والأشياء
ا@ألوفة قد تتخذ مظهرا آسرا أو مهددا. و�يل العقل اللاوعي إلى ترتيب
مادته في الحلم بشكل مختلف جدا عن الشكل ا@نظم الـذي نـسـتـطـيـع أن
نفرضه على أفكارنا في حياة اليقظةR وتكون الصور ا@نـتـجـة فـي الأحـلام
شديدة الحيوية ومثيرة أكثر بكثير من ا@فاهيم والخبرات التي �اثلها في
Rاليقظة. و صور الحلم هي صور رمزية لا تصرح بالواقع بطريقة مباشرة
بل تعبر عن القصد منه بشكل غير مباشر بواسطة المجازR والحلم مشحون
بالطاقة الانفعالية ورمزيته �لك من الطاقة النفسية ما يجعلنا ننتبه إليها
بشدة. ووظيفة الأحلام العامة عند يونج هي إعادة اتزانها الـسـيـكـولـوجـي
عن طريق إنتاج مادة حلم تعيد بطريقة حاذقة تـأسـيـس الـتـوازن الـنـفـسـي
الكليR وهو يربط ذلك بسلوك الحا@W في الحياة. فالذين �لكون أفكـارا
غير واقعيةR أو اعتقادات عالية جدا خاصة بأنفسهمR أو يصنعون خططـا
تتسم با@بالغةR ولا تتناسب مع كفاءاتهم يحلمون بالطيران. إن الحلم يعوضهم
عن نقائص شخصياتهمR وفقر واقعهمR والحصار ا@ضروب حول حريـتـهـم
Rفي الحركة والحياة. وللأحلام عند يونج دور النبوءة والإخبار با@سـتـقـبـل
فهي ليست حارسة للنوم ومحققة لرغـبـات أحـبـطـت فـي الـواقـع حـلا هـي
الحال لدى فرويدR إنها وسيلة لتحقيق التوازن ولاستشراف ا@ستقبل ولإبداع
الأعمال الفنية العظيمة التي سماها يونج بالأعـمـال الـكـشـفـيـة. وقـد مـيـز
يونج بW الإشارة والرمز على أساس أن الإشارة دائما أقل من ا@فهوم الذي
�ثله في حW أن الرمز دائما أكثر من معناه الـواضـح وا@ـبـاشـر. والـرمـوز
عند يونج هي نواتج طبيعية وعضوية كالأحلامR والأحلام كالرمـوز تحـدث
بعضوية ولا تبتاعR وكل رمز عند يونج يحدث بعضوية ولا يبتدعR والأحلام
هي ا@دخل الرئيس لكل معرفتنا عن الرمزيةR ويقول يونج: من الـسـهـل أن
نفهم @اذا ينزع الحا@ون إلى إهـمـالR أو حـتـى إنـكـار رسـالـة أحـلامـهـم. إن

 لكن هذا الافتراض من)١٤(الوعي يقاوم طبيعيا كل شيء لا وعي ومجهول 
يونج يتجاهل أن مسيرة الإنسان الطويلة عبر تاريخه وتطوره هي بحث دائم
واستكشاف مستمر للمجهول والبعيد وإلا ظل الإنسان في غياهب الظلام
السحيقة التي استقى منها يونج معظم مادته. ويلاحظ أن أغلب الأدلة التي
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حاول يونج أن يثبت بها أفكاره كانت من خلال شواهد أنثروبولوجية مستقاة
من مجتمعات بدائيةR وكأن هذه كل ا@ـادة ا@ـتـاحـة. فـمـاذا بـشـأن الإنـسـان
الحديث والحضارات الحديثة? هل يتصف الإنسان الحديث بتـلـك الحـالـة
التي سماها يونج «ا@يسونية» (أي الخوف العميق والخرافي من الحداثة)?
والتي قال بأنها واضحة لدى الإنسان البدائي والإنسان الحديث من خلال
إقامته لعوائق سيكولوجية ليصون بها نفسه من صدمة مواجهة شيء جديد.
إن هذه القضية تبدو لدى يونج غير واضحة خاصةR إنه لا يفرق بشكل حاد
بW تجنب الإنسان صدمة معرفة الداخلR وصـدمـة مـعـرفـة الخـارج. وهـل
هناك بالفعل صدمة دائما عند محاولة ا@عرفة? وهل منعت هذه الصدمات
الإنسان من معرفة الداخل أو الخارج? إن هذه القضية تبدو لدى يونج غير
واضحة خاصة إذا نظرنا إليـهـا مـن وجـهـة نـظـر أخـرى خـاصـة بـالـسـلـوك
الإبداعي الواضح لدى الإنسـان فـي الـقـرون الأخـيـرة بـصـفـة خـاصـة وفـي
مجالات الفن والعلم والحياة عموما. هل لو كانت هذه «ا@يسونية» أو الخوف
من الحداثة موجودة ومستأثرة بالإنسان هل كان �كن أن يتقدم ويحرز كل
هذه الإنجازات الهائلة الواضحة في كل مـظـاهـر حـيـاتـه? لا أعـتـقـد. لـكـن
ا@لاحظ بشكل واضح هنا هو استئثار المجـهـول بـاهـتـمـام يـونج وانـتـبـاهـه.
ودراساته كلها ليست محاولة لكشف هذا المجهول بل لتأكيـده أيـضـاR وقـد
أضاف إلى اللاوعي الفردي عند فرويد اللاوعي الجمعي ومادتهR الرمـوز
الأصلية أو الأولية ا@وروثة عبر آلاف السنW والتـي حـاول مـن خـلالـهـا أن
يقيم نسقا سيكولوجيا موازيا للنسق الذي أقامه دارون في مجال البيولوجيا.
والأمر الذي يجدر بنا أن نذكره الآن هو أن يونج قد أكد علـى أن الجـانـب
الإبداعي للحياة الذي نجد تعبيره الواضـح فـي الـفـن يـعـوق كـل المحـاولات
التي تحاول صياغته صياغة عقليـةR فـالـنـشـاط الإبـداعـي فـي رأيـه سـوف
يروغ دائما من محاولة الإنسان لفهمـه. إنـه �ـكـن فـهـمـه فـقـط مـن خـلال
تجلباته أو مظاهرهR كما أنه �كن الشعور به بطريقة مبهـمـة أو غـامـضـة.

 أي أن يونج مثله مثل فرويد)١٥(لكن عملية الوصول الكلي إليه غير �كنة
قد وصل في النهاية إلى ما سبق أن وصل إليه فرويد من الشعور بالعـجـز
أمام مشكلة الإبداع الفني فلم يحاول تفسيرهاR رغم تأكيده الكبير والتميز
للطابع الإبداعي للحياة وللذاتR ورغم تأكيده الكبير على أهمية الجوانـب
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Rالاجتماعية وا@كونات الثقافية والحضارية التي أغفلها فرويد إلى حد ما
Rورغم ما ظهر في كتاباته من اطلاع كبير ومعرفة عميقة بعالم الفن والأدب
إلا أن أحكامه التعسفية هذه تجعلنا نكتفي بهذا القـدر مـن الحـديـث عـنـه
وننتقل إلى الحديث عن باحث تحليلي نفسي آخر قام بتوجيه اهتمامه إلى
جانب آخر من القضية وإن كنا سنرى أن تفسيراته للإبداع لم تختلف كثيرا

عن تفسيرات فرويد أو يونج.

رأي اهرنز فايج وتفسيره للإبداع:
 أن يتحاشى الانتقادات الشديدة التيA. Ehrenzweigحاول اهر نز فايج 

وجهت إلى فرويد باعتباره يركز على مضمون الأعمال الفنية ومحتواهاR و
ليس على شكلها الفني ا@تميزR فرغم أن تفسير فرويد للأحلام مكنه بعد
ذلك من أن ينقل مجموعة التفسيرات الرمزية التي توصل إليهـا لـلأحـلام
إلى مجالات أخرى كالأساطير والأعمال الفنية فإن تفسيراته كـانـت تـهـتـم
فقط �حتوى العمل الفنيR وليس بشكله أو تركيبه الخاص. ويقول اهرنز
فايج إنه إذا كانت رمزية العمل مشتقة من ا@سـتـويـات الحـلـمـيـة الـعـمـيـقـة
للاشعور فإنه من ا@شروع أن نتوقع أن بناء العمل الفني (أي شكله) يجب أن
يحمل طابع أو أثر العقل الـلاشـعـوري بـطـريـقـة أكـثـر وضـوحـا مـن الـنـكـتـة

.)١٦(السطحية نسبيا 
وقد أكد اهرنز فايج على أهمية الدور الذي تلعبه التكوينات الفـرعـيـة
للاشعور في الفن. فالعناصر الشكلية التلقائية في العمل الفنيR والتي قد
ينجم عنها انطباع بالفوضى والعشوائيةR يكون لها مظهر خادع حيث إنـهـا
تشتمل على نظام خفي يتبع بعض الأنظمة الجماليةR ويحتاج إلى حساسية
خاصة لكشفه. ولا �كن فهمه من خلال الرؤية الحسية البصرية العادية.
إن خطوط الفنان التلقائية ا@ليئة بالخلط والفوضى تعـد (فـي رأي اهـرنـز
Rفايج) أكثر �ييزا للشخصية من الأشكال ا@تعمدة ا@قصودة كبيرة ا@ساحة
وهي تسمح للخبير الفني بأن يحدد صاحب اللوحة بطريقة أكثر فائدة من
دراسة تكويناته التي تبدو أكثر أهمية. ولعل اهرنز فايج هنا يسـتـفـيـد مـن
تفسيرات فرويد لفلتات اللسان وأخطاء الكتابةR ويـطـبـقـهـا عـلـى الأعـمـال
الفنية باعتبارها-أي الخطوط التلقائية بالخلط والفوضـى-أكـثـر دلالـة مـن
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الأشكال البارزة ا@قصودة لذاتها وذلك لأن هذه الخطوط الـعـشـوائـيـة فـي
رأيه أعمق تعبيرا عن مكونات اللاشعورR وهنا نلمح لديه أيضا خلطا واضحا
بW العمل الفني ودوافع الفنان رغم تأكيده فـي الـبـدايـة عـلـى أنـه سـيـقـوم
بالتركيز على شكل العمل الفني وتكوينه. وبالإضافة إلى ما سبق فإن اهرنز
فايج أكد على أهمية الرؤية قبل الشعوريةR والتي تقع وراء عتبة الإحساس
مباشرة واعتبرها �طا من اللاشعورR وأكد على أنها ترتبط بأخيلة الأحلام
وقال بأن لها دورا كبيرا فـي الإبـداع الـفـنـيR كـمـا أشـار أيـضـا إلـى أهـمـيـة

الحدس اللاشعوري في الإبداع.
ومن ا@عروف عن اهرنز فايج أنه من أشهر المحللW الـنـفـسـيـW الـذيـن
انتقدوا نظرية الجشطلتR فقد أشار إلى أن �ييز الجشطلت بW الشكـل
والأرضية يتعلق بعملية الإدراك العاديةR أما عملية الإدراك الفني فيحدث
فيها انصهار كامل بW ا@كونRW حيث انهما يبرزان في تفاعل حمـيـم. وإن
تشكيل ا@ناطق الداخلية والخارجية في اللوحة �كن أن يتم بطريقة متأنية
R(متعددة الأصوات) كما يحدث بالنسبة لتأليف أصوات ا@وسيقى البوليفونية
لكن اهرنز فايج رغم ذلك يؤكد على أهمية كليـة الـعـمـل الـفـنـيR فـا@ـصـور
الرديء فقط هو الذي سيقوم بتقسيم لوحته إلى مناطق جوهـريـة وأخـرى
أقل أهمية. وما يجب على المحللW النفسيW الجـمـالـيـW-فـي رأيـه-هـو ألا
يسمحوا لأنفسهم بالتعامل مع نسيج أشكال الخلفية في أي عمل فني على
أنه أقل أهمية من أ�اط الشكل الأكثر بروزا الخاصة بالتكوين الشـعـوري
الواعيR والخلاصة هي أن الفنان-في رأي اهرنز فايج-يجب أن يتكئ على
قوى الرؤية اللاشعورية التي تكون متحررة من البؤرة الضيقة الحسية الشائعة
العاديةR ومن ثم �كنه الإحاطة بالمجال البصري الكلي بكفاءة غير متحيزة.
إن تفسيرات اهرنز فايج هي فرويدية أساسا مع التركيز على الـشـكـل
الفنيR وليس على مضمونه. ومن خلال الإشارات التي يحاول تأكيد وجهة
نظره من خلالها لأعمال بيكاسوR وكاند نسكيR وبول كـلـي وغـيـرهـمR وقـد
اعتبره هر برت ريد في أحد كتبه ا@نظر ا@مكنR وا@ـتـحـدث ا@ـنـاسـب عـن

.)١٧(النشاط الحديث في التصوير
إن نظرية اهرنز فايج تقوم أساسا-كما يقول هوج في كتابه على الدمج
بW الطريقة الاستيطانية والطريقة التحليلية الـنـفـسـيـةR وقـد اعـتـمـد فـي
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صياغتها على الحكايات والأدلة القصصية وتعليقات الـفـنـانـW والجـوانـب
الكيفية للفراغ البصريR وهذه الشواهد تضيء موقفه لكنها تقدم إقـنـاعـا

.)١٨(ضئيلا للقار| ا@تشكك 
لقد كان اهرنز فايج يقول بأن تفسيرات الجشطلت هي تفسيرات السطح
ونحن أحوج ما نكون إلى تفسيرات العمق. فهي قد تكـون أكـثـر كـفـاءة فـي
التفسير لكنه في النهاية فشل في أن يعطينا تفسيرات تتسم بالكفاءة مـن
خلال اتجاهه (العميق) بينما كانت التفسيرات الجشطلتية (التي تركز على
السطح في رأيه) أكثر إقناعا وفائدة في التعامل مع مشكلة الإدراك الفني

والإبداع الفني.

تعقيب عام على الاتجاهات التحليلية النفسية:
 نظرية التحليل النفسي ليس بسبب تعاملهـا مـع١٩٥٩انتقد ناجل سنـة 

مفاهيم نظريةR ولكن بسبب عدم التحديد أو التعريف الإجرائـي لـطـبـيـعـة
هذه ا@فاهيم أو للقوانW التي تربط بينها وبW السلوكR كما أن النظرية لا
تؤدي إلى تنبؤات جديدة وهذا يرجع إلى أن اللغة التي صيغت بها النظرية

R كما أن هناك انتقادات كثيرة)١٩(هي لغة مجازية شعرية ذات نسيج مفتوح 
توجه إلى النظرية من وجهة نظر اجتماعية أو أنثروبولوجيةR أو من وجهة
نظر منطقية خاصة فيما يتعلق بغموض وتناقض العديد مـن مـفـاهـيـمـهـا.
ويعزي سوء تفسير نظرية التحليل النفسي للمبدعات الفنية من ناحية إلى
جنوحها إلى النظر إلى الأثر الفني كما لو كان فحسب من قبيل الألغاز التي
لا يتيسر قط فهم معناها بطريق مباشرR كما يرجع من ناحـيـة أخـرى إلـى
إعادة النظر إلى الأعمال والرموز الفنية على أنها علامات مجردة جامـدة
تقليدية نجد شروحها في قاموس أو مرجع أو بالأخرى في كتاب الأحلام.

 هذه النظرية بالرومانسـيـة وقـال بـأن الـطـابـعA. Houserوقد اتهـم هـاو زر 
الرومانسي @نهج التحليل النفسي في الفن يظهر في أوضح صورة له فيما
يعزوه إلى ا@لكات اللاعقلية والحدسية من دور كبيـر فـي مـضـمـار الإبـداع

 و قال أيضا بأن كلا من التحليل النفسي والرومانسية يشـتـركـان)٢٠(الفني
في النظر إلى اللاشعور بوصفه مصدرا لصورة من صور الحقيقة الواقعية..
. وأسلوب التداعي الحر �ثل �طا آخر من أ�اط الصوت الباطن الـذي
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نادت به الرومانسية.
لقد قامت الاتجاهات التحليلية النفسية بالتركيز على الجوانب الوجدانية
والدافعية للظاهرة الفنيةR لكن تركيزها كان أقل علـى الجـوانـب الإدراكـيـة
وا@عرفية. وقد نظر فرويد إلى عمليات الإبداع الفني علـى أنـهـا عـمـلـيـات
�ويه وإخفاء ومسارات فرعية للدوافع البيولوجيةR وأي محاولة لتمثيل أو
تأويل الوجود الإنساني ¨ النظر إليها عـلـى أنـهـا مـوجـهـة لخـدمـة الـدافـع
الجنسيR ولذلك فإنه يتم تحريفها بالضرورة. وقد أكد يونج عـلـى أهـمـيـة
اللاشعور الجمعي والنماذج البدائية التي لولاها-في رأيه-@ا �كن «ملفيل»
من إبداع رواية «موبي ديك»R التي اعتبرها عملا كشفيا وقال بأنها أعظم

R كما أكد على أهمية الحدس والإسقاط)٢١(رواية في تاريخ الأدب الأمريكي
وغيرهما من العمليات الغامضة التي تفتقد التحديد الإجرائي @ضمونها.
لقد كان الاعتقاد في اللاشعور دائما-كما يشير أرنهيم-أمرا يتسم بالخطورة
لأنه يخلط السطحي بالعميق. ولقد قامت الثقافات في مراحلها ا@تأخـرة
بتطوير شهية نحو البدائية وكي تشبعها فإنها �يل إلى أن ترى في الأعمال
الفنية فجاجة الغرائزR أو الأ�ـاط الأولـيـة الـتـي تـرتـدي الأثـواب الـزاهـيـة
للحضارةR وليس هناك من سبب للاعتقاد بأن مناطق العقل الـبـعـيـدة عـن
الشعور تلجأ إلى مرفأ الحكمة العميق. إن الحكمة �كن أن تنتج فقط عن
الجهد الشاق لكل طبقات وقدرات العقل. إن الفـن لا �ـكـن اخـتـزالـه إلـى
بساطة العقل البدائي غير ا@تطور لأن الفن الـذي هـو انـعـكـاس لـلـطـبـيـعـة
الإنسانية وتطورها ليس أمرا بسيطاR والنموذج الأصيل للفن ليـس حـجـرا
خاصا بتمثال في الجزر الشرقيةR ولكنه وحدة من العناصر وا@كونات-التي
�كن أن نجدها في أعمال سبزانR وبيكاسوR وهنري مور. إن اللوحة ببساطة

.)٢٢(ليست تعبيرا عن البدائية

الخلاصة:
إن النظريات التحليلية النفسية قد أخطأت طريقـهـا حـW نـظـرت إلـى
الفنان نظرة سلبية فاعتبرته شخصا مليئا بالاحباطات والـعـقـد ومـشـاعـر
النقص التي يريد التخلص منهاR كما خانها التوفيق حينما اعتبرت اللاشعور
أو الحدس أو التسامي هو العامل الحاسم في الإبداعR ولم تهتم بالنظر إلى
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ا@بدع نظرة إيجابية بناءة باعتباره يحاول أن يقدم الجديد والأصيـل لـيـس
لنفسه فقط بل وللمجتمع الإنساني عامة.

ثانيا: نظرية الجشطلت
مقدمة:

لم تكن نظرية الجشطلت مجرد نظرية سيكولوجيةR بل كانت عبارة عن
اتجاه أو منحنى كلي حول الأنساق والتنظيمات سـواء كـانـت بـيـولـوجـيـة أو
فيزيائية. ورغم أن تطبيقاتها الكبيرة في علم النفس كانت في مجال الإدراك
حيث كانت أكثر إقناعاR فإن القليل من الوظائف السيكولوجية هو الذي لم
يوضع في الاعتبار داخل إطار هذه النظرية. لقد جاءت نظرية الجشطلت
�ثابة الاحتجاج أو الاعتراض الشديد ضد ما يسمى بـا@ـنـحـى الـذريR أو
الجزئي لدى الترابطيW والشرطيW بعد ذلكR ذلك ا@نحى الذي يؤكد على
الخصائص أو الوظائف الخاصة ا@نعزلة. وقد أكد أقطاب نظرية الجشطلت

 بأن الفـردM. Wertheimer وفرتهيـمـر ,K. Koffka وكوفكـا ,W. Koherكوهلـر 
يدرك ا@وقف ككل. فللكل �يزاته وخواصه التي ليست للأجزاءR ولا نستطيع
أن ندرس خواص الكل من الجزءR كما لا �ـكـنـنـا دراسـة خـواص ا@ـاء مـن

.)٢٣(مجرد دراسة خواص الأكسجW والأيدروجW اللذين يدخلان في تركيبه
Wلقد ظهرت هذه ا@درسة كتعبيـر عـن مـوجـة جـديـدة مـن الامـتـزاج بـ
فلسفة الطبيعة والرومانتيكية في أ@انياR والتي بعثت بطريقة انفعالية قوية
الشعور بالأسرار العظيمة للكائن الإنسانيR والقوى الخلاقة للطبـيـعـة فـي
مقابل الآثار الضارة للعقلانية ا@فرطة في الصـرامـة الـتـي حـاولـت تـأكـيـد
الانفصال بW العقل الإنساني والحياة الطبيعية. وقد كان التفكير الجشطلتي
ذا علاقة وثيقة ببعض الشعراء وا@فكرين في ا@اضـي وأوضـح مـثـال عـلـى

.)٢٤(ذلك هو جوته 
Wأما بعد ذلك وفي مجال التصوير فقد كان كاندنسكي هو أقرب الفنان

. و تؤكد هذه النظرية على أساسية مفهوم الاستبصار وهو)٢٥(إلى النظرية 
كما يذكر كوفكا مؤكدا ليس قوة تخلق الحلول بطريقة سـحـريـةR فـا@ـوقـف
يجبر الكائن على أن يتصرف بطرق معينة رغم أنه لا �تلك الأدوات الخاصة
بهذا النشاط مسبقاR ويتم ذلك من خلال عمليات التنظيم وإعادة التنظيم..
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. وكل تنظيم له جوانبه المختلفة مثل الاستقرارR التصلبR التعقدR و درجـة
التشكل أو غيرها من الخصائص وينتج التنظيم عن التفاعلR وإعادة التفاعل

. الاستبصار إذن هو تغير مفاجئ في إدراك الكائـن)٢٦(بW الكائن والبيئة 
@شكلة ماR وهو عند الإنسان يشتمل على تنظيم أو توفيق للمعلومات بطريقة

. و هو ليس دائما نشاطا)٢٧(ذات معنىR أو هو تحقيق الفهم الكامل للأشياء
فجائياR بل �كن أن يكون تدريجاR إنه عملية يدرك فيها الفـرد الـعـلاقـات
المختلفة التي با@وقف ويحاول تنظيمها وإعادة هذا الـتـنـظـيـم فـي وحـدات

.)٢٨(جديدة تؤدي إلى تحقيق الهدف ا@طلوب
وقد امتدت نظرية الجشطلت �فاهيمها ومحاولاتها الـتـفـسـيـريـة إلـى
Rوالتعلم Rمجالات عديدة من السلوك الإنساني كدراسة السلوك الاجتماعي
والنشاط الفنيR وغير ذلك من المجالاتR وقد تعرضت هذه النظرية لبعض
إلا انتقادات بعد ذلكR فالدراسات السيكولوجية الحديثـة لـلإدراك قـامـت
بإلقاء الضوء على عملية إدراك الشكل دو�ا حاجـة لـلـجـوء إلـى المجـالات
الافـتـراضـيـة الخـاصـة بـالـدوائـر الـعـصـبـيـة الـكـهـربـائـيـة الـتـي افـتــرضــهــا

R وناجـل وغـيـرهـمـا بـعـضB PetermanالجشطـلـتـيـونR كـمـا وجـه بـيـتـرمـان. 
الانتقادات إليها على أساس فلسفة العلم. وكان أغلب الانتـقـادات مـوجـهـا
إلى المحاولات التي قدمها علماء الجشطلت لتـحـديـد طـبـيـعـة الجـشـطـلـت
الحقيقيR وعن علاقة الكـل بـالأجـزاء والـشـكـل بـالأرضـيـة وغـيـر ذلـك مـن

.)٢٩(التصورات 
لكن على كل حال فإن الأمر الجدير بالذكر هـو أنـه مـن خـلال نـظـريـة
الجشطلت جاء تعاطف قوي وفهم عميق للفنانR «فمن خلال تنظيم الحقائق

 و الـعــزل,Unity والـوحـدة Pragnanzالـطـبـيـعـيـة وفـقـا لــقــوا نــW الاتــضــاح 
Segregation, والتوازن Balanceوغيرها �كن للفنان أن يكشف عن التناغم 

.)٣٠(والنظام ويدين �يسمه التنافر والفوضى في كل شيء
Rكما أننا نرى أن ما قدمته نظرية الجشطلت عن عمليات إدراك الشكل
وكيفية حدوث الاستبصارR وعلاقة الكل بالأجزاء ومفهوم السلوك البصري
وغير ذلك من ا@فاهيم التفسيـريـةR وأيـضـا الـدراسـات الـهـامـة فـي المجـال
لعملية الإبداع كدراسة ارنهيم على جبرنيكا بيكاسوR ودراسة فرتهبمر على

 ªوغير ذلك من الدراسات هي أمور غاية في الأهمية @ـن)٣١(إبداع ابنش 
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يتصدى لدراسة عملية الإبداع بصفة عامة. لقد أكدت هـذه الـنـظـريـة فـد
بدايتها وخلال تطورها على صلاتها الوثيـقـة بـالـفـن. وكـان هـنـاك امـتـزاج
واضح لديها بW الرؤية العادية والرؤية الفنيةR وبدلا مـن أن تـكـون الـرؤيـة
هي عملية تسجيل ميكانيكي للعناصر الحسية أصبحت من خلال نـظـريـة
الجشطلت عملية إبداعية للتمكن من الواقع وفهم أسرارهR أي عملية جمالية
خيالية إبتكارية تتسم بالفطنة أو كما يقول أرنهيم «العقل دائـمـا كـكـلR كـل
إدراك هو تفكير وكل استدلال هو أيضا استبصارR وكل ملاحظة هي أيضا

.)٣٢(ابتكارR ومناسبة هذه الآراء لنظرية و�ارسة الفن هي أمر واضح �اما»

نظرية الجشطلت والنشاط الفني
كان امتداد النظرية الجشطلتية بتفسيراتها إلى مجال الفن أمرا طبيعيا
Rباعتباره المجال الذي �كن أن تتجلى فيه بصورة واضحة عمليات التنظيم
وإعادة التنظيم للعمليات الإدراكية وعمليات الاستبصار وعمليـات الـتـذوق
وغير ذلك من العمليات التي �ثل ا@داخل الأساسيـة لـفـهـم سـيـكـولـوجـيـة
النشاط الفني الإنساني. وقد كان رو دلف أرنهيـم هـو ا@ـتـحـدث الـرسـمـي
باسم الجشطلت في مجال الفنR وكانت كتبه العديدة ومـقـالاتـه عـن الـفـن
والنشاط الفني بالغة التأثير «وقـد احـتـل ارنـهـيـم فـي الـواقـع مـنـصـب أول
أستاذية في العالم قاطبة لسيكولوجية الفن في جامعة هارفارد اعترافا به

.)٣٣(وبإنجازاته»
وسنحاول في الجزء التـالـي مـن هـذا الـفـصـل أن نـتـحـدث عـن نـظـريـة
الجشطلت في الفن كما عبر عنها ارنهيم حW أكد علـى أهـمـيـة الجـوانـب

التالية:
- أهمية العلاقة بW الإدراك والتوازن وقد أشار أرنهيم إلى أن اكتشاف١

العلاقة بينهما يجب أن يتم الترحيب به في نظرية الفنR ويوصف ا@يل نحو
التوازن باعتباره جهدا أساسيا لتمثل النيات ومحاولة تنظيمـهـا. فـالـتـوازن
هو حالة تبحث عنها حتى القوى الطبيعيةR حينما تتفاعل في المجالR والفنان
يتوق ويكدح من أجل التوازنR وهذا �ثل جانبا واحدا من ا@يل الكـلـي فـي
الطبيعة نحو التوازن. وعمليات التنظيم النشطة في الإدراك والتي تحـقـق
التوازن تعادل التنظيم الذي يحدث في الخارج فـي الـعـالـم الـطـبـيـعـيR ولا
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تتمسك النظرية الجشطلتية بأن الحواس تحمل أو تنقل مادة غير متبلورة
أو غير منظمة يفرض عليها النظام من خلال العقـل. إنـهـا تـؤكـد بـدلا مـن
ذلك على أن الشكل الجيد هو خاصية في الطبيعة عموما عضوية كانت أو
غير عضوية. وقد أكد كوهلر في كتابه ا@بكر عن الجشطلت الطبيعي على
أن ا@يل نحو إنتاج الأشكال البسيطة �كن ملاحظته في العديد من الأنساق
والمجالات الطبيعية حيث أن القوى ا@تفاعلة تبـذل أقـصـى مـا فـي وسـعـهـا

.)٣٤(لخلق حالة من التوازن 
- قدم الجشطلتيون (فرتهيمر أولا ثـم أرنـهـيـم بـعـد ذلـك) نـظـريـة فـن٢

التعبير تؤكد على أهمية العلاقة بW النط الفيزيقي والحالة السيكولوجية.
والتعبير هنا كما يحدده ارنهيم يشير إلى:

أ-نوع ا@نبه الإدراكي الذي يثير الظاهرة موضع الاهتمام.
ب-نوع العملية العقلية التي يعتمد وجوده عليها.

ويتضمن تعبير ا@ظاهر السلوكية المختلفة كا@شية والإ�اءات ونشاطات
الجسم وتعبيرات الوجه واليدين.. . الخ كما أنه �كن تعريفه بأنه ا@عادل
Rالسيكولوجي للعمليات الدينامية التي تنتج عنها تنظيم ا@ثيرات الإدراكية
أو هو المحتوى الأساسي للرؤية البصرية. وا@فهوم الهام في هذه النظـريـة

 (أو وحدة الشكل)R أو التشابه بW العملياتisomorphismهو مفهوم التشاكل 
السيكولوجية والعمليات الطبيعية. وهذه النظرية الخاصة بالتشاكل تدمج
بطريقة علمية ا@لاحظة الشائعة القائلة بأننا نستدعيR أو نتذكر حـركـات
الرقص الحزينة ليس بسبب أننا شاهدنا أغلب الأشخاص الحزان يتصرفون
بطريقة �اثلة ولكن بسبب أن ا@لامح الدينامية للحزن تكون موجودة بدنيا
أو فيزيقيا في هذه الحركات. و�كن إدراكها بسهولـةR ولـهـذا فـإن نـظـريـة
التعبير في الفن كما يقول ارنهيم يجب ألا تـبـدأ بـالـضـرورة مـن اتجـاهـات
الجسم الإنساني. وتفسر الإثارة ا@شعة في أشجار فان جوخ أو سحب الجر

 من خلال نوع من الاسقاطات التشاكليةR ولكن يـجـب عـلـيـهـاEl-Grecoيكو 
بدلا من ذلك أن تتقدم من الخصائص التعبيريـة لـلـمـنـحـنـيـات والخـطـوط
والأشكالR وتظهر أنه من خلال �ثيل أي موضوع بواسطة هذه ا@نحنيات
والأشكال يتم نقل التعبير إلى الأجسام الإنسانية والأشجار والسحب وا@باني
والأواني أو غير ذلك من الأشياء. إن ما يحاول العلم تأكيده هناR وما يحاول
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إثباته ضد النظريات الكلاسيكية شديـدة الـرسـوخ قـد يـبـدو أمـرا مـألـوفـا
�اما لعديد من ا@صورين وا@ثالW البارعW الذين يؤدون عملهم من خلال
بعض الوعي. إن السلوك التعبيري يكشف عن معناه مباشرة خلال عمليـة
الإدراكR وقد أكد كوهلر وكوفكا على أهمية الخبرات السابقة والتوقـعـات
في حدوث عملية الفهم ا@باشر للتعبير من خلال الإدراكR وتـأكـيـدا @ـبـدأ

 إن منH.B Bowie نقلا عـن بـوي. H. S. Lang fieldالتشاكل قـال لانجـفـيـلـد 
ا@لامح ا@ميزة للتصوير الياباني: قوة ضربات الـفـرشـاة. فـعـنـد �ـثـيـل أي
موضوع يوحي بالقوة مثل منقار الطائرR أو مخالب النمرR أو جذع الشجرة
فإنه في هذه اللحظة التي تستخدم فيها الفـرشـاة فـإن الإحـسـاس بـالـقـوة
يجب أن يستثار ويتم الشعور به لدى الفنانR ومن لم يـنـتـقـل إلـى ا@ـوضـوع
الـذي يـتـم تـصـويـرهR ويـقـول ارنـهـيـم إن هـنـاك حـقـيـقــة واضــحــة وهــي أن
ا@صورR والكاتبR وا@وسيقارR يقتربون من موضوعاتهم وهم موجهون أساسا
من خلال التعبيرR وقد عمم ارنهيم نظرية التعبير هذه ومبدأ التشاكل على
Rالصخور Rالأشجار Rالحيوانات Rالنافورات Rالإنسان Rكل ا@وضوعات الطبيعية
النيران.. . الخ واعتبرها كلها ذات تعبير خاص من حيث الحجم والـشـكـل

والحركة.
- ينزع التفكير الأصيل لدى علماء الجشطلت إلى القيام بعمليات تنظيم٣

Rوإعادة تنظيم المجال الإدراكي أكثر من كونه انعكاسا لـلـخـبـرات الـسـابـقـة
ويلعب الإدراك هنا دوره الهام في تحديد شكل ومحتوى عـمـلـيـات تـنـظـيـم

. وقد وصف علـمـاء الجـشـطـلـت الـتـفـكـيـر)٣٥(وإعادة تـنـظـيـم الإدراك هـذه
الإبداعي على أنه إعادة بناء للموقف ا@شكل (موقف ا@شكلة) والذي يحدد
اتجاه عملية إعادة البناء. هذا هو تصور موقف الهدفR أي الفكرة المحددة
@ا يجب إنجازه أو تحقيقه بالإضافة إلى التوتر الواقع بW ما هو كائن وما
يجب أن يكونR وأيضا الطاقة الضرورية لجهد التفكير والتي يستثيرها هذا
التوترR وهي أيضا التي توحي بالاتجاه الذي تتقدم فيه عمليات إعادة البناء
أو التنظيم. وباختصار فإن العمليات المختلفة الخاصة بتشكيل مادة التفكير
�كن فهمها فقط على أنها متحكم فيها من خلال تـصـور أسـاسـي وبـدون

.)٣٦(هذا التصور فإن الإبداع يكون شبيها بلعب الأطفال أثناء بناء ا@كعبات 
Kubie- لم يكن ارنهيم راضـيـا عـن تـفـسـيـرات فـرويـد ويـونج وكـيـوبـي ٤
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التحليلية للنشاط الفنيR ولذلك فقد قال بأنه يتفق مع الشاعر الإنجليزي
 حW قال بأنه «لا ا توجد قصيدة قيمة �كن إنتاجهاWordsworthوردزورث 

إلا من خلال إنسان �تلك حساسيـة عـضـويـة غـيـر عـاديـة ويـفـكـر طـويـلا
وبعمق». لكن ارنهيم يرى أن ما ذكره وردزورث أيضا لا يكفيR فلا يكفي أن
يكون ا@بدع حساسا ويفكر طويلا وبعمق فقطR حيث أن الـشـخـص ا@ـبـدع
يفكر طويلا وبعمق في الأشياء التي يلاحظها بحساسية شديدة. وملاحظته
تتكون من خلال رؤيته @ظهر عا@نا باعـتـبـاره مـتـضـمـنـا لـلـحـقـائـق والـقـوى
الجوهرية للوجودR وهذه الحكمة الإدراكية للفنان �كن تسميتها بـالاتجـاه
الرمزيR بشرط ألا تكون كلمة «رمز» ذات معنى «بـغـيـض» يـقـع فـيـمـا وراء
ا@عرفة البشريةR هذه الحكمة الإدراكيةR يقول ارنهيم «أفضل تسميتها بالاتجاه
الرؤيوي أو الكشفي حيث أن الرؤية الفنية تقع دائما داخـل الـعـالـم ا@ـرئـي

.)٣٧(وليس خارجه» 
ويقصد ارنهيم بهذا الاتجاه محاولة فهم العالم من خلال الرؤية البصرية
التي تكون الخطوة الأولى والأساسية نحو الرؤية الفنية �ا فيها من خيال
وتفكير وعمليات إبداعية أخرى.. «إن بيكاسو لم يضع في الجـيـرنـيـكـا مـا

.)٣٨(اعتقده حول العالمR لكنه حاول أن يفهم العالم من خلال إبداعه للجيرنيكا
إن الاتجاه الروائي أو الكشفي للشخص ا@بدع يتكون �ا �كن تسميته-

 ولا تستبعـد,Visual thinkingلأغراض التصوير والنحت-بالتفكير البـصـري 
التجريدات العقلية بأي معنى من ا@عانيR فبدونها سوف يحرم الفنـان مـن
واحدة من أهم الأدوات القوية للتفكيرR ولـكـنـهـا مـن أجـل أن تـدخـل داخـل
تصور الفنان فإنه يتم هدمها وبناؤها إلى خصائص بصرية بحيث أن-مثلا-
معرفة الفنان بوجود عمليات التدمير الذري التي تتهدد العالم قد تـعـكـس
نفسها في طريقته في إدراك الشكل الإنساني أو ا@نظر الطبيعي. ويحـدد

ارنهيم شرطW أساسيW للتفكير البصري:
- إن كل شيء يتم إدراكه يؤخذ حرفياR وأصل هذا الاتجاه ¨ الوصول١

إليه من خلال الدراسات على الأطفال الذين-مثلا-تعاملوا مع الشيء علـى
أنه غير موجود عندما كان يتم استبعاده من مجال رؤيتهم البصريةR فما هو
مختف لا يوجد. والتفكير البصري للفنان-هكذا يقول أرنهيم-هو أمر شبيه
بهذا أيضاR فإن ما يوجد مرئيا بطريقة جزئية يوجد فقط كجزء. وا@واضع
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في الفراغ لا تكون طارئة أو عابرةR وما هو قريب للعينW يرتبط بطـريـقـة
أكثر جوهرية بالنسبة للمشاهد أكثر �ـا هـو بـعـيـدR والـوجـه الـذي يـظـلـل
بالظلال أو الألوان القا�ة تكون الظلمة أو الـعـتـمـة هـي إحـدى سـمـاتـه أو
خصائصهR وطبيعيا فإنه خلال ارتقاء ا@رء فإن خصائص الصور ا@باشـرة
يتم تدعيمها من خلال ذاكرة الخبرات ا@بكرة بحيث يتم النظر إلى الشاشة
التي تستخدم في تجارب الأطفال على أنها تخفي شيئا (موجـودا) وراءهـا
جزء منه يرى وجزء يكون مختفياR والجزء الذي يرى يكون أو يعتبر قطعـة
Wويتعلم الإنسان تدريجيا وبطريقة أكثر كفاءة أن �يز ب Rمن الكل المخفي
اللون الجوهري واللون ا@ؤقت (أو الذي �كن أن يتغير)R و هذه التحسينات
التي تطرأ على عملية الإدراك ا@باشر تقوم بتعديل ليس فقط ما تتم رؤيته

في الطبيعة ولكن في فن التصوير أيضا.
- الشرط الثاني للتفكير البـصـري هـو أن كـل خـاصـيـة مـدركـةR أو أي٢

موضوع يتم إدراكه ينظر إليه باعتباره رمزياR وهذا يعني أنه عندمـا يـكـون
موضوع ماR أو شيء ماR أو جزء منه مختفيا عن مجال الرؤية فإن الغيـاب
ليس واحدا من خصائصه البصرية والفيزيقية فقطR لكنه أيضا جانب من
جوانب حالة وجوده با@عنى الواسع لهذه الكلمة.. فعندما تكون قمة أو رأس
الشكل فقط مرئية في لوحة تلجأ إلى التفكير البصريR فإن الشكل دائما
ما يرى على أنه غير مكتمل أو مجرد رأس أو باعـتـبـاره خـلـوا مـن الجـسـم
بطريقة رمزيةR وعندما يتم ربط الأشياء ببعضها البعض من خلال ا@واضع
Rوالأشكال والألوان فإن العلاقة لا تكون مجرد علاقة بصرية أو فيـزيـقـيـة
Rولكن يجب فهمها على أنها رابطة وجودية با@عنـى الـعـمـيـق لـهـذه الـكـلـمـة
فظلمة أو عتمة (اللون الداكن-الأسود) الجيرنيكا يجب أن يـتـم تـفـسـيـرهـا
بطريقة رمزية. وتحليل تخطيطات (اسكتشات) هذه اللوحة يبW أن بيكاسو
قد حاول وجرب العديد من أشكال ا@عاني ا@تباينة محاولا إحداث علاقات
متنوعة بW شخصياته. إن التفكير البصري يعالج مادته من خلال عمليات
مألوفة لنا من الاستدلال التجريديR إنه يطبق بعض العـلاقـات ا@ـنـطـقـيـة
ا@ستخدمة في اللغة مع التأكيد بالطبع على دلالة الأشكال وأهمية العلاقات
بينها والدلالات العامة والخاصة لكل منهاR وليس من خلال التأكـيـد عـلـى

الحروف أو الكلمات.
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ورغم أن حديث ارنهيم هنا لم يكن واضحا كا@عتاد حيث أنه لجأ إلى ما
قدمه فرويد في كتاب «تفسير الأحلام» لتفسيـر الـعـلاقـات ا@ـنـطـقـيـة فـي

التصوير لكنه في نفس الوقت وصفه أيضا بالسذاجة وعدم الكفاءة.
والآن فلننتقل إلى ا@باد| الأساسية والمحاولات التطـبـيـقـيـة الـتـي أقـام

عليها ارنهيم تحليله للوحة الجيرنيكا ا@شهورة لبيكاسو.

دراسة ارنهيم على الجيرنيكا
مقدمة:

يبدأ ارنهيم فيقرر أن معظم التقارير ا@فيدة عن العملية الإبداعية قـد
ذكرها ا@بدعون أنفسهمR ولكن قيمة ما يذكرونه يتـم اخـتـزالـهـا مـن خـلال
ضيق ا@دى والتشتتاتR أو الاضطرابات التي تسببها ا@لاحظة الذاتية والآراء
Rالنظرية التي يعتنقها الفنان ذاته عما يجب أن تكون عليه عمـلـيـة الإبـداع
فهو يخبرنا �ا يعتقد أنه يحدثR أو يجب أن يحدث بدلا من أن يقول لنا ما
Rولذلك فإن ا@ادة ا@ناسبة لهذا الغرض Rكان هو قادرا على ملاحظته بالفعل
Rوالتي تعطي بيانات ملموسة واضحة ثابتة هي الأوراق الخاصة بالشعراء
RWا@ـوسـيـقـيـ Wنـوتـات ا@ـؤلـفـ Rالنسخ وا@سودات ا@بكرة مع تصحـيـحـاتـهـا
الاسكتشات التمهيدية للفنانRW الحالات المختلفة للوحات الحفـرR الـصـور
Rتحليلات اللوحات بواسطة أشعة أكـس Rالفوتوغرافية @راحل تقدم العمل
ثم يشير ارنهيم إلى انه حتى هذه الوثائق التي تتعلق بالمحاولة والخطأ قد
تتأثر بوعي الفنان بأنه قد يأتي شخص ما بعد ذلك ويجمع هـذه الـوثـائـق
ويحللهاR لكنه يؤكد على أن فائدتها رغم ذلـك تـظـل كـبـيـرةR ومـن ثـم يـقـوم
بدراسته على بعض الاسكتشات والصور الفوتوغرافية التي �ثل ا@ـراحـل

.)٣٩(المختلفة لنمو لوحة الجيرنيكا الشهيرة التي أبدعها بيكاسو
مادة الدراسة وأهدافها: ا@ادة الخاصة بالجيرنيكا والتي أجرى ارنهيم
دراسته عليها تتكون من واحد وستW اسكتشا أو تخطـيـطـا ولـوحـة وسـبـع
صور فوتوغرافية لحالات تقدم و�و الجيرنيكاR وقد كان ارنهيم واعيا بأن
الفنان يفكر ويتخيل كثيرا ويضع في لوحته بعض الخطوط القليلة الكافية
التي �كنه من رؤية بعض ا@لامح القليلة الأساسية للعمل ولكي تذكره بها
بعد ذلكR وأيضا أنه قد لا تكون هناك استمرارية كافية في الاسكتشات



51

النظريات ا�فسرة

لجيرنيكا
ا
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 كما توجد مشكلة. من أين يبدأ ا@رء تفسيره? وعندما يوجـد رسـم بـه
القليل فقط من التفصيلات والخـطـوطR هـل كـان ذلـك فـقـط هـو ا@ـوجـود
بعقل الفنان? فالكثير من التفكير يحدث دون أن يـكـون هـنـاك تـسـجـيـل أو
�ثيل له على اللوحةR ولا نستطيع كذلك أن نقرر أن كل اسكتش (أو تخطيط)
يقف على أنه مقابل لكم �اثل من الإبداع. ففي بعض الأوقات قد يـتـرك
الإبداع الكبير القليل من الآثارR وفـي أحـيـان أخـرى قـد تـكـشـف رسـومـات
كثيرة عن فكرة واحدة متكررةR ولذلك يقول ارنهيم «إن الافتراض الأساسي
الذي أقرره هنا هو أن كل ما صنعه الفنان على الورق لم يكن عشوائيـا أو
Rوتقدم مهمتـه الـفـنـيـة Wولكنه يوضع من أجل تحس Rاتفاقا أو مجرد لعب
وعند افتراض ذلك فإننا يجب أن نسأل في كـل خـطـوة.. @ـاذا فـعـل ذلـك?
والإجابة ستكون ضرورية ومناسبةR ضرورية لأنه بدونها لن نستطيع تفسير
ما نرىR ومناسبة لأنها يجب ألا تكون متناقضة مع الشواهد ا@رئية. وقضية
صحة التفسير تتعقد من خلال حقيقة أن كل عـمـل فـنـي هـو عـمـل رمـزي
بالضرورةR فالأشكال والألوان وا@وضوعات والوقائع التي تظهر على السطح
تشير إلى طبقات من ا@عنى تكون بدورها مقياسا للـتـجـريـد ا@ـتـزايـد.. إن
اهتمامنا أكثر تحديداR أو ر�ا كان أكثر طموحاR إنه يركز على العمل الفني
أكثر من تركيزه على الفنان نفسه» وبناء على التصور السابق حدد ارنهيـم

أهداف دراسته في الإجابة على بعض الأسئلة مثل:
أ-كيف استحث بيكاسو على اختيار ا@ادة التي صورها?

ب-@اذا عرض هذه ا@ادة بهذه الطريقة?
ويـقـول بـأن الإجـابـات ســوف تـخـبـرنـا بـبـعـــض الأشـيـاء عـن بـيـكـاسـو
نفـسـه كـفـنانR وسوف تخبرنا أيضا بأشياء أكـثـر عـن الـعـمـلـيـة الإبـداعـيـة

عموما.

جذور اللوحة:
 كلفت الحكومة الإسبانية في ا@نفى بيكاسو بعمل لوحة١٩٣٧في يناير 

جدارية كبيرة @بناها في ا@عرض الدولي الذي كان سيفتتح في باريس في
يوليو من نفس العام. وقد أصيب بيكاسو بحيرة شديدة وفـكـر فـي أنـسـب
الطرق لتنفيذ هذه ا@همةR إلى أن جاء يوم السادس والعـشـريـن مـن أبـريـل
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 حW قصفت الطائرات الأ@انية-بإيعاز من فرانكو-بطريقة وحشية١٩٣٧سنة 
قرية الجيرنيكا الصغيرة التي تقع في إقليم الباسك الإسباني. وهنا فقط
Rوضحت الرؤية أمام بيكاسو وتحدد أمامه الطريق الذي كان يجب أن يسلكه

 بعد أقل من١٩٣٧وقد ظهر الاسكتش الأول من الجيرنيكا في أول مايو سنة 
أسبوع من قصف الأ@ان الوحشي للقرية الصغيرةR لكن الجـذور الـعـمـيـقـة

 فقد كان موضوع الحرب الأهلية الإسبانية١٩٣٧للوحة لا تتعلق فقط بعام 
يشغل بيكاسو حتى قبل أن يبدأ في الجيرنيكا (خاصة في مجموعتW من
الحفر سميتا «أحلام وأكاذيب فرانكو» فالحرب هي وقائع طويلة مـعـقـدة)
وهي مصدر خصب للمعلومات العسكرية والسياسية والإحصائية كما أنها
زودت الفنان بصور فوتوغرافية لا حصر لها لآلات الحرب وا@دن ا@دمـرة
Rوللبطولة وا@وت. فإذا أضفنا إلى ذلك معرفة (إسبانية) بإسبانيا عـمـومـا
Rتجـلـيـاتـهـا ووصـفـهـا فـي الأدب Rومناظرها الطـبـيـعـيـة Rتاريخها ومظهرها
والتصوير الإسبانـيR فـبـالإضـافـة إلـى الـبـانـورامـا الـكـبـيـرة مـن الـذكـريـات
الشخصية التي تغطي تسعة عشر عاما من حياة شاب متوقد الذهن (هي
Rعمر بيكاسو عندما رحل إلى فرنسا) ورحلاتـه الـقـصـيـرة ا@ـتـكـررة إلـيـهـا
وأيضا مخزون من الصور من كل نوع تراكم عبر ستة وخمسW عاما (هـي

).١٩٣٧عمره عندما بدأ العمل ي اللوحة سنة 
صور من ملاحظات كل يومR من الأحلام والخيالR من القراءات واللوحات
ومن مجموعة أعماله ا@تميزة الخاصة. فبالإضافـة إلـى أن كـل الأسـالـيـب
Rالتي استخدمت لتصوير الوقائع والأحداث العامة كانـت فـي مـتـنـاول يـده
فقد كان بيكاسو على معرفة بالأعمال الفنية الجداريـة فـي مـعـابـد مـلـوك
مصر القد�ةR وفي كنائس العصور الوسطى ولوحات الحفر الـتـي تـصـور
Rمآسي وأهوال الحرب النابليونية في إسبانيا والتي قام بها مواطنه جـويـا

 Wوا@شاهد التاريخية التي رسمها بوسN. Paussin وفيلاكرو RD. VeIazquez,
 إن كل هذه الثروة الهائلة وكذلكE. Delacrois وديلاكروا ,P. Rubensو روبنز 

حرية استخدامها أو رفضها قد حيرت الفنـان و أربـكـتـه عـنـدمـا حـاول أن
يعرض الدراما الإسبانية الجديدة على عيون العالم وقد كان قصف قـريـة
اـلـجيرنـيكا بالقنابل �ثابة ا@ثـيـرR أو المحـرك لـعـمـلـيـة إبـداع هـذه الـلـوحـة

الشهيرة.
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وصف اللوحة:
 كانت القرية الصغيرة (جيرنيكـا) يـعـيـش فـيـهـا عـشـرة١٩٣٧أ-في سنـة 

آلاف شخصR ولا �كن حشدهم كلهم بالطبع في لوحـة واحـدةR ولـكـن مـا
يجب ملاحظته هو أن اللوحة لا تعرض أي ازدحـام عـلـى الإطـلاق. هـنـاك
تسعة أشكال في اللوحةR وكل منها له دور متميز مختلف بطريقة واضحـة
Rالحصان Rالثور Rثال المحارب� Rطفل واحد Rعن الأشكال الأخرى: أربع نساء
الطائر.. وحبكة اللوحة-كما يقول ارنهيم-تتحكم فيها النساء. فالرجل الذي
نصفه إنسان ونصفه �ثال ليس أكثر من قاعدة غير متحركةR وكذلك الثور
Rويجرين Rبينما النسوة يصرخن ويندفعن Rبارز لكنه غير فعال Rغير متحرك
ويسقطن. والجدير بالذكر أن قرية جيرنيكا أثناء الـهـجـوم كـانـت-إلـى حـد
Rبينما كان أغلب الرجال في جبهة القتـال Rكبير قرية من النساء والأطفال
ومع ذلك فقد كانت النساء والأطفال دائما لدى بيكاسو رمزا للاكتمال التام
للجنس البشري. ففي عديد من لوحاته ورسوماته احتفى لجمالهن ورشاقتهن
وحيويتهن ونبلهنR كما أن انتهاك حرمة النساء والأطفال كان في رأي بيكاسو

موجها أساسا إلى الأساس الجوهري للجنس البشري.
ب-إن اللوحة توحي بالظلمة رغم أن قصف ا@دينة لم يحدث ليلاR وقد
اختيرت الأشياء ا@تعلقة بالضوء والظلمـة وأشـكـال ا@ـصـابـيـح فـي الـلـوحـة
بسبب رمزيتها ا@باشرة. ونجد في اللوحة مصـبـاحـW: أحـدهـمـا ¨ دفـعـة
للأمام بقوة وعنف إلى مركز الضوءR إنه مصباح زيت متواضع يندفع للأمام
بواسطة ا@رأة التي �يل خارج النافذةR لكنه أيضا قـمـة ا@ـثـلـث الـتـكـويـنـي
الذي يشتمل على المحاربR والحصانR وا@رأة الهاربةR وهو يكون أيضا في
نفس الوقت هرما من الضوءR وفي موضع بارز �اما نجد ا@صباح الصغير
الذي أعيد تشكيل رأسه على هيئة مذنب أبيض مبـهـرR وهـو لـيـس مـجـرد
وسيلة لكشف الوقائع في الليلR لكنه أيضا ضوء يقوم بالهدايةR أو الإرشاد
على قمة عمود غير مرئيR وهو شديد القوة ورغم ذلك فإنه يشير إلى قوة
خفية كامنة موجودة لكن فوضى التدمير قامت بإخفائهاR و�قارنة ا@صباح
Rالكهربائي بقوة ا@صباح الزيتي فإن الإضاءة الكبيرة في السقف تعد خافتة
إنها لا تستحث أو تسير بواسطة أي إنسانR وتأثـيـرهـا ا@ـعـطـى مـن خـلال
الضوء ليس واضحا حيث إنها خارج مخروط الضـوء. إنـه يـتـضـمـن بـرودة
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القوة غير ذات الكفاءة وأشعتها الخابية إلى حد ما تنعزل في الظلمة وتتلفع
بالظلال كما لو كانت أوراقا �زقةR ولا يبدو أنها تدفئ أو تضيء أي شيء.
وهنا إذن نجد رمزا للوعي ا@نفـصـل لـلـعـالـم الـذي يـعـلـم لـكـنـه لا يـشـارك.
Wوا@ضاعفة الواضحة @صدر الضوء تعبر فعلا عن التـضـاد الجـوهـري بـ
الضوء الصغير الحقيقي الذي تضيء مشاركته ا@ـشـهـدR وبـW أداة الـوعـي

الذي لا يصاحبه الضميرR والتي تتصف بأنها قوية لكنها عمياء.
ج-لا توجد سماء في اللوحةR ولا توجد طائـرات رغـم اكـتـسـاء الـسـمـاء
بالطائرات في ذلك اليومR ولا تقوم اللوحة على أساس التضادR أو التقابل
بW قوتW متعاديتW كما ظهر ذلك في بعض أعمال بيكاسو ا@تأخرة (مثلا:
الرجال الآليW يواجهون النساء الكوريات ببنادقهم الآلية). لقد ابتعد بيكاسو
باللوحة �اما عن أن تكون تقريرا سـيـاسـيـاR وقـام مـع ذلـك بـتـصـويـر آثـار
الوحشية والدمار التي قد تحدث في أي مكان وتجلب الألم وا@عاناة الإنسانية

عموما.
 و قد كان رأسه)٤٠(و-اهتم بيكاسو بصفة خاصة بشكل الثور في اللوحة 

في ا@سودات الأولى من اللوحة يتجه نحو مركز اللوحةR لكن بيكاسو حولها
نحو اليسار (وسنوضح أهمية ذلك فيما بعد). وهو في اللوحة ا@كتملة شكل
Rوالمحـارب Rوالطفل ا@يت Rا@رأة الصارخة Rبارز و كل العيون مصوبة نحوه
والحصانR وإحدى النساء الأربع تدفع ا@صباح ناحيتهR وا@رأة الهاربة تجري
نحوه وتحدق في الاتجاه العامR وفقط ا@رأة التي تهوي ناحيـة الـيـمـW فـي
عزلتها هي ا@قابل ا@تناغم مع الثور ا@عزول. وبينما تعرض هذه ا@رأة حالة
شديدة من الحاجة إلى ا@ساعدة فـإن الـثـور يـظـل فـي الـطـرف الآخـر مـن
الثبات والاستقرار. إنه الشكل الوحيد الذي يقف بثبـات عـلـى سـاقـيـه. إن
عزلة ا@رأة ا@تهاوية هي الكارثة النهائية. أما الثور فيبدو خارج ا@أساةR بل
ويبدو غير متأثر بها ويفشل في الاستجابةR ليس بسبب نقص ا@شاعر (لأن
حركة ذيله العنيفة تدل على ا@شاعر الداخلية) لكنه يبدو غائبا عن ا@شهد

رغم تناسب وجوده بداخله.
) وطولها٢٬٢: ١ بوصة وبنسبة٣٠٨ بوصة× ١٣٨هـ-حجم اللوحة مستطيل (

ضعف ارتفاعهاR وفي ا@ستوى الرأسي الأشكال مترابطةR لكنها منعزلة في
ا@ستوى الأفقيR وتعرض اللوحة تناسقا بW اللون والشكل والارتفاع والعمق
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Rالفراغي-واللوحة أحادية اللون (مونوكرامية) ¨ تكوينها بالأبيض والأسود
وميزة ا@ونوكروم (أحادية اللون) في التصويرR إنه يعطي اللوحة طابع الاختزال
ويجعلها أقرب إلى التجريدR ويعرض الفنان من خلال ذلك عا@ا أقل مادية
وأقرب ما يكون إلى عملية التمثيل البصري للفكرة. وفي الجيرنيكا لا يوجد
دم أحمرR ولا فروق بW النار والضوء أو بW التعقيدات الشـكـلـيـة لـلـمـوتـى
̈ اختزالها إلى أشكال تعبيرية ذات صفات تفسيرية والأحياء. فالأشكال قد 
أكثر من كونها سردية أو قصصية. إن أحادية اللون �يل إلى تحريك اللوحة
في اتجاه تفكيك الخصائص بدلا من التعبير عن الأشياء أو �ثيلـهـا وفـي
ذلك تأكيد لعزلة ا@شهد ا@لحمي. وفي نفس الوقت فإن أحادية اللون تخلق
وحدة تختزل كل الوقائع إلى ذلك التضاد الدرامي بW النور والظلمة. إنـه
Rالخير والشر Wيعبر عن الدلالات التقليدية والتلقائية الشائعة عن التقابل ب
الله والشيطانR النصر والهز�ة. وفي الجيرنيكا لم يتم الامتداد بالتمييـز
الأساسي (الشكلي) بW مشهد القصف وموقف الثور من خلال استـخـدام
ألوان مختلفةR وبدلا من ذلك فإن اتساق الأبيض والأسود يؤكد على وحدة
Rإنسانيا أو حيـوانـيـا Rكل شيء اشتملت عليه اللوحة سواء كان حيا أو ميتا
Rهوجم بعنف أو لم يهاجم. إن كل شيء ينتمي إلى نفس العشيرة إلى أسبانيا
إلى حياة معذبة لكنها خالدةR وعند هذا ا@ستوى فإن الكائـنـات الـتـي وقـع
عليها الضررR وكذلك الثور هي كلها جوانب مكملة لنفس ا@وضوع الواحد.

تحليل الاسكتشات (أو التخطيطات):
قام أرنهيم بالتركيز عند تحليله لتخطيطات اللوحة على ثلاث مجموعات
Rإحداها خاصة بـالـشـخـصـيـات Rمن العوامل �كن �ييزها في الجيرنيكا
والثانية خاصة بالاتجاهاتR والثالثة خاصة بالعواطف أو الانفعالات وكان

يحاول الإجابة على الأسئلة التالية:-
- هل كان شكل أو هيئة الشخصية محددا بطريقة واضحة من البداية?١
- إلى أي مدى تغيرت مواضع الشخصيات وعلاقاتها ا@تبادلة?٢
̈ ربطها بشخصيات محددة بطريقة مباشرة٣ - هل الاتجاهات المحددة 

أم أن هذه العلاقات كانت متغيرةR وإذا كان الأمر كذلك فإلى أي مدى?
- هل كانت التغيرات في الانفعالات ترجع أساسا إلى الشخصيات?٤
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- ما هو مدى استقرار الـعـلاقـات بـW الانـفـعـالات والاتجـاهـات أثـنـاء٥
العملية الإبداعية?

وقد ذكر أرنهيم أنه فيما يتعلق بالشخصيات نجد أن الأشكال الإنسانية
والحيوانية قد قدمت بنفس الأهمية أعطيت أدوارا متشابهةR كما أن الأشكال
المختلفة تتميز باتجاهات تعبيرية مختلفة وهي تـقـوم بـتـوجـيـه الاتجـاهـات

المختلفة في الفراغ.
ثم يعرض أرنهيم بعد ذلك تلخيصا لشخصيات واتجاهـات وانـفـعـالات

مكونات اللوحة ويوضح ذلك الجدول التالي:-

) وحالاتها٦١ثم قام أرنهيم بعد ذلك با@تابعة الدقيقة لتخطيطات اللوحة (
أو مراحلها السبع وسوف نكتفي هنا بعرض تحليلاته الفوتوغـرافـيـة الـتـي
�ثل مراحل تطور اللوحة وتقدمها نحو الاكتمالR ثم نعقب بعد ذلك بالحديث
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عن النتائج العامة التي توصل إليها أرنهيم من تحليلاته. وأهمـيـة الـعـرض
التالي لحالات تطور اللوحة وتقدمها التدريجي نحو النضج والاكتمال تكمن
في أنها توضح لنا ا@زيد من النشاطات والعمليات التي يعمل مـن خـلالـهـا
العقل الإبداعيR عمليات الحذف والإضافة وتغيير العلاقات ا@كانية للأشكال
ابتكار علاقات جديدة وإنهاء علاقات قد�ة أو تقويتهاR الخيالR التفـكـيـر
من خلال الرموز والأشكالR و محاولة إعادة تنظيم الـتـصـور الـكـلـي وغـيـر

ذلك من العمليات.

حالات اللوحة:
قال بيكاسو قبل رسمه للجيرنيكا بسنتW «فقد يكون من ا@ثير للاهتمام
Rليس با@راحل ولكن بعمليات تناسخ اللوحة Rاما أن نحتفظ فوتوغرافيا�
ور�ا اكتشف ا@رء حينئذ الطريق الذي يسلكه العقل في تجسيده للأحلام
ولكن هناك شيئا غريبا �اما هو أن نلاحظ أن اللوحة لا تتغير جوهريا (أي
أن الرؤية الأولى تظل غالبا سليمة لم �س)R رغم مظاهرها أو تجلـيـاتـهـا
المختلفة. إن اللوحة ليست أمرا مدروسا ومخططا ومستقرا سلفاR فأثـنـاء

). وتوجد للوحة الجيرنيكا سـبـع٤١العمل تتغير اللوحة مع تغيـر الأفـكـار» (
صور فوتوغرافية تبW مراحل أو حالات تقدمهاR ولكن يلاحظ-كـمـا يـذكـر
أرنـهـيـم-أن ا@ـراحـل الأخـيـرة لـم يـتـم تـأريـخـهـاR كـمـا أن عـمـلـيـة الـتـصـويــر
الفوتوغرافي لم تكن دقيقة بدرجة كافيةR ومع ذلك فإن هناك حقائق عديدة

هامة ومناسبة �كن التقاطها من التكوين الكلي.

الحالة الأولى
الثور الذي كان مرسوما في البداية بوجهه الأمامي ا@تجـه نـحـو مـركـز
اللوحة ¨-تحويل وجهه إلى الناحية اليسرىR ومازال جسمه يصل إلى ا@نطقة
ا@ركزية من اللوحة بينما تضيء حاملة ا@صباح الجزء الخلفي منه. وقد¨
تخطيط الأم وطفلها في شكلهما النهائيR أما المحارب فـرأسـه قـريـب مـن
مركز التكوين ويبدو في حالة حوار متصل مع الحصان الجريح. ومـازالـت
حركة ذراع المحارب تحتل مكانا بارزا في مركز التكوينR وسيقوم بيـكـاسـو
بعد ذلك �عالجتها ووضع ا@صباح الشبيه بالشمس بدلا منها. ويقول أرنهيم
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إن هناك عدة عيوب في هذا الحل الذي حاوله بيكاسو في هذه الحالة (أي
وضع ذراع المحارب الثابت ا@تجه لأعلى في منتصف اللوحة)R فاتجاه الذراع
يعمل على مضاعفة وظيفة الثور وكذلك العمود ا@ركزي الذي يوجـد عـلـى
قمته مصباح الضوء الذي تحمله ا@رأة (وقد �ت الإشارة إليه في الـرسـم
بواسطة خط رأسي)R وهذه ا@ضاعفة @راكز أو أبراج القوة-كما يقول أرنهيم-
لم تقم بتقوية التكوينR ولكنها أضعفته. فـقـبـضـة الـيـد �ـكـنـهـا بـالـكـاد أن
تجاري رأس الثور أو ا@صباح في دلالاتهما. إنها مجرد قوةR كتلة من العظام
والعضلاتR غير قادرة على الرؤية أو الكلامR أو حتى إبعاث الضـوء. وفـي
الجناح الأ�ن من التكوين مازالت هناك حالة من عدم اليقW لها أهميتها.
فالمحارب �ت مضاعفة شكله من خلال ا@رأة ا@يتة على الأرض بذراعيها
ا@مدودتRW ولن يتبقى منها بعد ذلك سوى أصابع يدها التـي تحـولـت إلـى
زهرة. وبعد هذا نوعا من التوريات البصرية التي كان بيكاسو يلجـأ إلـيـهـا
أثناء �و عملهR وعندما يكون الارتباط بW ا@وضوع والأ�اط الشكلية ليس
محكما بدرجة كافيةR وا@رأة ا@يتة يصاحـبـهـا طـائـر مـيـت ووفـقـا @ـا سـبـق

) فإنه إشارة إلى أن حتى روحها قد٬٦ ٢معرفته من الاسكتشات و(خاصة 
ماتت. وحيث أن هذه الفكرة تتعارض مع الروح الأخيـرة لـلـوحـة فـإنـهـا لـن
تستمرR وأيضا لن يستمر الطائر الآخر الذي يظهر بجوار ا@رأة المحتـرقـة
في أقصى اليمRW وا@رأة ا@يتـة تـشـغـل ا@ـكـان الـذي تحـتـاجـه سـاقـا ا@ـرأة

الهاربة وهي التي تداخلت بعد ذلك مع ا@رأة ا@تهاوية.

الحالة الثانية
وأهم ما حدث هنا هو ما يلي:-

١Rقام الفنان بعمل منطقة سوداء في مركز اللوحة ليشير إلى الأرضية -
يوضح ويجعل نشاطه حرا في التعامل مع ا@كونات ا@ثيرة للمشاكل.

- تتصدر هذه ا@شاكل مشكلة ا@ناطق في ا@ركز حيث تعبر ذراع المحارب٢
منطقة ذات أهمية حاسمة (جسم الحصان ومركز الهجوم والتدمير). وكي
يستبعد بيكاسو هذا العبور ¨ فصل القبضة عن جسم المحارب. وعلى كل
حال فإن هذا أدى إلى تزايد إسهامها بصريا وماديـا فـقـد أصـبـحـت أكـثـر
Rو صارت أكثر تعبيرا من خلال إمساكها بباقة من الزهور Rامتدادا أو صقلا
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 وإحاطتها بهالة مشعة من الضوء (لم يعد معناها يقتصر على التهديد
كما كانت من قبل بل أصبحت لها معان أكثر عمقا).

لكن هذا التعديل له جوانبه السلبية أيضا فنصوع (أو إضـاءة) ا@ـشـهـد
العلوي الشديدة يقلل من ضوء ا@صباح الصغير. ولذلك فهو يضعف بطريقة
سيئة إسهام ا@رأة حاملة الضوء وهو أقوى �اما من أن يكون متضمنا داخل
ا@ساحة ا@وجودة فوق مؤخرة الثور. وأكثر من ذلك فإنه يصنع (يكون) رمزا
إيجابيا يحتكر ا@نطقة التي لابد من أن العدو قد هاجمهاR وهكـذا يـخـفـي

عن الأنظار الحصان الذي لا بد من أنه قد تعرض لنفس الهجوم.
- ¨ تحويل الطائر ا@يت إلى يد �تدةR وا@رأة الهاربة اكتسبت يدهـا٣

اليسرى وأصبحت ساقها قويةR ولذلك فهي تـسـتـحـث الخـطـى فـي الـركـن
الأ�ن من اللوحة.

الحالة الثالثة
̈ تغيير وضع١ - حدوث تغيير جوهري هنا في المجموعة ا@ركزية. فقد 

المحارب واستبعاد يده �ا ساعد كثيرا في إراحة الحشد ا@وجود با@نطقة
ا@ركزية. والآن بالقرب من الثور والأم فإن راس المحارب يقيم رابطة قوية
بW ا@ثلث ا@ركزي والجناح الأيسر من اللوحةR وعلى كل فإن هذا يـتـم فـي
الحالة الحالية من خلال موضع رأس المحارب الجـديـدR ولـيـس مـن خـلال

اتجاهه (أعلى وأسفل) ولكن @اذا ¨ تحويل رأس المحارب لأسفل?.
ر�ا كان من غير ا@ناسب جعل الثور يقف على بر وفيل (الوجه الجانبي)
الإنسانR ور�ا أيضا أن الفكرة ا@تعلقة بالتواصل الضروري مع الثور كانت
قد بدأت في الاتضاح لدى بيكاسوR أو أن فكرة العزل أو الفصل القصـوى
البسيط للمجموعة عن بعضها البعض كانت ومازالت لها الغلبة والـسـيـادة

في اللوحة.
- على العكس كان الوضع بالنسبة للحـصـان فـقـد ¨ إطـلاقـه مـوضـع٢

الاستلقاء أرضاR لقد بدأ ينهض ويوجه انتباهه إلى اليسار.
- �ت إزالة ذراع المحارب ا@تجهة لأعلىR و¨ إخلاء هالة الضـوء مـن٣

̈ اختزالهاR إلى حجم أكثر مناسبة للحيز ا@تاح وللوزن القبضة والزهورR ثم 
التكويني للموضوعR والشريط الأسود الذي يعبر مؤخرة الثور يعلن أن هذه
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 ا@نطقة من اللوحة تشير إلى عنصر الإدانة @ا حدث.
- وناحية اليمW فإن الخطوة القوية للمرأة الهاربة تؤكد وتدعم اندفاع٤

المجموعة ا@ركزية ناحية اليسار و ا@رأة ا@تهاوية التي أجبرت على الابتعاد
عن الطريق قد استفادت من عملية الأبعاد هذه. وميل وتقصـيـر جـسـمـهـا
̈ التقليل من شأنه أيضا في التكوين النهائي من خلال الظلمة (اللون الذي 
Wالأسود) يعملان على تركيز تعبير الشكل حول الرأس الـصـارخ والـذراعـ

ا@رفوعW لهذه ا ا@رأة.

الحالة الرابعة
. فالحيز الخالي عـنـد)٤٢(يقول أرنهيم «إن أي فراغ هو دعوة لـلابـتـكـار

الطرف الأيسر ¨ وضع هلال فيهR ويبدو أن هناك معنى بسـيـطـا يـرتـبـط
بهذا الجسم العلوي الجديد. إنه يبدو كما لو كان يجيب ببساطة على النداء

بأن أحدا يجب أن يكون هناك.
Rهل كانت الحاجة لهذا الذي ملأ الفراغ هي التي أوحت بتدوير الـثـور
إن التقدم ملحوظ.. فبحركة استراتيجية واحدة قام ا@صور بتعديل اتجـاه
الثورR فالثور الآن يواجه ا@نظر ومع ذلك فإن رأسه بعـيـد عـنـهR وا@ـسـاحـة
الفارغة في اليسار ¨ ملؤها بذيله ا@تحركR والأم والطفل ¨ تـطـويـقـهـمـا
وتدعيمهما بواسطة جذعهR و¨ استعادة الجزء الخلفي من جسم الحيوان
من منطقة ا@ركزR وقد اعتبر أرنهيم هذا ابتكارا عبقرياR لكن تحويل جسم
الثور خلق بدوره فراغا (مساحة)R وثانيا مثلما فعل الهلال فإن موضوعا ما
بدا يشغل الفراغR وثالثا قد نـتـسـاءل عـمـا إذا كـان هـذا الـفـراغ يـدعـو إلـى
ابتكار الطائر الذي ملأه في النهايةR وأيضا عما إذا كانت ا@ساحة الجديدة
الواضحة (الفارغة) قد جعلت الحصان يرفع رأسه. والإجابة على مثل هذه
التساؤلات ستكون هي: أنه أثناء العملية الإبداعية فإن الثغرات والعقـبـات
وأيضا ا@نافذ ا@ادية تتفاعل بطريقة مسـتـمـرة مـع مـتـطـلـبـات ا@ـعـنـىR وأن
العمل يثمر من خلال التقدم عبر هذه ا@ستويات المختلفة للموقف ا@شكل
بطريقة متأنية. فا@عنى يتطلب ضرورة أن يرفع الحصان رأسه بحيث تحدث
صرخة الاستغاثة (وا@عاناة) التي يطلقها عند نفس مـسـتـوى. والـفـخـر (أو

الزهو) الذي يكون عنده الثور محتفظا بهدوئه و�اسكه ورأسه ا@راقب
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 للأحداث ولدرجة أن الاستغاثة توجه وتنتقل إلى ذلك البعـيـد الـنـائـي
الذي هو قريب في نفس الوقت ولم يكن الحصان ليستطيع أن يرفع رأسه

ما لم تكن هناك مساحة �كنه أن يضع رأسه فيها.
إن تنظيم ا@ساحة ذاتيا قد لا يكون هـو الـهـدف الأسـاسـي لـلـفـنـان لأن
ا@ساحة هي فقط وسيلة من أجل غايةR ولكن أن نهمل ا@شكلات والفرص
الشكليةR أو نتجاهلها باعتبارها أقل أهمية فإن هذا معناه أننا نتناسى أن

الفنان يفكر من خلال الأشكال.

الحالة الخامسة
الآن أصبح رأس المحارب يرقد على الناحية اليسرى ورقبته تعبر قـدم
الحصانR والشكل الثاني ا@يت على الأرض أصبح زائدا عن اللزوم ولذلك
¨ استبعادهR ويسقط رأس المحارب لأسفلR ولا تشتمل الجثة على جسم أو
ساقRW ولكن تحويلها إلى ما يشبه التمثال لم يحدث بعدR واختفاء الرأس
الثاني خلق بعض الفراغ ¨ ملؤه بتغيير اتجاه اليد بالسيفR إن هذه العودة
ا@ائلة نحو البعد الـثـالـث تـعـمـل عـلـى جـعـل الـتـنـظـيـم ا@ـسـتـوى لـلأفـقـيـات
والعموديات ا@نتشرة على طول ا@ساحة السفلية أمرا مريحا. وقد ¨ جعل
شكل ا@رأة ا@تهاوية أكثر انسيابيةR والهندسة الجديـدة لـلأضـواء جـعـلـتـهـا
أكثر تناسبا مع الأسلوب الأكثر شكلية للوحةR �ا كان عليه حالها السابق

الأكثر واقعية.

الحالتان: السادسة والسابعة
بعد التعديلات البسيطة في الحالة السادسة فإن الحالة السابعة تجعل
العمل أقرب ما يكون لحالة اكتماله. والحركة التكوينية النهائية لرأس المحارب
قامت بربط قاعدة ا@ثلث ا@ركزي-أي مشهد التدمير-بطريقة مبـاشـرة مـع
الثور. إن تغيير اتجاه الرأس يرتبط مباشرة بإبراز ا@ساحة ثلاثية الأبـعـاد
في الجناح الأيسر من اللوحةR وقد خدمت الأرضية ا@ـنـسـوبـة لـلـوحـة فـي
حماية وجه المحارب من إمكانية تهشيم قدم الثور له أو إخفائها للتعبيرات
البادية عليهR كذلك يلاحظ أن أشعة الشمس (ا@صباح الكهربـائـي) تـفـقـد

بعض توهجها من خلال إضافة بعض الظلال لها كما يلاحظ أن هناك
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 توضيحا أكثر لجسم الحصان من خلال تنقيطـهR وكـذلـك ¨ تـوضـيـح
العلاقة بW الساقW الخلفيتـW لـلـحـصـان مـع ذراع المحـاربR وكـذلـك فـإن
Rأبعاد جسم الرجل ا@يت عن الطريق يوحـي بـتـحـويـلـه إلـى �ـثـال مـحـطـم
Wولذلك فإننا نواجه هنا مثالا أخيرا على الرابطة الوثيقـة الـتـي تـوجـد بـ
الإستراتيجية العملية للأشكال البصرية وا@عنى العميق الذي يكون مرئـيـا

).٤٣من خلالها(

نتائج الدراسة
�كن تلخيص النتائج التي توصل إليها أرنهيم من تحليله للاسكتشـات

(التخطيطات) و صور اللوحات فيما يلي:-
)إن العمل الفني ينمو وينفذ في نفس الوقتR ويقوم العـقـل والـعـيـنـان١

بهذه ا@همة من خلال توسيع وتنويع مدى ومستوى �ايز العملR ومن خلال
وضع علاقات الوحدات الصغيرة بالوحدات الكبيرة في الاعتبار. والنتيجة
الكلية التي ¨ الحصول عليها من خلال العمليات ا@تعاقبة تبدو كـمـعـجـزة
ناتجة عن التركيب ا@نظم الذي قام به الفنانR لـقـد واجـه مـشـكـلـة عـلاقـة
الجزء بالكل من خلال عمليات التقريب ا@تتاليةR فعنـدمـا كـان يـحـاول فـي

) Wأن يحدد شخصية الثور وصل إلى أسلـوب لـلـجـمـال١٩٬٢٢التخطيـطـ (
الكلاسيكي كان من ا@مكن ألا يتم إدراكه في ضوء اللوحة الجدارية كـكـل.
وبناء على ذلك فإن الثور الذي كان يحاول الوصول إليه (ثور جيرنيكا) وجد
أن النتيجة التي وصل إليها بشأنه قد جاوزت الهدفR ومـن ثـم كـان لـزامـا
عليه أن يقوم بتصحيحها وفقا @تطلبات التصور الكـلـي. وعـمـومـا فـإن كـل
تخطيط وجد أنه يعرض اكتمالا معينا يثبت أن الفنان لم يكن يعمل ببساطة
من خلال التفاصيلR ولكن من خلال الوحدة الكلية ا@تضمنة في اللوحةR إن
الدمج بW النمو والتنفيذ في العملية الإبداعية يؤدي إلى إجراءات لا �كن
وصفها على أنها تفصيل أو استفاضة لأجزاء أو مكونات العمل ولكنها تعمل
خارج نطاق الوحدات الجزئية وتنشط متفاعلة مع بعضها البعض بطريقة
ديـالـكـتـيـكـيـة (جـدلـيـة)... تـفـاعـل بـW الـتـداخـلات والـتـعـديـلات والــقــيــود

والتعويضاتR �ا يؤدي بالتدريج إلى وحرة وتركيب التكوين الكلي.
) إن العمل الفني لا �كن الكشف عنه مباشرة من خلال بذوره الأولى٢
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لكنه ينمو فيما يشبه الوثبات الغريبةR للأمام وللخلفR من الكل إلى الجزء
ومن الجزء إلى الكلR حركة بندولية. وهذه العمليـة لا تـسـتـمـر طـويـلا فـي
النسخ التمهيدية القليلة الباقية من العملR ولا يستطيع أي مقياس بسيط
أن يتتبع الارتقاء الذي �ر به الفنان من البساطة ا@بكرة إلى التركيب (أو

)١التعقيد) النهائي. ففي الوقت الذي تام فيه بيكاسـو بـالـتـخـطـيـط رقـم (
تكون التصور الكلي جوهريا من أربعة عناصر نشيطـة ومـسـتـقـلـة نـسـبـيـا:
الشكل العمودي للثورR جثة الحصان التي �يل جانبا لأسفلR الاتجاه الأفقي
للمرأة حاملة الضوءR والانتشار غير ا@تشكل للأجسـام عـلـى الأرض. وفـي

)١٠) فإن الحصان يستجيب @وضوع الـضـوء وفـي رقـم (٦التخطيـط رقـم (
يفعل الثور نفس الشيءR ويتواصل الحصان مع المحاربR وهكـذا فـإن هـذه
التجمعات بدأت تتشكلR ولكنها ظلت معـزولـة فـي الـبـدايـةR وفـي الحـالات
الأولى من اللوحة فإن ا@ثلث ا@ركزي للضحايا لم يـكـن لـه فـي الـبـدايـة أي
علاقة �جموعة الثورR ولـكـن فـقـط عـنـدمـا بـدأ الحـصـان فـي رفـع رأسـه
وتحريكه لليسارR و عندما بدأ رأس المحارب في مـخـاطـبـة الـثـورR حـيـنـئـذ
فقط أقيمت علاقة قوية بW المجموعتW (مجموعة الضحاياR ومـجـمـوعـة
الثور). وصياغة مثل هذه العلاقات تزيد من تعقد العمل ليس فقط بإضافة
روابط جديدة بW عناصرهR ولكن أيضا من خلال تأثير هذه الروابط على
العناصر أو ا@كونات ذاتهاR فهي تزيد من تركيب كل شخصيةR وكذلك فإن
انعزال (أو انفصال) كل موضوع تتم معادلته من خلال ربطـه �ـوضـوعـات
أخرىR وهذا التفاعل بW الاستقلال والاعتماد يجعل طبيعة ا@وضوع ذات
رهافة خاصة. فالانعزال الأساسي للثور يتـم تـعـديـلـه فـي الـنـهـايـة بـبـعـض
ا@شاركةR وموت المحارب يتم خفضه بتحويله إلى �ثال �كن أن يتكلم دون
أن يكون حياR وحزن الأم يتم تلطيفه من خلال علاقتها بالثورR والصـرخـة
ا@دوية للحصان اكتسبت دلالة الاستغاثة والتوقع. إن زيـادة رهـافـة ا@ـعـنـى
وثراء ا@ادة هو ما �يز �و العمل الفنيR وفي نفس الوقت يكون هناك دليل
دائم على التبسيط الذي لا يتناقض مع التركيبR ولكنه يكون أمرا ضروريا
بالنسبة له وكما ينقبض القلب وينبسط فإن هناك عمليات توسيع وتضييق
(تقييد) للتصور الكلي يقوم بها الفنان ا@بدعR فكل إضافة أو تعديلR وكذلك
أي رابطة جديدة تضع آثارها الواضحة عـلـى وحـدة الـعـمـل. ويـقـابـل ذلـك
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تكامل بW عناصر العمل وجسمW دائم لعنصر الاقتصاد أو الإيجاز فـيـه.
فالعناصر يتم توفيقها معا بالتدريج كما يتم جعلها متناسبـة مـع الخـطـوط
الرئيسة للعملR ومن خلال استخدام مقياس هيراركي نازل يسير من ا@لامح

الأساسية البارزة إلى ا@لامح التابعة أو الثانوية.
) أكد أرنهيم على أهمية ا@رونة والأصالة للعقل الإبداعيR لـكـن هـذه٣

ا@رونة ليست شيئا مطلقاR فا@رونة هي أمر لا �كن الاستغناء عنه لكنـهـا
تعمل تحت التحكم ا@باشر للرؤية الأساسية التي استخدم بيكاسو التكوينات
والمحاولات والتجارب الكثيرة كي يصل إليها مستخدما التفكـيـر الـبـصـري
الذي هو أساسا �ثابة البحث ا@وجه نحو الهدفR والأصالة كـذلـك كـانـت
ضرورية كي تجعل العمل متفقا مع تصور الفنان الخاص الفريدR بل كانت
هي وسيلته لذلك لقد زودته بالتعبير الـنـقـي ا@ـتـفـرد وكـانـت مـنـهـاجـه فـي

تحقيق هدفه الأساسي وهو جعل الرؤية مرئية (قابلة للمشاهدة).
) خلاصة ما سبق والنتيجة النهائية التي توصل إليها أرنهـيـم هـي أن٤

الطابع الأساسي للعمل وا@قومات الأساسية للتـعـبـيـر عـنـه كـانـت مـوجـودة
فعلا عند عمل التخطيط الأولR وبينما كان العمل مستمرا (ينمو ونفذ في
نفس الوقت) كانت هناك تغيرات كثيرة في نقاط التركيز ونسبة وتـنـاسـب
مكوناتهR وكانت هناك محاولات تجريبية عديدة تحاول أن تحـدد المحـتـوى

 فكرة جرثومية دقيقة في مغزاها العـام)٤٤(بالعمل التنفيذي ا@غير لشكلـه 
لكنها غير مستقرة الجوانب وتكتسب طابعها النهائي من خلال اختـبـارهـا
في ضوء مجموعة كبيرة من التحقيقات البصرية التي تقودها حركة تفاعلية

ديالكتيكية بندولية كلية ا@نشأ وكلية الهدف.

تقويم دراسة أرنهيم:
أهمية هذه الدراسة وشمولها وعمقها هي أمور غنية عن البيان. فـقـد
كان أقرب الدراسات التي أجريت في مجال فن التصوير وعمليات الإبداع
فيه إلى الالتزام با@وضوعية وا@نهجية. ويظهر ذلك بطريقة جليـة عـنـدمـا

 ا@سماة «عناصر الجيرنيكا»R و التيJ.L. Ferrierنقارنها مثلا بدراسة فيريه 
حاول فيها تفسير هذا العمل الفني من خلال مفاهيم فرويد ويونج التحليلية
كاللاشعور الفرديR واللاشعور الجمعي واللبيدو والنكوص والعدوان ويظهر
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�يز أرنهيم بالنسبة له بالإضافة إلى التزامه با@نهجية في كون تفسيراته
Rونذكر مثالا واحدا لذلك Rأقرب إلى ا@نطق وا@عقولية من تفسيرات فيريه
فمثلا أشار فيريه إلى أن استخدام بيكـاسـو لـلـونـW الأبـيـض والأسـود فـي
اللوحة يرجع إلى أن بيكاسو لم يشاهد الأحداث بعينيهR بل قرأ عنـهـا فـي
Wبل شاهد اللون Rالصحف فهو لم يشاهد اللون الأحمر ولذلك لم يرسمه
الأسودR وهو لون حروف الكلمات في الصحفR والأبيضR وهو لون الورق أو

R وهو تفسير أقرب إلى السذاجة والسطحية خاصة في)٤٥(خلفية الكلمات 
تفسير إبداع فنان مثل بيكاسو ولوحة مثل الجيرنـيـكـا بـيـنـمـا كـان تـفـسـيـر
أرنهيم لاستخدام بيكاسو لهذين اللونRW أو بالأحرى لهذه ا@ونوكرامية اللونية
(أحادية اللون) أقرب إلى الدقة فقد اعتبر ذلـك هـو أنـسـب الـوسـائـل إلـى
عالم الأفكار المجردة والاختزال. فيتمكن الفنان من عرض عالم أقل مادية

)٤٦(وأقرب ما يكون إلى التمثيل البصري للأفكار. 

لكن الأمر الجدير بالذكر هو أن إعجابنا بدراسة أرنهيم لا �نعنـا مـن
ذكر بعض الثغرات التي عانت منها دراسته ونوجزها فيما يلي:-

) إن تحليل التخطيطات والصور الذي قام به أرنهيم قد فقد سمةR أو١
خاصية هامة من خواص ا@نهجية في البحث العلمي ألا وهي خاصيـةR أو
ضرورة أو شرط الثبات. فلم يذكـر أرنـهـيـم وهـو عـالـم نـفـسـي أي بـيـانـات
خاصة بثبات تحليلاته للتخطيطات وصور هذه اللوحةR أو مدى قابلية هذه
النتائج للإعادة أو الاستقرار أو إعادة إنتاجها مرة أخرى بـواسـطـة بـاحـث

آخر مثلاR أو نفس الباحث الأصلي.
) إن العمليات السيكولوجية التي اهتم أرنهيم بدراساتها ليست هي كل٢

العمليات ا@تضمنة في العملية الإبداعية الكبرى فهو قد بدأ من النهاية من
الناتج الإبداعيR ثم بطريقة شبه إسترجاعية حاول أن يصل إلى التعـاقـب
ا@نطقي للعملية الإبداعيةR لكن ظلت هناك عمليات عديدة دافعية ومعرفية
لم يرد ذكرها لديهR أو لم تحتل موقعها ا@ناسب فـي الـتـفـسـيـرR ومـن هـذه
العمليات على سبيل ا@ثال لا الحصرR التركيزR الخيالR القـلـق الـذهـنـي...
الخ رغم أن هذه العمليات وغيرها �كن استشفافها بسـهـولـة مـن الـتـتـابـع

الإبداعي لعمليات تكوين اللوحة لدى بيكاسو.
) إن التخطيطات أو الاسكتشات واللوحات والصور التي أقام عـلـيـهـا٣
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أرنهيم ليست-كما اعترف هو-هي كل مـا أبـدعـهR أو أنجـزه بـيـكـاسـو فـيـمـا
يتعلق بهذه اللوحة حتى يصل إلى شكلها النهائي. وهذا يـطـرح بـالـضـرورة
تساؤلا عن مدى عموميةR أو شمول التفسيرات التي قدمها أرنهيم حيث أنه

ر�ا كانت هناك ثغرات أو خطوات هامة قد ¨ فقدها في الطريق.
لكن هذه الانتقادات لا تقلل بطريقة جوهـريـة مـن أهـمـيـة هـذا الـعـمـل
الكبير الذي قام به أرنهيمR والذي استطاع من خلاله أن يؤكد على الصلة
Rالأطر التفسيرية التي يقدمها علماء الـنـفـس Wعالم الفنان وب Wالقوية ب
وقد استطاع من خلال طريق منهجي أن يؤكد على ما سبـق أن أكـد عـلـيـه
بيكاسو كثيرا من أن الرؤية الأولى تظـل سـلـيـمـة لـم �ـس رغـم الـتـغـيـرات
الكثيرة التي تطرأ على مظهرها. وقد كانت تفسيرات أرنهـيـم ومـنـهـجـيـتـه
أكثر إقناعا ومنطقية من تلك التفسيرات التي حاول علماء التحليل النفسي

تقد�ها لعملية الإبداع الفني.

تعقيب وتمهيد:
عرضنا في الصفحات السابقة لبعض المحاولات التفسـيـريـة لـلـعـمـلـيـة
الإبداعية بعضها قام بالتركيز على النواحي الدفاعية والانفعالـيـة لـلـفـنـان
(نظريات التحليل النفسي) مع الإغفال للجوانب ا@عرفية والادراكية واستخدام
مفاهيم تفسيرية غامضة ومتناقضةR ومع الاعتراف الصريح بالفشل والعجز
عن دراسة مشكلة الإبداع الفني. أما البعض الأخر من المحاولات التفسيرية
فقد قام بالتركيز على العمل الفني (الجشطلـت) مـع الاهـتـمـام بـالجـوانـب
الإدراكية وا@عرفية وعدم إهمال الجوانب الدافعية أو الاجتماعيةR واستخدام
منهج عملي واضح إلى حد كبيرR وحW نقارن بW النظريات التي تركز على
العمقR أو الديناميات العميقة والنظريات التي تهتم با@كونات الدقيقة للعمل
الفني وهيئته والجشطلت الذي يكون عليه وكيـف ¨ إبـداعـه (أو نـظـريـات
السطح كما يحلو للبعض أن يقول) فإننا نرى أن النوع الثاني من النظريات
أو التفسيرات هو الأقرب إلى الدقة والوضوح والالتزام �قتضيات وشروط

ا@نهج العلمي السليم.
لكن الأمر الذي نحب أن نؤكد عليه فـي هـذا الـسـيـاق أن الـتـفـسـيـرات
التحليلية النفسية والتفسيرات الجشطلتية هي التفـسـيـرات الـوحـيـدة فـي
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المجال فهناك نظريات ومناح تصويرية أخـرى فـي المجـال حـاولـت تـفـسـيـر
الإبداع بشكل أو بآخر. صحيح إنها لم تتطرق للإبـداع الـفـنـي فـي حـالات
كثيرة كما قلناR لكن ا@عرفة بهذه النظريات وا@ناحي هي معـرفـة ضـروريـة
لدارسي الإبداع بشكل عامR ثم علينا بعد ذلك أن نختتم هذا الفصل بعرض
لبعض التصورات الخاصة ببعض الفنانW التشكيليW (ا@صورين) ا@عاصرين
التي حاولوا من خلالها بشكل مباشر ومتماسكR أو غير مباشر ومتناثر أن

يفسروا كيفية حدوث العملية الإبداعية.

ثالثا المناحي السيكولوجية الأخرى في دراسة الإبداع:
عرضنا في الصفحات السابقة للنظريات النفسية التي حاولت تفسير
عملية الإبداع في فن التصويرR وقد وجهنا اهتمامنا بشكل خامر لنـظـريـة
التحليل النفسيR ثم نظرية الجشطلت باعتبار علماء هاتW النظريتW هم
من اهتموا بشكل واضح بهذا الفنR لكن ضرورة اكتمال الصورة تستدعينا
أن نشير إلى نظريات ومناح بسـيـكـولـوجـيـة أخـرى كـانـت لـهـا مـجـهـوداتـهـا
وتصوراتها في مجال الإبداع. صحيح إنها لم تقدم إسهامات واضحـة فـي
مجال فن التصويرR بل ور�ا الفن بشكل عام لـكـنـهـا كـانـت-دون شـك-ذات
تأثير واضح على دراسات الإبداع بـشـكـل عـامR و�ـكـن لـلـبـاحـث أن يـطـور
العديد من أفكار هذه النظريات وا@ناحي �ا يخدم أغراضهR وسنـتـحـدث
في هذا القسم من الفصل الحالي عن نظريات العوامل والتحليل العاملـي
وهي التي قامت أساسا على دراسات جيلفورد وبحوثه الإرتباطيةR ثم نتحدث
Rومادي Rوماسلو Rعن ا@نحى الدافعي وا@ذهب الإنساني خاصة لدى روجرز
وفروم الذين أكدوا على أهمية الدوافـع وخـاصـة دافـع تحـقـيـق الـذات فـي
مجال الإبداعR ثم نختتم هذا القسم بالحديث المختصر بعـض الـشـيء عـن
نظريات أخرى كان لها إسهامها ا@باشر في تفسير الإبداع مـثـل الـنـظـريـة
الترابطية (أو الإرتباطية) كما قد يسميها بعض الباحثW أحياناR والنظرية
ا@عرفية ثم ا@ناحي السيكولوجية التي حاولت تقد' تصورات لسلوك حل
ا@شكلاتR بالطبع هناك عناصر أخرى في الصورة كان من الـضـروري أن
نضمنها حتى تكتمل اللوحة وهي إسهامات بعض الفنانW ا@صورين الذين
حاولوا تقد' بعض التصورات لعملية الإبداع وهؤلاء هم مـن نـخـتـتـم بـهـم
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هذا الفصل.

- المنحى العاملي:١
رائد هذا ا@نحى في دراسات الإبداع هو عالم النفس الأمريكي ا@شهور
جيلفوردR وقد قدم في خطابه الرئاسي لجمعية علم النفس الأمريكية عام

 مجموعة من الفروض والتصورات ا@تعلقة بالقدرات الإبداعية المختلفة١٩٥٠
Rالتي يتوقع أنها تشكل وتساهم في تكوين المجال الكلي للإبداع الإنـسـانـي
وا@نظور الذي قدمه جيلفورد وهو منظور بنائي أكثر منه منظورا وظيـفـيـا
�عنى أنه اهتم با@كونات أو الخلايا ا@كونة لمجال التفكير أكثر من اهتمامه
بنشاط هذه ا@كونات أو الخلايا. ورغم تضمW فئة خاصة بالعمليات داخل
Rنسق جيلفورد إلا أنها كان ينظر إليها من منظور سكوني أكثر منه دينامي
أو متحركR أو نشطR أو فعال. لقد أكد على الرصيد الكامن للتفكير الإنساني
أكثر من تأكيده على التنشيط والاستغلال الفعليW لهذا الرصيدR ويتـكـون

 خلـيـة فـي١٢٠نسق جيلفورد هذا مـن مـجـمـوعـة مـن الخـلايـا بـلـغ عـددهـا 
منظومة سماها بالنموذج النظري لبناء العقل مؤكدا على أهمية الـتـحـلـيـل
العاملي كأسلوب فعال في اكتشاف الطبيعة النوعية لـهـذه الخـلايـاR وهـذا
النموذج خاص بتركيب العقل عموما وليس الإبداع فقطR فالإبـداع يـحـتـاج
في واقع الأمر @عظم خلايا هذا النموذج إن �كن كلها لكنها لا تقتصر عليه
فقطR بل تدخل في �اذج أخرى من التفكير الإنسانيR ويتكون هذا النموذج

النظري الذي �ثله جيلفورد على هيئة مكعب من ثلاثة أبعاد أساسية.
يتم �ثيلها كما يلي: (وتتم الإشارة إلى الإبداع داخل هذا النموذج بوجه
خاص على أنه الإنتاج الإفتراقي أو التغييري في مقابل الإنتاج الإبداعي أو

التقريري):
وفيما يلي شرح الأبعاد المختلفة لهذا النسق:

أولا:
 وهي أنواعoperationsالبعد الأول من هذا النموذج يتكون من العمليات 

من النشاطات العقلية التي يقوم بها الكائن من خلال ا@علومات الجاهزةR أو
الخامات التي يتعامل معها عقليا ويستطيع �ييزها ومن أمثلة هذه العمليات:

 وتتعلق بالاكتشاف ا@باشر والوعي وإعادة الاكتشافCognition:R- ا@عرفة ١
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أو إعادة التعرف على ا@علومات في مواقف وأشكال جديدة وكذلك عمليات
الفهم والاستيعاب والتمثيل.

 وتتعلق بتسجيل ا@علومات وتخزينها بحيث تكون في:memory- الذاكرة ٢
متناول عقل الإنسان بدرجات متفاوتة. وكاستجابة لعمليـات مـخـتـلـفـة مـن

التعلم الإنساني.
 وهوDivergent thinking- التفكير الإفتراقي أو الإبداعي أو التغيـيـري ٣

يتعلق بنتيجة ا@علومات وتطويرها والوصول إلى معـلـومـات وأفـكـار ونـواتج
جديدة من خلال بعض ا@علومات ا@تاحة ويكون التأكيـد هـنـا عـلـى نـوعـيـة
الناتج وطبيعته أكثر من كميته أو عدده. و هذه العملية هي أهم العملـيـات

ا@تضمنة في الاستعداد الإبداعي العام.
 وهنا تتم تنـمـيـةConvergent thinking- التفكير الإتبـاعـي أو الإنـفـاقـي ٤

وإصدار معلومات جديدة من معلومات متاحة أيضاR لكن التـأكـد هـنـا يـتـم
على أهمية الوصول إلى حلول سبق الوصول إليهاR ومتفق عليهـا مـن قـبـل
بعكس النوع السابق الذي يؤكد على أهمية الجدة والأصالة والندرة الإدهاش
والتغييرR والاستجابة في التفكير الإبداعي مرتبطة بنوعية ا@نـبـه وقـريـبـه

النموذج النظري للبناء الكامل للعقل
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منهR بينما الاستجابة في التفكير الإبداعي تكون بعيدة عن طبيعة ا@نبه بل
وقد تكون غير متوقعة على الإطلاق.

 وتتعلق هذه العملية بالوصول إلى قرارات:valuation- التقييم أو التقو' ٥
أو إصدار أحكام تتعلق با@لكات الخاصة بالرضا عن العمل مثل كونه دقيقا

أو صحيحا أو مناسبا أو يتسم بالكفاءة أو مطلوبا... الخ.
 Wثانيا: المحتويات أو ا@ضامContentsوهي فئات أو أشكال متسعة من .

ا@علومات يكون الكائن قادرا على �ييزها. وأنواعها هي:
 وهو ا@علومات في أشكـالـهـا ا@ـلـمـوسـة أو:Figural- المحتوى الشـكـلـي ١

العيانية أو المحسوسة. ويتم إدراكهـا بـالحـواس أو اسـتـعـادتـهـا بـالخـيـال أو
الذاكرة في شكل صور.

ويتضمن مصطلح «شكلي» إلى حد ما التضمينات الخاصة بالتضمينات
الإدراكية للشكل والأرضـيـةR وكـذلـك فـإن ا@ـعـلـومـات ا@ـتـعـلـقـة بـا@ـسـافـات
وا@ساحات البصرية هي معلومات شكلية أيضاR وكذلك الفروق في ا@دركات
الشكلية التي تتلقاها الحواس المختلفة للإنسان كالأبعاد والتذوق واللـمـس

مثلا.
 وهو ا@علومات ا@عطاة في شكل إشارات:Symbolic- المحتوى الرمزي ٢

ذات دلالة لكنها ليست ذات أهـمـيـة فـي ذاتـهـا أو �ـفـردهـا مـثـل الحـروف
والأرقام والكلمات والرموز ا@وسيقيةR خاصة عندما لا نضع ا@عاني والأشكال

ا@صاحبة لها في الاعتبار.
 وهو ا@علومات ا@عطاة:Semantic- المحتوى الخاص با@عاني (أو الدلالي) ٣

في شكل معان تتعلق بالكلمات بطريقة معيـنـة. والأمـر هـنـا لـيـس مـتـعـلـقـا
بالكلمات فقط بل بالتفكير اللغوي وعمليات التواصل الإنساني مـن خـلال
اللغة أيضاR وكذلك �كن أن تنقل الصور واللوحات الزاخرة با@عاني أيضا

العديد من ا@علومات الدلالية.
 وهو ا@علومات الـتـي هـي أسـاسـا فـي:Behavioral- المحتوى السـلـوكـي ٤

جوهرها ليست لفظيةR ويشتمل هذا المحتوى على التـفـاعـلات الإنـسـانـيـة
ا@تضمنة العديد من الاتجاهات والحاجات والرغـبـات والـنـوازع والحـالات
ا@زاجية وا@قاصد والإدراكات والأفكار وغير ذلـك مـن ا@ـكـونـات الخـاصـة

بالآخرين وكذلك تفاعل «الأنا» معهم.
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ثالثا:
 وهي أشكال ا@علومات التي يتم إفرازهاProducts:Rالنواتج أو ا@نتجات 

أو حدوثها خلال نشاط العمليات العقلية ومن أمثلة هذه النواتج:
 وهي البنود الفرعية أو الجزئية أو ا@عزولة أو ا@نفصلة:Units- الوحدات ١

من ا@علومات التي لها طابع الأشياء ا@تفرقة.
 وهي التصورات التي تعمل على تجميع وحدات معينة:Classes- الفئات ٢

من ا@علومات من خلال وجود بعض الخصائص ا@شتركة بينها.
. وهي ارتباطات تحدث بW وحـدات ا@ـعـلـومـاتRelations- العلاقـات ٣

على أساس وجود متـغـيـراتR أو نـقـاط لـلاتـصـال تـتـعـلـق بـهـذه الـوحـدات.

والعلاقات هنا تكون ذات معنى �كن تحديدهاR وليست مجرد تضمينات.
 وهي تجمعات منظمةR أو بنيوية بW بنود ا@علومات.:Systems- الأنساق٤

وهي تفاعلات مركبة بW الأجزاء ا@رتبطة أو ا@تشابكة.
 وهي تغيرات ذات أنواع مخـتـلـفـة مـثـل:Transformations- التحـويـلات ٥

إعادة التعريفR أو تعديل ا@علومات أو تغييرها جذريا سواء تعلق ذلك بشكل
ا@علومة أو وظيفتها.

 وهي استخلاص أو استخراج ا@علومات في:implications- التضمينات ٦
شكل توقعاتR أو تنبؤاتR أو معرفة ا@قدمات وا@صاحبات وا@ترتبان ا@رتبطة

. و قد اعتبر جيلفورد الامتزاج أو الاندماج)٤٧(بنوعيات معينة من ا@علومات 
بW أي فئات ثلاث من الأبعاد الثلاثة السابقة �ثابة العامل السيكولوجـي
الهام. فالاندماج أو التفاعل مثلا بW معرفة الأنساق الشكلية يكون عامـل
التوجه ا@كاني. ومعرفة التضمينات الدلالية ينتج عنها عامـل بـعـد الـنـظـر
التصوري والتفكير أو الإنتاج الإبداعي للوحدات الرمزية ينجم عنه عـامـل
طلاقة الكلمات. أما التفكير الإبداعي في وحدات ا@عاني (الدلالية) فيكون
عامل الطلاقة الفكرية. وهكذا عموما فإن ا@قام يـسـتـدعـيـنـا هـنـا إلـى أن
نشير إلى القدرات التي أكد جيلفورد على ضرورتها في التفكير الإبداعي

التغييري وأهمها:
 ويفترض أنها من أهم ا@تغـيـرات الـتـي تـرتـبـط:Originality- الأصالـة ١

Rبالإبداع. وكثيرا ما نظر إليها على أنها مرادفة للإبداع أو مفتاح أساس له
عق أنه توجد في الأصالة كما يقول «السيد» مفاهيم عاميه يلزمنا أن نحرر
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أنفسنا منها قبل إجراء دراسة علمية عنهاR بحيث نستبدل ا@فاهيم العامية
̈ الاعتقاد بأنه �فاهيم إجرائية تؤدي بسهولة إلى البحث التجريبيR فقد 
لا توجد أصالة في فكرة ما إلا عندما تكون الفكرة جديدة �اماR هذا من
ناحيةR ومن ناحية أخرى فإن البعض مثل سبيرمان رأى أن كل شيء يفعله
الفرد يكون جديداR حتى إدراكا ته للعالم من حولهR أما جيلفورد فيـرى أن
تعريفها بـشـكـل دقـيـق ومـوضـوعـي وإجـرائـي يـكـون عـن طـريـق الـتـكـرارات
الإحصائية للاستجابة. فالفرد يكون أصيلا �قدار عدم شيوع استجاباته
على ا@نبهاتR التي يتعرض لهاR فالأصالة هنا تعني القيام باستجابات غير
معتادة أو غير مألوفةR أو القيام بتـداعـيـات بـعـيـدة لأفـكـار أو مـوضـوعـات

. فنحن �كننا الحكم على الفكرة بالأصالة في ضوء عدم خضوعها)٤٨(معينة 
للأفكار الشائعة وخروجها على التقليدي و�ـيـزهـاR والـشـخـصـي صـاحـب
التفكير الأصيل هو الشخص الذي ينفر من تكرار أفكار الآخرينR وحلولهم

R و من ثم فا@صور ا@بدع ككل فنان مبدع عادة ما)٤٩(التقليدية للمشكلات 
يكون مصورا أصيلا يبحث عن الجديد وا@فيدR ويهرب من الأفكار الشائعة
Rوالتعبيرات التي صارت في متناول كل يد. إنه يبحث عن طريقه الخـاص

طريق الأصالة الذي هو طريق الإبداع.
 ويقصد بها قدرة ا@بدع على تغيير وجهته الذهنية:Flexibility- ا@رونة ٢

(أي قدرته على التحرر من القصور الذاتي و(لأفكار النمطية)R و�كنه من
الدوران حول العقبات الداخلية (ا@زاجية والعقلية) والخارجية (الاجتماعية
والبيئية)R وكذلك في حالة الفن عقبات الأداء والتكنيك وصعوباته وا@شكلات
المختلفة التي تظهر أمامه في كل لحظة. إن ا@رونة شرط أساسي للإبداع
لأنها تعني القدرة على التحكم والتغيير وا@واجهة وتـعـديـل ا@ـوقـف وإعـادة

التنظيم وكلها شروط ضرورية للإبداع.
 وهي تعني قدرة ا@بدع على إنتاج أكبر قدر �كن:Fluency- الطلاقة ٣

من الأفكار الإبداعية. والاهتمام هنا يوجه نحو الكم وليس نحو الكيف كما
هو الأمر في حالة الأصالةR لكن هذا الكم «الطليق» يجب أن يـكـون أيـضـا
متسما بالجدة والأصالة وا@ناسبة والطرافة أو الإبداعية بشكل عام. وفي
الأدب يحتاج ا@بدع إلى طلاقة الكلمات مع طلاقة الأفكار والصورR بينـمـا
Rتجـددهـا Rفي فن التصوير قد يكـون الأمـر الحـاسـم هـو طـلاقـة الأشـكـال
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ظهورها الدائمR تغيرهاR مراودتها الدائمة لخيال ا@بدعR غيبتها ا@ؤقتة ثـم
عودتها في علاقات جديدة.

 وهي تعني قدرة ا@بدع:Sensitivity to Problems- الحساسية للمشكلات ٤
على الإحساس �ظاهر النقص والقصور والضـعـف الـكـافـة فـي الأشـيـاء.
وأيضا ما هي الثغـرات الـظـاهـرة والـكـامـنـة فـي مـجـال مـعـW مـن ا@ـعـرفـة
الإنسانية? ثم أيضا قدرة هذا ا@بدع على اقتراح حلول إبداعيةR أو تقـد'
أعمال إبداعية �ثل حلولهR أو وجهات نظره التي يـراهـا مـنـاسـبـة لإكـمـال

النقص والتغلب على القصورR وتقوية الضعف وسد الثغرات.
 وقد يسمى بالاختراق أو الاستشفاف. وهذه القدرة:Penetration- النفاذ ٥

تعني �كن ا@بدع من النظر البعيد. إنها تعني القدرة على اخـتـراق الـعـقـل
الإبداعي لكل حواجز الزمان وا@كان ورؤية ما يكمن خلفهماR ثمـة مـنـاطـق
مجهولة من ا@عرفة الإنسانية تخفيها ا@ظاهر السطحية للأشياءR والقدرة
على الذهاب إلى تلك ا@ناطق البعيدةR والامتداد بشكل إبداعي من ا@علوم
إلى المجهولR ومن الظاهر إلى الكامنR ومن الحـاضـر إلـى الـغـائـب بـشـكـل

يتجاوز الحواجز والقيود هو ما يقصده العلماء باسم النفاذ.
 وهنا يتم التأكيد عـلـى أن:Maintenance of direction- مواصلة الاتجـاه ٦

الإبداع ليس شيئا عابرا وسريعاR ولير أمرا يقوم به الإنسان عفو الخاطر أو
بشكل لا إرادي �اما. إن هذا العامل يعني قدرة ا@بدع على تركيز انتباهه
وتفكيره في مشكلة معينة زمنا طويلا جداR وهذا �ا يتفق وملاحظة ماير

Meierالسمات الهامة التي �تاز بها عادات العمل عند Wومؤداها أن «من ب 
الأطفال والراشدين النابغRW والتي �تاز بها كذلك طريقـتـهـم فـي إطـلاق

.)٥٠(طاقاتهمR التركيز على العمل الـذي هـم بـصـدده لـفـتـرات لا حـد لـهـا» 
وسوف يتضح لنا خلال الفصل القادم كيف كـانـت لـهـذه الـقـدرة أهـمـيـتـهـا
الكبيرة في إنجازات مصورين أمثال فان جوخR وبيكاسوR وكاندنسكي وغيرهم

من الفنانW الذين تركوا بصماتهم الواضحة على مسار الفن الحديث.
توجد بالإضافة إلى ما سبق عوامل خاصة بقدرات أخرى ضرورية مثل
قدرة ا@بدع على القيام بعمليات التحليل والتركيبR وكذلك �كنه من الحركة
الذهنية من الـبـسـيـط إلـى ا@ـركـبR ومـن ا@ـألـوف إلـى غـيـر ا@ـألـوفR ومـن
المحسوس إلى المجردR ومن ا@اضي إلى الحاضر إلى ا@ستـقـبـل مـسـتـعـيـنـا
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,elaboration والتفصيـل Evaluationبقدرات الخيالR وكذلك قدرات التقو' 
أو القدرة على القيام بتكوينات كبيرة من فكرة أو أفكار قليلة متاحةR وغير

ذلك من القدرات الضرورية للإبداع.

- المنحى الدافعي والمذهب الإنساني:٢
يؤكد أصحاب هذا ا@نحى عموما على الدوافع الإبـداعـيـة ودورهـا فـي
النشاط الإبداعي الكليR لكنهم-وبشكل خاص-يوجهون معظم اهتمامهم إلى

 و دوره في النشاط الإنـسـانـي بـوجـهself-actualizationدافع تحقـيـق الـذات 
عامR والنشاط الإبداعي بوجه خاصR ويجد هذا الدافع جذوره في الفلسفة
Rوشـوبـنـهـور Rوفي أفكار كيركـجـورد Rالوجودية وفي ا@نهج الفينومينولوجي
ونتشهR وياسبرز وهايدجرR وهوسرلR و سارترR بل وقبل ذلك لدى سقراط
والقديس أوغسطW وباسكال وغيرهم �ن أكدوا على توق الإنسان الدائم
للامتداد وا@عرفة والتحقق. لقد رأى «ياسبرز» كما يـقـول «بـاريـت» ا@ـعـنـى
التاريخي للفلسفة الوجودية في أنها كـفـاح دائـم لإيـقـاظ إمـكـانـات الحـيـاة
الحقيقية والأصيلة داخل الفرد في مواجهة انجراف كبير يحدثه مجـتـمـع
يحاول صياغة الإنسان في شكل معياري مق والإنسان-وفقا لكير كجورد-
كما يقول «النبر جر» لن يكون أبدا كائنا مجهزا من قبلR فالإنسان سيظل
في جوهره هو ما يفعله لنفسه وبنفسه وليس شيئا آخـر. والإنـسـان يـكـون
نفسه من خلال اختياراته لأن لديـه الحـريـة لأن يـقـوم بـاخـتـيـارات حـيـويـة
وحاسمةR وأكثر من ذلك لديه إمكانية الاختيار ما بW ما هو حقيقي وما هو
زائف من أشكال الوجود. ومن أجل أن �ر الإنسان من الوجود الزائف إلا
الوجود الحقيقي فإن عليه أن يعاني محنة اليأس والقلق الوجودي (أي قلق
الإنسان في مواجهة قيود وجودهR أو وجوده المحدود بكل ما يشتمل عليه من

. إن ا@نظور الدافعي يحسن فهمه في ضوء محاولات الإنسان)٥١(موت وخواء)
الدائمةR وتوقه الأبدي لأن يجد طرائقه الخاصة في الحياة سعيا وراء كل
ما هو حقيقي وهام لتحقيق وجودهR هذا ا@نظور الدافعي رغم تأكيد أصحابه
Rإلا أنه يظل غير قابل للفهم إلا في ضوء الوجودية Rعلى الطابع العلمي له
والفينومينولوجياR والبوذيةR والتأوية وغيرها من الفلـسـفـات ا@ـؤكـدة عـلـى
سعي الإنسان الكامل نحو الحرية ونحـو الاكـتـمـالR وكـذلـك الـدور الـكـبـيـر
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للخبرة الباطنية الإنسانية في هذا السعيR وبالإضافة إلى ما سبق يحسن
فهم هذا ا@تطور أيضا في ضوء بعض النظريات السيكولوجية الأكثر حداثة
في مجال الشخصية مثل نـظـريـة الـبـورت الـتـي أكـدت عـلـى أهـمـيـة تـفـرد
وخصوصية وكلية الخبرة الإنسانية والشخصية الإنسانيةR وهي نزعة تؤكد
عليها أيضا نظرية الجشطلت في مجال الإدراك وحل ا@شكلات. إن ا@عنى
الحقيقي @فهوم تحقيق الذات الذي هو ا@فهوم ا@ركزي في الاتجاه الإنساني
Rوا@نظور الدافعي للإبداع يكمن في محاولة الإنسان اكتشاف ذاته الحقيقية
والتعبير عنها وتطويرها. والذات باعتبارها الجزء النـامـي والأكـثـر تـطـورا
وإبداعا من الأنا الواعية للشخصية التي سبق أن أكد على أهميتها الكبيرة
أولرويونجR ورانكR و روجرزR وماسلو وغيرهمR فالذات عند يونج مثلا هي
الاندماج ا@تمايز الأكثر اكتمالا وامتلاء وتناسقا لكافة جوانب الشـخـصـيـة
الإنسانية الكلية. هذه ا@رحلة يحاول الإنسان دائما الوصول إليها من خلال

 باسم «تحقيق الذات» وR١٩٥٤ و ماسلو سنة ١٩٣٩ما سماه جولد شتW سنة 
 «التوجه ا@نتج»R و ما سماه سينج وكومبـز١٩٤١ما سماه إيريك فروم سنـة 

 باستمرار «وتعزيز الذات الظاهرية»R و ما أسمته كارين هـورنـي١٩٤٩سنة 
١٩٥٠ «الذات الحقيقية و إدراكها»R و ما أطلق عليه رايسمان سنة ١٩٥٠سنة 

 حW كـان١٩٥١اسم «الشخـصـي ا@ـسـتـقـل»R و مـا عـنـاه كـارل روجـرز سـنـة 
يتحدث عن «التحقيق والاحتفاظ والتعزيز لخبرات الكائن» وكذلك ما دعاه

 «بالكائن الوجودي» وهو أيضا «الصـيـرورة الإبـداعـيـة»١٩٥٣رولوماي سنـة 
Productive orientation. إن «التوجه ا@نتج» )٥٢( ١٩٥٥عند جوردون البورث سنة 

أو الإبداعي لدى إيريك فروم مثلا يقوم على أساس العلاقات التي يقيمها
الإنسان مع العالم الخارجيR وأهم هذه العلاقات هي علاقة الحب. فالحب
اتحاد مع شخص ما أو شيء ما خارج الذاتR وهو خبرة تتضمن الانفصال
والاتصالR والعزلة والتكامل أيضاR وهو يتضمن ا@شاركة التي تسمح بالكشف
عن النشاطات الداخلية الخاصة. ويعبر التوجه ا@نتج عن نفسه من خلال
التفكير الذي هو محاولة للإمساك بالعالم من خـلال الـعـقـلR وفـي مـجـال
الفعل يكون للفن والحرفية أهميتهما الكبيرةR وفـي مـجـال ا@ـشـاعـر يـكـون
الحب هو السائد �ا يتضمنه من اهتمـام ومـسـؤولـيـة ومـعـرفـة مـصـحـوبـة
باحترام للذات وللآخرين. إن الفرد هنا يكون مبدعا وليس مخرباR كما أنه
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يدرك ذاته وبتقبلها بدلا من أن يساير الآخرين وينصاع للقطيعR إنه يكـون
أكثر وعيا بذاتهR كما أنه يفكر وينشط ويشعر في ضوء حاجـاتـه الخـاصـة
وحاجات الآخرين أيضا. بالإضافة إلى فروم فقد أكد «كارل روجرز» الدور
الكبير لدافع تحقيق الذاتR والفرد يبدع أساسا في رأيه لإرضاء ذاتهR ومن
ثم فليست هناك ضرورة للتساؤل عن مدى كون الإنتاج جيدا أو سيـئـا مـن
الناحيتW الأخلاقية والاجتماعية. ويشير روجرز إلى أن ما يعنيه بالدافعية
الإبداعية هو«ذلك التيار ا@وجه الذي يكون واضحا في كل حياتنا العضوية
والإنسانيةR إنه التوق إلى الانتشار والامتداد والتطور والنضوجR وهو ا@يـل
إلى تنشيط قدراتنا إلى ا@دى الذي يكون عنده هذا النشاط معززا لوجود

. وفي عرضه للشروط الضرورية للإبداع أكـد روجـرز)٥٤(الإنسان وحيالـه 
 وعرفها بأنها «نقصOpenness to experienceعلى أهمية الانفتاح على الخبرة 

التصلب»R والقدرة على النفاذ وتجاوز حدود ا@فاهيم وا@عتقدات والإدراكات
والفروض. إنها تعني تحمل الغموض حينمـا وجـدR كـم تـعـنـي الـقـدرة عـلـى
استقبال ا@علومات الكثيرة وا@تصارعة دون اللـجـوء إلـى إغـلاق ا@ـوقـف أو

 Rويشير روجرز أيضا إلى أن الشرط الأكثر جـوهـريـة)٥٥(الحيل الدفاعيـة 
في الإبداع هو أن مصدر الحكم التقو�ـي فـيـه هـو أمـر داخـلـي بـالـنـسـبـة
للمبدعR فقيمة إنتاجه لا تنبعث من انتقاد أو تجنيد الآخرين لهR بل من رأيه
هو في هذا الإنتاج تقو�ه لهR ثم يؤكد بعد ذلـك عـلـى أسـاسـيـة مـا سـمـاه
بالقدرة على التلاعب بالعناصر وا@فاهيمR وهي ترتبط بالانفتاح على الخبرة
ونقص التصلبR إنها القدرة كما يقول روجرز على اللعب التلقائي بالأفكار
والألوان والأشكال والعلاقات. ومن خلال هذا اللعب تظهر الرؤيا الإبداعية
بطريقة جديدة وذات معنىR وبالطبع لسنا في حاجة إلى تأكيد ذلك التأثير
الواضح �فاهيم ومنهجية الفينومينولوجيا في تصورات ومنهجيـة روجـرز
هذه. هناك بالإضافة إلى فروم و روجرز عالـم آخـر يـرتـبـط اسـمـه كـثـيـرا

 م�١٩٥٤فهوم تحقيق الذات وهو العالم أبرا هام ماسلو الذي قدم في عام 
خمس عشرة صفة اعتبرها �يزة للأشخاص الذين يحققون ذواتهم وهي:

- إنهم يكونون أكثر كفاءة في إدراكهم للواقع وأكثر ارتياحا في علاقاتهم١
به.

- إنهم يتقبلون الذات والآخرين.٢
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- إنهم يتسمون بالتلقائية.٣
- والتركيز حول مشكلة ما.٤
- والحاجة إلى الخصوصية.٥
- والاستقلال في علاقاتهم بالبيئة والثقافة.٦
- ولديهم القدرة على انتزاع النشوة والإلهام وا@تعة من الحياة.٧
- ولديهم خبرات صوفية يحسون خلالها بالحياة بشكل شامل وعميق.٨
- ولديهم اهتمامات اجتماعية.٩

- ولديهم علاقات شخصية حميمة.١٠
-  تسود الد�قراطية بنية شخصيتهم فهم يحترمون الآخرين �كنهم١١

إقامة علاقات طيبه معهمR والتعلم منهم بصرف النظر عن ا@ولد أو الجنس
أو العرق أو الطبقة... الخ.

-  �يزون بW الوسائل والغايات.١٢
-  ولديهم حس بالفكاهة وا@رح.١٣
-  يتسمون بالإبداعية والأصالة.١٤
-  ويقاومون عمليات التنميط والقولبة الثقافية لهم.١٥

ورغم ما في هذه الصفات لدى ماسلو من تداخل أحيانا وتكرار أحيانا
أخرى إلا أنه يؤكد على أهمية توفر هذه الصفات لدى الأفراد الذين يحاولون
تحقيق ذواتهمR كما أنه يؤكد أيضا على أن الإبداع هـو أمـر شـديـد الـبـروز

R هو يؤكد)٥٦(لدى الأشخاص المحققW لذواتهم أكثر من غيرهم من الأفراد 
في سياق آخر على أن مفهوم الإبداع يكاد يتطابق لديه مع مفهوم الصحة
النفسية وتحقيق الذات والامتلاء بالإنسانيةR كذلك يؤكد ماسلو على أهمية
مفاهيم الانغماس في الحاضرR النشاط ا@وجود الآن وهنا فقطR أما ا@اضي
وا@ستقبل فيتم فهمهما فقط في ضوء حضورهما وسطوعهما في الحاضر
فقط وارتباطهما به وليس في غيابهما أو ابتعادهما عنـه. ويـشـيـر مـاسـلـو
أيضا إلى أهمية عمليات تضييق مجال الوعي وتوسيعه وفقدان الأنا الواعي
لحدودهR و اختفاء المخاوف وكف عمليات التحكم الواعيةR و تقليل ضوابط
ا@ثبطات ا@يكانزمات الدفاعية أثناء النشاط الإبداعيR كلها مفاهيم وثيقة
الصلة با@فاهيم التفسيرية في بعض النظريات التحليلية النفسية للإبداع

. لكن هذه الوجهـةR مـن الـنـظـرة)٥٧(خاصة لدى فرويد وكـيـوبـي وغـيـرهـمـا
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الخاصة �ا يسمى با@ذهب الإنسانيR تعاني مثلها مثل التحليل النفسي من
Rكثير من مظاهر الضعف. «وقد يعزى هذا الضعف إلى عدد من الأسباب
لعل من أهمها حداثة هذا ا@ذهبR إذ لا يزال في مرحلة التبلـورR.... وقـد
يعود هذا الضعف أيضا إلى أن أصحاب ا@ذهب الإنساني الـذيـن تحـدثـوا
عن الابتكار لم يتعاملوا مع هذا ا@فهوم على أساس أنـه يـدل عـلـى عـمـلـيـة
عقلية معينة تؤدي إلى ناتج معRW وإ�ا نظروا إليه نظرة رومانسية إلى حد

.)٥٨(كبيرR ووجدوا فيه معايير إن تحققت يكن فيها تحقيق لإنسانية الإنسانية»
لا يفوتنا ونحن نتحدث عن ا@نحى الـدافـعـي أن نـتـحـدث عـن الـتـصـور
الخاص الذي قدمه سلفاتور مادي للدافعية الإبداعيةR فقد أكد على أهمية
الحاجة إلى الكفاءة والحاجة إلى الجدة في النشاط الإبداعي. فـالحـاجـة
إلى الكفاءة يقصد بها أن الفرد تستثار دافعيته في اتجـاه أشـيـاء تـتـيـح لـه
�ارسة واستخدام قدراته وإمكاناته فـي أفـعـال تجـعـلـه يـرى نـفـسـه يـقـوم
بنشاطات خاصة ذات قيمة بالنسبة لهR ولا يعني هذا أن يـقـوم الـفـرد �ـا
يصفه له الآخرونR بل ر�ا كان الأمر عكس ذلك. إن ما يريده الفرد هنا هو
Rأن يكون هناك دليل وأضح على أنه يقوم بأشياء تتصف بالتمييز والتفوق
ورغم أنه قد يعجب �ا يـقـوم بـه الآخـرون إلا أنـه فـي ظـل هـذا الـنـوع مـن
الدوافع يكون الفرد متمركزا بشكل واضح حول نفسه بحيث لا يـقـنـع بـأي
شيء إلا بالدليل القاطع على تفوقه الخاص. إن هذا الدافع هو الذي يقود
نحو ا@ثابرة في التطوير والتعبير عن مواهب الفرد وقدراته وهذه ا@ثـابـرة
تشكل جالبا من أهم جوانب النشاط الإبداعي. إنها هي الـتـي تـدفـع نـحـو
التعديل والتنقيح والتحضير للعمل حتى يصل إلى أكمل صورة يراها ا@بدع
مثلما فعل د. هـ. لورنس مع روايته «قوس قزح» حW قام بكتابتها من حديد
حوالي عشر مرات حتى دخل بعدها في طور نقاهة صحية كالذي يـعـقـب
الأمراض الشديدة. أما الحاجة إلى الجدة فهي ما تجعل الفرد الذي �تلكها
يرى في غير ا@ألوف و النادر وغير ا@تشابه وغير ا@توقع إشباعات خاصة.
وليست الجدة هنا وسيلة لتحقيق ا@فيـد والـنـافـع بـقـدر مـا هـي اسـتـجـابـة
انفعالية مصحوبة بالدهشة. إنها هي التي تتناقض مع السام الذي أعتبره
اللورد بايرون أشد درجات العذاب الإنسانيR إن الشخصـيـة ا@ـبـدعـة كـمـا
يقول «مادي» هي شخصية �ر بخبرات الحاجة للكفاءةR والحاجة لـلـجـدة
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بشكل مكثف وعميق أكثر من أي نوع آخـر س الـدوافـعR وفـي حـالـة مـا إذا
كانت الحاجة إلى الكفاءة هي السائدةR والحاجة إلى الجدة هي الأضـعـف
Rفإن الشخص قد يكون متوجها نحو الحرفية أكثر من توجهه نحو الابتكار
أما إذا كانت الحاجة إلى الجدة هي السائـدةR والحـاجـة إلـى الـكـفـاءة هـي
الأضعف فإن الاتجاه النقيض قد يظهر (يتوجه الشخص نحو الابتكار أكثر
من اهتمامه بالنواحي الحرفية)R أما إذا ساد الدافعان لدى الشخص بشكل
كبير فإنهما �تزجان معا لإحداث تركيبة فريدة من التفاعل بW الحرفيـة

. إن الإبداع ليس مجرد استبصارات جديدةR أو تصورات مبتكرةR)٥٩(والابتكار
أو خيالات فريدة لم يسبق إليهاR وثمة تيار قوي دافع وموجه نحو الجديد
وا@بتكر والفريد ودونه (أي دون هذه الدافعية الإبداعية ا@وجهة يكون الإبداع
أمرا في منتهى الصعوبة إن لم يكن مستحيلا)R لكننا يجب أن نـكـون عـلـى
وعي بأن الدافعية الإبداعية وحدها أيضا لن تكون كافية لاكتـمـال الـعـمـل
الإبداعيR قد تكفي للوصول إلى مشارفهR لكن اختراق أعماقه تحتاج إلى

عمليات أخرى يحاول هذا الكتاب أن يتعرف على بعضها.

- المنحى الترابطي:٣
 إن جزءا هامـا مـن الأصـالـة يـتـمـثـل فـيA. Bretonقال انـدريـه بـريـتـون 

. وهذا القول)٦٠(القدرة على إطلاق الأفكار من الوقائع ا@تمايزة ا@تـجـاورة
باعتماد الإبداع على عملية تكوين تداعياتR أو ترابطات من الفكرة السابقة
Wوتحويلها إلى تكوينات وتركيبات جديدة وجد أصداء له عند بعض الباحث
الذين اقترحوا استخدام مباد| النظرية التـرابـطـيـة فـي تـفـسـيـر الـسـلـوك

.J. BالإبداعيR وذلك من خلال إطار سلوكي تقليدي أو محدث. فواطسون 

Watsonيحدث حينما Rمثلا يعرف التفكير الإبداعي بأنه تفكير غير معتاد 
يندمج ا@رء في حل مشكلة معينة جديدةR ويكون هناك في البداية عدد من
محاولات التعلمR وفيه يصل ا@رء إلى خلق تكوينات جديدة كـالـقـصـيـدة أو
اللوحة الفنيةR أو الفرض العلمي. ويتم الوصول إلى الاستجابة الإبـداعـيـة
Rعن طريق تناول الكلمات والتعبير عنها حتى نصل إلى �ط جديـد مـنـهـا
وعناصر الخلق الجديد (الكلمات) كلها قد�ة (جزء من المخزون السلوكي
ا@وجود لدى الفرد فعلا) وما يحدث لهـا هـو تـركـيـبـهـا فـي أ�ـاط جـديـدة
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.)٦١(نتيجة للتغير ا@ستمر في أ�اط ا@نبه 
 فيما يتعلق بالإبداع تفكير واطسون هـذاD. O. Hebbويشبه تفكير هب 

إذا أبدلنا مفهوم الاستجابات عند واطسون ووضعنا مكانـه مـفـهـوم تجـمـع
الخلايا-عند هب-. فهب ينظر إلى الإبداع على أنه ليس الظـهـور ا@ـفـاجـئ
لعملية كلية جديدةR لأن الاستبصار الجديد يتكون من إعادة تركيب مجموعات
ردود أفعال وسيطة سبق تكوينها. والحلول الإبداعية للمشكلات هي روابط
بW مدخلات حسية وعمليات مركزية سابقة عليهاR وإذا لم يـتـوصـل ا@ـرء
للحل السليم فإن هب يقترح علـيـه أن يـتـلاعـب أولا بـا@ـنـبـهـات الخـارجـيـة
المحيطة به في محاولة لتغيير تجمع الخلايا الـذي يـكـون نـشـطـا فـي هـذه
الآونةR وإذا لم يكن هذا مفيدا فعليه أن يسقط ا@شكلة وينطلق بعيدا عـن
ا@وقف البيئي ا@باشرR وهذا يسمح بالتغيـيـرات فـي الـعـمـلـيـات الـوسـيـطـة

.S. أما ميدنيك )٦٢(الحادثةR ومن ثم �كن الوصول للحل الجديد بعد ذلك 

A. Med nickأو أكثر من العناصر التي Wاثن Wفعرف الأصالة بأنها «ربط ب 
 «Wو قال ميدنيـك)٦٣(لم تكن مرتبطة من قبل من أجل تحقيق هدف معـ R

Rا@نبـهـات والاسـتـنـتـاجـات Wأيضا بأن الإبداع يشتمل على تكوين روابط ب
ولكن ما �يز هذه الروابط هو أنها تغم بطريقة غير مـألـوفـةR فـا@ـنـبـهـات
تربط باستجابات لا تتعلق بها إلى حد كبيرR فـالـربـط بـW جـوانـب الـبـيـئـة

يتعلق هنا أكثر بالجوانب التي لا ترتبط في الخبرة.
والحل الإبداعي-عند ميدنيك-يتم الوصول إليه بطرائق ثلاث هي

 كأن تساهم وقائـع اتـفـاقـيـة (أي تحـدثserendipity)التحـول الـفـكـري ١
صدفة) في الوصول إلى الترابطات ا@طلوبةR وذلـك أثـنـاء انـشـغـال الـفـكـر

بترابطات أخرى مختلفة.
)التشابه بW العناصر الترابطية.٢
)أن تكون هناك عناصر وسيطة مشتركة تساعد في الوصول إلـى مـا٣

هو أصيل وغير شائع.
وهناك فروق فردية في إنتاج الترابطات الأصيلةR فالبعض يـعـانـي مـن
Rصعوبة شديدة في إنتاج الاستجابات البعيدة أولا ينـتـجـهـا عـلـى الإطـلاق
بينما البعض الآخر يكون أكثر تحررا من سيطرة الحلول ا@ألـوفـة ومـن ثـم

. و بعض خصائص التركـيـبـات)٦٤(ينتج التداعيات البعيدة بسهـولـة ويـسـر 
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الفريدة �كن الوصول إليها إذا وضعنا في اعتبارنا الجدة المحضةR وغيـر
ا@توقعةR وكذلك مناسبة واكتمال وبساطة هذه التركيباتR وأيضا ا@ـسـافـة

. و على كل فإن محاولات تفسير الإبـداع وفـقـا)٦٥(العقلية بW عنـاصـرهـا 
لهذه ا@نحى-كما يقول كر ويلي-تهمل الفرد نفسه باعتباره عنصرا هاما في
الربط بW البيئة والسلوكR فهو يصبح مجرد مكـان لـتـخـزيـن الارتـبـاطـات
الشرطيةR ويكون تحت رحمة العابر ومثيراتهR كما أنه سلبي أساسـا وهـذا
ما يرفضه الكثير من السيكولوجيRW فالتحديد-@اذا كان ا@رء سـيـتـصـرف
إبداعيا أو اتباعيا-لا يقع في التاريخ التشريـطـي لـهR لـكـن فـي خـصـائـصـه
الفريدة ككائن يشترك بطريقة نشطة في الحياةR كما أن التفكير الإبداعي

.)٦٦(يرتبط بخصائصه الشخصية وبكفاءة قدراته العقلية 
كما أننا إذا اعتبرنا الإبداع عملية تـركـيـب. أو إعـادة تـركـيـب لـعـنـاصـر
متفرقة فإن هذا يكون ذريا أكثر من اللازمR فالكثير من معارفنا وخبراتنـا
وسلوكنا يبدو لنا في شكل أ�اط منظمة أكثر من كونه مجرد تجميع لأجزاء
متفرقة. والتغيير في جزء واحد من النمط قد يغير النـمـط كـلـهR كـمـا قـد

.)٦٧(تغير @سة واحدة بالفرشاة ا@عنى الكلي للوحة معينة 

- المنحى المعرفي٤
تهتم النظريات ا@عرفية أساسا بالطرق المختلفة التي يدرك بها الأفراد
الأشياء والوقائعR وكيف يـفـكـرون فـيـهـاR وهـذا يـتـعـلـق أسـاسـا �ـا يـسـمـى

. والأساليب ا@عرفية هي الـطـرق الـتـيCognitive styleبالأساليب ا@عـرفـيـة 
R فالفرد ينظـر)٦٩(يلجأ إليها الأفراد في تحصيلهم للمعلومات مـن الـبـيـئـة 

إليه على أنه يقبض بإحكامR وبطريقة نشطةR على بيئتهR فهو ليس مـجـرد
مستقبل سلبي @ا تقدمه له هذه البيئةR والأشـخـاص المخـتـلـفـون �ـتـلـكـون
طرائق مختلفة في التعامل مع العالم الخارجيR فهم يستقبلون ا@ـعـلـومـات
بطرق معينةR ويفسرونها بطرق خاصةR ويخزنونها وفقا للمعلومات النشطة

. و من أشهر النظريات ا@عـرفـيـة نجـد)٧٠(التي سبق تخزينها فـي ا@ـاضـي 
 أما وتكن فقد مـيـز بـRGardener,W ونظريه جـارد نـر Wit kinنظرية وتـكـن 

شكلW من أشكال الإدراك أو طرزه هما:
 وفيه يكون الإدراك محدداField-Dependent) الطراز ا@عتمد على المجال ١
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إلى حد كبير بالتنظيم الكلي للمجال �ا ينتج عنه أن تبدو الخبرة بأجزاء
المجال وكأنها منصهرة فيه.

 ويكون فيه اسـتـقـلالField-independent) الطراز ا@ستقـل عـن المجـال ٢
واضح للشكل عن الأرضي. وقد أكد وتكن على أهمية القدرة على تشكيل

 في دقة الإدراك. أما جاردنر فقد أكد على أن دقةField Articulationالمجال 
 (أيPerceptual Derentrationالإدراك تعتمد على قدرة اللا�ـركـز الإدراكـي 

 أنW. Ward �ـنــطــقــة أكــبــر مــن المجــال). وذكــر ورد Scanningالإحــاطــة 
ا@فحوصW ا@بدعW قد أعطوا-في إحدى تجاربه-استجابات أكثر في البيئة
الثرية بالتنبيهات �ا أعطوه في البيئة المجدبة أو الأقل ثراءR بينما لم يتأثر
غير ا@بدعW بالتباينات الحادثة في مثيرات البيئةR ومن ثم فقد اقترح أن
الإحاطة �رئيات البيئة من أجل الحصول على ا@علومات ا@ناسبـة تـعـتـبـر

. والإبداع وفـقـا)٧١(استراتيجية هامة من استراتـيـجـيـات الـعـمـل الإبـداعـي
للنظريات ا@عرفية لا �ثل أنساقا مختلفة من العلاقات الترابطيةR ولـكـنـه
�ثل طرائق مختلفة في الحصول على ا@علومات ومعالجتهاR وطرائق مختلفة
أيضا في الدمج بW هذه ا@علومات من أجل البحث عن الحلول الأكثر كفاءة
للمشكلات الإبداعيةR ومن ثم فإن التركيز على عمليات الإدراكR وطرق أو
أساليب ا@عرفة كان يشكل بؤرة هامة من بؤر الاهتمام التي بدأ ا@ـنـظـرون
ا@عروفون منها طريقتهم في التعامل مع الظـواهـر الـسـلـوكـيـةR ومـن بـيـنـهـا
ظاهرة السلوك الإبداعي. فهذا ا@نحى يهتم با@دى الذي يكون عنده الأفراد
Rذوو الدرجة العالية من الإبداع قد ¨ إعدادهم للقيام �خاطرات عقلـيـة
ومدى رغبتهم في استقبال وتخزين كميات كبيرة من ا@علومات التي تقدمها
البيئة بدلا من تقييد أنفسهم بجزء بسيط ومحدد منهاR كذلك يـهـتـم هـذا

. و من)٧٢(ا@نحى بقدرة الأفراد على التغيير السريع لوجـهـاتـهـم الـذهـنـيـة 
خلال هذا ا@نحى �كن قبول القول بأن ا@رونة كمـا تـعـرف-أحـيـانـا-بـأنـهـا
القدرة على تحويل الانتباه من الطراز التحليلي إلى الطراز الكلي �كن أن
تربط بالإبداع. ويؤكد أصحاب ا@نحى ا@عرفي على أن الأفراد الذين تتضمن
أساليبهم ا@عرفية أقل قدر من الرقابة على ا@علومات ا@ـتـاحـة فـي الـعـالـم

.Wالخارجي يكونون أكثر قابلية لأن يصبحوا من ا@فكرين ا@بدع
Rوعموما يؤكد هذا ا@نحى على أهمية دقة الإدراك. وثراء التنبيه البيئي
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وكمية ا@علومات الواردة والمخزنة والقدرة على التحكم الإرادي في مجـالـه
وتشكيله وعلاقة ذلك كله بالإبداع.

 أنB. J. James & W. L. Libby- مناخ أخرى: أولا: اعتقد جيمس وليبي ٥
 بW مرحلتPhysic AlternationWالعملية الإبداعية تتكون من تحول مرحلي 

هما:
R أو تنمية الفكرة وفيها يكون العقل مستقبلاOpeningأ-مرحلة الانفتاح 

وباحثا عن الأفكار الجديدة.
 أو اختيار الفكرة وفيها يهتم العقل بفحص,Closingب-مرحلة الانغلاق 

Wالسابقت Wوتقو' الأفكار الجديدة سواء بقبولها أو برفضها. وكلتا ا@رحلت
تتأرجحان بW مراحل سبع هي: الإحساس با@شكلة-تحديد ا@شكلة-البحث
عن الحل (وهذا يتضمن عادة «اختيارا لاشعوريا» أو «حدسا»)-تنمية الحل-
الاختيار النهائي للحل-إقناع الآخرين بجدوى الحل وأخيرا استخدام الحل

.)٧٣(أو تطبيقه 
 عملية حل ا@شكلات الإبداعية متكونةA. F.Osbarnثانيا: اعتبر اوسبورن 

من ثلاث مراحل هي:
 وتتكون من جزأين: تحـديـد ا@ـشـكـلـةFact Findingأ-اكتشاف الحقـيـقـة 

problem Definition,.ثم الإعداد لحلها بجمع ا@علومات ا@ناسبة ا@تعلقة بها 
R وتشمل إنتاج أفكار جديدة من خـلالidea-Findingب-اكتشاف الفكـرة 
تنمية الفكرة الأصلية.
 وذلك من خلال تقو' الأفكارR وتبنيSolution-Findingج-اكتشاف الحل 

واحدة منها لتنميتها واستخدامها في البداية.
 يتعلق أكثرBrainstormingواعتبر اوسبورن أن أسلوب القصف الذهنـي 

.W. J. ثالثا: يذكر جور دون )٧٤(با@رحلة الثانية الخاصة باكتشاف الأفكار 

Gordon:أن مراحل عمليات الحل الإبداعي للمشكلات هي .
أ-ا@شكلة.

ب-التحديد والتحليل المختصر للمشكلة.
ب-الاقتراحات ا@باشرة لحل ا@شكلة.

د-فهم الأفراد للمشكلة. أهدافها وطريقة حلها.
هـ-الراحة من التفكير في ا@شكلة.
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و-التخيل ا@ناسب.
.)٧٥(ز-التطبيق العملي لناتج التخيل ا@ناسب للمشكلة 

رابعا: وأخيرا فقد اعتبر شتاين العـمـلـيـة الإبـداعـيـة مـكـونـة مـن ثـلاث
مراحل هي:

 @ا وتبدأ بعد الإعداد وتنتهيHypothesis Formationأ-مرحلة تكوين الفرض 
بتكوين فكرة أو خطة.

 @ا وتشتمل على اختبار ماHypothesis Testingب-مرحلة اختيار الفرض 
إذا كانت الفكرة ستصمد أمام الفحص والاختبار الدقيقW أم لا.

 وتشتمل على عرض النتائج أو الناتجCommunicationج-مرحلة التوصيل 
.)٧٦(الأخير على الآخرين الذين قد يقبلونه ويستجيبون له 

وا@لاحظ عموما على التصورات السابقة إنها معنية أسـاسـا بـالحـلـول
الجيدة للمشكلات العلمية-أي بسلوك حل ا@شكلات-أكثر من عنايتها بالإبداع
ذاته كعمليةR فهي مثلا غير مفيدة في تفسير الإبداع الفني الحقيقيR كما
أنها متعلقة أكثر بالإبداع-أو حل ا@شكلات-الجماعيR وفي مواقف الصناعة
والتربيةR كما أنها تقع في بعض الأحيان-تحـت تحـكـم أوامـر خـارجـيـة مـن
قائد الجماعة (كما في حالة جور دون مثلا)R ونقطة الضعف الخطيرة في
هذه التصورات هي لجوءها إلى الجوانب اللاشعورية لتفسيـر سـلـوك حـل

ا@شكلات الإبداعية.

رابعا: بعض تصورات الفنانين للعملية الإبداعية في فن التصوير:
)١٨٩٠-  ١٨٥٣) فان جوخ (١

تتضمن خطابات فان جوخ التي تبادلها مع أخيه ثيو العديد من ا@علومات
وا@لاحظات الهامة عن عملية الإبداع في فـن الـتـصـويـرR فـهـو يـؤكـد عـلـى
أهمية الوعي والدراسة وا@لاحظة العميـقـة والـتـركـيـزR وأيـضـا ضـرورة أن
يكون لدى الفنان هدف واضح يسعى إليه. «إنني أريد أن أعبر عن ا@شاعر
الإنسانية الصادقةR وهذا العمل هو الهدف. ومن خلال التركيز على هـذه
الفكرة الواحدة فإن كل شيء يقوم به ا@رء يكون مبسطا لا تكتنفه الفوضى

R وهـو)٧٧(أو العشوائيةR إنه ينجز بـرمـتـه مـن خـلال هـدف واضـح الـرؤيـة» 
يشير إلى أهمية الانغماس في العمل والاستغراق فيه «ليس عـلـى ا@ـرء أن
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ينتظر حتى يكشف التصوير عن نفسه.. ا@مارسة تصنع الكمال. وبالتصوير
يصبح ا@رء مصورا. وعلى الفنان أن �د يده ويتمكن من هذا الفنR وهـذا

. ويشير فان جوخ-في أحد خطاباته إلى)٧٨(في الواقع أمر بالغ الصعوبة» 
 إلى أهمية ما سماه الإحساس با@وضوع أو الشعورRappardأنطون رابا رد 

به في العملية الإبداعية فقـال «عـنـدمـا أ�ـكـن مـن الـوصـول إلـى الـشـعـور
با@وضوعR وأ�كن من معرفته فإنني أقوم برسمه في ثلاثة تكوينات متباينة.
أو أكثر. وسواء كانت هذه التكوينات �ثل مناظر طبيعـيـة أو أشـخـاصـا أو
أشكالا فإنني دائما ما أعود إلى الطبيعة وأحيل إليها بالنسبة لكل تـكـويـن
من هذه التكويناتR ثم أحاول بعد ذلك أن أبذل أقصى جهدي حتـى أصـل
إلى الدرجة التي لا �كن بعدها وضع أي تفاصيل أخرى. فلو حدث هذا-
أي وضعت تفاصيل أخرى زائدة أو إضافية-فإن خاصية الحلم في الـعـمـل

. و ما يقصده فان جوخ هنا بخاصية الحلم في)٧٩(الفني قد يتم فقدانها» 
العمل الفني يتعلق أكثر بتلقائية العملR وكونه بسيطا غير مفتعل. لكنه مع
ذلك-نتيجة للجهد الشاق يشير في أحد خطاباته إلى أخيه ثيو إلى الحالات
التي �ر بها اللوحة حتى تكتمل فيقول «إنني أجلس وأمامي لوحة بيـضـاء
في مواجهة ا@نظر الذي أثارني وأنظر إلى ما يوجد أمامي وأقول لنفسي:
إن هذه اللوحة البيضاء يجب أن تصبح شيـئـا مـاR وأعـود إلـى الـبـيـت غـيـر
راضR وأضعها جانباR وعندما أستريح قليلا أعود كي أنظر إليها بشيء من
الخوفR وأظل غير راض لأن روعة الأصل تكون محفورة في عقلي بجـلاء
بحيث لا أرضى عما فعلتهR لكن بعد ذلك-ورغم كل ما قلته-فإنني أجد في
عملي صدىR @ا أثارني. إنني أرى أن الطبيعة قد باحت لي بشيء ماR لقد
تحدثت إلي وقمت أنا بوضع حديثها على اللوحة بإيجازR وفي عملي ا@وجز
هذا قد تكون هناك كلمات لا �كن التفوه بـهـاR وقـد تـكـون هـنـاك أخـطـاء
وثغراتR ولكن يكون هناك بالتأكيـد شـيء مـا �ـا بـاحـت لـي بـه الـغـابـة أو

.)٨٠(الشاطئ أو الشكلR وهذه ليست لغة مألوفة أو معتادة»
Rوفان جوخ على وعي بأن ا@صور لا يقوم بتقليد الطبيعة أو محاكـاتـهـا
لكنه يعيد خلقها فنيا من خلال رؤيته الخاصة وأدواته ا@تميزةR ويظهر هذا
بوضوح بصفة خاصة حينما يتصدى الفنان للتعامل مع النغمـات الـلـونـيـة.
«إن التناسق العام للنغمات اللونية في الطبيعة يتم فقده من خلال التقليد
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ا@ؤلم الذي يقوم به بعض الفنانW في لوحاتهمR إن ا@رء �كنه أن يحافظ
على هذا التناسق العام من خلال إعادة ذلك في مدى لوني مكافئ. وهذا لا
يكون هو بالضبط ما يوجد في الطبيعةR وقد يكون مختلفا عن الأصل لكن
الاستفادة الهامة من النغمات الجميلة التي تشكلها الألوان يجب أن تتم من

. ويؤكد على ذلك في موضع آخر «إنني أعـرف)٨١(خلال توافقها الخـاص»
بالتأكيد أن لدي غريزة للونR وأنها سوف تتزايد لدي أكثر وأكثر وأن التصوير
هو عظامي ونخاعي.. وإنني أريد لعملي أن يصبح قويا ثابتاR حادا وانسيابيا»
Rوفي موضع ثالث يقول: «إن هناك قواعد ومباد| أو حقائق أساسية للرسم
كلما توجد قواعد ومباد| وحقائق أساسية للونR وعلـى ا@ـرء أن يـتـعـلـمـهـا

. و هو يعبر عن وجهة نظر خاصة)٨٢(ويتكئ عليها حتى يصل إلى الحقيقة 
كرس لها جهوده واعتبرها الوسيلة الوحيدة الصادقة فـيـقـول. (إن الـدافـع
الكبير ا@سيطر علي هو أن أتعلم كيفية تصوير عدم الاكتـمـال لا الـكـمـال.
تصوير الانحرافات والتشوهات وتغيرات الواقعR بـالـدرجـة الـتـي �ـكـن أن
تصبح عندها هذه الأشياء غير حقيقية في نظر الكثيرينR ولكنها بالنسبة
لي تكون أكثر حقيقة من الحقيقة الحرفية ذاتها. إنني سوف أكون تعيـسـا

. والجملة الأخيـرة)٨٣(إذا كانت لوحاتي صحيحة من الناحيـة الأكـاد�ـيـة» 
توضح ميل فان جوخ الشديد نحو التفرد والأصالة والابتكار. وقد عبر عن

 وميكل أنجلو لأنهم لا يصورون,Lilhermith وليهرمت ,Milletإعجابه �لييه 
الأشياء كما هيR ولا يقتفون أثرها بطريقة تحليلية جافةR ولكنهم يصورونها

كما يشعرون بها.
Rوعمليات الزراعة والحصاد Rلقد اهتم فان جوخ بتصوير زهور الأوركيد
وحفر الأرضR و عمال ا@ناجمR وا@قاهيR والغاباتR وغير ذلك من مظاهر
الطبيعة أو الحياة. وفي كل ذلك كان لديه الإحساس العميق والرؤية الواضحة
والرغبة الدائمة في الإنجاز ا@تفوق الجديد مع الاهتمام بإدخال العديد من
التحسينات على عنصر اللون ذلك الذي قال عنه في أحد خطـابـاتـه «إنـي
أكون دائما بW تيارين من التفكيرR الأول يتعلق بالصعوبات ا@ادية المحيطة
بيR والثاني خاص بدراسة اللون. إنني آمل دائما أن أقوم ببعض الاكتشافات
Wمكمل Wمن خلال زواج لون Wمن المحب Wاثن Wهنا كي أعبر عن الحب ب
أو متتامRW من خلال امتزاجهما وتضادهماR توافقهما وتنافرهماR وكذلك
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الاهتزازات الغامضة للنغمات اللونية وثيقة الصلة ببعضهاR وأيضا آمل أن
أعبر عن فكرة أو شكل الوجه الإنساني من خلال إشعاع النغمة اللونية في
مقابل خلفية معتمةR وأيضا أن أعبر عن الأمل بنجمة ماR وعن توق الروح أو
تشوقها من خلال شعاع شروق الشمسR وبالتأكيد ليس هناك شيء فـيـمـا
أقوله من المجازR أو ا@بالغة اللفظيةR أو المجافاة للواقعR فهذه الأشياء توجد

 إن الخطابات تشتمل على الكثير والكـثـيـر مـن الأفـكـار)٨٤(بداخلي فـعـلا» 
الهامة عن عملية الإبداع. وقد رأينا أن نستفيد منها في مواضعها ا@ناسبة
وذلك حW نتصدى للحديث عن العمليات الإبداعيـة الـتـي تـشـتـمـل عـلـيـهـا
العملية الكبرى للإبداع في فن التصوير وذلك في الفصل الثالث من هـذه

الدراسة.

)١٩٥٤-  ١٨٦٩) هنري ماتيس (٢
الفن لدى ماتيس هو تكثيف الاحساسات إلى مدركات وتكثيف ا@دركات

 (أي وضـوحOrderإلى أشكال لها دلالاتهـاR وقـد مـيـز مـاتـيـس بـW الـنـظـام 
 (أي نقاء الإحساس). وهو يؤكد على «أنهExpressionالشكل) وبW التعبير 

إذا كان هناك نظام ووضوح اللوحة فإنه يعني منذ البداية وجود هذا النظام
.)٨٥(وهذا الوضوح في عقل ا@صورR أو أنه كان واعيا بضرورتهما ا@لحة» 

ويعتبر ماتيس أن الخطوة الأولى نحو الإبداع هي أن «نرى كل شيء كما
هو عليه في الواقع وهذا يتطلب جهدا مستمراR وكي نبدع معنـاه أن نـعـبـر
عما يوجد بداخل نفوسناR وعلينا أيضا أن نغذي مشاعرناR ونسـتـطـيـع أن
نفعل ذلك فقط من خلال ا@ادة ا@شتقة من العالم المحيط بـنـاR وهـذه هـي
العملية التي �كن من خلالها للفنان أن يدمج ويتمثل تدريجيا العالم الخارجي
Rأي �تلكه بداخله Rداخل نفسه حتى يصبح موضوع التصوير جزءا من كيانه

. وبقول)٨٦(ومن ثم �كنه بعد ذلك أن يسقطه على اللوحة كإبداعه الخاص»
بالنسبة لأهمية التكامل بW أفكار ا@صور «يجب ألا ينظر إليها أبـدا عـلـى
أنها منفصلة (وسائله البصرية)R حيث إن الفكرة تحتاج إلى التعبيـر عـنـهـا
بالوسائل التي يجب أن تكون أكثر اكتمالاR وبالكمال لا أعني الـتـعـقـيـد....
إنني غير قادر على التمييز بW شعوري بالحياة وطريقتي في ترجمة هذا
الشعور إلى أعمال فنيةR إن التعبيـر بـالـنـسـبـة لـي لا يـكـمـن فـي الـعـواطـف
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ا@توهجة في الوجه الإنسانيR ولا يتجـلـى أيـضـا فـي الحـركـة الـعـنـيـفـةR إن
التنظيم الكلي للوحاتي هو تنظيم تعبيريR فا@ساحة تشغلها الأشكالR ويكون
للمساحة غير ا@شغولة بالأشكال حولها وللنسب وكل شيء دورها الأساسي

.)٨٧(الذي تساهم به 
وقد أشار ماتيس إلى أنه كانت لـديـه أفـكـار أسـاسـيـة ظـلـت مـعـه مـنـذ
البدايةR وواصل عمليات تحقيقها وتطويرها عبر مدى متـسـع مـن حـيـاتـه.
«إن أفكاري الأساسية لم تتغيرR ولكن تفكيري قد كشف عن نفسهR وأشكال

 �ا يشير ويؤكد على أهمية عامل مواصلة الاتجاه)٨٨(تعبيري تتبع أفكاري» 
الإبداعي لدى هذا ا@صور ا@تميز.

بالإضافة إلى ما سبق فقد أكد ماتيس على أهمية الجانـب الـتـعـبـيـري
للألوان أثناء عملية الإبداع في فن التصوير فقال: «إن الجانب الـتـعـبـيـري
للألوان يفرض نفسه علي بطريقة تلقائية �اماR ولكي أصور منظرا طبيعيا
في الخريف فإنني لا أحاول تذكر ما هي الألوان ا@ناسبة لهذا الفصلR إنني
سوف ألهم (يوحي إلي» فقط بواسطة الإحساس بأن هذا الفصل يستـثـار
بداخليR والنقاء الجليدي للسماء الزرقاء الـنـاضـبـة سـوف يـعـبـر عـن هـذا
الفصل من خلال ظلال رقيقة كتلك التي تظهر في أوراق النبات عندما يتم
رسمهاR وإحساسي نفسه قد يتغير والخريف قد يكون رقيقا ودافئا كاستمرار
الصيفR أو قد يكون باردا �اما مع سماء باردة وأشجار ليمونـيـة صـفـراء
تعطي انطباعا شعوريا بالبرودة وتعلن قدوم الشتاء. إن اختياري للألوان لا
يستند إلى أي نظرية علميةR إنه يقوم على أساس ا@لاحظـة والحـسـاسـيـة
والخبرة ا@شعور بهاR لقد شغل سيناك نفسه كـثـيـرا بـبـضـع أوراق وجـدهـا

 وأعتقدComplementary Colorsلدى ديلاكروا عن الألوان التكميلية أو ا@تتامة 
أن ا@عرفة النظرية بها سوف تؤدي إلى استخدام نغـمـة لـونـيـة مـعـيـنـة فـي
مكان معRW لكني أحاول ببساطة أن أضع الألوان التي تخدم وتنقل إحساسي.
إن هناك تناسبا معينا يدفع للوصول إلى النغمات اللونية التي أريدهاR وقد
يؤدي هذا إلى تغيير الشكلR أو تحويل التكوين وأنا أكافح من أجله جاهدا

 على أننـا نـلاحـظ أن هـنـاك قـدرا مـن,)٨٩(من خلال مثابـرتـي فـي الـعـمـل 
التشابه بW أفكار ماتيس وأفكار كل من هنري برجسون وكر وتشه خاصة
فيما يتعلق بأهمية التعبير والتعبير من خلال الحدسR وأهمية توسيع مجال
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الوعيR وإدخال أنـفـسـنـا فـي مـجـال الحـيـاة والحـدس مـن خـلال الاتـصـال
Interpenetrationا@تعاطف بيتا وبW الحيـاة الـذي يـؤدي إلـى حـدوث تـنـافـذ 

.)٩٠(متبادل بW الإنسان والحياة �ا يؤدي إلى إبداع مـتـصـل لا نـهـايـة لـه 
وأيضا هناك تشابه بW أفكار ماتيس وأفكار هذين الفيلسوفW خاصة فيما
Rالزمان وا@كان Wا@اضي والحاضر وا@ستقبل وب Wيتعلق بالتفاعل ا@ستمر ب
والتأكيد على فكرة اللحظات الإبداعية الخلاقة التي أكدها برجسون بصفة

خاصة.
يقول هنري ماتيس: «وراء هذا التتـابـع الـلـحـظـات الـتـي تـكـون الـوجـود
الظاهري (السطحي) للكائنات والأشياء والتي تـقـوم بـتـعـديـلـهـا وتحـويـلـهـا
باستمرارR �كن للمرء أن يبحث عن الطابع الأكثر جـوهـريـة والـذي يـجـب
على الفنان أن يصل إليه ويقتنصه إلى الدرجة التي يـسـتـطـيـع عـنـدهـا أن
يعطي تفسيرات أكثر رسوخا عن الواقع.. وتكون الحركة الـتـي يـقـتـنـصـهـا
الفنان أثناء حدوثها ذات معنى فقط إذا لم يقم بعزل الإحساس الحالي عن

.)٩١(الاحساسات السابقة له والتالية عليه»
هذه هي الأفكار العامة @اتـيـس. ومـن الـواضـح أن مـاتـيـس يـركـز عـلـى
أهمية التعبيـر ويـركـز عـلـى الـشـكـل الإنـسـانـي ويـهـتـم بـتـحـويـل أو تـكـثـيـف
الاحساسات إلى مدركـات. وهـذه ا@ـدركـات أو الأفـكـار أو الـتـصـورات يـتـم
تكثيفها إلى أشكال لها دلالاتها. وسوف تعرض الكثير من الأفكار الأخرى
الخصبة لهنري ماتيس في الفصل الثـالـث ونـحـن نـتـحـدث عـن الـعـمـلـيـات

الإبداعية.

)١٩٤٥- ١٩٧٩) بول ير (٣
يقول بول كلي في سياق هـذه ا@ـلاحـظـات الـتـي ذكـرهـا فـي مـحـاضـرة

R و التي تعبر عن وجهة نظره وخلاصة�١٩٢٤ناسبة افتتاح معرض له سنة 
تأمله في موضوع العملية الإبداعية بأن الفنان يعطي قيمـة كـبـيـرة لـلـقـوى
التي تقوم بالتشكيل في الطبيعة أكثر من اهتمامه بالأشكال النهائية ذاتها.
إن هذا العالم في شكله الحالي ليس هو العالم الوحيد ا@مكنR ولذلك فهو
يفحص بعينه النافذة الأشكال التي تضعها الطبيعـةR وكـلـمـا كـانـت نـظـرتـه
أعمق كانت قدرته على الامتداد برؤيته من الحاضر إلى ا@اضي أكثر سرعة
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وانطلاقاR كما أن الإبداع ينطلق أيضا من الحاضـر إلـى ا@ـسـتـقـبـلR وهـذه
الحرية الحركية للأفكار الإبداعية هي أمر �يز للإبـداع الـفـنـي فـي رأي

بول كلي.
على أن الأمر الذي يعنينا أكثر هنا هو ذلك التصور الشامل الذي قدمه
بول كليR والذي اعتبره هر برت ريد في تقد�ه للكتيب الذي يضم ملاحظات
كلي أعمق التعبيرات وأكثرها إضاءة على الأساس الجمالي للحركة ا@عاصرة
في الفن.. وذلك أنه من خلال عملية تحليل ذاتي يخبرنا �ا يحدث داخل
عقل الفنان أثناء نشاط التكوينR وما هي الأغراض التي يستخدم من أجلها
موادهR كما أنه �يز بطريقة واضحة بW الدرجات المختلفة أي عمليات أو
نظم الواقعR ثم يدافع عن حق الفنان في أن يخلق نظامـه الخـاص لـلـواقـع

.)٩٢(وفقا لقواعد معينة»
والآن ما هي الأسس التي أقام عليها كلي تصوره? يقول كـلـي إن إبـداع
العمل الفني يجب أن يتم بالضرورة كنتيجة للتعامل مع الأبعاد النوعية للفن

 مناسب للشكل الطبيعي.DistortionالبصريR ولابد من أن يصاحبه تحريف 
ولكن ما هي هذه الأبعاد النوعية التي ذكرها كلي?

): هناك العوامل الشكلية الأكثر أو الأقل تحديدا مثـل الخـط وقـيـمـة١
 واللون.Tone Valueالنغمة 

أولا: من هذه العوامل نجد أن الخط هو أكثرها تحديداR وهو �ثل مادة
للقياس البسيط وخصائصه كالطول (الطويل أو القصير)R والزوايا (ا@نفرجة
والحادة)R ونصف القطر وغير ذلك من الخصائص التي هي كميات خاضعة

للقياس.
ثانيا: أما قيمة النغمة فتعتبر ذات طبيعة مختلفةR فالدرجات المختلفـة
للتظليل بW الأسود والأبيض �كن تحديدها أكثر من خلال خاصية الوزن

Weight فمرحلة معينـة مـن الـعـمـل �ـكـن أن تـكـون أكـثـر)٩٣( أو التحـمـيـل .
خصوبة من خلال استخدام طاقة الأبيضR ومرحلة أخرى قد يحسن تحميلها
(أو جعلها موزونة) في اتجاه الأسودR وا@راحل المختلفة �كن تحميلها فـي
مقابل بعضها البعض كما أن النغمات البيضاء والسـوداء �ـكـن أن تحـدث

عمليات تفاعل كبير منها.
Rثالثا: اللون له خصائص �يزة مختلفة لأنه �كـن ألا يـوزن أو يـقـاس
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و�كن اكتشاف الفرق بW سطحW خاصW به أحدهما أصفر نقي والآخر
أحمر نقي ليس من خلال القياس (كالخط) أو الوزن (كقيمة النغمة)R ولكن
من خلال خاصية كيفية هي ما نسميها بالكلمات. الأصفر والأحمر... الخ.
والآن يقول كلي: «فإن لدينا ثلاث وسائـل شـكـلـيـة فـي مـتـنـاولـنـا وهـي:
القياسR الوزنR النوعية أو الكيفية. وهذه الوسائل رغم الفروق الجوهريـة
بينها فإنها تشتمل على علاقات متفاعلة محـددة». و�ـكـن تـوضـيـح شـكـل
التفاعل بإيجاز كما يلي: فاللون هو خاصية أساسية لكنـه �ـكـن أن يـكـون
وزنا لأنه لا يشتمل على قيمة اللون فقط ولكن أيضا على نصوعهR وثـالـثـا
فإنه �كن أن يعد وسيلة للقياس لأنه بالإضافة إلى النوعية والوزن فإن له
حدوده أي ا@نطقة وا@دى اللذين يوجد فيهماR وكلاهما �كن قياسه. وقيمة
النغمة هي أساسا وزن ولكن في مداها وحدودها �كن أن تصبح مقياسا

أما الخط فهو مقياس فقط.
Rوهكذا فإننا نجد أمامنا ثلاث كميات تتداخل كلها في مـنـطـقـة الـلـون
وتتداخل اثنتان منها في منطقة التضاد النقـي (الـنـغـمـة الـقـيـمـة الخـاصـة
بالأبيض والأسود). و�تد واحدة مـنـهـا إلـى مـنـطـقـة الخـط الـنـقـيR وهـذه
Rوفقا لإسهامه الخاص Rكل منها Rالكميات الثلاث �نح العمل الطابع ا@ميز له
Rا@كون الأكبر (اللون) يشتمل على الكميات الثلاث Rثلاثة مكونات متفاعلة
والأوسط (قيمة النغمة) على كميتRW والأصغر(الخط) يشتمل علـى كـمـيـة
واحدة ثم يستطرد بول كلي بعد ذلك في تفصيلات كثيرة لتوضيح الجوانب
المختلفة لعناصر هذا البعد الخاص �كونات الشكل فـيـتـحـدث عـن دائـرة
الألوان والتقابلات المختلفة بW الألوان والألوان الأولـيـة والألـوان الـثـانـويـة
Rوالإمكانات الإبداعية للخط ولقيمـة الـنـغـمـة Rوالدرجات المختلفة للتظليل
وللألوان المختلفة. ويؤكد على أهمية وعي الفنان بهذه ا@كونات والخصائص
الشكلية لأنه قد يفقد اتجاهه ببساطة على سطح الشكل إذا لم يكن علـى
وعي بإمكانات وحدود هذا الشكل وطاقاتهR ولقول كلي إن هذا يعتمد على
مزاج الفنان في الوقت الذي يكون فيه عليه أن ينـتـزع عـنـاصـر كـثـيـرة مـن
نظامها العام وانتظامها المحدد لكي يجمعها معا ويحقق من خلالها نظاما

جديدا ويقوم بتكوين صورة تسمى عادة با@وضوع.
) وا@وضوع هو البعد الثاني في العمل الفني في رأي كلي وهو يتكـون٢
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من خلال اختيار الفنان للعناصر الشكلية ولطبيعة العلاقات بينهاR وهو-في
 فـيTheme وا@وضوع ا@ـتـكـرر Motifأضيق الحدود-�اثل لفـكـرة ا@ـوتـيـفـة 

التفكير ا@وسيقيR ومع النمو التدريجي للصورة أمام العينW فإن تداعيات
من الأفكار تتسلل بالتدريج إلى عقل الفنانR ومن ثم إلى عمله �ا قد يغريه
على محاولة تفسير ا@ادةR لأن أي صورة ذات تركيب معقد �كن أن تقارن
مع بعض الجهد للخيال مع صور مألوفة في الطبيـعـةR و هـذه الـتـداعـيـات
التي يقوم بها الفنان لا تتفق �اما مع الإرادة ا@باشرة للفـنـان. وقـد كـانـت
دائما مصدرا لسوء الفهم بW الفنان الذي يحاول أن يـبـذل أقـصـى جـهـده
لجعل العناصر الشكلية تتجمع بطريقة نقية ونظيفة بحيث يكون كل منـهـا
في موضعه الصحيح الذي لا يتصادم فيه مع ا@كونات الأخرىR وبW رجل
الشارع الذي يبحث عن تشابهات سطحية بW ما يراه في اللوحة وما يراه

في حياته اليومية.
) بعد حديث بول كلي عن بعد الخصائـص الـشـكـلـيـةR وبـعـد ا@ـوضـوع٣

يتحدث عن البعد الثالث وهو بعد الـتـعـبـيـر فـيـقـول: «إن بـعـض خـصـائـص
الخط وعمليات الدمج بW بعض قيم النغمات (الأبـيـض والأسـود) وبـعـض
التناسقات في اللون تحمل معها في نفس الوقت أشكالا متمايزة بارزة من
التعبير. إن النسب الخطية �كن-على سبيـل ا@ـثـال-أن تـشـيـر إلـى الـزوايـا
والحركات التي �كن أن تكون حادة أو متعرجة في مقابل الحركات البسيطة
والأفقيةR وكل ذلك يعد هاما في التعبير عن أفكار الفـنـانR إنـه يـؤدي إلـى
تعبيرات متقابلة لكنها هامة. وبنفس الطريقـة فـإن فـهـم أو تـصـور الـفـنـان
للتضاد �كن أن يعطيR أو يتم �ثيله من خلال شكلW من أشكال التركيبات

أو الأبنية الخطية.
وقد أكد كلي هنا على أن العمل الإبداعي ينبثق مـن ا@ـصـادر الـكـامـنـة
Rهناك في أعماق النفس الإنسانية سميناها بالأحلام أو الأفكار أو الخيال
وأيا كانت التسمية فإننا يجب أن ننـظـر إلـى ذلـك بـجـديـة فـقـط إذا قـمـنـا
بتوحيدها مع الوسائل ا@ناسبة لتشكيل العمل الفـنـي. والـفـنـان ا@ـبـدع-فـي
رأي كلي-لا �نح فقط الروح للمرئي ولكنه أيضا يجعل الرؤى الخفية مرئية.

) يؤكد بول كلي بعد ذلك على أهمية البعد الرابع للعـمـل الـفـنـي وهـو٤
الأسلوب الذي يجب أن يتميز به الفنان كما تتميز شخصيته عن غيرها من
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الشخصياتR وقد دافع كلي عن أعماله ضد محاولة تفسـيـرهـا مـن خـلال
مشابهتها لأعمال و رسومات الأطفال فقال بأن ذلك لا بد من أنه قد نجم
عن تلك التكوينات التي قمت بـهـاR وحـاولـت فـيـهـا دمـج صـورة مـحـسـوسـة
(لرجل مثلا) مع التمثيل النقي لعنصر الخطR وحـيـث إنـنـي أريـد أن أقـدم
الرجل (أو الإنسان) كما هوR ثم إنه يجب على بعد ذلك أن اسـتـخـدم ذلـك
الارتباك ا@ذهل للخط بحيث إن التمثـيـل الأولـي الـنـقـي قـد يـصـبـح خـارج
ا@وضوعR فإن النتيجة قد تكون هي الغموض خـلـف الـتـعـرف (أي الـتـعـرف
ا@قترن بالغموض). وعلى كل حال فإنني لا أرغب في �ثيل الإنـسـان كـمـا
هوR ولكن فقط كما يجب أن يكونR وهكذا أستطـيـع أن أصـل إلـى ارتـبـاط
مبهج بW رؤيتي للحياة وبW الحرفية أو ا@هارة الفنية النقيةR لقد حـاولـت
عمل بعض الرسومات النقيةR وحاولت التصوير بنغمات قيمة نقيةR وباللون
حاولت كل ا@ناهج ا@مكنة ومن خلالها اهتديت إلى إحساسي الخاص بالتوجه
في دائرة اللونR لقد عملت من خلال أساليب قيم النغمـة ا@ـلـونـة والألـوان
ا@تتامة والألوان الكثيرةR وأيضا أساليب اللون الكلي فـي الـتـصـويـر.. لـقـد
Rحاولت القيام بكل التركيبات ا@مكنة من خلال الدمج وإعادة الدمج والتركيب

ولكني دائما كنت أحافظ على تهذيب الخط النقي».
هذه هي خلاصة تصور بول كليR ولا يفوتنا أيضا أن نذكر أنه قد أشار
إلى أن العناصر الخاصة بالعملية الإبـداعـيـة تحـدث فـي مـنـطـقـة مـا قـبـل
الشعور أثناء �و العمل الفني وليس في منطقة اللاشعور كما أشار هربرت
Rفي تأكيد أهمية اللاشعور Wأكد على أن كلي كان متفقا مع السريالي Wريد ح
ولكنه لم يقبل وجهة نظرهم القائلة بأن العمل الفني �كن أن يكون عبارة
عن عملية إسقاط تلقائي من اللاشعورR فالعملية الفنية تشتمل على ا@لاحظة
والتأمل والتمكن الأسلوبي من العناصر الـبـصـريـةR إن هـذا الـتـأكـيـد عـلـى
ا@صادر الذاتية والوسائل ا@وضوعية للفنR هو ما جعل كلي-كما يقول هربرت

.)٩٤(ريد-أكثر الفنانW أهمية في عصرنا» 
لقد كان تصور كلي-وما زال تصورا محكما متماسكا أقامه على أساس
خلاصة خبرته كفنان متميزR وعلى أساس ا@هارة والخبرة اللتW استفادهما

.W بعد أن دعاه وولتـر جـروبـيـوس )٩٥(حW قام بالتدريـس فـي الـبـاهـاوس 

Gropiusللقيام بهذه ا@همة هو كاندنسكي وغيرهما �ا ترتب عليه ظـهـور 
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مدرسة معروفة في التصميم والإبداع الفني.

)١٩٤٤-  ١٨٦٦) واسيلي كاندنسكي (٤
العمل الفني لدى كاندنسكي يتكون من عنصرين أساسيW هما:

) العنصر الخارجي وهو ا@كونات الشكلية للعمل الفني.١
) العنصر الداخلي وهو الانفعال ا@وجود داخل الفنانR هذا الانـفـعـال٢

لديه القدرة على استثارة انفعال مشابه لـدى ا@ـشـاهـد. وهـذه الانـفـعـالات
تستثار لدى الفنان بواسـطـة مـا يـحـس بـهR فـالمحـسـوس بـه هـو الجـسـر أو
القنطرة بW اللامادي (عاطفة الفنان وانفعالـه)R وا@ـادي الـذي يـظـهـر فـي
الأعمال الفنية من ناحية ثم بW ا@ادي (الفنان وعمـلـه) وغـيـر ا@ـادي لـدى
ا@شاهد (انفعاله وعاطفته). و�ط التتابع لذلك وضحه كاندنسكي بطريقة

تفصيلية كما يلي:-
الانفعال (لدى الفنان)-المحسوس به-العمل الفني-المحسوس به-الانفعال

(لدى ا@شاهد).
ويقصد كاندنسكي بتعبير المحسوس به درجة أكثر تبلورا وتـشـكـلا مـن
درجات الانفعالR أو هي الواسطة أو الأداة التي ينتقل من خلالها الانفعال
Rويتحول إلى عمل فني وهذا العمل الفني يتم الشعور به أو الإحـسـاس بـه
ومن ثم يقوم بتكوين انفعال معW لدى ا@شاهدR وسوف تكون هاتان العاطفتان
متشابهتW ومتكافئتW إلى ا@دى الذي يكون عنده العمل ناجحاR وفي هذه

.)٩٦(النقطة لا يختلف التصوير عن الأغنية فكلاهما محاولة للاتصال 
وكما يقول هربرت ريد فإن كاندنسكي اقترح أن الشكل واللون يكونـان
في ذاتهما عناصر اللغة الكافية للتعبير عن الانفـعـال �ـامـا مـثـلـمـا يـفـعـل
الصوت ا@وسيقي «بالروح». والضرورة الوحيدة في تكويـن الـشـكـل والـلـون
في تشكيل يعبر بطريقة تتسم بالكفاءة عن الانفعال الداخلي ويوصل العمل
بكفاءة أيضا إلى ا@شاهدR وليس من الضروري إعطاء الشكل واللون ا@ظهر
ا@ادي الخاص بالأشياء الطبيعيةR فالشكل نفسه هـو الـتـعـبـيـر عـن ا@ـعـنـى
الداخليR وهو يجب أن يكون مكثفا إلى الدرجة التي تسمح بعرض علاقاته

)٩٧(الهارمونية مع اللون. 

والجمال في رأي كاندنسكي هو الإنجاز ا@تفوق لهذا الاتفاقR أو التوافق
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بW الضرورة الداخلية والدلالة التعبيرية للعملR وقال بأن العنصر الجوهري
في العمل الفني هو عنصر خاص بـالـتـنـظـيـم ا@ـتـوازن لـلأجـزاء. وقـد أكـد

 في الفنInner necessityكاندنسكي كثيرا على ما سماه بالضرورة الداخلية 
وقال بأن العمل الفني كي يكون معبرا عن هذه الضرورة ليس من اللازم أن

 وقد أكد على أن النقطة أو البقعة ا@سـتـديـرةRepresentativeيكون �ثيليـا-
في التصوير �كن أن تكون أكثر دلالة من الشكل الإنسانR أن تأثير الزاوية
الحادة للمثلث على دائرة �كن أن يحدث أثرا لا يقل في قوته عن تأثيرR أو
قوة إصبع الآلة الذي يلمس إصبع آدم لدى ميكل أنجلوR وقد كان كاندنسكي
دائما مخلصا @ا سماه �بدأ الضرورة الداخليةR وبناء على عمله وأفـكـاره
قام بعض الفنانW بتوجيه أنفسهم إلى ما �كن تسمـيـتـه �ـبـدأ الـضـرورة

 و كان الهدف النهائي لهذا ا@ـبـدأ الـبـديـل هـوExternal necessityالخارجيـة 
الهروب من الضروريات الداخلية لوجودنا الفردي ومحاولة خلـق فـن نـقـي

)٩٨(صرف متحرر من التراجيديا الإنسانيةR غير شخصي لكنه عا@ي. 

وقد كان كاندنسكي واعيا بذلكR لقد كان واعيا بالمخاطر الكامنـة فـي
السماح للوحة بأن تكون مجرد زخرفةR أو تكوينات هندسية كما هو واضح
في تأكيده على أهمية الانفعالات والـضـروريـات الـداخـلـيـة. لـقـد أدرك أن
العمل الفني يجب أن يكون معبرا عن بعض الانفعالات العميقة أو الخبـرة

الروحية كما كان يقول.
Apocalypticوقد مر كاندنسكي بخبرة سماها هربرت ريد رؤيا نبوءيـة 

vision وقد مض سنتان قبل أن يستطيع كاندنـسـكـي١٩٨٠ أو كشفية سنـة .
الوصول إلى ما يريد من إبداع تصويـر لا تـوجـد بـه أشـيـاء أو مـوضـوعـات
مأخوذة مباشرة من الحياة الطبيعية (الأشكال الطبيعية). وقد قال كاندنسكي
نفسه عن هذه الخبرة «كنت عائدا لتوي من عمل بعض الاسكتشات ونهت
مستغرقا في التفكيرR وعندما فتحت باب الاستديو وا@رسم أصبت بحيرة
مفاجئةR فقد كانت هناك لوحة ذات جمال متـوهـج لا �ـكـن وصـفـه. وفـي
حالة ذهول وقفت أحدق فيهاR فاللـوحـة كـانـت بـلا مـوضـوع ولا تـصـف أي
شيء محددR وكانت تتكون كلية من مساحات ملونة ناصعةR وأخيرا اقتربت
منها أكثر وحينئذ فقد عرفتها على حقيقتهاR لقد كانت لوحتي التـي كـنـت
أعمل فيها تقف مائلة على الحاملR شيء واحد. أصبح واضحا أمامي بعد
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ذلك وهو أن الشيئية (أي رسم الأشيـاء الـطـبـيـعـيـة) لـيـس لـهـا مـوضـع فـي
 ولا يفوتنـا أن نـشـيـر إلـى أن)٩٩(لوحاتيR بل كانت ذات تـأثـيـر ضـار عـلـيـهـا

كاندنسكي قد قام بالتمييز بW ثلاثة مصادر مختلفة للإبداع.
 ا@باشر من الطبيعة وهو ينجم من خلال وقعR أوImpression) الانطباع ١

تأثير العالم الخارجي ا@باشر على الفنان.
) التعبير التلقائي عن العالم اللامادي الباطني (أو الروحاني كما كان٢

.Improvisationيقول) وهو لاشعوري في معظمه وقد سماه بالارتجال
 وهو تعبير عن الشعور الداخليComposition)ا@صدر الثالث هو التكوين ٣

أو الباطني الذي يعمل ويتكون ببـطـيء أو عـلـى مـهـلR عـلـى أن يـعـالـج هـذا
التعبير من خلال التحسW ا@ستمر (أو التحذلق بتـعـبـيـرات كـانـدنـسـكـي).
وفي هذا النوع يلعب العقل والشعور والهدف ا@وجه إليه السلوك دورا كبيرا
لكن الدور الذي يلعبه الوعي أو العقل ينبغي ألا يظهر في العمل الفني فلا

شيء يبقى غير العاطفة.
ويتضمن هذا التمييز الذي قدمه كاندنسكي تحررا تدريجيا للفن الذي
لديه من الضرورة الخارجية (كما في عملية �ثيل الطبيعة أو نـسـخـهـا أو
التعبير عنها)R وكذلك استخدام للأشكال الفنية كأنساق رمزية وظيفتها أن
تعطي تعبيرا خارجيا (مرئيا) عن الضرورة الداخلية. ومن ا@صدر الأول من

١٩١٠Rهذه ا@صادر (الانطباع) أنتج كاندنسكي لوحاته الوحشية حتـى عـام 
ومن ا@صدر الثاني (الارتجال) نتجت لوحاته الخاصة بالتجريدية التعبيرية

R ومن ا@صدر الثالث (التكوين ظهرت لوحاته١٩٢٠ حتى عام)١٩١٠(من عام 
)١٠٠( وما بعدها)١٩٢١الخاصة بالتجريدية التركيبية (من سنة 

لقد كان كاندنسكي يقول إنه «منذ القدم توجد ا@وسيقى التي ترافقها
الكلمات بصفة عامةR فهناك الأغنية والأوبـراR وهـنـاك ا@ـوسـيـقـى الـتـي لا
ترافقها الكلمات كا@وسيقى السيمفونية الخالصة أو ا@وسيقى النقية �اما
Rفـهـنـاك الـتـصـويـر �ـوضـوع Rويوجد ما هو شبيه بذلك في فن الـتـصـويـر

. لقد كان كاندنسكي يحاول الوصول من خلال)١٠١(والتصوير بدون موضوع»
التجريد إلى فن يشبه ا@وسيقى الذي كان على معرفة عميقة بهاR لقد كان
يريد في بداية حياته-مثل بول كلي-أن يصبح موسيقياR لكنه درس القانون
ثم صار مؤثرا في فن التصوير ا@عاصرR وكثيرا ما أكد على أهمية الأمانة



103

النظريات ا�فسرة

والصدق في العمل الفنيR وأيضا على أهمية �تع الفنان با@رونة والحرية.

)١٩٧٣- ١٨٨١) بابلو بيكاسو (٥
الشيء اللافت للنظر هو ذلك التنوع الشديد والأصالة الكبيرة الـلـذان
اتسمت بهما أفكار بيكاسو طوال حياتهR لقد كانت حياته سلسلة متصلة من
Rالإبداعات والاكتشافات والتجديدات ا@تفوقة. وفي كل أسلوب فني حاوله
كلاسيكيا كان أورومانتيكيا أو تعبيريا أو تكعيبيا أو غير ذلكR كان بيكاسو
دائما قادرا على التمكن من هذا الأسلوبR وعلى الإضافة إليه ثـم تجـاوزه
بعد ذلك إلى أساليب أخرى أكثر قـدرة عـلـى خـدمـتـه فـي تـوضـيـح أفـكـاره

 فإنه مرورا با@رحلة الزرقاء وا@رحلةS. Lazzaroوتحقيقها. وكما يقول لازارو 
الوردية وغيرهما فإن بيكاسو لم يتوقف عن إدهاشنا بسهولة و يسر وخصوبة
أفكارهR لقد سار في كل الاتجاهات وتوقع أغلب التطورات في مجال الفن

)١٠٢(ا@عاصر. 

وقد أكد بيكاسو على الأهمية الكبيرة لوجود اتفاق أو توافق بW الأفكار
التي أراد التعبير عنهاR وبW الأساليب التي استخدمها لجعل هذه الأفكار
مرئية فقال «إنني لا أستخدم عناصر مختلفة جوهريا بالنسبة للأسالـيـب
المختلفة التي حاولتها فإذا كان ا@وضوع يتطلب وسائل خاصة للتعبير فإنني
لا أتردد في تبني هذه الأساليب واستخدامها. لأنني لا أقوم باختبارات أو
تجارب. وفي كل مرة يكون لدى شيء ما أقولهR وأنا أقوله بالطريقـة الـتـي
أشعر أنها الأحسن من غيرهاR فا@وضوعات المختلفة تتطلب أساليب مختلفة
وهذا لا يتطلب بالضرورة تطورا أو تقدماR ولكنه يـتـطـلـب أسـاسـا ضـرورة
وجود الاتفاق بW الفكرة التي يريد ا@رء التعبير عنهاR وبW وسائل التعبير

)١٠٣(عن هذه الفكرة»

لقد كان بيكاسو يؤكد دائما على أن الشيء ا@هم الضروريR والذي لابد
.Jمنه بالنسبة للمصور ا@تميز هو الإبداع ولا شيء غيره فقال لسابارتيـز 

Sabartesإن الشيء الهـام هـو الإبـداع ولا شـيء آخـر يـهـم. الإبـداع هـو كـل» 
 وقد أكد)١٠٥( وقال في سياق آخر «إنني لا أبحث ولكني أكتشف» )١٠٤(شيء»

بيكاسو دائما على أن الأفكار الأساسية الأولية للفنان التي توجد عند بداية
العمل لا تتغير جوهريا عند نهايتهR وأن الرؤية الأولى تظل غالبا سليمة لم
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�س رغم مظاهرها وتجلباتها المختلفة. فقال في حديثه مع زرفوس «إنني
أقوم بتنظيم الأشياء �ا يتفق مع انفعالاتي. إنني أضع في لوحاتي كل شيء
أحبه. إن اللوحات تتجه نحو اكتمالها بالتدريجR وكل يوم يجلب إليها شيئـا
جديدا. واللوحة بالنسبة لي ليست مجمـوعـة مـن الإضـافـات إنـهـا أسـاسـا
Rمجموعة من عمليات الهدم أو التدمير. إنني أرسم لوحة ثم أقوم بتدميرها
ولكن لا شيء يتم فقدانه في النهايةR فاللون الأحمر الذي اسـتـبـعـدتـه مـن
مكان ما في اللوحة يظهر في مكان آخرR وأنا أدركR عندما يتم تصوير هذا
العمل فوتوغرافيا أن ما أدخلته لتصحيح رؤيتي الأولى قد اختفى. وبعد كل
شيء فإن النسخة الأخيرة من اللوحة تتفق إلى حد كبير مع رؤيتي الأولـى
التي كانت موجودة قبل حدوث التحويلات التي قمت بها بإرادتي. إن اللوحة
ليست شيئا واضحا ومحددا منذ البدايةR ولكن أثناء إنجازها فـإنـهـا تـتـبـع

)١٠٦(حركية الأفكار»

والجملة الأخيرة لا تتضمن أي تناقض بW ما سبق أن قاله بيكاسو في
البداية عن وجود اتفاق كبير بW الرؤية الأولى والعمل النهائيR فلن تـكـون
الرؤية الأولى �كنة التحقيق إلا من خلال عديد من المحاولات أي البحث
عن أنسب الصيغ أو الأشكال التي تتفق أكثر من غيرها مـعـهـا. فـالـتـغـيـيـر
والتفاعل والحركية والاستمرارية هي أمور لا بد منهـا لـتـحـقـيـق الأهـداف
الإبداعية. يؤكد هذا بيكاسو أيضا فيما يتعلق بالألوان فيقول: «عندما أكون
مستغرقا في عمل لوحة فإنني أفكر في اللون الأبيض وأستخدمهR ولكني لا
أستطيع أن أظل مستمرا في العملR أفكر وأستخدم اللون الأبيضR فالألوان

.)١٠٧(كقسمات الوجه تتبع تغيرات الانفعالات»
 «إنني أطبع الرؤية التـيF. Gilotلقد قال بيكاسو مرة لفر انسوا جيـلـو 

. لكن هذه الرؤية في مسارها التشكيلي �ر بعديد)١٠٨(تفرض نفسها علي»
من التحولات والعمليات والتنقيحات وأشكال التعبير انـتـقـالا مـن مـسـتـوى
الواقع إلى مستوى أو مستويات الإبداع الفني المختلفة. لقـد أكـد بـيـكـاسـو
على هذا لزرفوس بقوله: «هـل تـعـتـقـد أن مـا يـثـيـر اهـتـمـامـي هـو أن هـذه
الصورة �ثل اثنW من الناس? إنهما يوجدان ولا شيء أكثرR ولكن رؤيتهما
�نحني انفعالا أولياR وشيئا فشيئا يصبح وجودهما الواقعي أمرا مبهما أو
غامضا. إنهما يصبحان بالنسبة لي وهما أو توهما ثم يختفيانR أو بالأحرى
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يتم تحويلهما إلى أشكال ذات أنواع متعددةR وبالنسبة لي فإنهما لا يكونان
مجرد شخصRW ولكن أشكالا وألوانا تقوم بتلخيص فكرة الشخصW وتحافظ

)١٠٩(على اهتزازات وترددات حياتهما الأساسية»

لقد كان بيكاسو يؤكد دائما على أهمية التفـرد والأصـالـة والإبـتـكـاريـة
ا@ستمرةR وكان يخشى في كل لحظة أن يقوم بتكرار نفسه «إن لـدي رعـبـا
شديدا من أن أكرر نفسيR ولكني لا أتردد عندما أرى مجموعة من أعمالي

. وقد كان لديه فهم عـمـيـق @ـعـنـى)١١٠(القد�ة في أن آخذ منـهـا مـا أريـد»
الأصالة والإبداع تجلى في قوله «الفن ليس هو تطبيق قانون للجمالR ولكنه

. إن)١١١(ما تستطيع الغريزة والعقل أن يدركاه بطريقة مستقلة عن القانون 
حياة بيكاسو وإبداعاته واكتشافاته الأصيلة وقدرته الفائقة على التجاوز و
الحراك من أسلوب فني إلى آخر. والعودة أحيانا إلى أسلوب سابق كما في
Rعودته لفترة ما من التكعيبية إلى الكلاسيكية رغم أن التكعيبية هي إنجاز
أو خطوة للأمام اكثر من الكلاسيكيةR لكن بيكاسو كان يؤكد دائما على أنه
Rالفينة والفينة إلى أن يعيد حساباته وينظر فيما قدمه Wغالبا ما يحتاج ب
ويحاول أن يستشرف من خلاله إمكانات التقدم فـي ا@ـسـتـقـبـل. لـقـد كـان
بيكاسو معنيا دائما بالإنسانR وكثيرا ما أكد على أن ما يثير اهتـمـامـه هـو
قلق سيزان وعذابات فان جوخ (أي دراما الإنسان) وما تبقى بعد ذلك هـو

. لقد أكد كثيرا على أنه يحتاج إلى الانفعالات وبدونها لن)١١٢(أمور زائفة 
Wالعين Wيستطيع العمل. فهي الطاقة المحركة القادرة على إحداث التكامل ب
والعقل واليدينR وهي أجهزة الإبداع التي لا �كن الاستغناء عنها. ورغم أن
بيكاسو لم يكن يتحدث كثيرا عن الفن إلا أن القـلـيـل الـذي قـالـه يـتـضـمـن
الكثير من الفهم الشامل والرؤية العميقة الذي جعله أشهر ا@ـصـوريـن فـي

القرن العشرين.

) أنطوني توني:٦
 ونظرية الجشطلتR. R. Whitefield وواتيفيلد J. Dewyمتأثرا بجون ديوي 

-هو مصور أمريكي-تصورا للعملية الإبداعية.) ١١٣(وغيرهم قدم أنطوني توني
وميزة هذا التصور أنه يقـتـرب كـثـيـرا مـن تـصـورات بـعـض عـلـمـاء الـنـفـس
ا@عاصرينR كما أنه موجه بطريقة مقصودة للحديث عن العملية الإبداعية.
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فهو ليس مستخلصا من بW ثنايا اعترافات أو أحاديث الفنانW كما يحدث
عادةR بل إن هذا التصور الذي قدمه أنطوني توني وهو مصور ومعلم معروف

 وقد أكد فيه على أهميـة:في المجال كان تحت عنوان «العملية الإبداعـيـة»
العوامل التالية التي قدمها في شكل مراحل:

الدافعية أو المستويات التمهيدية:
إن مشكلة الدافعية لدى ا@صور كما يقول أنطوني تونـي هـي بـبـسـاطـة
أمر يتعلق بضرورة البحث عن رمز ملائم @ا يريد اسمه أو تصويـرهR فـقـد
يرغب في تصوير منظر طبيعي جلب لنفسه السرور أو قد يكلف بعمل بور

تريه... الخ.
وحيث إن ا@صورين متوجهون بصرياR فإنـه مـن المحـتـمـل �ـامـا أن كـل

 في ضوء وظلمة اللون والنسيج سوف يثير دافعيتهم. وهذهContrastتضاد 
التضادات البصرية تعمل على عدد من ا@ستويات التي يجب تقديرها قبل
فهم الخطوة الأولى في العملية الإبداعيةR فهناك أولا الـتـأثـيـر الـفـيـزيـقـي
لهذه التضادات البصرية على حساسـيـتـنـا الـتـي هـي مـرتـبـطـة �ـزيـج مـن
التداعيات النفسيةR وثانيا فإن هذه الأبنية البصرية �كن استخدامها في
اللوحة كرموز إما بطريقة مباشرة كما في حالة رسم شخص أو عمـل بـور
تريهR أو �كن استخدامها كتعميمات مجردة كما في حالة تعبير الدائرة عن

دورة الحياة مثلا.
ومن المحتمل أيضا-على أي حال-أن نعالج التضادات البـصـريـة بـحـيـث
تبدو شبيهة ببعض الأشياء في الحياة الواقعية لخلق الإحساس بـشـيء مـا
ليس موجودا من خلال الإيهام بوجوده والوصول إلى هذا ا@ستوى يتطلـب
معرفة بالأشياء والعلاقات ا@تكررة التي �كن أن تكون طـريـقـا لاكـتـشـاف

الطبيعة والحياة.
وأخيرا فإن العمل التشكيلي لكي يكون كاملا متكاملاR يجب أن يكون له
تركيبه أو تكوينه الخاصR أي مجموعة فريدة من العلاقات بW التضادات
البصرية التي تحقق الوحدة العضويةR ويضـمـن الـفـنـان كـل أو بـعـض هـذه
ا@ستويات وفي أوقات مختلفة يؤكد على مستوى أو على آخرR ونقطة التركيز

لدى ا@صور سوف تعتمد إلى حد كبير على دوافعه أثناء العمل.
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) إدراك المشكلة:١
هذه هي الخطوة الأولى في العملية الإبداعية لدى أنطوني تونيR وهي
تتعلق باستكشاف طبيعة ا@شكلة وتتميز-هذه الخطوة-عادة بـدرجـة عـالـيـة
من التلقائية والارتجالR وعمليات الهدم والبناء الجسورةR ومن خلال هـذا
تتفتح اللوحة تدريجيا وتكون متحررة في حركتها. فنحن نعمل تلقائيا ولكن
بطريقة تحليلهR ونحن نحتاج للحريةR ونحاول العديد من التكويناتR ورغم
أن هذه الحرية تكون مقيدة بواسطة العادات السابـقـة فـإنـه �ـكـنـنـا عـلـى
الأقل أن نبحث عن ا@رونة واسعة ا@دى». «وعند ا@رور بهذه ا@ـرحـلـة فـإن
العملية الإبداعية تتحرك من الحرية الجسمية إلـى حـريـة ا@ـعـرفـة @ـا هـو
ضروري بالنسبة للمشكلةR وما هو غيـر ضـروري. وهـنـا يـبـدأ ا@ـصـور فـي

الدخول في ا@رحلة التالية وهي مرحلة تكوين التصورات.

) مرحلة تكوين التصورات:٢
وعند هذه ا@رحلة توجد ثلاثة أنواع من العمليات هي:

أ-عمليات التعميم أو مستوى النظام.
ب-عمليات الإخصاب ا@تبادل بW الأفكار أو مستوى الابتكار.

ج-عمليات الاستبصار أو مستوى ومضة الاستبصار أو الحكم أو التقو'.
وهذه العمليات معا تقوم أساس العمل وتقوم بتشكيله.

أولا: الفنان يقوم بتعميمات البصرية عندما يكون واعيا بأوجه التشابه
والاختلاف بW مظاهر التضاد البصريR ومن ثم يؤكد على واحد منهـا أو

أكثرR و هذه التوافقات البصرية تجعله قادرا على إدراك النظام.
وثانيا: إن الفنان �زج بW ا@تغيرات ومن ثم تحدث توليدات ينتج عنها
استبصار جديد خاص بالواقعR وعملية التخصيب ا@تبادل هذه والتي تعـد

مسؤولة عن الابتكار أو الاكتشاف ينجم عنها شكل متخيل جديد.
وأخيرا: بتغيير �ط أو شكل التسلسل أو التعاقب ا@صاحب لمحـاولات
الفنان العديدةR فإن سلسلة أو نوع معW من التعاقب يحدث ويكون مستوى
وعي الفنان مهيأ (معدا) لاستقباله والتعرف عـلـيـه. وعـنـدمـا يـحـدث هـذا
ويستطيع الوعي أو العقل اقتناص �ط التعاقب هذا فإنه يقال إن ومضـة

الاستبصار قد حدثت.
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وهذه العمليات الثلاث تحدث معا متفاعلةR فاستبصار ا@رء يكون نابعا
من النشاطات المختلفة لعمليات التعميم وتخصيب الأفـكـارR والـتـي تحـاول
إكمال مستويات عديدة من الرسم أو التصوير تتعلق بالحساسية والتداعي
والرمزية والإيهام والتكوين وغير ذلك من الجوانب التي تهدف في النهاية
إلى الوصول إلى تنظيم كلي للعمل الفـنـيR ويـكـون ذلـك �ـكـنـا-كـمـا يـقـول
أنطوني توني-من خلال مراعاة العلاقات الخاصة للخـط والـشـكـل والـلـون
والقيمة وا@ساحةR وأيضا التضادات أو التقابلات بW هذه العلاقاتR وكل
مكون من هذه ا@كونات يتقدم أثناء العمل تدريجيا حتـى يـصـل إلـى نـقـاط
ذروته الرئيسة والفرعية أيضاR وهكذا تصل هـذه الـقـوى إلـى حـالـة تـوازن
دينامي تكون �كنة من خلال التنظيم «الاوركسترالي» للقوى المختلفة وحينئذ

فقط يصبح العمل الفني واقعا جديدا.

) الاختبار الاجتماعي٣
يقول أنطوني توني أن أي عمل فني لا يـعـد كـامـلا مـا لـم يـشـارك فـيـه
الآخرون. فالفنان �كن أن يذهب بعيدا جدا في اكتشافاته البصريةR كما
Rأن موضوعه قد يفقد الكثير من الأدلة أو الشواهد على ارتباطه بالواقـع
لكن الرؤية العامة للعمل هي الوسيلة الـضـروريـة لـتـقـديـره أو تـقـو�ـه مـن
خلال خبرة وحساسية وتذوق الآخرينR وهذه الرؤية العـامـة تـفـعـل مـا هـو
Rوتغير في وعي ا@صور وإدراكه Rأكثر من ذلك إنها تفصل العمل وتوضحه
و تساهم في تحديد أعماله القادمةR إن الاختيار الاجتماعي بهـذا ا@ـعـنـى
Rيساهم في عمليات تخصيب الأفكار �ا يساعد في تفتيت العادات ا@تصلبة

ولذلك فإنه يعد جزءا من العملية الإبداعية.

خاتمة:
اتضح من عرضنا السابق لنظرية التحليل النفسي أن هذه النظرية تهتم
بالنظر إلى العمل الفني باعتباره محاولة للإخفاء أو التمويه عـن الـدوافـع
وا@شاعر الحقيقية للفنانR وهي عادة ما تبحث عن جذور لا شعورية للعملية
الإبداعيةR وغالبا ما تصبغها أو تضفي عليها تفـسـيـرات مـرضـيـة أو غـيـر
سوية. بعكس الحال لدى أصحاب نظرية الجشطلتR وخاصة لدى أرنهيم
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أبرز ا@تحدثW باسمهم في مجال سيكولوجية الفن. فالعـمـل الـفـنـي لـيـس
محاولة للإخفاء أو التمويه لكنه محاولة لجعل مـا هـو مـوجـود مـرئـيـاR هـو
محاولة للكشف والإضاءة وتوضيح الرؤيةR والفنان لا يلجأ هنا إلى ارتـداء
الأقنعة لإخفاء دوافعه ومشاعره كما تثير نظرية التحلـيـل الـنـفـسـيR لـكـنـه
يحاول جاهدا بلورة هذه الدوافع أو ا@شاعر وتشكيلها في أنسب الأعمـال
الفنية ا@مكنةR صحيح إنه يلجأ في حالات كثيرة إلى الرمزR لكن الرمز هنا
Rوعمق الرؤية ووضـوح الأهـداف Rوقوة الدافع Rرمز نابع من دقة ا@لاحظة
وليس نابعا من اضطراب الرؤيةR أو بدائية الدافعR أو محاولة إخفاء الأهداف.
ومن أجل ذلك كله كانت نظرية الجشطلت أكثر قابلية للفهـمR وأكـثـر قـدرة
على التفسيرR وأكثر التزاما بشروط ا@نهج العلمي من نظرية التحليل النفسي.
وفي القسم الثالث من هذا الفصل عرضنا لنظريات سـيـكـولـوجـيـة أخـرى
Wثم عرضنا في القسم الرابع لتصورات بعض الفنان Rحاولت تفسير الإبداع
الذين كان لأغلبيتهم تأثيرها الواضح على حركة الـفـن ا@ـعـاصـرR عـرضـنـا
Rمـاتـيـس Rكاندنـسـكـي Rلهذه التصورات التي اقتربت لدى بعضهم مثل كلى
وأنطوني تونيR بيكاسو لتكون �ثابة إطار شامل وعميق لتفسيـر الـعـمـلـيـة
الإبداعية في فن التصوير. صحيح إننا كنا نلمح لدى بعضهم ظلال بعض
ا@فاهيم التحليلية النفسية كاللاشعور وما قبل الشـعـورR لـكـنـنـا نـعـتـقـد أن
استخدامهم لها كان أقرب ما يكون إلى الاستخدام المجازي وليس الحرفي
للمصطلحR هذا بالإضافة إلى التأثير الكبير لكتابات فرويد في الفترة التي

.Wعاش فيها أغلب هؤلاء الفنان
والآن فلنتقدم أكثر نحو بلورة تصور خاص لعملية الإبداع في فن التصوير.



110

العملية الإبداعية في فن التصوير



111

العمليات الابداعية

العمليات الإبداعية
(تصور خاص)

مقدمة:
يهمنا أن نشير في بدايـة هـذا الـفـصـل إلـى أن
العمليات الإبداعية الفرعية التي سنتحـدث عـنـهـا
في إطار العملية الإبـداعـيـة الـكـلـيـة هـي عـمـلـيـات
.(Wأي أن لها وجودها وحضورها الخاص) Rمتمايزة
هذه العمليات في حد ذاتها عمليات كلية تتضـمـن
Rبعض الجوانب الداخلية وبعض الجوانب الخارجية
لكنها تتمايز فيما بينها وتختلف في مقدار ما تشتمل
عليه من نشاط داخلي أو خارجي. هذه العملـيـات
كلية أيضا �عنى أنها تشتمل على الجوانب المختلفة
للعملية النفسيةR ونقـصـد بـهـا الجـوانـب ا@ـعـرفـيـة
والحـسـيـة والادراكـيــة والــوجــدانــيــة والــشــعــوريــة
والـتـقـو�ـيـة والإدائـيـة والـشـخـصـيـة والـتـفـاعــلــيــة
الاجتماعية. طبعا تختلف كل عملية عن غيرها من
Rالعمليات �قدار ما تشتمل عليه من هذه الجوانب
ومن ثم يحسن بنا أن نحدد في البـدايـة الـطـبـيـعـة
الغالبة لكل عمـلـيـة مـن الـعـمـلـيـات الـفـرعـيـة الـتـي
سنتحـدث عـنـهـا. يـشـتـمـل الـتـصـور الخـاص الـذي
نقترحه للعملية الإبداعية على تسع عشرة عملـيـة

3
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فرعية هي على التوالي: تكوين الإطار واكتسابهR الدافعية الإبداعيةR الإحاطة
Rالتركيز Rالخيال Rالتحضير Rالانطباعات Rالتقاط الأفكار Rوا@راقبة الإبداعية
Rالاسترخاء Rالتكوين. عمليات الغلق أو الإعاقة الذهنية Rالتلوين Rالتصورات
وضوح الأفكار والتصوراتR التنفيذR التقو'R التعديلR السيطرةR والعمليات

الاجتماعية.
ونؤكد على أنه من الصعب علينا أن نـتـحـدث عـن أي عـمـلـيـة إبـداعـيـة
باعتبارها أحادية البعدR أو ذات صفة غالبة واحدة أو طبيعة خاصة واحدة.
كما لا �كننا أيضا أن نتحدث عن حدوث استقلال تام بW هذه العمليات
أثناء العملR فكما سنلاحظ غالبا حدوث تفاعل أكثر من عمليةR بل ر�ا كل
هذه العملياتR في أداء جزئية معينة داخل العمل الفني. وقد تشترك مجموعة
Rوالتحضير Rوالتقاط الأفكار Rأو ا@راقبة الإبداعية Rمن العمليات مثل الإحاطة
والتركيزR والتلوينR والتكوينR والتنفيذR والتقو'R والتعديلR والدافعيـة فـي
أداء أو إكمال مكون صغير داخل اللوحة. كل ما نستطيع أن نقوله في هذا
السياق إن هناك طبيعة غالبة لكل مجموعة من هذه العمليات. فعـمـلـيـات
الإحاطةR والتقاط الأفكار الإبداعية هي عمليات حسية إدراكيةR وعمليات
الدافعية الإبداعية والانطباعاتR والتحضيرR والسيطرة هي عمليات حسية
Rوالتكويـن Rوالتصورات Rوالتركيز Rبينما عمليات الخيال Rمزاجية وجدانية
والتلوينR والغلقR ووضح الأفكارR والتصورات هي عمليات إدراكيةR معرفية
وجدانيةR وعمليات التنفيذR والتقو'R والتعديل هي عمليات إدراكية معرفية
Rوتكوين الإطار هو مجموعة من العمليات الإدراكية ا@عرفية التنظيمية Rأدائية
Rوالعمليات الاجتماعية فيها أيضا الجوانب الوجدانية وا@عرفية والادراكية
وكذلك الجوانب الفردية والجوانب التفاعلية الاجتماعية. ولسنا في حاجة
لأن نؤكد مرة أخرى على أن هذه الفـواصـل والـتـمـيـيـزات فـيـهـا قـدر لـيـس
بالضئيل من التعسفR ففي واقع الأمر تتفاعل أغلب هذه العمليات معا إن
لم يكن كلها في تنفيذ أي عمل فني متميز. بالطبع قد يكون بعضـهـا أكـثـر
نشاطا من غيرهR ومن ثم تكون مساهمته أكبر في العمل الإبداعي الكـلـي.
لكننا لا نتصور أبدا حدوث عملية إبـداعـيـة حـقـيـقـيـة دون حـدوث تـفـاعـل
واضح بW كل هذه العمليات الفرعية. هذا التمييز وليس الفصل أو العزل
الذي نطرحه هو من أجل مزيد من الـفـهـم ومـزيـد مـن إمـكـانـات الـدراسـة
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والتحليلR ومن ثم قد تكون إمكانات التفسير والدمج والتركيب أكثر سهولة
ويسرا وأكثر قابلية للحدوث والاستيعابR كذلك فإننا لم نرغب في أن نقوم
Rوشـخـصـيـة Rومـعـرفـيـة Rمنذ البداية بتصنيف العمليات إلى فئات إدراكيـة
وانفعاليةR وغيرها بشكل محدد. فلو بدأنا بذلك لكان هناك قدر كبير من
الذاتية في التصنيفR و@ا كان هناك مبرر في أن نقوم بإجراءات التحلـيـل
العاملي باعتبارها وسيلة أكثر علمية وموضوعيةR ونقوم بالتصنيف بشكـل

 وكذلـك,Replicabilityجديد ومحايد واكثر قابلية للتـكـرار وإعـادة الـظـهـور 
أكثر قابلية للاتفاق بW الباحثW والعلماء. والآن فلنتقـدم نـحـو ا@ـزيـد مـن
صياغة التصور ومن التفاصيل الخاصة بالعمليات الإبداعية الفرعية التي
تتفاعل في تشكيل وتكوين النشاط الإبداعي الكبير ا@تميز الذي نطلق عليه

اسم «العملية الإبداعية في فن التصوير».

حول مفهوم العملية:
يشير مفهوم العملية إلى سلسلة من النشاطات ا@نتظمة ا@وجـهـة نـحـو
هدف ماR أوهي نشاط متصل أو سلسلة من التغـيـرات الـتـي تـأخـذ شـكـلا
Rمعينا. فهي شيء ما يحدث ويشير إلى سلسلة من الخطوات ا@تتالية وا@تصلة

.Wوالتي يتم عن طريقها الوصول إلى هدف مع
 أو هي,R. Thomson )١(فالعمليات إذن هي نشاطات كما يقول طومسون 

وفقا لانجلش وانجلش «أي تغير أو تغيرات في موضوع ما داخل الكائن مع
Rأو اتجاه �كـن تـبـيـنـه Rضرورة أن تكون هناك خاصية متسقة محددة لها
فالعملية �عنى آخر هي ما يحدث في اتجاه ماR و من ثم فهي تتقابـل مـع

. أما مكجوجان فقد استخدم مفهوم العمليات ليشير به)٢(الشكل أو البناء 
إلى الوقائع السلوكية الظاهرة والعصبية ا@ضمرةR وأكد على أهمية استخدام
العمليات الوسيطة التي تحدث داخل ا@دى الواقع فيـمـا بـW ظـهـور ا@ـنـبـه
وحدوث الاستجابة وقال بأنه عندما تستثار العملية الوسيطة بواسطة منبه

.)٣(خارجي فإن احتمال حدوث الاستجابة الظاهرية أو الصريـحـة يـتـزايـد
وينبني فهمنا @فهوم العمليات-كما نستخدمه في البحث الحالي من خـلال
استفادتنا-من ثلاث معادلات موجودة في التراث السيكولوجـي حـاولـت أن

تفسر كيفية حدوث العمليات الوسيطة نعرضها باختصار فيما يلي:
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 وصيغتها كما يلي:C. Hull) ا@عادلة الأولى وقدمها كلارك هل ١
A-F-(X)-F-B

 = الشروط أو الظروف السابقة.Aحيث 
 = تعني أنها ترتبط وظيفيا بFو 
 = ا@تغير الوسيط.Xو 
 = الظروف أو الشـروط الـتـالـيـة أو الـلاحـقـةR أي الـنـشـاط الـتـالـيBو 

)٤(للنشاط الناتج عن ارتباط الشروط لسابقة با@تغيرات الوسيطة. 

W. N  وشنفلد.W.W. Cumming) ا@عادلة الثانية وقدمها كل من كومنج ٢

Schoenfield :لتحليل عملية الإدراك وصيغتها كما يلي S-R1R2حيث  S الواقعة 
ا@نبهة أو ا@نبه.

الاستجابة الإدراكية الداخلية.R1و =
)٥( الاستجابة الخارجية الناتجة عن الاستجابة الإدراكية. R2و =

. وصيغتها كـمـاC. E. Osgood) أما ا@عادلة الثالثة فقـدمـهـا أو سـجـود ٣
S ______ rm _____Sm _____ Exيلي:       

 = العلامة أو ا@نبه.Sحيث 
 الاستجابة الوسيطة التي تعطي معنى للعلامة.rmو = 
التنبيه الذاتي الناتج عن الاستجابة الداخلية.smو = 
.)٦(السلوك الواضح أو الصريح. Rxو =

وهكذا فإن العمليات وفقا للتصورات السابقة هي ا@تغيرات الوسيـطـة
لدى «هل»R هي الاستجابة الإدراكية لدى «كومنج وشنفلد»R وهي الاستجابة
الوسيطة التي تقوم بالتنبيه الذاتي الذي ينتج عنه السلوك الظاهر (الصريح)
لـدى «أو سـجـود» الـذي اعـتـبـر الـتـفـكـيـر نـشـاطـا يـتـكـون مـن سـلاسـل مــن
الاستجابات الرمزيةR ومن خلال هذه الاستجابات يقوم التفكير �مارسـة
تأثيره على السلوك الواضحR وتتداخل الاستجابات الرمزية بـW ا@ـنـبـهـات
الخارجية والسلوك الصريحR والتفاعل بW ا@نبهات الخارجية والعـمـلـيـات
الرمزية هو ما يعطي السلوك ا@وجه-من خلال الـتـفـكـيـر-وفـقـا لـتـصـور أو
سجود-خصائصه الواضحةR ومعقوليته ومرونتهR وهي ما يطبعـه بـالـطـابـع

الإرادي الواعي.
وبناء على الفهم السابق �كننا اقتراح ا@عادلة التالية لتفـسـيـر عـمـلـيـة
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التفاعل بW العمليات الإبداعية المختلفة التي سنتحدث عنها في هذا الفصل:
 As ____ F ____ (R1) ____ F ____ (rm ____ sm) ____ F ____ B.

 هي الشروط السابقة الحاملة بالخبرةR والتعليمR والجنسASRحيث إن 
والسنR والخصائص ا@زاحية والعقليـةR وغـيـر ذلـك مـن الخـصـائـص الـتـي
�يز الشخص ا@بدع قبل قيامه بالعمل الإبداعيR ويرتبط ذلك كله بحالـة
تنبيه معينة يتعرض لها ا@بدعR مثير معW يدركه فتحدث الاستجابة الإدراكية

(R1)هذه الاستجابة الإدراكية تقوم باستثارة عملية إبداعية من العمليات .
الإبداعية العديد. فقد تقوم هذه الاستجابة الإدراكية باستثارة الخيالR أو
التركيزR أو الحس التكوينيR أو الحس التلوينيR أو عمليات التقو' أو بناء
التصوراتR أو عمليات التعديلR أو غير ذلك من العمليات وهذه الاستجابة
الوسيطة أو العملية الإبداعية التي يتم استثارتها تـعـمـل فـي نـفـس الـوقـت
كمنبه حافز يرفع من مستوى الدافعية لدى ا@بدعR ويجعله يقوم باستجابات
معينة. فهده العملية هي أساسا استجابة داخلية وسيطة لكنها تـعـمـل فـي
نفس الوقت كمنبه يقوم بها ا@بدع بإرادة وقصدR ويترتب على كيفية نشاطها
ومدى قوتها. وكذلك الدافعية ا@صاحبة لها أن تظهر آثارها فـي الـسـلـوك
الواضح الصريح. وهذه الاستجابة الوسيطة قد تستثـيـر اسـتـجـابـة أخـرى
مشابهة لهاR أو مترتبة عليهاR أو متعارضة معهاR مشابهة لها كما في حالة
حدوث التداعيات والارتباطات بW ألوان معينةR مثـلاR الاسـتـجـابـة عـالـيـة
الشدة للألوان الساخنة كالأحمر والأصفر والبرتقاليR أو الاستجابة الأقل
شدة للألوان الباردة كالأزرق والأخـضـرR وبـالـطـبـع هـذا لا يـنـفـي أن تـكـون
استجابة ا@بدع للألوان الباردة استجابة عاليةR واستجابته للألوان الساخنة
استجابة أقل شدة في بعض الحالات. فهذه عملية ليست بالبساطـة الـتـي
نتحدث بها الآن. أما العمليات ا@ترتبة على بعضها البعض فلعل أوضحهـا
هو عمليات التعديل التي تترتب على حدوث عمليات التقـو'. ولا نـتـصـور
حدوث عمليات تعديل دون أن تسبقها عمليات تقو'. أما العمليات ا@تعارضة.
فلعل أوضحها في هذا السياق هو تعارض أغلب العمليات الإبداعية البنائية
الإيجابية كالتكوين والتلوين والتصور والتركيز وغير ذلك من العمليات مـع
عمليات الغلق الذهنيR وصعوبات التفكير التي تعمل في اتجاه آخر مضاد
لنشاط العمليات السـابـقـة. إنـهـا تـعـمـل فـي اتجـاه تـأكـيـد عـمـلـيـات الـكـف
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والاسترخاء بينما تعمل كل العمليات الإبـداعـيـة الأخـرى فـي اتجـاه الإثـارة
والتنشيط.

والخلاصة هي أن العمليات الإبداعية الـتـي سـنـتـحـدث عـنـهـا هـي فـي
أغلب الأحوال عمليات وسيطة تتوسط مجموعة من الشروط السابقة ا@نبهة
للاستجابات الإدراكية (التي هي في رأينا استجابـات وسـيـطـة أيـضـا)R ثـم
تتفاعل مع بعضها البعض بطرائق خاصة سنتحدث عنهاR ويترتب على ذلك
كله السلوك الظاهر الصريح وهو حالتنا هذه يتمثل في إبداع اللوحة الفنية.

) عمليات تكوين الإطار واكتسابه:١
الإبداع لا بد له من إعداد جيدR ومران مستمرR وجهد عنيف في التدريب
واكتساب ا@هارات اللازمة كي يصير ا@رء قادرا على بلورة أفكاره وتشكيلها
وتحقيقها في مجال معW. وأهم ما يحدث خلال تلك الـفـتـرة ا@ـبـكـرة مـن
حياة ا@صور كمصور هو تحديد الإطار واكتسابه. والإطار هو «نظام تلتئم

.)٧(فيه خبراتنا مكونة أبنية متكاملة على حسب ما بينها من تقارب وتشابه»
ووفقا لكوفكا فالإطار هو الأساس في تنظيم ا@دركات الحسية «فكل تنظيم
Rولا يوجد فنان �كنه أن يعـمـل مـن الـفـراغ Rإدراكي هو تنظيم داخل إطار
فكل الفنانW يتأثرون �ا يرونه حولهم وبأعمال من سبقوهم ومن عاصروهم
أيضا. أكد هذا الفنان محمود سعيد حW قال «مررت �راحل عدة... في

 للحركة والحيويةR ورميرانتRubensالبداية كنت أحب أن أرى أعمال روبنز 
Rembrandtبالإضافة إلى العمق والإنسانية Rلأن قيم الضوء عندها مدهشة 

وتحليل الشخصيات..... بعد قليل وجدت أن روبنز سطحيR أما رمبرانت
فعميقR كان الضوء عنده يشع من الداخلR وضحى باللون وأبقى على الأحمر
Wمـن الـهـولـنـديـ Wكما اعترف محمود سعيد بتأثره بالبدائي Rوالبني فقط

  وبالإيطاليHerbert Jan Van EyckW& والبلجيكيW وخاصة الأخوين فان آيك 
R وCorotمن عصر النهضةR والنحت الفرعوني والعمارة الفرعونيةR وبكورو 

. و تأثر الفنان في هذه الفترة ا@بكرة مـن)٨(فأن جوخR وديلاكروا وسيزان 
حياته الإبداعية بل وبعد ذلك �كن أن �تد ليشمل التأثير �بدعW آخرين
في غير المجال الذي اختاره ليوجه إليه اهـتـمـامـه. فـسـلـفـادور دالـي مـثـلا
يعترف بالتأثير الكبير للفيلسوف نتشه عليهR كما يعترف أيضا بتأثير أفكار
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,J Lorkaوأعمال كل من أندريه بريتون-الشاعر السريالي-R وجارثيا لوركـا. 
. وكان فان جوخ معجبا ببلزاك وزولا)٩( عليه أيضا A. Conteوأوجست كونت 

وكار ليل لكنه كان شديد الإعجاب بصـفـة خـاصـة بـالـفـن الـيـابـانـيR فـقـال
مؤكدا تأثره الشديد به «وإذا درسنا الفن الياباني فسوف نرى إنسانا حكيما
فيلسوفا وذكيا دون شكR ولكن كيف يقـضـي هـذا الإنـسـان وقـتـه? هـل فـي
دراسة ا@سافة بW الأرض والقمر? لا.... هل في دراسة سياسة بسمارك?
لا... إنه يدرس عودا واحدا من الأعشاب والحشائش... ورقة صغيرة مـن
أوراق النباتR ولكن هذه الورقة تقوده إلى أن يرسم كل النباتات ثم الفصول
ثم الجوانب ا@تسعة الفسيحة للريف ثم الحيوانات ثم الشكل الإنسانـي...
هكذا �ضي الفنان الياباني حياته... إنني أحسد اليابانيW على الوضوح
الشديد في كل أعمالهمR إنها ليست مرهقة أو �لةR ولا تبدو وكأنها �ت
على عجل. إن أعمالهم بسيطة كعملية التنفسR وهم يقومون بعمل الأشكال

.)١٠(من خلال @سات رقيقة واثقة بالفرشاة»
كذلك يعبر فان جوخ في موضع آخر عما يحدث خلال الفترة الأولى من
حياة الفنان من صراعات ومتاعـب فـيـقـول: «فـي الـفـتـرة الأولـى مـن حـيـاة
الفنان يكون في حالة عدم وفاق مع نفسه من خلال شعوره بعدم �كنه من
السيطرة على عملهR ومن خلال الشعور بعدم اليقW من إمكـانـيـة وصـولـه
لهذه السيطرةR ومن خلال الطموح الكبير لتحقيق التقدمR ومن خلال نقص
Rالثقة في النفس. إن الفنان لا يستطيع إبعاد الكثير من مشاعر القلق والإثارة
ويستعجل نفسه رغم أنه لا يجب أن يكون متعجلاR ولكن هـذه ا@ـشـاعـر لا
يجب أن تستمرR ولابد من أن يأتي وقت يستطيع فيه الفنان تجاوز ذلك كله

. فالتعلم من الطبيعة وعلى)١١(وعبورهR وليس هناك بديل عن ذلك في رأي» 
يد الأساتذة ومن خلال أعمالهمR ثم محاولة البحث عـن الأسـلـوب الـذاتـي
ا@ميزR والسعي الحثيث ا@تواصل نحو الأصالة والتفردR ومرورا بالعديد من
العقبات والصعاب كل ذلك هو ما �يز عملية اكـتـسـاب الإطـار هـذه الـتـي
تحدث عنها ماتيس أيضا فقال: «تعلمت خلال حياتي الأولى الوسائل المختلفة
الأصيلة في اللون والرسمR وتعليمي الكلاسيكي أدى بي بطريقـة طـبـيـعـيـة
إلى دراسة الأساتذة الأوائلR وجعلني أ�ثلهم بقدر الإمكان مع وضع أشياء
مثل الشكلR والحجمR والأرابسك وقيم التضامنR والتناغمR وفنون الشرق...
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Rعملي من خلال الطبيعة Wتأملاتي وب Wثم أقوم بالربط ب Rالخ في الاعتبار
وقد قمت بذلك حتى جاء اليوم الذي كان على فيه أن أعتمد على نـفـسـي
وأدرك أن من الضروري أن أنسى أساليب الأساتذة الأوائلR أو بالأحرى أن

.)١٢(أتفهمها بطريقتي الخاصة»
فن التصوير إذن هو فن يحتاج إلى الكثير من عمليات التدريب وإكساب
ا@هارات الضرورية وتلك عمليات لا بد منها لكل من يحاول الإبداع في هذا
الفن. وقد أكد على هذا أيضا (بالإضافـة إلـى مـن سـبـق ذكـرهـم) ا@ـصـور

 حW قال: «لم يحدث أن كان هناك أطفالJ. Constableالإنجليزي كونستابل 
مصورونR ولا �كن أن يكون ذلك لأن فن التصوير يتـطـلـب خـبـرة ودراسـة

. الخبرة والدراسة إذن)١٣(طويلتW باعتباره فنا يدويا وعقليا في آن واحـد
هما أمران ضروريانR ومن خلالهما يتبـلـور الإطـار ويـكـتـسـبR ومـن خـلال
Rاكتساب الإطار يستطيع الفنان معرفة ذاته وقدراته وما يستطيع أن يفعله
فمن خلال وضوح معالم الإطار �كن أن تكتسب الخبرات وا@نبهات وا@واقف
الإدراكية أهميتها ودلالاتها في وعي الفنان من خلال انتظامها في أشكال

معينة.

- العمليات الإبداعية الدافعية:٢
يتضح من فحص اعترافات ا@بدعW في مجال فن التصوير أن هـنـاك
أهمية كبيرة للدافعية الإبداعية في مجال الخلق الفنيR و�كنـنـا فـي هـذا
السياق أن نقسم الدوافع الإبداعية لدى ا@بدعW إلى نوعW من الدوافع:

أ-النوع الأول خاص بالدافعية الإبداعية العامة:
إن التي �يز حياة الفنان وخطواته وسلوكه وتوجهاته هي تلك الرغـبـة
العميقة ا@سيطرة لأن يكون مبدعا متفردا مجددا وأصيلاR وهو ذلك الدافع

 بطريقة جيدة حW قال: «يبدو ليC. Rogers‘sالذي عبر عنه كارل روجرز 
أن الدافع الأساسي للإبداع هو نفس الدافع الذي نكتشفه بعمق علـى أنـه
القوة التي تدفع إلى الشفاء في جلسات العلاج النفسي (أي نزعة الإنسان
إلى تحقيق ذاتهR وأن يحـقـق إمـكـانـاتـهR أي ذلـك ا@ـيـل ا@ـوجـه الـذي يـكـون
واضحا في كل حياتنا العضوية والإنسانية). إنه التوق إلى الانتشار والامتداد
والتطور والنضوج وا@يل إلى التنشيط والتعبير عـن كـل قـدراتـنـا كـكـائـنـات
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إنسانيةR وإلى ا@دى الذي يكون عنده هذا النشاط معززا لـوجـود الإنـسـان
.)١٤(وحياته»

وأكد بيكاسو على أهمية هذا الدافع حـW قـال: «إنـنـي لا أسـتـطـيـع أن
Rإنني أعشقه كغاية نهائية لحياتـي Rأعيش دون أن أكرس حياتي كلها للفن

.)١٥(وكل شيء أفعله ويتصل بالفن �نحني إحساسا بالسرور الذي لاحد له»
ويقول ديلاكروا: «إن نتيجة أيـامـي هـي واحـدة دائـمـا: رغـبـة لانـهـائـيـة فـي
الحصول على مالا �كنني الحصول عليهR وفراغ لا �كنني ملؤهR وضرورة
قصوى في أن أنتج بشتى الوسائلR وأن أكافح بقدر استطاعتي ضد الزمن
وضد ا@لاهي التي تعمى نفوسناR كما أشعر بنوع من الهدوء الفلسفي الذي

. وقد أشار فان جوخ)١٦(�هدنا للمعاناة والألم ويرفعنا فوق مستوى التوافه»
إلى أهمية هذا الدافع أيضا حW قال: «إن لدى إ�انا حقيقيا بالفنR وثقة

R وأيضا «إن الاختبار)١٧(مؤكدة بأنه تيار قوي فياض يحمل الإنسان إلى ا@رفأ
الوحيد ا@تاح أمامي هو أن أكون مصورا جيداR أو أكون مصورا سيئا. وقد

 بأنه بدون الدافـعـيـةR. Thomsonاخترت البديل الأول». ويـؤكـد طـومـسـون 
الكافية لن يستطيع ا@رء أن يفكر بطريقة نشيطة وقويـة. فـالـدافـعـيـة هـي

 وأشار)١٩(الدينامو(ا@ولد) ا@وجه للنشاطR وهي عامل جوهري في التفكير. 
برلW إلى أن هناك ثلاث وظائف للمنبهات الدافعية وهي:

أ-أنها تحافظ على تتابع الاستجابات حتى يتم الوصول إلى الـهـدف أو
الحلR أو حتى يعاق تعاقب التفكير من خلال الفشل الدائمR أو عدم التمكن
من الحصول على التدعيمR أو من خلال استثارة سلوك آخر مضاد أقوى.
ب-أنها تحدد نوع الاستجابة التي سيتـم اخـتـبـارهـا مـن بـW مـجـمـوعـة

معينة من الاستجابات وفقا @دى قوة الدافعية ا@تعلقة بهذه الاستجابة.
ج-أنها تحدد الفئة العامة للاستجابة والأفكار ا@رتبطة با@وضوع العام

)٢٠(الذي يدور بشأنه التفكير. 

ورغم أن برلW كان يتكلم عن السلوك بصفة عامةR وكان يقوم بالتركيز
على سلوك التذوق الفني وليس على عمليات الإبداع إلا أنا نرى أن تفسيراته
للسلوك الدافعي هي أمور قابلة للتطبيق على السلوك الإبداعي أيضا مـع
التأكيد على �يز هذا السلوك من حيث الشدة ومن حيث العمق ومن حيث
الإطار التصوري الإدراكي ا@متد والشامل ا@صـاحـب لـه. و�ـكـن افـتـراض
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Rوجود دوافع إبداعية أخرى شبه عامة مصاحبة لوجود هذا الدافع الكبير
فمثلا يعتبر هذا الدافع صورة مقاربة إلى حد كبير لدافـع تحـقـيـق الـذات

 وغيرهماR وكذلك يصـاحـبA. H. Maslowالذي تحدث عنه روجرز ماسلـو 
هذا الدافع دوافع مثل الحاجة إلى ا@عرفة وحب الاستطلاع والـرغـبـة فـي
الاكتشاف والحاجة إلى التقدير والاعتراف وا@عرفةR والحاجة إلى الكفاءة

)٢١(والاتصاف بالجدة والأصالة التي تحدث عنها مادى.

ب-دوافع إبداعية خاصة أو حالات إبداعية:
وهي التي يستثيرها موضوع معW أو موقف معW أو منبه معW تكون له
دلالته وأهميته بالنسبة للمبدعR وكما يقول بيكاسو: «إن ا@صور يصور كما

,)٢٢(لو كانت هناك حاجة ملحة تدفعه إلى أن يتخفف من احساساته ورؤاه»
Rوبالاندفاع في أعلى درجاته Rويقول محمود سعيد: «أشعر بالحماس الشديد
وبا@تعة أيضا أثناء ا@راحل الأولى للخلق (بشرط أن يكون خـلـقـا فـعـلـيـا لا
مجرد نقل من اسكتش (مخطط مكتمل). وكلما تقدم بي العـمـل أشـعـر أن
هذا الحماس وا@تعة ا@صاحبة يتضاءلان شيئا فشيـئـا ثـم تـنـتـهـي الـصـورة

. ويقول ماتيس: «إني أتوق إلى الوصول إلى تلك الحالـة)٢٣(فأنتهي منهـا» 
 ويقول فان)٢٤(الخاصة بتكثيف الاحساسات والتي تكون اللوحة نتيجة لها»

)٢٥(جوخ: «التصوير هو علاجي الخاص»

. وقد تكون إثارة الحالات الإبداعية الخاصة مثيرة لحـالـة مـعـيـنـة مـن
القلق وعدم الاستقرار لدى ا@بدع وقد تسبب لـه حـالـة مـن الـفـرح بـسـبـب
شعوره بالاقتراب من الوصول إلى اكتشاف شيء جديدR أو تعـمـيـق تـصـور

سبق له تجميع بعض أفكاره أو مكوناته.
ويهمنا في النهاية أن نشير إلى أن هناك حالة تفاعل يفترض وجودها
بW الدافع الإبداعي العام والدوافع الإبداعية الخاصةRR كما أنه يـجـب أن
يكون هناك قدر مناسب ومعقول من التوازن بينهماR وإلا أدى ذلك إلى آثار
سيئة على ا@بدع وعلى عملهR كان يكون الدافع الإبداعي العام كبيرا ومبالغا
فيه بينما تكون القدرة على تحقيق الحالات الإبداعية النوعية غير متناسبة
Rأو عدم التمكن الأسلوب Rأو عدم الأصالة Rمعه نتيجة لعدم وضوح الرؤية

أو غير ذلك من الأسباب.
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- عمليات الإحاطة أو المراقبة الإبداعية٣
تشتمل العمليات التي تحدث عندما يقوم ا@بدع بإدراك موضوع ما على
محاولة إعطاء معنى لهR �ثلهR تنظيمهR تحليلهR تركيبهR تخيله في أوضـاع
وسباقات جديدةR وأيضا تخيله في علاقات جديدة متعددة مع موضوعات
أخرىR ومن ثم يبدأ تكون تصور واضح لدى الفنان تبنى على أساسه خطواته
القادمةR وكما يقول هر برت ريد: «فإن الفنان هو ببـسـاطـة ذلـك الإنـسـان
Rالذي لديه القدرة والرغبة في تحويل الإدراك الـبـصـري إلـى شـكـل مـادي
Rوالجانب الثاني هو جانب تعبيري Rوالجانب الأول من عمله هو جانب إدراكي

 «Wالـعـمـلـيـتـ Wهـاتـ Wويقـول)٢٦(وليس من ا@مكن في الواقع أن نفصل ب .
«إن الطريقة التي يتم بها إظهار شيء ما تعتمد على:E. Newtonأيريك نيوتن 

. ويذكر أرنـهـيـم أن الإدراك)٢٧(الطريقة التي �ت ملاحـظـتـه بـواسـطـتـهـا»
الإنتاجيR أي النشاط الذي يسمح لنا بفهم وتحديد وتذكر ومعرفة الأشياء
هو أساسا عملية التقاط للملامح البنائيـة الأسـاسـيـة الـتـي �ـيـز الأشـيـاء

. لكن عمليات الإدراك الإبداعية ليست)٢٨(وتفرى بينها وبW بعضها البعض»
كعمليات الإدراك العادية حيث إن الإدراك الإبداعي عادة ما يكون موجهـا
لاكتشاف ا@تميز والجديدR كما أنه عادة يتصف بالعمق والإحاطة والشمول.
وقد ذكر فان جوخ في أحد خطاباته ما يدل على عمق ا@لاحظة الإدراكية
الإبداعية ودقتها لديه فقال لأخيه ثير: «ذات مساء قريب في مونتما جور

Montmajourوكانت تطلق أشعتها على جذوع Rرأيت غروب الشمس الحمراء 
Rو أوراق أشجار الصنوبر التي مدت جذورها في مجـمـوعـة مـن الـصـخـور
ولونت الشمس الجذوع والأوراق بلون برتقالي ملتهبR بينما كانـت أشـجـار
صنوبر أخرى في السهل ا@ترامي في الفضاء الخلفي قد ظللها اللون الأزرق
البروسي في مقابل سماء ذات لون أزرف أخضر رقيق لازورديR لدرجة أنها

.)٢٩(منحتني الإحساس الذي تعطيني إياه لوحات كلودمونيهR لقد كانت رائعة»
فعمليات ا@لاحظة الإبداعية هي إذن عمليـات واعـيـة تـتـصـف بـالـدقـة
يقوم بها ا@بدع بطريقة متعمدة مؤمنا بأهميتها ودورها الكبير في العملية
الإبداعيةR وأحيانا ما يصاحب عمليات ا@لاحظة القيام بعمـل اسـتـكـشـات
(مخططات) سريعة للظواهر الخاضعة للإدراك الفني. وكما يقـول سـيـف
وانلي: «إنني أحيانا أرسم الاستكشات كما تأخذ أنت مذكرة سريعة �وضوع
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معRW ولا أذهب إلى أي مكان دون أن تكون معي نوتة أسجل فيها الاستكشات
بسرعة.... استكشاتي أحيانا دراسات... انظر هذه مجموعـة اسـتـكـشـات
Rلجسم ا@رأة عاريا.. في شتى الأوضاع... هذا على سبيل التمرين أو الذاكرة
و هذه الاسكتشات عليها كلمات.. وهنا أرقام... هذه �ثابة علامات أهتدي

. إن الإدراك الإبداعي يتصف أيضا بالقدرة الشديـدة)٣٠(بها عند التنفيذ»
على الاختيار والانتقاء من بW العديد من ا@نبهات وا@واقف التي يتـعـرض
لها ا@بدع في حياتهR وأيضا من بW الخبرات العديدة التي �ـر بـهـا. إنـهـا
Wومـا يـوجـد فـيـمـا بـ Rوما يدور في الـداخـل Rإدراك @ا يحدث في الخارج
الخارج والداخل من تفاعـلات واتـصـالاتR فـالاتجـاه الإبـداعـي كـمـا يـقـول
جيزيلW ليس مجرد شهية لكل ما هو جديد فقطR بل هو أيـضـا انـتـقـائـي

بدرجة عالية.
. ويؤكـد)٣١( والاختيار والانتقاء هما دليلان على وجود هـدف ضـمـنـي 

ماتيس على هذا فيقول: «الفنان يأخذ من العالم المحيط به كل شيء �كنه
أن يثري رؤيته الداخليةR إما مباشرة عندما يكون على ا@وضوع الذي يرسمه

 ويقول أيضا: «وبعينAnalogyWأن يظهر في تكوينهR أو من خلال ا@ماثـلـة 
مفتوحتW على اتساعـهـمـا فـإنـنـي أمـتـص كـل شـيء كـمـا �ـتـص الإسـفـنـج

.)٣٣(السوائل
وقد ميز ماتيس بW العW التي ترى الأشياء السطحية الظاهرية وتسجلها
على علاتها بطريقة حرفية (عW الكاميرا) وبW العW الثانية (عW الفـن)
Rوتعمل على إبداع الجديد الأصيل Rالأولى Wالتي تدخل في صراع مع الع

. ويقول فرناندليجيه إن)٣٤(وهي العW التي في ا@خ كما أشار ماتير لمحدثه 
«عW الفنان يجب أن تكون سريعة وحادةR فليس هنـاك وقـت لـكـي تـرمـش

بعينيك وإلا صار الوقت متأخرا.
إن كل ما سبق يؤكد على الدور الكبير الذي تلعبه عـمـلـيـات ا@ـلاحـظـة
ومراقبة العالم والذاتR والاختيار للعناصر أو ا@كونات الأساسية التي سيتكون
منها التصور الذي سيعمل الفنان من خلاله في العملية الإبداعيةR كما أن
لعمليات الإدراك دورها الكبير أيضا في الإسراع بتنفـيـذ أعـمـال سـبـق أن
أعيقت لسبب أو لآخر من خلال ما تـزود بـه الـفـنـان دائـمـا مـن مـعـلـومـات

ومنبهات جديدة.
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) عمليات التقاط الأفكار:٤
إذا كانت العمليات الإدراكية الفنـيـة الأقـرب إلـى الـعـمـومـيـة والإحـاطـة
الشاملة التي سبق ذكرها في الجزء السابق من هذا الفصل �كن تسميتها
بعمليات ا@راقبة فإن العمليات الإدراكية الفنية النوعـيـة أو الخـاصـة الـتـي
نحن بصدد الحديث عنها �كن تسميتها بعمليات الالتقاط وقد عبر عنها
فان جوخ بطريقة جيدة في أحد خطاباته حـW قـال: «فـي الحـقـيـقـة إنـنـي
أكون غالبا في حالة شديدة من التعاسة لكن يظـل هـنـاك بـداخـلـي تـنـاغـم
وموسيقى هادئة نقيـةR فـفـي أفـقـر الأكـواخ وفـي أشـد الأمـاكـن قـذارة أرى
Rاللوحات والصور وبقوة لا �كن مقاومتها ينجذب على نحو هذه الأشـيـاء
وشيئا فشيئا تفقد أشياء كثيرة أهميتهاR وكلما زاد عدد الأشياء التي أتخلص
منها صارت عيني أسرع في اقتناص الأشياء القـابـلـة لـلـتـصـويـرR إن الـفـن
يتطلب عملا مثابراR عملا رغم كل شـيءR وعـمـلـيـات مـلاحـظـة مـسـتـمـرة.
وبا@ثابرة فإنني أعني في ا@قام الأول العمل ا@ستمر ولكن على ألا تتخـلـى

. إن عمليات الالتقـاط)٣٥(عن آرائك بسرعة نتيجة @زايدات بعض الـنـاس»
تختص بتلك اللحظات التي يتوقف فيها ا@بدع ويقول لنفسه لا بد من عمل

. ويتحدث الفنان محمود سعيد معبرا عن هذه اللحظات)٣٦(شيء من هذا 
:فيقول شارحا كيفية بداية فكرة لوحته «الصيد العجيب»

«كنا في رحلة على الساحل بW أبو قير ورشيدR وتوقفـنـا قـلـيـلا وسـط
الطريقR وجدنا مجـمـوعـة مـن الـصـيـاديـن راجـعـW ومـعـهـم الـسـمـك الـذي
اصطادوه... وكان منظر السمك في الشمس يشع بـالـضـوء كـا@ـاس. وكـان
مليئا بالحيوية بصورة أخاذة. وانبهرت بهذا ا@شهـدR ووقـفـت أركـز الـنـظـر
عليهم @دة طويلة و�نيت لو كانت معي أوراقي لكنت سجلت عندئذ بعض
القيم عن الشمس والضوء... ومرت الأيام بعد ذلك.. وبعد مرور سنتW أو
ر�ا ثلاث سنوات عاد إلى الانفعال نفسـه فـجـأة فـخـرجـت وقـصـدت إلـى
سوق السمك في الأنفوشي مبكرا صباح الأحدR وبقيت هناك أشاهد السمك
بينما يخرجه الرجال من ا@اء. في ذلك اليوم عدت إلى بيتي وعملت اسكتشا
صغيرا. وبعد ذلك بدأت التصوير في اللوحة... مكثت أعمل فيهـا حـوالـي
أربعة شهور وأذكر أنني كنت طوال الوقت في حالة هيجان شديدR وانتهت

.)٣٧(اللوحة بشكل بعيد عن الاسكتش» 
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إن التقاط الأفكار ا@وحية ذات الدلالة �كن أن يحدث للفنان دون توقع
أو إنذار سابقR كما �كن أن يحدث أيضا نتيجة للتأمل وإمعان الفـكـرR أو
Rوأيضا نتيجة لنشاط عمليـات الخـيـال Rنتيجة لدقة وعمق عملية الإدراك
وقد وجه ليوناردو دافنشي نصيحة لأحد تلاميذه قائلا: «انظر إلى الحوائط
ا@لطخة بالأصباغ أو الأحجار ذات الألوان العديدة ا@متزجةR وإذا كنت تريد
ابتكار منظر معW �كنك أن ترى ما يشبـهـهR وأيـضـا أن تـرى الـعـديـد مـن
ا@ناظر الطبيعية ا@زدانة بالجبال والصخور والأشجـار والـسـهـول الـكـبـيـرة
والوديان والهضاب في أشكال عديدةR أيضا �كنك أن ترى معارك كثـيـرة
وأشكالا حية لكائنات غريبة وتعبيرات على الوجوهR و أشياء مألوفة وعدد
لا حصر له من الأشياء التي �كنك أن تختزلها إلى شكل جيد متكامل....
عندما أذكرك بأنه لن يكون صعبا بالنسبة لك أن تتوقف أحيانا وتنظر إلى
الحوائط ا@لطخة أو رماد النار أو السحب أو الطW أو ما يشبه ذلك فإنني
أعني أنه �كنك أن تجد في كل ذلك أفكارا هائلة.. ومن خلال هذه الأشياء

.)٣٨(الغامضة غير المحددة يتم تنبيه عقل ا@صور للقيام بابتكارات جديدة»
ويقول أنطوني توني إن أفكار ا@صور تنبع من خبراته ومن احساسـاتـه
خلال نشاطاتهR وكذلك من مشاركته للآخريـن فـي الأفـكـار. هـؤلاء الـذيـن

.)٣٩(يعيشون معه والذين أتوا قبلهR وهذه الأفكار تتغير وتؤثر فيه وفي عمله 
إن الفكرة التي يتم التقاطها هي كما يقول بيكاسو: «مجرد نقطة بدايةR لا
شيء أكثر وإذا تأملت فيها فإنها تصبح شيئا آخرR وما أفكر فيه كثيرا أجده

. إن التصوير الفعلي هو تتـويـج لـعـمـلـيـات)٤٠(بعد ذلك مكتملا فـي عـقـلـي»
كثيرة ناتجة عن محاولة تنظيم تحتاج غالبا إلى عمليات كثيرة ومستمرة من
أجل تشكيلها وتطويرها. إن الأفكار التي عادة ما تجيء في شكل منبهـات
ومواقف ذات دلالة تشكيلية معينة تكون هي نقطة البداية للعملR لكن هذه
الأفكار لابد من أن تتجمع وتنظم معا في أشكال أكثر تكاملا مكونة تصورات
أكثر بلورة ووضوحاR إن الأفكار أو ا@ثيرات أو ا@واقف ا@نبهة تكتسب قيمتها
من خلال إسهامها في التصور الكليR و�كن أن تنبعث في عقل الفنان أثناء
عمليات الإدراك التي يقوم بها قبل البدء الفعلي في العمل أو أثنائه أيضا.

) الانطباعات:٥
هي حالة وجدانية أكثر منها عملية معرفية أو عـقـلـيـة تحـدث لـلـمـبـدع
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عندما يتعرض @واقف ومنبهات ذات أهمية خاصة بحـيـث تـلـفـت انـتـبـاهـه
وتستأثر باهتمامهR أي بعد عملية الالتقاطR إن أصدق تعبير عن هذه الحالة
هو ما قاله بيكاسو لزرفوس «قد أ�شى في غابة فوينتبلو فأصاب بحالـة
من الامتلاء باللون الأخضرR وأشعر بعدم الاستقرار ويكون علي أن فراغه
في لوحة... إن الفـنـان �ـر بـحـالات مـن الامـتـلاء والإفـراغ وهـذا هـو سـر

. وبالطبع قد يحدث في بعض الحالات أن �تلئ الفنان بالإحساس)٤١(الفن»
وبلون معW. ثم لا يظهر هذا اللون في لوحتهR أو يظهر على استحياء كمـا
سيتضح لنا خلال عرض نتائج الدراسة الحاليةR وقد �تلئ الفنـان أيـضـا
بشكل معW أو حركة معينة أو موقف معW أو فكرة معينة أو ذكرى معيـنـة
وكل هذه ا@نبهاتR أو ا@علومات البصرية تخلق بداخله إحساسا معينا وشعورا
بالرغبة في العملR بل قد تنجم الانطباعات البصريـة ومـا يـصـاحـبـهـا مـن
حالة وجدانية من مجرد مشاهدة معرض لبعض الفـنـانـW. وقـد أكـد هـذا
الفنان «سيف وانلي»حـW قـال: «لاحـظـت أنـي إذا شـاهـدت أحـد ا@ـعـارض
أبقى متأثرا بانطباعات عنه لفترة معينةR ويتسرب ذلك إلى صوري.. لهذا
السبب أصبحـت الآن لا أحـب أن أرسـم عـقـب مـشـاهـدتـي لأي مـعـرض...

. لكن)٤٢(أفضل أن تنقضي بضعة أيام قبل أن أعود إلى نشاطي التصويري»
الانطباعات ليست كافية في حد ذاتها لتكـويـن الـعـمـل. لا بـد مـن الأفـكـار
والتصورات والقدرة على التكوين الجيد. وكما أشار ماتيس فإنه «عادة ما
يتم التمييز بW ا@صورين الذين يعملون من الطبيعة وا@صورين الذين يعملون
Rوشخصيا أعتقد أنه لا يجب تفضيل أي أسلـوب عـلـى الآخـر Rمن الخيال
فكلاهما �كن أن يستخدم بالتعاقب من خلال نفس الفنانR إما لأنه يريد
اتصالا وثيقا مع ا@وضوعات من أجل الحصول على احساسات تكون قادرة
Rعلى إثارة ا@لكة الإبداعية وإما أن تكون احساساته قد ¨ تنظيمها بالفعل
وفي الحالتW سيكون قادرا على الوصول إلى الكلية التي تكون اللوحة. وفي
كل حالة أعتقد أن ا@رء �كنه أن يحكم على مدى حيوية وقوة الفنان الذي
يكون-بعد تلقيه للانطباعات مباشرة من الطبيعة-قادرا على تنظيم احساساته
ليستمر في عمله بنفس الإطار العقلي في أيام مختلفةR وأيضا �كنه تطوير
هذه الاحساسات. وهذه القدرة تثبت أنه مسيطر على نفسه بطريقة. تتسم

. إن الانطباعات هي)٤٣(بالكفاءةR وأنه �كن أن يخضع نفسه للنظام أيضا»
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نقطة بداية لا أكثرR لكنها ذات أهمية كبيرة لأنها هي الـتـي تجـعـل الـفـنـان
يتحفز ويحتشد للعمل فهي تستثير دافعيته وتطلق طاقتهR وإذا كانت حالة
السيطرة التي سيأتي الحديث عنها هي الحالة ا@ميزة لانتهاء العمل واكتماله
فإن الحالة ا@صاحبة للانطباعات هي الحالة ا@ميزة لنشوء العمل وبدايته.

) عمليات التحضير:٦
تشتمل هذه العمليات على عمل تخطيطات أو اسكتشات أو تحقيقـات
جزئية استكشافية للوحةR وأيضا ما يصاحب ذلك من عمليات خاصة بتهيئة
الظروف ا@ناسبة ا@طلوبة وا@فضلة من قبل ا@بدع لجعل عملية الدخول إلى
العمل أمرا يسيرا أو �كنا. وكما يقول جاكسون بولوك «إن الصورة ليست
نتاج الحاملR ونادرا ما أشد قماش التصوير قبل العمل. وأنا أفضل استخدام
القماش غير ا@شدودR والذي أضعـه فـوق الحـائـط أو عـلـى الأرض. طـبـعـا
أحتاج إلى مقاومة سطح صلبR وعلى الأرض أجد يسرا أكثر وأحس أنني
أقرب إلى الصورةR بل أحس بأنني جزء منهـا وبـهـذا الـطـريـق �ـكـنـنـي أن
أتحرك نحوهاR وأعمل مـن الجـوانـب الأربـعـة (أي أكـون داخـل الـصـورة لـو
أمعنا القول)R وأحاول أن ابتعد تدريجيا عن أدوات التصوير التقليدية مثل
Wوأفضل العصي والمحاريات والسكاك Rوالفرشاة... الخ Rوالبالته Rالحامل
وسكب طلاء التصوير السائل أو الطلاء السميك المختلط بالرمالR أو بقطع

. ليس ا@هم أثناء عمليات التحضير ا@واد)٤٤(الزجاج وأجسام غريبة أخرى
التي يستخدمها ا@صورR بل ا@هم هو كيفية شعوره بهاR وأيضا الاسكتشات
أو التخطيطات التي ينجزها. وكما يقول فان جوخ فـإنـه «مـن أجـل الـقـيـام
�لاحظات من الطبيعة أو إنجاز بعض الاسكـتـشـات الـقـلـيـلـة فـإن شـعـورا
متطورا قويا بالتخطيط هو أمر ضروري �اما كما هو ضروري أيضا فـي
مرحلة الامتداد بالتكوين بعد ذلك. وأعتقد أن ا@ـرء لا يـكـتـسـب ذلـك دون

. ويقول مـاتـيـس «إن)٤٥(مجهودR ولا بد له من القيـام �ـلاحـظـات عـديـدة»
Rالفنان يدخل في حالة الإبداع من خلال العـمـل الـواعـي والإعـداد لـلـعـمـل
وذلك أساسا هو إثراء @شاعر الفنانR وهو يكون �كنا من خلال الدراسات
أو التخطيطات التي تكون �اثلة إلى حد ما للوحة ومن خلال هذا �كنه

. وقد أكد على هذا ما يكل أنجلو في نصيحتـه لأحـد)٤٦(اختيار العناصـر»
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. وقد استنتج سويف)٤٧(تلاميذه فقال له «تعلم أولا أن تخطط ثم أن تكمل»
من خلال استباره للفنان محمود سعيد أن هناك صورا باسكتشات وصورا
بدون اسكتشاتR وأنه في أحوال كثيرة تختلف الصورة عن الاسكتشR وأن
الاسكتش يترك غير مكتمل بالتدريجR وأنه قد يكون تـخـطـيـطـا بـالـقـلـم أو
باللون أو بهما معا. وقد قال محمود سعيد عن علاقة الاسكتش باللوحـة:
«كثيرا ما أرسم اسكتشات دون التفكير في مستقبلها ودون التفكير في أنها
ستنتهي إلى لوحة-وفي هذه الحالة يكـاد رسـم الاسـكـتـش يـكـون غـابـة فـي
ذاته. وهذا يحدث كثيرا على سبيل مواصلة التمرين لكن أعرف كيف أرسم
بسرعة وبدقةR والاسكتش الذي أقصد أن أنتهي به إلى لوحة لا بد من أن
أتركه ناقصا بدون تكملةR أن أتركه ناقصا يـجـعـلـنـي فـي حـالـة هـيـجـان أو
Rحماس مستمر... وأظل قادرا على الفرح باكتشاف الحل أثناء تصوير اللوحة
وأتخيل أنني إذا حللت كل ا@شكلات في الاسكتش فلن أرسم اللوحةR ستكون
ا@سألة بعد ذلك مجرد تقليد لنفسيR مجرد نسخ مع التكـبـيـر @ـا ورد فـي

. ويتفق الفنان سيف وانلي مع محمود سعيد إلى حـد كـبـيـر)٤٨(الاسكتـش»
خاصة في مسألة ترك الاسكتشات أو التخطيطات ناقصة دون إكمالها بعد
ذلك بالتدريج فيقول: «أنا أرسم اسكتشات كثيرة.... لـكـنـي أتـركـهـا دائـمـا
ناقصة... لا أضع فيها كل الحلول وإلا انطفأ اندفاعي لتنفيذ اللوحة بعـد
ذلكR وأحيانا يختـلـف الاسـكـتـش عـن الـصـورةR وأحـيـانـا يـقـتـرب جـدا مـن

. ولعل هذا الاتفاق بW هذين الفنانW الكبيرين يؤكـد لـنـا مـرة)٤٩(الصورة»
 لدى مدرسة الجشطلت وما يصاحبهClosureأخرى على صدق مبدأ الإغلاق 

من توتر دافع يوجه ا@رء إلى إكمال العمل. ويـحـدث هـذا دائـمـا فـي حـالـة
Rالتنظيمات الإدراكية الناقصة وهو ما أكدته فعلا تجارب زيجارنيك الكثيرة
داخل الإطار التفسيري @درسة الجشطلتR فالأشكال ا@ـغـلـقـة لا تـسـتـثـيـر
التوتر بينما الأشكال الناقصة تكون في حاجة إلى التنظيم وإعادة التنظيم
�ا يجبر الكائن على أن يبذل أقصى ما في وسعه لتحقيق جودة الـشـكـل

.)٥٠(واكتماله
عمليات التحضير إذن تشتمل على وضع التـخـطـيـطـات الأولـى لـلـوحـة
Rالتي قد يكون التصور الخاص بها غير واضح ا@عالم في كثير من الحالات
Rلكنها حالة أو عملية لا بد منها من أجل استثارة حماس ا@بدع ودافـعـيـتـه
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ومن أجل مواصلة التدريباتR ومن أجل تسجيل الأفكار خوفا من ضياعها.
وهي قد تشتمل أيضا على عمليات تنظيمية خاصة بالظروف التي يفضل
ا@بدع العمل فيهاR والتي تكون عملية تكيفه مع عمله في ظلها أمرا يسيرا

أو مرغوبا فيه.

) الخيال الإبداعي:٧
الخيال الإبداعي �ط جديد أو تسلـسـل جـديـد مـن الـصـور الخـيـالـيـة
والأفكار التي تخدم في حل مشكلة ماR وهو وسيلـة داخـلـيـة جـيـدة لـتـمـثـل

.)٥١(ا@شكلة ومحاولة البحث عن حل لهاR ولذلك فهو هام في جميع الفنون
و الفنان ذو القدرة الخيالية العالية هو من يخلق ا@واقف التي لم يفكر فيها
أحد من قبله أو التي توجد من قبلR بل قد لا توجد بعد ذلكR و�كن وصف
الخيال على أنه إيجاد أشكال جديدة أو تصورات جديدة @ضامـW قـد�ـة

.)٥٢(وابتكار أشياء جديدةR أو مواقف تكون لها قيمتها التفسيرية الأصيـلـة
وقـد أشـار فـان جـوخ مـؤكـدا «إن ا@ــصــوريــن يــجــب أن �ــتــلــكــوا الخــيــال

. وقال الشاعر الفرنسي الشهير بود لير بأن «الصفة الأساسية)٥٣(والعاطفة»
التي يتصف بها ا@صور الفنان ليست هي ا@شاهدة بل الخيال. فالخيال في
الفنون الجميلة هو «سيد ا@لكات»R وهو الذي يحلـل الـعـنـاصـر الـتـي تـقـدم
للحواسR والعقل ويعيد تشكيلها كما تتراءى له. وما العـالـم ا@ـرئـي كـلـه إلا
مخزن صور ورموز يعطيها الخيال مكانة وقيمة نسبية. وهو نوع من الغذاء

. الخيال الإبداعي إذن هو نشاط عقلي)٥٤(على الخيال أن يهضمه ويحوله» 
 يقـومJ. Lowe‘sتنتج عنه صور واستبصارات جـديـدة. وهـو كـمـا قـال لـويـر 

. و قد٥٥بإنتاج شيء يتصف بالجمال والصدق ويبتعد به عن العشوائـيـة (
 إلى أن الفنان يعيش حياتW: الحياة الخيالية والحياةR. Fryأشار روجرافري 

الواقعيةR وبW هاتW الحياتW يوجد ذلك التمييز الكبير. ففي الحياة الواقعية
تكون عمليات الاختيار الطبيعي الناجمة عن ردود الفعل الطبيعية كالابتعاد
عن الخطر مثلا وتجنبه ذات أهمية كبيرة في العملية الكليةR أما في الحياة
الخياليةR لا تكون مثل هذه النشاطات أمرا هاما أو ضروريا. ومن ثم فـإن
الوعي الكلي قد يكون مركزا حول الجوانب الإدراكية والانفعالـيـة لـلـخـبـرة

. وردا على سؤال: هل ترسم من مود يل? قال الـفـنـان)٥٦(موضع الاهتمـام 
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سيف وانلي: «ر�ا كنت أفعل ذلك وأنا مبتد|.... أما الآن فأنا إذا نظرت
إلى شخص أو منظر وأردت أن أرسمه فأنا أرسمه من خيالي.. وهل يجد
الروائي ضرورة لأن يحضر أشخاصا ويقيم بينهم مواقف معينة لكي يكتب

. و قد أكد ميكل أنجلو أيضا على أن «ا@صور الرديء هو من لا)٥٧(روايته»? 
يكون خياله نشطا ولذلك لا يختلف عمله عن تفكـيـره إلا قـلـيـلاR لـكـنـه لـو

.)٥٨(عرف كيف ينشط خياله لأنتج فنا رائعا»
والخلاصة هي أنه إذا كان التفكير الاتفاقي أو الاتباعـي يـعـتـمـد عـلـى
الذاكرة والإدراك أو التعرف فإن التفكير الافتراضي أو الإبـداعـي يـعـتـمـد
على الخيال النشطR ذلك الذي يسعى من أجل إنتاج صور تتسم بالأصالة
والجدة وا@ناسبة والطرافة والقدرة على الإدهاش من خلال �كن الفـنـان
من القيام بتركيبات جديدة وقدرة على إنتاج أنساق تـفـسـيـريـة جـديـدة لـم

يسبق إليها.
وا@صور ا@بدع هو من يستطيع القيام بذلك مستخدما الوسائط التشكيلية
كاللون والخط وغير ذلك من وسائل تشكيـل الـرؤيـة الـتـي تـكـتـسـب أبـعـادا

جديدة من خلال الحركة الحرة للخيال.

)عمليات التركيز:٨
Wعملية التركيز أو الاستغراق أو الانـدمـاج كـمـا يـفـضـل بـعـض الـفـنـانـ
Rتسميتها. هي عملية نشطة يقوم بها ا@بدع خلال عمليات الإبداع الفعلية
أو خلال عمليات تفكيره في حل مشكلة إبداعية أو حتى وهو يحاول التقاط
بعض الأفكار الجديدة. فأثناء هذه العملية ينشط الذهن بشدة سعيا وراء

 التركيزD.O. Hebbفكرة غير محددة أو في طريقها للتحددR ويـعـرف هـب 
.)٥٩(بأنه «النشاط العقلي الذي تتآزر في أدائه كل النشاطات العقلية ا@ركزية

والتركيز عادة ما يكون موجها نحو هدف لم تتضح ملامحه بعد بصورة
�يزة وعندما يبدو على ا@بدع في هذه الحالة أنه شارد الذهن فإن ذلـك
يكون فقط بالنسبـة لـلأشـيـاء ا@ـتـعـلـقـة بـأعـضـاء الحـس مـن سـمـع وبـصـر
وحساسية @سة وحشية. الخ. ولكن هذا الشرود أو الغياب يكون مصحوبا
بوعيه التام بأنه يفكر في فكرة ما و يحاول التقاطها. فبـالـنـسـبـة لـلـمـبـدع
تكون الأفكار هي أكثر الأشياء واقعية في العالمR بل إنها �يل إلى أن تأخذ
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)٦٠(صفات الأشياء الواقعية. 

يؤكد هذا أيضا الآن ريتشارد سون حW يقـول بـأن «احـتـمـال أن يـكـون
ا@رء واعيا ومنتبها لعا@ه الداخلي الخاص يزداد حينما يظل يقظاR وكذلك

)٦١(حينما تتوقف ا@ثيرات الخارجية عن نشاطها الوظيفي بالنسبة له. 

وكان سيزان يقول بأنه «من خلال التركيز والبحث يجب أن يكون الفنان
قادرا على تحقيق النظام في حالة الاضطرابات المحيطة بهR والفن هو في
جوهره محاولة للوصول إلى مثل هذا النظام التركيبي داخل مجال احساساتنا

. ويقول فان جوخ «إنني أستغرق بكل قوتي فن التصويرR إنني)٦٢(البصرية» 
مستغرق في اللون. وحتى الآن لقد قيدت حركتي ونشـاطـي ولـكـنـي لـسـت

)٦٣(آسفا على ذلك».

ويقول أيضا «إن الحالك الذي عليه أن يوجه وينسج جيدا العـديـد مـن
الخيوط الدقيقة ليس لديه وقت كي يفلسف هذه العمليةR ولـكـن عـلـيـه أن

 و أيضا «لا أريد أن استعجل نفسي.. فلـيـس هـذا)٦٤(يستغرق في عملـه». 
أمرا طيباR ولكني يجب أن أعمل في هدوء تـام بـطـريـقـة مـنـظـمـة وتـركـيـز

. إن عملية التركيز هي عملية شديـدة الأهـمـيـة)٦٥(وإيجاز شديدين أيضـا»
في فن التصوير مثلمـا هـي هـامـة أيـضـا فـي الـفـنـون الأخـرى. وهـي �ـثـل
نشاطا إبداعيا سائدا ومسيطـرا يـطـغـى عـلـى جـمـيـع الـنـشـاطـات الأخـرى
فسيولوجية كانت أو نفسية. إنها عمليـة إبـداعـيـة واعـيـة يـقـوم بـهـا ا@ـبـدع
فيحشد لها كل طاقاته الذهنية والدافعية والجسدية وهي عمليـة مـوجـهـة
نحو هدف. ومتواصلة رغم العقباتR إنها تتعلق بحركة و�و وارتقاء الأفكار
وا@فاهيم والتصوراتR وهي وسيلة ا@بدع للقيام بعمليات فرعية أخرى أثناء
نشاطه كاختيار اللون وتحديد ا@ساحات والسعي نحو أجود التكوينات والقيام
بعمليات الحذف والإضافة والتقو' والتنفيذ والوصول للأفـكـار الجـديـدة

وغير ذلك من النشاطات.

تكوين التصورات:
التصور هو صياغة ا@فاهيم أو ا@عاني الكلـيـة وإدراكـهـاR أو هـو تـكـويـن

)٦٦(ا@فهوم أو الفكرة العامة.

والتصورات تنبثق من عمليات الإدراكR وتتحرك الأفكار الخـاصـة بـهـا
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 ويقول ماتيس: «على الفنان أن يبحـث عـن)٦٧(في أشكال عقلية تجريـديـة 
التصورات ذات الكفاءة التي تتحول من خلالها حقائق الـطـبـيـعـة إلـى فـن.
والألوان والخطوط هي قرى فعالةR وسر الإبداع يكمن في الاستخدام ا@توازن

 ويقول أيضا: «إنني أعمل من خلال مشاعري ويكون لدى)٦٨(لهذه القوى».
التصور في رأسي وأريد أن أحققهR وأستطيع في الـغـالـب دائـمـا أن أعـيـد

)٦٩(إدراكه ولكني أعرف أيضا متى يجب أن ينتهي».

ويقول سابارتيز: «إن عقل بيكاسو يتميز بالقدرة على افتراض التصورات
 وكان)٧٠(وفي نفس الوقت القيام بتدميرها ثم صياغة تـصـورات جـديـدة».

انجرز يقول: «إن على ا@صور أن يضم لوحته كلها في رأسه قبل تنفيذها».
وكان يقول أيضا «إن أطول فترة يقضيها ا@صور البارع هي التي يقـضـيـهـا
في التفكير في لوحته فتصوير اللوحة ذهنيا هو جزء كبير من العملية التي

. و�كنتا القول بوجود نوعـW أسـاسـيـW)٧١(تتلخص في إيجاد شكـل لـهـا»
على الأقل من العلاقة بW الفنان والتصورR أو بالأحرى نوعW من النشاطات

الخاصة التي يقوم من خلالها الفنان بتحقيق تصوراته وهي:
- النوع الأول وفيه يبدأ الفنان بتصور شبه واضح وينتهي منه بالتحقيق١

الكاملR أو التقريبي للتصور مـع حـدوث عـديـد مـن الـتـغـيـرات والـتـحـولات
@كونات التصوير أثناء عمليات التحقيقR وقد تكون هذه التحولات جـذريـة
أو هامشيةR و�كن اعتبار إبداع بيكاسو للجيرنيكا مثالا واضحا على هذا

النوع من التصورات.
- النوع الثاني وفيه يبدأ الفنان بالانفعال وينتهي ببلورة التصورR ويكون٢

تقدمه فيه شيئا فشيئاR وأثناء ذلك تتكون اللوحة وتتضح الـعـلاقـات. وقـد
عبر بول كلي عن هذا النوع من النشاط فقال: أن تبدأ �ا هو صغير �اما
هو أمر مثير لعدم الاستقرارR لكنه ضروري في نـفـس الـوقـتR إنـنـي أكـون
كالطفل حديث الولادة لا يعرف شيئا عن أوربا على الإطلاقR بدائي �اما
وفي حالة جهل بالشعر والشعراءR ثم أحاول أن أفعل أو أقوم بشيء شديد
التواضعR وأفكر في شيء صغير جداR وسوف يكون قلمي قادرا على وضعه
على الورق دون تكتيك متميز. إن كل ما أحتاجه هو لحظة ميمونة مبشـرة
كي يتم إنجاز هذا الشيء الصغير ا@ركز بسهولة. إنه يكون بالغ الصغر لكنه
تعبير عن نشاط حقيقي. ومن خلال تكرار النشاطات الصـغـيـرة ا@ـتـسـمـة
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Rبالخصوصية فإن عملا حقيقيا كبيرا سـوف يـبـرز فـي الـنـهـايـة دون شـك
وسوف يكون القاعدة لإكمال العملR فعندما يتم اكتشاف شيء صغير خاص

)٧٢(لكنه يتسم بالقوة والرسوخ فإن الأسلوب يتم إبداعه.

إن التصوير قد يكون واضحا منذ البداية وقد يتضح أثناء العمـل وقـد
ينتقل الفنان كثيرا من حالات الوضوح إلى حالات الغموض أو العكسR لكن
في كل حالة من هذه الحالات لابد من وجود تصور ما يحدد للفنان ما يجب

عليه أن يفعل وكيف �كنه أن يتقدم أو يقوم بالخطوة التالية في عمله.

) عمليات التلوين (أو الحس التلويني):١٠
اللون هو أهم ا@كونات الأساسية لفن التصوير إن لم يكن أهمهـا عـلـى

 إلىDelounayالإطلاقR بل لقد وصل الأمر لدى بعض ا@صورين مثل ديلوني 
Rو لدى البعض الآخر مثل)٧٣(أن يقول بأن اللون فقط هو الشكل وا@وضوع 

. و أكد سيزان على)٧٤(كلى إلى القول «إنني مصورR أنا واللون شيء واحد»
 ويتحدث فان)٧٥(أنه: «عندما يتوفر للون ثراؤه يحصل الشكل على اكتماله».

جوخ عن قوة معينة للون تستيقظ بداخله أثناء قيامه بالعمل وتكون مختلفة
 Rوقال بأن «ا@لون هو من يستطيع)٧٦(وأقوى من كل ما كان يشعر به من قبل 

أن يرى اللون في الطبيعة وبعرف على الفور كيف يحللهR ومن ثم �كنه أن
يقول لنفسه-على سبيل ا@ثال-إن هذا الأخضر الرمادي هو أصفر مع أسود

. وقـال الـفـنـان مـحـمـود سـعـيـد «ولـذلـك نجـد أن أكــثــر)٧٧(وأزرق وهـكـذا» 
الاسكتشات التي رسمتها للوحات مرسومة بـالألـوان... لا الـقـلـم. أنـا أبـدأ
باللون فلأني لا أرى الخطR أرى اللون فقطR هذه فكرة وجدتها عند سيزان

)٧٨(واقتنعت بها».

Rويؤكد بيكاسو على أن الفنان يعمل في الواقع من خـلال ألـوان قـلـيـلـة
ولكن ما يعطي الإيهام بكثرتها أو تعددها هو أنه قد ¨ وضعها في أماكنها

 أما ماتيس فقد قال: «أنني استخدم الألوان كوسائط للتعبير)٧٩(ا@ناسبة». 
عن انفعالي وليس لنسخ الطبيعةR وإنني استخدم أبسط الألوان وأنا لا أقوم
بتحويلها بنفسيR ولكنها العلاقات فيما بينها هي التي تحدث تغييرا. ويكون
الأمر الهام هو تعزيز الفروق والكشف عنهـاR ولا شـيء �ـنـع مـن الـتـكـويـن

)٨٠(بألوان قليلة مثل ا@وسيقى التي تبني على أسـاس سـبـع نـوتـات فـقـط».
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وتاريخيا فإن هناك شبه اتفاق على أن أول من اهتم بدراسة الألوان دراسة
 عند نهاية القرن الـسـابـع عـشـرI. Newtonعلمية هو السير اسـحـق نـيـوتـن 

عندما قام بجعل شعاع من الضوء �ر من عدسة منشوريه وظهر له-بطريقة
عامة-أن شعاع الشمس يتكون من سبعة إشعاعات ملونة هي على التـوالـي

 Rوالـنـيـلـي RالبنفـسـجـيindigoRوالـبـرتـقـالـي Rوالأصفـر Rوالأخضر Rوالأزرق 
والأحمرR وأنه إذا جعلنا قـرصـا أو أسـطـوانـة وضـعـت عـلـيـهـا هـذه الألـوان
السبعة تدور بسرعة كبيرة فإنه يتكون إحساس في العW بـأن الأسـطـوانـة
بيضاء. وهذا ما أدى به إلى الوصول للنتيجة التي أصبحـت مـعـروفـة بـعـد
ذلكR والتي تؤكد عـلـى أن الـلـون الأبـيـض يـتـكـون فـعـلا مـن ألـوان الـطـيـف

 وتشير الحقيقة السابقة أيضا إلى أن لون الشيء يعتمـد إلـى)٨١(السبعة».
حد كبير على الضوء الذي يسقط عليهR فـلـون الـشـيء يـرجـع أسـاسـا إلـى
حقيقة أنه �تص كل الألوان إلا لونه الذي يقوم بعكسهR فالجسم الأبيض لا
�تص أي ضوء ومن ثم فهو يتلبس بلون الضوء السـاقـط عـلـيـهR والجـسـم
الأحمر �تص كل الألوان ما عدا الأحمر أما الجسم الأسود فيـمـتـص كـل

 - هوA. E. McKenzieالأضواء لكن الحقيقة الأكثر دلالة كما يقول ما كنزي 
عالم فيزياء بجامعة كامبردج-«إن الإحساس بالأبيض �كن أن ينتـج لـيـس
فقط بواسطة كل ألوان الطيف معاR ولكن أيضا بواسطة ثلاثة ألوان فردية
أساسـيـة هـي الأحـمـر والأخـضـر والأزرق ومـن خـلال مـزجـهـا مـعـا بـنـسـب

 و كما ذكرنا فإن السير إسحاق نيوتن قد اعتبر الألوان الأولية)٨٢(معينة».
W. P. Ostwaldأو الأساسية هي ألوان الطيف السبعةR وكذلك فعل استوالد 

 فقد اعتبرها خمسة فقط. ولكن أيا كان العـددA. H. Munsellأما ما نسل 
 بالنسبةSchwarzفإن هناك ثلاثة ألوان أساسية على الأقل كما يقول شوا رز 

للمصورين هي الأصفر والأحمر والأزرق وهي غير قابلة للانقسام. فالأصفر
يصعب الحصول عليه من خلال صبغات لونية أخرىR وكذلك الأحمر وكذلك
الأزرق. هذا بالإضافة إلى أهمـيـة الألـوان الأخـرىR وعـمـومـا هـنـاك ثـلاث

خصائص �يزة لكل الألوان هي:
 وهي الخاصية التي �يز حد الألوان عن الألوان الأخرىHue- الهوية: ١

مثلا: خاصية الاحمرار في اللون الأحمر والاخضـرار فـي الـلـون الأخـضـر
وهكذا.
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 أو القيمةBrightness أو النصوع Luminosity أو الإضاءة Tone- النغمة: ٢
saturationوهي تتعلق بدرجة الإضاءة أو الظلمة في أي لون من خلال مدى 

وجود أو غياب اللون الأبيض أو اللون الأسود. وكلمة «النغمـة» هـي أنـسـب
الكلمات لوصف هذه الخاصية.

 أو الكثافة. فكلما كان اللون أقـوى وأشـد نـصـوعـاIntensity- التشبـع: ٣
وإشعاع كان ذلك دليلا على شدته وكثافته. وعند ذروة التشبع يوصف اللون
بأنه كثـيـف (أي لا �ـكـن أن يـكـون أكـثـر مـن ذلـك)R وأي إضـافـة �ـكـن أن
تساهم في تعميق نغمته (الأبيض والأسود). ولكن هذا سيترتب عليه فقدانه
لكثافته من خلال النصوع ا@ضاف إليهR إن كثـافـة أي لـون هـي عـبـارة عـن

)٨٣(ا@سافة التي يكون عليها بالنسبة @قياس محايد من الأبيض والأسود. 

هذه فكرة سريعة عـن الألـوان ولـن نـتـطـرق إلـى الحـديـث ا@ـفـصـل عـن
كيمائية اللونR أو عمليات الإدراك الفسيولوجي له كما اهـتـم بـهـا الـعـلـمـاء

 وغيرهما.H. V. Helmholt وهلمهولتز T. Youngأمثال يونج 
الشيء الذي يعنينا أكثر هو الدلالة السيكولوجية للونR ثم الأكثر أهمية
دلالات اللون بالنسبة للمصورR فاللون عنصر أساسي من عناصر التكويـن

 هو أنه خاصية �يـزةV. Low EnfieldRوأبسط معانيه كما يقول لوفينفـلـد 
فاللون إحدى الخصائص الأساسية للأشياء. فالعشب أخضر والسماء زرقاء
والورقة بيضاء وهكذاR ولكن العلاقة بW الألوان والأشياء لا تكون �ثل هذه
البساطة لدى الفنان فكلما زاد تعقد هذه العلاقة اكتـسـبـت أبـعـادا رمـزيـة
ودلالات فنية أكثرR ومع تزايد الرغبة في رؤية وملاحظة اللون فإن الخاصية
اللونية ا@رتبطة بالأشياء وعلاقات الألوان ببعضها البعض تصبح أكثر �ايزا

)٨٤(من خلال جودة وتنوع العلاقات البصرية.

وقد قام جريفيس بتلخيص نتائج دراسات على آلاف الأشخاص اتضح
Rالأحمر هي ألوان إيجـابـيـة Rالبرتقالي Rمنها أن الألوان الساخنة: الأصفر
Rتبعث على عدم الاستقرار با@قارنة بالألوان الباردة كالأزرق Rعدوانية مثيرة
Rمسكنة وهادئة Rمتحفظة Rمنعزلة Rالأخضر والبنفسجي فهي ألوان سالبة
Rالأزرق Rوإن �ط تفضيل الألوان وفقا للألـوان الـنـقـيـة كـالـتـالـي: الأحـمـر
البنفسجيR الأخضرR البرتقاليR الأصفرR وإن الألوان النقية يتم تفضيلـهـا
على الظلال والدرجات اللونية الخفيفة عندما تـسـتـخـدم فـي نـطـاقـات أو
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مساحات صغيرة وأنه في ا@ساحات أو النطاقات الكبيرة يتم تفضيل الظلال
 و مرة أخرى نؤكد على أن اللون)٨٥(والألوان الخفيفة على الألوان النقية. 

هو ا@كون الأساسي في فن التصويرR وكما يقول ماتيس «عندمـا نـقـول إن
اللون أصبح ثانية معبرا أو تعبيريا معناه أن نكتب تاريخه». فلـوقـت طـويـل

.A أو دور A. Mantegna ومانتينا Rafaelاعتبر اللون مكملا للرسمR فرافائيل 

Durerمثلهم مثل كل مصوري عصر النهضة كانوا يكونون أو يـبـون رسـومـا 
تهم أولاR ثم يضيفون إليها الألـوانR وقـد كـانـت هـنـاك أسـبـاب لأن يـسـمـي

 بالصيني المجهول في باريس لأنه كان أول من استخدم الألوانAngersانجزز 
بجسارةR محددا إياها دون أن يحرفها أو يشوههاR ومنذ ديلاكروا حتى فان
جوخ بصفة خاصة وعبر الانطباعيW الذين أضاءوا الطريقR وسيزان الذي
أعطى دفعة محددة واضحة للونR وأدخل الأحجام ا@لونة �كـن لـلـمـرء أن
يتبع مظاهر التقدم المختلفة العديدة التي حدثت للون ولـقـوتـه الانـفـعـالـيـة

.وكما يقال شوا رز ففي القرن التاسع عشر جئت نظريات الألوان)٨٦(ا@ؤثرة 
والاهتمام بالبصريات محل التشريح وا@نظور باعتبارهما مركز دراسة الفنان
واهتمامه وقد كان اللون وأساليب التصوير هما محور التغيرات التي حدثت
في ا@ائة سنة الأخيرة. وأعتقد أن سبب هذا هو أن الأصالة قد أصبحـت
هي الخاصية التي يكافح الفنان ا@ـعـاصـر مـن أجـلـهـا دون غـيـرهـا بـصـفـة

.)٨٧(خاصة 
Rلقد حل اللون مـحـل الخـط أو بـالأحـرى حـصـل عـلـى اسـتـقـلالـه عـنـه
Rوأصبحت هناك تكوينات باللون فقط وأصبح اللون أيضا وسيلة لبناء الشكل
وأصبح هدفا في حد ذاته. وكما يقول فان جوخ فان «الكثيـر بـل كـل شـيء
يعتمد على إدراكي للتنوع الهائل للنغمات اللونـيـة بـدرجـاتـهـا المخـتـلـفـة. إن
الألوان تعبر عن شيء ما بذاتها ولا يستطيع ا@رء أن يعمل بدون هذا. وعليه

)٨٨(أن يستفيد من الجمال الكامن فيها».

)عمليات التكوين الشامل (أو الحس التكويني)١١(
التكوين الشامل هو إحداث الوحدة والتكامل بW العناصر المختلفة للعمل
Rوالحذف Rوالتركيب Rوالتحليل Rوإعادة التنظيم Rمن خلال عمليات التنظيم
والإضافةR والتغيير في الأشكال والدرجات اللـونـيـةR وقـيـم الـضـوء والـظـل
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 «ببساطةJ. Ruskinوا@ساحاتR وغير ذلك من ا@كونات. وكما يقول رسكن 
وحرفية فإن التكوين يعني وضع أشياء عديدة معاR بحيث تكون في النهاية
شيئا واحدا. وطبيعة وجود كل من هذه العناصر يساهم مساهمة فعالة في
تحقيق العمل النهائي الناتج. وفي التكوين لا بد من أن يكون كل شيء فـي
موضع محدد ويؤدي الدور ا@طلوب والنشط من خلال علاقتـه بـا@ـكـونـات

. فالوحدة أو التكامل في العمل الفني-أفي التكـويـن-هـو تـآلـف)٨٩(الأخرى»
وتعاون كل الخصائص الضرورية كالخط وا@ساحة واللون والـضـوء... الـخ
في إحداث تلخيص كلي تكون كل العناصر التكوينية فيه متفاعلة في �ط
واحد منسق. إن غرض التكوين هو الوصول إلى النمط ا@تناسق ا@تماسك

. والتكوين-لدى ماتيس-هو فن التنظيم بطريقة زخرفية للعناصر المختلفة)٩٠(
. والتعبير«طريقة زخرفية»)٩١(التي تكون متاحة للمصور للتعبير عن مشاعره.

Rيتناسب أكثر مع الطريقة الوحشية في الفن التي تبناها ماتيس وأبدع فيها
والتي تؤكد على حيوية اللون وتدفقه وحرارتهR وقد لا يكون مثل هذا التعبير

مناسبا فيما يتعلق �دارس فنية أخرى.
«إن قيمة العمل الفني تتمثل في التنظيم للعناصر التصويرية من خـط
وكتابة وسطح ولون. فالاهتمام إذن ينصـب عـلـى مـا هـو كـامـن وفـريـد فـي

. و)٩٢(التصوير (أي على ما لا �كن إيضاحه أو إدراكه على أي نحو آخر)»
قد كان سيزان يقول بأن «عملية التصوير الفني لا تعني نقل الهدف نـقـلا
جامداR بل تعني فهم التناسق بW مختلف العلاقات ووضعها على الـلـوحـة
على شكل سلم أنغام في ذاتهR عن طريق تنمية هذه العلاقات تبعا @ـنـطـق

. ويؤكد بول كلي على أهمية)٩٣(جديد أصيل. فعمل اللوحة معناه تشكيلها»
عمليات التكوين قائلا بأن «اللوحة تتقدم تدريجيا من خلال أبعاد عـديـدة
وهامةR وليس من ا@ناسب الإشارة إليها بعد ذلك على أنها عملية تركيب أو

. ويشير أرنهيم إلى «أن ديناميات)٩٤(بناءR بل يجب أن نعطيها اسم التكوين»
التكوين سوف تكون ناجحة فقط عندما تكون حركة كل جزء فيها متناسبة
منطقيا مع الحركة الكلية للتكوين. فالعمل الفني يكون منظما حول موضوع

.)٩٥(دينامي سائد ومنه تشع الحركة إلى النطاق الكلي للعمل»
والتكوين الجيد يجب ألا يشتت العW من خلال عدم الاستقرار لبعض
مكوناتهR أو من خلال نقص التوازن فيه. ففي الأعمال الفنية ا@كتملة تتفاعل
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كل العناصر مع بعضها البعضR إنها تتماسك من أجل تكوين وحدة لها قيمة
. و أشار رسكن إلى أن هناك العديد)٩٦(أكبر من مجرد تجميع هذه العناصر

من أنواع التكوينات التي �كن أن يعتمد عليها الفنان أثنـاء عـمـلـهR و هـذه
الأنواع هي في الواقع مباد| أو قوانW للتكوين أكثر منها فئات منفصلة أو
مستقلة. ومن أهم ا@باد| أو القوانW التكوينية التي أشار إليها رسكـن مـا

يلي:-
فالـشـيء الـبـارز أوLaw of Principality- قانون الأساسـيـة أو الأهـمـيـة: ١

الكبير في التكوين غالبا ما يكون مسؤولا عن الوحدة أي أن على الـفـنـان-
وفقا لرسكن-أن يحدد ملمحا أو شكلا واحدا يكون أكثر أهمية من الأشكال
الأخرىR ثم يقوم بتجميع هذه الأشكال حول الشكل الكبير وإخضاعها له.

 وهو يقوم على أساس خلق نوع منLaw of Repetition- قانون التكرار: ٢
التعاطف أو الترابط بW مكونات اللوحة من خلال جعل بعض هذه ا@كونات
مجرد صدى أو تكرار أقل أهمية @كونات أخرى يتم التأكيد عليها كما فعل
تيرنر في إحدى لوحاته حW رسم إحدى سفن الصيد باللون الأحمرR ورسم
سفينة أخرى باللون الأبيض وعلى الشاطئ رسم نوعا مـن الـسـمـك أحـمـر
اللون ونوعا آخر أبيض اللون وهكذاR وقال رسكن بأن هذا القانون عادة ما
يكون موجودا في عقل الفنان القائم بالتكوين أكثر من قانون الأساسية أو

الأهمية.
 ويتم مـن خـلال إعـطـاء بـعـضLaw of Continuity- قانـون الاسـتـمـرار: ٣

التتابع والاستمرار ا@نظم لعدد من الأشياء الأكثر أو الأقل تشابهاR ويكـون
هذا التتابع أكثر إثارة للاهتمام عندما يرتبط ببعض التغير التدريجي فـي
طبيعة ا@وضوع أو في جانب منه. ويؤكد هذا القانـون عـلـى فـكـرة الحـريـة
الفردية للمكوناتR ويوحي بقدرتها على الإفلات من القـواعـدR لـكـنـه رغـم

ذلك يتفق إلى حد كبير مع التصور ا@عروف عن ا@نظور.
 أي أن الأشكال ا@وجودة في اللوحةLaw of Curvature- قانون التقويس: ٤

عادة ما تخضع لنوع معW من ا@نحنـيـات أو الأقـواس الـتـي �ـكـن رسـمـهـا
لتوضيح وتحديد الأشكال البارزة فيها. وقال رسكن بـأن ا@ـنـحـنـيـات أكـثـر
جمالا من الخطوط ا@باشرة ولذلك فان من الضروري لـتـكـويـن الجـيـد أن
تكون مكوناته بقدر الإمكان على شكل منحنيات بـدلا مـن كـونـهـا خـطـوطـا
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مستقيمة أو زوايا.
 ويعني به النغـم الخـافـتLaw of Contrast- قانون التضاد أو التـقـابـل: ٥

وا@رتفع في ا@وسيقىR والتقابل بW الألوان المختلفة خاصة الأبيض والأسود
في فن التصوير وكذلك التقابل بW الأنواع المختلفة من الخطوط كا@نحنى

وا@ستقيم مثلا.
 وهو يؤكد على وحدة الأشياءLaw of interchange- قانون التغير ا@تبادل ٦

ا@تعارضة بإعطاء كل منها دورا أو مساهـمـة فـي طـبـيـعـة وحـركـة الأشـيـاء
الأخرى. فالتغير في لون أو حركة أو شكـل أحـد ا@ـكـونـات يـصـحـبـه تـغـيـر

ضروري في ا@كونات الأخرى.
 رغم الاختلافات التي قد تكـونLaw of Consistency- قانون الاتسـاق: ٧

كبيرة بW مكونات اللوحة من أشكال وألوان فالأقسام الفرعية التابعة لهـا
يجب أن تظهر ميلا واضحا للتجمع ا@نسق.

 اللوحة الجيدة هي تجريد للحقائقLaw of Harmony- قانون التناغم: ٨
الطبيعيةR ولا يستطيع الفنان �ثيل كل ما يريد �ثيلهR ولكن عليه الإيجاز
والاختصار. وما يؤكد عليه رسكن هنا هو تناغم الألوان والأشكال واللمسات
اللونية مؤكدا أكثر على أهمية النغمات اللونية وعلى أهمية التناغـم فـيـمـا

بينها.
 أكد رسكن هنا على «أهمية تجمعLaw of Radiation- قانون الإشعاع: ٩

الخطوط واتجاهاتها لتكون مجموعات خاصة متميزة منهاR وأكد على أهمية
تناسق أو تناغم الخطوط من خلال علاقتها البسيطة وا@عقدة. إن قـانـون
الإشعاع يؤكد على أهمية الوجود الواضح القوي لـلانـسـجـام ا@ـتـنـاغـم فـي
التحرك من جزء معW من اللوحة إلى أجزاء أخرى. ولذلك فإن له أهمية

. و الشيء الجدير با@لاحظة هو أن رسكن كان)٩٧(كبيرة في تكوين الأشكال
مهتما أساسا بالحديث عن التصوير الطـبـيـعـي. وقـد لا تـكـون بـعـض هـذه
القوانW كافية لتفسير حركة التصوير في القرن العشرين. فقد كان رسكن
معنيا أساسا بالحديث عن الفن الكلاسيكي والفن الـطـبـيـعـي فـي نـهـايـات
القرن التاسع عشر فهل �كن أن تنطبق هذه القوانW على حـركـات فـنـيـة
أخرى تبتعد كثيرا عن التمثيلR وتلجأ إلى التجريد بدرجاته وأنواعه المختلفة?.
نحن نرى أن الكثير من قوانW رسكن ما زالت صالحة للاستخدام مـع
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بعض التطويع على الكثير من الأساليب الفنية ا@عاصرة الـتـي ظـهـرت فـي
القرن العشرين. وهناك دراسة أخـرى أكـثـر حـداثـة عـن أشـكـال أو أ�ـاط

 وميز فيها بW الأنواع الـتـالـيـة مـنL. Rudroufالتكوينـات قـام بـهـا رودروف 
التكوينات:

Compositional Diffuses- التكوينات الإنتشارية ١

 أو تكوينات الانتشار: وفيها تكون الوحدات موزعة بطريقة متجـانـسـة
ومنتظمة دون مركز للإشعاع أو نقطة للتركيز أو التأكيد كما في حالة بوش

t H. Bosch وبر وجل P. Bruegel.والتصاوير الفارسية الدقيقة أو ا@صغرة 
Compositions Scandees- التكوينات الإيقاعية: ٢

وهنا يوجد إيقاع فراغـيR أو إيـقـاع فـي الـتـوزيـع الـنـسـبـي لـلـمـسـاحـات
وهيراركية لنقاط التركيز وقد قسم رودوروف هذا النوع إلى

Axial Compositionsأ-التكوينات المحورية 

 وفيه تنتظم ا@كونات حول محور مـركـزي خـاص بـالـشـكـل الـرئـيـس أو
مجموعة الأشكال الرئيسة التي ترتكز على عدد من المحاور.

Central Compositionsب-التكوينات ا@ركزية 

حيث تشع ا@كونات أو تصدر أو تتعلق بنقطة مركزية للجاذبية.
Polarized Compositionsج-التكوينات القطبية 

 وتتكون من شكلW متقابلW أو مجموعتW من الأشكال ا@تقابلة توجد
.)٩٨(بينهما علاقة دينامية

ونحب أن نؤكد في النهاية على أن هناك تـكـويـنـات تـتـم بـالخـط فـقـط
مركزة على الشكلR وتكوينات تتم باللون فقط وتقوم بالتركيز على تدرجات
النغمات والكثافات اللونيةR لكنها تخلـق فـي الـنـهـايـة أشـكـالاR سـواء كـانـت
أشكالا طبيعية أو هندسية متخيلة أو واقعيةR لكن الشيء الجدير بالتنويـه
هو في عديد من الأعمال الفنية تتفاعل الأشكال والألوان في تكوينات فنية
متماسكة مؤكدة على أهمية اعتماد كل منهما على الأخرى. فهناك تكوينات
بالخطR وتكوينات باللونR وتكوينات بهمـا مـعـاR لـكـن هـنـاك أيـضـا والأكـثـر
أهمية بالنسبة لنا العمليات السيكولوجية التي تقوم باكتشاف هذه التكوينات
وتشكيلها وتنفيذها مؤكدة على أهمية الوحدة والتفاعل والاتسـاق الـكـامـل
بW مختلف العناصرR أو ا@كونات ا@ساهمة في التكوين الكليR ومستفيـدة
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أثناء ذلك بل ومعتمدة اعتمادا أساسيا على عمليات التنظيم لإعادة عمليات
التنظيم الجشطلتية ا@عروفة وعلى غير ذلك من العمليات السـيـكـولـوجـيـة

المختلفة أيضا.
إن العرض السابق يوضح لنا أن الفنان لا يعمل هكذا دون ضـوابـط أو
قوانRW بل هو يفكر من خلال قواعد وأسس تعطي لعمله في النهاية صفة
الاستقرار والتماسك وهذا لا يتناقض بالطبع مع كون الفنان ا@بدع يبتـعـد
كثيرا عن القواعد ويتجاوزها لكي يخلق قوانينه الخاصة بهR لـكـن هـنـاك-
أولا وقبل كل شيء-أسسا وقواعد مشتركة متفق عليهاR تعد نقاط انطلاق

ومنها يتحرك العقل الإبداعي بحرية شديدة.
- عمليات الغلق أو صعوبات التفكير: تحدثت مدرسة الجشطلت عن١٢

عدم القدرة على الوصول إلى جشطلت جيدR وذلك الشكل الإدراكي الذي
يفتقد شيئا ما يحتاجه كي يتم إغلاقه أو إكماله ويجعله مستقرا. وتحدث

 عن الثغرات في ا@علومات. فالفرد قد يكون لديه معرفةF. Bartlettبار تليت 
ببعض عناصر ا@وقف لكن تنقصه ا@علومـات عـن الـعـنـاصـر الأخـرى الـتـي
يجب أن تتفاعل معها أو تأتي بعدها. وعلى التفكير هنا أن يقوم بعملـيـات
توليد واستخلاصات جديدة �ا يتفق مع طبيـعـة ا@ـادة الـتـي يـدور حـولـهـا
التفكير. ويقول برلW إن مثل هذه ا@فاهيم هي مفاهيم وصفيـة ومـجـازيـة
إلى حد كبيرR ونحن نحتاج إلى معرفة ماذا تكون الثغرةR وكيف يتعرف ا@رء
عليها? وما الذي يجعل إحدى الثغرات تسيطر على الأخرى أو على غيرها
Wأن بـعـض الـبـاحـثـ Wوتكون أكثر بروزا ووضوحا? وذكر برلـ Rمن الثغرات

 الذي قال بأن التفكيرClaparedeتحدث عن مفهوم الإحباط مثل كلاباريد 
يبدأ التساؤل الذي هو عبارة عن حاجة و�ثلا لحالة من حالة الفشل في
التوافق وقد اعتبره معـبـرا عـن حـاجـةR و�ـثـلا لحـالـة مـن اضـطـراب فـي
التوازن. وحبذ برلW استخدام مفهوم الصراع هنا مؤكدا عـلـى أهـمـيـة مـا

 عند حديثه عن حل ا@شكلات من أن الصراع لا يعملK. Dunkerذكره دنكر 
على بداية نشاط التفكير فحسبR لكنه أيضا يقوده في سيره. وقد ذكر أن
التفكير يتقدم من خلال تعاقب أو تتابع التفسير وإعادة التفسير للمـوقـف
ا@شكلR وتحليل ا@وقف هو وفقا لدنكر تحليل أساس الصـراع (أي تحـلـيـل
لعدم كفاءة حل ما مقترح من خلاله تستثار ا@تاعب). أما التفكير الـنـاجـح
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.)٩٩(فيحدد ويستبعد عناصر الصراع المختلفة
وتظهر حالات الصراع هذه وصعوبات التفكير مع تزايد استغراق ا@بدع
في العمل. فالجهد أو ا@مارسة الزائدة لبعض النشاطات كما يذكر طومسون

. و قد تحدث هذه العمليات)١٠٠(تحدث حالة من التصلب والإجهاد الزائد 
نتيجة لفشل ا@بدع في الوصول لأفكار إبداعية جديدة. وقد تحدث بسبب
نقص ا@علومات أو عدم توفر الإمكانات وما يصاحب ذلك مـن ارتـفـاع فـي
التعبR والهمومR والكآبةR وخيبة الأملR والإخفاقR والشعور بالعجـز. يـقـول
فان جوخ في أحد خطاباته «من مصادر خيبة الأمل ا@ستـمـرة الـتـي ظـلـت
تراودني زمنا طويلا أن رسوماتي ليست هي بالضبط ما أريدها أن تكون.
فالصعوبات حقا كثيرة وكبيرة لا �كن التغلب عليها مرة واحدة وكي تحرز
تقدما هو عملية بطيئة. إن العمل لا يتقدم بالسرعة التي يريدهـا ا@ـرء أو
يتوقعها الآخرونR و لكن عند التصدي @ثـل هـذه ا@ـهـمـة فـإن الـضـروريـات
الأساسية ا@طلوبة هي الصبر والصدق والإخلاصR وفي الحقيقة لا أفكر
كثيرا في الصعوباتR لأن ا@رءR لو فكر فيـهـا كـثـيـرا فـإنـه إمـا أن يـذهـل أو

.)١٠١(يضطرب ويتشتت»
لكن الحقيقة هي أن فان جوخ كان يفكر كثيرا فـي الـصـعـوبـات ا@ـاديـة
والفنيةR وخطاباته زاخرة بالتبرم والضجر والشكوى لكن وفي نفس الوقت
محاولة التخلص منها وتجاوزها بل والاستفادة منها فهو يقول في خطـاب
آخر لأخيه ثيو «دعني أخبرك أن عدم الرضا عن الأعمال الرديئـة وفـشـل
المحاولات وصعوبات التكنيـك �ـكـن أن تجـعـل ا@ـرء فـي حـالـة مـن الـكـآبـة
القاتلةR وأستطيع أن أؤكد لك أنني أشعر أحيانا بخيبة أمل مريرة عنـدمـا
أقارن نفسي بفنان مثل ميليه الذي استطاع أن يكون هو نفسه أثناء عملـه
وليس شخصا آخر. ومن أجل القضاء على اليأس والكآبة ليس على ا@ـرء
أن يجلس ويستريح بل عليه أن يكافح ضد آلاف من مظاهر النقص والعيوب
والأخطاء ا@متزجة بالشك في أنه سوف يقهرهاR كل هذه هي السبب فـي

. إن عمليات الغلق وصعوبات التفكير قد)١٠٢(أن ا@صور ليس سعيدا دائما
تكون راجعة إلى صعوبات سيكولوجية أو متاعب اجتماعيـةR أو نـقـص فـي
الرؤية أو حاجة إلى مزيد من الوضوح وا@علومات أو نتيجة لحالة الإجهاد
العصبي والفسيولوجيR وقد تكون نتيجة لكل ما سـبـق ولا بـد لـلـفـنـان كـي
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يستمر عمله من أن يتخلص منها ويتجاوزها.

- عمليات الاسترخاء:١٣
ا@قصود بهذه العمليات تلك النشاطات التي يقوم بـهـا ا@ـبـدع مـن أجـل
تغيير اتجاه الرؤيةR وبحثا عن مزيد من البلـورة والـوضـوح لـلـتـصـور. وهـي
تتفق كثيرا مع ما هو معروف في التراث السيكولوجي باسم الدوران حول
Rبا@رونة والتخلـص مـن الـقـصـور الـذاتـي Rبتعبير آخر Rالعقبة أو ما يسمى
والسعي نحو الأصالة. ومرة أخرى يتحدث فان جوخ عن هذه الحالة فيقول
«إن الفنان يكون واعيا بالعصبية وبالجفاف في عمله �ا يعد أمرا معاكسا
�اما للسكينة واللمسة ا@تسعة التي يناضل من أجلهاR وإذا ما أنـفـق ا@ـرء
جزءا كبيرا من وقته في اكتساب اتساع اللمسة هذه فإن ذلـك قـد يـجـعـلـه
يشعر بالاستثارة والقلق العصبي والتهيب كما يشعر في أيام الصيـف قـبـل
ظهور العاصفة الهوجاء. إن ذلك الشعور ما زال لدي حـتـى الآنR وعـنـدمـا
يهاجمني فإنني أغير عملي من أجل القيام ببداية جديدةR وهذا التعـب أو
الضيق الذي يكون موجودا لـدى الـفـنـان فـي بـدايـة عـمـلـه قـد يـتـرك آثـاره
السيئة على العملR لكنني لا آخذ هذا على أنه أمر غير مشجعR وذلك لأنني

لاحظته لدي ولدى الآخرين.
 ثم إنك تستطيع أن تتخلص مـنـه بـعـد ذلـك ولـوان هـذا يـتـم بـبـطـيء و

.)١٠٣(صعوبة»
إن عملية تغيير النشاط الذي يعاق لأي سبب من الأسبـاب قـد يـتـرتـب
عليها وصول ا@صور إلى اللون الذي يريدR إلى العلاقة اللونية التي يبحث
عنهاR أو إلى الشكل ا@رغوب فيه نتيجة لعمليات تجديد الإدراك والحصول
على معلومات أو استبصارات جديدة. إن ما يقوم به ا@بدع هنا ليس سلبية
أو اعترافا منه بعدم القدرة على إكمال العملR بل هو �ارسة لبعض أساليب
ا@ناورة التي علمتها الخبرة لهR وتسمح عمليات الاسترخاء هذه التي يقـوم
بها بحدوث عمليات تبدد للكف ا@تراكم نتيجة للإجهاد العصبي أثناء عملية
تحقيق الأفكار والتصورات. وقد تستقبل حواسه خلال هذه الفتـرة بـعـض
الهاديات وا@نبهات الجديدة �ا يتيح له الفرصة بـعـد ذلـك لأن يـعـود إلـى

عمله ويقوم بإكماله.
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 وضوح الأفكار والتصورات:١٤
حديثنا عن أهمية الإرادة وا@ران والتدريب واكتساب ا@هارات والخبرات
في فن التصوير لا يعني تأكيدنا على أن العملية هي عملية ميكانـيـكـيـة أو
خاضعة �اما للضبط الإرادي من الفنان. فهناك-دون شك-بعض الخصائص
اللاإرادية للعملية الإبداعية. واللاإرادية هنا لا تختلط في أذهاننا با@عاني
وا@فاهيم التحليلية النفسية خاصة مفهوم اللاشعورR بل نحن نؤكد على أنه
مع مزيد من الاندماج في العملR ومزيد من الاهتمام والاستغراق والبحث
والاستكشاف وا@عرفةR وتغيير وجهة النظر والتفكير الأصـيـل ا@ـرن �ـكـن
للفنان-مع ما يصاحب ذلك من توتر وقلق وصعوبات عقـلـيـة ووجـدانـيـة-أن
يصل عندما يغير من سياق توجهه الذهنيR وعندما يقلـل مـن آثـار الـتـعـب
ا@تراكم نتيجة للضغط والجهد ا@كثف لجهازه العصـبـي وجـهـازه الـعـضـلـي
وأجهزة جسمه الأخرىR وأن يرى الأمور بطريقة جديـدة بـعـد تـبـدد الـكـف
ا@تراكم. وهذا هو ما أطلق عليه العديد من الفنانW أو الباحثW في مجالات
Rالإشراق Rالحدس Rالإلهام Rالاستبصار Rالإبداع المختلفة أسماء مثل الوحي

.)١٠٤(التوترR ا@صادفات السعيدة
فالإلهام-إن صح وجود ما يسمى بهذا الاسم-نادرا ما يكون القصة الكاملة

 بأن الإلهام لا يقدم أبدا عملا منتهياT. RibotRللخلق الفني. وقد أكد ريبو 
وهو لا يحدث إلا لأولئك الـذيـن انـشـغـلـوا فـعـلا فـي نـشـاط خـلاق دون أن
ينتفعوا من الإلهامR فهو يأتي لأولئك الذين كرسوا وقتا وجهدا للوصول إلى
السيطرة التكنيكية على الوسط الـفـنـي الـذي يـتـخـذونـه أداة لـهـمR كـمـا أن
هؤلاء لابد من أنهم أعملوا فكرهم في مشكلة ما �كن أن يوضح مـعـا@ـهـا
الإلهام عندما يأتيهمR فالإلهام في عمومه يفترض مقدما-كـمـا يـقـول ريـبـو

R وقد أكد سـيـف)١٠٥(فيضا من ا@واد ا@توفرة وتجـربـة مـتـراكـمـة ومـعـرفـة 
وانلي على أن الفنان يجب «أن يكون @احا. يعـنـي أن يـعـرف كـيـف يـسـتـغـل
الحدث ا@فاجئ... مثلا كنت أشتغل في لوحة وحدث أن حاولت إزالة أحد
الألوان فإذا بعملية الإزالة يترتب عليها لون لم أكن أتوقعه ولا أقصدهR لكن
تبW لي في الحال أنه �كن استغلاله... في «صورة الكـؤوس» مـثـلا كـنـت
أحاول إزالة اللون البني فظهرت من أثر هذه العملية نفسها قيمة جـديـدة

 و تحدث سلفادور دالي عن لحظات العجز)١٠٦(للأصفر الأوكر أبقيت عليها»
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عن إكمال اللوحة والشعور بالضيق والقلق والإجهاد نتيجة لذلك ثم اكتمالها
فجأة نتيجة حدوث تغير مفاجئ في سياق تفكيره أو نتيجة مساعدة قدمها
له شخص آخرR وهي تكتمل بعـد ذلـك بـسـرعـة لـدرجـة أنـه يـخـاف مـن أن
يلمسها بعد ذلك بفرشاته حتى لا يدمر اكتمالهاR وقد سمى هذه اللحظات
باسم لحظات الاستبصار. وقال دالي أيضا: «متعتي هي الكشف عن الحقائق

.)١٠٧(بأسلوبي الخاص في التصويرR وأيضا من خلال فشلي العارض ا@ؤقت»
 Wو كما أكد جيزيلـB. Ghiselinفإن الجانب الأكبر من ا@عالجة الضـروريـة 

(تجهيز وتنشيط العقل لأعداده للجـزء أو الجـانـب الـتـلـقـائـي مـن الـعـمـلـيـة
الإبداعية) يجب أن يتم بطريقة واعية و�جهود إرادي بهدف السيطرة على
ا@عرفة ا@تراكمةR وتجميع الحقائق الجديدةR والقدرة على التمييزR وأيضا
إعداد الفنان لنفسه لكي يكون مبدعا وتلك عملية شاقـةR مـجـهـدة صـعـبـة

) و الخلاصة هي أننا نؤكد على أهمية الإرادة والقصدية والشعور١٠٨ا@رتقى 
بالتوجه نحو الهدفR وأيضا مواصلة الاتجاه من أجل حدوث عمليات الإبداع
في فن التصوير. لكننا في نفس الوقت لا ننفي وجود جوانب تلقائية أو لا
إرادية فيها وإن كانت أهميتها ليست فـي نـفـس مـسـتـوى أهـمـيـة الجـوانـب
الإرادية كما أن لها تفسيرات علمية سيكولوجية وفسيولوجية أكثر إقناعـا

من التفسيرات التحليلية النفسية أو ا@يتافيزيقية.
) عمليات التنفيذ: يقصد بالتنفيذ تحقيق التصور وتحويله إلى الشكل١٥

ا@ادي ا@لموس الخاضع للإدراك البصري واللمس. وهو في هـذا الـسـيـاق
يشير إلى عملية بناء اللوحة وتكوينهاR وإضافة ما تحتاج إلـيـه مـن أشـكـال
وألوانR وخلال عملية التنفيذ �كن أن يظهر الإيقاع الشـخـصـي لـلـمـصـور
بطريقة واضحة. فالبعض يعمل بسرعة كما في حالة فان جوخ الذي يقول:

 ويقول أيضا: «في الحياة مثل)١٠٩(«إنني دائما في حمى متصلة من العمل»
الفن يجب على ا@رء أحيانا أن يعمل بسرعة وتصميمR وأن يقتحم الأشياء
بكل طاقته ويتبع الخطوط أو التخطيطات الرئيسة بسرعة الـبـرقR ولـيـس
للتردد أو الشك مكان في ثنايا هذه اللحظاتR ولا يجب على اليد أن ترتعش
Rعلى ما هو أمامهما Wمركزت Wأن تتوه ولكنهما يجب أن تظلا ثابتت Wأو الع
ومن ثم فإن على ا@رء أن يستغرق في عمله حتى �كنه إنجاز شيء ما على

 وفي وقت قصير. شيء لم يكن موجودا من قبل بحيث إنهCanvasالقماشة 
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قد يصعب على ا@رء بعد ذلك أن يعرف كيف ¨ له الوصول إلى مثل هـذه
R هذا بينما يعمل بعض ا@صورين الآخرين بطريـقـة مـخـتـلـفـة)١١٠(الأشيـاء»

عموما فإن سرعة حركة اليد وتوقفها والـنـقـاط الـتـي تـركـز عـلـيـهـا ومـدى
إطاعتها للرؤية ومرونتها ومدى حساسيتها ومهارتها كل هذه أمور ترتـبـط
بحركة التفكير لدى الفنان ومدى وضوح أفكاره وتصوراتـهR ومـدى خـبـرتـه
بالفن وبا@واد التي يتعامل معها وعمليات التقو'R وأيضا حالته الوجدانية
والعقلية أثناء العملR وكما يقول جان برتليمس: «في اللوحة ا@صورة بالألوان
Rلا تعتمد القيمة واللون على خصائص وعلاقات العناصر التي تكونها فحسب
بل إنها تعتمد كذلك على الطريقة التي وضعت بهاR أي على اللمساتR ومن
هـنـا كـان الـفـرق بـW فـن الـتـصـويـر وعـمـلـيـة الـدهـان الـعـادي بـألـوان غـيـر
متجانسة... فاللمسة هي الشيء الذي يسمح لليد بتوصيل حياة الفكرة إلى
ا@وضوع عن طريق الأداةR وبفضل اللمسة تهـتـز الـلـوحـة أحـيـانـاR وأحـيـانـا
Rوأحيانا ثالثة تظهر كما لو كانت قد رسمت بخميرة غامضة Rأخرى تسطع
واللمسة هي التي تعطي الـقـوة الجـارفـة لـلـوحـات فـرانـزهـالـزR وروح ا@ـرح
للوحات رو بنزR وعصبية ا@زاج ومرونته للوحات فراجونازR ووضوح الفكـر
للوحات لوتريكR وروح الهذيـان فـي لـوحـات فـان جـوخR وا@ـرح فـي لـوحـات
Rولا شك في أن هناك من ا@صورين من يفضلون محو آثار أيديـهـم Rدوفي
ومع ذلك فإن أشد أنواع التنفيذ هدوء وأشدها �اسكا يكشف عن اللمسة

. إن عمليات)١١١(باعتبارها دليل الاتصال الأكيد بW الفنان وموضوع الفن»
التنفيذ هي مثال واضح على النشاط الإنساني الذي تتآزر فـيـه الـعـW مـع
Wاليد من خلال حركة الأفكار (أي طلاقتها ومرونتها وأصالتها). «إن العـ

. و فيما بW الحكم والتنفيذ)١١٢(تحكم واليد تنفذ كما يقول ما يكل أنجلو»
يحدث الكثير من العمليات السيكولوجية ذات الأهمية الكبيرة في العملية

الإبداعية.

) عمليات التقويم:١٦
عمليات التقو' هي عمليات أساسية في النشاط الإبداعي. فمن خلالها
كما يقول جيزبلW يقوم ا@بدع باختبار عمله وتذوقه بطريقة نقديةR �عنى
هل �كنه أن يعبر عن أفكاره ومشاعره بطريـقـة مـنـاسـبـة? وهـل يـتـنـاسـب
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ا@وضوع الذي ينوي أن ينـجـزه أو يـقـوم بـإنجـازه فـعـلا مـع قـيـمـه وأهـدافـه
وطموحاته? ولهذه العملية أهميتها القـصـوى حـيـث أنـه قـد يـتـرتـب عـلـيـهـا
استمرار ا@بدع في عملهR وإصراره عليه أو نبذه وطرحه جانبا إذا فشلR أو

. إن عمليات التقو' التي)١١٣(جانبه التوفيق في التحقيق الجيد @وضوعه 
يقوم بها ا@صور قد تتم قبل البدء الفعلي في تنفيذ اللوحة من أجل اختبار
مدى جودة التصور والأفكار التي سيتضمنها العملR هذا إن كانت التصورات
والأفكار واضحة نسبيا منذ البداية وقد تتم هذه العمليات-و هذا ما يحدث
في أغلب الأحيان-بعد البدء الفعلي في تنفيذ اللـوحـةR وأثـنـاء الـتـقـدم مـن
خطوة إلى أخرى فيها سواء على مستوى الأشكال أو الألوان أو ا@ساحات أو
الأضواء أو الظلال أو التكوين الكلي أو كل ما سبق تدريجيا وعلى فترات.
ويستفيد ا@بدع أثناء ذلك بخبراته ووجهة نظره ومعلوماته وطموحاته. يقول
ماتيس «وفي لوحاتي الأخيرة قمت بتضمW مكتسبات السنوات العشـريـن
السابقة في الأعماق الأساسية للعملR والاستجابة أو رد الفعل بالنسبة لكل
مرحلة مررت بها هي أمر هامR و هذه الاستجابة تأتي من داخلي وليس من
ا@وضوعR وعلى أساس تأويلي للعمل استجيب بطريقة مستمرة حتى يصل
إلى حالة من التناغم بالنسبة لي... مثلما يكتب ا@رء جملة ويعيد كتـابـتـهـا
Rوفي كل مرحلة أصل إلى توازن واستنتاج جديدين Rويقوم باكتشافات جديدة
وفي الجلسة التالية إذا وجدت ضعفا في العـمـل الـكـلـي فـإنـنـي أعـود إلـى
اللوحة ثانية مقتضبا آثار الضعف. إنني أدخل ثانية إلى الصدع الذي حدث

. ويقول الفـنـان مـحـمـود)١١٤(وأحاول رأيه وأدرك الكـل مـن جـديـد وهـكـذا»
سعيد. «ومع ذلك فعمليتا الاقتراب والابتعاد تنفعانني جداR أي @سة أضعها
في اللوحة ابتعد عنها في الحال لأرى تأثير هذه اللمسة فـي أي جـزء فـي
الصورةR و�جرد أن أبتعد أجد أن عيني تلتقط الجـزء مـن الـصـورة الـذي
تأثر بهذه اللمسة... ور�ا كان التشابه اللوني أو الشكليR ور�ا كان التضاد
من العوامل التي تجذب عيني على مواضع التأثر باللمسة التي أضعهـا...

. إن ا@صور يقوم بنشاطات في اللوحة ثم يبتـعـد)١١٥(ور�ا كانت الإضـاءة 
عنهاR ليقوم بعمليات تقو' لهذه النشاطات في ضوء الأفكار والـتـصـورات
والتكوين الكلي. إنه يظل قريبا من عمله كي يراه بطريقة موضوعيةR ولكي

. لكن عمليات التقو' �كن أن تـتـم أيـضـا)١١٦(يضع عليه @ساتـه الأخـيـرة 
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حتى في حالة ابتعاد ا@صور عن الانهماك أو الانشغال الفعلي باللوحةR فهو
قد يفكر فيما أنجزه ويقيمه في ضوء كل ما يطمح أن يصل إليه بعد ذلك.

)عمليات التعديل:١٧
ا@قصود بالتعديل القيام بإحداث تغييرات أو تحويلات طفيفة أو كبيرة
Wوهناك علاقة تفاعـلـيـة كـبـيـرة بـ Rفي بعض مكونات اللوحة أو فيها كلها
عمليتي التقو' والتعديلR وقد تسيران معا. ولكن غالبا مـا يـسـبـق الـقـيـام
بالتعديلات قيام بتقو' العمل ثم تحدث عمليات تقو' أخرى للتـعـديـلات
التي حدثتR وهكذا حتى يصل ا@بدع إلى حالة السيطرة التي سيأتي الحديث

عنها. الشكل الذي تتم به هذه العمليات كما يلي:

فا@بدع يقوم بعمليات تقو' إبداعية لعملهR ثم يقوم بتـعـديـلـه ثـم يـقـوم
بتقو�ه مرة أخرى وهكذا حتى يصل ا@بدع وعمله الإبداعي معه إلى حالة
السيطرةR كما أنه قد يعود أو ينتقل كثيرا من حالة السيطرة ويعاود تقو'
وتعديل عمله. ويؤكد على هذه الحالة ماتيس فيقول: «إنني قد أكون راضيا
عن عمل أنجزته في جلسة واحدةR ولكني أشعر بالقلق حوله ولذلك فإنني
أعود إلى هذا العمل وأعيد تصويره من جديد عدة مرات حتـى أصـل إلـى
الدرجة التي أستطيع أن أتعرف عندها عليه على أنه �ثل لحالتي العقلية..

. و)١١٧(إنني أعيد العمل في اللوحة بالقدر الذي فشلت عنده في إكمالها» 
قد كان التعديل لدى سيزان يعني توافق منطقة معينة من اللون مع ا@ناطق
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. إن عمليات الـتـقـو' قـد تـكـون)١١٨(أو البقع اللونـيـة الأخـرى فـي الـلـوحـة 
مشتملة على عمليات إبداعية جديدة ناتجـة عـن تـغـيـيـر وجـهـة الـنـظـرR أو
طريقة صياغة الإبداع في فن التصوير. ويكفي أن نتذكـر تـلـك الـعـمـلـيـات
العديدة والشاقة وا@بتكرة التي قام بها بيكاسو. وهو يبدع الجيرنيكا حتى

.Wالعمليت Wنتعرف على مدى أهمية هات

) حالة السيطرة:١٨
�كن اعتبار كل ما يقوم به ا@صور أثـنـاء الـعـمـلـيـة الإبـداعـيـة مـحـاولـة
للسيطرة على عملهR محاولة لحل إشكاليات اللوحةR تحديد الخطوط والألوان
Wومـا بـ Rوالصياغة التمهيدية ثم النهائية للـتـكـويـن Rوالعلاقات فيما بينها
ذلك من عمليات تدمير وإعادة بناء لبعض ا@كوناتR عمليات التحليل والتركيب
والدمج والتفكيكR وما يصاحب ذلـك مـن صـراع ودافـعـيـة وتـركـيـز وخـيـال
واستدلال وغير ذلك من العملياتR والنجاح في حل الصراع والتغلب عـلـى
العقبات والوصول إلى الهدف يحقق للمبدع حالة السيطرة التي يخف فيها
التوتر والقلق ولن يكون هذا �كنا إلا من خلال الشعور بالرضا عن العمل

 على أن الـوحـدة أو الـتـكـويـنM. Gravesوالاقتنـاع بـه. وقـد أكـد جـريـفـيـس 
تتطلب ضرورة حل الصراع للوصول إلى التكـامـل مـن خـلال الـسـيـطـرة أو
مبدأ التركيب ا@قنعR وهذا التكامل يتأثر بالانجذاب البصري الذي يتضمن
الخضوع للصراع بW مجموعة من الأفكار أو الخطط أو التنظيماتR ولذلك
فإن وجود السيطرة أو الوصول إليها يعني أن شكلا واحدا أو لـونـا واحـدا
كان مطلوبا لكي يساهم مع غيره من الأشـكـال والألـوان فـي جـعـل الـلـوحـة

R ويؤكد برلW على أن السيطرة �كن أن تساعد في حل الصراع)١١٩(مقنعة 
من خلال التجريد واختيار خاصية ا@نبه التي �كن أن تتحكم في السلوك
أكثر من غيرها. وقد عبر ماتيس عن هذه الحالة بطريقة جيدة حW قال:
«فقط عندما أشعر أنني قد أنهكت من خلال الجهد الذي قد يستمر عدة
جلسات فإنني أستطيع وبتفكير واضحR وبـدون تـردد أن أطـلـق نـفـسـي مـن
إسار العمل وأمنح قلمي (فرشاتي) الحريةR ومن ثم فإنني أشعر بوضوح أن
انفعالي قد ¨ التعبير عنه من خلال الكتابة التشكيليةR وعندما أشـعـر أن
خطوطي الانفعالية قد صاغت الضوء في اللوحة البيضاء دون تدمير الألوان



149

العمليات الابداعية

الثمينة ا@ميزة لهاR فإنني حينئذ لا أتستطيع أن أضيف إليها أو أحذف منها
.)١٢٠(أي شيءR فالصفحة قد كتبت ولا يوجد أي تصحيح �كن القيام به فيها»

و حالة السيطرة �ا تتضمنه من احساسات سارة ومريـحـة قـد يـكـون لـهـا
وظيفة تدعيمية في العملية الإبداعية بحيث تجعل ا@بدع �يل إلى تـكـرار
عمليات الإبداع بعد ذلك بسبب ما تحققه له من متعة وما تساهـم بـه مـن

ارتقاء للذات وتحقيق لها.

) العمليات الاجتماعية:١٩
واحد من ا@كونات الأساسية للنشاط الإبداعي في مجال الفن هو العلاقة
بW الفنان وبيئته. وفن التصوير هو عملية مستمرة للتمثيل والانعكاس تتم
من خلال الحصول على كمية كبيرة من ا@علومات من البيئةR وهذه ا@علومات

.)١٢١(من خلال امتزاجها بالذات ا@بدعة شم صياغتها في أشكال فنية جديدة
و الفن هو محاولة لتوصيل نسق القيم الداخلية والرؤية الخاصة بالـفـنـان
إلى ا@شاهدين أو الآخرين أملا في تحقيق نسق قيم مشابهة وتغيير النسق
التقيمي لديهمR الفن هو حساسية جديدة وإدراك جديد لا �كن إدراكه أو
التعرف عليهR أو بالأحرى لا يكتمل هذا الإدراك وهذا التعرف إلا من خلال
الآخرين. فالفنان كما يقول هر برت ريد يعتمد على المجتمعR يأخذ طابعه
وإيقـاعـه لأنـه عـضـو فـيـهR لـكـنـه يـلـجـأ أيـضـا إلـى الاعـتـمـاد عـلـى فـرديـتـه

. و الفن هو أساسا عمليتا اتصال)١٢٢(وخصوصيته وإرادته المحددة للأداء
وتخاطبR أكد على هذا برلW وجومبريتش وجر انجـر وغـيـرهـم. عـلـى أن
داخل هذا الإطار التفاعلي الكبير المحدد للعلاقة بW الفنان والمجتمع يجب
تحديد بعض الفئات الفرعية ذات الأهمية ا@ؤثرةR وأول هذه الفئات هو ما
يسمى بالجماعة السيكولوجيةR وهي جماعة الأصدقاء وا@قربW من الفنان
من ذوى الآراء التي يكون لها وقع خاص لديهR وهي تلك الجماعات القادرة
على إعطاء عائد مفيد وموضح لجوانب قد تكون خافية حتى على الفنان
نفسهR أو قد تساهم في تشجيعه وتحميسه للعملR وتقد' الكثير من مظاهر
الدعم والتدعيم له. وتجد أشار كوفكا وهو يتحدث عن أهمية الجماعـات
النفسية هذه في السلوك الإنساني بصفة عامة فقـال: «إن الـشـعـور بـعـدم

)١٢٣(اكتمال الأنا يجعل الفرد �يل إلى الانتماء إلى الجماعات السيكولوجية
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و بالإضافة إلى الجماعة السيكولوجية هناك النقاد وهناك أيضا ا@شاهدون
Rوا@تذوقون وغيرهم من الفئات ذات الدلالة الكبيرة أو الصغيرة لدى الفنان
وهذه العملية التفاعلية وما ينجم عنها من عائد ضروري يسعى إليه الفنان
هما أمران واضحان دون شك في سياق العملية الإبداعية لدى العديد من
ا@بدعRW ونذكر هنا على سبيل ا@ثال لا الحصر ما قاله فان جـوخ مـؤكـدا
على أهمية هذه العمليةR فقد قال: «ما أريد أن أصل إليه هو ذلك القدر من
التمكن الذي يجعل الناس حW يرون أعمالي يقولون إنه يشـعـر بـعـمـقR إن
Rوقال أيضا: «إنني أشعر بأن عملي يكمن في قلب الناس R«مشاعره رقيقة
وبأنني يجب أن أظل لصيقا بالأرضR وبأنني يجب أن أقبض علـى أعـمـاق

. و تتردد لدى)١٢٤(الحياةR وأن أحرز التقدم من خلال الاهتمام وا@ـتـاعـب»
ماتيس وبول كلي وفرنا ند ليجيه وبيكاسو وكاندنسـكـي وغـيـرهـم عـبـارات

شبيهة �ا ذكره فان جوخ.
إن عمليات التفاعل الاجتماعي مع ا@صور ا@بدع وباختلاف مستويـات
وشداة التفاعل هذه هي أمور عالية الأهمية في حفز ا@بدع واستثارته وفي
تدعيم اتجاهه أو تعديلهR وفي تنقيح أعماله وتحسينـهـا وفـي �ـكـيـنـه مـن
الحصول على الشعور بالأمن والثقة بالنفسR كما أن هذه التفـاعـلات هـي
مصادر للعمل توحي للمصور بأفكار جديدة �ا يساهم في توجيه مسـاره
ومواصلة اتجاهه نحو هدفه الذي يتوجه إلى ذلك بعمله بـعـد اكـتـمـالـه ألا

وهو المجتمع الكبير الذي هو عضو فيه.

خاتمة:
عرضنا في الصفحات السابقة للعمليات الإبداعية المختلفة التي تتفاعل
معاR وتشترك في تكوين ذلك النشاط الأكبر ا@سمى بالعملية الإبداعية في
فن التصوير. ويهمنا في النهاية أن نوضح أننا نتعامل مـع هـذه الـعـمـلـيـات
ليس باعتبارها أجزاء متفرقة أو جزرا منعزلةR بل باعتبارها مكونات متفاعلة
متكاملة يعتمد كل منها في وجوده على العمليات الأخرىR كما أننا لم نضع
في أذهانناR ونحن نتعامل مع هذه العملياتR �طا محددا للأسـبـقـيـة فـي
Rحدوث هذه العمليات. لكن هناك دون شك �ط عام لحدوث هذه العمليات
فنحن نفترض أنه لا بد من حدوث عمليات مبكرة لتكوين الإطار واكتسابه



151

العمليات الابداعية

لدى ا@صورR ثم لا بد أيضا من عمليـات إدراك واعـيـة ومـتـعـمـدة @ـكـونـات
العالم المحيط بالفنان ولخبراته الذاتيةR ثم يأتي بعد ذلك التقاط الأفكـار
الهامة أو ذات الدلالة ا@ناسبة التي تتراكم معا مكونة تـصـورات قـد تـكـون
مختلفة في درجة وضوحها بالنسبة لكل مصورR بل ولكل لوحة لدى نـفـس
Rا@صور. هذه التصورات قد يبدأ ا@صور في عمل تخطيطات لها وينفذها
Rوقد يحدث أحيانا أن يبدأ في تنفيذ اللوحة عقب الوضوح النسبي للتصور
والتخطيطات أو الاسكتشات هي أيضا نوع من التنفيذ الأولي للوحةR وأثناء
انهماك ا@صور في عملية التنفيذ هذه يقوم بعديد من العمليـات الخـاصـة
بتنشيط الخيال والتركيز والابتعاد والاقتراب والتقو' والتعديل وغير ذلك
من العمليات من أجل الوصول إلى أنسب التكوينات ا@مكنةR تلك التي يصل
بعدها لحالة السيطرةR والفنان أثناء ذلك يكون لديه ص يقظ باللون ا@ناسب
وبعلاقات الألوانR وباختيار أنسب الألوان لأنسب الأشكال وصـولا وسـعـيـا
نحو أنسب التكويناتR ومتجها بعد ذلك بل وأثناءه أيضا إلى الطرف الآخر
في العملية الإبداعية ألا وهو المجتمع أو الآخرين. كل ذلك من خلال عمليات
متفاعلة متراكمة متكاملة ينتج عنها في النهاية ذلك العمل الإبداعي الفريد

وا@تميز.
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أولا: العينة
مقدمة:

كــان لا بــد ونــحــن نــتــعــامــل مــع ظــاهــرة لــهــا
خصوصيتها وتعقدها كالعملية الإبـداعـيـة فـي فـن
الـتـصـويـر مـن أن نـتـعـامـل مـعـهـا لــدى عــديــد مــن
ا@صورينR فالاقتصـار عـلـى مـصـور واحـد أو عـدد
قليل من ا@صورين قد لا يكون مجديا إلى حد كبير
في التعامل مع شكل من أشكال النشاط الإنساني
Rتعددت فيه الاتجاهات وا@دارس ووجهات النـظـر
وكان لابد من أجل الإحاطة الأكثر اتساعا وعمـقـا
للموضوع من أن تتضمن عينة دراستنا عددا كبيرا
مـن ا@ـصـوريـن حـاولـنـا بـقـدر الإمـكــان أن �ــثــلــوا
الاتجاهات الفنية المختلفة من كلاسيكية وتعبيرية
وتكعيبية وتجريدية وغيرهاR كما حاولنا أن تشتمل
عـيـنـة دراسـتـنـا عـلـى مـصـوريـن �ـثـلــون الأجــيــال
الإبداعية المختلفة من حيث العمر ومن حيث الجنس
أيضاR كما أن لهم وجودهم الظاهر ا@لموس بطريقة
أو بأخرى على ساحة النشاط الإبـداعـي فـي هـذا
المجال. لم نلجأ إلى الجداول أو القوائم الجـاهـزة
لأننا رأينا أنهـا لا تـشـتـمـل عـلـى أعـداد كـبـيـرة مـن
ا@ـصـوريـن الـذيـن �ـارسـون هـذا الـنـشـاط فـعــلا.

4
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صحيح إن هذه القوائم �كنها أن تساعد الذي يلجأ إليها في تحقيق شرط
التوزيع العشوائي أو الاختيار العشوائي لعينة بحثهR لكن الانتقال إلى عالم
الواقع يكشف أن هذه العشوائية هي عشوائية متحيزة إلى حد ما حيث إن
نسبة ليست بالصغيرة-كما قلنا-من جمهور ا@مارسW للنشاط الإبداعي في
مجال كفن التصوير لا تتضمنهم القوائم ا@وجودة كقوائم ا@عارض السنوية
العامة مثلا نتيجة لأسباب كثيرةR ولذلك فقد رأينا أن نستفيد رغم ذلك من
هذه القوائم على ألا نعتبرها ا@صدر الوحيد لاخـتـيـار عـيـنـة بـحـثـنـا. لـقـد
لجأنا إلى محاكاة بعضها كمي وبعضها كيفـي مـن أجـل تحـقـيـق أكـبـر قـدر
�كن من الاختيار لأفراد العينةR تختاره وتضمنه عينة البحث. لقد لجأنا
إلى ما يسمى بأسلوب العينة الكلية أو العينة الشاملة الذي لجأ إليه باحثان
مصريان في اختيارهما عينات بحوثهما وتوصلا من خلاله لنتائج هامة.

ا:العينة الحالية وكيفية اختياره
¨ اختيار عينة البحث الحالي من خلال المحاكاة وا@صادر التالية:

) اشترطنا أن يكون ا@صور قد أقام معرضا خاصا واحدا على الأقل.١
) في حالة عدم توفر هذا الشرط الذي اعتبرناه شرطا أساسيا قبلنا٢

حالات قليلة جدا أن تتضمن العينة بعض ا@صورين الذين رشحهم الـنـقـاد
والفنانون مع ضرورة أن يكونوا قد اشتركوا في عشرة معارض عامة علـى

الأقل.
) ترشيحات النقاد ا@عروفW وأساتذة الفن والفنانـW. وقـد اعـتـمـدنـا٣

هنا على ترشيحات كل من:-
أ-الفنان الأستاذ محمد حامد عويس.

ب-الأستاذ بدر الدين أبى غازي.
ج-الدكتور نعيم عطية.
د-الفنان حسW بيكار.

هذا بالإضافة إلى ترشيحات العديد من الـفـنـانـW لـزمـلائـهـمR وأيـضـا
ا@عارض السنوية ا@ستمرة في القاهرة والإسكندريةR وأيضا كتيبات مجمع
الفنون الخاصة با@عرض السنوي العام الذي يعقد بالقاهرةR وأيضا كتيبات
بينالي الإسكندرية وغير ذلك من ا@صادر وقد جاء أغلب ا@صورين الذيـن
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تعاملنا معهم في الدراسة الحالية من ا@صادر التالية:-
أ-كليات الفنون الجميلة أو التطبيقية بالقاهرة والإسكندرية.

ب-اتيليه القاهرةR وأتيليه الإسكندرية.
ج-وكالة الغوري بالقاهرة.

د-قاعات العرض المختلفة ا@وجودة بالقاهرة والإسكندرية سواء التابعة
لوزارة الثقافة أو للمراكز الثقافية التابعة للسفارات الأجنبية المختلفة.

وقد وضعنا في اعتبارنا ضرورة أن يتسـع حـجـم الـعـيـنـة قـدر الإمـكـان
بحيث يقترب إلى حد كبير من التمثيل النسبي لجمهور ا@صورين ا@وجودين
فعلاR وبحيث تشتمل العينة على مصورين ومصورات من مناطق جغرافيـة
مختلفةR ومن مدارس واتجاهات فنية مختلفة أيضاR ومن مستويات عمريه
Rبل ويختلفون أيضا في مدى كفاءة الأداء الإبداعـي لـديـهـم Rمختلفة أيضا
بحيث يكون لدينا �ثيل شامل للجوانب المختلفة من العملية الإبداعية على
ا@ستويW الفردي والجماعي. وترتب على ما سبق أن كانت عـيـنـة الـبـحـث

الحالي تتصف بالخصائص التالية:-
) إنها تشتمل على الجنسRW لكن نسبة ا@صورين كانت أكبر من نسبة١

ا@صورات.
٢Rمن اتجاهات فنية مختلفة بعضهم تعبيـري Wإنها تشتمل على فنان (

وبعضهم تجريدي تعبيري أو تجريدي هندسيR وبعضهم تكعيبيR وبعضهم
كلاسيكي وهكذا.

) إنهم يتركزون في القاهرة والإسكندرية وقد ¨ اختيارهم أساسا من٣
خلال ترشيحات النقاد والفنانW وأساتذة التصوير بكليات الفنون كما سبق
أن ذكرنا. لكن هناك أيضا في العينة مصورا من فلسطW هو الفنان عبـد

العزيز العقيليR ومصورا آخر من ليبيا هو الفنان عمر جهان.
) أن ا@دى العمري الذي تقع فيه العينة هـو مـدى مـتـسـع إلـى حـد مـا٤

 Wبيكـار و ٧٠يتراوح فيما بـ Wسنة في حالة٢٨ سنة في حالة الفنان حس 
الفنان صلاح عناني.

٥Rإن العينة قد اشتملت على مستويات مختلفة من الظاهرة الإبداعية (
فبعض الفنانW الذين شملتهم العينة قد وصلوا إلى نوع من التحديد النسبي
لشكل الإبداع الذي يفضلونهR ويبدو أنهم قد اعتبروا هذا هو نهاية ا@طاف
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بالنسبة لهمR بينما البعض الآخر ما زال يحاول ويجرب وينتـقـل مـن اتجـاه
إلى اتجاه آخر في حركة سريعة أو بطيئة بحثا عن الأسلوب الذاتي ا@ميز.
Rوالجدول التالي يعرض لبعض خصائص العينة بطريقة أكثر تفصـيـلا

:Wوقد ¨ الترتيب وفقا للعمر الزمني للفنان

������

�����	
������������������� ���

�����������

1���� �
�70���! "�!����#���

2$�%& '�(�643) )160

3*!�� ���� �+,646) )150 	� �-�.

4/(89 :��; <=>6410) )�!����

5�
� ?+�� ��@�604�!�����!����

6A�BCD� ?E�60�!���� ) )) )

7��> ����5821) )���� 800

�� 30009

8$�� ���G�H5743��H I<-���H I<-�

9�
� /B �+, .�543250�!����

10��� �+, ���5217100150

11L�M�M�� �+��> .�5264263

12'�(� ��@�515�!����120

13$��&��� �N.2112) )200

14?��O��� P!P����(�511340

15L!P�� �!��Q491365�����+200

S I<-�

16�TU�� ��� V�� .�49S�!����30

17W��
�� X�+� .�4825) )��H I<-�

������� ��� 	
 ����� ���� ���� (2) ��� ����



157

ا�نهج

������

�����	
������������������� ���

�����������

18���� ���� ���4723����1500

19�! "���#� .�464�$����500

20%��$ ��&�'() �*+458, ,170

21-�/:�� 	
� �*+ .�441100100

22;<����/� =><?� .�44�$�����$������@ ABCD

23E�F:( ��*+443, ,�����

24GH� �'I�4353J��K ���� 49

�����'��

25L� MN O��4315 ABCD800

26P�Q 	$���R�426��'F����� 150

27;*S� ���K426, ,�$����

28��� ;TU�42830, ,

29V�>W��/� ;�X'� .�4146300, ,

30N�N'�� =><?� .�4050����, ,

31Y�F�� ����40835200

32�/&K MK��406�$����250

33'T/�� �K'Z397, ,�$����

34�?H� [\� .�39650�]�� O���

35��*+ '(�� .�39^20�$����

36�/&K ��@K38815150

37�&�R�� �*+38325�$����

38��_ ��� .�3747����J�`�

39a�����/� 'D�b �*+367303100

40c�T<�� ��� �*+36570200

41�HI�� M��� PX�351260BCI��

42�d
���/� �e352��@ ABCD'CD� K� 70

(2) ���� ����



158

العملية الإبداعية في فن التصوير

%١٢ويوضح الجدول السابـق أن نـسـبـة ا@ـصـورات إلـى ا@ـصـوريـن هـي 
 مصورا)R وأن معظم ا@صورين٤٥ مصوراتR ٦فقط من حجم العينة الكلي (

قد قاموا بعمل معارض خاصة سواء هنا في مصر أو خارجهاR في الوطن
العربي أو بلاد أخرى من العالمR ويتراوح عدد ا@عارض بW معـرض واحـد
لدى القليل من أفراد العينة-وخمسW معرضا كما في حالة الفنان مصطفى
الرزازR وأن الذين لم يقوموا بعمل معارض خاصة عددهم قليل جدا بالنسبة

% فقطR لكنهم اشتركوا في معارض جماعيـة٦للعدد الكلي للعينة وبنسـبـة 
(أي بالاشتراك مع فنان أو فنانW آخرين كما في حالة ا@صور عبد الفتاح
بدري) أو اشتركوا في معارض عامة عديدة كما في حالة ملك أبو النصـر

 أن ا@دى العمري يتراوح ب٢Wود. صابر محمودR كما يوضح الجدول رقم 
 عاما تقريبا.٤٥ سنة و�توسط قدره ٧٠ سنة و٢٨

والشيء الذي ينبغي ذكره في هذا السياق هو أن هذا العدد من ا@صورين
كان �كن أن يزيد عن ذلك بعض الشيء لو حدث وتعاون مـعـنـا مـصـورون
آخرون من هؤلاء الذين اظهروا تحمسا في البدايةR بل واستلموا الاستخبارات
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ووعدوا بالإجابة عليهاR لكنها كانت وعودا لم تتحقق.

ثانيا: الأدوات:
اعتمدنا في الدراسة الحالية على استخدام ثـلاثـة أنـواع أسـاسـيـة مـن

الأدوات وهي:-
١Rالاستخبار: وهو الأداة الأساسية التي استخدمت في جمع البيانات (

وقد حاولنا أن يتضمن كل الجوانب التي اعتبرناها هامة في العملية الإبداعية
في فن التصوير.

) الاستبار: وقد لجأنا إليه لتغطية تلك الجوانب التي رأينا أن الاستخبار٢
لم يستطع التقاطها بشكل جيدR كما رأينا أنه �كن أن يتيح الفرصة @زيد
من التلقائية من جانب بعض الأفراد العينةR تلك التـلـقـائـيـة الـتـي لا تـكـون

متوفرة بدرجة كافية في حالة الاستخبار.
) تحليل ا@ضمون. وقد اعتبرنا هذه الأداة ذات أهمية في تحليل بعض٣

الاستبارات وبعض خطابات وكتابات الفنانW ا@صريW والأجانب.
وقد كنا نطمح في استخدام أداة رابعة ذات أهمية كبيرة لا �كن إنكارها
وهي تحليل الاسكتشات ومسودات اللوحات ولكن عدم التمكن من الحصول

عليها من أي فرد من أفراد العينة حال دون بلوغنا هذا الهدف.
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القسم الأول: العوامل

نعرض في الجزء التالي من هذا الفصل النتائج
التفصيلية المختلفة التي ظهرت بعد تطبيق أسلوب
التحليل العاملي على عينة ا@صورين الذين اشتمل
عليهم هذا البحث والعدد الذي طبق عليه التحليل

 مصورا ومصـورة فـقـطR حـيـث لـم٤٧العامـلـي هـو 
تـتـضـمـن هــذه الإجــراءات أربــعــة مــن ا@ــصــوريــن
ا@شتركW في البحث لأسباب سبق ذكرها. والجدول

 يوضح التشعبات الجوهرية للمـتـغـيـراتR أو٤رقم 
العمليات الإبداعية المختلفة ا@تضمنة في الدراسة
على العوامل أو ا@كونات الأساسية للمجال الكبير
الذي تتشكل منه وتقوم بتشكيله العملية الإبداعية

الكلية في فن التصوير:
والآن نبـدأ فـي تـفـسـيـر الـعـوامـل وفـقـا لأعـلـى

التشبعات على العوامل ا@تعامدة.

- تفسير العامل الأول:١
فسر العامل الأول على أنه «العامل الاجتماعي
للإبداع» أو عامل «الاتصال الإبداعي» ويظهر ذلك
من خلال التشبع الدال الكـبـيـر لـلـمـتـغـيـر الخـاص
بالوجهة الاجـتـمـاعـيـة لـلإبـداعR وأيـضـا مـن خـلال
ا@تغير الخاص بالسيطرة وهي الحالة الـوجـدانـيـة

5
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ا@صاحبة لانتهاء العمل الإبداعي واكتمالهR وما يعقـبـهـا مـن شـعـور جـارف
بالرغبة في استطلاع رأي الآخرين في العملR والتشبعات الأخرى ا@رتفعة
على هذا العامل تؤكد على أهمية الجوانب الاجـتـمـاعـيـة والإتـصـالـيـة فـي
العمليات الإبداعيةR ويبدو أن ا@تغيرات الاجتماعية بكافة مستوياتها تتدخل
حتى أثناء النشاط الإبداعي وليس بعد اكتماله فقطR فا@بدع-أثناء قـيـامـه
ببلورة تصوراته وبتقو' عمله وتعديله بعد تنفيذهR ومع ما يصاحب ذلك من
عمليات تركيز واسترخاء ودافعيه عاليةR-يبدو أنه يضع في اعتبـاره أيـضـا
أهمية كون هذا العمل الذي يقوم به له أهمية وقيمة وفائدة اجتماعيةR �ا
يدلنا على أن وجود الآخـريـن-بـكـافـة مـسـتـويـاتـهـم وتـأثـيـرهـم مـن جـمـاعـة
سيكولوجية إلى نقاد إلى مشاهدين عاديW للعمل الفني هو أمر له أهميته
وسطوته على ا@بدع حتى أثناء عملية الإبداعR كما يبدو أن القيم وا@عاييـر
وا@تغيرات الثقافية والحضارية تلعب دورا هاما في هذه العمـلـيـة �ـا قـد
يوحي لنا بأن الآخر لا يـوجـد فـقـط فـي «الخـارج» لـكـنـه يـوجـد أيـضـا فـي
«الداخل» و�ارس تأثيره على ا@بدع بطريقة أو بأخرىR على أن تكون وجهة

نظر ا@بدع هي السائدة في النهاية.
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 وفي العادة يتصف ا@بدع رغم محاولاته الواضحة للتجاوز وعبور القوالب
الجامدة في السلوك والتفكير والإدراك بقدر مناسب ومعقول من ا@سايرة
والانصياع للتقاليد الاجتماعية و@ستوى إدراك الناس حتى يكون التواصل
�كنا. وهذا لا ينفي أن ا@بدع يحاول دائما تغيير وتعديل مـسـتـوى الـذوق
والإدراك السائدين وأنه لا ينسى أبدا أن الغاية أو الهدف الذي يتوجه إليه

بعد اكتمال عمله هو قطاعات المجتمع المختلفة المحيطة به.

تفسير العامل الثاني:
فسر العامل الثاني على أنه عامل (التنـظـيـم الإبـداعـي لـلـمـدركـات «أو
عامل» «تكوين التصورات الإبداعية» ويتضح ذلك من خلال فحص التشبعات
الجوهرية للمتغيرات الخاصة بالانطباعاتR والتـقـاط ا@ـثـيـرات والـتـكـويـن
والدوافع والتصورات والخيال. فا@بدع يتحـول فـي الـواقـع بـعـيـنـيـه وعـقـلـه
وخبراته. وعندما يلتقط ا@ثير أو ا@نبه الذي يستثير الـدافـعـيـة الإبـداعـيـة
لديه فإنه يكون مشبعا بالانفعالات الخاصة ا@رتـبـطـة بـحـالـة الإثـارة الـتـي
حدثت وما صاحبها من انطباعات بصرية خاصة بألوان معينةR أو أشكال
معينةR أو مزيج مركب من العلاقات اللونية الشكلية ا@تـحـركـة أو الـثـابـتـة.
ومع حالة مرتفعة من الدافعية يبدأ ا@صور ا@بدع في محاولة تكوين تصور
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خاص بتلك الحالة التي أثيرتR وعملية تكوين التصورات لا تكون في العادة
عملية سهلة أو يسيرةR فالتصور في كثير من الأحيان يـكـون غـامـضـا وقـد
يكون غير منتظم ا@لامح أو ا@كوناتR ولذلك فإن ا@صور ا@بدع يقوم بعمليات
تنظيم كثيرة ومتنوعة للتصور أو انسق التصوري الذي ينوي تنفيذهR وعمليات
التنظيم للمدركات هذه لا تتم على مستوى التصور قبل تنفيذه فقط بل تتم
أيضا بعد تنفيذ العمل كله أو تنفيذ أجزاء منه. وفـي هـذه الحـالـة تـتـعـاون
عمليات التنفيذ والتصورR والتكوين والخيال وغيرها من العمليات الإبداعية
من أجل تحقيق أنسب قدر �كن من النظام للتصورR وقد يـتـم هـذا عـلـى
مستوى الذاكرةR وقد يتم عند مستوى الخيال وتنشيطهR وقد يـعـود ا@ـبـدع
للواقع الخارجي أو يستبطن مشاعره وذكرياته ليـلـتـقـط هـوايـات إضـافـيـة
جديدة يستعW بها في تنظيم مدركاته وتصوراته وبلورتهاR سعيا وراء أنسب
الأنساق ا@لائمة للتصور العام الخاص باللـوحـةR أو مـجـمـوعـة الـتـصـورات

الفرعية الخاصة �كوناتها ا@تفاعلة فيها.

تفسير العامل الثالث:
فسر هذا العامل على أنه عامل «التوجه الإبداعي» ويبدو هذا العـامـل
Rأقرب من غيره إلى النواحي ا@زاجية والدافـعـيـة مـن الـعـمـلـيـة الإبـداعـيـة
Rفعمليات التحضير وتكوين الاسكتشات وما يصاحبهـا مـن دافـعـيـة عـالـيـة
وكذلك عمليات بلورة التصوراتR وأيضا تكوين الإطار والإحاطة با@رئيات
والتقاط ا@ثيرات والخيال والاسترخاء والتلوين والتنفيذR كلها مرتبطة بتوجه
ا@صور نحو الإبداع. والتوجه هنا �كن تعريفه بأنه حالة تستثار لدى ا@بدع
Rفتجعله يبحث عن كل ما هو مناسب ومساعد في تحقيق التفرد والأصالة
أو هو حالة دافعة تجعل ا@بدع يتهيأ للعمل ويبحث عن كل ما يتناسب معه
ويساهم في تغذيته وتنشيطه. فا@بدع خلال توجهه الإبـداعـي يـبـحـث عـن
ا@ثيراتR ويكون هذا البحث متعمدا فـي بـعـض الأحـيـان خـاصـة فـي فـتـرة
التدريبات الأولى وتكويـن الإطـار ويـكـون ذلـك مـن أجـل الـتـمـرس والخـبـرة
والتمكن والاقتدارR لكن هذه العملية تكون بـعـد ذلـك أكـثـر تـلـقـائـيـة وأكـثـر
مرونة وتركيباR كما أن الحالات الوجدانية تـلـعـب دورهـا الأكـبـر حـيـنـمـا لا
تكون العملية متعمدة (أي عندما يتصف الإبداع بالتلقائية والتفاعل والتناسب
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غير ا@باشر بW ا@ثير والحالة والتصور والتكوين).
كذلك يتضح من فحص الدرجات العالية على هذا العامل أنه بالإضافة
إلى عمليات الإدراك وأهميتها خلال عمليات التوجه الإبداعي فإن الخيال
Rيلعب دوره الكبير أيضا في تزويد ا@بدع بصور وحالات جديـدة ومـبـتـكـرة
كما أن التوجه الإبداعي يجعل ا@بدع يتجه بطـريـقـة مـتـمـيـزة نـحـو الألـوان
وعمليات التلوين والتنفيذR فالتوجه الإبداعي غالبا ما يصاحبه-لدى ا@صور
قدر كبير من الحس التلويني والإدراك التفاعلي ا@تميز مع الألوان ودرجاتها

وكثافتها والعلاقات ا@تبادلة فيما بينها.
وقد يستثار تساؤل عن السبب في كون التشبع الخاص �تغير الدافعية
ليس دالا على هذا العامل الثالثR لكن هذا لا �نعنا من القول بـأن نجـرر
ا@تغيرات مرتفعة التشبع على هذا العاملR وكذلك تحديدنا للمفاهيم الخاصة
بهذه ا@تغيرات تتضمن قدرا كبيرا من الاهتمام بالجوانب ا@زاجية والدافعية
ا@رتبطة بعمليات التحضير وبـلـورة الـتـصـورات وتـكـويـن الإطـار والإحـاطـة
Rوا@رئيات والتقاط ا@ثيرات والخيال والاسترخاء والحس التلويني والتنفيذ
و هذه ا@تغيرات جوهرية التشبع على هذا الـعـامـل. ومـن أجـل ذلـك فـقـط
فضلنا تسميته باسم عامل «التوجـه الإبـداعـي» لـكـونـه يـصـف لـيـس فـقـط
الجوانب الخاصة بالحالة الراهنة للمبدع أو عمليات إبداعـه الحـالـيـة فـي
الحاضرR لكنه �تد أيضا في أعماق ماضيه وتـاريـخـه الـسـابـق لـيـبـW لـنـا
عمليات ا@واصلة والاستمرار والجهد ا@تواصل الذي يقوم به ا@بدع لتحقيق
ذاته وتنشيط قدراتهR إن هذا العامل يبدو أيضا قريبا-إلى حد ما-من عامل
مواصلة الاتجاه وسنبW ذلك بالتفصيل في الفصل القادم خلال مناقشتنا

النتائج التي توصلنا إليها.

تفسير العامل الرابع:
R«فسر هذا العامل على أنه عامل «تكوين التصورات الإبداعية وتنفيذها
أو هو عامل «التنفيذ الإبداعي للتصورات»R ويتضح ذلك من خلال فحصنا
للتشبعات الجوهرية على هذا العامل. فأعلى التشبعات على هذا الـعـامـل
خاصة با@تغير الخاص بتكوين التصورات الإبداعيةR ويأتي بـعـده الـتـشـبـع
الخاص �تغير الإعاقة أو التعطل الذهني أو صعوبات العمل والتفكير �ا
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يدل على أن عملية تكوين التصور هذه غالبا ما تـكـون عـمـلـيـة تحـيـط بـهـا
الصعوبات والعقبات الذهنية وا@زاجيةR لكن ا@بدع يحاول بلورة تـصـوراتـه
وجعلها أكثر �اسكا وتكثيفا من خلال عمليات التركيز. وهذه العمليات كما
سيتضح مرتبطة-إلى حد كبتر بعمليات الإعاقة وصعوبات التفكيرR كذلـك
يحاول ا@بدع بلورة تصوراته وتحقيقها من خلال التفاعل ا@ستمر مع اللون
ومع ا@كونات الأخرى لعملهR سواء كـان تـصـورا فـي الـذهـن أو تـكـويـنـا فـي
اللوحةR ومن خلال عمليات التقو' والتعديل @كونات العمل الذي قام بإنجازه

بطريقة كلية أو جزئية.
ولا بد لنا من أن نوضح أن هناك فرقا هاما بW العامل الثاني الخاص
«بالتنظيم الإبداعي للمدركات» والعامل الخاص بتكوين التصورات الإبداعية
وتنفيذها. وهذا الفارق يتعلق أساسا بجانب الأداء أو التنفيـذ أو الـنـشـاط
على اللوحة. فالعامل الثاني «إدراكي» والعامل الرابع «تنفيذي-أدائي»R ونحن
بالطبع لا نضع أو نقول بهذا التمييز بطريقة حاسمة. فهنـاك الـكـثـيـر مـن
التشابك والتفاعل بW الجوانب الإدراكية والجوانب الإدائيـة فـي الـعـمـلـيـة
الإبداعيةR لكن الشيء الجدير بالذكر هو أن العامل الثاني يتعلق أكثر بنشاط
العW بينما يتعلق العامل الرابع أكثر بنشاط اليدR وفي الحالتW يكون هناك
قدر كبير من الالتصاق بالتصـورR لـكـن الـتـصـور فـي حـالـة الـعـامـل الـثـانـي
«الإدراكي» يكون أقل وضوحا منه في حالة العامل الرابع «الأدائي»R وإن كان
هذا لا يعني أن عملية تحقيق التصور تكون دائما عملية سهلة أو يـسـيـرة.
ويوضح ذلك كما قلنا التشبع ا@رتفع للمتغير الخاص بعملـيـات الإعـاقـة أو

التعطل الذهني وصعوبات التفكير.
والخلاصة أنه خرجت لنا من التحليل العاملي نتائج توحي بوجود أربعة
عوامل تشترك مع بعضها البعض في تكوين المجال الخاص بالظاهرة ا@تميزة
ا@تعلقة بالإبداع في فن التصوير. وأول هذه العوامل فسر علـى أنـه عـامـل
R«والعامل الثاني فسر على أنه عامل «تـصـوري-إدراكـي Rاجتماعي-اتصالي
والعامل الثالث فسر على أنه عامل «مزاجي-دافعي»R أما العامل الرابع فقد
فسر على أنه عامـل «تـصـوري-أدائـي». وقـد اتـضـح مـن فـحـص مـعـامـلات
الارتباط بW العوامل بعد تـدويـرهـا تـدويـرا مـائـلا أن الـعـلاقـات بـW هـذه
العوامل هي في أغلب الأحوال علاقات دالة إلا في دالة العلاقة بW العامل
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 فقط وليس هناك٢٣٬٠الأول والعامل الثاني فقد وصلت هذه العلاقة إلى 
تفسير واضح في ذهننا لتفسير هذا الانـخـفـاض فـي الـعـلاقـة بـW هـذيـن
العاملRW لكن أحد التفسيرات التي قد تطرح هو أن الـعـامـل الأول يـتـعـلـق
أساسا بالعمل الإبداعي بعد انتهائهR بينما يتعلق العامل الثـانـي بـالـنـشـاط
الإبداعي الخاص �حاولة الوصول لتصور جيد فنيا وإدراكيا بصرف النظر-
إلى حد مـا-عـن كـره مـقـبـولا اجـتـمـاعـيـا أم لاR كـمـا قـد يـوحـي هـذا أيـضـا

.Wالإبداعي Wأو ا@كون Wهذين العامل Wبالاستقلالية النسبية ب

القسم الثاني
محاور المجال

نعرض فيما يلي للإجابات المختلفة التي حصلنا عليها من الفنانW على
الاستخبار من خلال ا@قابلة الشخصية وتحليـل ا@ـضـمـون. ونـحـن نـعـرض
هذه الإجابات ونناقشها من أجل تأكيد طابع التفرد والخصوصية في العملية
الإبداعيةR بينما كان القسم الأول من هذا الفصلR والذي تحدثنا فيه عـن
Wا@بدع Wيهدف أساسا إلى معرفة الجوانب العامة أو ا@شتركة ب Rالعوامل
والتي تسمى بالعوامل أو الأبعادR وهي الأسس أو الأرضية ا@شتركة التي لا
بد من أن يقف عليها أي مبدعR ثم بعد ذلك يختلف مع غيره ويتباين ويتميز.
بالطبع لا يتساوى مقدار ما �تلكه أي مبـدع مـن هـذه الـعـوامـل أو مـقـدار
مشاركته فيها مع ما �تلكه غيره ويشارك فيهR فلا بد من أن �تلك ا@بدع
Rأولا قدرا معينا من هذه الأبعاد أو العوامل. وهنا يكون التشابه أو الاشتراك
في ملكية هذه الخصائصR ثم بعد ذلك يختلف عن غيره باختلاف ما �لكه
منهاR فأي مبدع لا بد من توافر قدر معW من الدافعية الإبداعية والتوجه
الإبداعي لديه وكذلك قدر من النشاط التنظيـمـي لـلـمـدركـات مـع الخـيـال
والحس الاجتماعي وا@هارة الإدائية والتنفيذيةR وغير ذلك من جوانب العوامل
التي خرجنا بها في القسم الأول من هـذا الـفـصـلR ثـم بـعـد ذلـك يـخـتـلـف
ا@بدعون لأن مقدار ما �لكه كل واحد منهم يختلف عما �تلكه غيره زيادة
أو نقصاR بالإضافة إلى مسألة شديدة الأهمية في هذا السياق وهي كفاءة
التوظيف لهذه الإمكانات أو ا@متلكات النفسيةR هذا التوظيف هو ما يصنع
الأصالة والتفرد والنزعة الإبداعية ا@تمايزة. ويهمنا أن نشير في بداية هذا
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الفصل-إضافة إلى ما سبق-إلى ما يلي:
أولا: أنه كانت أمامنا طريقتان لعرض هذه النتائج شبه الكـيـفـيـة الـتـي

:Wحصلنا عليها من تجربتنا ا@يدانية مع الفنان
الطريقة الأولى: هي أن نعرض هذه النتائج وفقا لأعلى الـتـشـبـعـات أو
الارتباطات بW العمليات الفرعية والعواملR فنعرض مثلا للإجابات الخاصة
بالوجهة الاجتماعية للإبداعR ثم حالة السيطرةR ثم عطية التركيز بالنسبة
للعامل الأولR لأن هذه العمليات هي أعلى العمليات ارتباطا بهR ثم نعرض
بالنسبة للعامل الثاني للإجابات على عمليات الانطباعات والتقاط ا@ثيرات
Wالثالث والرابع فنـربـط بـ Wونفعل نفس الشيء بالنسبة للعامل Rوالتكوين
القيم الرقمية للمتغيرات على العوامل وبW البيانات الأخرى الكمية والكيفية
التي حصلنا عليها للعملياتR ولكننا رأينا أن هذه الطريقة رغم كونها الأكثر
موضوعية ومنطقية من الناحية ا@نهجيـة إلا أنـهـا سـوف تـسـاهـم إلـى حـد
كبير في �زيق الشهد الكبير الخاص بالعملية الإبداعية بحيث يبدو أشبه
بالشظايا أو القطع ا@تأثرةR صحيح إنها موجودة وبشكل بارز له أهميتهR إلا
أن صيغة التفاعل والتصالح والتداخل والاشتراك بW هذه العملياتR والتي
خصصنا القسم الثاني من هذا الفصل من أجل الاقتراب منهاR كانت ستتباعد

وتتضاءل إلى حد كبير ومن أجل ذلك فقد فضلنا الطريقة الثانية.
الطريقة الثانية: وتقوم على أساس محاولة الدمج بW العمليات الفرعية
التي نلاحظ وجود قدر من التقارب على مستوى النشاطR أو على مستوى
السبب والنتيجةR أو على الاعتماد ا@شتركR أو على صعوبة الفصلR أو على
التجاور الزماني وا@كاني بينها. بالطبع هناك مسلمة أساسية بدأنـا مـنـهـا
هذه الدراسة وأشرنا إليها كـثـيـرا ونـؤكـد عـلـيـهـا مـرة أخـرى وهـي أن هـذه
العمليات الفرعية. هي أولا عمليات كليةR لكنها ليست عمليات مستقلة أو
منفصلةR هي عمليات متفاعلة تنشط مـعـا وتـتـفـاعـل وتـتـداخـل وتـتـعـارض
وتتجاور و تتزامن وتتابعR لكنها في معظم الأحوال تهدف إلى هدف واحد
هو العمل الإبداعيR هذه العمليات كلية أيضا �عنى أن كل عملية فـرعـيـة
فيها لها طابعها الخاص ا@ميز الذي حاول تحـديـدهR ولـهـا دورهـا الخـاص
ا@تميز الذي حاولنا الاقتراب منهR (أي أنها نسق فـرعـي فـي بـنـيـة الـنـسـق
الكبير الذي هو العملية الإبداعية الكلية الكبيرة) لكن هذه الأنساق الفرعية
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�كن أيضا أن تتجمع معا في أتساق أكبرR وبذلك يكون لدينا ثلاثة مستويات
من التعميم للعملياتR ا@ستوى الأول هو الذي عرضناه في الفصل الثـالـث
تحت اسم «العمليات: تصور خاص»R وهي تلك العمليات الفرعية ا@تفاعلة
في تنفيذ العملية الكليةR أما ا@ستوى الثانـي فـيـمـكـن أن نـسـمـيـه مـسـتـوى
«العمليات الطائفية» أو «المحاور» أو مستوى «التجمعات الفرعية للعمليات».
وهنا نبحث عن العـمـلـيـات الـتـي �ـكـن أن يـكـون بـيـنـهـا قـدر مـن الـتـقـارب
والاشتراك-و إن لم يكن التشابه فيما بينها أثـنـاء الـعـمـل-فـيـمـكـن مـثـلا أن
نسمي تجمع عمليات «التركيز والإعاقة والاسـتـرخـاء» بـحـالـة الانـدمـاج أو
«محور التركيز الإبداعي» في العمل على اعتبار أن تزايـد الاسـتـغـراق فـي
العمل والاندماج فيه تعقبه حالة من التعب والكف الذهني والعصبي تعمل
على إحداث عمليات إعاقة ذهنية وصعوبات في التفـكـيـرR فـيـقـاوم ا@ـبـدع
التعب ويثابر ويستمرR لكنه في لحظة ما يبتعد ويلجأ إلى الاسترخاءR ومع
الاسترخاء والراحة يتبدد الكف وتحدث عمليات تنشيط للخـلايـا ا@ـنـهـكـة
فيعود ا@بدع للعملR بالطبع ليست ا@سألة بهذه ا@يكانيكية أو الآليةR فهذه
العمليات قد تحدث على فترات طويلة ومتباعدةR وهناك فروق فردية كبيرة
Rلكن هذا هو على الأقل الاتجاه العام للنشاط Rفي التعامل معها Wا@بدع Wب
كتلك الحال فيما يتعلق بالانطباعات والتصورات والعمليات الخيالية. تبدو
هذه العمليات أشد العمليات داخلية وخصوصية في العمل الإبـداعـيR مـع
تأكيدنا بالطبع على أن كل عملية إبداعية لها جـانـبـهـا الـداخـلـي وجـانـبـهـا
الخارجي أيضاR لكن ثمة عمليات توغل في الداخل أكثر من غيرهاR وعمليات
تبرز للخارج أكثر من غيرهاR ومن العمليات الداخلية الخاصة الانطباعات
التي تخلق وتغذي وتنمي الفكرة الإبداعية وتعمل على تطوير التصور الذي
هو حالة خاصة داخلية أيضا يحاول ا@بدع التعامل معـهـا وصـيـاغـتـهـا فـي
Rشكل تكوينات. وكما قلنا فالتصور هو التكوين قبل تنفيذه جزئيـا أو كـلـيـا
والتكوين هو التصور بعد تنفيذه جزئيا أو كلياR و هذه كلها عمليات سيكولوجية
خاصة وليست مجرد مفاهيم فنية نستخدمها با@عنى السيكولوجيR كذلك
الأمر فيما يتعلق بالخيالR هو أيضا عملية نفسية داخـلـيـة خـاصـة نـشـطـة
تغذي وتنمي وتغير وتطور العمل الإبداعيR ومن أجل ذلك فقد سمينا هذا
Rالمحور «مستويات الخيال». أما عمليات التنفيذ والتقو' والتعديل والسيطرة
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فكما يبدو من تعاملنا معها ومن حضورها ا@تميز لدى ا@بدعR فإنها عمليات
خاصة بالأداء التنفيذي للعمل الإبداعيR تحدث معا أو متتاليةR فالتـنـفـيـذ
يعقبه تقو' والتقو' يعقبه تعديلR وانتهاء التقو�ات والتعديلات يؤدي إلى
وصول ا@بدع إلى حالة السيطرةR ومن أجل ذلك فقد سـمـيـنـا هـذا المحـور
باسم: «محور الأداء الإبداعي»R أما عن الربط بW عمليات التلوين وعمليات
التكوين (با@عنى السيكولـوجـي)R فـهـي عـمـلـيـات خـاصـة تحـدث مـعـا أثـنـاء
النشاط.. الإبداعي الفعلي. فا@صور يقوم بالتكوين باللون وبالخط ويصعب
قيامه بعمله ما دام مصورا فقط وليس رساما يستعمل الخطوط فقطR دون
أن يستخدم الألوان في تنفيذ تكوينات خاصةR هذه التكوينات يبدو أنها في
أعماقها وجوهرها مستقلة عن ألوانهاR لكـنـهـا فـي واقـع الأمـر يـصـعـب أن
تكون كذلك ونفس الشيء بالنسبة للعمليات السـيـكـولـوجـيـة الخـاصـة هـنـا
Rبعمليات التلوين Wفيصعب للمصور أن يقوم بعمليات التكوين دون أن يستع
ويصعب عليه القيام بالتلوين دون وجود تكوينات خاصة في ذهنهR ومن ثم
فقد سمينا هذا المحور: محور «التلوين /التكوين»R ونفس الشيء الذي قلناه
عن التمايز الخاص أو الاستقلالية النسبية للمحاور السابقـة �ـكـن قـولـه
أيضا عن عمليات تكوين الإطار واكتسابه التي سـمـيـنـاهـا «مـحـور الـتـوجـه
Rوكذلك العمليات الإدراكية التي سميناها محور الإدراك الإبداعي Rالإبداعي
وأيضا العمليات الدافعية والتحضير التي سميناها «محور الدافعية-التهيؤ
الإبداعيR وكذلك الحال بالنسبة للمحور الاجتمـاعـي لـلإبـداعR هـذا الحـل

:Wمن خلال المحاور يفيدنا في شيئ
أولا: أنه لا يقطع الطرق والصلات بW العمليات والعوامل بW الفـئـات
الفرعية (الكيفية) والفئات التصنيفية (الـكـمـيـة)R أو بـW الـعـام وا@ـشـتـرك

الشائع وا@ميز (العوامل والعمليات).
ثانيا: أنه لا يلزمنا أن نتحدث عن أو نناقش العمليات بشكل مـسـلـسـل
بناء على ترتيب تشعباتها أو ارتباطاتها بالعوامل من الأعلى إلى الأذن ومن
العامل الأول إلى الرابع وفي ضوء الأرقام فقط وإهمال ما يقوله الفنانون
ويؤكدون عليه �ا قد يساهمR أو يعمل على �زيق ا@شهد الكبير للعملـيـة
الإبداعية كما سبق أن ذكرناR ولعل في فكرة المحور هذه بعض الحل وإن لم
يكن كل الحل لهذا المجال البكر والخصب والصـعـب مـن الـدراسـات حـيـث
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نحاول ا@زج بW النتائج السيكولوجية والاستبصارات الفنية لتعميق فهمنا
للعملية الإبداعيةR يهمنا هنا أن نؤكد على-كما سبق وأن أكدنا-أن العملـيـة
الإبداعية الكلية وكذلك عملياتها الفرعية لها جوانبها الداخلية وجوانـبـهـا
الخارجيةR جوانبها الفردية وجوانبها الاجتماعيةR جوانبها العقلية وا@زاجية
والدافعية والاجتماعية التي �تد جذورها في ا@اضيR وتتعمق و�تد أبعادها
في الحاضرR وتتطلع وتتشوف محاورها إلى ا@سـتـقـبـل وتـنـتـشـرR ولـيـسـت
العمليات أو العوامل أو المحاور إلا محاولات للاقتراب من العمليـة الـكـلـيـة

ا@سماة بالعملية الإبداعية.

)محور التوجه الإبداعي:١
الإجابات على الأسئلة في هذا السياق تشير إلى أن ا@صور ا@بدع عادة
ما �ر في بداية حياته الإبداعية بفترة من اقتفاء آثار فنان بعينه أو مجموعة
من الفنانRW يتعرف على أعمالهم وأساليبـهـم فـي الـعـمـلR وقـد وردت فـي

الإجابات على الأسئلة الخاصة هنا بأسماء مثل:
سيزا ن-ميكل أنجلو-تولوز لو تربك-موريللو-دافنشي-رامبرانت-جوجان-
سوتW-فان جوخ-بوتشيللي-الجر يكو-فيلاسكواز-بيكاسو-بول كلـى-انجـر ز-
رينوار-بيـتـر بـر وجـل-تـيـرنـر-مـاتـيـس رويـنـز-جـوبـا-ريـفـيـرا-فـيـرمـيـر-ديـجـا-

كاندنسكي.
وغيرهم من الفنانW العا@يW كما وردت أسماء مثل:

حامد ندا-محمد حامد عويس-بيكار-سيد عـبـد الـرسـول-عـبـد الـهـادي
الجزار-سيف وانلي-عبد العزيز درويش-أحمد صبري-تحية حـلـيـم-مـحـمـد
ناجي-زكريا الزيني-راغب عباد-محمد حسن-كامل التلمساني-الحسW فوزي-
عمود سعيد وغيرهم من الفـنـانـW ا@ـصـريـW. ويـلاحـظ أن هـذه الأسـمـاء
تتوزع على أغلب ا@دارس والأساليب الفنية ا@عروفةR أما فيما يتعلق بشكل
التأثر فقد ذكر علي رزق الله «إنني تأثرت بسيزان وكاندنسكي ورمبرانـت
Rوقفهم من الفن أكثر من النتائج ذاتها@ Wوبول كلى وكمال خليفة وآدم حن
ولم يكن هناك تأثير مباشر إلا من كمال خليفة في فترة التجارب ولم أعتبر
هذه التجارب أمرا نهائياR وقد انتهت تأثيراته عندما اعتبرت أن ما أنتجه
قد يكون هو الفنR لقد تأثرت برمبرانت واهتم به حتى الآنR ولكن في أي
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جانب بالذات تأثرت به لا أستطيع التحديد».
كذلك أشار ثروت البحر إلى أنها لم تكن عمليـة اقـتـفـاء أو تـقـلـيـدR بـل
كانت رغبة جامحة في هضم التقنية والتمرس واستشفاف ا@هارات اللونية.
«ويقول فاروق وهبه الجبالي كانت سيرة حياة الفنان هـي الـقـدوة ولـيـسـت
أعماله ولذلك لم أقع تحت وطأة تأثير أعماله منذ البداية». وتقول ملك أبو
النصر: «إن تأثير تيرنر ما زال تأثيرا وجدانيا علي حتى الآن». أما يحيـى
حجي فيقول «لا ا أتستطيع أن أنكر أنني شغفت بفـان جـوخ وديـجـا وكـنـت
أتلمسهما في رسومي ا@بكرة». ويقول محسن حمزة «لقد كنت شديد الصلة
بهم من خلال أعمالهم التي اتفقت وتركيبتي الخاصة من الناحية النفسية».
على أن هناك بدايات أخرى غير تلك البدايات الواعية التي يقصد إلـيـهـا
الفنان عمداR إنها بدايات الطفولة التي تضع الـلـمـسـة الأولـى فـي ا@ـعـمـار
الفني للعملية الإبداعية. يتحدث «بيكار» عن هذه ا@رحلة فيقول «والـدتـي
كانت ماهرة جدا من فن التطريز وقد كنت أنظر إليها وهي تطرز القماش
وترسم الزهور أوراق الشجرR وكانت العملية بالنسبة لي تشبه السحر. كيف
استطاعت أن تنقل الطبيعة الخارجية على الأقمشة? وأردت بـعـد ذلـك أن
أقلدهاR وحاولت ير أن تساعدني فكانت �سك بقلم رصاص وترسم أمامي
Rوردة أو سمكة أو عصفورة وكنت أحاول تقليدها وكانت هذه هي الـبـدايـة
كذلك كانت الصور ا@لونة في كتاب «القراءة الرشيدة» با@درسة الابتدائية
وعمليات تقليدي ونسخي للصور لها أهميتـهـا الـكـبـيـرة بـعـد ذلـك. ويـقـول
حامد ندا «كنت أحاول في البداية أن أرسم من الطبيعة بجدية رغم صغر
Rعنى أن ا@قاييس الأكـاد�ـيـة كـانـت مـسـيـطـرة� Rسني بتعبير غير منطلق
حتى دخلت ا@رحلة الثانوية ولم يحدث في بدايتها أي تغييرR بل بـالـعـكـس
كان هناك تأكيد للمرحلة الأولى من خلال الأساتذة الذين وجهونـيR كـنـت
أرسم من الطبيعةR وكانت الدراسة الواحدة تستغرق شهرا أو شهرين حتى
أتقنها بالخطوط والدراسات والتعبير عن السطح وا@لمسR وبوجـهـة نـظـر
بصرية بحتR لقد كانت تتاح لنا الحرية لاختيار العناصر من سلاسل حديد
وجبال وجذوع شجر ونخيل وغير ذلكR لقد كانت دراسة أكاد�ية فيها ظل

ونور وإتقان مجسم للطبيعة».
وحول هذه ا@رحلة أيضا جاءت الإجابات التـالـيـة لـدى مـخـتـلـف أفـراد
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العينة عن الأشخاص أو الأشياء أو ا@وضوعات التي كانوا يهتمون برسمها
في ا@رحلة الأولى ا@بكرة من حياتهم الفنية: الأشخاص-الأرابسك-الحيوانات
(إسماعيل طه)R رسوم بالحبر الشيني لتماثيل إغريقية من الكتب (نعـيـمـة
الشيشيني)R الأسواق-ا@نازل الريفية-الأشجار والنخيل-والريف بصفة عامة
(نظير خليل وهبه) الشخصيات (حامد الشيخ بكرى). رأس الإنسان خاصة
العينW (محسن حمزة)R موضوعات شاملة عن العائلة والحب والـكـراهـيـة
R(كمال السراج) الأشخاص-الحيوانات-ا@ناظر الطبيعية R(احمد فؤاد سليم)
الطبيعة-ا@قهى-الشـارع-عـمـال الـبـنـاء-ا@ـسـاجـد-الأبـنـيـة الـقـد�ـة (مـحـمـد
الطحان)R الأزهار والأشياء الثابتة كالقلل والأواني الفخارية والأشياء ا@تحركة
كالسفن والطائرات (راغب اسكندر)R أسطح ا@نازل والحياة الاجتماعية في
حي السيدة ووجوه أصدقائي (زكرا الزيني)R التكوينات الحرة التي محورها
الإنسان (مكرم حنW)R الطبيعة �ا تحتويه من عناصر جماد-نبات-حيـوان
(محمد الزاهد)R الطبيـعـة (مـصـطـفـى عـبـد ا@ـعـطـي)R الـسـيـارات-الخـيـول
وا@وضوعات الخاصة بالحياة والتقاليد الشعبية مثل بائع الفول وبائع العرق
سوس والسقا وا@ـواكـب الـشـعـبـيـة (الـقـبـانـي)R ا@ـنـاظـر الـطـبـيـعـيـة ورسـوم
R(جاذبية سري)موضوعات إنسانية وشعبية R(أحمد الرشيدي) الأشخاص
ا@ناظر الخلوية-الطبيعة الصامتة-البورترية (عبد المحسـن مـبـتـىR ا@ـنـاظـر
ا@تعلقة بالنيل خاصة السفن العابرة وا@راكب-الطيور وجوه الأشخاص (محمد
عبلة) الطبيعة (عباس شهدى)R الإنسان (حسن عنيم)ا@وضوعات ا@تعلـقـة
R(فاروق وهبه الجبالي) بالإنسان بشكل عام ثم أزمة هذا الإنسان بشكل خاص
موضوعات إنسانية تعبيرية (فاروق بسيوني)أنفقت الأشكال الطبيعية (طه
حسR(W فهر النيل-الحصان-الأشجار-ا@ناظـر الـطـبـيـعـيـة والـعـمـل (فـتـحـي
أحمد)R البورترية وا@وضوعات البيئية (بيكار)R وجه ا@رأة خاصة الـعـيـنـان
(عز الدين نجيب)R الطبيعة في كل مظاهرها صبـاحـا و مـسـاء و الأسـواق
(فرغلي عبد الحفيـظ)R الأمـواج وا@ـراكـب (مـلـك أبـو الـنـصR ا@ـوضـوعـات
Rالبيئـات الـشـعـبـيـة Rالأحداث التاريخية R(صابر محمود) الإنسانية عموما
الريف ا@صري (سيد محمد سيد)R الإنسان-ا@نازل-الحيوانات-ا@وضوعات
التاريخية (مصطفى الرزاز)R الأشجار-الزهور-ا@ناظر الطبيعية-الأشخاص
وحركاتهم (صفية حلمي حسW)R الريـف ا@ـصـري-الـفـلاح وحـيـاتـه (أنجـى
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أفلاطون)-ا@ناظر الريفـيـة-الـسـوق فـي الـريـف-الإنـسـان وحـيـاتـه الـيـومـيـة-
ا@وضوعات الإنسانية (أحمد نوار)R الطبيعة الصـامـتـة-الإنـسـان-الحـيـوان-
الطيور (حامد ندا)-الطبيعة-البحر (ثروت البحرR الإنسان-الحيوان-الأشياء

التي يستعملها الإنسان (صلاح عناني).
Rعلى ا@لاحظة Wإن الفنان يقوم في هذه ا@رحلة بعمليات تدريب هامة للع
ولليد على الحركةR وللذهن على اختـزان ا@ـهـارات والخـبـراتR كـمـا يـلـعـب
التشجيع أو ا@ساندة من المحيطW بالفـنـان فـي طـفـولـتـه دوره الـكـبـيـر فـي
توجيهه واستمراره بعد ذلكR لكن هذه ا@رحلة ليست إلا نقطة بداية. والتقليد
أو الاقتفاء أو انسخ أو النقل لا �كن أن يستمرR ولابـد مـن أن تـأتـي فـتـرة
يشعر فيها الفنان بضرورة التفرد والأصالة والبحـث عـن الأسـلـوب ا@ـمـيـز
Rوهذا لا يحدث في أغلب الأحوال إلا بعد ا@رور بعديد من ا@دارس والأساليب
وعن الأسباب التي تقف عادة وراء محاولة الفنان الانتقال من مدرسة فنية
إلى مدرسة أخرى نجد ما يلي: التجربة والتطور (كـمـال الـسـراج)R اتـسـاع
الرؤية الفنية وزيادة الثقافة ومنها رؤية ا@عارض وا@تاحف العا@يـة (نـظـيـر
خليل)R الإحساس العميق بالفن والدراسة (محسن حمزة)R ملاحظة التقدم
R(Wمـكـرم حـنـ) ا@لموس للـفـن فـي الـعـالـم وفـي الإبـداع ا@ـصـري ا@ـعـاصـر
الإحساس بالتكرار وا@لل والرغبة في التجديد (عباس شهدي وعبد الفتاح
بدري)R طبيعة التطور ا@نطقي والرغبة فيه (فاروق الجبالي وحسن عـنـيـم
ومحمد الطحان)R الاكتشاف والكشف الفني ا@ستمر ومدى ملائمة الاتجاه
للفكر الفني (مصطفى عبد ا@عطي)R دوافع شخصية قاهرة وانعكاس تطور
المجتمع (جاذبية سري)R النمو والتـطـور و مـعـرفـة ا@ـزيـد مـن أسـرار الـفـن
(فاروق بسيوني)أنفقت ضرورات تطورية في الشكل والمحتـوى ا@ـوضـوعـي
ا@ناسب لكل مرحلة زمنية وما يصاحبـهـا مـن وعـي ثـقـافـي ومـنـهـج فـكـري
جديد (فتحي أحمد)R النضج والوعي ودراسة التراث ا@صري القد' (فرغلي
عبد الحفيظ)R أحيانا التجريب وأحيانا أحداث موائمة أو ملائمة بW التطبيق
والتشكيل والفكرة المختارة (وجيه وهبة)R الشـعـور بـالاكـتـفـاء والـرغـبـة فـي

ت البحرR البحث عن خصوصية الأسلوب وتطور,التجديد (يحيى حجي وثر
فهمي لتلك ا@دارس على أساس أنها إفراز لـواقـع خـاص مـحـدد تـاريـخـيـا
(عمر جهان)R الإحساس بأنه ما زالت هناك أبحاث لم تستنفذ أغـراضـهـا
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في اتجاه ما وتعمد عدم التحول القسري تحت ضغوط الرغبة في التجديد
فقط (مصطفى الرزاز)R السبب الأساسي هو عدم فقدان ما وصلت لتحقيقه
غنيا وهو يعد �ثابة التطور وليس الانتقال (أحمد نوار)R محاولة الوصول
إلى الكمال الفني (صبري منصور)R إحساس اضطراري شخـصـي (حـامـد
ندا)R عدم الرضا عما انتج وعدم الإحساس بأن هذا هو الفن (عدلي رزق

الله).
وعن عملية التخلص أو التحـرر مـن تـأثـيـر الـفـنـان الـقـدوةR والـتـي هـي
عملية في غاية الصعوبة كما أكدت إجابات العديد من الفنانW قال صلاح
طاهر: «لقد أنفقت أكثر من عشر سنوات بعد تخرجي من مدرسة الفنون
الجميلة العليا من أجل العثور على ذاتي أو على نـفـسـيR شـاهـدت أعـمـالا
كثيرة لشخصيات فنية مستقلة «مدارس فنية متميزة». ويقول حسW بيكار:
«عندما تركت الكلية اشتغلت بالتدريس في التعليم العام وكانت هذه الفترة
تشبه الفطام بالنسبة للفنانR فكانت هنـاك مـحـاولـة لـلـعـثـور عـلـى أسـلـوب
خاص وكنت واقعا في صراع ما بW التقيد بأسلوب أستاذي أحمد صبري

 فـرصـة١٩٣٦وبW البحت عن أسلـوب جـديـدR وكـان وجـودي فـي قـنـا سـنـة 
للاقتراب من الفنون ا@صرية القد�ة والتعرف عليها وفهمهاR وفعلا تأثرت
بها كثيرا خصوصا فيما يتعلق بالتبسيط ا@تناهي أو ما نـسـمـيـه بـاخـتـزال
الطبيعة ومنذ ذلك الوقت بدأت أسير في طريقW: عندما أكون بصدد عمل
بور تريه مثلا أو أقوم بتسجيل للواقع فإنني التزم بالأمانة �اما في �ثيل
التشريح والنسب والتجسيم وكل القيم التقليدية ا@عروفة أما عندما أعمل
من الذاكرة في موضوعات للتعبير عن البيئة فإنني أتخلص من كل القيود
الأكاد�يةR وأقوم بتصفية خطوطي فتكون قريـبـة مـن الخـطـوط ا@ـصـريـة
القد�ةR إن عملية التخلص من تأثير الأستاذ عملية صعبة جداR والتقليد
يكون هاما في البداية وعندما ترسخ الجذور تكون عملية اقتلاعها شديدة
الصعوبةR وأعترف بأنني ما زالت في حتى الآن بقـايـا كـثـيـرة مـن أسـتـاذي
أحمد صبريR ولكن ليس من الطبيعي التحجر عـنـد مـسـتـوى مـعـRW وفـي
الواقع تحدث عملية التخلص والتجاوز بطريقة طبيـعـيـة تـدريـجـيـة وبـدون
افتعال». أما الفنان حامد ندا فيقول «لقد استفدت كثيرا من دراسة الفلسفة
وعلم النفس وقراءة الأدب ا@عاصرR لقد أحببت هيـجـل وانجـلـر وار نـسـت
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رينان وكافكا وبر وست وبود لير وبايرون وغيرهم بينما لم اهتم بالقراءة في
 من خلال كتابات «هر برت ريد»R طـبـعـا١٩٤٨الفن التشكيلي إلا فـي سـنـة 

كنت أمارس الفن قبل ذلك بفترة ومنذ ا@ـرحـلـة الابـتـدائـيـة وبـدأت تـظـهـر
بعض ملامح التميز في أسلوب ا@رحلة الثانوية وبعد التحاقي بالفنون الجميلة
ونتيجة لانضمامي لجماعة فنية منها بعض زملاء ا@درسـة الـثـانـويـة سـنـة

R وفي هذه الفترة بدأت أمارس العملية الفنية بشـكـل جـاد جـدا عـلـى١٩٤٦
اعتبار إنني رسمت خط سيري ومستقبلي في الحياةR لقد بدأ التغير الواضح
في أسلوبي بدعوة لرسم مود يل حقيقي عار عند أستاذ من أساتذتنا فـي
ا@درسة الثانوية هو الفنان حسW يوسف أمW فذهبت ورسمت وكانت أول
Rالظواهر التي لاحظوها أنهم فوجئوا بأنني أرسم شيئا جديدا بالنسبة لهم
Rفقد حدث في ذلك الوقت عملية رفض للدراسة الأكاد�ية التي كنت أعيشها
وبدأ إلحاح لإسقاط وجهة نظري بحريةR لكن كانت هناك بقايا من اليقظة
العقلانية عندي نتيجة ا@مارسة القد�ة في صياغة العناصرR وفي نسبـة
التشريح إلى حد ما وفي إيجاد علاقات بW الأشكال الأمـامـيـة والأشـكـال
الخلفية الجو ا@لائم للموضوعR أي أنه بعد الدعوة التي وجـهـهـا إلـي عـبـد
الهادي الجزار للرسم عند الأستاذ حسW أمW كان لدي صراع شديد. فقد
كنت أرفض �ام الرفض الأكاد�ية التي كنت أدرسها في الكليةR وفي نفس
الوقت كنت في منتهى ا@هارة في قلب الكليـة. والـدراسـة الأكـاد�ـيـة كـنـت
أقوم بفصلها �اما عن الرؤية الذاتية وكنت لا أصدق أن حامد نـدا الـذي
يرسم البور تريه كلاسيكيا في الكلية ويأخذ عليه درجات نهـائـيـة أو شـبـه
Rنهائية من أساتذة أمثال أحمد صبري ويوسف كامل والبناني وبيكار وغيرهم
هو الذي يقوم بتلك الأعمال خارج الكلية والتي لا �ت بصلة للقيم التشريحية
Wوالنسب الذهبية للفن الكلاسيكي التي كانوا مقتنعـ Rوالقيم الكلاسيكية
بهاR لم تكن هناك أي صلة إلا من خلال أشياء صغيره موجودة في التراث
الشعبي كالكراسي والقطط وأناس كما كانت هناك دائما مبالغة باستمرار
في الأشكال ا@وجودةR كانت دائما عملية رفض للتقليديـة الـتـي كـنـت أريـد
التخلص منها مع إحساس شديد بالحريـة بـالإضـافـة إلـى إشـبـاع رغـبـة أو
رغبات لم أعشها في الطفولة خاصة فيما يتعـلـق �ـمـارسـة الـفـن بـحـريـة
وظهرت في هذا الوقت أيضا حالة اندماج فكري فلسفي بالجمهـور الـذي
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عايشته وبالحالة الاجتماعية السائدةR وارتبط ذلك بالرؤيـة الـذاتـيـة الـتـي
أعبر من خلالها عن الإنسان والحيوان والجو العام للوحة».
 سنة وخلال٢٥أما عدلي رزق الله فيقول «بدأت الدراسة الأكاد�ية منذ 

Rهذا لا يعد عمرا طويلا في حياة الفن Rهذه الفترة حدثت لي تجارب معينة
الفن يحتاج إلى عمر طويل حتى ينضجR وفكرة ا@وهبة الخارقة والإلهام هي

 سنة مـن٢٥استثناءات وراءها أسباب نادرة وليست مـحـل تـفـكـيـريR بـعـده 
الخبرة لو سألتني أين أنت? سأجيب بأنني استطعـت أن أصـل إلـى نـقـطـة
بدايةR ووصولي إلى نقطة البداية هذه ليس أمرا بسيطاR فلكي يصل ا@رء
إلى نقطة بداية لا بد من أن يعاني معاناة شديدة ويدخل في معارك معينه
مع ا@وجود داخله وخارجهR ويحاول أن يعمل مثل بعض الفنانW ويعارضهم.
وقد كان الفن التشكيلي بالنسبة لي نوعا من العلاج النفسيR ومـن خـلالـه
استطعت أيضا أن اكتشف الفرق بW العلاج النفسي واللوحةR وهنا احتاج
إلى التيهان والتخبط مدة طويلة. إن الخطوط الخاطئة في اللوحة هي ما
يقف خلف الخط الصحيح والخط الصحيح يتضمن بطريقة ما الخطـوط
الخاطئة ومكونات الفنان عديدة والإطار لا تكونه الدراسة الأكاد�ية فقط.
هناك القراءة في الأدب مثلا وسماع ا@وسيقى والحـيـاة نـفـسـهـا ومـوقـفـك
منها. ولا �كن تصور الإطار على أنه أقل من ذلكR والفن وسيلة لتحقـيـق

أشواق الفنان في الحياة.
ونحن نرى أن هذا الذي ذكره «عدلي رزق الله» عن الخطوط الصحيحة
Rوالخطوط الخاطئة لا يصدق فقط على عملية صياغة أو تكويـن الـلـوحـة
لكنه يصدق أيضا على عمليات الاتقاء والنضج التي �ر بها الفنان ويحاول
أن يصل إليهاR فهو يصل إلى الأصيل وا@ـقـنـع بـعـد الـكـثـيـر مـن المحـاولات
والأخطاء والصراعات ومحاولات الاقتفاء والتقلـيـد والـنـسـخR ثـم مـحـاولـة
التميز والأصالة والوصول إلى نقطة بداية أو نقطة ارتـكـاز أسـاسـهـا أطـر
فنية وسيكولوجية وثقافية تقود العملية الإبـداعـيـة وتـوجـهـهـاR هـذه الأطـر
رغم �يزها بالتماسك والرسوخR إلا أنه يجب أن تـتـمـيـز أسـاسـا بـا@ـرونـة
الشديدة والقابلية للتشكل بأشكال جديدة ومتطورة ومناسبة @ا يحدث في
حقل الفنR وفي عقل الفنان وخبراتهR وفي الواقع الاجتماعي من تطورات
أو تغيرات لها أهميتها. ولعل عملية الانتقال من مدرسة فنية إلى مدرسـة
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أخرىR أو من تغيير مستمر لكنه صعب لطريقة العمل ولشـكـل الأداء لـدى
العديد من أفراد العينة هو دلـيـل كـبـيـر عـلـى مـرونـة الإطـار وقـدرتـه عـلـى
التشكل لكن مع الالتزام بأسس وقواعد ضرورية لا �كن أولا يجب التخلي
عنهاR وهي الأسس والقواعد الخاصة بضرورة الإبداع والسعي نحو الأصالة
والبحث عن الأحسن والأكثر مناسبة. ولعل هذا هو السبب في أن عمـلـيـة
الانتقال هذه عادة ما تتم ببطيء وصعوبةR كما أن ا@رحـلـة الجـديـدة الـتـي

يدخل فيها الفنان عادة ما تتضمن العديد من ملامح ا@رحلة السابقة.

) محور الإدراك الإبداعي:٢
تشير الإجابات هنا إلى أن ا@صور ا@بدع يهتـم �ـلاحـظـة الـنـاس وهـم
Rوأنه يهتم �شاهدة الأعمال الفنية الجيدة Rيتحركون ويتكلمون ويتفاعلون
بل والسيئة أيضاR وأنه أحيانا ما يقوم برسم اسكتشـات @ـا يـلاحـظـهR وأن
الأشياء التي يضمنها في عمله لا بد له من ملاحظتها ودراستها ومعرفتها
جيدا قبل الشروع الفعلي في تنفيذ اللوحة الخاصة بهاR وأن اللوحات عادة
ما تبدأ �لاحظات معينة لها طبيعة خاصة تستلفت الانتباه وقد لا يهتم بها
البشر الآخرونR كما أن الذكريات وخبـرات ومـشـاهـدات الحـيـاة المخـتـلـفـة
والمختزنة في الذهن يكون لها دورها الكبير وإلهام أثـنـاء الـعـمـلR وأنـه فـي
حالات كثيرة تبدأ عملية الإبداع بشعور ا@بدع بوجود وتراكم شعور ما بعدم
الراحة أو القلق الذي يصاحبه إحساس بأن ثمة خلـل مـا فـي الـواقـعR وأن
هناك أشياء جديرة بالاهتمام وا@عالجةR ولا يكون هذا �كنا إلا من خلال
ا@لاحظة الدقيقة العميقة التي قال عنها عدلي رزق الله «ا@لاحظة مـتـعـة
للعW وتتحول �رور الزمن إلى شيء تلقائي يثري النفس البشريةR والتسجيل
يحدث بداخلي دون محاولة لتدوينه». ويقول ثروت البحر «إنني مغرم بالربط
Wومراقبة كل ما أراه وتقن Rوتستهويني الشمولية في التفكير Rالأشياء Wب
كل ذلك وربطه بالتاريخ وا@ستقبل». وعن ا@وضوعات التي تستلفت انتـبـاه
ا@صور أكثر من غيرها وردت الإجابات التالية: كل ما يرتبط بالنفس الإنسانية
والتراث (إسماعيل طهR نعيمة الششينيR حسن غنيمR فاروق بسيونيR صفية
حلمي حسRW ملك أبو النصر)R وا@وضوعات الشعبيـة والألـوان الـسـاخـنـة
التي تؤكد على البيئة العربية (نظير خليل)R ا@وضوعات والحوادث التاريخية
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R(حامد الشيخ) تعترض الاهتمامات التقليدية Wالتي هي في حكم المجهول ح
ا@تناقضات (محمد شاكر)R موقف الضعيف والحـق الـضـائـعR وأنـا لا أبـدأ
R(محسن حمزة) فمخزون عقلي يفرض نفسه على Rبا@وضوع ولكن أنتهي إليه
نظام الدولة وقضية الد�قراطية ونظام الحكم (أحمد فؤاد سليم)R التراث
Rالأبـنـيـة الـقـد�ـة (حسـن غـنـيـم Rكمال السراج) الإسلامي والخط العربي
الشوارعR ا@قهى-ا@آذن-الأسواق حركات العمال في مجالات مختلفة (محمد
الطحان)R موقف الناس من الحياة ودورهم فيها من حيث الإيجابية والسلبية
وكيف �كن أن يستمتع الإنسان بالحياة (راغب اسكندر) الإنسان ومعاناته
وصراعاته (زكريا الزيني)R القضايا القومية و ا@ناظر الطبيعية (عبد العزيز
العقيلي)R الواقع والحلم (رضا عبد السلام)R موضوعات محورها الإنسان
والوجود والقوى المجهولة وا@وت والجمال (مكرم حنW)R ردود أفعال الناس
وتعبيراتهم المختلفة (مصطفى عبد ا@عطي)R ا@آسيR الفقرR ا@رض والكفاح
Rا@وضوعات الإنسانية التي �ـس الحـيـاة R(القباني) من أجل لقمة العيش
والـوجـه الإنـسـانـيR والـبـحـث عـن مـقـومـات الـشـخـصـيـة ا@ـصـريـة (أحـمــد
الرشيدي)R ا@ناظر الطبيعية وا@وضوعات الإنسانية (وسام فهمي)R الحياة
بكل مظاهرها (جاذبية سري)R الأشياء البسيطة أو القد�ة التي لا يلتفت
إليها الناس (عبد المحسن ميتعR التجمعات لـلـبـشـر والأشـيـاء والحـيـوانـات
والأشجار أو الصخور (محمد عبلةR عمر جهان)R ا@وضوعات البسيطة غير
Rالمجـاذيـب R(أحـمـد نـوار) العادية (فاروق وهبه الجبالي)العصبيـون إنـسـان
الشحاذونR العصابيونR الحياة الشعبية بتفاعلاتها بشكل عامR ا@وضوعات
الدرامية ذات الطابع الاجتماعي (صلاح عناني)R العلاقة بW الحي والجامد-
عمارة وإنسان مثلا-والعلاقات الثنائية كا@تـحـرك والـسـاكـن وا@ـلـون وغـيـر
ا@لون... الخ والعلاقات ا@وحية بالخداع البصري (مصطفى الرزاز)R الإنسان-
الطيور-الحيوان-الكتابة بالحروف (حامد ندا)R مجال العلاقـات وا@ـشـاعـر
R(صبري منصور) الإنسانية كالتعبير عن الحب أو الصداقة أو الحزن أو ا@وت
أحيانا أقوم بالتركيز على قطعة موسيقى لبيتهوفن مثلا أوتشايكـوفـسـكـي
وأترجم إحساسي بها إلى عمل فني (صلاح طاهر)R الإنسان-الروح-الحيوية
(ثروت البحر)R ا@رأةR الطبيعة; العلاقات الإنسانية (عدلي رزق الله)R كل ما
Rا@عاناة العامة للمجتـمـع R(Wطه حس) هو غير جميل في الطبيعة والحياة
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ا@أساة الإنسانية (فتحي أحـمـد)R ا@ـوضـوعـات ذات الـدلالـة الإنـسـانـيـة أو
R(عز الدين نجيب) التناقض وا@فارقة في الواقع الاجتماعي R(بيكار) الجمالية
R(فـرغـلـي عـبـد الحـفـيـظ) الـطـبـيـعـيـة Wا@وضوعات ا@ستنبطة من القـوانـ
ا@وضوعات التي يكون محورها أو على علاقة بها عناصـر بـشـريـة (وجـيـه
Wأي استخدام الضـوء والـظـل كـنـقـيـضـ Rالتضاد وا@فارقة تشكيليا R(وهبه
وهما غالبا ما-كما أرى-يعكسان موقفا عاما @ا يدور حولي. إن وجداني هو
مزيج من الحاضر وا@اضي أراهما بدقةR فكل الأشياء تضعها نصب عيني
ومجريات الأمور تخلق جدلا موضوعيا بينهماR إن موضوعات لوحاتي هي
مزيج من كل ما أرى وما أسمع وما أحس به حتى لو كانت العناصر ا@ستخدمة
في اللوحة لا �ت بصلة @ا شاهدته ورأيته في لحظة ما بالتحديد (يحيى
R(محمد حامد عويس) كل ما يتصل بالإنسان وخاصته العمل والعلم R(حجي
وعن علاقة الإدراك باللوحة يقول عدلي رزق الله أيضا. في إحدى رحلاتي
للصعيد ا@صري رأيت النخيل برؤية جديدةR وفكرت في النخيل بعمق بدأت
علاقة التفكير قبل أن تبدأ العلاقة الفنية وقد رأيت النخيل أثنـاء رحـلـتـي
Rنخيل فـي صـف واحـد ونـخـيـل مـتـفـرق Rفرأيت أشكالا عديدة من النخيل
علاقات أفقية وعلاقات رأسيه بW النخيلR رأيت النخيل في حالة شمـوخ
وفي حالة هرولةR وكل ذلك في عملية سريعة متعاقبة �تعةR وعندما عدت
لم أستطيع إكمال اللوحة التي كنت أعمل بهاR سألني أحد الأصـدقـاء عـن
سبب خروجي ا@بكر من البيت رغم عدم اعتيادي الخروج في هذا الوقـت
فقلت له. نظرت إلى اللوحة فلم أجد بها نخيلا... بالطبـع مـن ا@ـمـكـن ألا
يخرج هذا الكم الحسي الهائل لدى بشكل مباشر أو سريع و�كن أن يظهر
بعد سنة أو اثنتW أو أكثر وهو ما حدث بالفعل و�كن أن يظهر فـي وقـت
أقصر من هذا بكثيرR و هذه هي الطريقة التي يتكون بها وجدان الفنان من

خلال حالة معينة من ا@عايشة وعمق الإدراك».
ويقول ثروت البحر «إن كل ما يشدني هو أحلام عامةR إنني أظل مسافرا
Rالإنسان والآلة Rالشهيق والزفير Rا@اضي وا@ستقبل Wباحثا عن الإشراقة ب
الحدس والكمبيوترR الفنR العلمR الحرية والقيود». ويقول الفنان حامد ندا-
لقد كنت أحب أن أجلس على ا@قهى وأشاهد الناس وأ�عـن فـيـهـم وأكـون
سعيدا حينما أشاهد ملامح الناس بتعبيراتهـمR لـكـن هـذه الـسـعـادة تـكـون
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�تزجة بالتهكم فأبدأ بالضحك في ظروف معينة على تصـرفـات مـعـيـنـة
لبعض الناسR مثلا أن تشاهد أحد الأشخاص يجلـس عـلـى ا@ـقـهـى طـيـلـة
النهار ويدخن «الشيشة» ودماغه بW رجليهR ولا يكف عن السعال والبصق
وفي حالة شديدة من التعب وعيناه تكادان تكـونـان شـبـه مـغـلـقـتـRW وكـنـت
أعتبر أجفانهم تشبه «التنده» الخاصة بالمحلات العامة والدكاكW فيها ثقل
الحديد والقماش ا@وجودR كنت أرسمه بهاتW العينW شبه ا@غلقتRW لـكـن
بداخله صراع دون شكR وبداخله حلم كانا يظهران في شكل قصص وأساطير
خيالية كألف ليلة وليلة كنت أسمعها منهم». وتشير كل تلك الأقوال السابقة
إلي ذكرها الفنانون المختلفون إلى أن أي موضوع من موضوعات الواقع أو
الطبيعةR وكذلك أي إحساس من احساسات الإنسانR وأيضا أفكاره وتصوراته
وخبراته وطموحاته كلها �كن أن تكون مصادر تستلفت الانتباه وتدفع نحو
�ارسة العمل الفنيR كما وردت إجابات أخرى عن ا@صادر الأخـرى غـيـر
Wا@باشرة للعمل الإبداعي وهنا جاءت الإجابات لـدى الـعـديـد مـن الـفـنـانـ
مؤكدة على أهمية الخيال والتأمل والقراءة وا@شاهدة للأعمال الفنية المختلفة
في الداخل والخارجR وأيضا الأحلام والقصص الشعبية والأساطير ومعرفة
التراث البشري والإنسان عبر التاريخR والقراءة في الأدب والحالات النفسية
وغير ذلك من ا@صادرR وكل ما سـبـق يـؤكـد عـلـى أن عـمـلـيـة الإدراك لـدى
الفنان ا@صور هي عمليـة مـتـسـعـة أو ذات إحـاطـة شـديـدة. هـذه الإحـاطـة
تضيق وتتحدد بالتدريج في حالات كثيرة لتلتقط موضوعات معينة لتـعـبـر
عنها في أعمال فنية. والعلاقة بW الإحاطة والالتقاط والتعبير الفني ليست-
بالطبع-من العلاقات البسيطة أو ا@باشرةR فهناك عمليات تخزين مستمرة
للمشاهد والرؤى عبر فترات متتالية من الزمن وعبر خبرات وانطـبـاعـات
Rوتفاعلات كثيرة ومتعاقبة وبتم تخزين هذه ا@شاهد والخبرات في الذاكرة
ويتم عليها العديد من عمليات التحليل والتركيبR ويعالجها الخيال بشكـل
أو بآخرR ثم يتم عليها العديد من عمليات التنقية والترشيـح والاخـتـيـار أو
الانتقاءR ثم تخرج كلها أو بعضها في أعمال فنيةR وشكل وطريقة خروجها
قد لا يكون سريعا أو مباشرا كما قلنا. وتلك عملية تتجاوز حدود عمليات
ا@لاحظة والإحاطة والالتقاط لتشمل جميع ا@كونات ا@تفاعلة في العملية

الإبداعية.
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) محور الدافعية-التهيؤ الإبداعي:٣
تشير الإجابات هنا إلى أن ا@صور ا@بدع يشعر قبـل الـبـدء فـي الـعـمـل
بوجود رغبة قوية في القيام بهR إنه يشعر بقدر كبير من الدافعية ا@وجهـة
نحو النشاط مع وجود إحساس كلي متكـامـل-إلـى حـد مـا-بـا@ـوضـوع الـذي
يرغب في تصويره. وقد يستثار الدافع للإبداع في فـتـرات وحـالات تـكـون
بعيدة الصلة عن النشاط الإبداعيR لكنه عندما يستثار يؤثر على كل كبيرة
وصغيرة من حياة ا@صورR ويستمر معه خلال عمليات الإبداع المختلفة التي
�ر بها اللوحة من تنفيذ وتركيـز وتـكـويـن وخـيـال وتـقـو' وتـعـديـل وبـلـورة
للتصورات وغيرها وحتى نهاية اللوحة. وهذه الدوافع التي قد تستـثـيـرهـا
موضوعات أو مشاهدات أو مثيرات معينة كالبحر أو ا@ناظر الطبيعـيـة أو
Rالذكريات أو ا@واقف الإنسانية أو الحالات النفسية أو التاريـخ أو غـيـرهـا
وترتبط دون شك بالدافع الإبداعي العام الذي �ثل لدى أغلب ا@صوريـن
وسيلة الغاية النهائية لحياتهمR ونحو الهدف الأساسي الذي يـسـعـون إلـيـه
وهو تحقيق الذات وقد ظهر ذلك بطريقة واضحة من حساب النسب ا@ئوية

 فيما١٠لأهم الدوافع التي تدفع ا@صور للعمل وكما يوضحها الجدول رقم 
يلي:
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وواضح من هذا الجدول أن أهم الدوافع لدى ا@صور ا@بدع هو التعبير
عن الذات وتحقيقها وهذا لا يكون �كنا إلا من خلال حبه للفن والرغبـة
في أن يكون مؤثرا في الحياةR وأن يكون له دور فيها من أجل تحقيق التوازن
الداخليR ومتوجها خلال ذلك من خلال قوة دافعة للتحدي والاستكـشـاف
والرغبة في الإبداعR والسعي نحو الأصالة والتجديـد والـتـمـيـز فـي مـجـال
الفنR بينما كانت دوافع أو حاجات مثل الرغبـة فـي الـشـهـرة والـرغـبـة فـي
الكسب ا@ادي هي أقل الدوافع شيوعا بW أفراد العينة من ا@صورين. يقول
«صلاح عناني: «بالنسبة للطابع العصبي والحركات ا@تشنجة ا@هزوزة فـي
غالبية أعماليR والتي تتسم بالحدة والتوتر والكآبة. لعل أشد الدوافع للقيام
بها قد أدركته أخيرا نظرا لأن مرض الصرع مرض وراثي في أسرتي-لدى
عمي وأخي مـثـلا-ورغـم أنـنـي لـسـت مـصـابـا بـه إلا أن الأوضـاع والحـالات
الفجائية التي كانت تنتابهما أثناء حالة التشنج كانت تفزعنـي وتـطـاردنـي.
وأثناء التحضير للنوم-وأنا غالبا ما أبذل جهدا عاليا فيكون ذهني مرهقا-
Rتأتي بعض الأخيلة لأشخاص تتضخم أشكالهم وتـتـشـوه بـطـريـقـة غـريـبـة
ويقومون بحركات فجائية متوترة يصعب على تجميع أشكالها أو حـدودهـا
في شكل بعينه. إنني أحاول التعبير عن تلك الحالات النفسية كالخوف من
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ا@وت وترقب ا@رض والشعور بالزوال. والتعبير عنها يحقق لي قدرا كبيرا
من الاتزان الداخلي». أما حامد ندا فيقول: «يكون لدي في البداية تجاوب
Rعنصر من عناصر الطبيعـة Rملح مع أي مؤثر خارجي أعيش معه أيا كان
قصة أقرأهاR حلم أحلم بهR رؤية حدثت مصادفة..... الخR ثم تحدث حالة
Rمن التأمل تتفاعل فيها ا@شاعر والأحاسيس الذاتية مع ا@ـؤثـر الخـارجـي
أي أن هناك أولا تجاوبا ثم تأملا لتحديد إمكانية العـمـلR وهـي غـالـبـا مـا
تكون رغبة ملحة تفرض نفسها علي وليست نزوة عابرةR رغبة ملحة تفرض
نفسها علي لأنني في حاجة إليهاR ثم تحدث عملية صب أو إسقاط لخلاصة
التفاعل والتأمل في قالب تشكيليR وهذه العملية عندما أعيشها أكون في
داخل الأتيليه الخاص به كالنحلة أتحرك جيئة وذهاباR جيئة وذهاباR وأمامي
اللوحة خالية �اماR بيضاءR أقترب منها دون أن أضع فيهـا أي خـط عـلـى
الإطلاقR إ�ا أعايش أبعادها في حدود الإطار ا@وجودR وفي حالة اندماج
تام كما لو كانت هناك لوحة فعلية تتشكل أمامي. العملية تكون مثيرة جدا
وأكون في حالة قلق وليسط نشوة.... خوف وترقب ذاتيان غـريـبـان وعـدم
اطمئنان ولأقصى درجةR ثم يحدث صب أو إسقاط لهذه الانفعالات كخلاصة

للتعامل في قالب تشكيلي».
وتوضح هذه الأقوال والاستجابات التي ذكرناها أهمية الدوافع الإبداعية
في كل خطوة من خطوات عمليـة الإبـداعR كـمـا تـوضـح أن الـدوافـع �ـتـزج
بطريقة واضحة مع الحالات النفسية الأخرى والرغبات وا@طامح وا@شاعر
السارة أو ا@سببة للقلق والتوترR كما توضح أن هناك قدرا كبيرا من التفاعل
الضروري والهام يحدث بW الدوافع الإبداعية العامة غير ا@تعـلـقـة بـعـمـل
إبداعي بعينه وبW الدوافع الإبداعية الخاصة ا@تعلـقـة بـتـحـقـيـق فـكـرة أو

رؤية أو تصور معW في لوحة معينة أو في مجموعة من اللوحات.
Wكذلك توضح هذه الأقوال أن هناك قدرا كبيرا من الاتفاق قد حدث ب
النتائج الكمية التي حصلنا عليها وبW النتائج الكيفية �ا قـد يـعـد دلـيـلا
إضافيا على صدق الأدوات التي نستخدمها والافتراضات التي نبحث عن
إجابات لها. والجدير بالذكر أنه يرتـبـط بـاسـتـثـارة الـدافـعـيـة قـيـام ا@ـبـدع
بالتحضير أو التمهيد لعمل اللوحةR وتشير الإجابات إلى أن ا@صور ا@بدع
يحاول القيام بتحقيق نوع من الارتباط الوجداني والألفة السيكولوجية مع
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ا@كان الذي اعتاد العمل فيهR وذلك من خلال تحضير ا@كانR وإعداد الأدوات
وا@واد والتهيؤ للدخول في حالة العمل. وخلال هذه الفترة يكون هناك في
العادة شعور من التهيب والتردد ا@ؤقتW يسيطر على ا@بدعR فهو يفكر من
أين يبدأ وكيف يبدأ وبأي الألوان وبأي الأشكال... الخ لـذلـك فـهـو يـشـعـر
بضرورة الانتظار أو التريث قليلا حتى تنضج الشحنة الانفعاليةR أو تصـل
إلى الحد الذي ينبغي عليه بعد أن يبدأ في العملR وأيضا من أجل مزيد من
البلورة للانطباع ثم التصور وبحثا عن اللون ا@كافئ للحالةR ويؤكد الفـنـان
حسW بيكار على أن الاسكتشات التي يقـوم بـهـا ا@ـصـور فـي هـذه الحـالـة
تتوقف على حالته الانفعالية. «ففي حالات تحتاج اللوحة إلى تصميم وتفكير
وتجارب �هيدية معمليةR واسكتشات كثيرة يتم الاختيار من بينها لأنـسـب
الحلولR وفي حالات أخرى تكون الانفعالات شديدة لا تحـتـمـل الـتـريـث أو
الانتظار وتتم بدون اسكتشاR وقد تـكـون هـذه الـلـوحـة اكـثـر دفـئـا». ويـقـول
الفنان عدلي رزق الله: «أهم نقطة في الأداء هي نقطة البـدايـة (أي كـيـف
يستطيع الفنان أن ينسى كل شيء ماعدا أنـه سـوف يـرسـم). وهـذه نـقـطـة
يصعب الحديث عنها بالكلامR لكني لاحظت وفيما يشبه التمرينات الأولية
في الرياضة البدنية «التسخW» كيف يستطيع الـفـنـان أن يـبـدأ مـن نـقـطـة
صفاء تجعله قابلا لأن يرسم وأن يتلقـىR لأن الـفـن فـيـه مـا نـعـرف ومـال ا
نعرف. والجدل بW هاتW ا@نطقتW ا@توترتW هو ما يصنـع الـفـن. ولا بـد
للفنان من الوصول إلى نقـطـة يـسـتـطـيـع فـيـهـا تـعـلـيـم جـسـده الاعـتـيـاد أو
الاستعدادR وأن يبدأ من نقطة تركيز عالية تجعله يتجنب أي أصوات خارجية
تأتي إليه. ومن مراقبتي لنفسي اكتشفت أنني لا أستطيع أن أبدأ في العمل
أثناء النهارRلا بد من أن أبدأ من الصباح ا@بكرR ولدي طقوس بسيطة أقوم
Rأهمها أن أكون في حالة هدوء تام داخليا وخارجيا: هدوء في البيـت Rبها
أتناول طعام الإفطارR أشرب القهوةR أدخن (مرتW أو ثلاثا) أستمع لبعض
ا@وسيقىR فتحدث حالة من الهدوء والاسترخـاء الجـسـدي بـداخـلـي». مـن
ا@هم أن يصل الفنان فعلا لحالة السكون والسكينة هذهR بحيث يستطيع أن
يبدأ في العملR وهذه النقطة لا يصل إليها الفنان إلا بعد آلاف من ساعات
العمل والمحاولة. فهي من أصعب الأشياء التي يتعلمها الفنـانR والـتـوتـرات
التي تحدث أثناء بناء العمل تحتاج أيـضـا إلـى نـوع مـن الـتـوافـق الجـسـمـي
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والروحي والنفسي بحيث لا يحدث للفنـان انـهـزام أمـام الـتـدفـق الـذي قـد
يحدثR ولا بد للفنان من أن يتعلم أن يكـون مـسـيـطـرا عـلـى عـمـلـه دون أن
يتدخل تدخلات غير مطلوبة تفسد العمل وهذه مسألة في منتهى الصعوبة
أيضا. جدل غريب يحدث بW الفنان ونفسه واللوحةR بW ما يعرفه وما لا
يعرفهR بW التدفق والسيطرةR ولا بد له من أن يعرف متى ينتظر قليلا أمام
ما ¨ إنجازه ويقوم بالاسترخاء قليلا. وليس ا@هم هنا هو ما أقوم به أثناء
فترة الراحة كالتدخW مثلاR بل ا@هم هو التوقف في لحظات الصمت التي
تتكرر مئات ا@رات أثناء العمل الفنيR والتي يجب ألا يلـمـس فـيـهـا الـفـنـان
اللوحة التي أمامه. عمليات الاسترخاء وإعادة الجهد وإعادة �لك الـذات
مرة ثانية عمليات لها أهميتها الكبيـرةR وهـي لـيـسـت بـالـضـرورة عـمـلـيـات
تصحيحية للخطوط واللمسات التي �تR ولكن هذه النشاطات تكمن في
قلب حالة الاندماج ذاتهاR وهي ذات تركيب خاص في بنية النشاطR وكلمة
خبرة ليست كافية هنا. ولا بد للفنان من أن يصل إلى القدرة على الاندماج
هو والورقة والعمل الفني واللمسة والهدوء وسكون البداية ومقاومة التوترات
التي تحدثR وأن يصمت ولا يلمس الورقة فـي الـوقـت ا@ـنـاسـبR و رهـافـة
Rالجهاز البصري وغير ذلك من الأجهزة النفسية وجدل الـداخـل والخـارج
وأن يبدأ حينما يشعر بأن الشحنة كافية لأن يعمل ثانية في اللوحةR لا بـد
للفنان من مجاهدة حقيقية أثناء العمل وبدونها لا يتكون الفن أو الفنان.

إن الدافعية تتفاعل مع التحضير وقد يقوم ا@ـبـدع بـعـمـل تـخـطـيـطـات
بالخط أو اللون أو بهما معا وقد يضع الخطوط العامة للعمل ويتـركـه إلـى
حRW وقد يستمر فيه حتى يكمله. وتتداخل مع هذه الحالات: الانطباعات
Rالبصرية والخبرات الإدراكية أو الحالات الانفعالية والألوان ا@كافئة للحالات
والتصورات ا@عبرة عن الأفكار وخطط العمل وشكله ا@طلوبR وغـيـر ذلـك

من ا@كونات التي تحدثنا عنها في هذا العمل.

) محور التصور والخيال:٤
تشير الإجابات هنا إلى أن اللوحة عادة ما تبدأ بظهور انطباع معW أو
إحساس معW غالبا ما يكون مصدره الواقع والتفاعل معه من خلال الحركة
Rوا@شاهدات والقراءات والآمال والطموحات والخبرات النونية والضوئـيـة
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وما يترتب على ذلك من مشاعر تتكون ومدركات تتـراكـم. وهـذا الانـطـبـاع
يتزايد بالتدريج وتصاحبه أفكار خاصة لكنها لا تكون واضحة كل الوضوح.
وغالبا ما يكون الانطباع عاما وتصاحبه حالة شديـدة مـن الـدافـعـيـة الـتـي
لدفع الفنان نحو بلورته وتكثيفه وتحويله إلى تصور يتم تحقيقه في أعمال
فنيةR ويكون ذلك �كنا من خلال الخيال والتركيز. فـالانـطـبـاع إذن لـيـس

سوى نقطة بدايةR وكما يقول عز الدين نجيب:
«التجربة عندي تخضع للدراسة والتحليل وليس للانطباع العابرR ويقوم
الوعي بأسس وأسباب التجربة بدور هام في بلورة هذه التجربة». ونعتقـد

.Wأن هذا هو الشائع لدى أغلب الفنان
وقد أشارت الإجابات أيضا إلى أهمية الخيال الخاصة في الوصول إلى
موضوعات جديدة للعمل وأثناء العمل أيضا حتى في وضع عناصر الطبيعة
الصامتة التي يرسمها الفنان كما يقول «صابر محمود». كذلك يلجأ الفنان
للخيال من أجل بلورة تصورات اللوحات التي بـدأ الـعـمـل فـيـهـا فـعـلا وقـد
تتوقف لسبب أو لأخرR فالخيال وسيلة هامة للوصول إلى تكوينات أصيلـة
ومبتكرة ومتناسقة ومدهشة وغير متوقعةR والخيال �كن أن ينشط في أي
وقتR لكن العديد من الفنانW أكدوا على أهمية الصمـت والـعـزلـة وحـريـة
التفكير ومرونته للإسراع بهذه العملية. وقد أشار عدلي رزق الـلـه إلـى أن
الخيال يعمل حينما نستطيع الانفراد بأنفسنا والتركيز والصـفـاء الـذهـنـي
والصور الخيالية تكون ملونة لكن ألوانها غير واضحـة �ـامـا وتـتـضـح مـن

خلال استمرار العمل.
والخيال كما يشير فاروق وهبه الجبالي هو«العمـلـيـة الـتـي تـتـحـول مـن
خلالها الرؤية والشكل الطبيعي إلى رؤى وأشكال متخيلـهR مـثـلا �ـكـن أن
يتحول الناس إلى دمى وأحجارR وهذا التحول يصاحبه انطباع يختزل إلى
حالة تصاحبها شحنة تتفاقم وتتزايد مع التصور ا@صاحب لهـا وتـدفـعـنـي
للعمل». وقد اتضح لنا أيضا من فحص الإجابات أنه بعد إحساس ا@صور
بانطباع بصري أو حالة انفعالية خاصة �ثير معW أو موضوع معW فإنـه
يحاول تكوين تصور خاص بهR وقد يأتي التصور مع الانطباع نتيجة لطريقة
معينة في تلقي ا@ثير والإحساس به وإدراكهR لكنه غالـبـا مـا يـكـون تـصـورا
عاما غير مكتمل ا@لامح. وهو يكتمل بالعمل وأثناء العملR وقد يتغير تدريجيا
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إلى تصور جديد. وأثناء العمـل تـتـوالـد اشـتـقـا قـات فـنـيـة كـثـيـرةR وتـظـهـر
موضوعات فرعية-أو رئيسة-وعلاقات جديدةR ويرتبـط ذلـك كـلـه ويـعـتـمـد
على حالة الفنان أثناء العمل وخبراته والألوان التي يستخدمهاR والـتـصـور
الذي يريد التعبير عنهR والحالة الدافعية ا@صاحبة للعملR والاتجاه الفني
الذي تتبناهR وأثناء هذه العملية �ر الفنان بحالات الشعور من الاقتراب من
بلورة التصورR ثم الشعور بغموضه وابتعاده عنهR لكنه يحاول بلورته بطـرق

ووسائل عديدة.
وحول الأسباب التي تكون مسؤولة عادة عن الاقتراب من التصور وبلورته

حصلنا على الإجابات التالية حول هذه الأسباب:-
- ا@عايشة الدائمة للفكرة وسيطرتها ووضوحها.١
- ا@شاهدات التي تستثيـر الـذكـريـات ورؤيـة الأعـمـال الـفـنـيـة وسـمـاع٢

موسيقى معينة.
- إعادة البحث في ا@سودات وبعض الأفكار والأحلام ا@تكررة.٣
- الرغبة في التعبير عن حالات معينة.٤
- الاكتشافات الصغيرة التي تقود إلى اكتشافات كبيرة.٥
- تزايد الطاقة الحيوية والروحية والفهم للأشياء.٦

Rبعضها واقعي وبعضها إدراكي Rوهذه الأسباب هي في الواقع مثيرات
بعضها يتعلق بالذاكرةR وبعضها برغبات وأفكار فنية وإنسانية معينة يحاول
ا@صور التعبير عنها. يقول الفنان محمد حامد عويس: «الصورة عادة تعيش

في ذهنيR و�كن أن تخرج بأي مثير بعد فترة الحمل غير المحدودة».
أما عن الأسباب التي تكون مسؤولة عادة عن غموض التصورات وعدم

وضوحها وابتعادهاR وأيضا ابتعاد الفنان عنها فكانت كما يلي:
- الانشغال بأمور الحياة ومطالب ا@عيشة ونفقاتها.١
- تدخل ظروف أخرى خارجة عن التحكم الإرادي كا@رض وا@شكلات٢

الشخصية والاجتماعية.
- محاولة البحث عن طريقة جديدة في العمل وحل بعض إشكـالـيـات٣

اللون أو الشكل أو التكوين أو التصور.
- عـدم وجـود الأدوات وا@ـواد الـضـروريـة لـلـتـنـفـيـذ كـالألــوان والأوراق٤

والقماش... الخ.
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- عدم وضوح الرؤية الفنية أو الفكرة العامة للموضـوعR أو نـقـص فـي٥
ا@عرفة وا@علومات الخاصة بها.

- انخفاض الدافع للعمل والانشغال بأمور أخرى.٦
لكن رغم الصعوبات يحاول الفنان بلورة تصوراته بـطـرق عـديـدةR وهـو
يكون شديد اليقظة والتنبه أثناء ذلك مع وجود طاقة شديدة وحالة عاليـة
من التوتر والاستثارة ندفعه للمواصلة والاستمرار رغـم الـعـقـبـاتR وخـلال
هذه الفترة تتشكل أفكار ومحتويات التصورات على هيئة أسطح ومساحات
حية ومرنةR وتكتسي الأشكال ألوانا تتغير وتتبدل وتـتـكـثـف وتـذوب لـكـيـلا
يبقى في النهاية إلا كل ما هو ضروري ومناسب. ويكافـح الـفـنـان ضـد كـل
مظاهر النقص والقصور والغموض والتفاوت حتى يصل إلى تحقيق مناسب
للتصور ا@سيطر عليه. وكما يقول الفنان حسW بيكار فإن «أي لوحة تكون
Rلها صورة غامضة في البداية هي خلية لوحة تنمو فوق الورق أو القماش
ومع �و اللوحة تنبت احتياجات كل جزء يتطلب إضافة معينةR والإضـافـة
قد تتطلب إضافة أخرىR ومن خلال تراكم الإضافات واللمسات الخاصـة
�تطلبات واحتياجات كل نسيج في العمل تكتمل الـلـوحـة بـالـتـدريـجR وفـي
أحيان كثيرة قد تسير اللوحة في طريق آخر غير الطريق الذي بدأت منه».
ويقول الفنان حامد ندا: «في البداية تكون هناك حالة مسـيـطـرة مـتـعـلـقـة
بالشكلR تكون مرسومة في ذهنيR ولكن من أجـل إسـقـاطـهـا تـأخـذ بـعـض
Rفلكي أضع يدي على التوال أو الورق لكي أرسم بالفرشاة أو القلم Rالوقت
فذلك معناه أن أكون مسؤولا مائة في ا@ائة عن كل خط أقوم بهR وعنـدمـا
أعمل فإن الخطوط الأساسيـة لا تـتـغـيـر إطـلاقـاR الـعـنـاصـر الأسـاسـيـة لا
تتغير.... الإنسانR الحيوان العلاقة بينهما أو علاقة الإنـسـان بـالـطـائـر أو
الجماد لا تتغير عنديR لكن تحذف أشياء وتضاف أشياء لها دلالات ثانوية
موجودة لتأكيد هذا العمل الفني وتركيب الصياغة وتركيب التكوين نفسه.
و�كن تسمية هذه العملية «بتكييف التكوين مع الأداء». ويقول الفنان صلاح
طاهر:«عند شروعي في أي عمل فني تكون لدى في البداية لحظة تأمل قد
تطول وقد تقصرR وهذه اللحظة تقوم بتصفية الذهـن مـن الـشـوائـب غـيـر
الضروريةR ثم أفكر بعد ذلك في الحجـم والـلـون والـتـصـورR فـإمـا أن أقـوم
بتخطيط �هيدي للوحة وإما أشرع فيها مباشرة. وفي أحيان كثيرة تخرج
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أشياء عديدة غير متوقعة أثناء العمل». وقد تحدث أحيانا تغيرات كمية في
التصور-كما يقول وجيه وهبه-«تؤدي إلى تغيرات كيفية. ويؤكد «يحيى حجي»
على أن فكرة الصورة أو التصور في المخيلة هي دائـمـا عـمـلـيـة أسـبـق مـن
التنفيذ إلا أن العمل تطرأ عليه في الغالب تغيرات ور�ا إضافات لم تكن
في الحسبانR ولذلك فعملية الإحساس باللوحة هي عملية تالية أو لاحقة
لعملية التصورR والعلاقة بW إ�ام اللوحة والإحساس والتصور هي علاقة
مركبة من خلالها يدور حوار دائم تتغلب فيه عناصر على أخرىR وقد تظهر
من خلال ذلك أمور جديدة مضافة بناء على ذلك وفي الواقع فإن التصور

يظل يداهمني حتى يكون الحل».
والخلاصة أن التصور هو الخطة الذهنية التي ينفذ العمل من خلالها
Rوهذه الخطة تتسم بأنها شديدة ا@رونة والقابلية للتشكل بأشكال عديـدة
لكنها غالبا ما تظل محـافـظـة عـلـى أصـولـهـا الأولـى وأشـكـالـهـا وأفـكـارهـا
الأساسية. قد تتغير العلاقات وقد تحدث إضافات وإزالات @كونات فرعية
أو مكونات هامة إلى حد ماR لكن ذلك كله يكون من أجـل تـأكـيـد الـتـكـويـن
الكلي الشامل الخاص بالتصور الأساسي. ولعل هذه النتائج التي توصـلـنـا
إليها تتفق إلى حد كبير مع النتائج التي سبق وأن توصل إليها «عماد الدين
إسماعيل» حيث ظهر له من دراسته وجود عامل خـاصR يـشـيـر إلـى قـدرة
الشخص على الاحتفاظ ببعض الصور الذهـنـيـة حـيـة مـدة طـويـلـةR سـمـاه

بعامل التصور البصري.

) محور التلوين-التكوين:٥
الإجابات هنا تشير إلى أن ا@صور ا@بدع عادة ما يبدأ العمل وهو مشبع
باحساسات لونية معينةR وأن هذه الاحساسات قد تتغير أثناء العمل خلال
محاولات القيام بعمليات تكثيف لهاR وأنه أثناء العمل �كن أن تحـدث كـل
@سة لونية تغيرا في ا@عنى الكلي للوحةR حيث إن هـنـاك إيـحـاءات مـعـيـنـة
تخلقها كل @سة لونية يضعها الفنان في عملـهR وإن هـذه الإيـحـاءات تـؤدي
إلى تطوير اللوحةR وانه في العادة تتناسب الألوان مع الحالة النفسية أثناء
العملR كما أن الفنان قد �ر في البداية بخبرة عدم استقـرار الألـوان فـي
الفراغ أو تناسبها مع الأشكال أو مع التصورR وأن هذه الخبرة قد تسبب له
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قلقا شديدا يكون له تأثيره الواضح على العمل حتى يزول عدم الاستقرار
هذا. كذلك أوضحت الإجابات أن الألوان تكتسب قيمتها من خلال علاقاتها
بالألوان الأخرىR ومن خلال تدرجات الضوءR ومن خلال درجـات الـتـشـبـع
Rوكذلك انعكاسات الألوان وتبادل انعكاسات الضوء والظل Rوالإشعاع اللوني
كما أن عمليات ا@زج البصري للألوان قبل وأثناء العـمـل يـكـون لـهـا دورهـا
الكبير أيضاR وذلك كله سعيا وراء الاتزان والتوازن والتنـاسـب بـW الألـوان
والحالة والتصور والهدف الذي يسعى إليه الفنانR وكما أشار «حامد ندا»
Rواللوحة تبدأ عندي بأبيض وأسود Rفإن اللون مهم جدا في تطوير اللوحة
Rثم أضيف لونا آخـر مـقـابـل الـلـون الأول Rوغالبا بلون مشتق: غامق وفاتح
Rوغـالـبـا مـا أبـدأ بـه Rفإذا كان لدى الرمادي الرصاصي: الأبيض والأسـود
فإنني أدخل معه الأوكر الأصفر أو الأحمرR ولا أبدأ أبدا بعدة ألوانR أحيانا
أبدأ بلون أزرق فقط وأمنحه «الجو» العام الخاص بهR ثم أدخل معه ألوانا
أخرىR وعملية تدريج اللون تكون عادة عملية مسيطرة علي في البداية وأنا

% في البدايةR ثـم أتـرجـم الـلـوحـة١٠٠أسيطر على اللـوحـة بـالـلـون الـواحـد 
لألوان متعددةR وأحيانا تكون اللوحة بلون واحد رمـادي ومـعـه ألـوان زرقـاء
ضعيفة جدا تكاد لا ترىR وألوان صفراء تكاد لا ترىR وألوان حمراء تكاد لا
ترىR ثم إن هناك عمليات خاصة بالألوان الثانوية (أي الألوان التـي تـلـعـب
أدوارا ثانوية) لكنها تجعل اللون الرئيس أكـثـر ثـراءR وأحـيـانـا تـكـون هـنـاك
عمليات حذف وإضافة للألوان الثانوية لتأكيد التكوين». ويشير عدلي رزق
الله إلى أن «اللون مجرد مكون في اللوحةR وأن ا@هم هو تدرجات الألـوان.
ومن ا@عروف أن الألوان ا@ائية ألوان حياتها ودفئها هو في عدم وضع أكثر
من طبقة لونية على سطح اللوحةR والفنان ا@تردد لا يعمل بهذا الـنـوع مـن
Rا@عرفة الكاملة وهي حصيلة التجارب السابقة Wوأنا عادة ما أقع ب Rالخامة
وعدم ا@عرفة با@رة نتيجة أن اللوحة الجديـدة أو مـجـمـوعـة الـلـوحـات لـهـا
قانونهاR ولذلك يحدث التوتر الذي يخلق العملR وهذا الإحساس صـحـيـح
بالنسبة للونR كما أنه صحيح بالنسبة لكل مكونات اللوحة وهو مفتاح العمل
عندي. لدي فكرة مسيطرة قد تبدو ساذجة: فعندما أنظر للطبيعة تبدو لي
أنها مكونة من ألوان مائيةR فعندما أنظر للسماء أتخيل أنها مكونة بشفافية
Rعندما أنظر للبلاستيك أشعر بأنه بعيـد عـن هـذه الـفـكـرة Rالألوان ا@ائية
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الألوان ا@ائية لدي هي ألوان الطبيعة رغم ما هو معروف من أن الفن شيء
والطبيعة شيء آخر برغم ارتباطهما الشديد ببعضهما البعضR لكنني أشعر
Rالـصـحـراء Rالـسـمـاء RWالط Rالتراب Rالأرض Rالأشجار Rأن الطبيعة البكر
الشمسR الهواءR العرقR البشرةR حقول القمحR النباتات.... الطبيـعـة كـلـهـا
تعطيني إيحاء بأن الألوان ا@ائية هي ا@سؤولة عنهاR ولم تعد الألوان ا@ائية
بالنسبة لي هي الألوان الشفافة فقط كما هو معروفR لكنها تصل عـنـدي
إلى درجة شديدة من الكثافة بحيث تشع ألوانا على ما حولهاR وقد وصلت
إلى عمل ألوان كثيرةR حتى الأسود الكثيف وليس الفاتح. بالألوان ا@ـائـيـة.
وفكرة أن الطبيعة قد صنعت من الألوان ا@ائية تبدو لي غير حقيقية رغم
أنها شديدة السيطرة عليR وترتبط بذلك صعوبة أن تدخل مكونات أخرى
Rقد تدخل في مكونات فنان أمريكي Rكالبلاستيك أو الألو فيوم في أعمالي
لكنها بعيدة عن واقعنا وحياتناR ولا تتصل بشخصيتـي». والـلـون فـي حـالـة
العمل كما يقول «ثروت البحر» يشبه الطعام بالنسبة للجائـعR وكـل الألـوان

والأشكال �كن أن تكون لها حالات.
وقد ظهرت لنا تلك العلاقة الوثيقة الحميمة بW الحالة الدافعية والحالة
الانفعالية أو الوجدانية للفنانR وبW اختياره لألوان معينة ولتدرجات معينة
من هذه الألوان وقيامه بإحداث علاقات وتركيبات معينة بW الاستخدامات
المختلفة للألوان في تلك الإجابات الكـثـيـرة الـتـي وردت ردا عـلـى الأسـئـلـة
Rا@تعلقة بعمليات التلوين والحس التلويني. إن كل فنان له ألوانه التي يفضلها
وإن كل حالة وجدانية تكون لها ألوانها التي قد لا تتفق مع ما هو شائع عنها
عما هو في الواقع من خلال عجن اللون وخلطهR ور�ا تؤدي الصدفة إلى
الحصول على لون أفضل» (صبري منصور)R و إ�ا تتحدد قيمة اللون وفقا
لوضعهاR «فالأحمر مثلا يعطي احساسات متنوعة لو اختلفت أوضاعه مع
ألوان أخرىR كل على حدة» (يحيى حجي)R يقول «عمر جهان» اللـون أثـنـاء
العمل أكثر استقلالا وأكثر كثافة ووضوحاR كما تزيد دلالاته النفسية وتتضح
الألوان وتتماسك وفقا لحالة الخيال ومضمونه». ويـقـول «أحـمـد نـوار» إن
الألوان الداكنة �ثل عندي الفراغ اللانهائيR الأزرق �ثل العمـل الـدرامـي
للإنسانR الألوان الساخنة �ثل عندي العنـاصـر الـعـامـة فـي الـلـوحـة مـثـل
Rالفرح Rالعناصر العضوية التي �ثل الإنسان». ويقول «حامد ندا» إن الحزن
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القلقR السعادةR الحبR الجنسR كلها لهـا ألـوانـهـا الخـاصـة أثـنـاء الـعـمـل».
ويقول الفنان محمد حامد عويس «عادة ما تكون هناك ألوان رئيسة بالنسبة

للوحة في مخيلتي أضعها كلها تقريبا على أن تكون قابلة للتغيير».
أما عن عمليات مزج واختيار الألوان فقد أكد العديد من ا@صورين على
أن ذلك يتم على البالته من خلال ا@زج الفعلي للألوانR أو قد يتم ذلك على
اللوحة ومن خلال تخيل أنسب العلاقات اللونية ا@مكنةR أو من خلال تجاور
بقع لونية صغيرة من الألوان. فكما أشارت جاذبية سري فإن ذلك يتم من
خلال التفكير ا@ستمرR وإن الألوان لديها تتراكم بشكل طبيعي وبدون مجهود.
وأكد «أحمد نوار» أنه يفضل التدرج ا@فصل للألوان من حيث نوعيتهاR ومن
حيث علاقاتها ببعضها البعضR وقد يتم اختيار اللون بطريقة تلقائية كمـا
أشار العديد من الفنانW الذين استخدموا تعبير «البالته ا@وحية» ليشيروا
إلى أن هناك ألوانا في البالته تدفعهم لاستخدامها أكثر من غيرهـا وفـقـا
لحالاتهم النفسية والتصورات التي ينوون تحقيقها. وقد يتم اختيار الألوان
من خلال التجريب لنسب انتشار اللون على صفحة العمل كما أشار بعض
الفنانRW أو قد يلجأ آخـرونR إلـى مـا ذكـره «مـصـطـفـى الـرزاز» مـن خـلال
أساليب أخرى كالنظر إلى اللون مـن خـلال مـرشـح زجـاجـي مـلـونR أو مـن
خلال إغلاق العW جزئياR وعموما فإن الالتزام بالتلقائية أو القـصـديـة أو
التجريب لا يكون أمرا مطلـقـا لـدى أي مـن الـفـنـانـW. كـمـا أشـار «صـبـري
منصور» فإنه عادة ما يضع الألوان «وفقا لخطة مسبقـة»R ولـكـنـهـا لـيـسـت

واضحة كل الوضوحR وإ�ا تكون خطة مرنة قابلة للتغيير».
أما عن عمليات التكوين والحس التكويني الذي لا ينفصل أثناء العـمـل
عن الحس التلويني فتشير الإجابات هنا إلى أن ا@صور ا@بـدع يـقـوم عـادة
بالعمل في اللوحة من خلال وضع الخطوط الأساسية للشكل أو من خلال
وضع لون معW يبدأ بهR وأثناء تطور العمل يراعى الخصائص الامتصاصية
للوحة وللألوان وخصائص السطحR ويهتم بعلاقات الضوء والظل وتناسب
الألوانR وفي حالات كثيرة يكون للجانب ا@ضيء من اللوحة ظلال لا تدركها
العW لأول وهلةR ويكون للجانب ا@عتم أضواء لا تدركها العW مـن الـنـظـرة
الأولىR وعادة ما تكون هناك حالة مشاركة وتفاعل بW الأشكال المختـلـفـة
في خصائص الضوء والظل واللون كما يلعب الفراغ وا@ساحة دورهما فـي
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تحقيق التكوين الكلي للعملR وقد يقوم ا@بدع ببعض التحريفات أو التشوهات
Rفي الأشكال مستخدما نسبا جديدة قد لا تتفق مع النسب الطبيعية السائدة
وفي البداية تكون الرؤية التشكيلية مختلطة الجوانب أو غير واضحة ا@عالم
إلى حد ماR لكنها تتضح وتتكامل مع استمرار العملR وأيضا يهتـم ا@ـصـور
ا@بدع باتجاهات الحركة في اللوحة ويحاول تحقيق التوازن بW الـعـنـاصـر
المختلفة ا@كونة للعملR ويبذل قصارى جهده من أجل إيجاد التناسب حتى
لو كان خفيا غير واضح @ن ينظر إليه نظرة عابرة. وأثناء عمليات التكوين
أو إحداث التكامل والاتزان بW مكونات اللوحة قد يشعر ويدرك ا@بدع أن
هناك قدرا معينا من الشعور بـعـدم اسـتـقـرار الأشـكـال فـي الـفـراغ أو فـي
مواضعها ا@ناسبة مع تأكيدنا هنا @ا ذكره «محمود بقشيـش» عـلـى أنـه «لا
Rفما يبدو فراغا هو شكل له ضرورته التـشـكـيـلـيـة Rيوجد فراغ في اللوحة
يتبادل الحوار مع بقية عناصر اللوحة والعناصر كلها إيجابـيـة وإلا فـقـدت
ضرورتها داخل حيز اللوحة». وقد يحاول الـتـغـلـب عـلـى هـذا الجـانـب مـن
جوانب عدم الاكتمال في العمل الفني-أي عدم استقرار الأشكال في الفراغ

من خلال نشاطات كثيرة نذكر بعضها فيما يلي:
إعادة ترتيب ا@كونات وتنسيقها وفقا لقواعد الاتزان والإيقاع والهارموني
وغيرها (رضا عبد السلام)R القيام بتنظيم جديد للمنظور الذي يجمع تلك
الوحـدات (حـامـد الـشـيـخ)R إحـداث تـوازن فـي الـلـون والـشـكـل والخـطـوط
وا@ساحات (مكرم حنW)R محاولة تحقيق الاتزان باللون والإحساس اللوني
(عباس شهديR أحمد الرشيدي)R محاولة إعادة التوازن التشكيلي بW عناصر
العمل (بيكار)R معالجتها يوما بعد يوم (فتحي أحمد)R يتغير نسبها أو محاورها
وألوانها وملمسها (طه حسW)R محاولة تحقيق الاتزان في التصميم (فاروق
وهبه الجبالي)R محاولة ا@وازنة بإضافة أشكال جديدة وأحيانا أقوم بقص
أجزاء السطح حول الفكرة الرئيسة (محمد عبلة)R بإعادة البناء (عز الدين
نجيب)R معالجة التكوين أو العلاقات اللونية من خلال التعديلات التشكيلية
التي أراها ضرورية للتغلب على حالة عدم اسـتـقـرار الأشـكـال فـي الـفـراغ
R(يحس حـجـي) الوسائل كثيرة وقد تكون إحداها الإعادة R(صابر محمود)
بتكثيف الأشكال بوسائط مضافة كأشكال أخرى أو ألوان أو-ظلال... الخ
�ا يجعلها مسيطرة على الفراغ وراسخة (مـصـطـفـى الـرزاز)R و مـحـاولـة
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إحداث التوازن بW الأشكال والألوان (إنجي أفلاطون)R التحكم في خصائص
السكون والحركة وهذا لا يتم �جرد خلق نسق معW ولكنه يتم بـنـاء عـلـى
منهج الفنان ورؤيتهR فمن الفنانRW بل من ا@راحل ما �كن أن نسمي فـنـه
فنا استاتيكيا أو العكس. فالاستاتيكية (السكونية) والديناميكية مفهـومـان
للتعبير عن (ا@كان / الزمان) والعلاقة بينهما (محـمـود بـقـشـيـش)R تـغـيـيـر
R(صبري منصور) أوضاع الأشكال حتى تستقر �اما بالنسبة للفراغ المحيط
العمل الفني هو في أساسه بحث عن حياة للأشكال في الـفـراغ ويـخـتـلـف
R(عـدلـي رزق الـلـه) تبعا لحالات الاستقرار والسكون والدينامـيـة والحـركـة
وأيضا أشار يحيى حجي إلى أن من الوسائل التي قد تـسـتـخـدم لـتـحـقـيـق
استقرار الأشكال أو غيرها من مكونات اللوحة: التخلي عن مواصلة العمل

لفترة ما.
ومن الواضح أن الكلمة أو التعبير الشائع لدى معظم الفنانW في محاولة
تحقيق الاستقرار وتكامل التكوين هي التوازن أو الاتزانR وهي عملـيـة قـد
تتم من خلال اللون أو الشكل أو من خلال الحذف أو الإضافة أو غير ذلك

من العمليات.
ويؤكد الفنان حامد ندا على أنه «عندما أسيطر على التكوين أسـيـطـر
Rوفي البداية أسيطر عليه ذهنيا مائـة فـي ا@ـائـة Rعليه بعد جلوسي للعمل
لكن يظل هناك إلحاح داخلي يوجهني ويرشدني إلى ما يجب فعله من أجل
إحداث اتزان في ا@سافات والأشكال والفراغR كل ذلك يتم وزنه في البداية
حسياR أي أنني أستعمل مع العاطفة والإحساس الداخلي الخاص بي قدرات
ذهنية واعية نتيجة تجربة متشكلة لكنها ذاتية شخصيةR والأشكال تتطـور
عندي وبداخلها رموزR والشكل ا@طلوب تكون له صورة ذهنية موجودة منذ
البداية لدى الفنان. والرمز هو خلاصة الفكر والمحاورة الذاتية والاجتماعية
في الوقت نفسهR والرأي ووجهة النظر والعاطفة والنقد الاجتماعي والتهكم
في عملية متكاملةR والأشكـال لا بـد مـن أن يـكـون بـيـنـهـا وحـدة رغـم عـدم
تجانسهاR كأن يكون عندنا مثلا مستطيل ودائـرة وقـطـة وإنـاء مـن الـفـخـار
وهرم كلها عناصرR وا@هم هو ربطها ببعضها البعض في وحدة متماسكة من
خلال علاقات تشكيلية متجـانـسـةR وهـذا لا يـأتـي بـسـهـولـةR بـل لا بـد مـن
الصراع بW هذه العناصر ا@مثلة للأشكال ومع الحيز الفراغي نفسهR لا بد
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أيضا من وجود علاقة وجدانية بW الـعـنـاصـر كـي لا تـكـون مـنـفـصـلـة عـن
بعضها البعضR وهذا ما يقوم به الفنان نفسه كي لا تكون العناصر مجـرد
موتيفات أو وحدات تشكيلية زخرفية جامدة وصفيةR لابد من أن تشعر أن
بها «روح» أنا أمنح للهرم حياته وحيويته من خلال الكتابات والنقوش والكلمات
واللوغاريتماتR فهو ليس مجرد شكل يشـبـه ا@ـثـلـث. وهـذه الأشـيـاء قـد لا
أستسيغها عقليا لأنها ليست في الهرمR إ�ا أنا أضع هذه الأشياء وغيرها
ثم أحذفها وأضيف غيرها ثم ألغيهاR وهكذا حتى أصل إلـى مـرحـلـة مـنـح
الروح للشكل. وهذه العملية عملية ذكية تنشط الخيال لدى الفنانR وتنشط
تركيزه العقلاني أيضا في صياغة هذه الأشكال وحذف الركيك منهاR والزيادة
عليها أو الإضافةR وجعلها على قدر ا@طلوب وا@ناسب فقط بطريقة دقيقة

ومحكمةR وهذا هو ما يحدث أثناء عمل الصورة».
وتشير هذه الأقوال كلها إلى تلك النشاطات التي يبذلها ا@صور للتعبير
عن وجهة نظره ورؤيته للواقع والحياةR وأيضا تلك التفاعلات التي تتم بينه
وبW عناصر عمله من أشكال وألوان متفاعلة وتلك الأسالـيـب الـتـي يـلـجـأ
إليها لتحقيق التوازن والاتزان بW مكونات عمله وفقا لبعض ا@عايير والأفكار
التي يؤمن بها ويعتقد في صحتهاR وبالطبع نحن نرى من الضروري أن نؤكد
على أن عمليات التكوين ليست قاصرة على إحداث عمليات تحـريـفـات أو
Rفهي قد تتم دون اللجوء للقيام بهذه التـحـريـفـات Rتشو يهات في الأشكال
Rكما أن عمليات التكوين ليست خاصة فقط بالأشكال واستقرارها في ا@كان
بل هي عمليات خاصة بإحداث التكامل والاتساق والتناسق بW كـل مـكـون
أساسي أو فرعي من مكونات العمل الفنيR وهي تتم مـن خـلال الـتـضـافـر
والتآزر بW كل العمليات الإبداعية ا@تفاعلة في العملية الإبداعية الكلية.

)محور التركيز الإبداعي:٦
وتؤكد الإجابات هنا على أن ا@صور ا@بدع يقوم بعمليات التركيز عـادة
Rوهذا لا ينفي إمكانية قيامه بذلك وهو وسط النـاس Rعندما يكون وحيدا
وأنه يستطيع في هذه الحالة أن يفصل نفسه ذهنيا عنهمR وأنه يحاول من
خلال التركيز أن يدخل كل مكون من مكونـات الـلـوحـة فـي أجـود عـلاقـات
�كنة مع ا@كونات الأخرىR وأن عملية الـتـركـيـز تـتـم فـي الـعـادة بـطـريـقـة
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تدريجية شيئا فشيئا حتى يستغرق في العمل ويندمـج فـي الـتـفـكـيـرR وأنـه
يستعW ببعض الأشياء لتسهيل هذه العملية كا@وسـيـقـىR أو الـقـيـام بـعـمـل
بعض الاسكتشات أو تحضير الألوان أو تناول مشـروبـات مـعـيـنـة كـالـشـاي
والقهوة وغيرهاR وأيضا العمل في مكان خاص يرتبط به ويعتاد عليه وفي
ظل إضاءة خاصةR وتكون عملية التركيز عادة مصحوبة بحدة في الذاكـرة
وقدرة كبيرة على تذكر التفاصيل والتخلص منها وتعديلها أيضاR والسـعـي
نحو تجريد الفكرة وبلورتـهـا وتجـمـيـع شـتـات الأفـكـار ا@ـتـنـاثـرة واكـتـشـاف
ارتباطات وعلاقات جديدة بينها. وخلال هذه الـعـمـلـيـة تـكـون لـدى ا@ـبـدع
رغبة قوية ودافعية كبيرة للاستمرار في العمل ومواصلته وعـدم الخـضـوع
لتأثير أي مشتتات تأتي من خارجه أو من داخلهR فهـو يـقـاوم-مـثـلا-إلحـاح
بعض الحاجات البيولوجية كالحاجة إلى الطعام أو الراحة أو النوم من أجل
إكمال العملR وقد أشارت الإجابات أيضا إلى أن عملية التركيز تكون عادة
متعلقة بتصور أساسي تتراكم حوله التفاصيلR وتصحبها محاولة مـوجـهـة
للنفاذ إلى ما وراء ا@ظاهر الخارجية أو الظاهرة للأشـيـاء والأفـكـارR فـهـو
يحاول أثناء ذلك أن يصل إلى علاقات خفية في العمل لم يكن من ا@مكن
الوصول إليها دون القيام بعمليات التركيز. وانتباهه عادة ما يكون متحركا
أثناء التركيز بW ما يدور بداخله من أفـكـار وتـصـوراتR ومـا يـحـدث عـلـى
اللوحة من تغيرات وإضافات وتكويناتR ويكون في حالة شديدة من اليقظة
والتنبه بحيث لا يستطيع أن يطلق نفسه من إسار العمل إلا بعد إنجاز قدر

معقول ومناسب ومقنع منه.
وقد أكد «إسماعيل طه» على أن عملية التركيز تتعلق بالاكتشاف وإضافة
الجاد الجديد إلى العمل. وقال عدلي رزق الله: إن «التركيز حالة مهمة جدا
والتوحد مع اللوحة هو الذي ينتجها وهي تستمر ساعات الـعـمـلR ولـكـنـهـا
تختلف فهناك قمة دائما للتركيز بعدها يبدأ الجسد في الاسترخاءR وكذلك
اللوحة وعادة ما يصاحب التركيز الصفاء الذهني والشفافية والتوحـد مـع
سطح اللوحة في علاقة كاملةR وأنا لا أفكر في عمل آخر قبل الانتهاء من
عمل ما ولكن هناك خواطر تختزن في الذهن بشكل تلقـائـي دون مـجـهـود
ظاهر عـلـى الأقـل». وأكـد حـامـد نـدا عـلـى أن «الإبـداع» فـتـرة ولادةR فـتـرة
حرجة جداR إسقاط تسبقه فترة لا كيان لهـاR فـتـرة مـن انـعـدام الـوزن كـي
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أنتجR لا أعرف ماذا أفعلR ثم تنشا الفكرة بعد ذلك وكذلك الحالة وصياغة
الأشكال ذهنياR وأكون في الحالة الأولى قبل أن أبدأ في اللوحة في عملية
صراع وقلق وعدم راحة إلى أبعد الحدود. وقال العديد من الفنانW بأهمية
ا@وسيقى بينما قال ثروت البحر «بـأنـهـا �ـنـوعـة لأن أفـكـار واحـسـاسـات
صاحب ا@وسيقى كبيتهوفن مثلا تتداخل مع أفكاري واحساساتي وتصوراتي
Wوقد �نعني من العمل». وأكد مصطفى الرزاز ويحيى حـجـي وطـه حـسـ
ووجيه وهبه وملك أبو النصر وصابر محمـود عـلـى أهـمـيـة تـنـظـيـم ا@ـكـان
وترتيبه وتنظيفه وتنظيم الخاماتR أما «أحمد نوار» فقد أكد على أهـمـيـة
استخدامه لرائحة البخور والضوء القوي ونظافة ا@كانR بينما قال «حامد
ندا» أيضا إن التفكير في الرموز التاريخية والحروف الـهـجـائـيـة يـسـاعـده
على التركيز. وقال «عمر جهان» بأن عمل بعض الاسكتشات بهدف إيجاد
حلول لبعض تفصيلات اللوحة يساعد على التركيز. وقالت «ملك أبو النصر»
بأنها تستعW ببعض عناصر الطبيعة كالقواقع والأغصان الجافـة والـزلـط
لتسهيل هذه العملية وقال «طه حسW» إن ارتداء مـلابـس الـعـمـل يـسـاعـد
أيضا على التركيز. وأشار «صلاح عناني» إلى «أن الشاي والسجائر وقراءة
السير الذاتية للفنانW وقراءة الأدب العا@ي هامة جدا لإثارتي وخلق حالة
خاصة تساعد على التركيزR وخاصة قراءة دستويفسـكـي وكـافـكـا وصـادق
هدايتR وسماع القرآن وقصصه وما تثيره مـن صـور فـنـيـة». وقـال «ثـروت
البحر» بأن «استجماع الطاقات الروحية والروحية يـسـاعـد فـي ذلـكR وإن
التركيز يتعلق لدي �حاولة الخروج من ا@كان إلى الزمان وتصاحبه دائما
حالة من النشوة». وأخيرا فقد أشار «صبري منصور» بأن «حالة أو عملية
التركيز تكون حالة شديدة جدا أثناء التركيب ا@بدئي للعمل ثم تتحول إلى
حالة هادئة حW يستقر العملR والتوتر يكون أمرا أساسيا في حالة التفكير

الشديد».
لكن عملية التركيز رغم أهميتها الكبيرة ليست عملية سهلة أو يسيرة.
فغالبا ما تقوم في مقابلها عمليات أخرى نتيجة للإرهاق والتعب وغموض
بعض مكونات التصور أو غير ذلك من الأسباب التي تجعل ا@صور يتوقف
قليلا أو كثيرا وقد جاءت الإجابات حاملة لبعـض هـذه الأسـبـاب الـداعـيـة

للتوقف نجملها فيما يلي:
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- عدم حل إشكال معW في التكوين والبطء في تحديد بعض التفاصيل.١
- التركيز والتعب والحالات ا@رضية ونقص الإمكانات.٢
- غموض الفكرةR أو عدم توافق الفكرة مـع طـريـقـة تـنـفـيـذهـاR وعـدم٣

واحتمال وجود ما هو أفضل منها.البلورة الكاملة للفكرة 
- الانتهاء من مجموعة من اللوحات والتفكير في غيرها.٤
- الرغبة في التجديد والوصول لحلول جديدة.٥

وهكذا فإن عمليات التوقف قد تكون إيجابية من أجل البحث عن حلول
جديدة على طريق الأصالة أو سلبية نتيجة التعب والإرهاق وعدم التمـكـن
من التجديد والتجاوز. و قد تحدث الشروط الإيجابية والسلبـيـة مـعـا فـي
حالة من التزامن أو التتابع لدى الفنان. وعموما تشـيـر الإجـابـات إلـى أنـه
عندما يتوقف ا@بدع مؤقتا عن العمل فإنه قد ينشغـل بـأشـيـاء أخـرى وقـد
يقوم بنشاطات قد تبدو أحيانا بعيدة الصلة عن النشاط الفنيR لكنـهـا-أي
هذه الفترة-تكون ذات أهمية بالغة في بلورة التصور و إنضاجهR تلك الفترة
كما يقول صابر محمود «تعد �ثابة فترة من الراحة السعيد خلالها قدراتي
الإبداعية على حل ا@تناقضات التشكيلية». ويقول عدلي رزق الله «الراحة
لبعض الدقائق مطلوبة دائماR وأنا أدخن غالبا في هذه الدقائق. أنا أريد أن
أعمل وقد وجدت طريقيR ومشكلـتـي هـي أن �ـنـعـنـي مـؤثـر خـارجـي عـن
العملR وعادة أثناء العمل في مجموعة ما لا أستطيع القراءة الجيدة حتـى
في أوقات التوقف بعد ساعات العملR فأنا أكون مستهلك جسميـا بـحـيـث
أقوم بأعمال بسيطة لا ترهق البدن أو النفسR ومشاهدة الأعمال الـفـنـيـة
والقراءة أعمال إيجابية تحتاج إلى الجهد». ورغم هذا فقد أكد العديد من
ا@صورين على أنهم يلجأ ون إلى مشاهدة الأعمال الفنية وا@عارض خـلال
هذه الفترات.«فقالت جاذبية سري إنها تذهـب إلـى الـبـحـر وتـقـوم بـصـيـد
السمك. وقال «بيكار» إنه يعزف ا@وسيقى. وقـال «وجـيـه وهـبـه» إنـه يـقـوم
�سامرة النساء والرجال والأطفال. وقال «صلاح عناني» إنه يقوم باللعب
والنشاط الزائد والحديث مع الآخرين. بينما قـال «طـه حـسـW» إنـه يـقـوم
بإصلاح الأشياء والآلات. وقالت «ملك أبو النصر» إنها تتواجد بالقرب من
البحر أو في منطقة صحراوية. وأشار «أحمد نوار» إلى أنه يلجأ إلى السير
وحيدا والتأمل في الكون وقانون الحياة. وأكد «مصطفى الرزاز» أنه ينتقل
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إلى عمل آخر في طور آخر. وقال محمد حامد عويس إنه يلجأ إلـى رؤيـة
الأعمال الفنية أو عمل أي شيء يدوي أو الذهاب إلى السينما.

لكن هذه الفترة ا@ؤقتة التي يعرف أغلب الفنانW أهميتها ودورها الهام
في الإسراع بالعمل وإنضاجه. لابد من أن تتوقف في لحظة معينةR ولا بد
من أن يعود الفنان إلى عمله ليكملهR لا بد من أن ينجز ما لم يتـم إنجـازه.
وهنا تبدو الأهمية الكبيرة لعامل مواصلة الاتجاهR إنه الذي يحرك الفنـان
بعيدا عن العمل ثم يجعله يـقـتـرب مـنـهR أي مـن هـدفـه الـذي لا بـد مـن أن
يكتمل ليسلمه إلى أعمال أخرىR وهكذا في مسيرة متواصلة رغم الصعاب
والعقبات. وقد أشار بيكار إلى أنه استمر يعمل فـي إحـدى الـلـوحـات مـدة
ثلاث سنواتR واستمر غيره من الفنانW فتـرات قـد تـطـول أو تـقـصـر عـن
ذلك. وأشارت «جاذبية سري» إلى أنها تعاود العمل من جديد في اللوحات
التي تتوقف ولا تتركها أبدا. وقال عز الدين نجيب «إنني أفضـل الـعـكـوف
على العمل حتى ينتهي». وعبر «عدلي رزق الله» تعبيـرا جـيـدا عـن أهـمـيـة
مواصلة الاتجاه حW قال «العوالم التي أرسمها تتكرر وتتوالد من بعـضـهـا
البعض وتختلفR ولكن في أحشائها ما سبقها. والعمل هو الـذي يـحـل كـل
ا@عضلات ولا بد من أن يكون دؤوبا ويومياR والأحاسيـس والأفـكـار عـنـدي
يجب أن تستقر بداخلي فترات طويـلـةR أحـيـانـا بـالأعـوامR والـفـن فـي هـذا
الزمن يحتاج إلى رهبة وقوة نفسية غير عاديةR بغيرها لن يستطيع الفنان
الاستمرار. وأهم التدريبات التي �ر بها الفنان هي أن يعود نفسه على أن
سعادته بالعمل تكون في علاقته الذاتية بنفسه وبالتالي بفنه». وأكد «حامد
ندا» على أن أفكاره الأساسية ظلت معه عـشـرات الـسـنـW لـم تـتـغـيـر رغـم

تغيير أشكال ظهورها.
إن التفكير الإبداعي كما يبW لنا كل ما سبق يتقدم من خلال عمليات
تركيز ومقاومة للتركيز واسترخاءR عمليات تقدم وتراجعR إقبال وأدبار حتى
يصبح التصور واضحا ناضجا مكتملا فيرضى عنه الفـنـان ويـشـعـر بـقـدر

مؤقت من الاسترخاء.

) محور الأداء الإبداعي:٧
تشير الإجابات هنا إلى أن ا@صور ا@بدع قد يرىR ومنذ البدايةR الأسلوب
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الذي سينفذ من خلاله العملR لكن هذا الأسلوب قـد يـتـغـيـر وفـقـا لـتـغـيـر
Rوقد يستخدم أكثر من أسلوب لتنفيذ العمل Rالرؤية الفنية الخاصة بالعمل
Rوقد يقوم بعمل تخطيطات مبدئية أو اسكتشات �هيدية له قبـل تـنـفـيـذه
كما أن هناك اتفاقا كبـيـرا بـW شـكـل ضـربـات أو @ـسـات الـفـرشـاة وحـالـة
التصورR والحالة النفسية العقلية وا@زاجيةR وقد تتابع الضربات بتلقـائـيـة
وحرية وقد تتعثر وتتوقفR قد تبطئ وقد تسرعR وفقا للمتغيرات السابقـة
ووفقا للإيقاع الشخصي للمبدعR ويقوم ا@صور بعمليات تقو' ونقـد ذاتـي
لعمله أثناء العمل أو بعده بفترة ما منـاسـبـة. وخـلال ذلـك يـقـوم بـا@ـقـارنـة
الدائمة بW ما ¨ إنجـازه بـالـفـعـل ومـا كـان يـرغـب فـي إنجـازه. ويـضـايـقـه
الشعور بالتفاوت بينهما وقد يسبب له حالة شديدة من القلقR وأثناء عمليات
التقو' يقوم ا@صور ا@بدع بالابتعاد عن اللوحة والاقـتـراب مـنـهـا كـي يـرى
تأثيرها عليهR ويطوف بعينيه على كل إضافة يقوم بهاR وعلى اللوحة كـلـهـا
بعد كل إضافة حتى لو كانت بسيطةR ويكون الانطباع البصري النـاتج عـن
هذه العمليات دافعا للقيام ببـعـض الـتـعـديـلات فـي الـلـوحـةR وقـد أظـهـرت
الإجابات أن ا@صور يقوم «بتـقـو' كـل عـنـاصـر الـعـمـل مـن ألـوان وأشـكـال
Rوظلال وأضواء ومساحات وخطوط وحركة وغيرها في ضوء العمل كـكـل
وأن عملية التقو' تكون عادة بطيئة ومتأنيةR ويصاحبها التركيز والدافعية
الشديدةR وأنه رغم التغييرات الكثيرة التي تحدث نتيجة لعمليات التـقـو'
فإن الرؤية الأولى أو التصور الأساسي يظل كما هو رغم كل عمليات الحذف
والإضافة والتعديلR تلك العمليات التي قد تستمر أوقاتا طويلةR ويصاحبها
القلق والأرق والتركيز والتعامل الكلي مع اللوحةR وهكذا حتى يصل ا@بـدع
إلى حالة السيطرة أو الشعور باكتمال العمل وانتهائه. إن كل تلك العمليات
تتفاعل مع بعضها البعض تفاعلا ديناميكيا حميماR فالتنفيذ لجزئية معينة
من العمل يدفع ا@بدع إلى تقو�ها في ضوء التصور الكلي و إذا ما رضـى
عنها تركهاR وإذا لم يقتنع أو يشعر بالارتياح نحوها يحاول تعديلهاR ثم يقوم
بتقو' التعديل ويضيف ويحذف وبغير النسب والعلاقات في عملية متكاملة
تتعاون فيها الطاقات الجسدية والذهنية التصورية وا@زاجية والانفـعـالـيـة
Rوالخبرات التاريخية والطموحات ا@ستقبلية والتوجهات الفنية والاجتماعية
Wاليد والذهن والع Wوفي هذه العمليات يتضح التآزر و التعاون وا@ساندة ب
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في أوضح صورة. والآن إلى مزيد من التفاصيل التي وردت عن هذه العمليات.
إن ضربات الفرشاة جزء لا يتجزأ-كما يقول رضا عبد السلام-من الأسلوب
(أي الفكر وطريقة الأداء). ويشير عبد المحسن ميتو-إلى أن شكل اللمسـة
يعطي تأثيرات مختلفةR فمثلا شكل @سة الضوء يـخـتـلـف عـن شـكـل @ـسـة
الظل وهكذاR ويقول «عدلي رزق الله» بالنسبة لي هنـاك مـا يـشـبـه الـزواج
الكاثوليكي بW الأسلوب والخامةR فكل لوحاتي منفذة بالألوان ا@ائـيـةR ولا
أعرف ماذا ستأتي به الأيامR وأنا أبدأ بلمسات صغيرة توتراتها بسيطةR إن
Rويزداد عنف الإيقاع تدريجيا حتى تقترب اللوحة من الانتهاء Rأمكن القول
وفي البداية أكون مسيـطـرا �ـامـاR و�ـرور الـوقـت أعـمـل كـان هـنـاك قـوة
أخرى هي التي تعمل وهكذاR ولكن قبل نهاية العمل بقليل تعود الـسـيـطـرة
Rوحـيـنـئـذ تحـدث الـنـهـايـة Rوأصبح للمرة الأخيرة سيـد الـعـمـل Rمرة أخرى
وضربات الفرشاة واللمس على السطح لها أهمية خاصة بالنسبة لي. فأنا
استمتع بالأداء استمتاعا حسيا وهو يختلف باختلاف ا@طلوب من اللمسة
على سطح اللوحةR واللوحة هي مجموعة من الإضافات بالنسبة ليR فالبناء
وليس الهدم هو طريقتي في الإنتاج. ويقول الفنـان مـحـمـد حـامـد عـويـس
«إنني عند التنفيذ أحاول أولا تغطية اللوحة �ساحات مصبوغة بلون خفيف
ثم أبدأ في تلوين الأجزاء». وقد أكد العديد من ا@صورين علـى أن الـعـمـل
يكون صعبا في البداية ثم يسير بطريقة تلقائية بعد ذلكR لكن هذه التلقائية
عادة ما توقفها صعوبات وعقبات متعلقة بالتكنيك والخامة والطاقة الدافعية
ا@صاحبةR وقد أشارت إجابات عديدة إلى ذلك التذبذب في الحالة النفسية
للمبدع أثناء العملR وأن الحالة ا@صاحبة لتنفيذ العمل غالبا ما تكون هـي
التوتر الشديد والقلق عند بداية العمل وعند مـواجـهـة أي صـعـوبـة تـوقـف
ا@بدع أو تعوقه عن الاستمرار في عمـلـهR كـمـا تحـدث حـالـة مـن الانـدمـاج
الكامل في العمل والاستغراق فيهR ويشعر ا@بدع بالسعادة الكبيرة والنشوة
عند إحساسه بأنه يتقدم بطريقة مرضية في عملهR ويكون ذلك كله �تزجا
بشكل اللمسات والإيقاع الشخصي للمبدعR ووفقا للمرحلـة الـتـي �ـر بـهـا
العملR ولكن-وكما سبق وأن ذكرنا-فإن العمل لا يتقدم دائما بطريقة تلقائية
فقد تحدث صعوبات ومشاكل سبق الحديث عن بعضها في جزء سابق من
هذا الفصل. أما الآن فسنتحدث عن تلك ا@شكلات ا@تعلقة بأسباب اهتزاز
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القدرة على التحكم في الإمكانات التلوينية للمصور @ا لهذه الإمكانات من
أهمية كبيرة وبالغة في هذا الفن. فقد ذكر «عمر جهان» أن «الـسـبـب فـي
ذلك يتضح عندما أشعر بأن هناك تذبذبا ما بW استخدامي للألوان على
أساس كلاسيكيR واستخدامي لها بدلالاتها و معانيها وتكتيكها الحديث».
وأشار «ثروت البحر وحسـن غـنـيـم» إلـى أن فـتـور الـطـاقـة وحـالـة الإرهـاق
الشديدة قد تكون هي السبب في ذلك. أما «مصطـفـى الـرزاز» فـقـال بـأن
«الأسباب أحيانا ما تكون متعلقة بالتقنية أي خاصة بدرجة سيولة الألوان
أو جفافها أو بتدخل نوعية من الألوان تتغير بسرعة أي تتأكسد وتؤثر في
ألوان أخرى تأثيرا كيميائيا سريعاR وأحيانا تتعلق با@زاج الخاص في الحالة
الخاصةR وأحيانا بالفشل في محاولة الحصول على تأثـيـر مـعـW». وأشـار
بيكار إلى ما يشبه ذلك حW قال بـتـأثـيـر الحـالـة ا@ـزاجـيـة أو الـتـفـاعـلات
الكيمائية غير ا@توقعة. وقال «عز الدين نجيب» إن السبب في ذلك يرجـع
إلى برودة الإحساس أو غلبة ا@وضوع على الشكل. أما عبد المحسن ميـتـو
فقد أشار إلى أن ذلك يحدث عند حدوث عدم القدرة على إحداث التوافق

بW الألوان. قيم الفاتح والغامق والقريب والبعيد مثلا.
وعندما يتقدم ا@صور خطوة أو خطوات أو يشعر بوجود صعوبة ما في
عملهR وكذلك عندما يشعر بأنه يقترب من الاكتمال أو هو اكتمل فعلا فإنه
يقوم بعمليات تقو' له ونقد ذاتي @ا ¨ في ضوء عدد من ا@عايير والقـيـم
وا@ستويات إلى أن يرى ضرورة انصياع العمل بهاR وعن عملية التقو' هذه
قال حامد ندا «إن عملية إنهاء اللوحـة عـادة مـا تـأخـذ وقـتـا طـويـلا وعـلـى
فتراتR أتركها بعض الوقت وأجلس في مكان بعيـد ثـم أعـود لأراهـا ثـانـيـة
وأعمل بهاR ثم أتركها وأعود لأراها ثانية وهكذا حتى تـنـتـهـي. وقـد أشـعـر
بالفتور لبعض الوقتR لكن تظل هناك عمليات بناء وتركيب مستمرة لإنهاء
Rنسبية التحريف Rالصورة. ومن ا@هم هنا مراعاة ما نسميه بنسبية النسب
والنسبة في الطبيعة توجد لدى أنواع مختلفة من النسب الجمالية لجسـم
Rالإنسان». وأشار «ثروت البحر» إلى أنه لا يكتفي «بالتقو' التشكيلي فقط
ولكن أيضا اهتم با@واكبة الفنية للتاريخ. وعملية التقو' هي عملية عقلية
وجدانية جمالية». وقال صلاح طاهر «إنني أفضل عدم الحكم على اللوحة
أثناء العمل فيها أو بعد ذلك مباشرةR بل أريد فترة يستـريـح فـيـهـا الـذهـن
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والجسد حتى يكون الحكم أكثر كفاءة». وقال فاروق وهبه الجبالي: «إنـنـي
أعمل قليلا وأتأمل الصورة كثيرا في مراحلها المختلفـة». وأكـد عـز الـديـن
Rكأنه لفنان آخر Rنجيب على «أنني أحاول تقو' عملي كعمل مستقل عني
لكننا نعترف بأن هذا أمر في منتهى الصعـوبـة خـاصـة فـي مـجـال الإبـداع
الفني». أما «عمر جهان» فقد قال بأن الـنـقـد أو الـتـقـو' غـالـبـا مـا يـكـون
معتمدا على مجمل الإحساس أو الإحساس الكلي بالـعـمـل». وأكـد «حـامـد
ندا» على ذلك حW قال «بأن عملية الـتـقـو' هـي أسـاسـا عـمـلـيـة داخـلـيـة
خاصةR وأخيرا فقد أشار «صابر محمود» إلى أن النقد أو التقو' يستمر
معي أثناء العمل وبعد العمل حتى تنتهي معايشتي للوحةR وبعـد ذلـك ر�ـا
أجد أن الحل كان من ا@مكن أن يكون أفضلR لكني لا أفعل شيئا حتى تظل
اللوحة محتفظة بخبرتي التي كنت عليها أثناء تنفيذي للعمل. وبعض أجزاء
اللوحة تكون حلولها أكثر نجاحا من الأجزاء الأخرى وهذا يشجعنـي عـلـى
محاولة الوصول إلى نفس ا@ستوى من النجاح في الأجزاء التي أراها تحتاج

إلى بعض التعديلات».
وقد أشرنا من قبل إلى أن عملية التقو' تتم في ضوء معايير ومستويات
معينة يرى ا@صور أهمية الالتزام بها وقد كانت أهم هذه ا@عايير وا@ستويات

).١١كما يلي ويوضحها الجدول رقم (
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وواضح أن ا@عاييـر الإبـداعـيـة كـالاكـتـمـال والـصـدق والجـدة والأصـالـة
والعا@ية أو ا@عاصر وا@ناسبة والتناسب هي ا@عايير الأكثر نشاطا وأهمية

خلال عمليات التقو' والنقد الذاتي للعمل.
ويترتب على قيام ا@صور بالنقد والتقو' قيـامـه بـإحـداث الـعـديـد مـن
التعديلات والتغييرات في عمله-كما سبق أن ذكرنا-وقد ذكر «ثروت البحر»
«إن التعديل يتم من خلال تطابق هذه ا@شاعر الخاصـة بـالأداء وا@ـشـاعـر
ا@طلوب التعبير عنها». وقال صلاح عناني «إن ا@مارسة الفـنـيـة كـلـهـا هـي
عملية تعديل وتصحيح دائمW ومتغيرين للـرؤيـة الـفـنـيـة».أ�ـا رضـا عـبـد
السلام «فقد أشار إلى أن التعديل ولو في عنصر واحد يعتبر كبير الأهمية

لارتباطه العضوي ببقية العناصر الأخرى».
والتعديلات لا تتم غالبا وفقا @ا يريد ا@صور ويرتضـيR بـل قـد يـعـجـز
أحيانا عن الوصول إلى التعديل ا@ناسب رغم وعيه بأهميته. وقـد أشـارت
جاذبية سري إلى أنها تقوم في هذه الحالة برفض العمل وتغطيته بالكامل
«أي بإزالته إذا لم أ�كن من علاجهR وأحاول من جديد». وقال عز الـديـن
نجيب «إن الصعوبات الخاصة بالتعديلات تستمر وفقا @دى وضوح الرؤية
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أو عدم وضوحها ووفقا ليقظة الإحساس أيضا».
وهكذا تستمر عمليات تنفيذ العمل وتقو�ه وتعديله في نفس الوقت أو
في أوقات متقاربةR تستمر متفاعلة نشطة متصارعة حتى يصل ا@بدع إلى
Rوضع آخر @سة مقنعة ومرضية ومريحة ومحققة للتصور ا@طلوب في عمله
حينئذ يشعر بالرضا والراحة والسعادة والاقتناعR وقد أكد الفنان حامد ندا
«على أن أهم مشاعره هي «السعادة بالنجاح». وأشار محمود بقشيمش إلى
أهمية حالة السيطرة وسعي الفنان الدائم نحوها بقوله «أ�نى بالفعـل أن
أسيطر سيطرة كاملة على اللوحةR لكن من غير ا@مكن أن تكون كل @سة لها
دورها الفعال والبناءR فعند التحليل سوف ترى-حتى عند أكثر النـاس دقـة
في الاعتماد على اللمسة مثل سيزان مثلا-سوف نرى عددا من اللـمـسـات
يبدو عشوائياR وهذه مسألة تحتاج دائما من الفنـان إلـى ا@ـراجـعـة وإعـادة

النظر الدائمة».
وقد أكدت معظم الإجابات التي ذكرها أفراد العينة فيما يتعلق بحـالـة
السيطرة على الأهمية الكبيرة لشعور «السعادة بالنجاح» الذي ذكره الفنان

حامد ندا.
وهذه العملية أو الحالة يصعب الوصول إليها دون عمليات التقو' ا@كثفة
ا@ستمرة التي يقوم بها الفنان مستعينا �ا سمـاه عـمـاد الـديـن إسـمـاعـيـل
بالحس الجمالي (أي القدرة على خلق الجمال وإبداعه وتقو�ه نقديا أثناء

.Wالنشاط الإبداعي وبعده أيضا) وهو ما أكد عليه معظم الفنان

) المحور الاجتماعي للإبداع:٨
تشير الإجابات هنا إلى أن ا@صور ا@بدع يشعر بحالة شديدة من الرغبة
في استطلاع آراء الآخرين حول عمله بعد انـتـهـائـهR وأن هـنـاك مـجـمـوعـة
خاصة من الأصدقاء وا@عارف يهمـه رأيـهـم أكـثـر مـن غـيـرهـمR وغـالـبـا مـا
يكونون من ا@هتمW بالفن. وهذا لا �نع من أنه يـهـتـم أيـضـا بـآراء الـنـاس
العاديW الذين قد تكون صلتهم بالفـن صـلـة عـابـرةR صـلـة ا@ـتـذوق الـعـابـر

وليس ا@تذوق العميق.
 وفي أحيان كثيرة تكون هذه الآراء دافعة له نحو الإجادة والتحسW في
أعماله التاليةR وقد يغير في بعض مكونات عمله نتيجة بعض ا@لاحـظـات
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التي يراها هامة وإيجابيةR وتسبب له الإحساس بالرضا �ا قد يسـاعـده
على تنقيح وتعديل بعض تصوراتهR كما يكون هناك اقتناع عميق لدى أغلب
الفنانW بأن الفن يعد وسيلة هامة وجيدة من وسائل الاتصال الإنسانيR و
يعد الرأي الآخر هو الجانب الهام ا@كمل الضروري من العملية الإبداعية.
وقد أكد على ذلك ثروت البحر حW قال: «يضايقني حالة عدم رغبة الآخرين
في الاتصال والتواصل فآراء الآخرين مهمة ومفـيـدةR فـمـن خـلال إضـافـة
تصوراتهم إلى تصوراتي أستطيع الوصول إلى تصـورات جـديـدةR والـفـنـان
Rفهو يغير من طباعه ويثبت تقاليده في نـفـس الـوقـت Rصحوة في المجتمع
ويولد من الحلم حقيقة». وقال عدلي رزق الله» إن استطلاع رأي الآخرين
يحدث بعد أن أكون قد اندمجت في مجـمـوعـة لـوحـاتR وأنـا لا أغـيـر فـي
أعمالي نتيجة لآراء الآخرينR ولكن أضع ملاحظات معينة في مجال اهتمامي
خاصة فيما يتعلق بأسئلة مثارة أصلا بداخليR وأنا أعتمد كثيرا على الزمن
في حل ا@عضلات التي أجدها بداخلي... هذا لا ينفي أن الأعمال تتنفس
بالآخرين ومنهم من لم يولد بعدR والآراء عادة مـا تـكـون بـعـد الانـتـهـاء مـن
العملR وهي غالبا ما تكون �ناسبة العرض واعتقد أنه نادرا ما يجد الفنان
Rمن يهتم �مارسة رؤية العمل بالدرجة التـي تـصـبـح فـيـهـا آراؤه ذات نـفـع
ويبقى على الفنان أن يثير الأسئلة التي تشغله مع من يهتم بآرائهمR وباحتكاك

الآراء يحدث نفع شديد».
ويـؤكــد الـفـنـان حــامد ندا علـى أن «الـفـنـان غـيـر مـنـفـصـل �ـامـا عـن

المجتمع.
 ووجهة نظر الفنان كما أرى ليست وجهة نظر ذاتيةR وأنا ألـغـي صـفـة
الذاتية عن الفنان الجيدR لأن صفة الذاتية تتعلق بذلك الذي يعيش في برج
Rإ�ا هي صفة شخصية وليست ذاتية شـخـصـيـة Rعاجي وينغلق على ذاته
لأنها انفعالات اجتماعية وبيئية وعلى مسـتـوى الـعـالم والــوطــن والـشـــارع

والـقرية وحسب تطلعاته واحتكاكاته.
 هذه الانفعالات عندما تسقطR إذا كانت على مستوى معW من الصدق
ونسبة معينة من الأمانةR فلا بد من أن يتفاعل مـعـهـا المجـتـمـع مـهـمـا كـان
غموض هذه الانفعالاتR المجتمع يحبها ولا يرفضهاR المجتمع يرفض كل ما
لا �ت له بصلةR لـو إذا زادت انـفـعـالات المجـتـمـع مـع الـعـمـل الـفـنـيR ومـع
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Rاختلاف مستويات المجتمع: من إنسان ساذج إلى إنسان مثقف إلـى فـنـان
كان هذا دليلا على نجاح العملR وهناك بالنسـبـة لـي أمـر هـام يـتـعـلـق �ـا
يسمى بالنداء البصري وهو مهم بالنسبة للعملية الفنيةR في الغالب الفنان
يقوم بها ويحسها ولكن يصعب عليه الحديث عنهاR إ�ا عندما تنجح اللوحة
وبرى تفاعل الجمهور معها وسعادتهم بها تتأكد عنده هذه العمليةR فتختفي
لديه الدوافع لعمل صورة ثانية مشابهةR لكنه يـعـمـلـهـا ولـكـن بـوجـهـة نـظـر
أخرى لكي يرى تفاعل الجمهور معهـا وهـكـذاR ويـهـمـنـي أن أذكـر فـي هـذا
السياق أنه عندما رجعت من إسبانـيـا فـي الـسـتـيـنـات ارتـبـطـت بـالـنـاحـيـة
الاجتماعية والسياسية التي كانت موجودة في تأملات خاصة عن مـثـالـيـة
الهدف الاجتماعيR ومع ا@يثاق والعمال والناس الذين كانـوا يـعـيـشـون فـي
الأربعينات على كراسي صامتW في استاتيكية (سكونية) تكاد تكون دائمة
وديناميكية دائمة بداخلهمR وانفعالات وحركة حسية سيكولوجـيـة تحـركـت
بداخلهم وتفاعلت مع واقعهم في الستيناتR ودخلت ا@سألة في أمور أخرى
كالسلام العا@ي وعدم الانحياز وأفريقيا والاستعمار في كينيا وهيروشيما...
الخR كلها انفعالات اجتماعية وسياسية اندمجت معي اندماجا كبيراR لكـن
الشكل عندي كان كما هوR نسب الناس تغيرتR لكنهم يتحركونR وكانت هذه
عملية في منتهى الصعوبةR الشكل كان كما هو وكما عرفت بهR لكن حدث
تغيير في النسب لتناسب الظروف الجديدةR وهذا هو ردي على تساؤلـك:
هل رأي الجمهور أو رأي الغير مهم بالنسبة للفنان? والإجابة هي: إنه مهم
جدا. حتى بائع الخضراوات والفاكهةR وحتى الخادمة وأي إنسان من البشر
Rرأيهم مهم جدا لمجرد تعبيرهم الأول وتأثرهـم الـسـاذج بـالـلـوحـة Wالعادي
وهذا قد يكون له دلالات كبيرة جدا بالنسبة للفنانR وأحب أن أذكر أنه رغم
جو التفاؤل وا@رح والرقصات الصعيدية في أعمالي في الستينات فقد كان

 م حدث١٩٦٧هناك كم مأساوي داخل اللوحاتR وعندما حدثت النكسة عام 
تغير واضح في اتجاهاتيR وفي بداية السبعينات أقمت معرضا وكان خاصا
Rبأعمالي في فترة ما بعد النكسة وكانت كلها فترة رومانتيكية بالنسبة لي
معايشة مع الذات فيما يعادل انغلاق عاطفي داخل حدود ا@كانR انغـلـقـت
على نفسي بعد النكسة وعثت كإنسان لا حدود له في الوطنR منعزل داخل
مكان يبعد عن الناسR وبدت هذه عملية مفيدة بالنسبة ليR فبدأت أنطلق
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نحو الخيال الحسيR وأعيش مع نفسي أستمـتـع بـالحـيـاة كـالإنـسـان الـذي
تحدث له صدمة غير متوقعة فيدير ظهره للعالم ويقول: فلأحيـا لـنـفـسـي
فقط: «أ�وت نفسك مع العمال وا@يثاق وهيروشيما والاستعمار في كينيا....
ثم يحدث ما حدث? «أصابتني كما قلت حالة انغلاق عن الناس واستمتـاع
بالدنياR متعة حسية با@كان والزمان واستمرت حتى حدث العبور في سنة

 وكرد فعل له حدث تحرر للتصور الذهـنـي فـي الـتـعـبـيـر عـن الـوجـود١٩٧٣
ولفاعلات الناس في الواقع ا@عاشي».

وقد كان من ا@مكن أن نذكر العديد من النصوص ا@شابهة لكن رأينا أن
من الأنسب إيراد هذه النصوص أو تلخيصهاR وذكـر مـا أراد الـفـنـان قـولـه
خاصة فيما يتعلق با@شاعر والتصورات والأفكار والتأثيـرات الـتـي يـحـاول
الفنان نقلها إلى الآخرين نشير في مجملها إلى تأكيد الفنانW على أهمية
Rومحاولة دفع الناس نحو التفكير والعمل Rومخاطبة الوجدان Rالارتقاء بالذوق
وتنمية إحساسهم بالحياة وبقيم الحرية والحب والصدق والطلاقة والجسارة
والدهشة والشعور ببكارة الأشياء وصولا إلى الفهم الأعمق للإنسان وحياته
بكل ما يحتمل فيها من صدمات وتوازنات. والإجابات كلهـا تـشـيـر إلـى أن
الفنانR وهو يبدع إ�ا يضع في اعتبـاره الـطـرف الآخـر مـن الـعـمـلـيـة وهـو
ا@تلقي أو الآخر» ويحاول أن ينقل إليه بعض التأثيرات والأفكار كي يغير من
طريقته في النظر والإدراك والتلقيR وهن ثم يغيرR إلى حد ماR تدريجيا من
وجدانه واحساساته ا@تراكمة الكثيفةR ويدفعه بعد ذلك تلقائيا نحو التغير
والتفتح والتقدم. وغاية الفنان هنا هي أن يصل للناس ويؤثر فيهمR ويهمنا
في النهاية أن نتحدث عن الظروف وا@تغيرات ا@ؤثرة في عرقلـة الـعـمـلـيـة

 هذه العوامل ا@عوقـة١٢الإبداعية وفي إعاقتها أيضاR ويبW الجـدول رقـم 
للإبداع:
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ويوضح هذا الجدول الأهمية الكبيرة للتفرغ بالنـسـبـة لـلـفـنـانR وأيـضـا
Rوارتفـاع مـسـتـوى الـدافـعـيـة Rأهمية الظروف ا@ادية ا@ناسبة والنقد البناء
والفهم والتشجيع من الآخرينR وأيضا عرض الأعمال والصحة الجسـمـيـة
وغير ذلك من العوامل والأسباب التـي اتـضـحـت أكـثـر وتـأكـدت مـن خـلال

 الـذي يـبـW أهــــم مـيـــســـرات عـــمـلـــيـــة الإبـــــداع فـي فـن١٣الجدول رقـم 
الـتـصـويــر.
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ويبW هذا الجدول مرة أخرى أهمية تفرغ الفنان للعمل وأهمية شعوره
Rوبأن عمله له قيمته بالنسبة له وبالنسبة للمجتمع الذي يعيش فيه Rبذاته
كذلك يوضح الجدول أهمية ارتفاع الدافعية للعمل والنقـد الـبـنـاء وعـرض

الأعمال والحديث عن الفنان.
وقد وردت بعض الأقوال الأخرى لدى الفنانW في الإجابة على هـذيـن
السؤالW سنكتفي بالقليل جدا منها. فقد أكد العـديـد مـن الـفـنـانـW عـلـى
أهمية الظروف العامة ا@ناسبة وتأثير ا@ناخ العامR سواء كان مناسبا أو غير
مناسبR على أعمالهم بطريقة واضحة وقد أكد مصطفـى الـرزاز عـلـى أن
محدودية الثقافة وجمود الفكر واتباع قوالب جامدة في الـتـعـبـيـر «تجـعـلـه
يشعر بالضيق ويؤثر ذلك على عمله بطريقة أو بأخرىR وقال وجيه وهبه إن
«الفكر ا@تخلف والفكر الدوجماطيقي بأنواعه وبعض التحجر الأيديولوجي».
كل ذلك يجعل عملية الإبداع بالنسبة له ولغيره أيضا أمرا في منتهى الصعوبة.
ويلاحظ من عرضنا السابق لهذه النتائج أن العديد من تساؤلاتنا التي
طرحناها في الفصل الأول قد �ت الإجابة عليها بشكل أو بآخر. بالطبع
لم تكن الإجابات شاملة في بعض الحالاتR ولعل هذا ما �كن أن يفتح باب

الحوار وا@ناقشة العلمية البناءة.
والخلاصة هي: أن عملية الإبداع في فن التصوير عملية ذات بعـديـن:
البعد الأول ذاتي يتعلق بالفنان الذي يدرك ويلاحظ ويلتقط ويقوم بالعمليات
النفسية المختلفة التي تحدثنا عنها من أجل إنتاج عمل فني يتميز بالأصالة
والتميزR والبعد الثاني هو بعد اجتماعي يتعلق بالآخرين وبالمجتمع والظروف
البيئية والحضارية التي يعيش فيها الفنان. وبW الـبـعـديـن تحـدث عـمـلـيـة
شديدة التعقيد خاصة بالتواصل والتفاعل والاتصال. ووفقا لطبيعة وشكل
وكم ومدى سهولة أو صعوبة هذا الاتصال تتحرك العملية الإبداعية وتأخذ

أشكالها المختلفة.



212

العملية الإبداعية في فن التصوير

) «
واخ

«أك
وخ 

 ج
فان

١٨٩
٠

س 
نفا

لكا
ى ا

 عل
يت

) ز
٦٠

م ×
س

٧٣
سم

 



213

العوامل - محاور المجال

) «
يقا

وس
 «م

س
ماتي

١٩١
٠

س 
نفا

لكا
ى ا

 عل
يت

) ز
٢٦٠

م ×
 س

٣٨٩
سم

 



214

العملية الإبداعية في فن التصوير

)١٩٠١بيكاسوR لوحة «شارب الابسنت» (
 سم٥٤ سم×٧٣زيت على الكانفاس 
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 سم٧٢سم ×٩١) زيت على الكانفاس ١٨٩٥ سيزانR لوحة «ا@دخن» (
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العملية الإبداعية في فن
التصوير: مناقشة

أولا: نتائج الدراسة الحالية في ضوء نتائج
الدراسات السابقة:

- الإبداع والتنظيم الادراكي:١
أكدت نتائج الدراسة الحالـيـة عـلـى أن عـمـلـيـة
الإبداع في فن التصوير في جوهرهـا هـي عـمـلـيـة
تنظيمية أساساR وهي تهدف إلى تقد' نسق جديد
Rمن الفهم التشكيلي لمحتوى معطى من ا@علـومـات
أو ا@نبهـات الـتـي تـتـفـاوت فـي درجـة وضـوحـهـا أو
اكتمالـهـاR يـتـم هـذا عـلـى ا@ـسـتـوى الـفـردي وعـلـى
ا@ستوى الاجتماعيR ويتم هذا في حالات غموض
التصورR وأثناء وضوحه التدريجي وأثناء تحـقـيـقـه
أيضاR وقد ظهر هذا لنا واضحا في ثلاثة عوامـل
من العوامل التي استخرجت من التحليل العـامـلـي
Rالعامل الأول: الإدراكي التـصـوري Rلعينة الدراسة
والعامل الثاني: ا@زاجي الدافعيR والعامل الثالث:

التصوري الادائي.
وقد أكدت النتائج عموما على أهمية عملـيـات
التنظيم هذه في مختلف أنواع العمليات ا@تضمنـة
Rفـالإطـار تـنـظـيـم Rفي العمـلـيـة الإبـداعـيـة الـكـلـيـة

6
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والتصور تنظيمR والخيال محاولة للوصول إلى تنظيـمـات جـديـدةR وكـذلـك
التركيز. أما الغلق أو التعطل الذهني فهو فشل في الوصول إلى تنظيمات
إدراكية مناسبةR والتكوين هو تنظيمR التقو' والتعديل هما عمليتان تنظيميتان
أيضا. والتنفيذ هو تحقيق للتنظيمR والسيطرة هي شعور يصاحب التحقيق
ا@قنع للتنظيم ا@طلوبR والاتصال الاجتماعي هو محاولة للتحقق من مدى
فاعلية وتأثير التنظيم التشكيلي-الذي توصل إليه الفنان-على الآخرين وهذه
النتائج تتفق-إلى حد كبير-مع ما سبـق وأن تـوصـلـت إلـيـه دراسـة «الأسـس
النفسية للإبداع الفني في الشعر خاصة» حيث تبW أن «حركة الشاعر في
عملية الإبداع إ�ا هي حركة مدفوعة نحو التنظيمR تنظيـم هـذا «ا@ـشـهـد
الجديد»Rأو هذه التجربة التي هي نتاج التقاء آثار تجـربـتـW داخـل الإطـار
الشعري الذي يحمله. ومن المحقق طبعا أن هذا الإطار نـفـسـه يـعـانـي فـي
ذلك بعض التغير بحيث �كن أن نقول من ناحية أخرى إن فعل الإبداع هو

. وهذا)١(إعادة تنظيم الإطار وقد تسربت إليه هـذه (الـتـجـربـة الجـديـدة)»
صحيح على امتداد ا@ستوى التفاعلي الفردي / الاجتماعي للإبداع. ومـن
هنا كان العمل الفني فرديا واجتماعيا في آن واحدR فهو تنظيم لتجارب ألم
تقع إلا لهذا الفنانR لكنه تنظيم في سياق الإطار ذي الأصول الاجتماعيـة
الذي يحمله الفنان ويتخذ منه عاملا من أهم عوامل التنظـيـم. و�ـا يـدل
على أن هدف الشاعر في إبداعه هو تنظيم تجربتهR وبالتالي إعادة الاتزان
إلى الأناR �ا يدل على ذلك أن عملية الكتابة نفسها (إذ يكتب الشاعر وهو
يبدع) ليست سوى وسيلة نحو هذا التنظيم يسـتـعـW بـهـا لـتـثـبـيـت جـوانـب
التجربـة حـتـى يـسـتـطـيـع أن يـجـمـعـهـا فـي «كـل» دون أن تـفـلـت مـنـه بـعـض

R و قد أكدت أهمية عملية التنظيم الجديد للمدركات والخبرات)٢(أجزائها»
القد�ة والحديثة داخل حدود الإطار هذه دراسات على الأسس النفسيـة
Rللإبداع الفني في الرواية وفي ا@سرحية أيضا التي قام بها مصري حنورة
وكذلك في القصة القصيرة حيث ظهرت هذه النشاطات التنظيمية كعامل

. و في دراسـات)٣(متميز ومكون أساسي من مكـونـات الـعـمـلـيـة الإبـداعـيـة
سيكولوجية أخرى ظهرت أهمية هذه العملية فقد أشار «فرانك بارون» إلى
أن ا@بدع عادة ما تسيطر عليه حاجة غلابة لاكتشاف النظام الكامن وتحقيقه
Rمن أجل التغلب على الفوضى أو العشوائية السائدة في الأشياء وا@واقف
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كذلك أظهرت دراسة «أرنهيم» على عمليات إبداع لوحة «الجيرنيكا» لبيكاسو
والتي عرضنا لها بالتفصيل في الفصل الثـانـي مـن هـذه الـدراسـة أهـمـيـة
عمليات التنظيم وإعادة التنظيم للمدركات و@كونات التصور الإبداعي لدى
الفنانR ويبدو أن عملية التنظيم الإبداعي الجديد للمدركات والخبرات هي
Rوعلماء نفس أو Wأمر تتفق عليه نظريات ووجهات نظر كثيرة سواء لباحث
لفنانW تشكيليW لهم أهميتهم في الحركة التشكيلـيـة ا@ـعـاصـرةR فـتـأكـيـد
أهمية هذه العملية شائع لدى أصحاب النظرية الترابطية المحدثW أمثـال

R وشائع أيضـا لـدى واطـسـونI. MaltzmanR ومالـتـزمـان ,Med nickميدنـيـك 
ولدى هب. ويتفق هؤلاء-رغم الاختلاف النسبي في التنظير أو في استخدام
ا@صطلحات-على أن الإبداع يحدث عند النجاح في القيام بتكوين تركيبات
جديدة من أ�اط مختلفة غير مترابطة مـن ا@ـنـبـهـات (كـلـمـات أو أشـكـال
Wاثن Wبعضها قد' وبعضها جديد). وعرفت الأصالة بأنها ربط جديد ب
Rأو أكثر من أشكال العناصر التي لم تكن مرتبطة من قبل في مجال الخبرة
ومن أجل تحقيق هـدف جـديـد وسـعـيـا وراء الـتـحـرر مـن سـيـطـرة الحـلـول

R وجارد نرWit kin. كذلك أكد ا@نظرون ا@عرفييون أمثال وتـكـن )٤(ا@ألوفة
Gardener, وجبسون I. Gibsonعلى أهمية عمليات استقبال ا@علومات وتخزينها 

ومعالجتها وتنظيمها بطريقة جديدة تتسـم بـا@ـرونـةR ومـن خـلال أسـالـيـب
معرفية تتسم بالكفاءة والقدرة السريعة على تغيير وجهات النظرR والتفسير
الجيد للمعلومات التي يتم التقاطها وهو تلك العملية التي أكد جبسون على

. و لسنا في حاجة)٥(أهميتها في إدراك الأعمال الفنية وفي إنتاجها أيضا 
إلى التأكيد على أن التنظيم وإعادة التنظـيـم بـطـريـقـة جـديـدة لـلـمـدركـات
ا@تاحة سواء في الواقعR أو على مستوى التصور الذهني �ا أساس عملية
الإبداع لدى أصحاب نظرية الجشطلتR وذلك التنظيم الذي يحقق التوازن

 أن ما يدفع أكثر ا@صورينJ. Bronowski ويخفض التوترR وقد أكد برونوفسكي 
والنحاتW إبداعا إلى العمل هو البحث عن التنظيم الأساسي للطبيعة سعيا

. وكان كاندنسكي يقول بأن «العنصـر)٦(وراء النظام الكامن تحت السطـح»
الجوهري في العمل الفني هو عنصر خاص بـالـتـنـظـيـم ا@ـتـنـاغـم ا@ـتـوازن
للأجزاء»R و كذلك كان سيزان يؤكد على هذا حW قال بأن النشاط الفني
في جوهره يهدف إلى الوصول إلى النظام البنائي داخل مجال احساساتنا
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R و نجد أقوالا مشابهة لدى عديد من الفنانW ا@عاصرين على)٧(البصرية» 
اختلاف اتجاهاتهم واهتماماتهم. فالإبداع عموما يبدو وكأنه محـاولـة مـن
Rيتـم هـذا عـمـومـا فـي حـيـاة ا@ـبـدع Rا@بدع لتنظيم العالم أو الواقع ا@درك
وتشتد هذه الحالة وتبلغ أوجها وذروتها في لحظات أو فترات خاصـة مـن
حياته حW تنشط القدرات الإبداعية بطريقة متميزةR فا@بدع يتحرك من
فوضى الأشياء وا@دركات وعدم مناسبتها أو تكاملها إلى تكـامـل الأنـظـمـة
وتناسبها واتساقها وجودتها وأصالتها وإتقانهاR مارا خلال ذلك بعديد من
Rالعمليات الإبداعية وملتقطا أثناءها العديد من ا@نبهات وا@علومات والهاديات
ومستدعيا خلال ذلك كل ما استطاع أن يكتسبه من خبرات تراكمت عـبـر
ا@عرفة بالتراث الإنساني وبا@نجزات البشرية التي يقوم على أساسها إطاره
النوعي الخاصR و محاولا أن يضيف إليها أنساقـه الجـديـدة واكـتـشـافـاتـه
البصرية ا@تميزةR فهو أكثر حساسيـة مـن غـيـره لأي خـلـل يـلاحـظـه أو أي
نقص يدركه في أي نسق من أنساق الحياة �ا فيها الفنR وكل ذلك يؤكد لنا
أهمية عمليات التنظيم وإعادة التنظيم والسعي نحو التنظيمـات الجـديـدة

في النشاط الفني عموما وفي فن التصوير بصفة خاصة.

- الإبداع في سياق اجتماعي:٢
تبW لنا من نتائج الدراسة الحالية أن البعد الاجتماعي للإبداع في فن
التصوير قد ظهر كعامل متميز في هذا المجالR وقد ظهر أن هذا العامل له
فاعليته ووجوده في ا@راحل المختلفة للعملية الإبداعية. فالإبداع هو عملية
تفاعلية قوامها الاحتكاك النشط الإيجابي بW الفرد والجماعة. وقد أكدت
على هذا دراسات سابقة عن العملية الإبداعيةR فالعمليات الإبداعية التي
يقوم بها ا@بدع بعد انتهاء عمله ¨ اعتبارها «محاولة لبناء النحـن»R أوهـي
محاولة لرأب الصدع الناشئ عن الصراع الناجم عن تصدع النحنR فتبرز
لدى الشخص الحاجة إلى النحن التي تدفعه إلى السلوك ا@ؤدي للإبداع...
وما يدفع ا@بدع إلى حركته هو قوة الحاجة إلى النحنR وقد ¨ افتراض أن
Rمـجـتـمـعـه Wالشرط الأول لقيام الشاعر هو ظهور «علاقة معينة» بينه وب
و¨ تفسير ذلك من خلال النظر إلى «ظاهرة الإبداع» باعـتـبـارهـا ظـاهـرة
مشروطةR وشرطها الأول ينبغي البحث عنه في المجال الاجتماعي للعبقري
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«كذلك ¨ التأكيد على «فرض نحن» الذي ¨ تحقيقه تجريبيا ويشير هذا
الفرض إلى أنه «عندما تعمل جماعة من الناس سوياR يندر أن يظلوا مجرد
مجموعة من الأنوات ا@ستقلـةR ولـن يـحـدث هـذا إلا تحـت ظـروف خـاصـة
جداR وبالتالي يعمل كل منهم باعتباره جزءا من كلR وهدف حركة الشاعر
التي تتضمن اعترافا ببعض الحواجز هو تحقيق الاتزان ا@فقودR فمع التقليل
من حدة الشعور بأننا والآخرين لدى الشاعر إذا أصبح أمام «آخرين» يقبلون
ما يلقى إليهمR وبالتالي تتحقق لهم «نحن» جديدةR هو الذي نظمهاR إلى حد
ماR فهو يرتضيهاR ومن ثم فالشاعر وا@تذوق يكونان «نحن» وحركة الشاعر
مدفوعة نحو هذه النحن الجديدة.... وحركة الإبداع لا تتم إلا بهذه الحركة

 فإن الفنان إنسان أولا)٩( وكما يقول عبد السلام عبد الغفار)٨(نحو الآخر»
وقبل كل شيءR ولا يوجد من الناس من لا يسره استحسان وتدير الآخرين.

.)١٠(فالغاية القصوى للعمل الفني كما يقول صبحي هي أن يصل للآخرين
وقد ظهرت نتائج �اثلة لذلك أيضا في دراسة العملية الإبداعيـة فـي
القصة القصيرة التي قمنا بهاR حيث ظهر البعد الاجتماعي للإبداع كعامل
متميز من العوامل الثلاثة التي استخرجت من التحليل العامـلـي. وظـهـرت
أهمية هذا الجانب في دراسة الإبداع في الرواية «فالـعـمـل الإبـداعـي فـي
الرواية لا يتم في فراغR ولا تتصور وجود فرد لا ينتمي إلى جماعة تتحمس
لبراعته وتقوم من هبوطهR وإذا أحس ا@بدع لحظة أنه بدون سـنـد نـفـسـي
يتعاطف معه ويتفهم وجهة نظره فإنه حينئذ قد يترك ا@وقف تلقائيا ودون

R و قد ظهر ما يشبه ذلك إلى حد كبير أيضا في دراسـة الأسـس)١١(تردد»
النفسية للإبداع الفني في ا@سرحية.

وقد أكدت النتائج السابقة أيضا بشكل أكثر تحديدا على دراسة د. عبد
الحليم محمود السيد التي توصل فيها إلى مجمـوعـة مـن الـنـتـائـج خـاصـة
أهمية دور الأسرة في الارتفاع �ستوى القدرات الإبداعية. ومن هذه النتائج

نذكر ما يلي:
- ترتفع القدرات الإبداعية لدى الأفراد الذين ينشئون في أسر تـتـيـح١

لهم فرص التعبير عن أفكار جديدةR أو عن أفكار شائعـة ولـكـن بـأسـالـيـب
وتكوينات مبتكرةR وتشجعهم على التعبير عن تخيلاتهم وفضـولـهـمR وعـلـى

القيام بالأعمال الصعبة أو غير ا@ألوفة @ن في عمرهم.
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- ترتفع القدرات الإبداعية عند الأفراد الذين يشعرون بحب والديهم٢
تجاههمR دون تعرضهم لحماية زائدةR أو إسراف في التدليل من الوالدين.

- ترتفع القدرات الإبداعية عند الأفراد الذين يشعرون في طفولـتـهـم٣
بأن الوالدين (أو أحدهما على الأقل) يثقان في قدراتهم واختياراتهم ويتركان
Rلهم هامشا من الحرية الشخصية في الاختلاف معهم وفي اختيار أصدقائهم
كذلك ترتفع القدرات الإبداعية لدى الأفراد الذين يكنون احتراما حقيقيا
للأبR ويكنون حبا عميقا للأم ولدى الأبناء الذين لا يتعرضون كثيرا للعقاب
البدني من الوالدينR وإذا وقع عليهم العقاب فإنه غـالـبـا مـا يـكـون لـفـظـيـا
ورمزيا أكثر منه ماديا وبدنيا. أيضا ترتفع القدرات الإبداعية لدى الأطفال
كلما كان الوالدان ذوي اهتمامات وهوايات متنوعة ولكنها غير متنافرةR �ا
يتيح للطفل مجالات وبدائل مرجعية أوسع لاكـتـسـاب الخـبـرات وا@ـهـارات
وإشباع الفضولR كذلك ترتفع القدرات الإبداعية كلما أتـاح الجـو الأسـري
للأبناء فرصا للقراءة والاطلاع في مجالات متنوعةR وكلما أتيحت الفرصة
لتوجيه الأسئلة ومناقشة ما يقرؤونهR وكلما ساعد الجو الأسري كذلك على

. هذه النتـائـج)١٢(الاستمرار في المحاولة رغم الفشـل أو الإحـبـاط ا@ـبـدئـي
وغيرها تتفق معها بشكل أو بآخر النتائج التي سبق أن توصلنـا إلـيـهـا عـن
تكوين الإطار والبعد الاجتماعي للإبداع وغير ذلك علـى أن �ـتـد بـحـدود
المجال إلى ما هو أوسع من مجال الأسرة إلى المجتمع الكبير الذي يعـيـش

فيه ا@بدع.

- الإبداع والدافعية:٣
أظهرت نتائج الدراسة الحالية أهمية الجوانب الدافعـيـة فـي الـعـمـلـيـة
الإبداعية لدى ا@صورينR وقد ظهر ذلك على عامل متميز تفاعلت متشعبة
عليه العمليات ذات الطبيعة الدافعيةR وأكدت هذه النتائج على أهمية كبيرة
للدافعية الإبداعية ليس في عمليات الإبداع الحالية لدى ا@صور فقط بل
أيضا خلال عمليات تكوينه الأولىR وهنا يكون @فهوم «الإطار» أهمية كبيرة
باعتـبـاره «الـعـامـل ا@ـنـظـم» لـلـدافـعـيـة ولـلأهـداف الإبـداعـيـة ولـلـمـدركـات

وا@كتسبات وأنساق التعلم وا@عرفة ذات الأهمية.
كذلك أكدت النتائج الحالية على أهمية التوتر الدافع الذي أكدت على
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:<أهميته من قبل دراسته «الأسس النفسية للإبداع الفنيR في الشعر خاصة

فالشاعر يندفع نتيجة لالتقاء التجربتW (القد�ة أو ا@اضية والحديثـة أو
الحالية) وامتزاجهما «يندفع في نشاط يهـدف إلـى خـفـض الـتـوتـر وإعـادة
Rالتوازن. ويكون هذا النشاط منظما بفعل الإطار فتكون النتيـجـة قـصـيـدة
Rومن المحقق أن اختلال الاتزان يختلف باختلاف التجارب التي يلقاها الفنان
بحيث �كن أن نتحدث عن اختلال سطحي واختلال عميقR واختلال بالغ

واختلال ضئيل».
هذا التوتر الدافع يكون في بداية العملية الإبداعية سطحيا لكنه سرعان
ما يتراكم تدريجياR ويتزايد مع تزايد ا@بدع في عمله ومـع اشـتـداد الـفـعـل
الإبداعيR هذه النتيجة ظهرت لنا خلال دراستنـا لـعـمـلـيـة الإبـداع فـي فـن
التصويرR وظهرت قبل ذلك في دراسة الشعر «والظاهر أن هذا التوتر يكون
في بداية العملية سطحياR لكنه كلما اقترب من نهايته ازداد عـمـقـا وثـقـلا
على الأنا»R و تقوم في مواجهة هذا الـتـوتـر الـدافـع مـجـمـوعـة مـن الـقـيـود
والحواجز وا@وانع وعمليات التعطيل ومحاولات الكف التي تتنوع في شدتها
وفي مدى انتشارها «لكن الشاعر يظل فدفعا بتوترهR وهو الآن يكافح ليخطو
أو ليثب وثبة أخرى بعد الوثبة ا@اضية. ومن المحقـق أنـه فـي هـذا الـكـفـاح
يشعر بأنانيتهR فالأنا يحاول التغلب على حاجز يقوم في سبيلهR ما هو هذا
الحاجز بالضبط? إن الشاعر يعانيه باعتباره ضربا من الغموض قـد سـاد
المجال بعد ومضة الوضوح ا@اضيةR والظاهر أنه يكون مرتبطا إلى حد ما
بقيود الصنعة واللغةR أو بالإطار بوجه عام بحيث �كن أن يقال إن الشاعر
Rذا الإطار الأكثر استقرارا يكون تغلبه على الحواجز محققا وذا دلالة معينة
فهو لا يضطر في هذا السبيل إلى تحطيم قيود اللغة أو النظـم مـثـلا كـمـا
يفعل بعض الشعراء ا@بتدئR«W وقد تأكدت هذه النتيجـة أيـضـا مـن خـلال
دراستنا الحاليةR فا@صور ا@بدع-كالشاعر ا@بدع-عادة ما يقوم في مواجهته
العديد من عوامل التعطل والكف والإعاقةR سواء كانت متصلة بالتكنيك أو
الخامة أو الرؤية البيئية وا@ادية أو متعلقة با@رحلة التي �ر بها التصور أو
التكوينR لكن التوتر الدافع يظل يوجهه نحـو هـدفـه سـعـيـا وراء مـزيـد مـن
البلورة والتوضيح للتصورR أو لمجموعة التصورات الأساسية التي يعمل من
خلالهاR وقد تحدثنا في الفصل السابق عن حالات شعور ا@صور بعمليات
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عدم استقرار الأشكال في الفراغ وصعوبة تحديد اللون ا@ناسبR والعلاقات
الأكثر تناسبا بW عناصر التكوينR والصعوبة ا@ؤقتة التي قد تستمر زمـنـا
طويلا من أجل التجديد والتجاوز والتطوير ا@ستمر للإمكانات والـوسـائـل
الإبداعيةR وغير ذلك من حواجز الإبداع التي ر�ا تغلبت على ا@بدع وأحبطته
لو لم يكن التوتر الدافع يتسم بالقوة والاستمرارية وا@رونة وعدم القابلـيـة
للتشتت أو التسرب في مسالك هامشية بعيدة عن المجال الفعلي للإبداع.
وهنا تظهر لنا الأهمية الكبيرة لعامل «مواصلة الاتجاه» باعتـبـاره «الـقـدرة

R فهذا العامل)١٣(على تركيز الانتباه والتفكير في مشكلة معينة زمنا طويلا»
يضم القدرة والهدف والوسيلة والطاقة والإطار في مكـون واحـد مـتـكـامـل
يتسم بالاستمرارية وا@رونة معا في آن واحدR وبدونه يصعب أن يكون ا@بدع

موجودا ومؤثرا ومتميزا في مجاله الإبداعي.
والنتائج السابقة الخاصة بالدافعية الإبداعية والتوتر الدافعR وحواجز
الإبداع ومواصلة الاتجاه أكدتها نتائج دراسات أخرى سابقة عن الـعـمـلـيـة
الإبداعية خاصة تلك التي اهتمت بدراسة الإبداع في الرواية وفي ا@سرحية

وفي القصة القصيرة.
والخلاصة أنه من الواضح أن نتائج الدراسة الحالية تـتـفـق مـع نـتـائـج
Rالدراسات الأخرى خاصة تلك التي أجريت في مصر عن العملية الإبداعية
وذلك في ا@وضوعات أو الجوانب التي سبق ذكرهاR كما تتفق معهـا أيـضـا
في تأكيد أهمية عمليات إبداعية أخرى كالتقو' والتعديل وحواجز الإبداع
Wا@بدع والمحيط Wوالعائد الاجتماعي ب Rا@بدع وعمله Wوالعائد الذاتي ب
بهR وكذلك في تأكيد هذه الدراسات لأسبقية الكل على الجزء في النشاط
الإبداعي والتفاعل ا@تواصل بW الـكـل والأجـزاءR وتـردد الـعـمـل الإبـداعـي
Wوب Rالأنا والآخرين Wالوضوح والغموض وب Wوتراوحه في شكل وثبات ب
Rا يؤكد تكاملية النشاط الإبداعي� Rكل مكون من مكونات العمل الأخرى
وهي نتائج أكدتها أيضا دراسات أخرى أجريت خارج مـصـر عـن الـعـمـلـيـة

الإبداعية خاصة دراسات بارون وباتريك وار نهيم.

ثانيا: الحركة الإبداعية: من المحاكاة إلى الأصالة:
من ا@ناسب ونحن نقترب تدريجيا من نهاية هذه الدراسة أن نؤكد على
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أن التقدم التدريجي الذي �ر به ا@صور من المحاكاة والتقليد والاقتداء إلى
الإبداع والتميز والأصالة هو أمر صحيح أيضا بالنـسـبـة لـتـلـك الـتـطـورات
التي مرت بها الحركة التشكيلية في فن التصوير العا@يR-وهي الـتـطـورات
التي كانت تنعكس مباشرة بطريقـة أو بـأخـرى عـلـى هـذا الـفـن ورواده فـي
مصر وكذلك من تبعوهم-R لقد كانت هناك دائما محاولات إنسانية مبدعة
لإعادة النظر في ا@وجودات والأشياء وأشكالها وتركيباتها. وقد تقدم الإنسان
بصريا من خلال هذه المحاولات. لقد كانت الكلاسيكية تؤكد عـلـى الـقـيـم
الراسخة للأشكال الطبيعية مؤكدة على العوامل أو القيم الخاصة بالتشريح
وا@نظورR ثم كانت التأثيرية محاولة إبداعية لإزاحة الشكل جانبا والتأكيد
على قيم الضوء واللونR ثم جاء سيزان وكان فكره ثورة تشكيلية حاولت أن
تعيد للشكل رسوخهR ولكن �نظور جديدR وهو ما أكدته التكعيبية بعد ذلك

. وتعاقبت تفـاعـلات١٩٠٧حW بدأت أولى خطواتها على يد بيكـاسـو سـنـة 
ا@صورين ونظراتهم وتحليلاتهم وتركيبا تهم للشكل بعد ذلـك وبـلـغـت هـذه
العمليات ذروتها على أيدي فانW أمثال كاندنسكي وموندريان.. لقد كانت
هناك دائما محاولات إنسانية للاستكشاف البصري والتجاوز. و نحن نرى
أنه من ا@ناسب أن نقف وقفة قد تطول بعض الشيء لإلقاء الضوء على هذا
التقدم في مسار الحركة التشكيلية الإبداعية في التصوير العا@يR ولسـنـا
في حاجة إلى تأكيد أن الفهم الجيد لتطور هذه الحركة قد يـتـرتـب عـلـيـه
فهم أكثر جودة لواقع الحركة التشكيلية في الوطن الـعـربـيR تـلـك الحـركـة
التي تقدمت من المحاكاة إلى الأصالة أيضاR ورغم أن المحاكاة عا@يا تفهم
على أنها مرادفة للكلاسيكية فإن استخدامها هنا قد يصاحبه العديد من
التحفظات نظرا للعمر القصير نسبيا لهذا الفن في مصر والعالم العربـي
Rخاصة عندما نقارنه با@دى الزمني الأكبر نسبيا لهذا الفن في أوروبا مثلا
وهذا الأمر ر�ا كان صادقا أيضا حW نتصدى لتفسير الإبداع فـي فـنـون
أخرى كالقصة القصيرة والرواية وا@سرحية وا@وسيقى مثلاR أي فيما يتعلق
بحداثة التعرف الحضاري نسبيا على هذه الفنون. وتفصيلا @ا سبق نقول
إننا لسنا في حاجة إلى أن نؤكد مرة أخرى علـى أن الإبـداع كـان وسـيـظـل
دائما محاولة للتجاوز و العبورR محاولة لتجـاوز الـذات أثـنـاء فـعـل الإبـداع
نفسه من أجل وضع أفضل يكون أكثر قدرة على تحقيقهاR ومحاولة لعبور
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مظاهر النقص والقصور في العمل أو في الظاهرة التي يتعلق بهـا الـعـمـل
واقعية كانت أو تصورية ذهنية أو فنية تكنيكيةR ثم هو أيضا بالإضافة إلى
ذلك محاولة لتجاوز الآخرين السابقW الذين قاموا بأدوارهم وتركوا ثغرات
في أعمالهم يجب أن تكتملR فخلال العملية التطورية الإبـداعـيـة الـواعـيـة
التي مر بها ا@تميزون من ا@صورينR كان الفنان ا@بدع كما يقـول بـول كـلـي
Rيستكشف الأشكال ا@نتهية التي تضعها الطبيعة أمامه ويفحصها بعـيـنـيـه
Rويقول لنفسه: «هذا العالم في شكله الحالي ليس هو العالم الوحيد ا@مكن
وكلما كانت نظرته أعمق ورؤيته أنفذ كانت قدرته على الامتداد بتصوراته
من الحاضر إلى ا@اضي ثم إلى ا@ستقبل أكثر سرعة وتأثيرا». هذه القدرة
ا@ميزة للمبدعـW عـلـى الحـسـاسـيـة لـلـمـشـكـلات ونـفـاذ الـرؤيـة والامـتـداد
بالتصورات إلى أقصى ما �كن للخيال أن �تد إليه هـي مـا �ـيـز ا@ـبـدع
أثناء كل عملية إبداع متميزة وأصيلةR وهي ما ميزت أيضا عملـيـة الإبـداع
Rالكلية التي مر بها فن التصوير في تاريخه وخلال مراحل تطوره المختلفة
بدأ من الحاجز أو العقبة ا@تحدية التي وضعت أمامـه حـW اخـتـرعـت آلـة
التصوير الفوتوغرافي ومرورا بعديد من الحـواجـز والـتـحـديـات الـتـي كـان
ا@بدعون في هذا الفن يحاولون دائما التغلب عليها. ومن خلال ما يشبه ما
سماه توينبي بالتحدي والاستجابة التي لا بد من أن تكون إبداعيةR وأيضا
Rورد الفعل الحسـاس ا@ـضـاد Rمن خلال ما سماه فرناند ليجيه برد الفعل
وما سماه أرنهيم بالاتجاه الـكـشـفـيR ومـا سـمـاه جـومـيـرتـيـش بـالاكـتـشـاف
البصريR وما سماه هر برت ريد بالنشاط التفسيري لعملية الإدراكR وكل
هذه التسميات �كن أن تتدرج بطريقة أو بأخرى تحت اسـم أو مـصـطـلـح

«عملية الإبداع».
لقد كان فن اليونان والرومان وعصر النهضة الكلاسيكي في أوروبا-كما
يقول ريد هو فن تقليد أو محاكاةR كان كله عبارة عن محاولات لتمثيل العالم
Wولكن كان هناك دائـمـا نـشـاط يـتـداخـل بـ Rكما هو عليه في الواقع فعلا
الوقائع البصرية وفعل تحـقـيـق الـرؤيـةR نـشـاط �ـكـن تـسـمـيـتـه بـالـنـشـاط
Wوتاريخيا يرجع الفضل للتأثـريـ Rالتفسيري الذي تقوم به عملية الإدراك
Rبصفة خاصة في إثبات عدم وجود رؤية واحدة جاهزة لـلـعـالـم الخـارجـي
على أن هذا الكشف الصحي كان يحمل في طياته النقيض-و هو الـتـخـلـي
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عن البناء ا@ستقر والرشيد للعالم-R وقـد قـاوم الـتـأثـيـريـون الجـدد ومـنـهـم
سوراهR وعلى رأسهم سيزان جهود تفتيت الطبيعة والإنسانR وحاول سيزان
بالذات أن يعيد إلى التصوير الوجود الكامل للإنسانR ولم يعد من ا@مكـن
أن يكتفي ا@صور بأن يكون مجرد عW حساسة للغاية وساهرة على الواقع.
كان سيزان يسعى لأن يكون إنسانا با@عنى الحقـيـقـي لـلـكـلـمـةR أي مـبـدعـا
وخلاقا. يقدم عمله وفقا لقوانW يضعها الإنسان-أي قوانW قوامها الرؤية
والعقل!R والإرادة والشعر-Rومن هنا... ومن هـنـا فـقـط نـسـتـطـيـع أن نـقـدر

 إذ طور محاولات سيزان١٩٠٧ا@دى الحقيقي @ا أقدم عليه بيكا-حوالي سنة 
R لقد كان مزاج سيزان في أساسه كلاسيكيا-كمـا يـقـول)١٤(بجرأة شديـدة»

ريدR لقد كان مهتما بالبناء والتركيب وكان يبحث عن الأسلوب أو الأساس
الضارب في أعماق طبيعة الأشياءR وليس عن الاحساسات الذاتية الفردية
التي غالبا ما تكون مضطربة. لقد شعر بأنه لن يحقق رؤيـتـه دون تـنـظـيـم
Rللخطوط والألوان �ا يعطي ثباتا ووضوحا للشكل الذي ينقل إلى اللوحة
وكان طموحه هو الوصول إلى أعمال تذكارية نحتية خالـدة مـع المحـافـظـة

 و هكذا فبينما كان سيزان يبحث جاهدا)١٥(على �اسك الصورة البصرية 
R«لجعل الانطباعية شيئا متينا دائما «لإعادة خلق يوسان ثانية من الطبيعة
«بألوان وضوء»R فإنه كان يضع الأساس لتحول جديد من الشكل إلى التركيب
في الفنR لقد حقق ذلك بالتخلي عـن ا@ـنـظـور مـن نـقـطـة واحـدةR وكـذلـك
بإعطاء الألوان قيما شكليةR وبهذا استطاع التعبير عن أشـكـالـه كـتـراكـيـب
«من سطوح لونية صغيرة»R ومن بW هذين الإبداعW طورت التكعيبية أولهما:
«ا@نظور ا@تعدد النقاط» بارتباط مع فكرة أخرى لسيزان حول «الأسطوانة
والكرة والمخروط»R لقد أدى ذلك في النهاية إلى تفتيت ا@وضوع / الشيء
كشكل مغلق وتحلله في الفضاء المحيط به. أما الابتداع الآخر أي القـيـمـة

. إن سيزان)١٦(الشكلية للون-فقد أهملR غير أنه كان الابتداع الأكثر ثورية»
R غير أنه كان بداية لتقاليد جديـدة فـي)١٧(كان نهاية لتقاليد فنية بكاملـهـا

الفنR تقاليد علمية لا تعترف إلا �ادية الطبيعة فقط.... إن تحول القرن
العشرين من الشكل إلى التركيب في الفن هو تعبـيـر لـتـحـول جـديـد آخـر-
اقتصادي / اجتماعي من الفردية إلى الجماعية. فخلال جيل واحد �كن
الإنسان من تفليق وتجزئة الذرة والعالم معاR أما في الفن فإنه جزأ الشكل
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.)١٨(إلى تركيب» 
لقد كان تصور سيزان للواقعية هو ما أدى إلى ظهور التـكـعـيـبـيـة الـتـي
كانت فعلا تشويها (تحريفا) للموتيف نتج عنه تركيب مستقل. وقـد أوحـى
هذا التطور بابتكار واقع تشكيلي مستـقـل �ـامـاR لـم يـكـن �ـثـابـة تحـقـيـق
للموتيف (ا@نظر الطبيعي أو البورترية أو الطبيعة الصامتة مثلا) كما كان

R لقد ولدت التكعيبية-)١٩(الأمر لدى سيزانR بل خلق لهذا ا@وتيف وإبداع له.
كما يقول ليجيه-من خلال الحاجة إلى رد فعل تجاه الانطباعية التي كانت
�ثابة رد فعل تجاه الكلاسيكية. وقد بدأت التكعيبية من خـلال الـنـغـمـات
ا@ونوكرامية ولم تصبح تلوينية إلا بعد ذلك بفترة. إن الحركة الـتـشـكـيـلـيـة
ا@عاصرة تتميز بتحرر كامل من الاهتمامات التشكيلية ا@ـعـتـادة مـن خـلال
إحساس الفنان بالاختزال والتحكم والتدقيق في اختيار العناصر والقـدرة
Rعلى التحـرك بـحـريـة. ومـا فـعـلـه ا@ـعـاصـرون (الـوحـشـيـون والـتـكـعـيـبـيـون
Rالتجريديون) هو أنهم طوروا ببساطة هـذه الحـريـة وأكـدوهـا Rالسرياليون
Rفا@دارس الفنية لا تحطم بعضها البعض Rوكل شيء مرتبط ببعضه البعض

. إن تقدم)٢٠(لكن هناك استجابات داخلية تكمن في كل منها تجاه الأخرى»
فن التصوير ا@عاصر �ليهن فهمه من خـلال مـفـهـوم رد الـفـعـل الحـسـاس
Wب Rالقد' والحديث Wومن خلال فهم الصراع من أجل التجاوز ب Rا@ضاد
الثابت وا@تغيـرR بـW الـشـكـل والـلـونR بـW الـذات وا@ـوضـوعR بـW الـتـمـثـيـل
والتجريدR بW المحاكاة والإبداعR بW الفرد والجماعةR بW الـشـعـور الحـاد
بالنقص أو الحساسية للمشكلات والتوق الأبدي للاكتمال والتوازنR وقد ¨
اعتبار ما قدمه سيزان «متضمنا تناقضا وهميا آخر ورثته التكعيبيـة عـنـه
وحاولت معالجتهR فقد كان فنه ذروة في فهم الطبيعة «كيان مـن مـواضـيـع
جاهزة»-تكوينا اندماجيا لا �كن تجاوزه في أي نحو فني أبعـد لـلـمـادة إلا
بالانتقال إلى مستوى أعمق في الطبيعةR غير أن مثل هذا الانتـقـال يـعـنـي
استبدال نظرة إلى العالم بأخرى وبالتالي إحلال العملية الطبـيـعـيـة مـحـل
ا@وضوع الطبيعي كمجال للتحري الفنيR إنه يعني خلـق بـديـل فـنـي جـديـد
مختلف نوعياR وقد قدم هذا البديل كل من بيكاسو ويراك حW شرعا في
خلق فن جديد بتأسيس بديل آخر: أي بإحلال ا@وضوع الذهني التصوري

R وهكذا �كننا القول بأن فن التصوير ا@عاصر)٢١(محل ا@وضوع الطبيعي»
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تقدم من التأكيد على ا@وضوع الطبيـعـي الخـارجـي أو الـشـيء ا@ـرئـي إلـى
التأكيد على العملية الطبيعية الخاصة بالتفكير التصوري الإنساني والذي
ينتج عن التفاعل الحميم والعميق بW الإنسان والطبيعةR لقـد ¨ الـتـأكـيـد
Rعلى أهمية ا@شاعر والاحساسات ووجهة النظر والخيال والتصور الإنساني
وهي عملية يشارك فيها التعبيريون أيضا على اختلاف اتجاهاتهمR ويتفق
هذا مع نظرة الفيلسوف والناقد الإسباني «اورتيحا جاست» إلى تطور فن
التصوير باعتباره قد تقدم من خلال تراجع الاهتمام با@وضـوع (الأشـيـاء)
وتزايد الاهتمام بالذاتR فا@صور ا@عاصر يبحث عما يوجد خلف ا@ـظـهـر
الخارجي للأشياء لكي يقوم ببناء وتكوين الأشكال والتركيبات الفنية الجديدة
ا@بنية على أساس خبراته الذاتية ورؤيته ا@وضوعية وتصوراته الإبـداعـيـة

. وهذه النظرة التطورية التي تقوم على أساس الحساسية للمـشـكـلات)٢٢(
والصراع والتحدي والسعي نحو التقدم والتطورR والأصالة لم تقف حدودها
Wبل ¨ تطويرها على أيدي فنـانـ Rعند التكعيبية تحليلية كانت أو تركيبية
آخرين خاصة أصحاب التجريدية التعبيرية (كاندنسكي مثلا)R والتجريدية
الهندسية (موندريان مثلا)R وبلغت ذروتها على يد فنان متعدد الاتجاهـات
ومتنوع الأساليبR وكان �فرده ثورة في عالم الفن التشكيلي ا@عاصر وهو
بيكاسوR ذلك الذي «أحس بالحاجة إلى إخراج التصوير عن طريق الخداع
ا@سدودR بعد أن �رس على الحرفيات التي استخدمها الأساتذة السالفون
وا@عاصرون لهR وبعد أن أثبت قدرته على مجاراة أستاذيه انجر وكورو. لم
تعـد ا@ـادة هـي الـنـمـوذج ولـم تـعـد المحـاكـاة هـي الـغـرضR ولا ا@ـوضـوع هـو

. و لم يكتف بيكاسو بتغيير التصوير فحسب (إذ أنه لم يعـد مـن)٢٣(ا@برر»
ا@مكن أن يصور الرسامون كما كانوا يفعلون قبل ظهور لوحة «آنسات آفينيون»

)R بل ساهم أيضا في تغيير أسلوبنا في الرؤيةR وحركة عيوننا١٩٠٧في عام 
وإ�اءات أيدينا. لقد أصبحت لنا مطالب أخرى بالنسبة لشـكـل مـقـعـد أو
حـذاء أو مـنـزل. فـهـنـاك خـطـوط مـنـحـنـيـة و�ـاثـلات وتـنـاسـقـات-لـم نـعـد
نستسيغها-نحن نريد أن تتجـاوب الأشـيـاء مـع إيـقـاع عـصـرنـاR وعـلـى ذلـك

. والخلاصة أن فن التصوير ا@عاصـر قـد)٢٤(العصر طبع بيكاسو بصمـتـه»
تقدم من خلال تراجع الاهتمام با@وضوع الطبيعي وتزايد الاهتمام بالواقع
الذهنيR لكن هذا لا ينفي بالطبع وجود تلك العملية الجدلية التفاعلية التي



230

العملية الإبداعية في فن التصوير

تقوم بW الواقع ا@وضوع والواقع الذهني ويترتـب عـلـيـهـا حـدوث الـنـشـاط
الإبداعي الأصيل وا@تميز.

Wوالعلاقة ب Rإن الفكر يؤثر في السلوك وكذلك يؤثر السلوك في الفكر
النظرية وا@مارسة هي علاقة هامة لسنا في حاجة إلى تأكيدهاR لقد تقدم
الإنسان ا@بدع من خلال التفاعل والاحتكاك ا@تزايد معهR ونجـم عـن هـذا
تحسW مستمر للأداء الفني وتغيير مستمر لوجهات النظرR وقد أكد على
هذا الكثير من الفنانW الذين أجريت عليهم الدراسة الحاليةR فمن ا@هم أن
يكون هناك تصور واضح لدى الفنان عن دوره وعما يقوم به في الواقع وفي
المجتمعR ومن ا@هم أن يتفهم جيدا موقعه بالنسبة لمجتمعهR وموقعـه داخـل
مجتمعه بالنسبة @ا يحـدث خـارجـه. وبـدون ذلـك الـفـهـم �ـكـن أن يـحـدث
تباعد أو حالة من عدم التواصل الكبير بW الفنان ومجتمعه كما حدث مثلا
عندما فشلت ا@درسة التعبيرية الهندسية «السويرماتية» (لدى ناعوم جابو

١٩١٧وكاندنسكي وكاز�ير مالفيتش مثلا) في روسيا بعد قيام ثورة أكتوبر
لأن طبيعة المجتمع كانت تتطلب فنا قصصيا كلاسيكيـا أكـاد�ـيـاR ولـذلـك

.)٢٥(لجأ بعضهم إلى الهجرة أو تغيير الأسلوب أو إهمال الفن»

ثالثا: مستويات الرؤية:
النشاط الفني نشاط إنساني محض يلجأ من خلاله الفنان إلى التفكير
بالرموز مستعينا بالخيالR ويصل عن طريقه إلى أنساق إدراكية ومعـرفـيـة
جديدةR ونعتقد أن الأهداف الأساسية للعلم (الوصف-التفسيـرR الـتـحـكـم-
التنبؤ-الإيجاز في الوصف) �كن تطويعها لتتناسب بطريقة ما مع أهداف
الفنR هذا مع وعينا باختلاف الوسائل أو بالأحرى ا@ناهج التي تتناول بها
كلتاهما الظواهر. فالفن كان-و�ـكـن أن يـكـون-وسـيـلـة-أو مـنـهـجـا-لـوصـف
الظواهر الطبيعية والإنسانية وتفسيرهاR كمـا أنـه �ـكـن أن يـكـون وسـيـلـة
لضبط السلوك الإنساني والتحكم فيه من أجل تطويره وتحسينه من خلال
الارتفاع باحساسات البشر ومداركهم وتزويدهم بـالـفـهـم الجـيـد لـواقـعـهـم
وحياتهم. أيضا �كن أن يكون الفـن-مـا دام مـبـنـيـا عـلـى أسـاس الـبـصـيـرة
النافذة والفهم العميق للمبدع-وسيلة للتنبؤ �ا �كن أن يـحـدث فـي حـيـاة
الأفراد والجماعات (بيكاسو كان مثالا على ذلك) وأخيرا فإن الإبداع الفني
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يبحث عن الخصائص الأساسية للظواهر أو التنظيم الأساسي لهاR ويقدم
ذلك بطريقة موجزة محكمةR وهي عملية سبق أن أوضحناها في بداية هذا
الفصلR ويرتبط بهذا النوع من الفهم وينبني عليه تصور آخر لعلاقة ا@صور
ا@بدع بالطبيعة والحياة وهو ما �كننا أن نسميه «�ـسـتـويـات الـرؤيـة فـي
الفن». وكلمة الرؤية هنا مرادفة @عنى الإدراك أو النشاط التفسيري للمبدع
بهدف إعطاء معان معينة للمدركاتR وهي هنا لا تخـتـلـط لـديـنـا بـا@ـعـانـي
ا@رتبطة بالكلمة والتي تحدث عنها «رتشاردز» وحذر مـن اسـتـخـدامـهـا @ـا

 على أن رتشاردز كان)٢٦(فيها من خطر مرده غموض هذه الكلمة وليسها !
Rيتعرض للوحة فنية يشاهـدهـا Wيتحدث عن النشاط الخاص با@تذوق ح
وقد تكون لوحة كلاسيكية بسيطة أو لوحة من لوحات سيزان ا@ركبةR كما
أنه كان �يز بW استخدام مصطلح «رؤية» با@عنى الفيزيقي الفسيولوجـي
ثم با@عني السيكولوجي الخاص بإعطاء ا@عـنـى والـتـفـسـيـر الـذي يـقـوم بـه
ا@تذوقR وهذه التحفظات لا �نعنا كما قلنا من استـخـدام هـذا ا@ـصـطـلـح
با@عنى الذي حددناهR والذي يرتبط �عنى الـنـشـاط الـتـفـسـيـري الادراكـي
للمبدع وهو يتعامل مع ظواهر الطبيعة ويعالجهاR ومن ثم فإنه �ـكـنـنـا أن
نحدد ثلاثة مستويات للرؤية الفنية الخاصة بالـعـلاقـة بـW ا@ـصـور ا@ـبـدع

والطبيعة أو الحياة وهي كما يلي:-

- مستوى الرؤية البسيطة أو المباشرة:١
وهو ا@ستوى التسجيلي ا@باشر. ودور الفـنـان هـنـا يـكـون هـو الـنـقـل أو
المحاكاة أو التسجيل. إنه يكون في أقرب حالاته إلى آلة التصوير الفوتوغرافي
في استخداماتها البسيطة. ودور الطبـيـعـة أو الـواقـع الخـارجـي يـكـون هـو

السائد وا@سيطر على العمل أكثر من دور الفنان.

- مستوى الرؤية الوسيطة أو الانعكاسية أو غير المباشرة:٢
وهنا يحدث توازن متناسب بW دور الـفـنـان وتـواجـده فـي الـعـمـل ودور
الطبيعة وتواجدهاR الفنـان هـنـا لـه رأي ولـه وجـهـة نـظـر ولـه دور تـقـو�ـي
توجيهي إبداعي. وإذا كان الإدراك ا@باشر هو ا@سؤول عن العمل الفني في
ا@ستوى الأول فإن عمليات التـصـور الـتـي تـكـون �ـثـابـة الإدراك + ا@ـعـنـى
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ا@وحي به هي السائدة عند هذا ا@ستوى.

- مستوى الرؤية المركبة أو الرؤية الإبداعية:٣
وهنا ينقلب التوازن الخاص بالسيطرة والذي كان متكـافـئـا بـW ا@ـبـدع
والطبيعة عند ا@ستوى الثانيR ينقلب ليصير في صالح الفنان و@ـصـلـحـتـه
عند هذا ا@ستوى الثالثR ويصبح للتأمل والخيال دورهما الكبيرR إن محاولات
المحافظة على التصور التي كان يتمسك بها الفنـان عـنـد ا@ـسـتـوى الـثـانـي
تصبح محاولات لتجاوز هذا التصورR وخلق تصورات جديدة عند ا@ستوى
الثالث. إن الفنان هنا ينطلق إلى عالم الكشف والأساطير والرؤية الكونية
الشاملةR إنه لم يعد محددا بقيم وتقاليد إنسانية محدودة يحاول أن ينـبـه
إلى أهميتها كما كان يفعل عند ا@ستوى الثاني فقد أصبحت القيم والتقاليد
Rوا@فاهيم التي يبحث عنها عند ا@ستوى الثالث أكثر عمقا واتساعا وشمولا
إنه مستوى الحلم الذي طا@ا راود أعظم الفنانW إبداعا في الفن الإنساني
عموما لقهر كل ما هو ضد الإنسان ووجودهR نجـد ذلـك فـي «مـوبـي ديـك»
@لفيلR وفي «الدب» لفوكنوR وفي «العجوز والبحر» لهـمـنـجـواي. نجـده فـي
«البطولية» لبيتهوفنR وفي «الجيرنيكا» لبيكاسوR ونجده معبرا عنه بطريقة
جيدة لدى «بول كلي» حW قال «أحيانا ما أحلم به بعـمـل ذي اتـسـاع كـبـيـر
Rعمل �تد عبر النطاق الكلي للعنصر وا@وضوع وا@عنى والأسلوب Rوواقعي
وأخشى أن يظل هذا حلماR ولكنه يعـد أمـر طـيـبـا حـتـى الآن أن أفـكـر فـي
إمكانية هذا بW الفينة والفينةR ولا شيء يجب التعـجـل بـهR. إنـه يـجـب أن
ينمو وفقا لقانونه الخاصR وإذا حان الوقت ا@ناسب لهذا العمل فإنه سيكون
الأجود �اما. إننا يجب أن نبحث عنهR لقد وجدنا الأجزاء ولم نجد الكل».
ويقول هر برت ريد «إننا لا نعرف عملا له مثل هذا الاتساع والعمق الواقعي
العظيم إلا «جيرنيكا» «بيكاسو»R ويؤكد هذا و�تد به إلى العديد من أعمال
بيكاسو «روجيه جار ودي» حW كان يحاول تحديد معنى الأسطورة في الفن
فقـال «إن خـلـق الأسـطـورة عـمـل إنـسـانـي أصـيـلR هـدفـه تجـاوز الـطـبـيـعـة
والتكنيكيات العارضة التي نسيطر بها على الطبيعةR ومهمة الفن هي خلق
R«فمنذ عهد «هوميروس» حتى «دون كيشوت» عند «سرفانتـس Rالأسطورة
ومنذ «فاوست» جوته حتى «الأم» عند جوركيR كان خلق الشخصية الإنسانية
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البطولية ا@عبرة في كل مرحلة عن مصير الإنسان ومستقبلهR قضية ملحة
مطروحة برمتها على الإنسانية. وكان بيكاسو من الجسارة بحيث اعتبرها
الغرض الأصيل للتصوير وقد رسم خطوط تلك الرؤية الأسطورية الغنائية
وا@لحمية معاR لعصرنا هذاR �ا فيه من مسوخ و�ردات ضد البشاعة و�ا
فيه أيضا من تأكيد لإرادة الإنسان ولآماله ومعاركـه وانـتـصـاراتـهR فـهـنـاك
لوحات تعلن الحرب وتوجه الاتهام وتتحدى و�نح الأصل وتؤكـد عـلـى كـل
جوانب الحياة ا@ؤ@ة منها والباسلة والفياضة عند البشـر الحـقـيـقـيـW فـي

.)٢٧(عصر الغضب والرؤية المخيفة».
إن مستويات الرؤية التي تحدثنا عنها ترتبط �ستويات من الـدافـعـيـة
الإبداعية ومستويات من الطموح الإبداعي ومستويات من الطموح الإبداعي
ومستويات من الخبرة الإبداعية أيضاR و�كننا من فحص إجابات ا@صورين
في الدراسة الحالية على عديد من الأسئلة (وقد أوردنا الكثـيـر مـنـهـا فـي
الفصل السابق)R أن نؤكد أن ا@صور ا@بدع يتحرك خلال تطوره الإبداعـي
من التمكن من التكنيك والوسائل والتزود بالكثير من ا@عرفة والخبرة عند
ا@ستوى الأول إلى تكوين وجهة نظرR أو تصور خاص أو رؤية مـتـوازنـة مـع
الطبيعة عند ا@ستوى الثانيR ثم يحاول بعد ذلك أن ينطلق في عوالم التجديد
الإبداعي التي تتفق مع التعبير ا@قترن بالإبداع والذي يقول بأن «هذا العمل
لم يسبق إليه»R «إن العمل الفني فـي حـقـيـقـتـه عـمـل إبـداعـي �ـارس فـيـه
الإنسان قدرته على الخلق... والفن وليد ذلك التأثير بW الإنسان والطبيعة
ونتاج عمل من أجل تغييرها وتكـيـيـفـهـا تحـقـيـقـا لـذاتـه وإرضـاء لحـاجـاتـه
الوجدانية وا@عنويةR إن العمل الفني يتطلب من الإنسان ألا ينتقل من موضوع
التجربة الحسية إلى التصور وحسبR بل يقصد عالم الـرمـز تـاركـا بـذلـك
عالم الواقع متجها نحو ما ينبغي عمله حيث يخلق ا@ستقبل بيديهR فالخلق
الإبداعي اكتشاف لغايات جديدة وليس مجرد إنتاج فكريR بل هو تحقيـق
للإنسان بكاملهR ويقول جوته: «على الفنان أن ينشئ �لكته الخـاصـة فـي
الطبيعةR وأن يخلق من الطبيعة طبيعة ثانية. وفـي هـذه الـكـلـمـات يـتـحـدد

.)٢٨(ا@فهوم الحقيقي للعمل الفني من أنه ليس محاكاة بل إبداعا»
ونعتقد في النهاية أن الانتقال مـن ا@ـسـتـوى الأول لـلـرؤيـة الـفـنـيـة إلـى
ا@ستوى الثالث هو أمر يصدق على أغلب الفنانW ا@بدعW كما يصدق على
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الحركة العامة لتطور فن التصوير عبر التاريخ.

رابعا: التفكير البصري:
التفكير في فن التصوير هو تفكير موجه من خلال الأشكال من حـيـث
طبيعتها ومكوناتها وعلاقاتها وقابليتها للتغيير والتطوير. وا@صور كما يقول
ارنيهم يعتمد على التفكير البصري وباستخدام الأشكالR لكن ما هو الشكل?
يقول «ارنست فيشر» إن «ما نسميه شكلا إ�ا هو تجميع للمادة بـطـريـقـة

.)٢٩(معينةR ترتيب معW لهاR حالة نسبية من حالات استقرارها»
أما هر برت ريد فيشير إلى أن «الشكل هو الهيئة التي يتخذها العمـل
الفنيR لا فرق في ذلك بW البناء ا@عماري أو التمثال أو اللوحة أو القصيدة
أو ا@عزوفة ا@وسيقيةR فجميع هذه الأشياء تتخذ شكلا معينا خاصاR وهذا

. وينظر أرنهيم إلى الشكل نظرة مختلفـة)٣٠(الشكل هو هيئة العمل الفني»
أو ا@ظهر الخارجـي,Shape والهيـئـة Formعن ذلك حيث يفرق بW الـشـكـل 

للشيء ويقول بأن «الهيئة هي الجوانب ا@كانية الخاصة بخصائص ا@ظهر
Rولكن لا يوجد �ط بصري يكون عبارة عن ذاته فقط Rالخارجي للأشياء
فلا بد من أنه �ثل شيئا ما وراء وجوده الفرديR وهـذا يـشـبـه الـقـول بـأن
الهيئة ككل هي شكل لمحتوى ماR والمحتوى أو ا@ضمون ليس هو بالطبع مادة

. وكأن استخدام أرنهيم @فهوم الشكل هو استخـدام)٣١(ا@وضوع أو خامته»
يتضمن الهيئة وا@ضمون وهو استخدام منـاسـب إلـى حـد كـبـيـر. إن كـلـمـة
الشكل لها تاريخهاR كما أن للرؤية تاريخهاR فهذه الكلمة كما يقول الـنـاقـد

 التي تعـنـيForma مشتقة من الكلـمـة الـلاتـيـنـيـة D. Honichالأ@اني هونـيـخ 
الشكل الخارجي أو ا@رئي لجسم ما باعتباره متميزا عن مادته أو لونهR وقد
رأى أرسطو في الشكل-التركيب ا@لموس القابل للإحساس الخاص بشـيء
ما-. وفي العصور الوسطى ¨ الـنـظـر إلـى الـشـكـل عـلـى أنـه شـيء مـفـارق
للظواهر حيث أن له صفات الفكرةR ووفقـا لـتـصـور أفـلاطـون فـإن الـواقـع
يكمن في الفكرة. وفي الصورة ا@ثـالـيـة ولـيـس فـي عـالـم الـظـلال الخـاص
�ظاهر الأشياءR وخلال هذا التاريخ الفلسفي اكتسبت كلمة الشكل وظيفتها
ا@تناقضة في بعض الأحيانR والقضية الخاصة �ا إذا كان الـشـكـل تـابـعـا
للمضمون أم ا@ضمون تابعا للشكل هي قضية قد�ة �امـاR وفـي مـراحـل
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تاريخية مختلفة ثم اتخاذ القرار بطريقة مختلفةR ففي العصـور الـوسـطـى
Rكان ا@ضمون هو السائد. ومنذ عصر النهضة أصبح الشكل أكثر استقلالا
واستمرت هذه الاستقلالية بطريقة أو بأخرىR ويقول ا@عماري الأمـريـكـي

 «إن الشكل يتبع الوظيفة ويكتسب وضعه النظاميL. Sullivanلويس سوليفان 
من خلال هذا ا@وقع». فالشكل الذي لا تكون له وظيفة ما يبدو فارغا ولا
لزوم لهR وعند ما تحرر الشكل أولا من الصياغة الزخرفية للعصر الباروكي
أصبح له طابعه ا@وضوعي (أي أن خصائصـه ا@ـمـيـزة أصـبـحـت هـي تـلـك
الخاصة با@وضوع الذي �ثله)R و¨ الإدراك. أن الألوان والأشكال في فن
Rالتصوير لا تستخدم من أجل إعادة إنتاج ا@وضوعات أو الأشياء ا@وجودة

 صاغ١٨٩٠بل إن عليها واجبا والتزاما هو إبداع الأعمال الفنية. وفي سنة 
 هذه القضية بقوله «على ا@رء ألا ينسى أن اللوحةM. Dennisموريس دينيس 

قد �ثل خيول الحرب أو امرأة عارية أو أي نوع من الأقاصيـصR ولـكـنـهـا
بالإضافة إلى ذلك وفي ا@قام الأول سطح ترتبط به الألوان بنظام خاص».
وفكرة إبداع عالم فني آخر مواز لواقع الحياة منحت الأشكال ميزة أكبر في
أن تكون لها وظائفها الخاصة بها في حد ذاتها. والفن التمثيلي هو ما جعل

.)٣٢(ميلاد الفن التجريدي الذي لا يقوم بإحالات كبيرة خارج ذاته أمرا �كنا
هذه القضية يعالجها أنطوني تونيR معالجة أخرى من خـلال الـتـأكـيـد
عـلـى فـحـص الأفـكـار الأسـاسـيـةR أو الـتـصـورات الخـاصـة لــدى أصــحــاب
الاتجاهات الفنية عبر التاريخ. فالكلاسيكية قد أكدت على أن ما نسمـيـه
Rو «احساسات تخدعنا Rبا@وضوع هو ظل للفكرة التي هي ا@وضوع الحقيقي
وهدفا يجب أن يكون هو إدراك العالم الحقيقي الخاص بالأفكار الجوهرية
وعلاقاتها وتجلياتها بالنسبة للفـنـان فـي الـفـن». وظـهـر ذلـك لـدى يـوسـان
وانجر مثلا. أما الرومانتيكية فقد أكدت على أن «ما نعرفه من ا@وضوعات
الخاصة هو بالضبط احساساتنا بهاR وا@عرفة هـي احـسـاسـات مـعـقـدة لا
نستطيع أن نتأكد من ا@وضوعـات أو الأفـكـار ا@ـطـلـقـة الخـاصـة بـهـاR ومـا
نعتبره عادة موضوعا ماديا يصبح مجموعة من الاحسـاسـات الـشـخـصـيـة
R«أو مجموعة من الأفكار الذاتية الخـاصـة بـا@ـوضـوع Rالتي ¨ الشعور بها
ويستخدم الرومانتكيون التضاد التشكيلي للتعبير عن أغراضهم السيكولوجية
ومنهم على سبيل ا@ثال: ا@درسة البار وكيةR تعبيرية فان جوخR السريالـيـة
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رو ينز وديلاكروا وبول كلي. أما الطبيعيون فقد أشاروا إلى أن كل الأفكار
التي نعرفها هي أفكار شخصية إنسانية ذاتية ومن ثم لا تستحق الثقة بها.
والعالم ا@ادي يسبق أي فكرة إنسانية عنه. ولكي نفهم هذا العالم يجب أن
نطلقه بقدر الإمكان من الإدراك الشخصي ا@تميزR إننا يجب أن نلاحظـه
بطريقة واضحة ونقيس علاقاته الطبيعية وا@يكانيـكـيـة. وا@ـوضـوع ا@ـادي
هو موضوع حقيقي وأفكارنا عنه مجرد انعكاسات لخبراتنـا الخـاصـة بـه.
ومن أبرز ا@مثلW لهذا لاتجاه: فيلا سكوازR وا@درسة التأثيرية خاصة لدى

مونيه وبيسارو و سوراه وسيناك.
وهناك فريق مادي آخر يعتبر أفراده هذا التأكيد ا@يكانيـكـي مـحـدودا
للغاية ومختزلا في عدم تفسيره للتعقيدات المختلفة الخـاصـة �ـسـتـويـات
الواقعR وكذلك الدور التحويلي للأفكار والوعي الإنسانيR وبالنـسـبـة لـهـذه
المجموعة فإن الخبرة ا@ادية أو ا@وضوع يأتي أولاR و لكنه يكون ا@وضوع في
ضوء أفكارنا عنهR وقوى الواقع تتحرك كعارضات داخلية متصارعـة يـحـذ
بعضها البعضR والواقع متعدد الجوانـب ويـتـكـون مـن مـسـتـويـات مـرتـبـطـة
ومستقلة أيضا ومتعلقة بالتعقد ا@تزايدR وكل تغير أساسي مستمرR وكذلك
التغيرات الصغيرة ا@ستمرة ينتج عنها في النهاية تحـويـلات سـريـعـة أكـثـر
اكتمالا. وفي الفن فان الوجهة من النظر سوف تنفذ من ا@ظاهر الخارجية
للأشياءR وتعبر عن ثراء الواقع في مركب مـن الـفـكـر والحـسـاسـيـةR وهـذا
الفن يسمى بالواقعيةR ويؤكد على ا@عنى الاجتماعي للفن. والعلاقات الفنية
هنا ليست مقدرة مسبقا أو محددة حتما من قبلR ولكنها تنزع أو تستخلص
بطريقة أصيلة من نسيج ومن خلال الوعي الاجتماعي أكثر من مجيئها من
الواقع الفردي. وهناك تفاعـل حـمـيـم بـW الـذات / ا@ـوضـوع وبـW ا@ـادة/
العقل وبW ا@ضمون / الشكل وا@مارسة والنظرية وكلها أمور غير منفصلة

.)٣٣(فالتغير في واحد منها يغير الكل.
Rوجـويـا Rأمـثـال كـارافـاجـيـو Wوالتصور الواقعي أنتج في ا@اضـي فـنـانـ

. أما الواقعية الجديدة فلا �كـن أنG. Cubit وكوربيـه ,Char dinوتشاردان 
تكون هي الخاصة بهؤلاءR ولكنها تشـتـمـل عـلـى خـلاصـة الخـبـرة والـتـراث
الإنساني بالإضافة إلى الوعي ا@متد إلى كل ما �كن لـلـعـقـل والخـيـال أن
يكتشفاه. ويهمنا في هذا السياق أن نؤكد على أن رؤية الفنان وإيديولوجيته
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ووجهة نظره واتجاهاته وقيمه وتصوراته حول الواقع والفن والعلاقة بينهما
تؤثر دون شك على إبداعاته الفنية وعلى نوعية الاكتشافات البصرية التي
يسعى إليها والتعبير التشكيلي عنـهـا أيـضـاR كـمـا يـهـمـنـا أن نـشـيـر إلـى أن
التمييزات ا@وجودة لخصائص اللوحات والأساليب الفنية التي تجعلنا نقول
بأن هذه اللوحة تكعيبية أو كلاسيكـيـةR واقـعـيـة أو سـريـالـيـةR تجـريـديـة أو
تشخيصية..... الخ ليست �ييزات حاسمة في حالات كثيرة فـكـمـا يـقـول
هر برت ريد «إننا قد نواجه تكوينات سريالية ذات هدوء كلاسيكي وتكوينات
كلاسيكية ذات نوايا سرياليةR وأن الأسلوب والـدلالـة يـتـداخـلان ويـعـارض
بعضهما الآخر بطريقة مستمرة. وأي محاولة للتصنيف الزمني غـالـبـا مـا
تنتهزه لأنه لا توجد حقبة مغلـقـة عـلـى نـفـسـهـا ومـرتـبـطـة بـأسـلـوب واحـد

.)٣٤(فقط»
وتوضح لنا نتائج الدراسة الحالية أن هذا صحيح حتى بالنسبة للفنان
ا@بدع الواحدR ذلك الذي �ر بعديد من ا@دارس الفنية وقد �ارس أكـثـر
من أسلوب في فترة معينة وقد يعود إلى مرحلة سابقة بعد تجاوزها. �ا
يوضح أهمية تكامل إطار السلوك البصري وأنساقه وتكونه من أبنية متماسكة
متكاملة. ولصدق هذا كذلك على حالة فنان مـثـل بـيـكـاسـو الـذي عـاد فـي

 إلى الواقعية الكلاسيكيـة بـعـد إبـداعـه١٩٢١ إلى عام ١٩١٥الفترة مـن عـام 
للتكعيبية رغم الاختلاف الكبير بW الأسلوبW وما يقف خلفهما من أفكار.
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أوضحت نتائج الدراسة الحالية الأهمية الكبيرة
لعمليات التعلم والاكتشاف في الـفـنR والاكـتـشـاف
أهم من التعلم لكنه لا ينفصل عنه. والاكتـشـافـات
البصرية حتى أثناء العمل في اللوحة الواحدة عادة
Rا �نح ا@بدع الدافعية للاسـتـمـرار فـي الـعـمـل�
الدافعيـة لـتـحـقـيـق الـذات والـسـعـي نـحـو الجـديـد
والأصيلR والفنان أثناء ذلك يسير مـن حـالـة عـدم
الانتظام أو الوضوح إلى مزيد من النظام والوضوح
وهذا لا يتناقض مع فكرة بزوغ الـتـصـور بـطـريـقـة
كلية في البدايةR فالتصور عنـدمـا يـبـزغ غـالـبـا مـا
يكون غير مكتمل الجوانبR أو غير منتظم العلاقات
وهذا يتم بالتدريـج كـمـا قـلـنـاR كـمـا أنـه فـي بـعـض
الحالات يبدأ الفنان بالتصور مكتـمـلاR ثـم يـحـاول
تحقيقهR وفي حالات أخرى يبدأ في التحقيـق فـي
ظل عدم الوضوح أو الاكتمال ثم يصل إليهـمـا فـي
النهايةR ونعتقد أن كل لوحة وكل عملية فنية يكون
لهما قانونهما الخاص فيما يتعلق بهذه النقطة مع
التأكيد على أهمية الوضوح النـسـبـي والـتـدريـجـي
Rللتصور أثناء العمل في اللوحـة وقـبـل ذلـك أيـضـا
ويلعب التأمل دوره الكبير هنا وهو مرتبط بالتركيز
ومرونة الفكر وأصالتهR كذلك يكون لـلـخـيـال دوره
الـهـام فـي حـل الـعـديـد مـن ا@ـشـاكـل الـتـكــنــيــكــيــة
والتصوريةR وقبل ذلك كله يكون لعملـيـات الإدراك
دورها الكبيرR وكذلك شأن التفتح والانفـتـاح عـلـى
الخبرة والتراثR فا@بدع يلتقط منبـهـات وهـاديـات

الخا/ة
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RWسابقة وآنية وقد يكون ذلك لوحة أعجب بها لأحد الفنان Rخارجية وداخلية
أو فكرة لديهR أو معلومة قرأهاR أو أحد ا@نبهات ا@تميزةR أو ا@واقف اللافتة
Rأو فكرة راودته Rأو ذكرى عاودته Rأو بعض الأحداث الجارية ا@ؤثرة Rللانتباه
أو إحساس سيطر عليهR أو كل ما سبقR في مركب متكامل �تزج بالدافعية
التي تتزايد مع محاولة بلورة التصور وتكـويـنـهR فـا@ـبـدع يـنـتـقـل مـن إدراك
الواقع والتفاعل معه إلى تكوين التصور ثم محاولة تحقيقه في حركة تفاعلية
مركبةR وهو كذلك ينتقل من الإدراك البسيـط إلـى الإدراك ا@ـركـب سـعـيـا
Rوراء الفهم الأجود والأكثر أصالة للواقع وللذات مندمجة في هـذا الـواقـع
وهو في هذا لا بد له من أن يتمتع بأقصى قدر �كن من الحريةR الحرية
العقلية والحرية الجسديةR ولا بد من أن يكون قـادرا عـلـى الـتـفـكـيـر ا@ـرن
الأصيل النفاذ القادر على إصدار الأحكام الصحيـحـة والجـديـدةR وكـذلـك
القيام بالتعميمات والتجريدات البصرية ا@بنية على فهم عميق وقدرة أكبر
على استيعاب التفاصيل والجزئيات الصغيرةR ولا بد له كذلك من أن يكون
قادرا على ا@زج بW ا@تغيرات وعلى إحداث توالـدات واشـتـقـا قـات لـونـيـة
وشكلية ودلالية جديدة. إنه يكون قادرا على ذلك من خلال إمكاناته الإبداعية
التنظيمية للخطوط والألوان ولغير ذلك من القيم التشكيليةR وفـي أنـسـاق

معرفية جمالية متميزة وهي ما نسميها «باللوحة الفنية».
-أن نرى الفن وهو يرتقى في النمطT. Munroومن ا@هم-كما يقول مونرو 

الثقافي الكليR وكذلك وظائفه في إطار كلي يشتمل على مكوناته الاجتماعية
والسياسية والاقتصادية والتكنولوجية والدينية والسيكولوجيةR وهذا هو ما
�كن أن يوضح لنا الطريق لفهم الفن ومعرفة كيفية ارتقائه. ومركز ووظيفة
الفنان وا@عايير التي تستخدم للحكم على عملهR فكل الـعـمـلـيـات الخـاصـة
بالإبداع والتذوق �كن أن تكون مكونات متكاملة في الثقافة الكليـةR فـهـي

.)٣٥(مؤثرة ومتأثرة»
إن النشاط الفني الإبداعي تجسيد لأفكار الفنان ودوافـعـه وتـصـوراتـه
وقيمه واتجاهاته وخبراته وتراثه وسمات شخصيته وتفضـيـلا تـه وأ�ـاط
إدراكه وتفسيراتهR وهو يعبر عن آماله وطموحاته �تزجة بآمال وطموحات
وتشوقات اجتماعية وإنسانية عامةR ودراسة هذا النشاط الإبداعـي لا بـد
من أن ينعكس ويترتب عليها فهم أجود لهذا النشاط الإنسانيR و�كـن أن
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يبني على هذا الفهم محاولة لتعميم الفائدة أو الفوائد الـتـي نجـنـيـهـا إلـى
أطر أخرى مرتبطة كالإطار التربوي والإطار العلاجي والإطار الاجتماعي
وغير ذلك من الأطر التي حاولنا بهذه الدراسة أن نتقدم خطوة نحو فهمها.
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اللوحة قد يجعلها �يل في اتجاه التركيز بسبب ثقل اللونR لكن ا@عنى الأقرب إلى التفسير الفني
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ا"ؤلف  في سطور:
د. شاكر عبدالحميد

.١٩٥٢× من مواليد محافظة أسيوط بجمهورية مصر العربية عام 
× دكتوراه في سيكولوجية الإبداع الفني من كلية الآداب جامعة القاهرة

.١٩٨٤قسم علم النفس عام 
 عضوا باللجنـة الـعـلـمـيـة لجـهـاز١٩٨٣ إلى ١٩٧٨× عمل في الـفـتـرة مـن 

قياس الرأي العام با@ركز الهتومي للبحوث الاجتماعية والجنائية بجمهورية
مصر العربية.

× صدر له كتاب بعنوان «السـهـم والـشـهـاب» وهـو دراسـات نـقـديـة عـن
القصة والرواية العربية.

× له تحت الطبع بدار الشؤون التفافية العامـة بـالجـمـهـوريـة الـعـراقـيـة
كتاب مترجم بعنوان «بدايات علم النفس الحديث» من تأليف و. م أونيل.
×  له العديد من الـدراسـات وا@ـقـالات ا@ـنـشـورة بـالـصـحـف والمجـلات

العربية في علم النفس والنقد
الأدبي والنقد التشكيلي.

× له دراسة غير منشورة
بعنوان «العملية الإبداعية في
الـقـصـة الـقــصــيــرة» دراســة

سيكولوجية تطبيقية».
× يعمل الآن مدرسا بقسم
عـلـم الـنـفـس بـكــلــيــة الآداب

جامعة القاهرة.

مفاهيم نقدية
تأليف: رينيه ويليك

ترجمة: د. محمد عصفور

الكتاب
القادم


	علم النفس وفن التصوير :
نظره عامة
	مقدمة
	حول العملية الإبداعية في فن التصوير
	وانطلاقا من هذه الخصائص وإضافة إليها نقرر ما يأتي
	المبررات الأساسية للدراسة الحالية وأهدافها
	خاتمة

	النظريات المفسرة
	مقدمة
	أولا :نظرية التحليل النفسي
	تفسير فرويد للإبداع
	دراسة فرويد عن «ليوناردو دافنشي» 
	تفسير يونج
	رأي اهرنز فايج وتفسيره للإبداع
	تعقيب عام على الاتجاهات التحليلية النفسية
	الخلاصة
	ثانيا :نظرية الجشطلت
	نظرية الجشطلت والنشاط الفني
	دراسة ارنهيم على الجيرنيكا
	جذور اللوحة
	وصف اللوحة
	تحليل الاسكتشات (أوالتخطيطات )
	حالات اللوحة
	الحالة الأولى
	الحالة الثانية
	الحالة الثالثة
	الحالة الرابعة
	الحالة الخامسة
	الحالتان :السادسة والسابعة
	نتائج الدراسة
	تقويم دراسة أرنهيم
	تعقيب وتمهيد
	ثالثا المناحي السيكولوجية الأخرى في دراسة الإبداع
	المنحى العاملي
	المنحى الدافعي والمذهب الإنساني
	المنحى الترابطي
	المنحى المعرفي
	رابعا :بعض تصورات الفنانين للعملية الإبداعية في فن التصوير :
 ان جوخ (1890 -1853)
	هنري ماتيس (1954 -1869)
	بول ير (1945 -1979)
	واسيلي كاندنسكي (1944 -1866)
	بابلو بيكاسو (1973 -1881)
	أنطوني توني
	الدافعية أو المستويات التمهيدية
	إدراك المشكلة
	مرحلة تكوين التصورات
	الاختبار الاجتماعي
	خاتمة

	العمليات الإبداعية
(تصور خاص )
	مقدمة
	حول مفهوم العملية
	عمليات تكوين الإطار واكتسابه
	العمليات الإبداعية الدافعية
	دوافع إبداعية خاصة أو حالات إبداعية
	عمليات الإحاطة أو المراقبة الإبداعية
	عمليات التقاط الأفكار
	عمليات التحضير
	الخيال الإبداعي
	عمليات التركيز
	تكوين التصورات
	عمليات التلوين (أوالحس التلويني )
	عمليات التكوين الشامل (أوالحس التكويني )
	عمليات الاسترخاء
	وضوح الأفكار والتصورات
	عمليات التقويم
	عمليات التعديل
	حالة السيطرة
	العمليات الاجتماعية
	خاتمة

	المنهج
	أولا :العينة
	العينة الحالية وكيفية اختيارها
	ثانيا :الأدوات

	القسم الأول :العوامل
	تفسير العامل الأول
	تفسير العامل الثاني
	تفسير العامل الثالث
	تفسير العامل الرابع
	القسم الثاني
محاور المجال
	محور التوجه الإبداعي
	محور الإدراك الإبداعي
	محور الدافعية -التهيؤالإبداعي
	محور التصور والخيال
	محور التلوين -التكوين
	محورالتركيز الإبداعي
	محور الأداء الإبداعي
	المحور الاجتماعي للإبداع

	العملية الإبداعية في فن
التصوير :مناقشة
	أولا :نتائج الدراسة الحالية في ضوء نتائج
 الدراسات السابقة :
 الإبداع والتنظيم الادراكي
	الإبداع في سياق اجتماعي
	الإبداع والدافعية
	ثانيا :الحركة الإبداعية :من المحاكاة إلى الأصالة
	ثالثا :مستويات الرؤية
	مستوى الرؤية البسيطة أو المباشرة
	مستوى الرؤية الوسيطة أو الانعكاسية أو غير المباشرة
	مستوى الرؤية المركبة أو الرؤية الإبداعية
	رابعا :التفكير البصري

	الهوامش
	هوامش الفصل الأول
	هوامش الفصل الثاني
	هوامش الفصل الثالث
	هوامش الفصل السادس


