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ricos y extradiegéticos con referencias temporales
claramente identificables. El cineasta lleva a cabo
una comparacion visual (es decir, en su lenguaje
cinematografico, en especial a través de la utilizacién
del mismo movimiento de cdmara) entre la prime-
ra secuencia de los créditos, en la que nada indica
que las imégenes rodadas remitan a un periodo ya
pasado, y la segunda secuencia, en la que el periodo
histoérico esta claramente marcado por el discurso
de Chichakli a mayor gloria de la nacién arabe. Este
vinculo comparativo expuesto de esta manera provo-
ca, metaforicamente, que el contenido del discurso,
pronunciado en 1953, se haga eco de la retérica del
partido Baaz, tal como atin se formulaba en el tiempo
en que se rodd la pelicula. Asi pues, en dichos créditos
podemos descubrir una critica del inmovilismo del
discurso nacionalista de los dirigentes arabes, asi
como una alusién a la opresién politica, intencién
que se desarrollard de manera mas compleja a lo
largo de la pelicula.
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A modo de conclusién, nos gustaria insistir en
el hecho de que, si analizamos una pelicula esfor-
zdndonos por volver a trazar los actos de escritura
del cineasta, las posibilidades interpretativas no
son infinitas, sino que se hallan constrefiidas por
las imagenes y el relato disponibles en la propia
pelicula. Asimismo, la polisemia de las imagenes
no es infinita, en la medida en que la construccién
del sentido se halla determinada en el trabajo de
direccién, que a su vez se apoya en un saber cultu-
ral compartido entre el director y los espectadores.
Este enfoque del material cinematografico nos ha
permitido aprehender de manera concreta el tipo
de coacciones a las cuales han estado sometidos los
cineastas, la percepcién que tenian de ellas y sus
tentativas para cuestionarlas y posicionarse con
relacion a ellas. De un modo maés general, parece
posible aplicar este método a un material audiovi-
sual producido en diferentes contextos y a partir de
otros cuestionamientos.

Practica artistica y tratamiento de la imagen en la Argelia poscolonial
(1962-1965)

Fanny Gillet-Ouhenia. Centre d’Histoire Sociale de I'lslam Méditerranéen, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris

La llamada «generacion de los afios treinta» en la historia de la pintura argelina contemporanea estuvo
muy ligada al régimen socialista revolucionario de la época poscolonial. En un momento en que el pais
buscaba una identidad propia sin dejar atras la metropoli, este grupo de artistas surge con fuerza para dar
respuesta a las inquietudes del momento. Asi, los artistas, aunque conocedores de las tendencias occiden-
tales e influidos por las vanguardias europeas, aspiraron a crear un arte propio que bebia de las fuentes
preislamicas, islamicas y bereberes. Sin embargo, el régimen socialista revolucionario dicta una linea
estética basada en el realismo cuya finalidad es acercar el arte al pueblo. Esto provoca que muchos artistas
se debatan entre las consignas marcadas por el Partido y sus propias inquietudes, lo cual en algunos casos

produce choques y enfrentamientos a la hora de exhibir y desarrollar su obra.

Mas que proceder a un analisis estilistico e iconogra-
fico de las obras pictéricas argelinas —ya efectuado
en distintas monografias y cuya sintesis aun esta
pendiente—, nos centraremos en intentar plantear
las problematicas vinculadas a la produccion de un
sistema simbdlico en un contexto de inmediata in-

dependencia. El periodo histérico seleccionado se

puede considerar como una especie de laboratorio
para llevar a cabo un analisis global de la produccion
artistica y del tratamiento de la imagen en la Argelia
del siglo XX, ya que, por supuesto, el estudio de las
modalidades de produccion artistica en la Argelia
poscolonial nos remite a una secuencia histoérica mas
amplia. Por desgracia, para determinar los orige-
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nes, componentes o, mas aun, las manipulaciones
relacionadas con este tema, disponemos de pocas
fuentes de la época en materia artistica: la prensa,
esencialmente francéfona, y las cronicas sociales y
culturales publicadas en Annuaire de I'Afrique du
Nord. Completan esta investigacién los estudios pos-
teriores de Chaib Hammouda y Frangois Pouillon,
cuya perspectiva histérica representa una evidente
ventaja.'

Asi pues, desde una perspectiva a un tiempo
historica, antropolégica y estética, intentaremos
poner de manifiesto los mecanismos de apropiacién
e invenciéon de los artistas argelinos respecto a la
concepcién cultural de un régimen socialista revo-
lucionario, basandonos en los ejemplos visuales que
hayamos podido encontrar. Este estudio partira de la
experiencia de un grupo de artistas que constituye
lo que los autores denominaran mas tarde la «gene-
racién de los afios treinta», cuyos nombres ya han
entrado a formar parte de la historia del arte arge-
lino: M’hamed Issiakhem (1928-1985), Mohammed
Khadda (1930-1991), Abdallah Benanteur (nacido
en 1931) y Choukri Mesli (nacido en 1931).

La emigracion de los artistas argelinos
a la metrépoli: ¢ los origenes de la
modernidad?

La metroépoli es donde, durante la Guerra de la In-
dependencia, los artistas de la «generacion de los
aflos treinta» crean el primer sistema simbdlico no
figurativo de la pintura argelina. Su situacién, pese
a resultarles probablemente incomoda en algunos
momentos del conflicto, les permitié reflexionar
con bastante serenidad sobre el arte. En sus escri-
tos, el pintor Mohammed Khadda insiste en que el
conocimiento de las obras europeas modernas fue
el elemento que desencadend el mecanismo teérico
del cual se erigi6 en paladin. Del mismo modo que,
a principios del siglo XX, los artistas europeos bebie-

ron de las fuentes de formas de arte exégenas —arte
islamico, africano y del Extremo Oriente— que los
familiarizaron con la estilizacion o la abstraccion, el
arte argelino tenia el deber de recuperar y explotar
ese turath (patrimonio) que le pertenecta. La pintu-
ra, tal y como la entiende Khadda, debe alimentarse
del registro formal del arte preislamico e islamico,
y del de los pueblos bereberes, para encarnar la
renovacién del arte argelino, incorporando el uso
del caballete. Asi, durante este periodo, los pintores
argelinos producen un corpus de obras cuyos titulos
se referiran ya sea a la violencia del conflicto fran-
co-argelino o al pais natal,” utilizando un registro
iconografico no figurativo o semifigurativo. En un
contexto artistico parisino que se debate entre el arte
de partido y la abstraccién, las afinidades estéticas
no dejaran de causar problemas a estos artistas mi-
litantes. La necesidad de elaborar un arte de facil
comprensién, préoximo a las aspiraciones populares
y/o contestatario, chocaba con sus simpatias por la
corriente abstracta. Los primeros desacuerdos en
cuanto a la mision del artista y la funcion del arte
aparecen en este periodo y cristalizan a raiz del
regreso de los artistas a Argelia.

Tras la independencia en 1962, se crean las es-
tructuras estatales dedicadas a la promocién cultural
del nuevo Estado argelino. ;Y qué sucede con la
linea estética del Partido? Si nos atenemos al codigo
jdanoviano, los artistas de los paises socialistas «re-
volucionarios» deben asumir un modelo de repre-
sentacién definido por el realismo, en oposicién a las
tendencias contemporaneas abstractas, consideradas
«decadentes» y «burguesas». ;Podia una gramatica
pictorica abstracta integrarse en la aplicacién de
una politica cultural «nacional, revolucionaria y
cientifica», tal y como pregonaba el Programa de
Tripoli de 1962, texto fundacional que serviria de
base para cualquier accién politica en el pais? ;Qué
lugar ocuparon y qué funcién desempefiaron estos
artistas, que regresaron de la metrépoli rebosantes
de ideas progresistas en materia artistica?

1. Aunque Chaib Hammouda integre la creacién autéctona argelina en un proceso histérico mas amplio, su punto de
vista no consigue captar los mecanismos antropoldgicos vinculados a la creacion de codigos visuales. Los distintos estu-
dios que el antropologo Francgois Pouillon dedica al mundo artistico argelino desde finales de la década de 1980 sacan a
la luz las problematicas asociadas a la articulacion sociohistérica de las producciones artisticas entre el periodo colonial y
la independencia, y siguen siendo un punto de referencia para cualquier estudio en este campo.

2. Véase la lista de obras mencionadas al final.
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1962-1965: ; qué arte debia estar al
servicio de la «reconstruccion
nacional»??

El periodo de Ahmed Ben Bella podria caracterizar-
se por un entusiasmo popular y un cierto desorden
en el ejercicio del gobierno y la orientacién politica.
Si bien la construccion de una identidad cultural
constituy6 una importante etapa en el sistema pla-
nificado del Programa de Tripoli, se vio relegada a
un segundo plano por la urgencia de los problemas
sociales. Por otra parte, géneros artisticos como el
cine o el teatro fueron objeto de mayor atencion
que las artes plasticas. El teatro (Teatro Nacional
Argelino) o el cine (Ciné Pops)* se beneficiaron de
un notorio interés por parte del Partido, que pron-
to intenté monopolizar sus estructuras. El caracter
performativo y visual de estas expresiones artisticas,
aunque extrafias a la cultura araboislamica, contri-
buiria a integrarlas con mayor naturalidad en un
régimen democratico y popular. A pesar de que no
se beneficiaran del mismo entusiasmo, las artes plas-
ticas fueron objeto de un interés que tenia objetivos
divergentes, lo que dio lugar, durante los primeros
afios de la independencia, a un sistema iconografico
de dos velocidades. La creacién de la Union Nacio-
nal de Artes Plasticas (UNAP) en mayo de 1963,
primer organismo artistico de caracter sindicalista
y mutualista que agrupaba a los artistas plasticos
argelinos, no tardé en poner de manifiesto dichas
divergencias: algunos de ellos preconizaban un arte
popular y realista al servicio de la nacién, en tanto
que otros seflalaban los peligros de tal esclavitud. Asi,
si bien la ideologia del Partido no gener6 ningtn
texto teérico referido a las artes, las ideas politicas
de revolucion total y cambio social que difundié se
tradujeron en la aparicion de un vocabulario visual
inédito que situaba a la figura humana en el centro
de su iconografia.
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Eclosion de una estética oficial

En la Argelia posindependiente, la construccién
del régimen se basa en la afirmacién constante del
recuerdo de la thawra (revolucién). Este plantea-
miento politico explica los mecanismos del poder
y su imbricacién en lo simboélico. Gradualmente se
pone en marcha el sistema iconico que escenifica
la ideologia socialista. Se impone la necesidad de
consolidar una legitimidad dada la fragilidad del
gobierno de Ben Bella ante las tentaciones de una
dictadura militar. A medida que el poder lleva a cabo
una mutacién paradigmatica que afirma simboélica-
mente la voluntad popular, asistimos al desarrollo de
una imagineria ambivalente: martirial, por un lado,
y optimista, por otro, dicha imagineria se integra en
el discurso politico oficial, que s6lo reconoce como
unico héroe de la revolucién al pueblo, al-sab, de lo
que se desprende la existencia de un héroe plural:
al miliun wa nisf sahid («el millén y medio de
chouhada [martires]») (Marouf, 1996).

Varios articulos publicados en la prensa argelina
entre 1962 y 1965 nos acercan a una produccién
grafica bastante importante. Issiakhem, ferviente
defensor de los ideales revolucionarios y con fama
de intransigente, colabora con varios periddicos (Ré-
volution et Travail, Alger républicain y El Djeich
[El Ejército]), en los que publica dibujos, caricaturas
y carteles conmemorativos que evocan las miserias
del pueblo argelino oprimido por la colonia, o que
celebran la victoria y el futuro esperanzado del
socialismo. A través de una iconografia distinta
de sus producciones de tipo moderno, afirma que
«cualquier arte que se crea superior al pueblo es
pretencioso y deshonesto. Hay que respetar siem-
pre a ese pueblo manteniéndose a su nivel y evo-
lucionado junto a él» (Inal, 2007). La simplicidad
estilistica, a menudo reducida a esquematismo, y
la facilidad de comprensién de los textos, a veces
en forma de eslogan, presentan un parecido con los

3. La obra de Nadira Laggoune es una de las pocas que reflejan los efectos de la ideologia en la produccion artistica
argelina. También cabe destacar las obras citadas de Chaib Hammouda (1992), una parte de las cuales se centra en la
funcion del cartel y en los vinculos de los artistas con la politica cultural del Frente de Liberacion Nacional.

4. Fundado en 1963 y dirigido por el actor Mustapha Kateb, el Teatro Nacional Argelino tenia la misién de producir un
arte en defensa de «los intereses de las masas», Alger républicain, n® 159, 23 de enero de 1963. En cuanto a los Ciné
Pops, se desarrollan tras la independencia y presentan una programacion que pronto se orienta hacia las producciones

cinematograficas de los paises socialistas.
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procedimientos graficos utilizados por la propagan-
da de los regimenes autoritarios. Por otra parte, el
sistema simboélico nacido de la Revolucién France-
sa (alegoria de la libertad, igualdad y fraternidad
reproducida en los billetes de banco) constituye, al
parecer, un fondo iconografico e icénico en el que se
inspira el artista. Los procedimientos reproducibles,
como el cartel, los periddicos, el sello de correos o
el billete bancario, que son simbolos oficiales de la
nacién naciente, se convierten en posibles soportes
para una estética de tipo realista que glorifica al
pueblo y sus valores a través de la figura anénima
y universal del trabajador, constructor de la nacion,
fellah u obrero, pero también a través de la imagen
de la familia, ntcleo de la comunidad musulmana,
y de los oficiales del ejército. Dichos soportes, conme-
morativos, informativos y a un tiempo persuasivos,
facilitan la difusion a gran escala de una imagineria
figurativa cuyos codigos estéticos, académicos y ra-
cionales transmiten un mensaje facilmente accesible
para el pueblo.

Dificilmente se pueden atribuir al azar o a una
tradiciéon cultural comun los parecidos tematicos y
semanticos con el modelo soviético, cuyos procedi-
mientos compositivos y tecnologias de reproduccién
adoptaron la mayor parte de regimenes autoritarios;
y tampoco se puede atribuir al azar o a una tradicién
comun la recuperacién de las construcciones ale-
goricas surgidas de la colonia (Golomstock, 1991).
Sélo el rastro de detalles étnicos o geograficos po-
dria ayudarnos a definir la nacionalidad de la obra.
No obstante, frente al heroismo estereotipado y
monumental de las realizaciones soviéticas, la di-
mensiéon humana, ya sea sometida o serena, parece
constituir una especificidad argelina. Asi, durante
este periodo se desarrolla una nueva «capacidad
simbolica», basada en el simbolo de una identidad
que se intenta reconquistar. El sistema referencial que
compone dicha identidad procede una vez mas de la

adopcién y adaptacién de codigos exdgenos, lo que

revela lo dificil que resulta escapar a los modelos y
referencias culturales de las imagenes dominantes
o heredadas de la colonia. Para el «grupo de Paris»,’
la confrontacién con la necesidad de producir un
sistema iconografico de dos velocidades saca a la luz
lo complejo que resulta elegir entre los dos términos
de una alternativa: comprometer los ideales estéticos
propios en la difusiéon de un sistema visual elemental
e «indulgente», o admitir los principios identitarios de
una pintura vanguardista sin traicionar el alma de la
comunidad argelina.

Papel y funcién del arte moderno

Asi, a modo de reculturacion, artistas como Khadda
y Mesli intentan imponer su arte: una pintura abs-
tracta, si, pero elaborada desde la resistencia iden-
titaria. No obstante, paralelamente a la difusion de
una imagineria menos «oficial», la efervescencia
de los primeros afios de la independencia ofrece a
los artistas, en repetidas ocasiones, la oportunidad
de exponer sus creaciones y expresar su punto de
vista.

Por un lado, como aportacién colectiva, el 21 de
diciembre de 1962 tiene lugar la inauguracion de la
que se puede considerar primera exposicion artis-
tica de la Argelia independiente. En esta muestra,
organizada por el Comité por la Nueva Argelia, se
exponian telas que formaban parte de una subasta
cuya recaudacién estaba destinada a la asociacion
Djil el Djadid (Nueva Generacién), institucién que
acogia a huérfanos de guerra. Era una seleccion de
obras con un estilo que variaba del abstracto al
figurativo, pasando por el semiabstracto. Ademas,
importaban poco los objetivos formales y los dis-
cursos estéticos del artista como individuo, ya que
esas pinturas parecian aportar el beneficio de una
futura mejora social de la comunidad. El carécter
decorativo y funcional del arte moderno no escapé a

5. Llamamos asi al grupo de artistas mencionados en la introduccién. Tras emigrar a la capital en la década de 1950,
este grupo elabora una aproximacién tedrica a la pintura y rompe con el academicismo orientalista y la estética de la
Escuela de Argel, introduciendo asi la abstraccién en la pintura argelina. El contexto colectivo que determina el proceso
de individuacion artistica (invencién) parece ser el factor que motivara el nacimiento de una pintura argelina original. Asi,
después de 1954, el impacto de la revolucion inaugura un renacimiento plastico. En nuestra opinién, dicho renacimiento se
produce en la violencia del acto, el de la creacion de la nacién. Este arte transfuga se concede una vida propia en relacion
con el traumatismo de la guerra y crea su propio sistema de ficcion.
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Alger républicain, que inst6 vivamente a sus lectores
a aprovechar la ocasiéon de «amueblar sus oficinas
o viviendas».®

Por otro lado, la prensa permite también captar
las graves contradicciones de una politica cultural
en proceso de formacién, que tiene dificultades
para definir el papel de una vanguardia. En un
articulo titulado «Eléments pour un art nouveau»,
publicado en Révolution africaine el 27 de junio de
1964, Mohammed Khadda habla abiertamente
de las teorias que ha forjado en la metrépoli. Vincu-
lado al Partido Comunista ya antes de la guerra de
liberacién, comparte con numerosos intelectuales
de la época la conviccidén de que el arte debe dirigirse
al pueblo, sin por ello abjurar de la modernidad.
Fustigando las derivas populistas de un realismo
socialista académico, el artista las contrapone a los
modelos artisticos mexicanos o el Guernica de Pi-
casso, tras mezclar sabiamente conciencia politica,
estética vanguardista y tradicién pictérica, tal y
como entendia todo ello el propio artista. Si, como
afirma Khadda, «el arte culto, en oposicién al arte
de agitacién, es el que, a largo plazo, transforma las
costumbres al tiempo que se transforma a si mismo»,
y permite asi que la civilizaciéon socialista sustituya
ineludiblemente a «la civilizacién capitalista se-
gregando sus propios valores morales y estéticos»,
¢podian los componentes bereberes o preislamicos
integrarse en el discurso de un régimen unani-
mista? Al comentar las primeras manifestaciones
artisticas de la Argelia independiente,” el escritor
Mourad Bourboune, primer presidente de la Co-
misién Cultural del Frente de Liberacion Nacional
—organo creado en 1963 y destinado a difundir las
ideas del Partido— hace hincapié en el particularis-
mo de una cultura en plena renovacién e impulsada
por las tendencias del arte moderno: «Los pintores
aqui reunidos, cuando se acercan a las formas de
expresion de Occidente, difieren profundamente
de ellas debido a su acento propio». Apoyando la
diversidad de estilos y la audacia de una creacion
abstracta emanada de la tradicion, Bourbone hace
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un llamamiento a la unificacién de los pintores de
todas las tendencias bajo la bandera socialista. Asi,
las problematicas formales de los artistas argelinos
parecen eclipsarse ante la construcciéon de un «sis-
tema» artistico popular y nacional, pese al uso de
unas formas abstractas vanguardistas consideradas
audaces por las autoridades. Pero es evidente que
este discurso no podia responder a las exigencias de
un régimen que se radicalizaba.

Asi, por muy alejadas estilisticamente que estén
estas tendencias del arte argelino en este periodo,
todas ellas convergen en la idea de unos contenidos
visuales identitarios que recurren a los resortes
de la memoria para fundamentar su legitimidad.
Pero, aunque la politica cultural del régimen de
Ben Bella no impone explicitamente ninguna
limitacién formal a las producciones plasticas, los
artistas revisan las caracteristicas simbolicas de sus
producciones, elaborando una estética hibrida, que
es una adaptacién mas o menos artificial alentada
por las contingencias politicas. Asi, la mutacién sim-
bélica que se produce tras suregreso a Argelia parece
decantar el debate entre modernidad y autenticidad,
que los ocupé en la metrédpoli, hacia problematicas
plasticas que implican unas relaciones complejas
entre modernidad y conservadurismo. Durante este
periodo de experimentacién, los artistas consiguen
hacer oir sus opiniones, asi como el apoyo de los
responsables culturales: las divergencias expresadas
y la exposicién de creaciones plasticas de todas las
tendencias subrayan una cierta libertad en la ex-
presion de las opciones. Pero los partidarios de una
pintura abstracta llamada a ser el verdadero reflejo
del imaginario arabomusulman se desengafiaran
pronto de la politica cultural y las opciones estéticas
de los futuros dirigentes. El arte moderno abstracto
no retne las virtudes movilizadoras requeridas para
la construccion de una nacion argelina democréatica
y popular, lo que lleva a un cierto nimero de crea-
dores a exiliarse en la metrépoli, fenémeno que nos
remite, con una dinamica claramente historica, al

éxodo masivo de toda una generaciéon de artistas

6. Alger républicain, n° 144, 15 de enero de 1963.

7. Mourad Bourboune tendra la oportunidad de prologar la primera exposicion de la UNAP, que se celebra en junio de
1964, asi como la primera exposicion colectiva —y la ultima durante mucho tiempo— que se organiza en Paris tras la inde-
pendencia: «Pintores argelinos», presentada en el Museo de Artes Decorativas del 15 al 30 de abril de 1964, y organizada
por la asociacion Algérie-France, con la participacion de la UNAP y del Museo de Bellas Artes de Argel.
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que huyen de la amenaza terrorista de la década
de 1990.

La Argelia de los futuros dirigentes engendrara
un tipo de arte revolucionario elaborado a partir
de préstamos estéticos, que tarde o temprano se
revelard como el resurgimiento de las tradiciones
maés conservadoras y obsoletas, pero también mas
extraflas a la cultura argelina: por un lado, la estética
«realista» argelina se radicaliza en favor de un mo-
numentalismo pliimbeo que acentuara la dimensién
emocional y afectiva de la memoria revolucionaria
(Pouillon, 1992). La escultura, la expresién plastica
en aquel entonces mas afectada por el anatema de
la tradicién musulmana (hadith), se hace un lugar
en algunas instituciones, pero también en el espa-
cio publico, sobre todo a raiz del resurgimiento de
la figura histérica del emir Abdelkader (Carlier y
Nollez-Goldbach, 2008). Por otro lado, la figura del
pueblo martir dara paso a una iconografia sacrificial
basada en las figuras del moudjahid o del chahid
(Dayan-Roenman y Valensi, 2004). Ademas, la
influencia de la tendencia realista se expresara en
la seleccion de cuadros de caracter orientalista. Asi,
en la década de 1980, los estilos de Horace Vernet
o Ktienne Dinet son el modelo en que se basara el
gusto oficial para construir una identidad visual ar-
gelina, cuyo maximo representante es Hocine Ziani
(Pouillon, 2002). Seducidos por este arte, pero tam-
bién ignorantes de las verdaderas raices del mismo,
los dirigentes adoptan la estética figurativa de tipo
realista y de origen europeo como tnico arte viable
¥, sobre todo, facilmente comprensible. Asi se pone
de manifiesto hasta qué punto resulta complejo el
tema del modelo cuando la relacién de un pais con
otro se basa en la subestimacion y/o la reificacion
de una cultura, con la consiguiente creacién de un
vinculo paternalista.
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Lista de obras plasticas

BENANTEUR, Abdallah, Las lineas de los ancestros,
1957, 6leo sobre tela, 93 x 130 cm; Tribu, 1959,
6leo sobre tela, 63 x 98 cm; Hoggar, 1960, 6leo sobre
tela, 100 x 200 cm.

IsstakHEM, M’hamed, Argelia 1960, 1960, 6leo y co-
llages sobre tela, 93 x 64 cm.

KnaDDA, Mohammed, Meridiano Cero, 1958, 6leo so-
bre tela, 100 x 81 cm; Cabilia, 1960, 6leo sobre tela,
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114 x 162 cm; Homenaje a Maurice Audin, 1960,
6leo sobre tela, 130 x 194 cm; Dahra, 1961, 6leo
sobre tela, 60 x 120 cm; Las kasbas no se asedian,
1960-1982, bleo sobre tela, 122 x 144 cm.

MesLi, Choukri, Sakiet Sidi Youcef, 1959, 6leo sobre

tela, 162 x 130 cm; Los campos, 1958, pastel, 12 x
16 cm; 20 de agosto de 1955 (destruido durante la
Batalla de Argel en 1957) o Sétif, 1962, 6leo sobre
tela, 159 x 126 cm; Argelia en llamas, 1962, 6leo
sobre tela, 56 x 100 cm.

El concepto de hibridacién en el arte contemporaneo argelino:
expresiones de las paradojas de la globalizacion

Emilie Goudal. Universidad Paris Oeste Nanterre

LLas expresiones mas actuales en el ambito de las artes plasticas estan claramente condicionadas por una
serie de clasificaciones geograficas, politicas y econémicas muy tradicionales. Asi, cuando descubrimos la
obra de un artista, enseguida nos preguntamos cual es su origen o a qué grupo pertenece. Sin embargo,
las obras de muchos jovenes artistas plasticos en Huropa y Africa cuestionan constantemente los limites
de las particularidades locales para adentrarse en los terrenos, mucho mas ambiguos, de la globalizacion.
Artistas como Zineb Sedira, Kader Attia o Adel Abdessemed conciben sus obras como una forma de mostrar

las limitaciones de conceptos como la memoria o la identidad, que utilizamos constantemente en nuestra

vida cotidiana y aplicamos al mundo artistico.

Definidos cada uno de ellos como la encarnaciéon
de la escena artistica contemporanea emergente
en Argelia, pero también en Francia e incluso en
Gran Bretafia, Zineb Sedira, Kader Attia y Adel
Abdessemed se convierten —a veces a su pesar— en
los abanderados de una identidad que unas veces
es expresion de la globalizacion y la movilidad de
artistas originarios de la orilla sur del Mediterra-
neo, y otras es simbolo de una integracion lograda.
Estas definiciones multiples ponen de nuevo en
tela de juicio la compartimentacién geografica
de las identidades de estos artistas, que criticos,
historiadores del arte y comisarios de exposicion
utilizan como nomenclatura para presentar y
analizar estas obras plasticas. ;\Debemos ver en
ello un reconocimiento politico e institucional de
la identidad cultural argelina o francesa, o bien
los limites impuestos por la definiciéon a partir del
espacio territorial del artista, en un momento en
que la circulacion de las obras, pero también de
estas personas, hace saltar por los aires por tro-
pismo la dimension de lo local? Dichas obras, que
dialogan con el concepto de identidad, cuestionan

los contornos trazados por el particularismo de lo
local y la erosion neutralizadora de la percepcion
general de la cultura globalizada. No hay duda de
que este debate sobre la identidad compuesta no
es nuevo en la historia del arte, pero la confusion
y la amalgama no estan ausentes de los circuitos
de mediaciones en torno a estos artistas. Asi pues,
partamos de las obras de estos artistas para captar
mejor los interrogantes y definiciones que éstas
confieren a la dimensién de identidad.

Zineb Sedira, expresion de la
«diaspora»: de la introspecciéon
a la identidad en dialogo

Cuando en mayo de 2010, en una entrevista sobre este
tema, preguntaron a Zineb Sedira sobre la identidad
con la que le gustaria que la presentaran, respondio:
«Soy una artista a secas. Después ponen dénde naci,
dénde me crié y donde trabajo. Naci en Francia,
trabajo en Londres, Paris y Argel. Pero en muchas
exposiciones en las que participo quieren poner un



