El arte contemporaneo, gozne de la tardo-modernidad
marroqui. Una lectura desde la antropologia politica’

José Antonio Gonzalez Alcantud

Hace ya algunos afios Jean Cuisenier, antropdlogo especializado en culturas tradicio-
nales, planteaba que aunque en nuestras sociedades industrializadas y tecnificadas se
tenfala apariencia de haber desencantado el arte, y que se hacia arte sin técnica, senti-
do sin mito, técnica sin rito, al igual que sentido sin arte, mito sin rito y técnica sin
mito, en ellas mismas como una suerte de paradoja se tendia cada vez que se haciauna
obra artistica o arquitecténica a sobredotarla de dimensiones simbélicas. Estas bro-
taban portodoslados. Se pregunta Cuisenier: “¢Es necesario engrandecer el Louvre?”.
Y seresponde: “(Pues) se construye una piramide”. Afiade: “¢Es preciso cerrarla pers-
pectiva desde el Louvre a la Défense? Se construye un arco. El arco de la Comunica-
cién. Para que no quede ninguna duda de que del gesto surge el sentido”.? El arte no
puede ser contemplado en su aislamiento, como un hecho ahistérico, o remitido sélo
a su propia historia. Es un acontecimiento cultural encuadrable en la teoria de la
comunicacioén, en el proceso de simbolizacién.? Como artefacto queda asi resituado
antropolégicamente, llevando el campo de lo espiritual al de lo humano.

Laantropologia del arte, de hecho es una perspectiva que ha sido abandonada antes
de tiempo en manos del primitivismo, y que hoy vuelve a tener vigor al renovar su pre-
sencia, resituando la intima relacién entre arte y sociedad antes aludida. Sin embargo,
este vinculo ya fue percibido porlos iniciadores de la sociologia, que veian a las ciencias
sociales y la estética intimamente relacionadas.* Nada nuevo bajo el sol. El redescubri-
miento del vinculo antropo-estético nos lleva a plantearnos que la forma més acertada
de entraren él es mediante la intersticialidad. Esa manera intersticial no deja de seruna
perspectiva “politica” de abordar el discurso artistico desde los margenes iluminado-
res.’Laintersticialidad nos ha permitido a nosotros en particular formulary reformular
criticas profundas al orientalismo y al modernismo.® El asunto de la vinculacién antro-
po-estética a partir de lo intersticial presenta, pues, una gran importancia.

La entrada en materia cientifica del arte marroqui desde la antropologia seria la
manera mas légica de abordar el fenémeno estético en un pais que en las etapas colonial
yposcolonial ha sido objeto privilegiado dela disciplina etnogréfica.” De hecho, el tradi-
cionalismo etnografico y antropolégico habria dejado fijada casi entomolégicamente a
la sociedad marroqui en una tradicién intemporal, conocida en el proyecto de Lyauteyy
sus estetas cortesanos como el “viejo Marruecos”. Cabe coincidir con el historiador Ab-
dallah Laroui en que la antropologia colonial, y a veces poscolonial, ha sido un factor
retardatario de la modernidad en Marruecos, por su apuesta por la fijacion tradiciona-
lista del pais en una cierta “tribalidad”.® Para el caso argelino si se han visto, sin embar-

92 IMAGO CRITICA 5 (2014)



g0, otros acercamientos mas en consonancia con las tendencias actuales de la antropo-
logia del arte. Es €l caso de los analisis del antropélogo Francois Pouillon, que versan
sobre la pintura argelina, y sobre todo de los intentos categoriales de romper con el
modelo artesanal, dependiente del exotismo orientalista autoctonizado.’ Quizasla criti-
ca del arte haya ido més lejos que la antropologia en el caso marroqui, en el ejercicio de
liberar el pais del pintoresquismo orientalista (figs. 1 y 2). Todas estas son bases impor-
tantes para acercarse actualmente a la antropo-estética del arte contemporaneo marro-
qui desde una perspectivanovedosay en consonancia “des-etnicizaciéon” del artey conla
superacién del etnocentrismo habitual en el discurso cultural.

Con la perspectiva de adentrarnos en la problemaética del arte contemporaneo ma-
rroquiyen el transito alamodernidad artistica de Marruecos, es conveniente retrotraer-
nos al momento de la independencia de este pais en 1956. Francia y la antigua colonia
estaban convenidas en que el reino alauita entraba indefectiblemente en el mundo de la
modernidad, que era en parte el objetivo protectoral declarado. Francia, en tanto ex
potencia colonial quiere garantizarse el control del discurso cultural poscolonial me-
diante el mantenimiento de la francofonia, con el francés como lengua vehicular y la
cultura gala como referente ineludible. Para lograrlo los acuerdos politicos de la inde-
pendencia seran fundamentales. En primer lugar se trata de garantizarla ensefianza en
francés alos 80.000 nifios franceses escolarizados en Marruecos y conseguir mantener
el trabajo de los 6.500 profesores que les ensefian, en medio del inevitable proceso de
arabizacién en ciernes. Incluso explicitamente se reconoce en los acuerdos educativos
poscoloniales que el nuevo régimen independiente debera “asegurarel futuro de la difu-
sién delalenguayla cultura francesa en Marruecos”.!” En la misma direccién se quiere
protegerla ensenanza francéfona otorgada porla Alliance Israélite Universelle, que con-
cernia a 34.000 alumnos y 730 maestros. Las negociaciones educativas y culturales son
puntillistas y muy largas. El acuerdo final que garantizaba y ponia a salvo la francofonia
marroqui fue publicado el 17 de julio en “La Documentation Francgaise”, para ser firma-
doel 5 de octubre de 1957. El parlamento francés lo convirtié en proyecto deleyel 15 de
abril de 1958. Esto en lo referente a la francofonia educativa. En el cuadro de la autono-
mia universitaria, esencial para el surgimiento autéctono de ciencias sociales y huma-
nas como la antropologia y la historia del arte, se acord6 poner en funcionamiento la
Universidad de Rabat en 1957. Francia logra que se nombren profesores galos en mi-
sién, y que el historiador Charles-André Jullien, el arabista Louis Massignon y el etné-
grafo Emile Laoust ocupen lugares prominentes en su disefio. Es evidente, que la llega-
da masiva de “cooperantes” franceses en el &ambito educativo y universitario sobre todo
se produce con la independencia, adquiriendo una dimensién desconocida en el perio-
do colonial.!' Incluso desde sectores anticoloniales, como el representado por el sociélo-
go Jacques Berque, se hacia unreclamo ala importancia de mantener el vinculo francé-
fono, haciendo una suerte de juego dialéctico entre cultura oficial y cultural popular,
espacio este tltimo de entendimiento de la francofonia.'

En el ambito cultural, en particular, esencial para encubrir este neocolonialismo,
se recurrio a las “maletas culturales” auspiciadas por la Unesco, institucién cultural
internacional de gran influencia francesa, por su simple ubicacién en Paris. Incluso el
plan nacional marroqui contra el analfabetismo se deja en manos de la Unesco, con-
fiando en que serd beneficiado por su progalicismo. Se constata, asimismo, que en los
planes culturales de la francofonia el cine ocupa también un lugar preeminente por su
marcado caracter ideolégico y popular.
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Sin embargo, a pesar de lo dicho, el arte aut6ctono contemporaneo quedé relega-
do aunplano inexistente, probablemente porque en el lado francés sigue prevalecien-
do la idea de arte marroqui es igual a artesanias. Hamid Irbouch sostiene que los
franceses habian realizado en el periodo colonial muchas generalizaciones sobre el
arte autdctono, sobre todo si habian de compararlo con el suyo propio, el de Paris,
capital del arte vanguardista del siglo XX.!* Entre esas generalizaciones cabe destacar
que sostenian que las artesanias son propias de un grupo étnico, y que marcan el terri-
torio de ese grupo; por otra parte, la asuncién de esa identificacién entre artesanias y
etnicidad acabaria sentando principio de realidad. Todo ello circulaba sobre varios
estereotipos complementarios tales como que la distincién entre rural y urbano, y por
ende entre berebery arabe, cuya formulacién canénica es atribuible a Prosper Ricard,
artifice del Service des Arts Indigénes, pero cuyo fundamento, la supuesta falta de
creatividad de los artesanos, debido a sus escasas habilidad “reflexivas”, era un crite-
rio que encarnaba el también arabista, especializado en arte “hispanomauresque”,
Henri Terrasse. Este tltimo a fines de los afios cuarenta tuvo una significativa contro-
versia con el arquitecto M. Ecochard partidario decidido de romper con el esquema
conservacionista e hieratizante de las medinas, que las convertian en una suerte de
museo sin posibilidades de evolucionar, con los artesanos como telén de fondo huma-
no.!'* Desde luego, para otro artifice del gusto colonial, el etn6logo Georges Hardy, la
decadencia de las artes marroquies se habria acelerado con la llegada masiva de pro-
ductos manufacturados occidentales, mas baratos y facilmente comercializables, que
inundaron las medinas. De ahi la importancia otorgada en los proyectos coloniales de
Marruecos a la proteccién de las artesanias. Podemos observar una tendencia muy
marcada en la apreciaciéon que se hace en los inicios del Protectorado de la pintura
asociada sélo a los trabajos artesanales: “Los marroquies no pintan mas que sobre
madera”, afirmaba Jean Gallotti en 1917.'5 Es mas, hasta un antropélogo connotado
de anticolonialismo, Jacques Berque, hablé de la incompatibilidad entre la “sagrada
inercia” y el “ritmo occidental”. Si bien el mismo Berque denunciaba en el periodo
colonial que existia un “equivoco mortal entre arte y artesanado”, el cual bloqueaba la
creatividad del artesano, al alejarlo de cualquier posibilidad creativa.®

Segin M'Rabet el colonialismo ha trastocado todo debido, entre otras cosas, ala
politica de proteccién de las artesanias, iniciada por Lyautey en 1912 y terminada con
el fin del Protectorado en 1956. Los corpus de modelos, formas y disefios tanto de
ceramica como de tapices llevados a cabo bajo la direccién de Prosper Ricard limita-
ron la creatividad, obligando al artesano a copiar miméticamente lo que era conside-
rado un canon de la autenticidad. Aunque pretendia en teoria lo contrario, es decir
protegerlas artesanias para evitar una debacle social comola acontecida en Argelia, el
Servicio de Artes Indigenas francés cercenaba la creacién local, fijandola en un “eter-
no presente histérico”. Se traté de fijar para siempre un universo artesanal, y por ende
premoderno, frente a otro artistico y moderno, estableciendo para ello una clara dis-
tincién entre autéctonos y foraneos. El proyecto discursivo, consciente o semicons-
ciente, consagraba en una suerte inferioridad natural y evolutiva a las artes figurativas
delos marroquies. Horizonte del cual sélo se pudieron emanciparlos artistas autécto-
nos a través del descubrimiento de la pintura de caballete.

Marruecos, de otra parte, en consonancia con el tradicionalismo etnogréfico que se
le atribuia, seguia siendo fuente de inspiracién para el arte occidental en la tradicién
orientalista. No obstante, la pintura existia en Marruecos antes del Orientalismo. Atina-
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damente trae a colacién Hamid Irbouch la presencia de la “Moroccan-Andalusian mi-
niature”, cuyos prototipos proceden de Turquia y Préximo Oriente, aunque con menor
importancia que en aquellas zonas.!” Empero la primera eclosién pictérica marroquino
cuestionaba el orientalismo al uso en manos de los pintores europeos; nos referimos ala
pintura naif: “(Esta) en Marruecos —escribe M’'Rabet— aparece como el resultado evi-
dente de un mimetismo exacerbado. Este encuentra un terreno de eclosién favorable en
la influencia conjugada de los pintores y los administradores extranjeros que ven en él
las primicias de un prodigioso estallido de la expresién plasticalargo tiempo contenida,
unaruptura fresca conunatradicién considerada como un obstaculo”.!® El neo-orienta-
lismo naif autéctono se presenta como una anti-tradiciéon. Marrakech y su plaza Jemaa
el Fna es la primera fuente de inspiracién, como se ve en el pintor Abdeslam ben Larbi.
El pueblo llano autodidacta es considerado el depositario de un saber ingenuo, atin
deudor del orientalismo de los pintores coloniales. Ello suponia transgredirlas normas,
incluidaslas procedentes dela tradicién islamica. Evidente la presencia del tardo orien-
talista Jacques Majorelle en la ciudad habia contribuido a este nacer de lo naif. Moham-
med ben Allal, asimismo, en los afios cuarenta se atrevié a representar a la figura huma-
na, “colocando—segtin algunos criticos—asi el hito dela apertura de Marruecos en una
nueva era pictérica”.'” El propio Allal sefial6 que viendo trabajar a su patrén M. Azema
sinti6 la necesidad imperiosa de pintar. Al margen de estos casos singulares, el simple
hecho generalizado de singularizarse como artista para escapar al dominio del gremio
artesanal, puede ser considerado un acto de rebeldia primigenio entre los magrebies.?
Muchos de sus seguidores serfan naif, autodidactas, y sobre todoradicados en el area de
Marrakech, donde galerias, museos y otras artes como la fotografia irian encontrando
su lugar hasta hoy mismo (figs. 3,4, 5y 6).

* ok x

Sefiala en este mismo nimero de [mago Critica Mohamed Métalsi la centralidad que en
la transicién a la pintura contemporénea marroqui ha tenido la irrupcién de la pintura
de caballete (“de chevalet”). Métalsi considera que la pintura de caballete constituye el
momento culminante de apertura dela pintura marroqui hacialamodernidad, sin arro-
par necesariamente por la potencia de la tradicién turco-persa de la miniatura. Arguye
Métalsi que la aparicién de la pintura de caballete ha revolucionado completamente la
pintura arabe, rompiendo con el arabesco y otras manifestaciones anteriores pictéri-
cas: “La eclosion de la practica de la pintura de caballete se inscribe en un proceso
multidimensional muy extenso de mutaciones culturales consistente, notablemente, en
incluir unas expresiones artisticas europeas modernas en un contexto cultural tradicio-
nal”.?' También en las cartelas murales del recién abierto, en torno al otofio de 2014,
Museo de Arte Moderno y Contemporaneo de Rabat se cuenta el nacimiento del pintor
moderno marroqui como una afirmacién de su personalidad individual: “(El artista) —
leemos— afirma su visién subjetiva del mundo donde expresa su interioridad sobre un
soporte auténomo de proveniencia occidental: la pintura de caballete”.

El problema reside en cémo ha llegado a establecerse finalmente la supremacia
técnica del cuadro, una técnica ajena a la tradicién marroqui. Desde luego los prime-
ros alumnos “indigenas” de la escuela de Bellas Artes de Tetuan, fundada por los espa-
fioles, con la figura mayor del tardo orientalista y promotor de la pintura de caballete
Mariano Bertuchi al frente, coetdneo de Majorelle, haran puras variaciones neo-orien-
talistas de la pintura del pintor granadino.?
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Enloreferente alatematicay suevolucién. Segiin uno de los primeros criticos del
arte contemporaneo marroqui, Mohamed Sijelmassi, se superponen alallegada dela
pintura de caballete, promovida porlos europeos, tres factores propios: el arte prehis-
térico de la zona, de caracter esquematico; el arte arabo-musulman, donde prevalece
el arabesco y la caligrafia; el arte popular marroqui, de caprichosas formas geométri-
cas que apuntan ocasionalmente a figurativas. El arte esquematico prehistérico seria
practicamente redescubierto en la época protectoral. De hecho en la propia ceramica
de origen bereber, me subraya Mohammed Chadli, muchos disefios esconden disimu-
ladamente representaciones humanas o animales, lo que confirmala continuidad. Del
arabo-musulman se destaca su apuesta por el arabesco, y con él por la abstraccién,
con el tel6n de fondo de los hadices islamicos que prohibirian la figuracién de los
“idolos”, pero sobre todo por la propension de la abstraccién a generar la nostalgia del
paraisoyevocarla futilidad dela vida. Al arte popular marroqui, sin destacar su proce-
dencia bereber sobre todo, le llama Sijelmassi “intersemiético”, ya que sus signos,
suerte de “tatuajes”, circularian entre las diferentes modalidades de artes populares.
De estos cuatros factores Sijelmassi destaca sobre todo el segundo y la pintura de
caballete, es decirlos relacionados con la islamizacién a partir del siglo 1X y el estable-
cimiento del Protectorado a partirde 1912.23 Siendo éstas fuentes esenciales para com-
prender los espacios y tiempos de inspiracién del arte contemporaneo marroqui, lo
mas importante del andlisis de Sijelmassi nos parece que es el giro copernicano dado
al poner en el centro del mismo a la “pintura de caballete”.

Tal como quedd expresado mas arriba, entre las fuentes de inspiracién légica-
mente siempre hemos de encontrar el Orientalismo. Este en sus inicios es un llamado
al “reencuentro con la luz” por parte de Delacroix y de Matisse. Su descubrimiento,
sobre todo por las vanguardias, permite constituir un “verdadero espacio pléastico”
comun. Lo podemos comprobar en el caso de Henri Matisse, en cuya obra el choque
marroqui ejercié profundas transformaciones, sobradamente estudiadas.?* En Paul
Klee se observa el descubrimiento del arabesco en toda su dimensién entre lo pictéri-
coyloescritural, sobre todo tras sus visitas a las exposiciones de arte islamico de Paris
de 1903 y de Munich de 1910, que activaron la curiosidad general por el Oriente mu-
sulméan.?® Bajo este sindrome orientalista se celebro la primera muestra del arte mo-
derno marroqui, acontecida en el hotel Excelsior de Casablanca en la temprana fecha
de 1918, aunque puede ser que la labor etnograficamente més profunda la realizase el
Servicio de Bellas Artes del Protectorado, dirigidoen sus inicios por el esteta Maurice
Tranchant de Lunel, al poner en funcionamiento “talleres y salas de exposicién en el
seno de monumentos histéricos transformados para la ocasién en museos etnolégi-
cos”. Todo esto para facilitar a los pintores europeos amantes del pintoresquismo que
pudiesen capturar hombres, escenasy paisajes orientalistas y exotistas. A esto hay que
anadir, la obra propia del director del Servicio de Artes Indigenas, Proper Ricard, que
lleg6 a promover a algunos de los pintores locales entre los que destaca R’bati.?° Tam-
bién hay que sefialar a lo anterior la formacién en 1924 en Rabat de la asociacion de
arte “La Kasbah”. Todo ello se puede explicar por las inclinaciones estetizantes del
grupo de cortesanos que planificaban la vida marroqui desde la Residencia General
dirigida por el mariscal Lyautey, entre 1912 y 1925.%” Sin esa planificacién y orienta-
cién del discurso resulta imposible explicarnos nada.

La fundacién de la escuela de bellas artes de Tetudn en 1945 de la mano de Mariano
Bertuchi seria un hito en el Tetuan espariol pronto imitado en el lado francés con la crea-
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cién de la correspondiente de Casablanca cinco afios después. Mohammed Serghini sus-
tituird a Bertuchi como director de la escuela de Tetuan, y también de la escuela de arte-
sania marroqui. De esta forma se consagrabala autoctonizacién dela pintura de caballete.

La supremacia del cuadro como superficie que hay que hacer hablar expresiva-
mente con un juego de ilusiones, se impone entre los pintores autéctonos. Pero las
imitaciones nunca son literales, ya que poseen sus propias dimensiones locales. Deri-
vado de la pintura de caballete, el arte mural tiene su pequena historia marroqui.
Surge enlos margenes de la mano de artistas autodidactas y sin intencionalidad profe-
sional. Es el caso de El Hamri, pintor de cafés morunos, hamanes y otros lugares
publicos.? En los ochenta también se hicieron experiencias dirigidas por un psiquia-
tra particularmente activo en la cultura, Abdallah Ziou Ziou. Se trataba de hacer mu-
rales cooperativos entre pintores y enfermos en el psiquiatrico de Berrechid.?® Ziou
Ziou es una suerte de anti-psiquiatra el cual contaba cémo el mundo estaba al revés:
segin me relaté en una ocasién acomparfiaba a un enfermo europeo a Francia, y en
Marsella lo detuvieron porque los aduaneros decian que él no podia ser el médico y el
francés el enfermo, sino a la inversa. Recordemos que el psicoanalisis y la psiquiatria
han tenido histéricamente en la edad colonial una gran relevancia en Marruecos.
Finalmente aparecen las experiencias de Asilah enlos afios finales del siglo XX, cuando
esta ciudad tiende a constituirse en un lugar de encuentro intelectual y artistico.

Superando el solo aparente abandono del &mbito artistico, en 1964 se promovié
el primer sal6n de arte marroqui en la casba de los Oudaias, de Rabat, un lugar tradi-
cional de Marruecos por haber servido para muchas manifestaciones culturales, tales
como acoger el Museo de Artes Indigenas de época colonial ylos encuentros de musica
bereber y andalusi, promovidos ambos por el ide6logo del arte popular auténtico,
Prosper Ricard, imbuido de tradicionalismo. A pesar de cémo recuerda Toni Maraini,
esta exposicién presentaba a autores occidentales interesados en Marruecos como
Matisse o Dufy, se la catalogé de “encuentro”, el cual anunciaba el “nacimiento” del
arte contemporaneo marroqui. El “encuentro”, no obstante, fue criticado y acusado
de neocolonialismo por los pintores marroquies. La critica vendra de pintores como
Belkahia, Melehiy Chebaa que se habian formado en el extranjeroy que ahora estaban
agrupados alrededor dela escuela de bellas artes de Casablanca, y que promovian una
agrupacién nacional de artistas con sus propios encuentros anuales.?' La pintura con-
temporanea marroqui hacia por emerger en medio de grandes contradicciones.

Por regla general, el arte arabe contemporaneo, en el cual se enmarca el marro-
qui, no deja de ser un mundo nuevo marcado tanto por el orientalismo como por el
occidentalismo. Cuando el arte “a4rabe” apuesta por la abstraccién, de profundos ori-
genes locales, e incluso por el onirismo, no deja de realizar una reaccién anti-nostalgi-
cay proclive a la modernidad mas radical que procede del efecto oriental a la manera
vanguardista de Matisse o Klee: “Lo que es un retorno al arabesco, a la caligrafia, ala
arquitectura, al mosaico, al encantamiento paradisiaco del tapiz, estd acompafiado de
un descubrimiento del arte occidental y de su abstraccién, descubrimiento que no es
ni una ventaja ni una carencia, sino una promesa, una apuesta sobre la transfigura-
cién del pasado y de sus fuerzas ocultas”.’? Evidentemente todas las empatias que
suscitaba el germinal arte aut6ctono marroqui no podian venirle de otra parte que de
estéticas de contestaciéon como el surrealismo, el grupo Cobra o el brutalismo de Du-
buffet. Las vanguardias histéricas pronunciandose contra la exposicién colonial de
1931, que organiz6 Lyautey en Paris, habian hecho pasar al otro lado del espejo la
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relacién del arte occidental con los otros y sus manifestaciones plasticas.?? Este es un
asunto conocido hasta el hartazgo.

Yendo al fondo del asunto: segtin Sijelmassi la supremacia de las técnicas euro-
peas, y sobre todo de la pintura de caballete, bloque6 en esos momentos la investiga-
cién propia.** Ahora, lo que parece un bloqueo, fue también una liberacion de las
formas. Segtun constatamos, paradéjicamente el efecto acumulativo de los saberes
traidos a colacién por Francia y Espafia hizo que en los afios setenta la escuela de
Tetuan resurgiese en torno al ambito de la abstraccion figurativa.®® Y sobre todo reci-
bieron suimpulsolas escuelas de bellas artes (figs. 7y 8), y también el autodidactismo.

La aparicién de unlenguaje vanguardista, con suimpronta experimental, obliga-
ba a salir del figurativismo, en Marruecos tanto como en Europa. Encontré inspira-
cién en las artes de los otros, y en particular en el mundo islamico. Por esta razén
vemos emerger de nuevo la teoria del arabesco y de las formas geométricas. El arte
islamico se convierte de esta forma en “un ejemplo histérico, concreto e inimitable, de
una concepcién altamente plastica de la forma, de un espiritu austero y sensual a la
vez”, escribe T. Maraini.*® La caligrafia y la geometria constituyen el enmarque de la
influencia hacia Europa del arte magrebi, y en particular del marroqui.

Teniendo en cuenta lo anterior, con la independencia, e incluso antes, los pintores
marroquies hicieron un ejercicio de identidad dotdndose de un arte propio. El naciona-
lismo imperante, de corte modernista, acompafaba y daba sentido a las experimenta-
ciones. Ademas, como expone Maraini, los artistas marroquies son herederos en la mo-
dernidad de un patrimonio antropolégico mundial, que les ha ido llegando a través de
reproducciones librescas o de la imagen globalizada.’” Son de alguna manera, un pro-
ducto de la era de la reproductibilidad técnica, en feliz acufiacién de Walter Benjamin.
Uno de los elementos que més contribuyeron a la transformacién no sélo econémica o
social de la sociedad marroqui de los afios setenta y ochenta, a pesar de las restrictivas y
autoritarias condiciones politicas, fue la circulacién de personas, que conllevaba la de
ideas, entre Europa y Marruecos. Los “intelectuales”, incluyendo en esta categoria a
escritores y artistas de toda condicién fueron los principales beneficiarios.®

* %k

A pesar de estos intentos de modernismo, el rey Hassan II se habia distinguido por su
apuesta general hacia el mundo rural. Quizas comprendia muy ajustadamente que el
campesino o fellah era el sostén del trono, como lo subrayé el sociélogo francés Rémy
Leveau, hombre de confianza del régimen.® Durante una visita que realicé hace afios,
al final del reinado del monarca, al Institut Agronomique et Vetérinaire de Rabat,
fundado por el sociélogo marxista Paul Pascon, especializado en cuestiones rurales,
los colegas me hacian ver que el rey no habia querido lanzarse a la loca aventura de la
industrializacién del pais a toda costa, como otros lideres africanos, y habia hecho
una apuesta por el mundo agricola. Incluso en ese orden algunos colegas han querido
ver en la montana yebali un receptaculo de sabiduria muy superior a la ciudad, y han
abundado en esa direccién.* Producto de aquella conjuncién posibilista entre marxis-
mo autdéctono y monarquia era la institucién que visitaba, encargada de liderar la
modernizaciénrural. No todo, pues, eran deseos de hiper-modernidad, algo del “vieux
Maroc” seguia permaneciendo entre la élite majceniana.

En el otro extremo, la hija del pintor Hassan el Glaoui, Ghizlan el Glaoui, también
artista, recuerda que en su carrera de pintora figurativa le ayudoé el propio rey Hassan
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IT que le encargaba retratos que regalaba a mandatarios extranjeros.*! Los Glaoui,
ocioso esrecordarlo, eran pachés de Marrakech, y en algunos momentos amenazaron
con convertirse en sultanes. En general, los hombres de negocios del entorno real
actual de Mohammed VI también han hecho entrar en sus gustos sofisticados la com-
pra de la pintura de caballete como signo de distincién y modernidad.** Es la apuesta
por lo modero que ha encontrado en la estética su camino, como signo de “distinc-
tion”. Aqui dos y dos son cuatro como en el analisis de Bourdieu sobre la funcién social
del arte. Las élites alauitas, sobre todo, se habian rebelado con el orientalismo. No
querian ser fijadas en un cuento oriental de las Mil y una noches, y desde Hassan II
hasta la fecha combaten por abrirse un camino en el gusto y la distincién estéticos.

Lo cierto es que a la muerte de Hassan II, protector de una modernizacién de base
rural, las expectativas de libertad intelectual y artistica fueron muy acusadas. En esos
momentos no se trataba sélo delanovedad que aportabalalibertad en ciernes, sino delas
posibilidades que se abrian alos medios expresivos y a la transitividad entre ellos. Liber-
tad politica perolibertad de formas también, y por supuesto cambio de modelo. Escribia
Mohammed Berrada en la introduccién del niimero “Voces de Marruecos” de la revista
Mediterraneans/Méditerranéennes, dirigida por el antropélogo norteamericano K. Brown,
que publicé en el otofio de 1999, pocos meses después del deceso de Hassan II: “Una de
las caracteristicas del movimiento cultural actual en Marruecos es la apertura de formas
y de medios de expresion los unos sobre los otros, y el esfuerzo de cada uno por desvelar
las ligazones y las encarnaciones de una sociedad sedienta de conocer su historia y de
explorar las vias de una modernidad complementaria basada en el didlogo, la criticayla
libertad de creacién”.** Pero también es cierto que hay que tener presente siempre que los
marroquies sufren el efecto dela “majcenizacién” siempre triunfante. El principe Muley
Hicham, primo hermano del rey actual, ha contado algunas anécdotas de gran calado
sociolégico en sus memorias, las cuales desvelan la complejidad del Majcen, o complejo
real y cortesano de poder en Marruecos, siempre dispuesto a sobrevivir en cada circuns-
tancia.* Empero, ahora el Majcen sera cada vez menos tradicionalista.

El arte marroqui era y sigue siendo, tres lustros después de la muerte de Hassan II,
un motor de cambio sociocultural fundamental en Marruecos.* La afirmacién no es
gratuita. En la primavera del 2014 estuve pulsando la situacién del arte marroqui con-
temporaneo en Casablanca y Marrakech. En Casablanca me entrevisté con el artista
polifacético Hassan Darsi, que meses antes habia conocido en Marsella. Darsi se ha
distinguido por sus intervenciones en el degradado tejido urbano de Casablanca. Desde
su taller contempldbamos una superficie urbana sin uso, una antigua fabrica de mue-
bles cuyos edificios estaban abandonadosy enruina, y que antafio en época colonial y de
la independencia habia servido para suministrar el mobiliario de los palacios reales.
Este tipo de situaciones le resultan a Darsi insélitas y cotidianas. Y le resultan tales
porque una de sus méas destacadas actuaciones consistié precisamente en rehabilitar
para uso publico, movilizando a la poblacién del entorno mediante técnicas que cabria
catalogar de “etnograficas”, con un papel central parala memoriasocial yla oralidad, un
antiguo parque botanico de tiempos coloniales llamado “CHermitage” o “Larmitaj”.
Fue su experimentacién quizas més lograda.* Darsi es muy critico con el establishment
de la méas rabiosa modernidad artistica de Marruecos, que considera que sélo produce
obrasy publicaciones para satisfacer a una élite diletante. Sin embargo, Darsi no quiere
hablar de “compromiso social” sino enfatizar que la “independencia” del artista es un
hecho crucial para mantener su capacidad critica. Por otro lado, cree que las Ecoles de
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Beaux Arts, sobre todo la de Casablanca donde €l fue profesor algtin tiempo, son medio-
cres, sobre todo porque los magros sueldos del profesoradolo desmotivan, y provocan el
abandono de los artistas prometedores. Comprobamos como en la escuela de bellas
artes de Casablanca los artistas s6lo se atreven timidamente a transgredir el orden esta-
blecido a través del uso de materiales tradicionales incorporandolos al objeto plastico.
Se observa, como suele ser habitual en un pais donde la cultura islamica no concede el
mismo estatuto ala representacion figurativa que en la cultura occidental, que los estu-
diantes de bellas artes se han inclinado ante el hecho mayory definitivo de la Tradicién.
Curiosamente justo enfrente de la escuela de bellas artes se encuentra abandonada a
todo uso religioso y publico, que no sea el comercial, la antigua catedral catélica de
Casablanca, de lineas purasy blanquisimas (fig. 9). Espacio paralainnovacién artistica
claramente desaprovechado. Darsino pretende ser un cosmopolita a ultranza; de hecho
no esgrime en su haberviajes y experiencias que lo hayan inducido al desarraigo. Presu-
me de ser natural de Casablanca, donde ejerce.

Frente a estalaborvanguardista, alavez que calladay humilde, del artista, se alza
aquella otra Casablanca, que segun los guias que lo ensefian representa la mezquita
Hassan II, una obra faraénica en cuya construccién participaron miles de artesanos
del reino, y que esta hecha para dotar a la urbe de algtin atractivo, frente a la degrada-
cién producto del crecimiento desordenado.*” Un poco mas lejos la Ville des Arts (fig.
10) perteneciente, como una institucién similar de Rabat, a la entidad privada ONA,
ocupa uno de esas antiguos edificios coloniales de aire exé6tico dedicados a exponer
cara a la galeria productos depurados y elitistas de la contemporaneidad estética. De
alguna manera la Ville des Arts est4 en la l16gica de los museos de cualquier parte del
mundo contemporaneo. Sus artifices reconocen que se enfrentan a un pablico selecto
cuya voluntad de modernismo quieren capturar.*®

El cambio de ciclo lo indica la apertura del Museo Mohamed VI de Arte Moderno y
Contemporineo, sito en el corazén del ensanche rabati. Se trataba de un edificio situado
estratégicamente cerca del palacioreal, donde arranca la populosa avenida Mohammed
V. Con anterioridad la galeria de Bab Rouad, igualmente muy cerca del palacioreal, jugd
unrelevante papel de expositivo del arte moderno. Enla primavera de 2014, enque pudi-
mos ver el museo en obras, la atmdsfera era propicia en Marruecos para el hablar en voz
altade “arte” yno precisamente enrestringidos circulos de élite. En las inmediaciones de
las nuevas instalaciones museograficas, en una céntrica plaza, los jovenes estudiantes en
paro se agitaban y no sélo contra el régimen politico, también contra la tradicién. Algu-
nos otros sentados en el conocido café Balima, observatorio del paseante, frente por
frente del parlamento, amantes del kip hop, arrastran su bicicleta, emulan con sus peina-
dos de rastas el estilo Bob Marley panafricano. Igual ocurria en la puerta Bab Bouljoud
dela tradicional medina de Fez, y en sus cafetines cercanos. Dificilmente cabia identifi-
car todo esto con la “marroquinidad”. Esta juventud da la espalda a la tradicién en su
corazén mismo, haciendo ostentacién de surebeldia, al no guardarel obligado ayuno de
ramadan, y procurar hacer publica su desafeccion de toda creencia. El museo de arte
contemporaneo rabati no puede ser ajeno a intentar satisfacer a este tipo de publicos, al
igual que alas élites modernizadoras majcenianas. Se percibe un cambio de ciclo.

En una siguiente etapa de esta exploracion fenomenolégica me encuentro en el
despacho de Mohammed Métalsi, entrafiable amigo, que desde casi su inicio dirige las
actividades culturales del Institut du Monde Arabe, institucién situada en Paris a la
orillas del Sena, frente a la isla de Saint Louis, y cerca de la innovadora area urbana de
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Bercy. El edificio, objeto de notable atencién turistica es una de las obras mas importan-
tes del arquitecto Jean Nouvel, y all4, en sus salones suelen celebrarse exposiciones de
impacto mediatico y publico. Ese afio de 2014, en el otofio, me comenta Métalsi, se
producird una gran exposicién de arte marroqui contemporaneo, y Jack Lang, antiguo
ministro de cultura del presidente socialista Mitterrand, y creador del concepto de “in-
genierfa cultural”, actualmente presidente del IMA, es su principal animador en compli-
cidad con el rey alauita. Métalsi es uno de los tres co-comisarios. El proyecto no es
nuevo, desde hace afios el IMA persigue este proyecto (figs. 11, 12, 13 y 14). El tema
quedo interrumpido y ahora se ha retomado. Por mi parte habia oido criticas al nuevo
museo de Rabat y a esta exposicién parisién entre los artistas marroquies, que lo consi-
deraban todo demasiado “majceniano”, es decir vinculado a la constelacién del poder.

Sabido es que el IMA es una institucién oficial francesa con participacién arabe que
continta en cierta manera los pasos del Institut Musulman-Grande Mosquée de Paris,
inaugurado en 1926 para convertir a Paris en la cabecera occidental del mundo islami-
co.* Evidentemente el IMA es una institucién cultural que carece de mezquita adjuntay
es s6lo un “museo”, en tanto centro cultual de las excelencias de la cultura islamica
mundial, incluido el arte. Desde luego el IMA no es la primera vez que aborda el tema de
lasrelaciones entre arte ymodernidad en el mundo arabe. Es una de suslineas motrices.

En los ochenta casi coincidiendo con su fundacién, lo que interesaba era el noma-
dismo de aquellos artistas migrados que se encontraban en un punto medio complicado
entre sus paises de origen y la metrépoli francesa. Decia Christine Buci-Glucksmann en
el catdlogo de una exposicién, promovida porel IMA, titulada “Intensités némades”, que
contaba también con un texto del antropélogo Marc Augé: “Némada, porque el trabajo
de anamnesis formal en su violencia, est4d aqui de hecho: todos los artistas reunidos en
esta exposicion viven el cara a cara real o imaginario de Francia y el Magreb, de Europa
y Africa. Argelinos, tunecinos, marroquies, establecidos en Francia o franceses origina-
rios del Magreb, todos se reconocen en este saber doble y huérfano de origen producto
de un exilio interior y de una desposesion alejada de toda filiacién”.>® Con esta afirma-
cién “némada” la critica de arte subrayaba la falta de referentes identitarios como un
valoren alza que venia a sustituir una estética delo extrafo, de tintes baudelairianos. La
exposicién como tal también era errante como su concepto, ypaséalolargode 1987y 88
por Montpellier, Rabat, Ttiinez para finalmente recalar en el IMA.

Ahora, meses después, en el otofio de 2014, en el recién abierto Museo de Arte
Moderno y Contemporaneo de Rabat (fig. 15), realmente resulta impactante ver reuni-
da y organizada esta coleccién con el titulo bien delimitador, desde el punto de vista
temporal, de “1914-2014. Cents ans de création”. Esta plena de “marroquinidad”, como
demuestrala omnipresencia de retratos fotograficos del rey Mohammed VI, vestido con
hébitos posmodernos. Esta proteccién sultanesca la comprobamos al iniciar el recorri-
do museal con la exaltacién del sultan Muley Abdelaziz, de principios de siglo, y su poco
conocida su aficion a la fotografia. Lo que no se sefiala en las cartelas es que Abdelaziz
deseaba aprender a dibujary para ello habia contratado los servicios de un pintor fran-
cés, pero que nunca consigui6 hacer algo mas que esquemas sencillos de trazo infantil.
Esto me lleva a pensar que cuando vi afios atras el museo de arte contemporaneo de
Tangersito en el antiguo consulado britanico la sensacién que tuve fue la misma: dificul-
tad para enlazar con la tradicién occidental en el manejo del cuadro y en especial de lo
figurativo. Mas contradiciendo todo arcaismo estereotipado, la presencia dela mujeres
notable desde antiguo en el arte contemporaneo marroqui. Latifa Toudjani, sefiora de
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edad que ocup6 cargos patrimoniales en Tanger me hace saber que algunos cuadros
suyos se encuentran colgados en el nuevo museo rabati. Los localizo y compruebo su
“atrevimiento” en una sociedad propensa a la masculinidad. También compruebo que
muchos de los pintores de la “vanguardia histérica” marroqui o son declaradamente
berberizantes o son hebreos. Pero tanto en el este caso de la mujer como de las “mino-
rias”, podemos conceptuar de “élites” a sus practicantes. Facil de entender a primera
vista esa tolerancia hacia el arte en manos de “élites” y “minorias”.

La complicidad de la inauguracién museografica de Rabat con los actos de Paris
de otofio es completa. Todo es sincrénico. El rey, que ha apostado fuerte por esta reno-
vacién artistica, condecoré el dia de la apertura del museo de Rabat a Jacques Lang,
fact6tum de la exposicion del IMA. En Paris, ahora, en el 2014, se vende la novedad del
“descubrimiento” del arte marroqui contemporaneo. Incluso la prensa vuelve sobre la
existencia de pintores atrevidos, como el histérico Hassan el Glaoui, siempre ampara-
dos por un grupo social alauita, refinado y occidentalizado gracias a su asentamiento
en Francia sobre todo.

Untema poco abordado, ya que Paris en tanto capital delas vanguardias histéricas fue
el eje principal por el que transité el arte marroqui, fuese en época colonial como
poscolonial, es surelacién con Esparia. Enlo que serefierela vinculacién hispanica de
los artistas marroquies, habida cuenta de que actualmente se habla de una llamada
“escuela de Tetuan”, propiciada por los esparfioles, hay que destacar que en 1965 se
llevé a cabo una exposicién retrospectiva en el Palacio de Cristal del Retiro de Madrid.
Entonces, unos dieciocho pintores marroquies estuvieron alli representados, muchos
de ellos agrupados bajo el calificativo de autodidactas. Entre los representados en
Madrid para la ocasién se encontraban Mohammed Amar, Ahmed Cherkaoui, Elbaz,
Hassan Glaoui, Houcine, Kacimi, Serghini, Yacoubi, y Ben Allal.

Pero, realmente no sera hasta el afio 2000 cuando se comience a valorar de nuevo
este arte en la peninsula, coincidiendo en buena manera con el redescubrimiento
moderno de Mariano Bertuchi, también muy olvidado por sus conciudadanos. En ese
afio, por ejemplo, se llevé a cabo una exposicién en Palma de Mallorca de una treinte-
na de artistas marroquies. Todos ellos liberados en buena medida del peso colonial y
de la poscolonialidad francesa. Diran las comisarias de la exposicién que, “en los no-
venta el soporte estructural de galerias y de instituciones propicié con mayor fuerzala
informacioén artistica de otros paises y probablemente por ello en todo el conjunto de
artistas que participan en esta exposicién se manifiesta la voluntad de modernidad y
de integrarse en el &mbito internacional, pero manteniendo de una u otra manera sus
raices locales”.’! El terreno de la modernidad era, de otra parte, el medio en el que se
desarrollaba Espana en esos momentos de euforia socio-econémica. Los criterios de
seleccién de las obras, segtin las comisarias, fueron que los artistas viviesen en Ma-
rruecos, que estuviesen representados los histéricos del arte marroqui, pero también
los més jévenes, y, aunque esto debiera parecer una obviedad, aparece el criterio que
llaman “de calidad”. Acogiéndose a este tiltimo creemos entender implicitamente que
para los organizadores el arte marroqui no seria en su conjunto “de calidad”. En ver-
dad el asunto entonces parece lastrado por juicios de valor subliminales.

En el afio 2000 también surgié otra iniciativa, méas atractiva, donde no se trataba
s6lo de “ensefiar” el arte marroqui contemporaneo en Espafia, sino de ponerlo en
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dialogo itinerante con la pintura espafiola coetdnea. Ala iniciativa de varias institucio-
nes una exposicion itinerante hispano-marroqui fue deambulando por diferentes lu-
gares. Surecorrido iba desdela Ville des Arts de Casablanca hasta el Centro Andaluz de
Arte Contemporaneo, el Foro de Arcila o el Circulo de Bellas Artes de Madrid. Se trata-
ba de hacer un didlogo de alto nivel, y para ello se tirara de ciertas vanguardias que
podriamos considerar “histéricas”. Espafia estaba representada por cuatro pintores
asentados en la meseta y el sur ibéricos, reencontrados con Marruecos a través de
Tanger, como eran Rafael Canogar, Fernando Verdugo, Diego Moya y Luis Gordillo. Y
también por los marroquies Fuad Belamin, Jalil El Ghrib, Mohamed Kacimi y Abde-
lkrim Uazani. La iniciativa fue de Diego Moya, y como hemos dicho surgi6 en Tanger
en unareunion entre amigos, y en esta ciudad norteafricana tuvo su sede en su museo
de arte contemporaneo y en el Instituto Cervantes. Moya aseveraba que la exposicién
estabaliberada del exotismoy del indigenismo. Edmond Amran El Maleh por su parte
protestaba en los textos que la acompanaban contra los excesos del posmodernismo
que venian de Francia, en torno ala moda conceptual, y aprovechaba para reivindicar
alas antiguas vanguardias, a las cuales adscribe a los pintores aludidos.>?

La inauguracién de Casa Arabe, una iniciativa del Ministerio espafiol de Asuntos
Exteriores, en época socialista, relanzo gracias a sus grandes instalaciones, con sala
de exposicionesincluida, enlas escuelas Aguirre, sitas en el transitado Retiro madrile-
fio, el gusto por la pintura arabe contemporanea. Sin ir mas lejos, en el afio 2009 la
exposicién celebrada alla del “colectivo 212” marroqui buscaba “afirmar la universa-
lidad del planteamiento artistico sin rechazar una practica inscrita en el espacio geo-
graficoy el tiempo, y poner conjuntamente lo que nos acerca a nivel formal, que no es
otra cosa que explorar y definir lo que se podria llamar el minimalismo expresivo”.5
Entrelos pintores representados tenemos a Amina Benbouchta, Yonés Rahmoun, Safaa
Erruas, Jamila Lamrani, Myriam Mihindou. Destaca la presencia mayoritaria de mu-
jeres. El grupo partia de la iniciativa experimental de la “Source du Lion”, promovida
por Hassan Darsi en 1995. Diez afios después deciden afirmarse como grupo artistico
con preocupaciones de sensibilizacién ciudadana.3* Sobre todo porque cuestiona alos
artistas europeos y su historia.

Desde el ambito espafiol ahora se ha comenzado avalorar el arte islamico norteafri-
cano, dejando de lado toda funcién folclérica u orientalista. Pero, llama la atencién en
este sentido que los esfuerzos de Casa Arabe en Madrid, y otras instituciones, por dar a
conocer las manifestaciones mas vanguardistas arabes no se hayan visto correspondi-
das porel momento porun aumento del peso delos analisis teéricos. S6lo el libro recien-
te de Julia Barroso Villar, en el que se hace un completo inventario norteafricano, y se
lanza la hipétesis, que compartimos, que el simple hecho de plantearse el problema
supone ya de por si un salto cualitativo impresionante en la percepcién global del arte,
que afectaala propia concepcién de la modernidad.>> Queda mucho camino, pues, para
centrarla cuestién del arte contemporaneo de Marruecos enlos medios historiograficos
espafioles. Pero Espana a priori, por su relacién con la “escuela de Tetuan” y por su
menor implicacién con la gestién de los estereotipos exotistas, tiene mucho que deciral
respecto sobre el transito marroqui a la modernidad pictérica.

* k%

La dimensién politica de todo el movimiento llevado a cabo a lo largo de 2014, con las
inauguraciones de Rabat y Paris, resulta de todo punto evidente. Jack Lang, quien fuera
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eliniciador de la teoria de la “ingenieria cultural”, y creador en este dominio del Centro
Pompidou, en tanto actual presidente del IMA, puso al frente de la operacién “Maroc
Contemporain” a su amigo y director durante més de veinte afios del Beaubourg, Jean-
Hubert Martin. En una entrevista realizada con motivo de la exposicién parisina, Lang
reconoce que “no hay ninguna en el mundo, aparte de la del Libano, que sea el fruto del
compromiso entre comunidades”: “Ninguna —afade— que tengala audacia de escribir
en su preambulo, el reconocimiento a la pluralidad de herencias culturales. jEl caso de
Marruecos es impresionante! Es el testimonio de unalucidez, de una inteligencia politi-
ca, cultural y humana muy raras”.> A este proposito Lang asegura que se ha producido
una sinergia de intereses entre la monarquia alauita y la presidencia de la Reptiblica
francesa. Los comisarios Martin y Moulim El Aroussi por su parte han destacado las
repercusiones culturales internas de los acontecimientos programados.

El Aroussi sefiala que los aviones y el internet, en consonancia con la internaciona-
lizacién detectada por varios autores, han contribuido capitalmente a la renovacién de
las artes marroquies. A ello hay que anadir que a partir de las reformas de las ensefnanzas
artisticas acaecidaen 1999 en Marruecos, segin El Aroussi, “hemos podido enviar nues-
tros alumnos a otros continentes”. En especial se sefiala la influencia de la escuela de
Aix-en-Provence. “Toda una generacién hoy dia unida ala categoria “artistas contempo-
raneos”, ha salido de estas ensefianzas”, se afirma. Ni que decir tiene que estos cambios
han coincidido conlallegada al poder de Mohammed VI: “Un nuevo espiritu de libertad
—dicen El Aroussi y Martin al alimén— ha nacido en la época. Acomparfiado de un
movimiento musical surgido enlacalle, el 4ip hop, que haido al encuentro delos artistas
en las artes visuales y en el cine”. Por su parte, Martin, destaca que ‘se puede hablar de
una Nayda, una “renacimiento”, en el sentido de “una movida ala marroqui”.”’

Alfinal de todo hallamos un nuevo concepto de identidad en ruptura con el pasado,
incluso con el nacionalismo forjado en la lucha anticolonial. “Desde los afios 60 y los
grandes debates sobre laidentidad, el arte en Marruecos no habfarealizado una ruptura
tan importante como aquella a la cual asistimos hoy dia. La modernidad del arte en
Marruecos ha quedado, a pesar de todo, y durante mucho tiempo, unida ala cuestién de
laidentidad. Muchos de los artistas jévenes contemporaneos, hoy dia, tratan de proble-
mas que no conciernen directamente a Marruecos: el 11 de septiembre, las discrimina-
ciones raciales, los integrismos a través del mundo. Cara a estas cuestiones, estan com-
prometidos, en las redes que no son mas que raramente locales. Ademas, la mayor parte
de los artistas que presentamos han nacido artisticamente después de la revolucién de
los medias y de laimagen y ellos han adoptado un lenguaje mundial”.®

Este arte marroqui, de matriz occidental, inserto en la globalizacién, en confluencia
con las técnicas artesanales propias, en camino de emanciparse de la pasividad creativa,
destaca la individualidad del creador frente a la colectividad gremial, pero a la vez se
encuentra limitado en su alcance por la baja aceptacion del publico. El referido publico,
elitista y “burgués”, es el tinico que lo acepta sin rechistar. Su arte no ha encontrado una
resistenciaiconoclasta, pero tampoco una aceptacion generalizada, segtin sefiala la tune-
cina Rachida Triki: “La ausencia de interés del gran publico viene probablemente de la
especificidad de un arte visual extranjero, poco conocido, reducido en su encuadramien-
toy aloslimites de lugares especificos (frecuentemente privados), no pudiendo natural-
mente integrarse rapidamente en el habitus cultural y ganar con facilidad el gusto”.> Este
modelo serepite por doquier en el Magreb: tolerancia hacia el arte contemporéaneo autéc-
tono pero con ausencia de reconocimiento popular. Desde otros puntos de vista, como el
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de Alain Flamand, el arte marroqui es una estrella ascendente, a la cual no le concierne el
problema dela divisién entre el gusto popular, autoctonizado y artesanal, y el delas élites,
cosmopolita y figurativo, sino mas bien el valor de cambio del arte contemporaneo, con
precios por encima de los normal, lo cual lo ha exiliado de sus primigenias funciones
utilitarias.®® En esto, como en otras cosas, comparte recorrido con el arte occidental.

En lo que se refiere al contenido: la abstraccién y la caligrafia representan algo
mas que una cuestién de forma. Es una dimensién, desde los afios 90, en que se produ-
ce la eclosion del arte contemporaneo en Marruecos, que permite eludir a los artistas
asuntos de fondo como la iconofobia liderada por sectores religiosos en ascenso en la
sociedad magrebi. “La libertad de movimiento y la naturaleza del color guian lo esen-
cial de la creacion. Esta admite todas las proposiciones plasticas para que por poco
que sea se evite la representacién”, escribe un critico.®! Aunque las motivaciones sean
de orden estético en apariencia, con la abstraccién y los usos de la tradicién caligrafi-
ca, alas cuales afiadiriamos nosotros otros recursos como el contacto con la naturale-
za y la tradicién artesanal, se trata en el fondo de posibilitar un arte moderno que
eluda las prohibiciones culturales ascendentes.

No obstante, la aparicién de un espacio publico para el arte contemporaneo ha sido
un factor determinante en el auge y triunfo del arte contempordneo marroqui. Asi la
apertura de espacios arquitecténicos nuevos, como los aeropuertos, y las sedes de las
grandes compafiias, como la Oficina Nacional de Fosfatos ola del banco Wafabank, esta
dltima con un espacio expositivo propio, son hechos capitales. Desde 1969, en que se
celebré una exposicién en Jemaa el Fna, hasta la participacién en la bienal de Sdo Paulo
enlos 2000, el espacio publico dedicado ala contemporaneidad artistica haido en ascen-
so en Marruecos. Lared de galerias también ha aumentado, aunque atin no lleguen ni al
medio centenar, y muchas de ellas sean estatales. Y de esta manera llegamos al 2010
cuando se crea el Sindicato Marroqui del Artistas plasticos profesionales, que a princi-
pios del afio 2015 seria el organizador, con la méas antigua Asociacién Marroqui de Artes
Plasticas, de una exposicion sobre los tltimos cincuenta afios de las artes contempora-
neas marroquies. Los presidentes de ambas asociaciones profesionales destacan en el
prefacio de esta tultima exposicién que Marruecos ha sido pionera en el mundo arabe en
poner en accién “Salons de Vente”, buscando un mercado al arte.®? Ello indica ya la exis-
tencia de una élite motivada por el rey Mohammed V, y cémo al espacio publico aludido
se une un espacio comercial, ineludible para toda consolidacién del gusto estético.

*ohx

Descartado cualquier interés colonial por el arte contemporaneo en clave autoctona,
menos auinlo habra para que exista una critica marroqui del arte moderno. Enlos ochenta
la presencia de criticos de arte como Alain Flamand, formado en Europa, ensefiando en
la escuela de bellas artes de Casablanca, permitieron emancipar al arte marroqui de su
complejo de dependencia, que lo hacia deudor de los cdnones occidentales, como si
fuese un arte disminuido o dependiente. Segiin Ikram Alami, Flamand negaba esa de-
pendencia y le otorgaba una originalidad propia al arte marroqui.®* Asimismo en 1987,
Khalil M'Rabet publica sulibro sobre “Peinture et identité. Lexperience marocain”, con
la pretensién de buscarlaidentidad en el arte contemporaneo marroqui. Es un momen-
to extraordinario del transito alamodernidad. Son tiempos en los que a distancia ya del
colonialismo, liquidado formalmente mas de treinta afios antes, y en el umbral de las
grandes transformaciones de la posmodernidad, un intelectual marroqui interesado
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porlaestéticamoderna se pregunta en voz alta porlos juegos intelectuales que han dado
lugar a la existencia seminal de un arte de caballete en el pais alauita. Para algunos
todavia, dira, “la pintura en Marruecos no es mas que un sintoma menor que explican las
mutaciones de un grupo en contacto obligado con Occidente”.*

Ellector debe tener presente que no tratamos de hacer un inventario ni una descrip-
cién del estado del arte marroqui actual sino de traer a colacién su problematicidad
transdisciplinar. En esta légica nos hacemos eco de la experiencia de la critica de arte
Toni Maraini. Esta expuso en su momento las dificultades para ensenar la disciplina de
la Historia del Arte en Marruecos, dada la escasisima atencién y simpatia que suscitaba
lamateria.®>Estolo pudimos comprobaren septiembre de 2013 cuando de comtin acuerdo
con Thierry Dufréne, secretario general del Comité International d’Histoire de I'Art,
intentamos constituirla seccién marroqui de esta organizacién. Rim Laabi, una artista,
ensefiante enla universidad rabati nos sefialaba los problemas que el tema iba a suscitar,
y asi fue. El tio de Rim es el célebre poeta y escritor, opositor encarcelado por Hassan II,
Abdelatif Laabi, que ella considera con admiracién “irreductible”, de ahi sus posiciones
criticas con el poder politico, atin vivas hoy dia. Laabi se ha contagiado del irreductivis-
mo de su tio y es muy critica con los poderes majcenianos que promocionan el arte
contemporaneo en Marruecos. Pero el problema de la inexistencia de la Historia del
Arte es puray sencillamente el desinterés sobre el particular en la universidad marroqui.

Endefinitiva, de ser un acontecimiento en apariencia secundario en el proceso de
colonizacién e imperialista de Marruecos, la dialéctica artesania / arte se nos ha pre-
sentado alolargo de este recorrido como esencial para desentrafiar el complejo cultu-
ral de dependencia que Europa, y en general Occidente, ha desplazado sobre el Ma-
greb. Controlando el discurso de las artesanias/artes figurativas se mantenia la supre-
macia del ornato, dejando relegada la produccién autéctona ala condicién espuria de
exorno exotista, en una concepcién estética de matriz claramente eurooccidental. La
irrupcion de las primeras generaciones de pintores de caballete marroquies produce
una afirmacién del deseo de modernidad, tomando prestadaslas técnicas pictéricas a
los europeos. Su aprehension delas vanguardias, que estuvieron del lado de los “otros”
desde los afos diez hasta la exposicién colonial de 1931, fue sélo fragmentaria. En
realidad, sélo consiguen alcanzar a la abstraccion, al brutalismo, derivaciones del
surrealismo tardio como el movimiento Cobra, y alos naif. Pero el proceso de emanci-
pacion esta en marcha, a pesar de que el discurso galicista pretende sentar en su pro-
pio territorio las bases de esa emancipacion, controlandolo en tltima instancia. La
perversién neocolonial siempre estd ahi amenazante.

La aparicién de una critica bien orientada a partir de los afios ochenta ira forma-
lizando intelectualmente el naciente movimiento artistico marroqui, al dotarlo de ele-
mentos dereflexividad capaces de hacerlo no s6lo brillar por si mismos, buscando una
suerte de lugar bajo el sol del arte contemporaneo mundial, sino fructificindolo con
nuevas problematicas, unavez dominadas las técnicas, los discursos criticos, y proba-
blemente los medios, con la irrupcién de ferias, galerias, y lugares de socializacién.

Todo lo anterior nos lleva en tltima instancia a un punto esencial, aquel que su-
braya que el arte es experienciay que est4 indisolublemente unido ala vida. Occidente
en general estd en la via de intentar recuperar el arte para la existencia vital. Predicaba
el filésofo americano John Dewey hace décadas que las teorfas en muchas ocasiones
contribuian a alejar la obra de arte de su objeto practico al estetizarlas.®® En el caso
marroqui ocurre justo a la inversa: la teoria seminal da paso a las practicas artisticas
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también emergentes. La irrupcién pragmatica de las artes marroquies es una pieza
fundamental para retornar a ese vinculo que nunca debié perderse en pos del arte
como mercaderia que es la vida (fig. 16). La antropologia en tanto dimensién de la
mirada critica® estd ahi para ayudar a restablecer ese vinculo esencial.
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Fi1G. 1. Exposicion del orientalista J. Tapird celebrada en Reus en 2014
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FiG. 2. Salas tradicionales del Museo
de Marrakech

FiG. 3. Obras contemporaneas en el
Museo de Marrakech

FiG. 4. Patio de fundacién privada de
arte contemporaneo de Marrakech
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Fig. 5. Maison de la Photographie, Marrakech

FIG. 6. Interior de la Maison de la
Photographie, Marrakech

FiG. 7. Ecole des Beaux Arts,
Casablanca
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e FiG. 8. Exposicién en Ecole des Beaux
Arts de Casablanca

FiG. 9. Antigua catedral catdlica de
Casablanca

= FiG. 10. Ville des Arts, de Casablanca
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FiG. 11. Exposicion de arte
contemporaneo marroqui en IMA

FIG. 12. Entrada en el IMA 2014

FiG. 13. Publicaciones generadas por
la exposicion del IMA
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FIG. 14. Obra expuesta en el IMA en el
ano del arte contemporaneo marroqui

FiG. 15. Obra expuesta en el Museo
de Rabaty en el IMA, 2014

FIG. 16. En el taller de Rim Laabi,
Rabat, 2013
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