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REFLEXIONES SOCIOCRITICAS SOBRE LA ALTERIDAD.
EL OTRO MODELO HEGEMONICO
Y EL TERCER INTERPRETANTE.

Ejemplo de caso: entre imagen improbable y figura banalizada.
El arabe en la cultura francesa

. . %
Monique Carcaud-Macaire

RESUMEN

No hay neutralidad en las palabras cuando se trata de enfrentar el sujeto cultural de la alteridad. Un primer propdsito
aqui es considerar el lenguaje: dos palabras permiten al angloparlante precisar el alcance semantico de la nocién
misma: “alteridad” y “otredad”. La “alteridad” es un concepto filoséfico que, a nivel ideolégico, se puede distinguir
del interrogante “ser otro”. Ambos términos, no obstante, conducen a una teoria del sujeto social, nocién clave de
los estudios sociocriticos. Esta es la razén del por qué, partiendo de mi propio mecanismo conceptual llamado in-
terpretante Tiers (el mediador/interpretante “tercero”), mi objetivo es recordar y apuntar la importancia fundamental
de los contextos discursivos y de la interaccion entre las fases y los ajustes de los procesos que ocurren cuando los
grupos sociales enfrentan un Otro, sea éste real o supuesto. Igualmente intento ilustrar estas observaciones y debates
con la nocién drabe del Otro que emerge en la cultura francesa y progresivamente se construye a través de imagenes,
mds precisamente, en las peliculas de los Treintas. Una figura cercada por discursos algo contradictorios, lo ardbigo
se construye a lo largo de la historia mediante esquemas aprendidos, hechos y aceptados. El comparar esta figura
con la que emerge en los filmes algerinos, es particularmente sugerente. La identidad emergente es elaborada por
la “otredad”, previamente promovida dentro del discurso social y validada por la cultura del anterior colonizador.
Palabras clave: alteridad, otredad, interpretante tiers, sociocritica, imdgenes de lo ardbigo, morfogénesis, estudios
culturales, intermedialidad, sujetos coloniales y poscoloniales.

ABSTRACT

There is no neutrality for words. This is the first thing we can say when we intend to cope with the cultural question
of alterity. My first aim is to take into account the matter of language. Two different words allow the English speak-
ing people to precise the semantic scope of the notion itself : “alterity” and “otherness”. Alterity is a philosophical
concept, which, on the ideological level, can be distinguished from the question of the “being other”. Both terms,
however, aim at a theory of the social subject, key notion to the field of sociocritical studies. That is the reason why
my purpose will be, starting from my own notional device called Tiers interpretant (mediating/interpreting “third”),
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to recall and point out the fundamental importance of speech contexts, and of the interplay between phasing and
adjusting processes which occur when social groups come to face an Other, whatever real or supposed he is. I also
intend to illustrate these observations and debates with the Arabic Other emerging in French culture and progressive-
ly built through images, more precisely, films of the thirties. Figure invested by somewhat contradictory discourses,
the so-called Arabic, is built all along history with learned, ready-made and recognized schemes. To compare this
figure with that one emerging in Algerian films is particularly suggesting. The identity coming through is laboured
by the “otherness” formerly promoted inside social discourse and made valid by the culture of the former colonizer.
Key Words: Alterity, otherness, tiers interpretant, socio-criticism, images of the Arabic, morphogenesis, cultural

studies, intermediality, colonial and post colonial subjects.

Mi propésito no constituird un estudio
exhaustivo de la cuestiéon que, con bastante
imprudencia por cierto, he querido abordar
en este congreso. Como mucho, se tratard
de poner en evidencia algunos marcadores,
y un acercamiento parcial de la relacion
“morfo-genética” que representaciones socio
culturales construidas a lo largo del tiempo
establecen entre los materiales de representa-
cidén artistica, en cualquier momento de la his-
toria considerada que sea. No insistiré sobre
el hecho de que la reflexién en la cual me
adentro retoma para prolongar las proposicio-
nes sobre los procesos morfo-genéticos, que
he tenido la ocasién de presentar en los prece-
dentes congresos de Morelia y de Montpellier.
Continuar a explorar el origen, el universo y
la vida de formas, interrogando la realidad de
la imagen (concreta o no) en la “imagen” —
que tiene el sujeto—de la realidad del mundo
y de si mismo, me parece que tiene que seguir
siendo una prioridad. Cuestionar paralela-
mente el espacio del cognitivo, sefialando las
relaciones entre forma, saber y memoria, y
constituyendo las conexiones entre forma y
“semioesfera” (. Sebeock, 1997), me parece
también muy importante. Las formas cul-
turales, lo sabemos, son el resultado de
la Historia, espacio tiempo estructurado en
funcién de representaciones y figuraciones
simbdlicas, de discursos multiples cuya circu-
lacién es regida por instituciones.

A partir de la conocida oposicién identi-
dad/alteridad, aqui analizada en una perspectiva
sociocritica, esta ponencia se propone cuestionar
la capacidad generativa, asi, semi6tica del Tercer
Interpretante en la emergencia de las representa-
ciones culturales y referencias sociales. Proceso

esencial de estructuracién (se puede también
decir de sintonizacion), el Tercer Interpretante es
articulador, en la morfogénesis de las creaciones
artisticas y culturales, de los morfogenes, peque-
fas unidades conceptuales participando de los
discursos que circulan en la sociedad. La cuestién
de la representacién del Arabe en la cultura fran-
cesa me servird de ejemplo.

1. Laimagen del otro, un espacio
marcado por la cultura

La alteridad es un concepto filoséfico,
que actualmente se encuentra en el centro de la
reflexién sobre los fenémenos interculturales.
En el plan ideolégico, este exige ser interrogado,
lo que presupone enfoque y reciprocidad, inscri-
biéndose en una teoria del sujeto. Identificar lo
otro dicen los filosofos, esto es el fundamento de
la consciencia del ser (Hegel) es aceptar renun-
ciar su “mémeté” (“mismidad”) en el altar de la
alteridad.

Paul Ricoeur, en soi-méme comme un
autre busca a redefinir el sujeto (individual)
por oposicién entre el “YO”, marca del ego-
centrismo y el “si” que ofrece apertura en la
alteridad. El invita asi a interrogarse sobre
la realidad dual expresada por “si mismo”,
L’ipséité por una parte, la identidad por otra.
Para él pensarse asi mismo como “otro” es
reconocer la vdlidez de ese otro en la construc-
cién de su propia identidad.

Visto que los sujetos individuales pertene-
cen a varios sujetos transindividuales (Goldmann,
1964) sobre los cuales se articula el sujeto cultu-
ral (Cros, 1995), ;Serd que pensarse a si mismo
depende de mecanismos vueltos mds complejos
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a causa del encaje de los discursos sociales mar-
cados por la historia? La teoria sociocritica nos
invita a pensar que la cuestion de ser otro es muy
compleja, y que la nocidn filosdfica es suscepti-
ble de difraccién. El término anglosajén “other-
ness” que significa la identidad por el no-mismo
especifica un aspecto de la cuestiéon. Concepto
renovado en los campos del post colonial y
de la post modernidad, la otredad (otherness)
refiere principalmente a la alteridad cultural,
cuya importancia se impone a los criticos que
analizan el choque de las culturas y de las civi-
lizaciones en particular Amin Maalouf, Edward
Said et Gayatri Spivak

Perteneciente al medio natural del sujeto
individual y colectivo, el otro es configurado por
el lenguaje y las representaciones, es variado en
lugares-tipos y comportamientos particulares, es
descrito como « miroir et repoussoir a la fois» (
espejo y rechazo a la vez) y se muestra como un
objeto de fascinacion, sino de confrontacion, de
perdicién o de exclusion.

Cada “Otro”, apenas surge, corresponde
en consecuencia a jerarquizaciones ideoldgi-
cas, a una modelizacion especifica de espacios
simbdlicos o concretos, espacios interioriza-
dos por el sujeto que proyecta este otro frente
a su “yo”.

En la cultura de una época de esloga-
nes, DIATRIBES, articulos e ilustraciones de
prensa, imdgenes de comunicacién usual o de
propaganda, pinturas, literaturas, fotografias,
peliculas proponen conjuntos diferenciados de
representacion pero que dejan ver convergen-
cias, sostenidas por sistemas de valores y por
discursos. Estos ilustran y testimonian a la vez
del arraigamiento profundo de percepciones
sujetivas e intersujetivas que se han transfor-
mado en doxa. Los formatos particulares, los
términos y las imdgenes que sean sintagmas
fijos o no, corresponden a elecciones estéticas
y de composicién, que no dan a ver el lugar
de la alteridad como un espacio ordinario,
sino que lo transforman en un espacio territo-
rial que transpone estrategias identificatorias,
espacios marcados por la labilidad, las zonas
de sombras y las formas hegemodnicas ligadas
a un contexto sociohistorico.

2.  Enfoque sociocritico sobre los
dispositivos de morfogénesis : el
trabajo del tercer interpretante

Crear supone la movilizacién consciente y
no consciente a la vez de un saber, de una com-
petencia cultural que inscribe entre otras cosas,
el imaginario social y un manejo de estructuras
objetivas. Esta movilizaciéon no puede ser con-
cebida de otra manera mas que como un proceso
dindmico ya que el acto de creacién desconstruye
el material cultural y la redistribuye en esta nueva
forma que es el texto que engendra.

Vale decir que en la obra cultural, estd
adormecida una “memoria intratextual” o sea que
mds alld del enunciado explicito, un conjunto de
virtualidades, elementos formales y representa-
ciones codificadas, aptas a volverse constructiva-
mente sentido.

Leer una obra, consumir un producto cul-
tural supone una movilizacién andloga, por parte
del lector o del espectador, esta es la competencia
(de lectura), y de un saber cultural impregnado
de imaginario colectivo. Este material cultural
relativamente estable y la competencia del sujeto
percibiente no excluyen sin embargo cierto niime-
ro de presuposiciones de orden ideoldgicas cuan-
do ocurre el pasaje a otro contexto lingiiistico y
socioldgico. El aspecto dual e interactivo de esta
movilizaciéon presupone una “compenetracion’
esta, naturalmente hace coincidir el espacio de
creacion con el espacio de recepcion.

Se puede decir que el reglaje que se pro-
duce es el de la compenetracién entre la discur-
sividad y las representaciones elaboradas por el
acto de produccién cultural, y por las percibidas
/ producidas / construidas en el momento mismo
de la recepcién por el destinatario/ consumidor
del objeto cultural. Cuando las practicas cultu-
rales y artisticas se confrontan con las practicas
discursivas, y es el caso de la adaptacién, inter-
viene una suerte de dispositivo (relevante del
automatismo), un mecanismo de reglaje (pero
no de clausura) del sentido, de reajuste podria-
mos decir, bajo el impulso determinante de las
circunstancias propias a los contextos de pro-
duccién y de recepcion de la obra cultural. Este
es el dispositivo que yo propongo llamar Tercer
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interpretante, extrapolando en una mira critico
materialista, la teoria del signo de C.S Pierce.

Recurrir a la nocion globalizante de
“Tercer” permite integrar la dimensién colectiva
de la creacién cultural y de la doble incidencia,
sobre esta, de su contexto genético (EC83) por
una parte, y por otra parte de lo que releva de la
modelizacion. Asi se permite subrayar la eficacia
del no consciente sociocultural en la produccién
de formas y de significaciones.

La nocién de tercer interpretante, me pare-
ce designar un espacio de mediacion dindmica que
gestiona la operacién de lectura del texto —mate-
rial / soporte- precedente al acto de produccién
de una textualidad nueva, y hasta la operacién de
escritura. El tercer interpretante aparece como un
operador de productividad semi6tica de forma que
el reglaje que €l constituye gestiona la desconstuc-
cién del material primario (la realidad percibida)
que él redistribuye en material constitutivo de
nuevas formas (de sentido) gracias a la “compene-
tracion” que esta realiza entre los datos de nuevas
estructuraciones. La reestructuraciéon producida
asi es mds marcada cuando hay transferencia de
relaciones semidticas hacfa otro sistema modeli-
zador que, de hecho, en si mismo responsable de
cierto nimero de reactivaciones o de desplaza-
mientos de significaciones. La nocién de tercer
interpretante pues, un espacio de mediacion, ya
que; las lineas precedentes quisieran haberlo
demostrado, generador de alteridad esencial.

Esta mediacién es necesariamente dind-
mica, visto que los datos formales, las repre-
sentaciones y los discursos se estructuran al
re-estructurarse, dado que, anteriormente a la
escritura que los engendra, ellos tienen un esta-
tuto semidtico previo a saber, el de una realidad
concreta y de una autonomia en su contexto intra-
textual de origen. Me parece posible adelantar,
que es el funcionamiento del tercer interpretante
el que “pondria cara a cara” elementos morficos
procedentes de contextos heterogéneos, creando
asi el advenimiento del sentido a través del adve-
nimiento de formas, es decir segtin los postulados
de la sociocritica, la morfogénesis (EC 1990).

El tercer interpretante, como principio
genérico motor, desestabilizaria lo que podriamos
Ilamar “morfogenes” existentes anteriormente a

las formas de representacion y del discurso. El los
reajustaria con la accién de elementos comunica-
dores de las estructuraciones (las formas) nuevas,
y movilizadas por el imaginario (socializado,
ideologizado), pero pertenecientes a otros contex-
tos discursivos.

Nocién tedrica apuntando a especificar
la clase de un fenémeno, el tercer interpretante
constituye, si se quisiera aceptar esta metafora, un
generador de funcionamiento semidtico, ni bien
haya un proceso de “textualisatio”. La escritura
como la lectura, efectda una “concretizacion”.
Descodificando y codificando nuevamente for-
mas que ya estdn ahi, ella actualiza y da figura-
cion a virtualidades de sentido, al mismo tiempo
ella virtualiza a otras.

Si cuestionamos el advenimiento del sen-
tido en la representacion figurativa, se deben
considerar los diferentes niveles de operacion
transformativa y simbdlica de la materialidad
concreta resultantes en la realidad perceptiva den-
tro de esa perspectiva, la representacion se trabaja
y se distribuye en tres niveles:

o Lo figural: Nivel del ideoldgico (lugar de
las categorizaciones y de la funcionalidad

discursiva)
o Lo figurable: nivel de la modelizacién y de
la enunciacién verdaderamente semidtico
o La figura: nivel del enunciado y de la semén-

tica contextual, (lo de la estructuracion)

Pienso que el tercer interpretante efectia
las negociaciones al nivel de la formacién de
lo figurable. Los morfogenes se encuentran ahfi
y permiten la proyeccion programdtica de la
socialidad (lugar del discurso social) y la pro-
yeccioén programdtica de lo ideoldgico (lugar de
interdiscursividad y de la funcionalidad de las
hegemonias.

El tercer interpretante modula la diferen-
ciacion de los morfogenes, y las concretizaciones
de estos en formas estructuradas ( actia a nivel
del significante) esta modulacién es influyente
para las estructuras del comportamiento y la
praxis social. Entiendo la forma en el sentido
de Hjelmslev, porque es adquirida, elaborada y
transmitida por el aprendizaje es eminentemente
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social, ya que cultural. Es un saber- una estructu-
ra cognitiva, y no perceptiva. (groupe mu 92)

Se puede decir que el tercer interpretante
organiza una genética del desarrollo de las for-
mas (artisticas, sociales, discursivas, culturales)
y el desarrollo genético de ellas. Asi el tercer
interpretante constituye un concepto operativo
fundamental de la critica morfogenética de la cul-
tura porque permite poner a prueba las nociones
de base de la morfogénesis que son 1) la circuns-
tancia 2) la concretizacion 3) la diferenciacion
de las formas conceptuales construidas por los
preceptos en el acto del sujeto en sociedad (vale
decir, sujeto social, sujeto ideoldgico, sujeto del
deseo en concreto el sujeto cultural).

3. La alteridad: una cuestion de
puesta en sentido del ser. La
otredad: una cuestion de puesta
en imagen del otro

No hay neutralidad posible para las pala-
bras. Ellas son en efecto, portadoras de una carga
social y cultural que las ata a la historia. Tomaré
como ejemplo la palabra “raza”, pues me permite
abordar desde ya, aunque sea a grandes rasgos, el
ejemplo en el que me quiero esmerar: el invento
del “Arabe” como “Otro”

La enciclopedia da un sentido comtin de la
palabra: la raza, designa el linaje, y significa pues,
“lo que se transmite”. Durante la Restauracion,
se nota una evolucién, ya que para Guizot, en
1820 el término designa un grupo que compar-
te las caracteristicas comunes cualitativas (la
nobleza, el tercer estado), o simbdlicas (“la raza
de los invasores”). Algunos afios mds tarde dos
autores al interrogar el origen de la filiacién del
hombre, Amédée Thierry en 1828 y William E
Edwards en 1829, y empleando la palabra “raza”
seglin modalidades diferentes, han contribuido
a articular el dominio de la historia natural a la
de la historia factual. L'histoire des Gaulois de
Amedée Thierry maneja la nocién conjugando
caracteristicas (rasgos sociales, cualidades mora-
les) y filiacién. Este trabajo de demostracién,
cuyo espiritu sobrevivird durante muchos afios en
los manuales escolares, serd el libro de referencia

en la materia a lo largo del siglo XIX. Pero nin-
guna definicién dependiente de determinaciones
fisicas es dada, cosa que subraya Marie France
Piguet en su apasionante estudio de la cuestion.

“Al querer probar con el ejemplo de los
galos que efectivamente existen razas en la gran
Sfamilia humana, Amédée Thierry intenta demos-
trar la existencia de grupos humanos distintos
que presentan una permanencia de identidad
a lo largo de tiempos y advenimientos. (Marie
France PIGUET, « Observation et histoire. Race
chez Amédée Thierry et William F. Edwards ».
L’Homme, 153, Observer, nommer, classer, 2000.
http:// Thomme.revues.org/document6.html)

Willam F Edwards, que también busca
los rastros de una natura determinada en los
individuos, opone a esta definicién la nocién de
tipo, caracteristico de un pueblo, herramienta
de determinacién de “la identidad de raza”. Los
primeros fundamentos del racialismo son asi
planteados Clasificaciones verdn la luz en par-
ticular con Armand de Qatrefaces en su intro-
duction a létude des races humaines, donde
perfila un cuadro de las “razas blancas o de las
que pueden ser consideradas como tales” segtin
la reparticion que disocia tronco, ramas, gajos,
familias. Al principio del siglo XX, represen-
tarse la especie humana como un compuesto
de razas entre las cuales algunas son superiores
a otras es un lugar comun cientifico que se
populariza rdpidamente. Acaba de ser recordado
el sentido de la palabra raza y su evolucién en
Francia a partir de la época de la enciclopedia
siglo 18- afios 30.

Podemos notar varias cosas: primero se
identifica una practica social discursiva, la de
los cientificos que se interrogan sobre el origen
del hombre. Notaremos luego, que el concep-
to de raza aparece como concepto ordenador
fundamental del sujeto cultural francés de la
restauracion, y que su emergencia estrictamente
contempordnea de la conquista de la tierra de
Argelia; y de la sub-alter-nizacion de sus habitan-
tes por los conquistadores. En fin, notaremos que
en el hito de la expansion colonial, las ideas de
seleccion natural, de competencia entre las razas
son teorizadas caucionando por anticipacion los
hechos de enfrentamiento de la colonizacién.



34 Kaiiina, Rev. Artes y Letras, Univ. Costa Rica. Vol. XXXII (1), 2008, pag. 29-38 / ISSN: 0378-0473

Paralelamente, otro concepto fundamental
estructura los discursos y las referencias de la
época: el de civilizacién. Por otra parte, los textos
polémicos que utilizaban la leyenda del origen
germdnico de la nobleza han hecho posible una
lectura de la historia, del cambio y de la revolu-
cion... por la conquista y la resistencia de ésta. Es
con el trasfondo de este discurso social ofendido
que se efectia en 1830 la conquista de Argelia.

Civilizacién, conquista, raza constitu-
yen asi lo que yo llamo los morfogénesis activos
en la cultura de la época. Administrados por el
tercer interpretante que, al trabajar el material
discursivo, generan la dimensién dialéctica de
substratos semidticos (los elementos morficos
( CROS 1992) de las representaciones simbdli-
cas, y, tratdndose del Arabe, inician una mirada
cultural sobre el Otro que metamorfosea la con-
cepcién primera que recibia en las consciencias y
permitiendo la afirmacién de ipseidad colectiva.
En efecto, la realidad discursiva al materializar
este material ideoldgico viene a desconstruir lo
que habia comenzado a construir el Orientalismo
naciente. En otros términos, las categorizaciones
resultantes de la préctica lingiiistica cientifica
(la interrogacion sobre el origen del hombre),
vienen a chocarse con las resultantes de otras
practicas sociales y de la prictica artistica. La
imagen improbable del oriental objeto de deseo y
de busqueda, se banaliza asi progresivamente en
enemigo e inferior, objeto de conquista.

A partir de ahi, de texto en texto, de estruc-
turacion en estructuracion, la micro-semiotica
elaborada se encuentra informada por los mismos
elementos morficos, conceptos ordenadores de
representacion: alto / bajo, exclusion / integracion,
lindero (margen) / centro, caos / orden, diversidad
/ unicidad. Esos sistemas de opuestos traslucen
evidentemente a nivel verbal o, por ejemplo, a
nivel de la caracterizacion social de los perso-
najes, pero se notan también en la escenografia
del plano, donde se encuentra asi transcrita en la
estética, por la escritura, la realidad del funciona-
miento social. A esto se afiade, segtin el caso, una
eventual estereotipia y la articulacién del discurso
subyacente en los ideosemas.

Lo que se encuentra construido es a la
vez el modelo hegemonico, y una representacion

prescrita por el sujeto cultural. Para comprender
a su justa medida el invento discursivo resultante
del reajuste nocional, no es inttil volver rdpida-
mente sobre el funcionamiento de la mediacion
del Orientalismo, proveedor de imdgenes del
Otro, espejismo de identidad que hace revivir una
imagen del Oriente creada en Francia a partir
del siglo 18 (Montesquieu, les lettres persanne,
1721). “Invention de 1’Occident” (* El invento
del Occidente”) para retomar los términos tan
conocidos de Edgard SAID (1976), las condicio-
nes materiales de su expansién en la cultura son
organizadas por las empresas de conquista impe-
rial que marcaran el siglo XIX francés. Muy tem-
pranamente sustituido, o asumido por el discurso
de los letrados (Hugo, Lamartine, y luego Nerval
y Flaubert)! y de los cientificos (los “Estudios
Orientales” consagrados a la arqueologia que
existen desde el final del siglo 18), este Oriente
fantaseado: inmdvil, exdtico, misterioso y erético
que confirmard la “prueba fotografica”, contras-
ta con el universo en plena reestructuracion de
la sociedad industrial emergente. Incluso es el
antidoto. Cierta prototipia del oriental se confi-
gura asi, que se trate de China, Egipto Magreb.
Paisajes desérticos, jinetes en el campo, cuerpos
de mujeres lascivamente expuestos, bafiados de
colores calientes que expresan la luminosidad,
ofrecen una superposicion del Oriente real y del
Oriente sofiado? por el sujeto cultural occidental,
que revela asi los contornos identitarios.

Lo que estd en juego en y por las pricticas
artisticas encuentra eco en ciertas practicas socia-
les, en particular la del “Grand Tour” (“La Gran
Vuelta”). La préctica del viaje en Oriente se inicia
al mismo tiempo que los grandes descubrimien-
tos de sitios arqueoldgicos, cuyos vestigios son
saqueados y llevados al Occidente. Esto se vuel-
ve rdpidamente una suerte de rito de acceso al
conocimiento de modelos en el medio intelectual
francés, extendido a los europeos, que cristaliza
suefio y deseo, manifestando, para lo que es el
sujeto y a su nivel individual la misma pulsién de
conquista que la que conduce al imperio colonial
francés. Pero la conquista concierne el saber sobre
las civilizaciones y el cuerpo de las mujeres en un
momento de la historia en que la afirmacién de
la identidad “burguesa conquistadora” (Charles
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Morazé) de la era industrial naciente codifica
rigidamente los usos y costumbres sociales.

Esos objetos de deseo (ruinas / rastros de
la excelencia pero también del ciclo de las civi-
lizaciones; mujeres de piel ambarina y la ropa
tornasolada) se volverdn muy pronto en objeti-
vo rdpidamente mercantilizados con la ayuda
de nuevas tecnologias del momento: en primer
lugar la fotografia, fijacion de lo real percibi-
do/ recibido como concreto e inmutable (1839),
lIuego el cine que sanciona irremediablemente la
“verdad” de las imdgenes afiadiendo a la huella,
el movimiento. (a partir de 1895. Los operadores
Lumigre filman el Cairo)

Morfo-gene nuevo, resultado del renuevo
de la técnica y del progreso, la concretiza-
cién acaba de inter-actuar con los ya evocados
(conquista, raza, civilizacién) y, por un juego
de ajustes y de negaciones, inervar discursos y
representaciones. La realizacion del suefio y del
deseo pasa necesariamente por la proyeccion
del Otro y su apropiacién por un “YO” que
se alimenta de este y se lleva a cabo como tal.
En el caso presente, esta apropiacion opera en
la otredad no vista como tal, ya captada / fijada
y por eso asignada a la inmovilidad represen-
tativa por la técnica de impresion fotografica, la
relacion se establece entre tecnicidad e ideologia
aunque paradéjicamente, el monocromo se insta-
la durante cierto tiempo. El lazo establecido entre
tecnicidad e ideologia a través de la practica, me
parece fundamentalmente importante para la
comprension de los procesos de reajuste a la obra
en la edificacion de este Otro que se volverd muy
rdpidamente una imagen banalizada, mecénica-
mente reproductible: el Arabe.

En efecto con la reproduccion en papel (el
calotype se utiliza paralelamente al daguerreo-
type desde 1850), una difusién mds ampliada de
imégenes se hace posible, corroborando y dicien-
do “de veras” lo que dibujos y pinturas habian
contribuido a mostrar, yendo hasta influenciar
la préictica del retrato fotogrdfico. En efecto se
ven llegar los fondos exdticos para los retratos
femeninos en particular con ruinas, rayos de luz
y rosas en cascada, y que retocan a menudo con
un toque de color los artistas fotografos. Por un
proceso paradéjico de inversién (ya que el Arabe

sofiado se esta volviendo el Otro desvalorizado)
y de reemplazo, la representaciéon de la mujer
francesa la proyecta en un objeto deseable, ya que
estd instalada en los signos de este lugar, de este
lejano conquistado, de este espacio investido de
imaginario y de mito. (entre otros, el de Antinea)

Al hacer esto, el “aqui” se aduefia de lo
“lejano” del Otro, un lejano cortado a medida,
que digiere para exhibirlo en imdgenes de lo
mismo como Otro. A modo de ejemplo, recorde-
mos que la referencia a la odalisca frecuentard los
lugares de encuentros amorosos mercantiles, esas
“maison” (casa) (el “aqui” del universo domesti-
co) dichas “close” (de citas) como los harems (el
“alla” del universo exotico).

Asi, las imdgenes venidas del arte pictdri-
co primero, de la fotografia luego, en fin del cine
han contribuido a consolidar a lo largo del siglo
XIX al principio del XX encontrando nuevos
avatares en los relatos de la literatura popular.
Nos encontramos ciertamente con harems Yy
desiertos atractivos, barbaros y saqueos, odalis-
cas y eunucos, pero también “roumis” valientes
y “drabes”, con instinto belicoso temible y mas
o menos dotados para la traicién, a la alteridad
peligrosa. Se acaba de examinar la practica artis-
tica del orientalismo y la practica social del viaje
al oriente, que intervienen como mediacion en la
elaboracioén en la figura del drabe como Otro.

El conjunto contribuye a forjar una confi-
guracién densa, incluso, rigida de los esquemas
en el imaginario cultural francés y a hacer reci-
bible una representacién mas bien improbable
de la realidad fisica y del régimen societal del
“Oriente”, los del Magreb en particular. Asi se
fija una parte de la memoria histérica alimentada
al mismo tiempo por la realidad factual de los
episodios de conquista y de colonizacién. La
extension y después la consolidacion del imperio
colonial francés, se va a legitimar mientras que
nacen relaciones inseguras con los pueblos some-
tidos cuya diversidad cultural (beduinos, cabiles,
tuareg, drabes, otomanes) es negada a causa de la
limitacién dentro de un espacio geografico uinico
que solo homogeniza la ideologia imperial.

La unicidad artificial asi creada, oculta
las diferencias y las jerarquias sociales que
son tangibles. Ademas la dimensién identitaria
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potencialmente instrumental de la lengua y de
la religion participan a la hegemonia que progre-
sivamente va a transformar este Otro vencido y
sometido en “Arabo-musulman”. Representacién
confirmada por el cine.

4. L’Autre, ’Arabe

Dentro de los productos culturales, me pare-
ce que, el cine es un lugar privilegiado para buscar
los procesos semidticos y también el funciona-
miento del tercer interpretante, porque la imagen,
en la evidencia de su iconicidad, es una combina-
toria compleja y dindmica de categorizaciones y
sistematizaciones multiples. Asi la imagen del cine
me parece una lectura orientada, distributiva y sig-
nificante de la realidad y de su « Red» nocional y
discursiva. Expresa también valores —todas cosas
que han sido modelizadas por la morfo-génesis y
la activacidn concomitante del tercer interpretante
en el acto de creacion cultural.

Un caso de figura interesante es propues-
to por el cine francés de los afios treinta y haré
hincapié a modo de ejemplo en las peliculas de
Jacques Freyder.

Personalidad notable de la creacion cine-
matogréafica, Jacques Feyder es considerado como
el “maestro” que representa algo fundamental
para los cineastas de generaciones siguientes, en
particular, por haber sabido trabajar el renuevo
de la materia de expresion cinematografica cuan-
do el advenimiento de cine hablado, por haber
“fundido” el sonido en materialidad estética y
semadntica.

Dice Henri Langlois (fundador de la cine-
mateca Francesa): “Palabras que, a causa de la
imagen, iban mas alld de lo que parecian expre-
sar, de los sonidos que no estaban ahi para amue-
blar el silencio, sino para afladir un mensaje de la
imagen.” (Festival de Canes 1973, folleto del 24
de mayo)?

Esta citacién es muy importante porque
me permite subrayar lo que ha construido en el
imaginario cultural la materialidad sonora cuan-
do se trat6, para el no consciente de los sujetos
transindividuales, de banalizar figuras que rapi-
damente se volvieron consensuales. En segundo

lugar, subrayaré el papel que puede tomar, por
la materializacién de pardmetros identitarios
hegemonicos y a escondidas de sujetos que los
manipulan, los progresos tecnolégicos.

Jacques Feyer, en consecuencia, ha dejado
una “obra ejemplar”, en la cual aislo L’Atlantide
(1921, reestreno 1932) et Le Grand Jeu (1933).

El éxito colosal de I’Atlantide sigue siendo
un evento en la historia del cine. El piiblico en
efecto, le reservé un verdadero triunfo, respuesta
a la amplitud de medios puestos a la obra, al cui-
dado hecho en el trabajo de recorte. Se afiade una
filmacion muy “escrita” (ya en ese momento), y
la atencién muy minuciosa aportada a personajes
(terminaciones sicoldgicas, direccion de actores,
verosimilitud cultural..) La puesta en escena y
la puesta en imagen son también particularmen-
te pulidas. La expresion del paisaje es notable,
entretejiendo de lazos semdnticos fuertes con los
personajes y los ambientes caracterizados y muy
precisamente representados. La pelicula propone
asf la réplica de una imagen cultural “aprendida”
y por eso reconocida por el publico. (Ilamada
patrimonial)

El modelado de las caras por la luz y
el cuadro arquitectural gracias al decorado, la
precision de la actuacién y de las expresiones, el
suspenso metddico construido solicitan la identi-
ficacion.

Se retoma triunfalmente la pelicula ( en
el Gaumont Palace) en 1932, cuando el cine se
volvié “sonoro y parlante”, lo que dejo perplejo
a ciertos criticos que tan solo lo explican por la
referencia al libro de Pierre Benoit que le sirve de
soporte, y a la amplitud de la puesta en escena.

Me parece por mi parte, que las circuns-
tancias socio-histéricas proporcionan algunos
elementos explicativos complementarios y hasta
diferentes. En el ano 1930, y acompafiado del
relevo de la exposicioén colonial de 1931, se pre-
sencid la celebracion del centenario de la con-
quista del suelo argelino por la armada francesa
y la nacién entera fueron invitadas a la contem-
placién de sus tres colores y de su imperio. Los
marcadores discursivos de 1830 (raza, conquista,
civilizacion), reducidos provisoriamente al esta-
do de latencia a medida del tiempo toman un
nuevo envion. Podemos legitimamente pensar
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que toda una memoria cultural, alimentada, en
esas circunstancias de justificaciones histéricas y
afirmaciones ideoldgicas, se encontré reavivada
por un discurso de legitimacién y una imagen
consensual de la colonizacion, discurso refunda-
dor de ancianos valores y estructuraciones, que
contribuyen a fijar nuevas imdgenes: de si y por
lo tanto del Otro, colonizado.

“El indigena ignora que su crimen mas
grande es el de ser una imagen, una imagen
fabricada de A a Z, “como una moneda falsa
que tuviera curso legal” (Jean Cohen, Les temps
modernes 1955)

Veo la confirmacién de lo dicho, en esta
otra obra de Feyer, Le grand Jeu, realizada en
1933,y en la cual (siempre segtin Langlois), fueron
marcados definitivamente el cine francés y su des-
tino. Para Francia, en efecto, la pelicula inaugura
una forma de puesta en espectdculo que arranca
el cine al “mudo” y al “teatro filmado”, aunque
una expresividad subrayada, un juego recurrente
en los efectos de la duracidn, e incluso cierta
teatralidad no estén ausentes de la realizacién.
La interaccion sonido/imagen aparece como una
nueva construccion, fundamento de un realismo
tan nuevo. Se impone al espectador la impresion
que una “realidad arrancada a la vida cotidiana” (
Langlois, sigue). Lo “verdadero” del mundo es a
la vez concreto, tangible y mediado por el arte de
la representacion.

De hecho, el artificio se olvida, o por lo
menos se difumina a causa de la dimensién dra-
matica realizada con ain mds eficacia luego que
el operador (Meerson) habia logrado borrar los
diferentes granos de la imagen entre las tomas en
el estudio y las otras en el decorado natural.

La secuencia del desfile me permite dar
un ejemplo interesante: los legionarios son anun-
ciados en off por la musica; en la imagen, se ven
niflos drabes precipitidndose a ver las tropas, y
que ocupan el campo. Uno de ellos, ojos frente
a la cdmara, va caminando en el lado izquierdo
de la carretera donde desfilan los legionarios. De
repente su cara cambia, -- es visible que el nifio
se siente culpable--, y con rapidez se va fuera del
campo, a la orden formal del operador. Notamos
aqui la representacion consensual del espacio,
ligado a la situacién de enunciado (luz, lineas

geométricas ordenadas, asociados al campo
ancho). La escenografia del plano es “parlante”
el espacio representado, tratado escénicamente,
brinda un joyero para la legion, gracias a la honda
profundidad del campo y a la utilizacién de un
espacio sonoro ampliado por fuera de vista.

El Arabe participa del decorado. Su pre-
sencia parsimoniosa “sitia” geograficamente la
accidn (el plano inicial); pero no sabria participar
en el ser “visto”, ya que no estd en el centro sino
al margen ( cf el nifio que se aparta precipita-
damente, es evidente, que lo hace luego de una
recomendacién de un miembro del rodaje)

En el caso del film de Feyder, Le Grand
Jeu, el proceso de reglaje ha desestabilizado
las morfogenes construyendo la representacion
orientalista del Oriente. Las circunstancias his-
téricas, después de cien afios de colonizacion y
de presencia francesa se transcriben en signos
particulares en la figura del Arabe que es tratado
como “couleur locale” y, en el mismo tiempo,
como proceso de veridiccién de la imagen asi
construida.

1986. La pelicula La Derniere image de
Mohamed Lakhdar Hamina, propone un uso
diferente del primer plano (secuencias de movi-
lizaciones o secuencias de reclutas negdndose a
combatir), la accién acontece a menudo en doble
escena, o se sitia en el espacio intermedio del
plano. Los elementos naturales (exteriores) no
un decorado, sino que es el medio ambiente. Asi
se nos propone toda una cartografia social que
apunta al realismo. Sin embargo, esta es parasi-
tada por un tufo de representaciones orientalistas
de Argelia, como si la sola opcidn estética para
expresar la colonizacién tuviera que pasar por el
lenguaje y el formateo cultural y discursivo resul-
tado del contexto de referencia del filme. Efecto
de artificio y herencia cultural cinematografica,
el Arabe como Otro opera como encuadre de la
vision y del imaginario por lo que es de los para-
metros genéricos, en cuanto se trata de decirlo y
de leerlo para decirse.

Es entonces en un espacio metddicamen-
te caracterizado y distribuido que actdan los
pardmetros primarios de su representacion. Sin
saberlo, el director retoma por cuenta propia dis-
cursos y normas coloniales, cuando su proyecto
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politico es otro. En consecuencia se hace emerger
bajo la representacion de la alteridad, un conflicto
discursivo vector de una imagen renovada aunque
improbable, ya que la identidad que se manifiesta
asi es trabajada con esta otredad anteriormente
construida y validada por la cultura del coloni-
zador. En el mismo tiempo, en los morfo-genes
activos se encuentra la insumision. Ese concepto
interviene en la morfogénesis de figuras como la
del caballo repropio, y de los soldados insumisos.
Tomemos nota aqui, de un efecto de instru-
mentacién discursiva en la cual se enuncia el no
consciente. En La Derniére image, en la imagen
“conforme” nuevamente empleada, el Arabe?, el
Otro, su identidad, lo que hemos llamado su “no
mismo” gracias a las mismas vias de proyeccion
alienadas del sujeto colectivo que la ha visto un
dia identificado con una imagen cuyos paradig-
mas son cerrados. La representacion de los arge-
linos, y de sus vidas en época de colonizacién,
que la pelicula propone, deja aparecer “propie-
dades emergentes” imputables a la evolucién de
la situacién histérica. En particular la insumision
emerge como un concepto ordenador ya que
este se observa en objetos multiples: caballo
recalcitrante que se esconde y se escapa, jovenes
apelados negdndose a servir Francia.; institucién
que no respeta los nombres... ; asi constatamos
que aflora el decirse a si mismo de un sujeto que
puede legitimamente llamarse post colonial.
Este recorrido en la problemadtica de la
alteridad nos permite ver bien que las formas

culturales se elaboran a base de datos variables,
llevando en el presente las marcas del pasado;
y de las practicas post coloniales que cargan
siempre con trizas del discurso post colonial,
en particular por lo que es la textualizacion del
otro. En efecto, el nudo histérico de la historia
eventual, no es el de las pricticas discursivas
y de los modelos hegemoénicos, aunque son
susceptibles de perdurar y de invertir en la
negociaciéon simbdlica que precede el origen
de las formas.

Notas

1 “Arabe” aparece como un término de concretizacién
ligado a la historia de Argelia y de sus habitantes.

2 Victor Hugo, que no fue a Oriente, publica en 1829
Les Orientales ; Lamartine Souvenirs, impressions,
pensées et paysages pendant le voyage en Orient, en
1833 ; Le Voyage en Orient de Gérard de Nerval es
de 1851 y Salammbd, de Flaubert, de 1862.

3 La exposicién del Instituto del Mundo Arabe, pro-
puesta en el marco del afio de Argelia, fue la ocacién
de comprender mejor. Cf. De Delacroix a Renoir,
I’Algérie des peintres. Paris, IMA t Hazan, 2003.

4 « Des mots qui, en raison de I'image, allaient au-

dela de ce qu’ils paraissaient exprimer, des sons qui
n’étaient pas la pour meubler le silence, mais pour
ajouter au message de I'image ».(Festival de Cannes
1973, brochure du 24 mai).



