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“El presente ensayo esta dedicado a una empresa que no se sabe bien si
llamar intempestiva o imposible. En tanto que recapitula la globalizacion
terrestre, se propone suministrar [...] esbozos para una teoria del presente. A
quien esta aspiraciéon resulte extrafia que considere que si es provocador

plantearla, desistir de ella significarfa derrotismo intelectual”.

Peter Sloterdijk. En el mundo interior del capital.

“La realidad es rica en las combinaciones mds extrafas y es el tedrico el
que esta obligado a buscar la prueba decisiva de su teoria en esta misma
extrafieza; a traducir al lenguaje tedrico los elementos de la vida histérica, y no,
al revés, que sea la realidad la que deba presentarse segtun el esquema

abstracto.”

Antonio Gramsci. Cuadernos de la carcel.

[sobre Colon]:“En el Oeste descubri6 América para la humanidad, y, con

ello, el espacio como espacio local.”

Hermann Schmitz. Sistema de filosofia.

“La littérature antillaise n’existe pas encore. Nous sommes encore dans
un état de prélittérature : celui d"une production écrite sans audience chez elle,

méconnaissant I“interaction auteurs /lecteurs ot s’élabore une littérature.”

Patrick Chamoiseau, Jean Bernabe, Raphael Confiant. Eloge de la creolite.






BLOQUE I

CAPITULO I. INTRODUCCION

“El mds alld ya no es el borde de una cubierta cosmica, sino otra costa, la

cariberia, mas tarde llamada americana. La travesia comienza a sustituir a la subida.”

Peter Sloterdijk. En el mundo interior del capital. Para una teoria filosofica de la

globalizacion

“We remain labelled but nameless images.”

Christopher Cozier. Wrestling with the Image. Caribbean Interventions.

“Es prdctica habitual considerar la produccion artistica de los mdrgenes de los

centros artisticos como “imposible de entender” a menos que se provea un “contexto
adecuado”, sea politico, soioldgico o religioso. Esto, por supuesto, es o bien una falacia
(que puede ser utilizada como un medio de exclusion), o es también aplicable a una gran
parte de la produccion artistica contempordnea. [...] en el caso del arte de los mdrgenes,
se asume que el trabajo se inscribe en el espacio de una historia poscolonial
supuestamente comiin y homogénea, la cual o bien se da por descontada o se presume

ausente, dejando la obra incapaz de ser percibida o entendida correctamente.”

ey

José Roca. “Defina “contexto

Cualquier intento de abordar el estudio de los procesos culturales que
tienen lugar en la regioén caribefia ha de partir forzosamente de la complejidad

de ésta, elemento que condiciona tanto la naturaleza de dichos procesos como



las connotaciones de su epistemologia. Si bien es cierto que el Caribe constituye
una unidad politica y territorial, ademds de una regién geografica, a menudo
resulta dificil determinar lo que comprende dicho término. Uno de los ejemplos
mas claros de esta indefinicién se encuentra en la cartografia, en la que la
representacion de la region suele oscilar, dando lugar, en muchas ocasiones, a la
reduccion de aquélla al “puente de islas que conecta de “cierta manera”, es decir, de

una manera asimétrica, Sudamérica con Norteamérica”l.

La consecuencia de esta situacion lleva a que el Caribe haya recibido una
atencién menor con respecto al resto del continente americano. En ese sentido,

Antonio Benitez Rojo apunta lo siguiente:

“Los principales obsticulos que ha de vencer cualquier estudio global de las
sociedades insulares y continentales que integran el Caribe son, precisamente, aquéllos
que por lo general enumeran los cientificos para definir el drea: su fragmentacion, su
inestabilidad, su reciproco aislamiento, su desarraigo, su complejidad cultural, su

dispersa historiografia, su contingencia y su provisionalidad.” 2

Acercarse al Caribe significa partir de una complejidad tnica en el
planeta. Actualmente el Caribe engloba los paises del continente americano con
linea de costa bafiada por el mar del mismo nombre: Belice, Colombia, Costa
Rica, Guatemala, Guyana, Honduras, México, Nicaragua, Panama y Venezuela.
Ademas, la region comprende una totalidad de catorce estados soberanos
insulares (Antigua y Barbuda, Bahamas, Barbados, Cuba, Curagao, Dominica,
Granada, Haiti, Jamaica, Reptublica Dominicana, Saint Kitts y Nevis, St. Lucia,
San Vicente y Granadinas, Sint Marteen y Trinidad y Tobago). A ello hay que
sumar dos departamentos de ultramar (Guadalupe y Martinica) y catorce
territorios dependientes (Anguila, las Islas Virgenes Britanicas, las Cayman,
Montserrat y las Islas Turks y Kaikos con respecto a Gran Bretafia; Aruba,

Bonaire, Saba y San Eustaquio con respecto a Holanda; y Las Islas Virgenes

1Benitez Rojo, Antonio (1998) La isla que se repite. Edicion definitiva. Barcelona: Casiopea, p. 16.

2Ibidem.,p. 15.



estadounidenses con respecto a Estados Unidos. Por su parte, Saint Barthélemy
y Saint Martin gozan de un estatus juridico especial, siendo Colectividad de
Ultramar respecto a Francia; Puerto Rico disfruta asimismo de una situacion
particular como Estado Libre Asociado a Estados Unidos. Por dltimo, algunos
autores suman a esta relacion territorial algunas regiones de paises vinculados

histérica y culturalmente al area caribefia, como Brasil o Estados Unidos.

Si atendemos al elemento lingiiistico encontraremos un fresco
igualmente diverso: inglés, francés, espafiol y holandés conviven con
numerosas variantes del créole o con idiomas como el papiamento, mezcla de
holandés, espafiol, portugués y registros africanos. De ese panorama, en el que
parecen confluir todas las excepcionalidades politicas y culturales existentes, se
deriva la enorme heterogeneidad del area caribefia. Se trata, pues, de un
continente formado por numerosas realidades insulares que interacttian entre si
y que comparten una misma problematica. A ello hemos de sumar la movilidad
que se encuentra en la base de la formacién histérica regional y que ha
continuado caracterizando el ser caribefio: hablar de Caribe es aludir al mar que
constituye un factor de aislamiento, pero que al mismo tiempo se erige en ruta
de escape. Podemos caracterizar dicho continente como una configuracion
cultural afin a la tecténica de placas, dado que estd formado por elementos en
continuo movimiento e interaccion entre si y con el resto del mundo. Lejos de
ser el escenario del choque o el encuentro entre culturas, el Caribe se presenta
como una realidad porosa, con superficies y posibilidades infinitas que pueden
llevar al enriquecimiento mutuo o también generar conflictos. Lo que se mueve
y enfrenta no son las culturas ni los continentes, sino su raiz, las posibilidades.
El motto de ese continente inter-americano, global (entendiendo el globo, con

Sloterdijk, como un espacio de coexistencia y significado?®) e insular podria ser,

3Sloterdijk, Peter (2004) Esferas 1I. Globos. Madrid, Siruela.



con Petrine Archer: “Stand firm, but not so rigid that you crack when the earth

shakes.”4

Si bien lo anterior puede aplicarse a todos los aspectos de la cultura, en el
caso del arte el vacio historiografico y critico es atin mayor, asi como las
disparidades entre los distintos espacios: mientras que en algunos paises
encontramos un amplio desarrollo institucional, con programas educativos y
expositivos que fomentan la creatividad artistica y un mercado del arte que
muestra cierto interés por la produccion local, en otros territorios apenas si es
posible documentar la existencia de algunas galerias. Dicha disparidad puede
observarse asimismo en los planteamientos estéticos presentes en las diferentes
islas: asi, se da el caso de exposiciones en las que conviven propuestas
plenamente incorporadas a los presupuestos del Mainstream con otras basadas

en la recreacion del paisaje local cercanas a lo artesanal.

En general, a diferencia de otras manifestaciones creativas, el arte ha
desempefiado un papel central en la gestion cultural local, dando lugar desde
finales de los ochenta a un desarrollo exponencial de los elementos que
conforman el sistema artistico en la region. Pese a ello, la atencién de la
historiografia a lo que constituye uno de los movimientos culturales mas
pujantes que ha tenido lugar en el continente americano en las tltimas décadas
ha sido escasa o nula, excepciéon hecha de algunos eventos particulares, como la
Bienal de La Habana, o de las exposiciones que han llevado al &mbito europeo y
norteamericano un compendio del arte caribefio®. Existen, por tanto, algunos
estudios parciales, ademds de una produccion critica centrada en el analisis de

obras y artistas concretos, asi como algunos trabajos que llevan a cabo una

*Archer-Straw, Petrine y Poupeye, Veerle (1995) New World Imagery: Contemporary Jamaican Art.
Londres, South Bank Centre, p.29.

5 La representacion de la cultura caribefia en las muestras internacionales ha seguido criterios
curatoriales dispares, en la linea de lo ocurrido con el arte latinoamericano en Estados Unidos.
Una revisién en Ramirez, Mari Carmen (1996) “Beyond “the Fantastic”: Framing Identity in US
Exhibitions of Latin American Art”, en Mosquera, Gerardo (ed.) Beyond the Fantastic:
Contemporary Art Criticism from Latin America. Londres, InNIVA, pp. 229-247.



perspectiva evolutiva de las artes plasticas de cada pais. Salvo muy contadas
excepciones®, la documentacion de un periodo tan decisivo se muestra

fragmentaria y escasa.

A partir de la constatacion de ese problema, lo que sigue puede
considerarse un intento de establecer las coordenadas que han determinado la
posicion que ocupa el Caribe en el panorama cultural contemporaneo. Supone,
por ello, una aproximacioén que privilegia lo espacial por sobre lo temporal. Hay
esta eleccion no tanto un desdén por lo histérico, por el pasado, elemento
fundacional del &rea caribefia y, desde alli, del resto del mundo, sino més bien
una inquietud por examinar uno de los fenémenos de expansiéon y de
negociacion cultural de mayor trascendencia del mundo actual. En los altimos
veinte afios la produccion cultural de la region, procedente de un territorio por
excelencia abierto, desborda fronteras con una intensidad inédita hasta la fecha;
alcanza costas y derriba muros, mientras otros son construidos. Plantea nuevos
patrones para enfrentar, y de afrontar, las relaciones con el resto del mundo. La
cadena de islas que se extiende entre ambas mitades del Nuevo Mundo se
prolonga hasta alcanzar nuevos territorios, inaugura nuevas insularidades,
configura una marea en movimiento marcada por contracciones y expansiones,

por intercambios y reutilizaciones.

La idea que centra este trabajo tiene que ver con el hecho de que las
practicas artisticas analizadas tengan mas que ver con la configuracién de ese
mapa, de ese contexto, que con la representacion de un espacio o de una
realidad determinada. Encontraremos, asi, una comunidad de problemas, un
proceso compartido, mas que unas formas o tematicas coincidentes. El arte del
Caribe se parece més en su concepcion como espacio, en la posicion desde la
que crea contexto, que a la hora de representar contextos ya existentes. La

pregunta que ha centrado el andlisis de la produccién visual caribefia

¢ Pueden mencionarse en este apartado: Poupeye, Veerle (1998) Caribbean Art. Londres, Thames
& Hudson; Walmsey, Anne y Greaves, Stanley (2010) Art in the Caribbean. An Introduction.
Londres, New Beacon Books; Borras, Maria Lluisa y Zaya, Antonio (Eds.) (1998) Caribe insular:
exclusion, fragmentacion y paraiso. Badajoz, MEIAC.



contemporanea tiene que ver con su contenido. De qué habla el Caribe, cuales
son las raices de lo representado, suelen ser las cuestiones que centran una gran
parte de los trabajos sobre la regiéon. En ese sentido, a menudo se ha planteado
un panorama marcado por la subversion tematica (la revision de recursos
propios del discurso dominante euroccidental) o lingtiistica-metodolégica (la
sustitucion de modelos basados en la academia y en el corpus del arte
internacional por elementos “propios”, vinculados bien al componente africano,
bien al substrato “original” resultante de la mezcla cultural que entrafia el

Caribe.)

Sin que ambas cuestiones pierdan validez, esta tesis plantea que son s6lo
partes de un proceso mucho mas complejo que tiene que ver con la produccion
de un contexto expresivo en el marco de las contradicciones y los conflictos
derivados de la afirmacién—y el fracaso—de modelos de nacién y comunidad,
pero también de iniciativas de integracion regional y de inclusiéon en el
panorama internacional. Desde esta perspectiva, se pretende poner el acento en
el caracter constructivo y auto-afirmativo de las iniciativas que han vertebrado
el medio artistico caribefio en las dltimas décadas, poniendo de manifiesto su
posicién mediada —es decir, influida por un complejo politico-cultural mayor —
y medidtica—afincada en un entorno discursivo marcado por la interactuacién
de referentes procedentes de todas partes del globo, en el que lo visual adquiere

cada vez mayor preponderancia.

La auto-referencialidad del fenémeno artistico posibilitara el sobrepasar
los riesgos de las visiones basadas en la identidad, que con frecuencia han caido
en el peligro de exigir al Caribe una légica y una coherencia que no suele
exigirse a otros contextos. De este modo, nos ponemos en guardia incluso frente
a aquellas posturas que parten de una negaciéon vehemente de la existencia de
una identidad tnica, teniendo en cuenta que tales cuestiones dejan de lado la
potencialidad constructiva de los actores que, tanto desde dentro como desde
fuera de la region, llevan a cabo dicho proceso. Partimos, ademas, del hecho de

que tanto las visiones estereotipadas que hacen del Caribe un espacio



inexistente y no discursivo, como las que lo exaltan tnicamente como cultura
de resistencia, aparecen en cierta manera limitadas por el apego a determinada
esencialidad que estd prefigurada de antemano en las expectaciones sobre la
region y que, de este modo, contamina las preguntas, limitando obligadamente
las respuestas. Con esto no queremos negar ni el caracter afirmativo de la lucha
contra el modelo colonial-esclavista, ni el de los planteamientos nacionalistas y
anticoloniales, ni el mas reciente de una realidad postcolonial y/o neocolonial.
Mas bien, lo que pretendo afirmar aqui es que la continuidad entre todos estos
modelos no ha de darse por supuesto, ni entenderse como algo 16gico, sino que

ha de ser examinada con cuidado y desde una perspectiva critica.

A partir de este enfoque, ademas, pretendemos integrar en un mismo
marco critico aquellas acciones que han sido asociadas al cuestionamiento y
desmantelamiento de la nacién — o, en no menos casos, a la reproduccioén de sus
valores formativos—, y aquéllas que han abogado por generar un panorama
transnacional, olvidando (habria que ver en qué medida y con qué éxito) el
referente nacional’. Hablar del arte del Caribe como una produccién consciente-
compartida-auto-referencial permite entrever una comunidad de problemas, un

conjunto de referentes compartidos, que constituye el centro de este anélisis.

Enunciado en forma de pregunta, la cuestiéon podria ser: ;Desde qué
posicion ha construido la practica artistica caribefia un contexto propio en el
marco de su expansion? La pregunta, que tiene como objeto un proceso que se
prolonga en el tiempo, pretende sustituir a otras, por frecuentes no mas
satisfactorias: jqué es el arte caribefio? ;Se puede hablar de un arte caribefio?
(Qué elementos identitarios de la regién del Caribe pueden apreciarse en la
visualidad de la regién? La sustitucién de éstas por aquélla no quiere decir que
haya nada de negativo en el hecho de plantearse el dltimo conjunto de
cuestiones; se trata, mas bien, de una invitacién a trasladar el punto de mira a

una realidad que sobrepasa en porosidad y complejidad a cualquier definicion

7 Una visién equilibrada en Wainwright, Leon (2011) Timed Out. Art and the Transnational
Caribbean. Manchester, Manchester University Press.



identitaria8. Implica la necesidad de determinar la posicion que ocupa el que
habla respecto a la realidad compleja, cambiante, del objeto de estudio: la
practica artistica caribefia de los ultimos veinte afios. Invita, ademads, a
considerar el aislamiento como algo imposible: como se vera mds adelante,
desde que el Caribe se incorpora al imaginario global el aislamiento sera

todavia menos factible.

Hablar de contexto implica aludir a geografias imprecisas. También a
geografias impuestas, imaginadas, en fuga®. Todas, sin embargo, son expresion
de procesos sociales y culturales determinados. No se trata, entonces, de
determinar su “veracidad” o su “falsedad”, sino de establecer criticamente los
contornos de su aplicaciéon y de su “aplicabilidad”: a fin de cuentas, todos
sabemos que el Caribe y la latinidad que definen y defienden, por ejemplo,
Jennifer Loépez, Bacardi o los planes de viaje de Iberia no se ajustan a la
realidad, pero no por ello dejan de constituir una parte importante de industrias
culturales, de iniciativas econémicas o de recursos turisticos —realidades que
pueden aplicarse a los tres casos sefialados, si bien no necesariamente en el
mismo orden y con la misma intensidad. La creacién de contexto tiene dos
facetas complementarias: el didlogo regional y la inclusion global. Los artistas
de los noventa y los del 2000 serdn conscientes de que no se podia obviar
ninguno de esos dos frentes a riesgo de caer en el aislacionismo o en la
desaparicion por absorcion. Lo mejor del arte caribefio surge, asi, en

permanente contacto con varios niveles espaciales.

8 Una vision interesante en Zavala, Iris M. (2011) La cuestion caribefia. Madrid, La Discreta.

? No han faltado en los dltimos afios voces que reivindican una revision de la dimensién critica
de la geografia. Sirvan de ejemplo dos obras no muy conocidas, pero con una profundidad
notable. Pimenta, José Ramiro; Sarmento, Joao y De Azevedo, Ana Francisca (2007) Geografias
Pés-coloniais. Ensaios de Geografia Cultural. Oporto, Figueirinhas; Benko, Georges y Strohmayer,
Ulf (Eds.) (1997) Space and Social Theory. Interpreting Modernity and Postmodernity. Oxford,
Blackwell. Algunas aportaciones igualmente originales en Kocur, Zoya y Leung, Simon (Eds.)
(2005) Theory in Contemporary Art since 1985. Oxford, Blackwell; Mosquera, Gerardo y Fisher,
Jean (eds.) (2004) Over Here. International Perspectives on Art and Culture. Nueva York, MIT Press.



El transformar la pregunta sobre la que ha girado la reflexién critica en
torno a la cultura caribefia plantea nuevos retos: entender que la construcciéon
de un contexto propio ha sido el gran proyecto de la préctica artistica del Caribe
en el momento de mayor expansion internacional permite centrar la atencién en
las dindmicas que han determinado el panorama cultural de la regién. La
creacion de ese contexto, que supone una superacion de los limites restrictivos
de términos como “local” y “global”, no ha ocurrido en ausencia de conflictos: a
lo largo de las dos décadas situadas en el eje entre un milenio y el otro varios
actores han determinado su posiciéon contra una realidad que combina lo
nacional, lo regional y lo internacional. Se trata de un debate con—contra, de

nuevo — el Mainstream, pero también contra —con—la provincia.

Una de las principales ventajas de este presupuesto tedrico se deriva de
la conquista de un terreno para desarrollar una critica cultural auténoma. Esa
ampliaciéon, que ha sido el objetivo de varias iniciativas en las taltimas décadas,
posibilita el distanciamiento respecto a corpus tedricos estrechamente
emparentados con la realidad caribefia, pero no adscritos a su especificidad,
como pueden ser la Black Culture, el postcolonialismo o los estudios
americanistas. Lo dicho, sin embargo, no pretende en ningtin momento
establecer una ruptura con tales areas o corrientes; mas bien, incide en la
obligacion de establecer cartografias culturales atentas a los puntos coincidentes

y alas rupturas, a los préstamos y a los enfrentamientos.

En numerosas ocasiones se ha presentado el arte del Caribe como el
resultado exuberante y festivo de los encuentros culturales que tuvieron lugar
en la regidon. Segiin esa l6gica, la creatividad aparecia disociada de cualquier
influencia externa, como un meta-archipiélago autosuficiente que, a manera de
espejo, contestaba los valores de Occidente. Dicha vision, que tomo cierta fuerza
a comienzos de los noventa, se derivaria en un ensimismamiento en cuestiones
identitarias que perduraria hasta hoy. Si bien a mediados de la década se
plante6 una lenta pero firme apuesta que pretendia modificar esa situacién,

conectando la produccién artistica caribefia con los ritmos de lo global: no en



vano, la época en la que surge, asociado a una afirmacién identitaria pan-
caribefia vinculada a una exaltacion de las raices, lo que hoy conocemos como
“arte caribefio” viene a coincidir con el momento en que la visualidad del
Caribe alcanza de manera definitiva al resto del mundo. La posiciéon que hace
de ello un arte de identidad —cabria preguntarse: ;qué manifestaciéon cultural
no esta relacionada con la identidad de sus actores? —ha obviado a menudo el
alcance y la implicacion de las politicas culturales que se encuentran detrds de
la manifestacion identitaria. Nos encontraremos, asi, ante geografias que tienen
que ver con procesos culturales mundiales, que producen respuestas especificas
en una esfera local, nacional, regional, internacional y global a un tiempo. No
existe “un Caribe globalizado”, en la medida que no existe una dunica

“Globalizacién”.

Situar el observatorio en el campo de maniobras que llevard a la
construccion de un contexto caribefio, que se extiende desde y hacia la region,
lleva a afrontar la necesidad de establecer desde dénde habla la produccion
artistica. El arte del Caribe no es transnacional, ni se puede considerar reflejo de
un sistema multicultural, ni ha obedecido a dindmicas de la identidad, si bien
éstas han sido utilizadas, sobre todo a lo largo de la década de los noventa, para
configurar politicas culturales nacionales y regionales. Plantear los derroteros
de la expansién del arte caribefio supone afrontar la complejidad de un
fenémeno tan plural como la propia regién. No es, por tanto, valido aceptar la
opinién de que el arte del Caribe se ha internacionalizado completamente, ni
tampoco de que se han conservado movimientos internos identitarios. Lo
interesante es ver qué juegos, qué intercambios, se han desarrollado en ese
marco ambiguo, sujeto a limitaciones regionales y nacionales y abierto a lo
internacional a un mismo tiempo. Las dindmicas que rigen esos juegos, que
desembocan en diferentes resultados, pueden resumirse en una premisa basica:
en torno al segundo milenio, por primera vez en su historia, las culturas
caribefas, periferia dentro de la periferia latinoamericana, consiguen negociar

un contexto propio.



Hablar de arte caribefio supone un reto metodolégico y conceptual
similar al que implica el hablar de “arte europeo” o de “arte americano”; sirve,
sin embargo, para establecer el quién, qué y cémo de las dindmicas de
expresion artisticas. Hay elementos compartidos, pero son mas bien respuestas
a un mismo medio, a una misma situacién. Por eso, no importa de dénde
partan, todos los paises se marcan una meta nueva y absoluta a comienzos del
90. Crean el espacio para la isla dentro de si y en espejo, ante el mundo. Aunque
no todos lo consiguen, las historias (levemente nacionales, casual y
medidticamente individuales) que forman el resumen de la practica artistica
caribefia en torno al fin de milenio pueden ser vistas como una btsqueda en el

sentido geogréfico descrito.

Este trabajo pretende, en fin, analizar desde una perspectiva critica la
experiencia vital de un grupo de artistas, criticos, curadores y gestores
culturales que en las décadas de los noventa y dos mil se esfuerzan por crear un
contexto propio de expresién y creatividad, al tiempo que luchan por integrarse
en el marco ya existente y previamente configurado del arte internacional,
controlado por los grandes centros de Europa y Estados Unidos. Surge, en ese
sentido, como un relato necesariamente coral, que integra distintas voces, en el
que se entremezclan algunos éxitos y un namero no inferior de intentos fallidos.
Los integrantes de ese relato comparten entre si el hecho de pertenecer a una de
las realidades culturales mas complejas del mundo moderno. Hablan con
lenguas diferentes, desde perspectivas sociales diversas, en una variedad de
contextos casi infinita. Lo hacen con la inquietud derivada de esa
heterogeneidad y con la voluntad y el impetu de los que quieren hacerse
entender. En sus posiciones confluye el peso de las tradiciones artisticas a las
que pertenecen, pero sobre todo la necesidad de crear un espacio propio, una
esfera, un proyecto de futuro. En gran medida, lo que sigue puede entenderse
como un cuestionamiento acerca del funcionamiento y las condiciones de
posibilidad de esa esfera, asi como una mirada ligeramente esperanzada acerca
de su proyeccion en los afios por venir. El corpus de iniciativas desarrolladas a

lo largo de las altimas dos décadas, el continente de insularidades que emerge



como fruto de ese empefio rodeado de dificultades y condenado a los placeres
de una posicion inverosimil, centro del mundo y periferia de la periferia al
mismo tiempo, constituye uno de los procesos culturales de mayor
trascendencia del mundo actual, y, sin lugar a dudas, el periodo histérico mas

trascendente para la expansion de la visualidad caribefia en todo el globo.

*k%

Hemos hecho hincapié anteriormente en el hecho de que la producciéon
artistica caribefia tiene una preocupacion por el contexto que es compartida por
multitud de iniciativas y obras desarrolladas a fines de milenio. Resultara
necesario, por tanto, definir lo que entendemos por arte contextual. De entrada,
es preciso sehalar que nos encontramos ante un término dificil de precisar, que
so0lo de manera tardia ha visto algtin esclarecimiento. Las primeras referencias a
dicho término las encontramos en 1976, de la mano del artista polaco Jan
Swidzinski, quien utiliza la expresion “arte contextual” para referir a su propio

trabajo0.

Una aproximacion mas abarcadora vendrd de la mano de Paul Ardenne.
Para Ardenne, el arte contextual engloba una serie de practicas que tienen que
ver con “establecer una relacion directa, sin intermediario, entre la obra y la realidad.
La obra es insercion en el tejido del mundo concreto, confrontacion con las condiciones
materiales. En vez de dar a ver, a leer, unos signos que constituyen en el modo del
referencial tantas “imdgenes”, el artista “contextual” elige apoderarse de la realidad de
una manera circunstancial [...] El universo de predileccion y de trabajo del artista se

convierte en universo en si, a la vez social, politico y econdmico.” 1!

Ardenne ofrecerd la siguiente definicion:

10Swidzinski, Jan (2005) L art et son contexte. Quebec, Inter Editeur.

1 Ardenne, Paul (2006) Un arte contextual. Creacion artistica en medio urbano, en situacion, de
intervencion, de participacion. Murcia, CENDEAC, p.11.



“Bajo el término de arte “contextual” entenderemos el conjunto de las formas de
expresion artistica que difieren de la obra de arte en el sentido tradicional: arte de
intervencion y arte comprometido de cardcter activista (happenings en espacio piiblico,
“maniobras”), arte que se apodera del espacio urbano o del paisaje (performances de
calle, arte paisajistico en situacion...), estéticas llamadas participativas o activas en el

campo de la economia, de los medios de comunicacion o del especticulo”12

Para el autor francés, por tanto, la proximidad al contexto, a la realidad
directa del artista, es el referente comtn de una serie de practicas harto diversas
en su forma expresiva y en su concepciéon. Ardenne sefiala, ademads, la
importancia del paso de la representaciéon a la actuacién: asi, por ejemplo, en
lugar de hacer un arte que se adhiera a problemas politicos determinados, el
arte contextual implicara la adopcién de una posicién activa que implique la

suplantacién del rol del productor, el politico, el gestor’3.

Por su parte, Jordi Claramonte Arrufat, el arte de contexto tiene su
precedente en el XIX, en el momento en que la autonomia del arte con respecto
a la esfera social es cuestionada. Asi, tendencias como el Simbolismo y
movimientos como Arts and Crafts introducirian una nueva manera de
conceptualizar la actividad artistica, que hiciera posible un impacto en la
sociedad, una modificacién en la realidad, lo que implicaba un cambio en la
posiciéon que ocupaba el propio artistal4. Claramonte, sin embargo, se separa de
Ardenne al reconocer que la autonomia artistica no supone un condicionante
negativo para hablar de arte contextual; por el contrario, apunta el autor, “es
unicamente desde esa exigencia de autonomia donde cabe construir algo asi como
racimos de alternativas sociales y politicas a la realidad que el capitalismo de diserio ha

comprado de cabo a rabo y que nos vende en rodajitas a cambio de nuestra vida toda.” 1>

2]bidem., p.10.
B]bid., p.14.
14Claramonte Arrufat, Jordi (2011) Arte de Contexto. San Sebastian, Nerea, p.9.

15]bidem., p.83.



En una reciente tesis doctoral, Ana Belén Mazuecos Sanchez ha
sintetizado las distintas aportaciones sobre el tema. Para Mazuecos, “el adjetivo
contextual indica que se trata de un tipo de arte que reflexiona sobre la periferia del
propio arte, sobre el contexto o ambito del arte, esto es, sobre las cuestiones inherentes al
arte mismo”16. La autora advierte sobre la confusién que rodea al término, al
tiempo que rastrea las condiciones en las que aparece esta manifestacion
artistica. Mazuecos alude al aumento de la complejidad del mercado del arte y a
las respuestas de algunos artistas que deciden “no acatar las reglas del juego”,
estableciendo una posicion critica frente a los mecanismos de control que el

sistema de arte ejecuta sobre la actividad artistica.l”

La presente tesis doctoral toma como punto de arranque las cautelas de
los autores mencionados. En nuestro caso, mas que una definicién, aportaremos
una aproximaciéon que encuentra en el arte caribefio de fines del milenio (de la
labor de los artistas, de las voces de la critica, de la actuacion de las instituciones
regionales) una posiciéon consciente de las caracteristicas del contexto que ocupa
el Caribe dentro del globo. Esta afirmacién implicard dos cosas: en primer
lugar, en todos los casos analizados existird una preocupacion por subvertir las
estructuras econémicas y politicas que relegan a un segundo plano el arte de las
periferias. Con independencia del éxito o el fracaso de esa subversion, de que el
propio mercado artistico engulla las propuestas que lo critican, el interés por
generar un marco de actuacién mas favorable serd una constante en los
proyectos analizados. En segundo lugar, implica la adopcion de wuna
perspectiva propia, que ironiza y cuestiona los canones de representaciéon
construidos desde Occidente y que utiliza una bisqueda artistica para desafiar

imaginarios pre-establecidos®. En este caso, se persigue una autonomia

1®Mazuecos Sdnchez, Ana Belén (2008) Arte contextual. Estrategias de los artistas contra el mercado
del arte contemporaneo. Tesis doctoral. Granada, Universidad, p.175.

7Ibidem, p.177.
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Un andlisis al respecto, desde una perspectiva continental, en Ise, Maria Laura. “Representaciones del
arte latinoamericano en el exterior. Apuntes para visualizar y delimitar una problematica.” Pacarina del
Sur. Revista de Pensamiento Critico Latinoamericano. Online:



discursiva que, mediante su separacion de un modelo elitista y burgués
vinculado con el colonialismo y las situaciones de dominacién econémicas que
ha sufrido y sufre el area caribefia, pueda propiciar practicas culturales mas
participativas y democréticas (igualmente, la tasa de éxito en este caso

dependera enormemente del caso examinado.)

*%%

Los capitulos que componen esta tesis se distribuyen en tres bloques. Al
primero se adscribe el analisis de la produccién tedrica que, tanto desde dentro
como desde fuera de la region, ha generado las ideas que vertebrardn el
contexto caribefio. En el segundo examinaremos las acciones, es decir, las
politicas culturales, que han determinado las condiciones bajo las que ha tenido
lugar la produccién creativa a fines del milenio. Esta es, precisamente, el centro
del bloque tercero, dedicado a las practicas, a la obra mediante la cual los
artistas de la regiéon han tratado de definir y construir los cimientos del

territorio en el que intervienen.

El primer bloque presenta una ordenaciéon de las diferentes areas
lingtiisticas del Caribe: hispanéfona, angléfona y francéfona, si bien se ha
tratado de llevar a cabo un andlisis comparativo. El comentario de los
principales pensadores de cada territorio centra este apartado, cuya extension
se ha limitado al existir ya numerosos trabajos que realizan de manera
pormenorizada dicho estudiol?, y al haber incluido referencias constantes a

aspectos tedricos en los otros dos bloques.

http://www.pacarinadelsur.com/home/figuras-e-ideas/152-representaciones-del-arte-latinoamericano-

en-el-exterior

“Pueden mencionarse aqui las siguientes obras de referencia: Torres Saillant, Silvio (2006) An
Intellectual History of the Caribbean. Nueva York, Palgrave; Opatrny, Josef (ed.) (2007) Pensamiento
cariberio. Siglos XIX y XX. Praga, Karolinum; Meeks, Brian y Lindalh, Folke (eds.) (2001) New
Caribbean Thought. A Reader. Kingston, UWI Press; Lewis, Gordon (2004) Main Currents in


http://www.pacarinadelsur.com/home/figuras-e-ideas/152-representaciones-del-arte-latinoamericano-en-el-exterior
http://www.pacarinadelsur.com/home/figuras-e-ideas/152-representaciones-del-arte-latinoamericano-en-el-exterior

El segundo comprende cuatro epigrafes que dejan constancia del
trasfondo institucional en el que se desarrolla el cambio de paradigma que
hemos comentado en el anterior apartado. La institucién no serd dnicamente un
marco, sino que resultara decisiva, a través de la articulaciéon de politicas
culturales, en la transformacién que tiene lugar a fines del siglo XX. Resulta, por
tanto, preciso confrontar en todo momento lo expuesto en este bloque con lo
planteado en el siguiente. Un primer capitulo aborda el papel de la critica de
arte en la configuracién de una voz propia y de unos mecanismos de difusion
gestionados desde la region; a continuacién, se evalta el alcance de la
institucionalizaciéon del arte en cada pais, poniéndolo en relacién con los
presupuestos curatoriales que han marcado diferentes concepciones
expositivas. Un tltimo capitulo, en fin, se acerca a la internacionalizacién del
arte del Caribe, al resultado de los intercambios con el Mainstream y a la
configuracién de un panorama de exposiciones regionales que cobra mas fuerza

que nunca en el momento estudiado.

El tercer bloque contiene informacién acerca de cémo los artistas han
plasmado ese interés por el espacio a partir del recurso a diversos elementos.
Mas que hablar de temas, nos encontramos ante espacios que han resultado
especialmente fecundos a la hora de generar didlogos que trascienden las
fronteras de lo nacional. Tras una breve introduccién histérica, nos
detendremos en el analisis de la relacién entre arte y geografia, del uso de la
ciudad como espacio por definir, de la utilizaciéon del cuerpo como referente
espacial, localizado en unas coordenadas precisas, de la didspora como
contrapunto ineludible al aqui y ahora de la isla, a corrientes meta-artisticas, a

la memoria y la historia como espacio de reflexiéon sobre el pasado, el presente y

Caribbean Thought: The Historical Evolution of Caribbean Society in Its Ideological Aspects, 1492-1900.
Baltimore, John Hopkins University Press; Paget, Henry (2000) Caliban’s Reason: Introducing
Afro-Caribbean Philosophy. Nueva York, Routledge; Barrow-Gilles, Cynthia y Marshall, Don
(eds.) (2003) Living at the Borderlines: Issues in Caribbean Sovereingty and Development. Kingston,
Ian Randle Publishers; Henke, Holger y Heinz Magister, Karl (eds.) (2008) Constructing
Vernacular Culture in the Trans-Caribbean. Lanham, Lexington Books; Nigel Boland, O. (2004) The
Birth of Caribbean Civilisation: a century of ideas about culture and identity, nation and society.
Kingston, Ian Randle Publishers.



el futuro de la regiéon y, finalmente, a cuestiones relacionadas con la
intervenciéon social, la responsabilidad del artista ante el poder y las

limitaciones de los discursos nacionales.

Tras las conclusiones, que presentan el grado de cumplimiento de los
objetivos delimitados al principio de este trabajo, encontraremos varios
apéndices que se presentan en un soporte informatico. El mas destacado en
tamafio y en importancia es el que componen las entrevistas. A la hora de
afrontar un estudio que abarca un alto ntiimero de territorios y paises en los que
la documentacion artistica no resulta frecuente, surgia la necesidad de
encontrar unas fuentes adecuadas que permitieran dar respuesta a las
cuestiones que centran este estudio. Las entrevistas aparecen, entonces,
vinculadas a una doble funcién: por un lado, sirven de materia prima, de
documentacién directa, de procesos creativos que de otro modo quedarian
indocumentados; asimismo, generan una voz critica que acompania al discurso
textual de los tres bloques, enriqueciéndolo, contextualizandolo y, en ocasiones,
discutiéndolo, pues partimos del supuesto de que resulta imposible articular
una dnica voz que comprenda la complejidad y la riqueza cultural y humana

del area caribena.

A continuacién encontramos un mapa institucional del arte caribefio,
algo que resultara de utilidad a la hora de sintetizar la informacion expresada y
de localizar con rapidez cualquier iniciativa en un territorio complejo. Por
altimo, se ha elaborado un pequefio diccionario artistico que recoge
informacién acerca de los principales artistas cuya produccion se analiza en este

trabajo.

-Justificacion del proyecto

“A la palabra “region” no se le puede negar, con todo, a pesar de toda su
provisionalidad y de sus connotaciones provinciales, una fuerza remisora a la dimension



terapéutica en el arte de la conformacion de espacio. ; Qué es terapéutica sino el saber
procedimental y el arte del saber sobre la nueva organizacion de una escala de medida
conforme a los derechos humanos tras la irrupcion de lo desmesurado; sino una
arquitectura para espacios de vida después de que se haya mostrado lo invivible?

Peter Sloterdijk. Esferas 1II. Espumas.

Escribir sobre el Caribe no tendria sentido sin haber vivido el, y en, el
Caribe. Nuestro interés por el tema tratado surge en un plano conceptual y
tedrico, si bien muy pronto se trasladaria a un plano practico, emotivo. Este
trabajo seria muy diferente sin las experiencias —no sélo artisticas —derivadas
del hecho de visitar durante varios meses, y en varias ocasiones, Jamaica,
Reptiblica Dominicana, Cuba, Puerto Rico, Guadalupe, Martinica, Haiti y
Trinidad Tobago. Lo que en un principio se presentaba como viaje pronto se
revelaria como una convivencia y un didlogo compartidos. El convencimiento
de la necesidad de actuar, de la posibilidad de garantizar un didlogo cultural
mas abierto y abarcador, una actividad artistica mas cercana a la sociedad en su
conjunto, nos llevaria a compaginar la redaccién de este trabajo con una tarea
tan simple y tan vital como la de relacionar lugares y personas. Desde nuestra
primera estadia en el Caribe, por tanto, hemos tratado de establecer vinculos
duraderos que no sé6lo enriquecieran este trabajo, sino que permitieran superar
las distancias geograficas y econdmicas que dificultan la articulaciéon de
medidas de intervenciéon mas efectivas. Mas que estudiar, analizar, inventariar
o crear, participar, integrar los esfuerzos que surgen desde la regién, ha sido
nuestro principal objetivo. Esperamos haberlo cumplido. En todo caso, vaya
nuestro mayor agradecimiento a todas las personas e instituciones que nos han
permitido “estar en la lucha”, ser parte de un proceso de crecimiento personal
y cultural enormemente enriquecedor, que nos aporta mucho més de lo que

nosotros podemos haber aportado.

Dada la dificultad de monitorizar la actividad cambiante del Caribe en

toda su amplitud, decidimos elegir a varias personas en cada territorio que nos



sirvieran de asesoramiento. Este trabajo no hubiera sido posible sin los consejos
y los intercambios con personas como Veerle Poupeye, Annie Paul, Stuart Hall,
Luis Camnitzer, Gerardo Mosquera, Jorge Fernandez, José Manuel Noceda,
Yolanda Wood, Ivan de la Nuez, Sara Hermann, Marianne de Tolentino, José
Fernandez Pequefio, Juan Flores, Nelson Herrera Ysla, Nelson Rivera, Laura
Bravo, Liliana Ramos Collado, Marianne Ramirez, Dominique Ratton, Michael
Dash, Chris Cozier, Dominique Brébion, Jorge Pineda, Blue Curry, Kobena
Mercer, Erica James, Orlando Britto, Nilo Palenzuela o Deborah Cullen. La lista,
que podria completarse y que esperemos no sea generosa en olvidos, da buena
nota de la complejidad que implica conocer el Caribe, comprender sus
diferencias y ponderar sus posibilidades. Si algo en coman podemos agradecer
a todos los nombres anteriores, es sin duda el deseo de seguir conociendo otros

territorios que hagan posibles preguntas y compliquen las respuestas.

Sin embargo, si tenemos que destacar un protagonista, un autor, de este
trabajo, es preciso mencionar a los artistas de la regiéon. El cambio mas
importante en el proceso de redaccién de esta tesis se produciria pronto, en el
momento en que lo que constituia una realidad a estudiar pasé a convertirse en
un conjunto generoso de relaciones de amistad y afecto. Esa transformacién ha
hecho que este trabajo sea inconcebible sin esos lazos personales que hacen de
él una experiencia de convivencia. La lectura de las paginas que siguen a esta
justificacion habra de tener presente, por tanto, que tras cada descripcién, tras
cada nombre, se esconde una deuda y un sentimiento de gratitud dificilmente

expresable a través de estas palabras.

-Objetivos

Realizar un estudio que abarca dos décadas y cerca de una veintena de
paises y entidades territoriales no es tarea facil. De ahi que los objetivos que
centran este trabajo resulten diversos y se desgranen en objetivos especificos. La

hipétesis central de partida de la presente tesis doctoral consiste en afirmar que



durante las décadas de los noventa y dos mil, el arte de la region caribefa se
encaminé a la produccion de un contexto especifico que le permitiera
interactuar de una manera mads eficaz con las demandas y los retos que los
creadores caribefios, como parte del Tercer Mundo, encuentran a la hora de

negociar su posicion con el Mainstream.

La relaciéon de objetivos que ahora planteamos llevard al cumplimiento y

la demostracion de la citada hipotesis:
-Objetivos generales:

-Elaborar un marco conceptual que permita integrar el andlisis de las
teorias, las précticas y las politicas ligadas al arte contemporaneo en el Caribe

insular.

-Establecer una relaciéon entre la produccion artistica de todos los

territorios que conforman el area de estudio.

-Analizar cémo la preocupacién por el contexto, es decir, por el dénde y
por el como de la creacion artistica, interactdan con las propuestas de artistas

cariberios.

-Inventariar las distintas acciones y proyectos que han llevado a la

configuracién de un contexto de accién y de significado a nivel regional.

-Objetivos especificos

-Revisar el rol que el mercado del arte ha tenido en las posiciones
adoptadas por los artistas a la hora de enfrentarse a centros e instituciones del

Mainstream.



-Determinar el rol de los distintos agentes (curadores, criticos,
historiadores del arte, gestores culturales, artistas, centros educativos) en la

articulacién del mencionado contexto.

-Distinguir los valores principales de la creatividad -caribefia
contemporanea, y ponerlos en relaciéon con corrientes y tendencias presentes en

otras partes del globo.

-Ponderar el grado de éxito de las propuestas que, desde la regioén, han

abogado por garantizar una mayor representacion para las artes de la periferia.

-Realizar un inventario de las posiciones e imaginarios que durante el
periodo analizado han elaborado politicas culturales que han afectado al arte

contemporaneo.

-Elaborar una metodologia adecuada que permitiera incorporar
referencias cruzadas procedentes de la historia y la critica del arte, de los

estudios culturales, de la antropologia, de la sociologia o de la teoria politica.

-Establecer una conexién directa con los agentes implicados en la
produccion cultural caribeha, de modo que fuera posible superar las
limitaciones econdémicas y estructurales que dificultan la promocién del arte de

la region.
-Examinar los distintos &mbitos en los que los artistas expresan

-Analizar el cambio de un paradigma basado en la representacioén de la

realidad a otro centrado en la revisién y la produccién de dicha realidad.

-Reflexionar acerca de las consecuencias de la difusién de la modernidad

artistica en la region caribefa.

-Delimitar las relaciones entre la creacion cultural -caribefia
contemporanea y los conflictos y situaciones de dominacién que jalonan la

historia antillana.



-Metodologia

Cualquier estudio que aborde la influencia de determinadas
transformaciones sociales y culturales ha de partir, por fuerza, de un método
que justifique la aproximacion histérica por parte del que habla al sujeto de
estudio, pertenezca éste al contexto histérico, temporal o cultural que sea. La
importancia de la adopciéon de una metodologia coherente sobrepasa la de
cualquier otro aspecto, e introduce la necesidad de prevenir contra una excesiva
teorizacion, pero también contra cualquier intento de simplificacién que esboce
las virtudes de la préctica y del contacto con “lo vivo” como excusa. El anélisis
histérico habra de ser, pues, eso: un impulso que parta de una manera critica,
previamente conceptualizada, de acercarse a los procesos que dan lugar a la

existencia humana.

Examinar criticamente la produccién artistica actual relacionada con el
Caribe pasa por establecer un buen ntiimero de principios, de efectuar elecciones
que precederan de manera obligada al estudio de dicha realidad histérica y
cultural. En este punto, es preciso esquivar en primer lugar una serie de escollos
tedricos, que tienen que ver con la distancia entre la conceptualizacion histérica
de la realidad y la propia realidad. Asi, por ejemplo, se debe evitar una division
basada en términos de geografia econémica, que distinga entre un “Caribe
pobre”, y un “Caribe rico”. Este trabajo se basa en, y creemos pone de
manifiesto, la existencia de una problematica politica, social y econdémica
comun que afecta a toda la region y que recibe respuesta por parte de creadores
de todos sus territorios. Por otro lado, se han de recoger todos los lazos
culturales que vinculan al Caribe con el resto del globo, evaluando en
profundidad no sélo las condiciones que derivaron en su generaciéon o las
representaciones que produjeron, sino también la evoluciéon de todos estos

elementos y su plasmacioén en politicas de actuacién précticas.



La esclavitud, los conflictos que dieron lugar a la conformaciéon de
sociedades caribefias, tienen un peso capital en la realidad actual del
archipiélago; sin embargo, han de ser contextualizados y puestos en relacion
con el abanico de politicas de la memoria que acttian en la regién. La condicion
de la poblaciéon esclava en el Caribe no resulta menos reprobable por sefalar
dicha dependencia con respecto a las lineas de intervencién presentes: sin
embargo, si es cierto que su representaciéon y su concepcién se ven modificadas,
y dependen en gran medida, del pensamiento histérico que las interpreta.
Descifrar esas interpretaciones es tarea del critico de la cultura, si bien es
preciso tener en mente que éste pertenece a su vez a un contexto determinado y
que habla desde una posicién concreta. Igualmente, el otro extremo de esa
formulacién, el que renuncia a concebir el pasado como participante en la
explicacion de las transformaciones sociales del presente, por entender que los
procesos histéricos que han tenido lugar en la regién—desarrollo del
capitalismo y continuacién de formas de dominacién coloniales basadas en lo
econdémico, neocolonialismo, narcoestado,... —son suficientemente
determinantes como motor de la interpretacion histérica, resultard igualmente

ineficaz y dafino.

Sea como fuere, es preciso tener en cuenta que la ambigiiedad de los
conceptos, por muy “radical” que se presente, no puede obviar la existencia de
realidades histdricas determinadas. En ese sentido, el sefialar que el
conocimiento responde a una produccién o a una construccién por parte del
cognoscente no debe ser sino el primer paso de un proceso de indagacién mas
amplio, que aborde la influencia de dichos conceptos, las caracteristicas que han
llevado a su formacién y, por ultimo, pero no menos importante, la
transferencia de éstos al campo de la acciéon. Con ello se quiere lanzar una
advertencia contra la sublimacién de la conflictividad histérica a partir de la
utilizacion de retérica lingtiistica. ~Representaciones, construcciones,
identidades, o procesos de dominacion cultural, han de ser relacionados con los
procesos a los que aluden, siendo comprendidos tinica y exclusivamente en el

marco socio-histdrico en el que aparecen y en el que funcionan.



La falta de distancia con respecto al periodo de estudio lleva a que, en
casos como el que centra este trabajo, en ocasiones sea dificil discernir “la
levedad del peso”, utilizando a Kundera. Podria parecer, en este contexto, que
la acumulacién de datos o la microfragmentacién del estudio ofrecen respuestas
adecuadas; por suerte o por desgracia, la realidad se muestra més esquiva, lo
que invalida cualquier anélisis presidido por un interés recopilatorio. El
aumento de informacién y la dispersiéon de los referentes culturales que
dominan el Presente hacen imposible la traslacion de una erudicién clasica
“disfrazada” de acriticismo o de giro posmoderno. No se trata ya de cuestionar
el demasiadas veces mencionado “todo vale”; se trata, en cambio, de discernir
las condiciones de posibilidad del hecho mismo de conceder valor, siendo

preciso, entonces, elegir.

-Justificacion del tema

El Caribe ofrece una diversidad cultural dificilmente igualable.
Tratandose de un espacio de tal amplitud y complejidad, delimitar el tema de
estudio no ha sido tarea facil. La acotaciéon geografica ha respondido a motivos
préacticos. Hemos elegido como marco geografico de estudio el arte de los
territorios insulares que pertenecen al Mar Caribe, mas el de las dos Guyanas y
Surinam. En esa elecciéon hay un motivo practico y uno de contenido. Si bien
resulta imprescindible conceptualizar el Caribe a partir de la cuenca que bafia
dicho mar, incluyendo territorios que forman parte de México, Panama, Estados
Unidos, Venezuela o Colombia, la seleccién del espacio antillano obedece a la
imposibilidad de abarcar todas las manifestaciones artisticas ligadas a la
produccién de contexto de dichos territorios en los tltimos veinte afios. Por otro
lado, el archipiélago caribefio constituye, frente a los espacios continentales, un
objeto de estudio menos desarrollado, que goza de una entidad y autonomia

que justifican su analisis. Por su parte, los territorios de Surinam, Guyana



Francesa y Guyana han experimentado una evolucion histérica similar a la de
las islas y gozan de una geografia que potencia su orientacién hacia el espacio
caribefio, por lo que en ese punto nos adscribimos a la posicién frecuente que

los incorpora al &mbito antillano.

En cuanto a la acotaciéon temporal, hemos seleccionado el rango
comprendido entre 1990 y 2010. Como se vera en la introduccion, durante esas
dos décadas el arte caribefio adquiere una conciencia regional que s6lo aparecia
de manera ocasional con anterioridad; asimismo, en torno a esas fechas se
produce una internacionalizacién sin precedentes de las propuestas artisticas
caribefias. Por ultimo, los noventa marcaran el inicio de un movimiento cultural
que adquiere una especificidad propia a partir de sucesos como el Quinto
Centenario del “Descubrimiento”, la caida del Muro de Berlin o el desarrollo de

los estudios poscoloniales.

Finalmente, la selecciéon de artistas ha obedecido tanto a motivos
practicos como tedricos. Dado que queriamos aludir a un proceso cultural
internacional, que abarca numerosas naciones y territorios, resultaba
imprescindible ponderar ejemplos procedentes de todos los rincones de la
region. Asi, si bien algunos paises, como es el caso de Cuba, han tenido una
evolucion artistica més temprana y densa, hemos tratado de establecer una
mirada lo mdés abarcadora posible, teniendo en cuenta, por otro lado, la
existencia de numerosos trabajos de calidad centrados en analisis a nivel
nacional. La némina de artistas cuya produccién se examina en este trabajo no
obedece a criterios generacionales —se ha tenido en cuenta el trabajo de artistas
jovenes y de maestros consagrados con una actividad constante y de interés en
el periodo estudiado—, de ubicacién—se incluyen artistas que residen en sus
paises de origen junto a creadores “de la didspora” —o de medios expresivos —
pintura, instalacién, arte de insercion social, performance, grabado, instalacion,
videoarte, entre otras manifestaciones artisticas, se incluyen en cada uno de los
capitulos del bloque tercero. Si se ha buscado, en cambio, la existencia de una

posicion consciente y comprometida con la ampliacion de audiencias y con la



contemporaneidad. En ese sentido, se han excluido multitud de trabajos, de
innegable calidad artistica, que se basaban en la repeticion de férmulas

establecidas con fines comerciales.

Mas dificil ha sido el delimitar las fronteras con manifestaciones de arte
popular. En este caso, hemos optado por adoptar una mirada inclusiva, si bien
centrada en los dos condicionantes anteriormente sefialados — orientacién social
y contempordanea. Finalmente, hemos decidido no analizar la labor de un grupo
de artistas, muchos de ellos de vital importancia para comprender el desarrollo
artistico de la regién caribefia, que producen una obra ligada a la espiritualidad
y al sincretismo religioso. Por un lado, dicha decisién obedece a que esas
manifestaciones han sido casi el objetivo tinico de multitud de trabajos durante
la década de los noventa, por lo que su revision puede ser localizada con
facilidad por el lector interesado. Por otro lado, hemos tratado de reaccionar
ante determinadas visiones esencialistas y folkléricas del Caribe, que hacen de
este un territorio donde lo mégico-religioso supone una moneda comdan. Como
se observa en todos los capitulos de este trabajo, confrontar cualquier aspecto
de la cultura caribefia ha de obedecer a la tarea de establecer las motivaciones
sociales, politicas, econémicas y culturales presentes de los grupos humanos
que habitan la regién y los conflictos que afectan a esos grupos. En todo caso,
considerando que las manifestaciones espirituales constituyen un elemento
clave en el proceso de creacién de un contexto regional, hemos incluido algunos

ejemplos en el bloque dedicado a las précticas artisticas.

-Seleccion de las fuentes de estudio

Dado que hasta el momento tnicamente encontramos perspectivas
parciales respecto al estudio de la produccién artistica contextual caribefa, ha
sido preciso articular una metodologia novedosa, lo cual requiere la seleccion
de un conjunto de fuentes particular. Asi, ademds de un elenco diverso de

fuentes bibliograficas y hemerograficas recuperadas a partir de las estadias en



un buen ntimero de territorios caribefios y europeos, pronto vimos la necesidad
de realizar trabajo de campo y, més atn, de convertir el material resultante de
esta experiencia en un elemento principal. La entrevista surgia, entonces, como
un recurso ineludible, que nos permitia completar las maultiples lagunas
existentes en muchas facetas, asi como contrastar posiciones respecto a casos
que no habian sido documentados textualmente. En tercer lugar, la entrevista
hizo posible el acercamiento a la realidad artistica de paises como St.Lucia o
Bahamas que no pudimos visitar. Un dltimo factor, quiza el més importante,
tuvo que ver con la voluntad de generar un discurso polifénico, algo que a priori
podria parecer contrario a la generaciéon de una voz autoritaria como eje del
discurso académico, pero que, en este caso, resultaba imprescindible, pues
ofrecia una variedad de matices y aproximaciones que se revelaria esencial para
el ejercicio critico propuesto. Hemos tratado, en fin, de hacer nuestro el
imperativo que planteara Anna Maria Guasch: “trabajar desde dentro y a

distancias cortas.”?0

Internet aparece como otra fuente de primer orden, si bien su
proximidad al arte caribefio corresponde a un momento tardio y todavia
muestra notables desigualdades. En todo caso, hemos consultado un buen
numero de paginas web, blogs y perfiles que vuelven a poner de manifiesto el

espiritu inquebrantable que domina a las mujeres y a los hombres del Caribe.

-Proceso de realizacion

La contrastaciéon de los objetivos que constituian el punto de partida de
este trabajo nos llevd a desarrollar un plan de actuaciéon dividido en varias

fases.

20Guasch, Anna Maria (2012) La critica discrepante. Entrevistas sobre arte y pensamiento actual (2000-
2011) Madrid, Cétedra, p.11.



1-El primer paso vendria con la eleccion del tema de tesis y la

elaboracion de un cronograma de trabajo.

2-Seguiria una busqueda bibliografica en centros especializados a nivel
espafiol (Museo Reina Sofia, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte
Contemporéneo, Biblioteca Nacional, Centro Atlantico de Arte Moderno,
Centre de Cultura Contempordnea de Barcelona, Centro Andaluz de Arte
Contemporéneo, Casa de América, entre otros) y europeo (InIVA, Université
Paris III, Université de Cergy-Pontoise, Université Toulouse II-Le Mirail,
Fundacao Callouste Gulbenkian, Universidade de Lisboa), que se completaria
con la labor indagatoria en centros americanos (National Gallery of Jamaica,
Edna Manley College of Visual and Performing Arts, Institute of Jamaica,
University of the West Indies en Jamaica; Alice Yard, Medulla Art Gallery,
University of the West Indies en Trinidad Tobago; Centro Le6n Jimenes, Museo
de Arte Moderno, Universidad Auténoma de Santo Domingo, Centro Cultural
de Espafia en Republica Dominicana; Universidad de La Habana, Centro
Wifredo Lam, Fototeca de Cuba, Casa de las Américas, Centro Cultural
Criterios en Cuba; Universidad de Puerto Rico, Escuela de Artes Plasticas,
Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe, Instituto de Cultura
Puertorriquena en Puerto Rico; DRAC, Bibliotheque Schoelcher, IRAVM,

Université des Antilles en Martinica; L"Artocarpe en Guadalupe)

3-A continuacién, realizamos una labor de trabajo de campo que nos
llevaria a visitar talleres y entrevistas a mas de 200 artistas procedentes de todos

los territorios de la region.

4-Paralelamente, la colaboraciéon en iniciativas organizadas desde la
region nos permitiria una aproximacién directa con la realidad de trabajo. Asi,
la curaduria de exposiciones (“Polibio Diaz. Pasajes de Paris.” Santo Domingo,
Republica Dominicana, 2010-2011; “Luz Severino. Derriere le Voile” Fondation
Clément, Martinica, 2011-2012; “Rodapiés. Lidzie Alvisa”, Galeria Villa
Manuela, La Habana (Cuba), 2011, GPS. Muestra de Videoarte caribefio.
Madrid, Museo de Arte Contemporaneo de Puerto Rico (MAC), 2012.), la



participaciéon en congresos, seminarios y reuniones cientificas, la imparticién de
conferencias, la unioén a la seccién caribefia de la Asociacion Internacional de
Criticos de Arte (AICA), y el liderazgo de proyectos editoriales nos llevaria a
desarrollar un contacto cercano con el Caribe, haciendo de la regién nuestra

segunda casa.

5-La realizacién de estancias de varios meses de duracién en Jamaica,
Reptiblica Dominicana, Cuba, Puerto Rico, Martinica, Guadalupe y Trinidad
Tobago nos permitiria enriquecer nuestro conocimiento del drea de trabajo, asi
como a establecer vinculos que serian fundamentales para confrontar ideas o

completar lagunas de informacion.

6-Finalmente, se produciria la redacciéon del presente trabajo y su atenta
y minuciosa lectura por parte de los directores de tesis doctoral, D. Rafael

Lépez Guzmén y Esperanza Guillén Marcos.



BLOQUE I. TEORIAS

Componen este apartado introductorio tres capitulos que condensan un
andlisis sobre los principales pensadores que han dado forma a las ideas sobre
el espacio en el Caribe insular contemporaneo. Dado que existen numerosos
estudios precursores en este aspecto, y que gran parte del contenido de las
teorias defendidas por los autores examinados serd comentada en los dos
siguientes bloques, nos limitaremos aqui a esbozar un breve resumen de los
principales conceptos que cada autor utiliza para delimitar la localizacién, la

ubicacion, de la region en el panorama mundial.



Capitulo II. El Caribe Hispandéfono.

II.1-Alejo Carpentier (Lausana, Suiza, 1904-Paris, Francia,

1980)

Pocos escritores caribefios han tenido un peso tan significativo en la
configuracién del imaginario de la region como el de Alejo Carpentier. El
narrador cubano forma parte, pues, de un reducido grupo de literatos, en el que
se encontrarian, entre otros, Lezama Lima, Derek Walcott, V.S. Naipaul o Aimé
Césaire, cuya escritura ha dado forma a las representaciones del Caribe,
incidiendo en la manera en que determinados espacios son mirados e, incluso,
en la manera en que éstos son presentados de cara a la conservaciéon de una

imagen patrimonial determinada.

Las novelas y relatos de Carpentier estdn ante todo orientadas al Caribe.
Con independencia de cudl sea el lugar donde transcurre la accién, sus
personajes y sus escenarios son antillanos, poseen una cualidad que los
distingue de los de cualquier otra parte del globo. Una breve evaluacién de los
elementos que configuran esa antillanidad podria incluir el tiempo, la
[lustraciéon o las Luces y la historia. La existencia de un tiempo propio, que
Benitez Rojo ha caracterizado con la forma del canon cancrizans, que avanza dos
pasos para retroceder uno e incluye, asi, un matiz de balanceo, de juego, de
oblicuidad, aparece como uno de los principales indicadores del Caribe
carpenteriano?l. De hecho, la repeticiéon y el peso del azar que implica ese
modelo sera base en la formulacion teérica del Caribe de Benitez Rojo. Por su
parte, pocas imagenes tienen la fuerza de la que abre EI siglo de las luces: una
guillotina es trasladada a América en la proa de un barco y, con ella, todo el

peso de la razén y la utopia ilustradas. Asi, si bien Europa, y mas

2Benitez Rojo, (1998) La isla que se repite. El Caribe y la perspectiva posmoderna. Barcelona,
Casiopea.



concretamente Francia, aparecerdn siempre como un modelo de educacién y
progreso, este estard cargado de promesas pero no exento de contradicciones.
Es, precisamente, en el marco de esas contradicciones donde se sitdan los
personajes carpenterianos, a menudo sorprendidos por el acontecer de
situaciones que confluyen con frecuencia en los paradigmas de lo real

maravilloso?2.

Precisamente, lo real maravilloso serd clave, junto con el barroquismo
asociado al continente americano, de la vision del pasado histérico de
Carpentier. Para el autor, América, y mas especificamente el Caribe, crean una
situacion marcada por la frecuencia de lo excepcional, por el abigarramiento
resultante de la mezcla de culturas y grupos humanos. En palabras de

Carpentier:

“Lo real maravilloso, en cambio, que yo defiendo, y es lo real maravilloso
nuestro, es el que encontramos al estado bruto, latente, omnipresente en todo lo
latinoamericano. Aqui lo insélito es cotidiano, siempre fue cotidiano. Los libros de
caballeria se escribieron en Europa, pero se vivieron en América [...] Y constantemente,
no hay que olvidarlo, los conquistadores vieron muy claramente el aspecto real
maravilloso en las cosas de América, y al efecto quiero recordar la frase de Bernal Diaz
cuando contempla la ciudad de México por primera vez y exclama, en medio de una
pagina que es de una prosa absolutamente barroca: “Todos nos quedamos asombrados y
dijimos que esas tierras, templos y lagos se parecian a los encantamientos de que habla el

Amadis”. He aqui el hombre de Europa en contacto con lo real maravilloso americano”?3

I1.2-Fernando Ortiz (La Habana, Cuba, 1881-1969)

22Una lectura exhaustiva de la obra de Carpentier en Salvador, Alvaro y Esteban, Angel (eds.)
(2005) Alejo Carpentier: un siglo entre luces. Madrid, Verbum.

2 Carpentier, Alejo (1975) “Lo barroco y lo real maravilloso”, en Herndndez, Rafael y Rojas,
Rafael (eds.) (2002) Ensayo cubano del siglo XX. México, Fondo de Cultura Econémica, p.351.



Fernando Ortiz ocupa, junto con autores como Lydia Cabrera o Jean
Price Mars, un lugar destacado en el panorama critico que aboga por la
recuperaciéon de los valores afrocaribefios y su incorporacién a los grandes
relatos de la region. Mas que como un manual sobre la evolucién histérica y
econdmica del ingenio azucarero y de la produccién tabaquera en el Caribe, el
Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar se lee como un gigantesco poema
dedicado a una sociedad marcada por el mestizaje cultural y por la
consideracion de multiples aportaciones en la configuracién de lo cubano y lo

cariberio?4.

Dos conceptos centran el contexto caribefio descrito en el Contrapunteo: la
transculturacion y el mestizaje. La transculturacion implica una influencia de
una cultura a otra, si bien, al contrario que la aculturacién, se tratard de una
influencia gradual y reciproca. De ese modo, el elemento africano sera
indispensable en la formacién de la cultura cubana, pese a estar dominado por
la cultura blanca europea. Autor de multiples trabajos sobre el folklore y las
préacticas creativas afroantillanas, Ortiz dota de un papel activo a la poblacion
negra que trabajaba el ingenio y la fabrica tabaquera, estableciendo una lectura
que se sobrepone a la eurocéntrica basada tnicamente en la produccion

econdémica y el mimetismo cultural.

Por su parte, Ortiz legara a las letras cubanas una de las metaforas mas
recurrentes: la del ajiaco, un guiso cubano en el que convergen miultiples
elementos, sin llegar a perder totalmente su identidad. Al igual que en la sopa,
en la sociedad caribefia asistiriamos a una mezcla racial y étnica que incorpora

realidades harto diferentes, de diversas procedencias.

% La obra de Ortiz ocupa un papel central en el texto posterior, también clasico, de Manuel
Moreno Fraginals. Véase Moreno Fraginals, Manuel (2001) E! ingenio. Complejo econémico social
cubano del aziicar. Barcelona, Critica.



II.3-Antonio Benitez Rojo (La Habana, Cuba, 1931-
Northampton, Massachusetts, 2005)

En la década de los noventa el escritor cubano Antonio Benitez Rojo
defini6 la que seria una de las interpretaciones mas influyentes y originales de
la cartografia caribefia y americana?. A partir de la trilogia compuesta por el
monumental ensayo La Isla que se repite, asi como por la coleccién de relatos
contenidos en el volumen Paso de los vientos y la novela El mar de las lentejas,
Benitez Rojo establecié una posicion novedosa desde la que enfrentar la
produccion cultural del archipiélago caribefio, que el autor concebia como un
todo agrupado, pese a las diferencias lingiiisticas y culturales, por una serie de
constantes comunes que “se repiten” en todas las islas: la presencia de la
esclavitud, la influencia del sistema econdémico de plantacién o la creaciéon de
una sociedad formada por elementos procedentes de tres continentes diferentes:

Europa, América y Africa?.

Pese a esa identidad compartida, el marco teérico de Benitez Rojo partia
de la diferencia, de lo que él denomina el Caos, para explicar la evolucién
independiente de cada isla?’. Asi, la “Otra manera” en que los factores

mencionados anteriormente incidieron en cada uno de los territorios insulares

% Sobre el pensamiento de Benitez Rojo, véase Menton, Seymour (1993) La nueva novela histérica
de América Latina, 1979-1992. México D.F., Fondo de Cultura Econémica; Loureiro, Angel G.
(1999) “Prologo”, en Benitez Rojo, Antonio, El mar de las lentejas. Barcelona, Casiopea, pp.7-19;
Corticelli, Maria Rita (2006) EI Caribe universal: la obra de Antonio Benitez Rojo. Berna, Peter Lang.

2Dos referentes pueden encontrarse en este aspecto en la obra de Benitez Rojo: la obra histérica
de Eric Williams o Sydney Mintz, y la influencia de los sistemas-mundo definidos por
Immanuel Wallerstein. Es preciso, asimismo, sefialar que el autor cubano no se contenta con
esbozar una mirada superficial a los tres continentes tratados, sino que, por el contrario, su
interés se dirige hacia lo desigual, hacia aquéllos fenémenos que escapan de la ldgica
continental. Ello le llevara, por ejemplo, a dedicar un capitulo de La Isla que se Repite a analizar
la novela Los Pafiamanes, ambientada en el desconocido Caribe insular colombiano, a incluir
como uno de los referentes del mismo ensayo a Wilson Harris y sus relatos guyaneses, o a llevar
a Tombuctt y a Marrakech las consecuencias del trafico de esclavos y de la venta de malvasia
en Canarias en El Mar de las Lentejas.

27 Véase Benitez Rojo, (1998) La isla que se repite. El Caribe y la perspectiva posmoderna. Barcelona,
Casiopea, pp.16-20.



caribefios contribuiria a elaborar caminos divergentes, una infinidad de
posibilidades que daria lugar a la pluralidad de mezclas culturales y étnicas que

constituye el Caribe actual?s.

La influencia de La isla que se repite en el pensamiento caribefio ha
trascendido el ambito de lo literario, alcanzando todas las manifestaciones
culturales de la region. Las artes visuales, la musica, la teorfa critica y la
literatura caribefias actuales no se explicarian sin la aportacién del autor
cubano. Benitez Rojo integra los fundamentos del pensamiento posmoderno
con la especificidad del &rea caribefia, y para ello elabora un fresco que
comprende los territorios insulares y el litoral mexicano, la Florida y la Guyana,

Venezuela y las islas que pertenecen a Colombia.

La posicion adoptada por Antonio Benitez Rojo a la hora de definir el
mapa del Caribe se basa en tres elementos fundamentales, estrechamente
relacionados entre si: el concepto de repeticién, el concepto de caos, y la
adopcion de un posmodernismo matizado y adaptado a la singularidad
caribefia. La unién de estos tres elementos conforma un modelo explicativo que
tiene por centro la economia de plantacién, esto es, la creaciéon de nuevos
modelos sociales en base a, y a partir de, las relaciones de poder establecidas

entre América, Africa y Europa.

La repeticion adquiere matices creativos en la obra de Benitez Rojo. No
se trata de la articulaciéon de sociedades iguales, ni de la clonacién de las
mismas estructuras; por el contrario, para el autor cada repeticién supone una
actualizacion de las condiciones de posibilidad presentes en toda mezcla, que
ofrecera resultados imprevisibles y variables?. La repeticion conecta con la idea
de Caos a partir de esa diferencia que Benitez Rojo establece como patrén en la

configuracion de las sociedades caribefias. La teoria del Caos, tomada de las

B]bidem., p.32-34.

2 “He destacado la palabra “repite” porque deseo darle el sentido un tanto paraddjico con que suele
aparecer en el discurso de Caos, donde toda repeticion es una prictica que entrafia necesariamente una
diferencia y un paso hacia la nada [...]” Ibid., p.17.



Ciencias Exactas, se basa en la fuerza de lo oblicuo, de lo imprevisto, como
motor de la accién que, en este caso, deviene accion histérica. Lo cadtico no
implica, por otro lado, que no existan elementos comunes, ni tampoco que no
sea posible encontrar patrones uniformadores: s6lo alude al hecho de que esos
patrones han de tomar la condicién irregular del Caribe como material de

trabajo30.

Benitez Rojo basa gran parte de su desarrollo teérico en las relaciones
entre América, Africa y Europa que tienen lugar en el espacio atlantico.
Estudiar el Caribe implica, en ese contexto, tratar de entender los procesos que
dieron lugar a la configuracion del capitalismo y de la esclavitud (y, por
extension, de la continuacién de ambas por otros medios en el neoliberalismo y
la globalizacién, parafraseando a Clausewitz), lo cual implica no sélo la
existencia de influencias y de relaciones mutuas entre las regiones que forman
parte de dichos intercambios, sino también, en un sentido mas amplio, la propia

redefinicion de esas regiones; como sefiala el autor en La isla que se repite:

“Seamos realistas: el Atlantico es hoy el Atlantico (con todas sus ciudades
portuarias) porque alguna vez fue producto de la copula de Europa — ese insaciable toro
solar —con las costas del Caribe; el Atlantico es hoy el Atlantico—el ombligo del
capitalismo — porque Europa, en su laboratorio mercantilista, concibid el proyecto de
inseminar la matriz caribeiia con la sangre de Africa; el Atldntico es hoy el Atlantico —
NATO, World Bank, New York Stock Exchange, Mercado Comiin Europeo, etc. —
porque fue el parto doloroso del Caribe |...]

En todo caso, para terminar el asunto, hay que convenir en que a.C. (antes del

Caribe) el Atlantico ni siquiera tenia nombre.”31

30 En palabras de Frangoise Moulin: “Repeticiones, constantes, recurrencias, resurgimientos,
cualquiera que sea la palabra para designar este fendmeno, es de hecho su hallazgo el que contribuye a
revelar el misterio del Caribe y a aclarar su opacidad” Moulin Civil, Frangoise (2004) “La cuestion del
Caribe en “La isla que se repite” (1989-1998) de Antonio Benitez Rojo”, en AA.VV. En torno a las
Antillas hispdnicas : ensayos en homenaje al profesor Paul Estrade. Fuerteventura, Archivo Histérico
Nacional de Fuerteventura, p. 361.

31Benitez Rojo, Antonio (1998) La isla que se repite...Op.cit.,p.19.



I1.4-Roberto Fernandez Retamar (La Habana, 1930)

El cubano Roberto Fernandez Retamar, poeta y ensayista, nos legaré la
altima y mas completa revisiéon del mito shakesperiano de Caliban. Publicado
en 1971 en México, Calibin. Apuntes sobre la cultura en nuestra América, constituye
toda una declaraciéon de intenciones acerca de la necesidad de afrontar el
estudio de la literatura y la cultura americana y caribefia desde unos
presupuestos y a partir de una metodologia propia, no imitadora de modelos

europeos.

Caliban, el personaje de La Tempestad de Shakespeare, sera uno de los ejes
de la teoria cultural caribefia, recuperado en los ambitos hispan6fono,
francéfono (de la mano de Aimé Césaire) y angléfono (a través de la obra de
Edward Kamau Brathwaite32.) La Tempestad esta protagonizada por una triada
de personajes que pronto se haria coincidir con posiciones y realidades de
Europa, Norteamérica y América Latina33. La Tempestad transcurre en una isla a
la que llegan Préspero, duque de Milan, y su hija Miranda. En ella se encuentra
asimismo Caliban, el indigena, incapaz de hablar bien la lengua del
colonizador, pero dotado de la ironia y la capacidad de resistencia que permiten
su “incomprensiéon” del pragmatismo de Préspero y del idealismo de Ariel. Si
Préspero coincidira con la posicion imperial de Estados Unidos, capaz de
mover las fichas necesarias para lograr su objetivos, Ariel seré el personaje que
imita los modelos del amo logrando una educacién y un refinamiento que son

ajenos al tosco Caliban.

32 Una revision de la obra de este en Paul, Annie (Ed.) (2007) Caribbean Culture. Soundings on
Kamau Brathwaite. Kingston, UWI Press.

3 Dicha posicién debe mucho al texto de Ernest Renan, quien en 1878 publicard Calibin, suite de
la Tempéte. Pronto la visiéon de Renan serfa replicada por Rubén Dario en 1898 en EI triunfo de
Calibin, donde ya encontramos una reivindicacién de autonomia que se decanta por Ariel en
lugar de por Caliban, basada en un rechazo a la asimilacién de patrones norteamericanos.



El Caliban de Ferndndez Retamar supone un cuestionamiento de las
posiciones que habian buscado en la aproximacién a Europa el modelo deseado
para las culturas americanas. Asi, frente al Ariel de Rod6, que buscaba en un
desarrollo intelectual una contrapartida al pragmatismo econémico de un
Préspero que equivaldria a Estados Unidos, Calibdn se aleja tanto de Préspero
como de Ariel y aboga por un modelo propio. Dicha distancia, ademas, implica
un rechazo de lo que el autor identifica como filantropia por parte de la

izquierda occidental:

“Esa otra parte son, por supuesto, las metrdpolis, los centros colonizadores,
cuyas “derechas” nos esquilmaron, y cuyas supuestas “izquierdas” han pretendido y
pretenden orientarnos con piadosa solicitud Ambas cosas, con el auxilio de

intermediarios locales de variado pelaje”34

Para el autor, Caliban es la expresiéon de una sociedad marcada por el
colonialismo y basada en el mestizaje cultural3>. La identificacién con Caliban
implica, por tanto, una resistencia frente a la dominaciéon externa, pero también
un desafio a la colonizaciéon cultural, académica. Retamar advierte contra la
posicion conformista del intelectual que traslada al campo de las ideas el
desafio a la colonizacion, exigiendo una renovacion radical del modelo de

conocimiento en su conjunto:

“ Asumir nuestra condicion de Caliban implica repensar nuestra historia desde el
otro lado, desde el otro protagonista. El otro protagonista de La Tempestad (o, como
hubiéramos dicho nosotros, El ciclon) no es por supuesto Ariel, sino Prospero. No hay
verdadera polaridad Ariel-Calibin: ambos son siervos en manos de Prospero, el

hechicero extranjero. Solo que Calibdn es el rudo e inconquistable duerio de la isla,

34 Fernandez Retamar, Roberto (1972) Calibdn. Apuntes sobre la cultura en nuestra América. México
D.F., Di6genes, p.7.

3 “Pero existe en el mundo colonial, en el planeta, un caso especial: una vasta zona para la cual el
mestizaje no es el accidente, sino la esencia, la linea central: nosotros, “nuestra América mestiza”.
Ibidem., p.9.



mientras que Ariel, criatura aérea, aunque hijo también de la isla, es en ella, como

vieron Ponce y Césaire, el intelectual 36

Caliban se presenta, asi, cargado de un componente utdpico, cuyo
principal adjetivo es la integraciéon continental, la consecuciéon del “nuestra
América” de Marti, y la reivindicacion de la igualdad entre todos los
componentes que forman la diversidad mestiza del continente. Retamar
encontrara el camino para la realizaciéon de ese componente en la Revolucion
Cubana, en la confluencia del pensamiento martiano y de los presupuestos de
Che Guevara, algo que contextualiza su lectura de La Tempestad en el contexto

geografico y temporal preciso del momento revolucionario.

I1.5-Gerardo Mosquera (La Habana, Cuba, 1945)

Entre los criticos y curadores de la region, el pensamiento de Gerardo
Mosquera ha sido el que més visibilidad ha conseguido y el que de manera mas
clara ha influido la evolucién artistica cubana y caribefia. La produccién tedrica
de Mosquera acompana, pues, a la actividad creativa desde los ochenta, cuando
el critico decide apostar de forma directa por la promociéon de sucesivas
generaciones de artistas. Asi, si bien los presupuestos que centran su obra han
cambiado, al analizar las ideas englobadas en los textos de Mosquera no hemos
de perder de vista ese cardcter practico, que aleja su postura de una posiciéon
meramente reflexiva para concederle un valor productivo basado en un

compromiso directo®.

% Ibid., pp.35-36.

%Ademads de gestor de proyectos de primer nivel que promovieron la inclusién del arte
caribefio en el d&mbito norteamericano, como Ante América o Beyond the Fantastic: Contemporary
Art Criticism from Latin America, la labor de Mosquera al frente de la Bienal de La Habana sera
decisiva en este aspecto.



Uno de los elementos centrales de la critica de Mosquera tendra que ver
con el dar voz al llamado Tercer Mundo. Asi, sus ensayos pueden hablar de un
pais o de una realidad concreta, pero siempre trascienden dicha realidad, la
exportan a un marco mdas amplio, unido por el comin denominador de la
desigualdad en los intercambios con Occidente. En El sindrome de Marco Polo,
uno de sus textos mds célebres, Mosquera advierte contra la posiciéon
eurocéntrica que ve en la novedad y en el contacto con el Otro un posible
peligro.38 La relacion entre arte y sociedad, entre arte cultura, aparece como otra
clave en la produccion critica de Mosquera. El autor entiende el arte
estrechamente ligado a fendmenos politicos y sociales que afectan a la
humanidad en su conjunto, y que inciden de manera especifica en los paises

menos desarrollados.

Por otro lado, Mosquera buscara romper con lo que ha llamado “neurosis
de la identidad”3°. Ese imperativo, defiende el autor, establece una distancia
entre las propuestas de la periferia, “obligadas a ensefiar su pasaporte” en todo
momento?), a justificar su procedencia y argumentos, frente a la “inmunidad”
de la obra de arte del Primer Mundo, que se reserva el derecho a pertenecer
Unicamente “a la modernidad artistica”. El alejamiento de la identidad implica,
asimismo, una voluntad de romper con los estereotipos que hacen del arte
americano un territorio de lo fantastico, un conjunto de practicas de las que
cabe esperar valores y fenémenos sobrenaturales, algo que, sefiala el autor,
esconde los procesos sociales y las situaciones de dominacién politica existentes

en esos territorios.

3Mosquera, Gerardo (2010) “El sindrome de Marco Polo. Problemas de la comunicacién
intercultural en la teoria del arte y la practica curatorial.”, en Mosquera, Gerardo. Caminar con el
diablo. Textos sobre arte, internacionalismo y culturas. Madrid, Exit Books, pp.15-26.

% Mosquera, Gerardo (1995) “Introduction”, en Mosquera, Gerardo (ed.), Beyond the Fantastic.
Contemporary Art Criticism from Latin America. Londres, InNIVA, pp.10-20.

40 Mosquera, Gerardo (2010) “Islas infinitas. Sobre arte, globalizacion y culturas”, en Mosquera,
Gerardo. Caminar con el diablo. Textos sobre arte, internacionalismo y culturas. Madrid, Exit Books,
p-30.



Esa posicion le llevara, por ultimo, a romper con la dindmica que
implicaba el traslado y el alejamiento de los lugares de origen como sinénimo
de éxito internacional. Asi, preguntado sobre la relacién con lo local en el arte

caribefio, Mosquera responde:

“Lo que me parece ver en los artistas es precisamente una construccion
contextual de lo internacional, lo que puede sonar como una paradoja, y es asi, porque
rompe una bipolaridad contexto-circulacion internacional. Estos artistas trabajan desde
sus contextos, pues debido a la nueva época de informacion y de circulacion ya no es tan
necesario para ser legitimado tener que vivir en Londres, Nueva York o Madrid. Hay
artistas que emigran, pero muchos otros, incluso muchos de los que mds se mueven
internacionalmente, permanecen en sus lugares de origen, y desde alli producen obra
que circula después internacionalmente. Yo he acuriado el término “desde aqui” para

caracterizar esta dinamica entre lo local y lo internacional.”+!

Recientemente, la atencién de Mosquera se ha desplazado, sin perder de
vista la dindmica del arte cubano y de la regién, hacia una vision menos
dependiente de la divisiéon centro-periferia, que trata de comprender la
evolucion de las relaciones culturales en un sistema artistico no marcado por el

pais de origen de las practicas creativas.

I1.6-Juan Flores

El puertorriquefio Juan Flores ha sido una de las voces mds originales a
la hora de analizar la relaciéon de las culturas del Caribe hispano con Estados
Unidos. La producciéon de Flores serd comentada ampliamente en este trabajo,
en especial en el capitulo sobre la didspora, por lo que nos limitaremos aqui a

esbozar sus principales presupuestos. A través de textos como Divided Borders.

41 Garrido, Carlos (2012) “Desplazamientos, contextos y compromisos. Entrevista con Gerardo
Mosquera”, Iberoamericana, 45, p.170.



Essays on Puerto Rican Identity; From Bomba to Hip-Hop. Puerto Rican Culture and
Latino Identity; La venganza de Cortijo; o The Diaspora Strikes Back, Flores abogara
por una explicaciéon de la cultura popular boricua basada en dos principios
fundamentales: la continuidad de la experiencia puertorriquefia en Estados
Unidos y la de la isla, y el cuestionamiento de los valores reduccionistas del
nacionalismo insular. Asi, la posicién de Flores revisa la visiéon ligada a lo
europeo del Insularismo de Pedreira, pero también las posiciones més cercanas
de autores como José Luis Gonzalez, autor de El Pais de Cuatro Pisos, a quien

exige la inclusién de un “quinto piso” formado por los migrantes.

Flores planteard, por tanto, una nociéon nueva de movilidad, que
implique una redefinicion de los términos didspora y frontera, y que incluya el
analisis de las relaciones entre diferentes grupos migrantes y no tnicamente
entre éstos y sus lugares de origen. La valoracién de una lengua compleja, que
supera la mera adscripciéon al inglés o al espafiol, aparece como otra premisa

fundamental en la obra del autor:

“Rememorar en puertorriquerio hoy entraiia necesariamente una vision doble,
una comunicacion donde los lenguajes mismos se bifurcan, se recombinan. Es ahi que
las memorias puertorriquerias pasan a ser narrativas intervenidas, registros mezclados y
localizados especificamente en esos puntos donde el inglés rompe al espatiol y el espariol
rompe al inglés. De ahi que el acto de la memoria desafie toda uniformidad, y subvierta
el privilegio que antes se le adjudico a cualquiera de los fragmentos por separado —
espariol o inglés, “acd” o alli—para localizarse en la interaccion viva entre estos

diversos elementos que se originaron en la ruptura misma.” 42

I1.7-Juan Bosch (La Vega, Reptiblica Dominicana, 1909-Santo

Domingo, Reptblica Dominicana, 2001)

42Flores, Juan (2001) “Memorias (en lenguas) rotas”, en Mosquera, Gerardo (ed.), Adids Identidad.
Arte y cultura desde América Latina. Badajoz, Meiac, p.131.



El politico, literato e intelectual dominicano Juan Bosch leg6 uno de los
documentos mas influyentes y comprometidos sobre las relaciones culturales
en el Caribe. De Cristébal Colon a Fidel Castro (el Caribe, frontera imperial) es tanto
una historia de las consecuencias de la dominacién europea en la regiéon como
un testimonio de primera mano de alguien que vivi6é de cerca la intromision
norteamericana en la politica regional de su época. La posiciéon de Bosch, que
encabez6 una oposicién enormemente activa frente a Trujillo y que, al poco de
ser elegido Presidente de Reptublica Dominicana, fue obligado a exiliarse,
estarfa marcada por la oposicion de la derecha y las oligarquias del pais. Asi, la
historia de la regién que presenta estard marcada por la condiciéon de “frontera
imperial” que el autor identifica como marca distintiva de dicho relato. Para
Bosch, 1492 supone el inicio de una carrera por el control del mundo que

tendria como eje un “Atlantico transversal”, en palabras del autor43.

Siguiendo los postulados de los grandes historiadores franceses del
pensamiento como Braudel o Chaunu, Bosch alude a como la inmovilidad y los
problemas en el control de la regién por parte de la Corona espafiola atraerian
el interés de las potencias de la época, que permanecerian al acecho de los
recursos, los territorios y los beneficios geopoliticos derivados del control del
espacio americano. Inmerso en el caos politico del siglo XX dominicano, Bosch
plantea la contemporaneidad de la regién como una continuidad de esos
intereses ajenos. Esas luchas, unidas a la riqueza y la abundancia materiales y a
la importancia geopolitica del Mar Caribe, convertirian el 4rea en un territorio
fronterizo, lo que ubica cualquier accién en un marco formado por una triple

posibilidad:

“La historia del Caribe es la historia de las luchas de los imperios contra los
pueblos de la region para arrebatarles sus tierras; es también la historia de las luchas de

los imperio, unos contra otros, para arrebatarse porciones de lo que cada uno de ellos

43 Bosch, Juan (1985) De Cristobal Colon a Fidel Castro. El Caribe, frontera imperial. Madrid, Sarpe,
p-12



habia conquistado; y es por 1iltimo la historia de los pueblos del Caribe para libertarse de

sus amos imperiales.”+*

De hecho, la inauguracién de un pensamiento anti-imperialista ligado a
la evolucién de la Revoluciéon cubana plantea para el autor un posible final a

una historia marcada por la dominacion extranjera. En palabras de Bosch:

“La historia contemporinea de Ameérica Latina no supone de esta forma mds que
una continuacion de su evolucion durante la etapa colonial. Las formas de dominacion
no son hoy mds sutiles que entonces, ya que a nadie se le oculta la verdadera realidad de

la situacion, pero si han adquirido niveles mds elevados de eficiencia” 4>

La posicion de Bosch, entonces, sera vital a la hora de construir un
discurso de lo caribefio marcado por la resistencia a ordenaciones geopoliticas
impuestas, si bien su visiéon ha de ser conectada no tinicamente con los hechos
de épocas anteriores, sino también con la propia experiencia politica del autor,
que le llevaria a ver la presencia y la fuerza que todavia tenian las intromisiones

de las grandes potencias en el devenir interno de cada nacién.

I1.8-Antonio Zaya (Las Palmas, 1954-Gerona, 2007)

Dentro del panorama espafiol, Antonio Zaya aparece como el principal
referente en su exploraciéon de las culturas africanas y caribefas. La voz de
Zaya, por desgracia desaparecida en un momento temprano, iniciarfa un
proceso de valoracion de las manifestaciones creativas del Caribe que le llevaria

a buscar espacios compartidos entre éstas y la creatividad africana y europea.

#]bidem, p.40.

1bid., p.16.



A Zaya debemos, en gran medida, el interés por el anélisis de un Caribe
contemporaneo, en continua evolucién, asi como la puesta en préctica de un
método de investigacion que eludia el “paracaidismo curatorial” y que
apostaba por la insercion directa con la realidad cotidiana de los paises
estudiados. A través de la revista Atlintica y de sus multiples colaboraciones en
ambitos especializados, o de curadurias como Otro Pais, Escalas Africanas o
Caribe Insular: Exclusion, Fragmentacion y Paraiso, Zaya no se limitaria a difundir
obras de arte de una region determinada, sino que buscaria cuestionar los
planteamientos teéricos que habian dominado los acercamientos desde fuera a

la creatividad de esas regiones.

De gran interés sera su aproximacion a las religiones afrocaribefias, un
aspecto que a menudo habia recibido valoraciones que no conseguian eludir del
todo el folklorismo. Profundo conocedor de la Santeria, el vudi o el Obeah,
Zaya vincularia el andlisis artistico a una explicacién detallada del ritual que no

excluia la consideracion de las motivaciones de los practicantes de cada grupo.



Capitulo III. El Caribe Angl6fono

III.1-Eric Williams (Trinidad Tobago, 1911-1981)

El trinitense Eric Williams forma parte, junto a Aimé Césaire o Juan
Bosch, de una tradicién de intelectuales caribefios ligados a procesos politicos
en sus paises de origen. Williams, que fue Primer Ministro de Trinidad desde
1956 hasta 1981, jugaria un papel destacado en la consecuciéon de la
independencia nacional mediante la articulacion el People’s National Movement,
asi como en la creacién del dltimo proyecto federativo a nivel caribefio basado

en la bisqueda de un marco de actuacién comun.

En enero de 1958 se crea la West Indies Federation con el objetivo de
implementar politicas conjuntas en diez territorios del Caribe inglés. Dotada de
un sistema de gobierno complejo, que desde la Reina Isabel descendia en un
primer ministro, un gabinete, un consejo de estado, un senado y unos
representantes, la Federacién incluiria la creacion de instituciones culturales y
educativas entre las medidas que llevaria a cabo para garantizar el desarrollo de
unos espacios todavia en algunos casos sometidos al poder colonial (la
extension de la University of the West Indies a Barbados y Trinidad tiene lugar
durante el gobierno de la Federaciéon, por ejemplo.) La Federacién colapsa
cuando sus dos mayores integrantes, Jamaica y Trinidad, deciden abandonar la
organizacion con el objetivo de buscar la independencia como naciones. 1962
supone, por tanto, el final del intento federativo y el comienzo de la andadura
en solitario de ambos paises. No resulta casual que el siguiente intento
federativo, la CARIFTA, origen de CARICOM, se orientara al terreno mucho

mas concreto de la economia.

Ademas de politico, Williams ha legado una de las historias mas

completas de la region caribefia. Capitalism and Slavery, una obra de 1944, serd



fundamental a la hora de articular una visién conjunta de la expansién
econémica europea y del trafico esclavista. Para Williams, ambos fenémenos
estin estrechamente vinculados y obedecen, ante todo, a imperativos
econémicos. En la que serd, junto a Capitalism and Slavery, su obra de mayor
envergadura, Williams muestra una vocacién caribefia, que se pone de
manifiesto por la consideraciéon de fendmenos histéricos de alcance regional.
From Columbus to Castro: the History of the Caribbean, 1492-1969, se muestra
coincidente en titulo con la obra de Juan Bosch, si bien, como advierte

Humberto Garcia Muniz,

“No obstante la similitud de los titulos, los mismos anunciaban dos obras
distintas. Cada uno de sus autores analiza un Caribe espacial y geogrificamente
diferente, con enfoques y objetivos diversos. Dirigida al “gran publico [...] y no para
eruditos”, De Cristobal Colon a Fidel Castro: el Caribe, frontera imperial abarca las
Antillas, la mayoria de Centroamérica y la parte norte de Sudamérica — Venezuela y
Colombia. Asimismo, presenta una concepcion geopolitica de una historia regional desde
el descubrimiento en 1492 hasta la derrota estadounidense de la invasion mercenaria de
bahia de Cochinos, Cuba, en 1962. Por el contrario, la obra de Williams estd orientada al
mundo académico y comprende las Antillas y las tres Guayanas (Guyana, Surinam y la
Guayana Francesa), de 1492 a 1969. Su erudicion explica que a casi 40 arios de su
publicacion aun se considere como la mejor historia del drea y se asigne,

consistentemente, como libro de texto en los cursos sobre la region.”46

De uso obligado en los estudios econémicos, la obra de Williams, es, sin
embargo, un referente en cualquier analisis cultural e histérico de la regién. su
voluntad de crear un enfoque pan-caribefio, observable tanto en el politico
como en el intelectual, lo convertirdin en un precedente de trabajos de

especialistas como Arthur Lewis o Norman Girvan.

46 Garcia Muifiiz, Humberto (2009) “Introduccién: pensar la historia, hacer la politica: el proyecto
Pancaribe de Eric Williams”, en Williams, Eric, De Colon a Castro: la historia del Caribe, 1492-1969.
Meéxico D.F., Instituto Mora, pp.14-15.



III.2-C.L.R. James (Trinidad Tobago, 1901-1989)

Al igual que en Williams, en Cyril Lionel Robert James, también natural
de Trinidad, encontramos al politico y al hombre de letras unidos en una misma
tarea. James sera una figura clave en el panorama antiimperialista de los afios
treinta y cuarenta, ejerciendo una amplia labor a favor de una conciencia negra.
Si bien su producciéon contiene un niimero asombrosamente amplio de titulos
de relevancia en el panorama critico regional, entre los que se cuentan Mariners,
Renegades and Castaways. The Story of Herman Melville and the World We Live In o
State Capitalism and World Revolution, el libro que contiene una aproximacién
mas certera a la vision del Caribe de James, y el mas celebrado, es sin duda The

Black Jacobins: Toussaint L Ouverture and the San Domingo Revolution.

James escribe desde una posicion en la que se entrecruzan el politico
radical, la ideologia socialista y la conciencia afroamericana. Su visién de la
Revolucién haitiana estard, pues, permeada por esos tres principios, a los que
hay que unir el compromiso con el nacionalismo cultural. Esa impronta del
nacionalismo quedaré reflejada en la bisqueda de un lider que se sucede a lo
largo del libro y que encuentra en Toussaint a la persona excepcional capaz de

encabezar a las masas. Sefala James:

“Men make their own history, and the black Jacobins of San Domingo were to
make history which would alter the fate of millions of men and shift the economic
currents of three continents. But if they could seize opportunity they could not create it.
The slave-trade and slavery were woven tight into the economics of the eighteenth
century. Three forces, the proprietors of San Domingo, the French bourgeoisie, and the
British bourgeoisie, throve on this devastation of a continent and on the brutal
exploitation of millions. As long as these maintained an equilibrium the infernal traffic
would go on, and for that matter would have gone on until the present day. But
nothing, however profitable, goes on for ever. From the very momentum of their own
development, colonial planters, French and British bourgeois, were generating internal

stresses and intensifying external rivalries, moving blindly to explosions and conflicts



which would shatter the basis of their dominance and create the possibility of

emancipation.”+

En uno de los maés ltcidos ensayos sobre la interpretaciéon de la historia
intelectual de la region, David Scott analiza el texto de James a partir de una
posicion critica, emparentada mas con la tarea de desvelar las conexiones entre
el pasado histérico narrado y el presente vivido del autor, que con el elaborar
una visién positiva o negativa de los logros y los fracasos del acercamiento de
James a la Revolucion Haitiana. Conscripts of Modernity. The Tragedy of Colonial
Enlightenment, contiene, asi, no s6lo una revisiéon de la obra de James sino
también, en un sentido més amplio, una hermenéutica del relato histérico
caribefio, por lo que sus postulados constituyen una aportacion del primer nivel

al debate critico actual. Senala Scott sobre The Black Jacobins:

“The point I want to make [...] is that this binary — revolutionary politics versus
elite poetics —is not self-evidently relevant to an adequate appreciation of The Black

Jacobins for a criticism of the postcolonial present.”48

El gran logro de Scott consistira, asi, en conectar a James con su tiempo y,
al hacerlo, en revelar las conexiones existentes entre el momento anti-colonial y

la realidad actual:

“I think that the revised edition of The Black Jacobins urges us to take another —
and a hard —look at the consoling (anticolonial) story we have told ourselves about
colonialism and civilization, modernity and enlightenment, and especially the
vindicationists narratives of emancipation that have animated our hopes for a world
without dissatisfaction, injustice, and unhappiness. Read as a tragedy of colonial

enlightenment, The Black Jacobins transgresses the now conventional Romance of

47James, C.L.R. (2001) The Black Jacobins. Toussaint L Ouverture and The San Domingo Revolution.
Londres, Penguin, pp.19-20.

#8Scott, David (2004) Conscripts of Modernity. The Tragedy of Colonial Enlightenment. Durham,
Duke University Press, p.18.



revolutionary overcoming and offers us the elements of a critical story of our

postcolonial time”4

IT1.3-Rex Nettleford (Jamaica, 1933-2010)

La figura de Rex Nettleford ocupa un lugar central en el panorama
cultural jamaicano. Activo agente cultural, escritor, fundador y cabeza visible
de la National Dance Theatre Company of Jamaica, Nettleford seria la principal
figura publica del pais en el ambito de la cultura hasta su muerte en 2010. Los
esfuerzos de Nettleford resultarian esenciales a la hora de incluir practicas de

origen africano dentro de la disciplina de la danza clésica.

La produccién intelectual de Nettleford estaria encaminada a explicar el
papel de los elementos subalternos durante el periodo de dominacién colonial
en la configuracién de estructuras politicas y culturales nacionales tras la
independencia. En Caribbean Cultural Identity. The Case of Jamaica, Nettleford
revisa un proceso cultural de construccién nacional que comienza con el
reconocimiento de la pluralidad social como base y termina con la creacién de
estructuras culturales y de iniciativas de integraciéon regional. Al igual que
hicieran otros intelectuales de las West Indies, Nettleford trata de conciliar el
peso de las identidades negras con el desarrollo de politicas de tendencia
marxista. Caribbean Cultural Identity supone, asi, una revision de los principios
eurocéntricos que determinan la divisién racial y de clase en el Caribe. Una vez
establecido el interés comun de la independencia, la diversidad cultural, racial y
lingtifstica no aparece como un problema a la hora de configurar una unidad:

“Bilingualism, in some cases multilingualism, is functionally a fact of Caribbean life.”50

4 Ibidem, p.14.

50Nettleford, Rex (1978) Caribbean Cultural Identity. The Case of Jamaica. En Essay in Cultural
Dynamics. Kingston, Institute of Jamaica, p.17.



En el caso de Mirror, Mirror. Identity, Race and Protest in Jamaica,
Nettleford sitia su observatorio en la Jamaica de los anos sesenta, analizando la
relacion entre protesta social e identidad cultural una vez que el “enemigo
colonial” ha desaparecido. En ese momento, Nettleford plantea la continuidad
entre las condiciones sociales que marcaban el dominio britanico y las

diferencias de clase y raza que siguieron a la independencia del pais en 196251.

II1.4-George Lamming (Barbados, 1927)

El Barbadense George Lamming ha sido una de las voces narrativas mas
constantes y de mayor consistencia del Caribe angléfono. Autor de una versién
de Calibdn, Lamming producird una obra que entremezcla novela y
autobiografia y que estard marcada por la trayectoria personal del escritor,
emigrado desde una fecha temprana a Inglaterra y Estados Unidos. En los afios
cincuenta Lamming publicard titulos como In the Castle of My Skin o The
Emigrants, que constituyen un testimonio de una clase antillana obligada a vivir
en el territorio de la todavia metrépolis. Con The Pleasures of Exile, una novela-
ensayo publicada por vez primera en 1960, Lamming sintetiza su vision del
Caribe, marcada por esa experiencia migratoria y por la persistencia de la

situacién colonial.

Un primer elemento que sobresale en The Pleasures es el de la resistencia.
En efecto, en la lectura de la historia que Lamming lleva a cabo la oposicién a la
Ley —que es, no lo olvidemos, el mayor simbolo de un poder impuesto desde
lejos, desde fuera—se convierte en la principal herramienta de los esclavos, que
encuentran maneras “imaginativas” de mantener practicas culturales comunes

pese a su situacion subalterna. Por otro lado, Lamming identifica en el Caribe

5INettleford, Rex (1998) Mirror, Mirror. Identity, Race and Protest in Jamaica. Kingston, LMH
Publishing.



una situacioén de exilio, que se deriva no sé6lo del hecho de moverse fisicamente,
sino también de la condicién de convivir con la realidad antillana de la época en

la que el autor vive:

“Nuestra incompetencia y la poca pertinencia de nuestra funcion en una
sociedad con un pasado que no podemos cambiar y un futuro siempre mds alld de
nuestro alcance nos provoca una sensacion de exilio. La ociosidad puede guiarnos con
facilidad a aceptar todo esto como condicion. Mds tarde o mds temprano, en silencio o

con retorica, firmamos un contrato con un epitafio que dice: Ser exiliado es estar vivo”>?

Si el exilio, la didspora, ocupan el horizonte de Lamming, es preciso
distinguir su practica narrativa de la de escritores como V.S.Naipaul. Si bien
Lamming, interesado por el cosmopolitismo, siempre mantendra a las
comunidades antillanas, a su identidad, como objetivo de anaélisis, Naipaul
apostara por una universalidad mds ajena de apellidos identitarios. Lamming,
ademads, destacard la naturaleza antillana con respecto a la africana, sefialando

la originalidad de la experiencia caribefa:

“Pero entre Baldwin y un antillano con el que pueda compardrsele hay una gran
diferencia. Ningiin antillano negro, en su propio entorno indigena, tendria ese
sentimiento tan opresivo de ser negro. Esto puede ser muy para bien, pero existen para
ello razones terminantes que guardan elacion con la situacion social y racial de las
Antillas inglesas. El antillano, no importa cudn negro y desposeido, nunca pudo tener la
experiencia de ser parte de una minoria, porque los rostros negros son mucho mds que
los blancos o los blancos expatriados. Esta superioridad numérica ha dado al antillano
algo de reposo, una experiencia dada de relajamiento entre los expatriados blancos,
porque el antillano ha aprendido, por puro hdbito, a dar por sentada la presencia blanca.

Y éste es, precisamente, su problema.”>3

La posicion de Lamming, por tanto, ocupara un lugar de excepcion

dentro de aquellos discursos que distinguen la realidad caribefia de cualquier

52 Lamming, George (2010) Los placeres del exilio. La Habana, Casa de las Américas, p47.

% Ibidem, p.61.



otra del globo—incluyendo la latinoamericana, la de las comunidades negras
estadounidenses, la de Africa. La sinceridad del autor, el tono cercano
empleado, generan un relato vigoroso y ltcido, en primera persona, que
constituye un ejemplo de la voluntad del pensamiento caribefio por encontrar

un lugar propio ante la arbitrariedad de las relaciones de poder politicas.

II1.5-Stuart Hall (Jamaica, 1932)

De todos los pensadores procedentes del Caribe Angléfono, quiza sea
Stuart Hall la figura mas influyente a nivel internacional. Padre de los Cultural
Studies, Hall forma parte del ntcleo de la Universidad de Birmingham que en
los sesenta promovié un cambio en los paradigmas de los estudios
humanisticos. Formado en Londres, pronto dedicaria su atencién a la relaciéon
entre el poder y los medios de comunicacién, a la cultura material ligada a la
diaspora o a las industrias culturales de comunidades negras transnacionales.
Hall sera clave en la definicién y andlisis de conceptos como identidad, raza o
diaspora, por lo que constituird una referencia obligada en la literatura, el arte,
los estudios poscoloniales o los estudios culturales. Dada la amplitud de su
produccion, que abarca una enorme variedad de temaéticas y que se extiende
por mas de cuatro décadas, y la inclusion de un andlisis detallado de su
pensamiento relacionado con el Caribe en el capitulo sobre la didspora del
bloque tercero de este trabajo, remitiremos aqui a dicho capitulo para una

vision mas detallada.

II1.6-Paul Gilroy (Londres, 1956)

A mediados de los noventa Paul Gilroy produciria una de las visiones
del Caribe y del espacio atlantico con mayor repercusiéon en el mundo de la

cultura y del arte. The Black Atlantic. Modernity and Double Consciousness, se



convertiria pronto en una obra de referencia que, dada su condicién de work in
progress, de metodologia de trabajo mas que de resultado cerrado, conoceria
una enorme aplicabilidad en mdaltiples dmbitos. Fruto de ello resultaria, por
ejemplo, la exposicion Afro Modern. Journeys through the Black Atlantic, originada
por Tate Modern y responsable de uno de los acercamientos méas completos a

las relaciones artisticas en el ambito de una atlanticidad negra.

En efecto, Gilroy desplaza el punto de interés de los territorios
continentales, e incluso insulares, al propio océano. El Atlantico de Gilroy es un
espacio poblado de valores culturales resultantes del tréafico tricontinental y del
desplazamiento de las comunidades negras. Se trata, pues, de un area marcada
por la didspora y el transnacionalismo, en el que resulta posible establecer lazos
que subyacen tras la visiéon eurocéntrica oficial. El traslado de poblaciones
africanas a América y, desde alli, mediante los distintos procesos de didspora, al
resto del mundo, genera una doble consciencia marcada por la pertenencia a
una unidad racial y a una realidad, digamos, europea o norteamericano. Las
comunidades Black Brittish o Afro-American plantean, entonces, un doble
cuestionamiento a dos realidades que se pretenden estables como son la de un
Africa incontaminada y la de unas pertenencias raramente vistas desde una

posicion multirracial.

Para Gilroy, el potencial de las culturas negras supone, ademads, una
revision de la naciéon de nacionalismo y de localismo. El Black Atlantic es el
territorio de la criollizacién, del mestizaje y de la evolucion constante, algo que

plantea una seria revisién de lo que el autor llama “cultural insiderism”>4.

Mediante este posicionamiento, Gilroy plantea la construccién de una
rama de los Cultural Studies centrada en ese Atlantico Negro, capaz de analizar
fendmenos intercontinentales como la exclusién racial, la construccién de

estereotipos o la expansion de practicas creativas. Para Gilroy, todas esas

5 Gilroy, Paul (1993) The Black Atlantic. Modernity and Double Comnsciousness. Cambridge,
Harvard University Press, p.3.



facetas entran dentro de un ambito capital en el marco de la historia y la
evolucion de las sociedades africanas, americanas y europeas. No se trata, por
tanto, de un apéndice, de un elemento mas a incorporar siguiendo los criterios

de la diferencia. En palabras del autor:

“It is part of my arqument that this inside/outside relationship should be
recognized as a more powerful, more complex, and more contested element in the
historical, social and cultural memory of our glorious nation than has previously been

supposed.”>>

Las implicaciones de la argumentacion de Gilroy, que se extienden mas
alla de The Black Atlantic a través de titulos como After Empire: Multiculture or
Postcolonial Melancholia o Darker than Blue. On the Moral Economies of Black
Atlantic Culture, han sido numerosas y resulta complejo resumirlas aqui. Baste
sefialar como su lectura de las relaciones tricontinentales, basada en el mar y en
el barco, y no tanto en las entidades fijas, terrestres, que pueblan ese espacio, ha
generado un marco de andlisis novedoso, si bien quizad algo centrado en el

ambito anglofono.

% Ibidem, p.11.



Capitulo IV. El Caribe Francéfono.

IV.1-Aimé Césaire (Martinica, 1913-2008)

Alcalde de Fort-de-France, padre de la Négritude junto a Senghor y
responsable de la politica cultural martiniquesa a través del cabildo de la capital
insular desde el fin de la Segunda Guerra Mundial hasta 2001, la historia y el
pensamiento de Césaire estan estrechamente unidos a la evolucién del Caribe
francéfono. La poesia de Césaire entroncard con el surrealismo— André Breton
escribira, tras su viaje por el Caribe, el prologo del Cahier d un retour au pays
natal de Césaire—pero también con la lucha anticolonial, movimiento que le
ocupara durante toda su vida. Proximo al comunismo durante los cincuenta,
pronto se separard desencantado de los modelos europeos, por considerar que
la negritud requeria de un espacio propio que no cabia en las teorizaciones

universalistas de la izquierda europea.

En Discours sur le colonialisme. Lettre a Maurice Thorez. Culture et
colonisation encontramos al Césaire maduro, que poco después fundara en el
Primer Congreso de Artistas y Escritores Negros el movimiento de la Négritude.
Tras valorar la impronta del colonialismo en las culturas de los colonizados,
Césaire sefiala la posibilidad de construir una nueva civilizacién como tnica
manera de superar el trauma de la dominacién colonial. No resulta valido,
sefiala el autor, un retorno a los modelos de los imperios africanos del pasado;

es preciso un nuevo comienzo:

“Y entonces, me dirdn, el verdadero problema es volver a ellas. No, lo repito.
Nosotros nos somos los hombres del “esto o aquello”. Para nosotros, el problema no es
el de una utdpica y estéril tentativa de reduplicacion, sino el de una superacion. No
queremos hacer revivir una sociedad muerta. Dejamos esto para los amantes del

exotismo. Tampoco queremos prolongar la sociedad colonial actual, la mds malvada que



jamds se haya podrido bajo el sol. Precisamos crear una sociedad nueva, con la ayuda de
todos nuestros hermanos esclavos, enriquecida por toda la potencia productiva moderna,

cdlida por toda la fraternidad antigua.”>

La situacién colonial unifica, pues, territorios ubicados en diferentes
continentes, y lo hace no sélo a partir de un pasado compartido, sino de una
problematica comun en el presente: la descolonizacion. Para Césaire, la nacion y
la unién de las culturas de la negritud aparecen como el camino a seguir®’. De
hecho, hablara de dos solidaridades: “una solidaridad horizontal, producida por la
situacion colonial o semicolonial o paracolonial que les ha sido impuesta del exterior. Y
por otra parte, una solidaridad, vertical ésta, en el tiempo, que proviene de que a partir
de una unidad primera, la unidad de la civilizacion africana, se diferencié toda una serie

de culturas, deudoras todas en grados diversos de esta civilizacion.”>8

Para Césaire, la via de reforma del colonialismo y la esclavitud estard,
pues, en la unién pan-africana y en la politica. Como veremos a continuacién,

no sera éste el tiinico camino esbozado entre los cincuenta y los sesenta.

IV.2-Franz Fanon (Martinica, 1925-1961)

La trayectoria de Fanon y la de Césaire son hasta cierto punto
coincidentes. Apenas diez afios mas joven que el alcalde de Fort-de-France,
también oriundo de Martinica, Fanon nos legard una de las reflexiones mas
completas y vivas sobre los peligros del colonialismo. Sin embargo, si Césaire
opt6 por la politica, Fanon reconocera, junto a esta, la via armada como una
opcién viable frente al control extranjero. Tras la Segunda Guerra Mundial,

mientras Césaire abogaba por la departamentalizacion, Fanon marcha a Algeria

5%6Césaire, Aimé (2006) Discurso sobre el colonialismo. Madrid, Akal, p.25.
S’Ibidem, p.46.

581bid., p.48.



y se une al Frente de Liberaciéon Nacional argelino. A partir de entonces, el
pensamiento y la trayectoria de Fanon ocupardn un lugar central en el
panorama africano de los cincuenta y sesenta, asi como en cualquier
movimiento anticolonial nacido a partir de ese momento en cualquier parte del

globo.

Dos obras condensan el pensamiento fanoniano: Peau mnoire, masques
blancs, publicada en 1952, y Les damnés de la terre, que veria la luz en 1961. La
voz de Fanon seria esencial para entender las relaciones entre colonizador y
colonizado, y especialmente su transposiciéon al d&mbito de la psicologia y el
deseo. Su experiencia como psicélogo en Argelia, que le llevaria a interrogar a
presos torturados, policias,..., constituiria un testimonio de primera mano de
los traumas que causa la dominacién colonial en la poblacion colonizada,
anticipando al Foucault de Surveiller et Punir, asi como de la continuidad de
dichos traumas una vez superada la etapa de control externo. Fanén
contribuird, en ese sentido, a una mayor integraciéon de las consecuencias
personales y politicas de un proceso que a menudo ha adolecido de un enfoque
demasiado economicista o politico. La descolonizacién — para la que, de nuevo,
la violencia constituiria una respuesta eficaz y véalida—supone el primer paso
para modificar ese estado del ser marcado por la asuncién de un complejo de

inferioridad, por el miedo y por el desprecio de valores propios.

La influencia de Fanon seria decisiva en el pensamiento radical posterior
a los sesenta. Sin embargo, la via del nacionalismo y la negritud planteada por
Césaire y, posteriormente, las posiciones de la creolité, definida por Glissant,

serian predominante en el Caribe.

IV.3-Edouard Glissant (Martinica, 1928-2011)



El discurso antillano, la obra central de Edouard Glissant, comienza con
una aseveracion contundente: “Martinica no es una isla de la Polinesia.”>® Esta
afirmacion, que a primera vista pudiera parecer arbitraria, encabeza un enorme
movimiento intelectual encaminado a establecer el lugar que ocupa el Caribe en
el mundo. Glissant, poeta y ensayista a un mismo tiempo, en todos sus textos,
articula una de las gamas de conceptos mas ricas y abundantes del pensamiento
caribefio para definir cémo las comunidades del Caribe dan forma al lugar que

habitan y se relacionan entre si.

La relacion aparece, asi, como el principal motor de su visiéon del mundo.
Se trata de una manera de ver las relaciones entre sociedades que implica un
enriquecimiento mutuo y que excluye la estandarizacién y el control que
propone la globalizaciéon. La relacién seria, entonces, una nueva manera de
entender los vinculos entre seres humanos: implica la multiplicidad, la
variacion, la creatividad, pero no la otredad, el rechazo. Busca la negociacion, el
establecimiento de lazos oblicuos: “Exigimos el derecho a la opacidad, con el cual
nuestro emperio en existir con reciedumbre tiene el alcance del drama planetario de la
Relacion: el impulso de los pueblos anulados que hoy oponen a lo universal de la

transparencia, impuesto por occidente, una multiplicidad sorda de lo Diverso.” 0

El concepto de Relacion estara emparentado con el de Tout-Monde®l. A
través de esta nocién, Glissant reelabora el concepto de lo universal, adaptando
la mirada de Césaire que veia en dicho término un extremo peligroso. Césaire
habia escrito a Thorez lo siguiente: “; Provincialismo? En absoluto. No me entierro
en un particularismo estrecho. Pero tampoco quiero perderme en un universalismo
descarnado. Hay dos maneras de perderse: por segregacion amurallada en lo particular o

por disolucion en lo “universal”2. Glissant, por el contrario, aboga por una

5 Glissant, Edouard (2010) EI discurso antillano. La Habana, Casa de las Américas, p.9.

60 Ibidem., p.9. Al llegar a la palabra “Occidente”, Glissant aclara: “EIl Occidente no estd al oeste.
No es un lugar, es un proyecto.”

61 Véase Glissant, Edouard (2006) Tratado del todo-mundo. Barcelona, El Cobre.

62 Césaire, Aimé (2006) Discurso sobre el colonialismo. Madrid, Akal, p.84



integraciéon cultural mas que politica, que no se deja aprehender por el
nacionalismo. La antillanidad surge, en ese momento, como respuesta capaz de
vertebrar soluciones conjuntas y diluir la unicidad de las relaciones colonia-
metrépoli. Frente a los lazos tnicos, Glissant opone un conjunto de vinculos
multiples e interrelacionados que tergiversan constantemente el discurso tinico
de la historia®. El texto de Glissant se dirige al ser humano, al individuo, y a la

comunidad, orillando las pretensiones de gobiernos y poderes politicos.

Sin embargo, si hay una nocién del pensamiento de Glissant que ha
encontrado eco en todas las manifestaciones creativas de la region, esa ha sido
la de Créolization®*. La experiencia créol no s6lo implica una lengua, sino una
manera de entender el mundo basada en el entrecruzamiento y el didlogo.
Posteriormente, Patrick Chamoiseau, Jean Bernabé y Raphael Confiant

terminardn por definir la idea de creolité y por convertirla en un manifiesto.

IV.4-Patrick Chamoiseau, Jean Bernabé, Raphael Confiant

(Martinica)

Patrick Chamoiseau alcanzaria una enorme visibilidad internacional al
ganar en 1992 el Prix Goncourt con la novela Texaco. Desde entonces,
Chamoiseau serda autor de una amplia lista de titulos que incluyen poesia,
novela y ensayo, y desempefiara un papel central en la escena cultural antillana.
Poco antes, en 1989, habia sintetizado junto a Jean Bernabé y Raphael Confiant
la posicion de la creolité en un manifiesto que comienza con una rotunda

declaracién de intenciones:

63 Una reflexion sobre la memoria y su relacién con el Uno, como denomina el autor al discurso
tnico, en Glissant, Edouard (2007) Mémoires des Esclavages. Paris, Gallimard.

64 Sobre el impacto de la créolization, véase Lionnet, Francoise y Shih, Shu-mei (Eds.) (2011) The
Creolization of Theory. Durham, Duke University Press. Véase también Enwezor, Okwui (ed.)
(2003) Creolité and Creolization. Kassel, Documenta XI.



“Ni Européens, ni Africains, ni Asiatiques, nous nous proclamons Créoles. Cela
sera pour nous une attitude intérieure, mieux : une vigilance, ou mieux encore, une
sorte d’enveloppe mentale au mitan de laquelle se batira notre monde en pleine
conscience u monde. Ces paroles que nous vous transmettons ne relevent pas de la
théorie, ni de principes savants. Elles branchent au témoignage. Elles procedent d une
expérience stérile que nous avons connue avant de nous attacher a réenclencher notre

potentiel créatif, et de mettre en branle | expression de ce que nous sommes.” >

Para los tres autores, esa proclamaciéon antecede a un proceso de
construccién y definicién cultural que pasa por desafiar la exterioridad que ha
dominado la mirada posada en los procesos culturales del archipiélago®. En ese
contexto, la negritud de Césaire aparece como un primer paso necesario, pero
no como el tnico®”. Siguiendo a Glissant, se declaran cercanos a la Antillanidad,
superacién de la Negritud. El elemento central en la visién del Caribe del Eloge
serd, entonces, la creolité. Sefialada como un agregado de culturas, como una
especificidad abierta o, finalmente, como “une question a vivre”%, se trata de un
principio fundador y renovador, capaz de generar nuevas sociedades en

territorios donde la poblacién ha sido trasplantada desde multiples lugares.

®%Chamoiseau, Patrick; Bernabe, Jean y Confiant, Raphael (1989) Eloge de la Creolité. Paris,
Gallimard, p.13.

¢ Ibidem, p.14

67 “Césaire, un anticréole? Non point, mais un anté-créole” ; “Nous sommes a jamais fils d Aimé
Césaire” Ibid., p.18.

68 Ibid., pp.26-27.



BLOQUE II. POLITICAS

Integran este bloque cuatro apartados que analizan el funcionamiento de
las politicas culturales llevadas a cabo por los principales agentes relacionados
con el arte contemporaneo. El contenido de cada capitulo supone, pues, un
complemento de, y un marco necesario para, las indagaciones artisticas que se
plantean en el bloque siguiente. Hablar de arte caribefio implica forzosamente
prestar atencion a los museos, universidades y centros especializados, oficiales
o alternativos, creados; a la evoluciéon de los conceptos criticos que se
encuentran detrds de la curaduria; a la basqueda de lazos de unién y a la
creacion de redes con otros paises; o, finalmente, a la implementacién de
medidas de difusion adecuadas, susceptibles de ser controladas desde la propia
region. Los cuatro puntos que siguen aluden, respectivamente, a esos cuatro
elementos: en primer lugar se examina el funcionamiento de las instituciones
artisticas; a continuacién, siguen dos capitulos centrados en los panoramas
curatoriales insulares y regional; finalmente, un cuarto apartado analiza el
sistema editorial, prestando especial atencion a las revistas especializadas y al

ambito digital.



CAPITULO V. INSTITUCIONALIZACION

El proceso de exposicién y expansioén del arte caribefio vino aparejado en
la década de los noventa de otro, no menos importante, de creacion y
consolidacién institucional. Las instituciones de arte caribefas tendran entre sus
objetivos la promocién artistica en cada pais, asi como la definiciéon de un
espacio expositivo capaz de dar respuesta al desarrollo creativo nacional. No
siempre, por otro lado, sera facil responder al contexto local; en muchos casos,

la evolucién artistica precedera a la institucional®.

Desde luego, no se trata de un proceso uniforme ni cualitativa ni
cuantitativamente. Las diferencias existentes en la regién derivaran, ademads, en
cronologias diversas. En primer lugar, la creaciéon de museos nacionales jugara
un papel destacado en todos los territorios caribefios, si bien no siempre la
institucion traera aparejada las mismas funciones. Ademads, encontramos una
enorme disparidad en lo que respecta al nimero de instituciones, tanto puablicas
como privadas, lo que hard que algunas regiones caribefias accedan en menor
medida, y mds tardiamente, a la expansiéon que conoce la produccién artistica
del Caribe en los noventa. Por otro lado, la fundacién de instituciones no puede
reducirse a los noventa. En el caso del Caribe hispanéfono contamos con una
amplia trayectoria, que se remonta siglos atrds; por su parte, el sistema de

National Galleries del Caribe angl6fono se implementard de forma paralela a la

9 Si bien nos centraremos aqui en el funcionamiento de los espacios expositivos, académicos y
gestores del arte contemporaneo, es preciso sefialar la posibilidad de establecer otras lecturas,
correspondientes, por ejemplo, a &mbitos vitales para entender la evolucion artistica regional
como son la conservacién del patrimonio contempordneo o la promocién del arte publico.
Respecto al primer nivel, véase el estudio de Danny Gonzalez Cueto relativo a las colecciones
fotograficas en el Caribe colombiano: Gonzalez Cueto, Danny (2005) “Una memoria visual para
el futuro: la situacién de los archivos fotograficos en el Caribe colombiano” nimero especial de
la revista Memorias. Revista digital de historia y arqueologia desde el Caribe, 1. Disponible en:
http:/ /redalyc.uaemex.mx/pdf/855/85510106.pdf [Consulta: 20 de diciembre de 2012].
Gonzalez Cueto ha sido responsable de multiples programas de investigacién que han tratado

de articular, desde la Universidad del Atlantico, ubicada en la costa caribefia de Colombia, un
registro y un analisis critico sobre la produccion fotogréfica y de videoarte del pais.


http://redalyc.uaemex.mx/pdf/855/85510106.pdf

consecucion de las independencias; en el caso del Caribe francés,
encontraremos un panorama doble, marcado por las instituciones dependientes
de la metrépoli y aquéllas que se vinculan al contexto caribefio. Haiti, por su
parte, serd uno de los principales centros histéricos de desarrollo artistico,
ejerciendo una influencia decisiva en las relaciones entre el Caribe y la
Modernidad artistica europeo en la primera mitad del siglo XX. Finalmente, el
Caribe holandés tendra un desarrollo mucho mas lento, debido a la fecha tardia
con que los territorios neerlandéfonos consiguen cierta independencia con

respecto a Holanda.

Si se quisiera abordar el andlisis del papel que han tenido las
instituciones relacionadas con el arte contemporaneo en la promociéon de
valores culturales durante los tltimos veinte afios seria necesario partir de la
existencia de notables diferencias regionales. La situacién de cada territorio
hace que el mismo concepto de institucion esté sujeto a revision, no aparezca
como algo claro. De entrada, nos encontramos con entidades politicas harto
diversas, algo que suele olvidarse en las visiones generales del arte caribefio
basadas en lo expositivo. Esas diferencias llevan a que el rango de politicas
culturales que puede observarse en la region sea amplio, y comprenda la
afirmacién de lo nacional y el deseo de integracion internacional —en menos
casos regional—, la promocién continua de propuestas rompedoras o el mas

absoluto conservadurismo?°.

En contadas ocasiones se ha tratado de establecer el vinculo entre
précticas creativas, instituciones y politicas culturales. Las miradas al arte
caribefio han oscilado entre la critica de los discursos desde una perspectiva

tematica a la revision histérica, basada en la conceptualizacion generacional y

70 El ejemplo mas claro de ello aparece en las exposiciones nacionales anuales de muchas islas,
donde se pone de manifiesto la disparidad entre las propuestas existentes a partir de selecciones
en las que conviven artistas con una carrera internacional, alumnos de ensefianza universitaria
y amateurs, algo que dificulta la labor de aquellos que basan el analisis artistico en la creacién de
generaciones. El sistema de eleccién, sin embargo, estd siendo depurado en muchos territorios
para generar un producto més restrictivo y de mayor calidad.



evolutiva del fendmeno artistico. Sin embargo, las maniobras y los didlogos
entre arte e instituciones pocas veces han sido objeto de una revisién; si
tenemos en cuenta el Caribe como una totalidad, esa carencia es atin mayor.
Como consecuencia de ello, el arte caribefio ha sido abordado en funcion de los
discursos, de las teméticas o de las técnicas, pero pocas veces como producto

cultural!.

Precisamente, los condicionantes culturales y politicos que marcaron los
afios noventa hicieron del arte un elemento imprescindible en el desarrollo de
las culturas nacionales caribefas’2. En el momento en que estaban siendo
repensadas las relaciones de poder y la geografia de dichas relaciones a través
del pensamiento poscolonial y de las teorias del subalterno, en que se reactiva el
debate sobre los sistemas de dominacién y su influjo en los productos culturales
a partir del Quinto Centenario del Descubrimiento, el Caribe se convierte en un
centro al que se dirigen las miradas del resto del mundo [FIG.1]. Referentes de
la cultura caribefia como Derek Walcott, Patrick Chamoiseau, Edouard Glissant,
Stuart Hall, Naipaul, Antonio Benitez Rojo o Edward Lucie Smith permean la
cultura europea y norteamericana obligando a situar, a localizar, el discurso de
la cultura, incidiendo en que el lugar desde donde se habla, el devenir histérico
y la posicion ocupada por el pensador, suponen el primer elemento definitorio

del discurso de éste.

El arte contempordneo ocupa una posicion principal dentro de este

proceso. En el momento en que el Caribe vuelve a centrar el mundo—a partir

71 Es absolutamente necesario relacionar practicas, politicas institucionales y posicionamientos
tedricos, constituyen caminos que son transitados en varias direcciones. Asi, por ejemplo, la
actividad independiente de colectivos artisticos puede ser acogida por el museo, que a su vez
implicard a nuevos actores en el proceso. Por el contrario, la realizacién de una exposicién
internacional por un centro de arte servird de plataforma para la aparicion de mdaltiples
proyectos paralelos.

72 Hay casos en que la construccién cultural de la nacién va de la mano de las artes; en otras
ocasiones, como en el caso de la Bienal de La Habana, se crean nuevas cartografias, nuevos
lazos de unién con regiones que comparten unos intereses cercanos.



de elementos culturales, pero también mediante las pulsiones politicas que
desaffan la légica de los sistemas neocoloniales, poscoloniales o simplemente,
aunque pudiera parecer anacrénico, coloniales —las artes visuales se convierten
en un elemento impulsor de las culturas nacionales, en el emblema de la
imagen y la realidad que los territorios del Caribe quieren construir a partir de
su situacion mas proxima. En ese contexto, la creacion y recuperaciéon de
instituciones desempefiard un papel fundamental: al tiempo que gestionan la
relacion entre lo local y lo global, en un proceso identitario efectivo, llevado a la
practica, servirdn de transmisor entre la producciéon artistica y las
comunidades’. De este modo, la creatividad artistica adquiere un caracter
social, al insertarse en el marco de procesos de producciéon de referentes

culturales nacionales y regionales.

Todo ello, como no podria ser de otro modo, no ocurre sino en
convivencia con contradicciones. La situacién politica y econémica de los
territorios caribefios supondra un condicionante para la eficacia de las medidas
tomadas por las instituciones, y una limitacién en las posibilidades de los
artistas a la hora de lograr su insercién en un marco internacional. Existen,
pues, discontinuidades, que intervienen de manera desigual en los diferentes
paises. Los resultados de esa situacién pueden observarse con claridad en dos
ambitos: el primero tiene que ver con la inestabilidad del sistema institucional:
los recuentos del arte caribefio en la época de las grandes exposiciones a
menudo olvidan las galerias cerradas, los espacios desaparecidos, las
interrupciones en la celebracién de eventos o las iniciativas colectivas que

sobrevivieron a duras penas gracias al empuje de unos pocos’%. A esos pocos

73Pueden citarse muchos ejemplos a ese respecto. El gran reto vendra, por otro lado, de la
definicién de las comunidades con las que se quiere conectar; asi, la ampliacién del publico de
arte en cada pafs serd un desafio constante, como lo serd la incorporacién de los artistas de la
didspora.

74 Ademads de las iniciativas locales, ese muestrario de tropiezos incluye unas pocas que desde
su principio se orientan a un ambito regional. Estas se revelardan mucho mas fragiles, al
depender de una infraestructura mayor. El cierre del proyecto Cariforo debido al cese de los
fondos de la Unién Europea que lo financiaban puede servir de ejemplo.



deben otros muchos la fluidez y la voracidad con que el arte caribefio fue
recibido por el mercado y los centros culturales del mainstream. Para el final de
la década de los noventa, cuando la euforia que dominaba al fenémeno de
masas caribefio en el publico artistico internacional habia disminuido, esas
personas siguieron trabajando ajenas a toda moda y gracias a una resistencia
que podria interpretarse tanto como falta de realismo o como mera hazafa.

El segundo implica la dificultad en la comunicacién e inserciéon del
artista en el Muainstream [FIG.2]. Flirteo, rechazo, asimilacion, entusiasmo son
algunas de las respuestas de un entorno heterogéneo que a menudo ha
homogeneizado las propuestas que le llegan sin demora y de manera continua
desde la periferia. En el tiempo en que el arte caribefio era objeto de grandes
muestras y despertaba el interés de la critica internacional, los procesos de
seleccion e integracion estuvieron sujetos a una relacion de tira y afloja entre la
posicién del curador extranjero y los problemas de los organismos locales de la
cultura para lograr la adecuada representacion de sus artistas en el extranjero,
hecho éste que también tiende a olvidarse y que pervive hasta nuestros dias. Se
crea entonces un contexto en el que la informacién aparece como un recurso
elemental y mal gestionado, y en el que la participaciéon en un evento
internacional puede depender de la llegada oportuna de un correo electrénico o
de la palabra de un amigo. Consecuencia de ello son los extremos del localismo
autosuficiente y de un internacionalismo vacio de personalidad, polos que tanto

el artista como la institucién han de esquivar.

En definitiva, hemos de reconocer que el contexto del arte caribefio a
partir de los noventa se muestra poroso: en ese sentido, contrasta la magnitud
de las iniciativas con las dificultades a la hora de llevarlas a la practica. La
historia del arte caribefio en los noventa y dos mil esta llena de vacios y de
voces entrecortadas que se aluden sin llegar a alcanzarse. Podria, incluso,
afirmarse que dicha historia no es otra cosa que las iniciativas que artistas,
instituciones y organismos culturales llevan a cabo para llenar ese vacio, para
hablar entre si. Entender el papel de las instituciones de arte resultara

fundamental, no sélo para aproximarnos al medio artistico, sino también para



comprender el funcionamiento de las sociedades caribefias contemporédneas en

el marco complejo en el que se desarrollan.

De entrada, nos encontramos con el problema de que resulta
extremadamente dificil establecer los limites de lo que entendemos por
institucién y precisar sus funciones. Hablar de las instituciones del arte caribefio
en los ultimos veinte afios pasa por plantear lo que une y lo que separa a
museos, galerias, talleres de creacion, lugares de encuentro, centros de arte,
centros culturales, fundaciones privadas o viviendas de artistas reconvertidas
en taller”. La diferencia entre lo ptublico y lo privado, que en ocasiones puede
ser evidente, en otras no lo es tanto, sobre todo a efectos de establecer las
funciones de cada centro. En ese sentido, mirando hacia atras puede verse un
pragmatismo en el que instituciones y artistas han tratado de responder a lo
necesario en cada momento, desdibujando su posicién, algo que ha dado
excelentes resultados, ofreciendo una solucién contra todo prondstico a

situaciones condenadas al fracaso.

Empezando por la propia instituciéon, un primer elemento que llama la
atencion tiene que ver con que lo expositivo, la distancia entre el que muestra y
el que mira, ha perdido gran parte de su preponderancia: al tiempo que ha
aumentado la presencia en los medios y en el ambito publico, la institucién de
arte ha incorporado a sus programas lo educativo, ha buscado trascender el
sector reducido de los consumidores del fenémeno artistico para alcanzar capas
mas amplias de la poblacién, dialogando con ellas e insertdndose en los medios

sociales mas dispares.

Recuperar la memoria, dar nombre a lo que no lo tenia, han sido otras de
las preocupaciones de las instituciones del arte caribefio. La creaciéon del museo
nacional y regional ha supuesto la adopciéon de discursos identitarios que han

llevado aparejados el consiguiente debate en torno a la inclusién y el grado de

75 Debido a que un capitulo del siguiente bloque de este trabajo aborda el estudio de los
colectivos artisticos y las acciones de gestion iniciadas por artistas, hemos decidido ubicar el
analisis de las instituciones auspiciadas por artistas en dicho apartado.



exposicion de las propuestas creativas. En ese sentido, la recuperacion de
procesos que habian pasado desapercibidos convive con la falta de espacios de
representacién para propuestas—que no necesariamente tienen que ser las de

los artistas més jovenes.

Otro elemento a revisar es la proyeccion digital de la instituciéon de arte
contemporaneo. Es preciso sefialar que la versién digital del espacio fisico del
centro de arte no es un equivalente de éste, una réplica, sino una ampliacién
que puede funcionar con notable independencia del centro original —incluso
puede existir sin que éste exista—y que brinda una amplia gama de
posibilidades. Hemos, sin embargo, de ser cautos, y atender no sélo a la
informacién existente en el espacio virtual sino también al ntimero y a la
procedencia de sus receptores y a las condiciones con que éstos acceden a la

informacién y la utilizan.

En tercer lugar, encontramos un interés por definir lo local, por
intervenir en el entorno social en el que la institucion se inserta. El barrio se
convierte, asi, en una primera referencia obligada, incluso en los casos en que la
labor del centro se enmarque en el mdas puro internacionalismo. El dar
respuesta a los condicionantes del entorno ha supuesto un verdadero reto para
unos centros culturales tradicionalmente orientados a una audiencia minima y
deslocalizada’®. Lo que en algunos casos ha sido un fracaso absoluto, en otros
ha abierto brechas por las que estan siendo retomados debates relacionados con

la el grado de insercién cultural vinculado a la raza, el género o la clase social.

Si la institucién ha visto alterado su papel tradicional, expandiéndose
hasta alcanzar competencias de lo pablico que quedaban fuera de su ambito, el
artista ha modificado también la manera como se relaciona con aquella.

Colectivos de arte, talleres creativos, iniciativas de intervencion y proyectos de

76 Como se verd a continuacién, encontraremos centros dotados de una imponente apariencia y
de un alto presupuesto que se refugian en ambos y que no consiguen conectar con su entorno
mas inmediato. La diferencia entre el Museo de Arte Contemporaneo de Puerto Rico (MAC) y el
Museo de Arte de Puerto Rico (MAPR) puede servir de ejemplo.



arte publico han hecho que las fronteras entre la institucion y el artista queden
desdibujadas. En ese sentido, resulta interesante analizar las estrategias que
adopta el artista para proyectarse en el medio social a través de la institucion.
En todo caso, hemos de partir de que las respuestas son ambiguas, hay una
negociacion. Se ha roto la primacia del viejo modelo en el que el artista acudia a
la galeria o al museo en busca de un espacio para exponer, o era requerido por
las instancias curatoriales para formar parte de un proyecto. Esta opcién existe,
y se sigue dando, pero es una entre varias otras. Igual ocurre con la resistencia y
el desafio absoluto a la institucién, precisamente porque el juego de dentro y
fuera de ésta se ha complicado y ampliado con propuestas que van desde la
incorporacién del desafio, mas o menos desactivado, en el espacio expositivo, a
la utilizacion de la instituciéon como plataforma creativa en proyectos

colaborativos, dentro del marco de evento como bienales,...

Paralelamente, el artista se convierte en institucion, tomando los roles del
curador y del gestor cultural, y fomentando la generacion de espacios en los
que otros artistas puedan desarrollar procesos creativos. Hay en esa
“usurpaciéon” de las funciones del centro un intento por establecer un dialogo
mas cercano con el publico, eliminando los intermediarios, una necesidad de
redefinir la labor del artista en un momento en que lo investigativo adquiere un
papel fundamental en la creacién, y también una censura al papel omnipotente
que instituciones y curadores se habian otorgado en algunos casos sobre la

obra.

Tampoco aqui faltan algunas contradicciones: el choque entre la
afirmacion de politicas culturales y curatoriales y propuestas que escapan a
dichas posiciones; el aunar en un mismo discurso visiones harto diversas, la
cuestion de las cuotas de representacion, las limitaciones econdmicas o la
resistencia a abordar, desde el plano del reconocimiento institucional, ciertos
temas con una carga politica o social fuerte. En todo caso, esa producciéon de
espacios en los huecos de un sistema artistico que en ocasiones ha dejado

parcelas a la intemperie abre puertas y ofrece posibilidades para reformular la



produccion de arte; igualmente, obliga a la institucién a actualizarse, a seguir el

paso de lo mas reciente.

Un amplio muestrario de vias —con sus respectivos atajos y posibilidades
de conexiéon—se plantea ante cada centro. Encontramos, en primer lugar, el
camino tradicional del gran centro como organizador de todo y de todos (si
bien, en este caso, los responsables de dichas instituciones parecen ser los
altimos en enterarse de que el barco hace mucho que estd hundiéndose y que
los tripulantes han remado cada uno para su lado); otra posibilidad, no lejana
de la anterior, es la del centro de arte como representante de la cultura nacional
(habria que plantear, en este caso, de cudl cultura nacional). Una tercera, no se
olvide, es la que parte del turismo como fuente ultima—primera—de la

articulacién del territorio. En este caso sobran las advertencias.

Una via, dificil, si, pero posible, es la del didlogo, la de restafiar las
fisuras que se producen como consecuencia de los fendémenos de
expansion/contraccién que caracterizan al mundo actual. Dialogo, si, pero
también integracion, o lo que es lo mismo, negociacién y encuentro, algo que ha
llevado a expandir las fronteras del mapa a Internet y a Twitter, pero también a
los barrios y a las comunidades a menudo ocultadas por la imagen “oficial” y
clinicamente higienizada de las ciudades caribefias. Por fortuna, los casos en
esta linea son cada vez mas frecuentes. Como se ve, las alternativas son muchas,
los actores llamados a tomar partido también. A continuaciéon se examinan las

respuestas a dicha problematica en cada territorio

V.1-Guadalupe

El desarrollo artistico de Guadalupe estara condicionado por la falta de
instituciones locales. Desde que el archipiélago consiguiera el estatus de

Departamento de Ultramar, se encontrara supeditado a la centralizacion



institucional en Martinica. Ello hard que la formacion de los artistas de
Guadalupe se produzca en el exterior, y que gran parte de los creadores que
emigran entre los noventa y los dos mil permanezcan fuera del archipiélago,
desarrollando su carrera, bien en Europa, bien en otras islas del Caribe””, lo cual

dificultara la creaciéon de iniciativas institucionales.

Lo referente a la educacién se extiende, asimismo, a lo expositivo. En
efecto, la ausencia de un museo o de un centro de arte hara que las experiencias
artisticas tengan lugar en espacios alternativos’?; la falta de galerias de arte hara
que los artistas del archipiélago tengan que buscar representacion artistica fuera
del pais. Una de las principales consecuencias derivadas de este panorama es la
existencia de dindmicas auténomas, que trataran de llenar el vacio institucional
con acciones personales [FIGS 3 y 4]. Ante a esta situacion, Fred Deshayes ha
planteado la basqueda de profesionalizacion como la meta tltima de todos los

creadores:

“Si l'on considere la situation des artistes en Guadeloupe, on découvre par
exemple que, en dehors des qualités indéniables dont ils font preuve dans leurs
réalisations, la professionnalisation est pour eux une question cruciale sous un double
aspect. D abord, 1'aspect de la formation qui est nécessaire car elle contribue a
'augmentation de la qualité des productions. [...] En second lieu, dans tous les arts, il

mangque des professionnels de | ‘accompagnement artistique.”7?

La imagen ofrecida por Deshayes, marcada por una doble necesidad de
profesionalizacién, que intervenga en el proceso educativo, en la formacién de
nuevos creadores, asi como en la estructuracion de un sistema artistico

cohesionado como alternativa al “pluriempleo” al que muchos artistas se ven

77 Hablar del arte contemporaneo de Guadalupe ha sido, hasta una fecha harto reciente, hablar
de los artistas que viven fuera del pais. S6lo a partir de 2007-2008 el panorama comenzara a
cambiar ligeramente.

78 Muchos de los espacios alternativos estan gestionados por artistas que han regresado al
archipiélago después de formarse en el extranjero.

7 Deshayes, Fred (2010) “Politique et culture en Guadeloupe”, en Guizome, Karole y Lescott,
Anne (Eds.) La Guide de la Caraibe Culturelle. Paris, Vents D" Ailleurs, p.86.



abocados??, no deja de aproximarse notablemente a la realidad. Hemos, sin
embargo, de afiadir un elemento que resulta crucial en lo que a las artes
visuales respecta: el amateurismo frecuente en el ambito artistico puede
encontrarse también en el publico y en el coleccionismo, algo que puede
considerarse a un tiempo causa y consecuencia del panorama institucional del

Departamento [FIG.5].

Por ultimo, la dispersion poblacional y la geografia de Guadalupe (la
demarcacion territorial que responde a ese nombre estd formada por un
archipiélago formado por cinco islas habitadas: Guadeloupe propiamente dicha,
Marie-Galante, La Désirade y Les Saintes’?) influird en la ausencia de elementos
centralizadores [FIG.6]. Si bien Pointe-a-Pitre actuard como capitalidad del
archipiélago en lo cultural®? [FIG.7], no conseguira vertebrar, de la misma
manera en que lo hace Fort-de-France en Martinica, la vida artistica del
archipiélago. Asi, la apariciéon de instituciones a finales del dos mil respondera
a un patrén notablemente singular en lo que se refiere al Caribe, abarcando toda
la extension de la isla de Guadalupe y ocupando tanto la Basse Terre como la
Grande Terre. Se creara, entonces, el habito de reunir al puablico interesado en
las exposiciones y en los eventos organizados en los diferentes centros dispersos

por toda la isla®.

80Son contados los casos en que un creador de Guadalupe vive gracias a su arte. Lo normal sera
el compaginar la producciéon de obra con la actividad en instituciones de ensefianza basica o
media.

81 Saint Barthélemy y la parte francesa de Saint-Martin pertenecieron a la prefectura de Basse
Terre hasta 2007, fecha en que consiguieron su separaciéon del archipiélago mediante un

referéndum.

82 Basse Terre ostenta la capitalidad del archipiélago, con Pointe-A-Pitre como centro
gubernamental. Villa historica por excelencia del territorio guadalupano, la vida cultural en
Pointe-A-Pitre se concentra en algunos museos situados en las calles de la ciudad histérica que
llevan al Place de la Victoire y al waterfront de la ciudad.

83 La ubicacion de los artistas resultara igualmente dispersa, lo que supeditara los intercambios
a los escasos eventos organizados por las instituciones recién creadas. Esa dispersiéon hard mas
acuciante aun la labor institucional, sirviendo al mismo tiempo de organismo impulsor de la
creacion y de “esfera publica” de debate.



La dependencia institucional a nivel gubernamental con respecto a
Francia y a Martinica hard que los principales proyectos de los tltimos afios
surjan del sector privado, principalmente por iniciativas de artistas originarios
de las islas formados en el extranjero, que a su vuelta decidieron impulsar el
desarrollo artistico en Guadalupe. La relativa efervescencia que encontraremos
a partir de 2007-2008 se debe, ademas, a la consolidacién de un sector de clases
medias que busca definir su posicién, entre otras medidas, mediante el
consumo de arte®. Una de las primeras iniciativas surge en 2002 de la mano del
coleccionismo privado, mediante la creacién de una fundacién privada bajo el
nombre de Art Public [FIG.8]. La idea surge como un intento de generar un
interés por el arte de Guadalupe mediante la creaciéon de una coleccién que
reuniera obras de los principales creadores de la isla®®. Art Public surge,
entonces, como asociacion privada, dedicada principalmente al coleccionismo,
pero también a la exposicién®®. Supone una iniciativa conjunta del artista Michel
Rovelas?” y del Prefecto de la Region guadalupana, encaminada a generar una

primera vision general del desarrollo del arte contemporaneo guadalupano, que

8¢ Agradecemos en este punto las conversaciones con Joélle Ferly. Entrevista inédita con la
artista, Le Moule, Guadalupe, 20 de mayo de 2011.

8 El predominio de la pintura sera notable hasta finales del dos mil. Tanto las corrientes ligadas
al amateurismo, como los nombres de artistas que alcanzaran un reconocimiento internacional
fuera del archipiélago—Thierry Alet, Bruno Pedurand, entre ellos—tendran una fuerte
conexién con el medio pictérico, elemento que dara fama a las islas. En los dltimos afios, sin
embargo, algunas propuestas han desafiado esa primacia. En este punto, los nombres de Eddy
Firmin “Ano”, Cynthia Phibel, Henry Tauliaut o Joélle Ferly introducirdn una apertura de
medios que se extendera a la manera de entender la practica artistica desde una posicién mas
cercana al devenir internacional, planteando una relacién diferente con respecto al mercado.

86 La publicacion del primer volumen sobre la coleccion Art Public destaca la voluntad de aunar
propuestas pertenecientes a diferentes medios expresivos y generaciones artisticas como base
de la iniciativa. Véase AA.VV. (2010) Art Public. Une collection d art contemporain en Guadeloupe.
Pointe-a-Pitre, Art Public.

87 El artista recibira el titulo de presidente honorario de Art Public.



ha evolucionado en mayor medida que el panorama institucional del

archipiélago®s.

Desde 1998 funciona Artawak, una iniciativa creada por Klodi Cancelier,
el impulsor del Festival Indigo, que constituye una asociacién dedicada a la
promocion del arte de Guadalupe en la red, mediante la creaciéon de una
plataforma web [FIG. 9]. L Artawak, que funciona como asociacién®, acoge a
todos aquellos artistas interesados en colaborar con la iniciativa, aluja
informacion visual y textual sobre los artistas miembros y difunde noticias de

exposiciones, eventos y notas de prensa.

El panorama de Pointe-a-Pitre ha contado con instituciones museisticas
que ocasionalmente han acogido propuestas de arte contemporaneo, pese a no
ser esa su funcion, siempre aunando exposiciéon y venta. Asi, el Musée Schoelcher
ha acogido recientemente una colectiva de cuatro artistas guadalupanos, y ha
comisionado un gigantesco mural de Thierry Alet. Una de las iniciativas mas
singulares, sin embargo, se debe a la reciente creaciéon de un squad o centro
ocupado de arte en el centro de la ciudad. El proyecto, que utiliza un edificio
histérico de Pointe-a-Pitre, ha supuesto por vez primera en la capital la creaciéon
de un espacio para la produccién artistica desvinculado del mercado. El squad
funciona como una unidad independiente que invita a cualquier artista
interesado a sumarse a los talleres y a ocupar el espacio expositivo, sirviendo de
lugar de reunién y proponiendo a los viandantes de la capital que pasean por el

centro una alternativa a las instituciones museisticas de la ciudad®°.

8 En palabras de Naomi Beckwith, “Le public auquel est destiné Art Public pourrait étre entierement
imaginaire, du moins aujourd hui.” Beckwith, Naomi (2010) “Un air de famille”, en AA.VV. (2010)
Art Public. Une collection d art contemporain en Guadeloupe. Pointe-a-Pitre, Art Public, p.25.

89 El procedimiento de constitucién de asociaciones sin fines de lucro estara detrds de muchos
de los proyectos surgidos a partir del 2000 en Guadalupe.

% La eleccién de un lugar de transito frecuente, y de un edificio histérico, destaca ain mas la
originalidad del proyecto en el &mbito local.



Precisamente, el reconocimiento de esta situaciéon por parte de algunos
artistas, junto a la voluntad de establecer un compromiso con el entorno local,
estard detrds de algunas instituciones creadas o impulsadas por artistas en los
altimos cinco afios. En efecto, tres proyectos de diferente naturaleza, dirigidos
por los artistas Thierry Alet, Jean-Marc Hunt y Joélle Ferly, han protagonizado
la vida artistica de Guadalupe en torno al 2010: la galeria T&T, Art Bemao y
L"Artocarpe [FIGS. 10, 11 y 12]. La primera constituye una iniciativa de galeria
de arte contemporaneo bicéfala, con representacion en la Basse Terre y en
Nueva York, que bajo el impulso de Alet ha celebrado exposiciones con cierta
regularidad y se ha orientado a la venta del arte de Guadalupe en el ambito
internacional. Ademads de concentrar la actividad artistica de Alet, T&T se ha
proyectado en ferias de arte en Estados Unidos, creando por vez primera una
salida al exterior para la produccion del archipiélago, salida que, sin embargo,
ha quedado supeditada a las limitaciones de la selecciéon de artistas por parte de

la galeria.

T&T representa una de las vias mediante las cuales la creacion de
instituciones de arte en Guadalupe se ha orientado hacia la profesionalizacion
artistica. Art Bemao y, sobre todo L Artocarpe, ofrecen otra posibilidad, vinculada
en mayor medida a la cooperacién y al desarrollo gremial que al mercado®!. De
Art Bemao se hablara en el apartado correspondiente a las exposiciones, por
considerar el evento como una plataforma de promocién artistica basada en la
exposicion. El proyecto de L Artocarpe merece un mayor detenimiento por su
singularidad en todo el marco del Caribe, asi como por su aportaciéon a la
cohesion artistica en el &mbito de Guadalupe. L Artocarpe surge en el municipio
costero de Le Moule como iniciativa de Joélle Ferly, artista formada en el &mbito
anglosajon. La trayectoria de la artista, que ha sido testigo tanto de la evolucién

del sistema artistico francés como del movimiento del Black Art en Londres,

91 A primera vista puede resultar extrafio hablar en estos términos de Art Bemao, a la sazén una
feria de arte. Sin embargo, el caracter inclusivo de la seleccién, la insercién en el medio de Baie
Mahaut, la periodicidad del evento y la inclusién de artistas caribefios en éste introducen la
funcion del desarrollo artistico local junto a la de la venta.



aporta ya desde un principio un elemento novedoso en el panorama del Caribe
francés, fuertemente apegado a la metrépolis. Después de desarrollar una
fecunda carrera en el medio caribefio e internacional, Ferly decide instalarse en

Guadalupe, dando origen a L Artocarpe.

La idea principal de la institucién se encuentra implicita en su nombre,
L"Artocarpe, palabra derivada del latin Artocarpus, nombre cientifico del arbol
del pan®2. El fruto verde y de gran tamafio del arbol del pan fue utilizado a lo
largo de la historia del Caribe para abastecer a la poblacion esclava traida de
Africa por sus altas propiedades alimenticias, por su abundancia y por la
economia de su produccién. El arbol del pan ofrecia, pues, alimento barato y
abundante en época de dificultades. La institucidn, constituida como fundacion
bajo la Loi 190193, pretende trasladar al ambito artistico dicha experiencia de
supervivencia, asi como las constantes culturales derivadas de la practica de

alimentacion y convivencia compartidas.

Orientado, pues, a la cohesiéon del arte guadalupano, L Artocarpe ha
desarrollado mdltiples funciones: ha funcionado como espacio de residencia,
heredando la tradiciéon de workshops que durante el dos mil se extendieron por
el Caribe%, y estableciéndose como lugar de produccién y exposicion. Al mismo
tiempo, ha aglutinado a la sociedad artistica de Guadalupe, incluyendo a una
treintena de miembros entre sus filas. Los miembros de L Artocarpe participan
de las exposiciones, presentan su produccion a través del sitio web del centro,

que los “representa”, toman parte de las reuniones y eventos celebrados en

92 Un gigantesco arbol del pan preside la sede de L "Artocarpe.

% Bajo esta figura juridica se enmarcan en el dmbito francés las asociaciones no lucrativas. La
Ley, bastante parca en su definicién, regula un amplio rango de asociaciones, entre ellas
numerosas iniciativas culturales.

% Ciertas conexiones pueden observarse con el proyecto del Instituto Buena Bista de Curagao o
con Galvanize de Trinidad& Tobago. Resulta significativo que el primer artista en residencia en
L Artocarpe fuera Mario Lewis, miembro de Galvanize.



Moule. La celebraciéon de conferencias® y el encuentro entre los artistas locales
y personalidades vinculadas al &mbito caribefio e internacional ha supuesto otra
de las facetas de la instituciéon. La produccién y el didlogo, en todo caso, resulta
preponderante con respecto a la exposicion, invirtiendo la tradiciéon de la isla y
presentando wuna alternativa al individualismo del medio artistico
guadalupano®. Al invitar a artistas y expertos del exterior a desarrollar su obra
en el espacio de L Artocarpe, se ha generado una dindmica de intercambio que,
pese a la desigualdad de los artistas que integran la asociacién®’, ha propiciado
el intercambio de experiencias entre los artistas invitados y los creadores
locales, algo que ha derivado en otras iniciativas®. Una de las principales
virtudes de L“Artocarpe deriva, pues, de su flexibilidad, elemento que ha
conseguido generar una plataforma amplia para el desarrollo artistico al eludir
la relacién exclusiva con el mercado de las galerias de arte. La creacién de un
lugar de encuentro, algo inexistente en el panorama fragmentado de
Guadalupe, y la periodicidad de los eventos, abre una perspectiva novedosa de
desarrollo en el panorama artistico del archipiélago que continta en el

momento presente ofreciendo alternativas a las limitaciones del sistema local.

V.2-Martinica

9% Hasta el momento, Yolanda Wood, directora de la Catedra de Estudios del Caribe de la
Universidad de La Habana, André Rouillé, director de Paris-art.com y Claire Tancons, critica
natural de Guadalupe y residente en Nueva York, han visitado el centro.

%La pauta que han definido la evolucién del arte de Guadalupe en las dltimas dos décadas
puede ser conceptualizada como una busqueda individual de profesionalizacién, algo que a
menudo ha pasado por la salida, temporal o definitiva, de la isla. Dicha dindmica no ha
favorecido la creaciéon de estructuras en el territorio guadalupano. Véase Ferly, Joélle (2011)

“L’Artocarpe a ce jour” [online], http://www.artocarpe.net/L-Artocarpe-a-ce-jour-L-
Artocarpe-to-date_a22.html [Consulta: 20 de diciembre de 2012]

97 Entre los mas de treinta miembros de L Artfocarpe se encuentran artistas profesionales, artistas
amateurs, artistas residentes fuera del pais y artistas de otras nacionalidades.

% Los miembros de Galvanize participaron en Art Bemao 10 después de que Lewis estuviera en
residencia en L Artocarpe.


http://www.artocarpe.net/L-Artocarpe-a-ce-jour-L-Artocarpe-to-date_a22.html
http://www.artocarpe.net/L-Artocarpe-a-ce-jour-L-Artocarpe-to-date_a22.html

La actividad cultural de Martinica aparece protagonizada por la
adopcion del estatus de Département d Outre Mer (DOM), que regula la
vinculacién de las antiguas colonias francesas al estado francés posterior a la
Segunda Guerra Mundial®. De acuerdo con la Ley 46-2385 de 27 de octubre de
1946, los territorios de Guadalupe, Guyana Francesa, Reunion!®, Martinica y
Mayottel?l, pasaban a constituir parte del territorio de L Union Frangaise,
realidad juridica que venia a sustituir la antigua estructura imperiall® y que

seria a su vez reemplazada por la Communauté Frangaise que establecia la Quinta

PLa participacién de soldados de los territorios departamentales en el conflicto seria el
detonante para la aparicién de un sentimiento de reivindicaciéon que planteaba la necesidad de
introducir modificaciones en el estatus colonial de dichos territorios. El conflicto surgia en
relacién a la obligacién de luchar por una patria que excluia como ciudadanos a los no
metropolitanos. Una visién detallada al respecto en Dumont, Jacques (2010) L Ameére Patrie.
Histoire des Antilles Frangaises au XXe siécle. Paris, Fayard. Especialmente interesantes resultan
los apartados entre las paginas 21y 55.

100 La situacién politico-administrativa establecida en 1946 ha creado vinculos culturales que
todavia hoy perviven. Asi, suele ser frecuente encontrar exposiciones que combinan la
produccién de los DOM del Pacifico y del Caribe. Encontramos, asi, una cartografia artistica
Unica, diferenciada de los itinerarios y las conexiones que se establecen entre otros territorios
caribefios y el resto del globo.

101 Mayotte es una pequefia isla situada al norte de Madagascar, en el Océano Indico, que forma
parte del Archipiélago de Comores. Actualmente ostenta, junto a San Pedro y Miquelén, el
estatus de Colectividad Territorial, diferente al de Martinica, Guadalupe, Guyana Francesa y
Reunioén, que siguen adscritos al aparato juridico-administrativo de los DOMs.

12L"Union Francaise abolia la situacién colonial al tiempo que establecia la igualdad juridica en
el territorio republicano. La divisiéon administrativa establecida en 1946 y ratificada por la
Constitucién de 1948 comprendia dos realidades diferenciadas: la République Frangaise, que
integraba a su vez el territorio metropolitano, los Départements D Outre Mer (los cinco espacios
anteriormente resefiados mas Argelia) y los Territoires D ‘Outre Mer, en los que se encontraban la
mayoria de posesiones coloniales francesas en Africa y en el Pacifico (Costa de Marfil, Senegal,
Nueva Caledonia o Mauritania formaban parte de este grupo); y los Territoires Associés, estatus
que era asignado a estados que mantenian una relacién de protectorado con L Union, como era
el caso de Vietnam, Camboya, Laos en Asia o Togo, Marruecos o Ttinez en Africa. Seran estos
altimos territorios asociados los que primero alcancen la independencia. En el caso de los DOM,
Unicamente Argelia conseguirfa la independencia en 1962. La realidad administrativa francesa
posterior a la Segunda Guerra Mundial explica en gran medida los lazos culturales que se
establecieron en torno al movimiento de descolonizacién en los cincuenta y sesenta, y que
tendrian en la implicacién del martiniquefio Fanon en la causa argelina su maximo exponente.



Reptiblica, fundada en 1958. Ello implicaba la obtenciéon de la ciudadania
francesa en virtud de la Loi Lamine Guéye de 7 de mayo de 1946, que concedia
previamente a la creaciéon de L Union el estatus de ciudadano a todos los

habitantes de los Territoires d Outre Mer (TOM) [FIG. 13].

A partir de ese momento temprano de mediados de siglo, las Antillas se
veran sometidas a un régimen juridico y administrativo complejo, resultante de
la aplicacion de modelos territoriales franceses al terreno americano. Martinica
ostentard, asi, una situacion excepcional que se deriva del hecho de ser a un
tiempo regiéon monodepartamental, Departamento de Ultramar y Regién
Ultraperiférica de la Unién Europea. Ello implicard, por tanto, el tener como
principal gestor cultural a organismos directamente vinculados con el poder
metropolitano, lo cual sera un fuerte condicionante a la hora de determinar el
grado de intensidad que cualquier propuesta creativa puede presentar.10® La
inclusion de los DOM en el territorio francés implicard, pues, la adopcion de la
divisién en regiones y departamentos existente en la metrépolil®. A efectos
practicos, la situacion legal de Martinica, que constituye una regién con un
tnico departamento, llevaré aparejada la existencia de dos organismos politicos
con atribuciones culturales: un Conseil Régional, correspondiente a la posicién de
region, y un Conseil Général formado a partir de los representantes de los
cantones que integran el departamento, segiin el modelo instituido por la

Revolucién Francesa. Ligado a la dindmica electoral republicana, que establecia

103 Ese condicionante, sin embargo, no sera 6bice para la existencia de vias de actuacion
diversas, ni para la existencia de una voluntad de afirmacion de la identidad antillana. Existira,
por tanto, una posibilidad para la critica que se manifestara sobre todo en lo tematico, si bien se
revelard mucho menos eficaz en lo relativo a las politicas culturales. La huelga que agit6 el
Caribe francés a finales del 2000 puede constituir un buen ejemplo de ello. Si bien es posible
encontrar algunos trabajos que aluden a los conflictos sociales que tendrian lugar en esos afios,
la escasa repercusiéon del conflicto en el ambito artistico puede servir de ejemplo de la
complejidad de las relaciones entre artistas, personas implicadas en la gestion cultural y
organismos oficiales.

104 En la actualidad dicho estatus esta siendo revisado en el caso de Martinica y Guyana; ambos
territorios alcanzardn a finales de 2012 la posicién de colectividades, lo que les permitira
disponer de ciertos érganos de gobierno dotados de una mayor autonomia.



la necesidad de vincular a todo ciudadano de manera directa y cercana a sus
representantes en las asambleas nacionales, se elige cada seis afios. El Conseil
Régional, presidido por vez primera por Aimé Césaire, seria el resultado de un
largo proceso de busqueda de una presencia efectiva en la vida politica

francesa, asi como de unos mayores reconocimientos y autonomia.

El Estado, por tanto, no es tunicamente la primera “instituciéon”
impulsora de la actividad artistica; también es en muchos casos el encargado de
la financiacién de proyectos, de su distribucion, del mantenimiento de espacios
o de la organizaciéon de exposiciones. Esa presencia de distintos organismos
vinculados al poder central que coexisten hara que resulte dificil concebir una
dindamica cultural fuera del esquema departamental, al tiempo que implicara
que ambos Consejos dupliquen sus esfuerzos en los mismos sectores
(actualmente se plantea la unificacién de ambos como intento de eliminar esa

duplicidad de funciones.)

A los dos Consejos hemos de unir un tercer agente cultural también
presente en el resto del Estado francés: la Direction Régional d Affaires Culturelles
(DRAC), una dependencia directa del Ministere de la Culture et de la
Communication. Lo que diferencia a la DRAC de los Consejos es su conexiéon
inmediata con el gobierno central, lo que implicard la asuncién de unas
directrices comunes acordes con las politicas adoptadas a nivel nacional. Desde
los afios 90 la DRAC de Martinica, bajo el impulso de Dominique Brébion, ha
llevado a cabo una labor particularmente activa en el ambito artistico,
impulsando maltiples iniciativas de difusion y promocion del arte

contemporaneo del &mbito antillano®0>.

105 Ademas de Consejera Regional de Artes Plasticas, Brébion serda una de las creadoras—asi
como la actual directora—de AICA Caribe Sur, divisiéon que desde su creacion ha tratado de
generar una mayor visibilidad para las Antillas Menores. Desde principios de la tltima década
del siglo ha sido responsable de la mayor parte de iniciativas que han planteado la colaboracién
de Martinica, Guadalupe y Guyana con el resto de islas, asi como de gran parte de las
participaciones de artistas antillanos en bienales internacionales.



Paralelamente a las divisiones administrativas vinculadas al estatus
departamental existe una linea de actuacion que supone una plasmacién de las
aspiraciones politicas de autonomia e independencia. El Service Municipal
d action Culturelle (SERMAC), creado por Aimé Césaire durante su gobierno, en
1971, es el mejor ejemplo de ello. El SERMAC ha mantenido una conexion
estrecha con las comunidades y los barrios de Fort-de-France, lo que le ha
llevado a servir de plataforma para multiples manifestaciones de la cultura
popular martiniquesa. El abigarrado tejido institucional que se deriva de la
situacion politica de Martinica contrasta con la falta de espacios disponibles
para la exposicién y la creaciéon artistica. Al contrario de lo que ocurre en
Guadalupe, donde encontramos una mayor dispersiéon a lo largo de la isla
principal del archipiélago, en Martinica casi toda la actividad se concentra en
Fort-de-France. A la acciéon del SERMAC hemos de sumar los programas
organizados por dos instituciones que comparten direccion fisica pero que son
independientes entre si: I"Atrium y el Centre Martiniquais d’action culturelle
(CMAC). Ambos han desarrollado programas expositivos frecuentes, supliendo

la funcion difusora de un museo inexistente hasta un momento tardio.

Serd, en este caso, una institucion privada la que llene ese vacio. La
Fondation Clément se convertiria tras su creacion en el primer centro que
dedica su labor cultural principal y tnicamente a las artes visuales!® [FIG. 14].
Bajo la direcciéon de Bernard Hayot, la Fondation abre sus puertas en la década
del 2000 con el objetivo de servir de plataforma para los artistas antillanos.
Desde un primer momento, sus programas tratardn igualmente de establecer
una conexioén con el resto del Caribe, con el objetivo de atenuar la dependencia
existente en términos de exposicion con respecto a la metrépoli. La Fondation se

instala en la antigua Habitation Clément, una antigua plantaciéon situada en

106 a actividad del SERMAC y la del Centre Culturel de Fond Saint Jacques, el tinico espacio de
residencia artistica disponible en la isla, asi como la de los organismos dependientes de la
administracién departamental y regional, se encuentra ligada a la necesidad de acoger distintas
facetas creativas, obligadas a coexistir en los programas anuales. Véase Brébion, Dominique
(2011) Les arts plastiques a4 Martinique. Informe inédito cedido por la autora.



L"Acajou, a pocos kilometros de Fort-de-France, haciendo uso de un conjunto
arquitectonico previamente recuperado por el grupo financiero GBH [FIG. 15].
Asi, uno de los elementos mas singulares del espacio serd la conexién con el
entorno de la plantacion y con el funcionamiento industrial de la actual fabrica
de ron Clément; ambos entornos se incorporaran con frecuencia a las

exposiciones, conferencias y talleres organizadas por el centro.

En el ambito educativo la institucién mas activa sera L Institut régional
dart visuel (L'IRAVM), un centro de ensefianza de bellas artes a nivel
universitario situada en una de las colinas de Fort-de-France. L'IRAVM se crea
en 1984, si bien se convierte en institucion publica en 1997. Su actividad sera
vital para la formacién de nuevos talentos, ya que, como principal centro de
ensefianza artistica del Caribe francés, aglutinard a alumnos de Guadalupe, el

resto de Antillas Menores, y en menor medida de Guyana.

V.3-Haiti

La relacion entre produccién artistica e institucionalizacién tiene en
Haiti, al igual que en muchos otros puntos de la region, el condicionante de la
politica y de las intromisiones de potencias extranjeras en la dindmica nacional.
La etapa dorada del arte haitiano, que coincide con la fundacién del Centre
d’Art, con la atencion de Breton y de los Surrealistas'"’, y con la proximidad al

arte caribefio (hablamos, aqui, de la visita de artistas como Carlos Enriquez y

107 Sobre las visitas de Breton a Haiti, véase Richardson, Michael (Ed.) (1996) Refusal of the
Shadow. Surrealism and the Caribbean. Londres, Verso.



Wifredo Lam), que resultaria vital tanto para el desarrollo de la produccién
local como para la de los visitantes'®, coincide con un intervalo entre la
dominacién estadounidense y las dictaduras de los Duvalier [FIGS. 15 y 16].
La expresion de una conciencia nacional, la bisqueda de un reforzamiento de
los lazos con Africa, y el rechazo de las intromisiones politicas, serdn una
constante no so6lo en la produccién artistica o literaria, sino también en las

politicas culturales desarrolladas a lo largo del siglo XX.

A ello hemos de afiadir un segundo condicionante, que viene
determinado por la consideracién del arte haitiano como “primitivo”, “nait”,
“maravilloso”1%, o “intemporal”110 [FIG. 18]. Asi, mientras que en otros paises

caribefios la experimentacion formal y la buasqueda de lenguajes “de

108 Nos referimos aqui a la exposicion Peintres Modernes Cubains, que llevaria al Centre d”Art en
1943 a Carlos Enriquez y Wifredo Lam. Véase Walmsley y Greaves, Art in the Caribbean. An
Introduction, Londres, New Beacon Books, pp.137-141. Un andlisis original y exhaustivo en
Sklodowska, Elzbieta (2009) Espectros y espejismos. Haiti en el imaginario cubano. Madrid,
Iberoamericana.

109 En la formulacién clasica de Jacques Stephen Alexis de un Réalisme Merveilleux, sin
embargo, dicha posicién no excluye un cuestionamiento constante de los problemas y los
conflictos sociales, econémicos y politicos que afectan a la comunidad haitiana. En su
intervencién en el primer congreso de escritores y artistas negros, Alexis habla del Realismo
Maravilloso en los siguientes términos:

“Les artistas haitiens ont utilisé le Merveilleux dans un sens dynamique avant de se rendre
compte qu’ils faisaient du Réalisme Merveilleux. Peu a peu nous, nous sommes devenus conscients du
fait. Faire du réalisme correspond pour les artistes haitiebns a se mettre a parler la méme langue que leur
people. Le Réalisme Merveilleux des Haitiens est donc partie intégrante du Réalisme Social, sous sa forme
haitienne il obéit aux mémes préoccupations.” Alexis, Jacques Stephen (1956) “Du réalisme
merveilleux des Haitiens”, en Le Premier Congres International des Ecrivains et Artistes Noires.
Presence Africaine, nimero especial, p.268. En el mismo texto, Alexis habla de la existencia en los

”r

paises subdesarrollados de una mezcla entre “civilisation mécanique” y “vie “naturelle””, algo que
explica la tendencia a la formacién de leyendas y el papel de éstas en la transmision del

conocimiento y la cultura. Ibidem., p.265.

1M0André Malraux incluird un capitulo sobre Haiti y el movimiento de Saint Soleil en
L’Intemporel, el tercer volumen de La Metamorfosis de los dioses publicado en 1976. Para
Malraux, las manifestaciones artisticas haitianas estdn condenadas a un pasado eterno, a la
expresion de valores elegidos al azar, imposibles de ser descifrados racionalmente. Dicho lazo
entre tradicién, arte haitiano y principios sobrenaturales estard presente a lo largo de toda la
década, llegando al momento actual. Una revisién en Prezeau, Barbara (2010) La richesse
culturelle d’"Haiti, mythes ou realités? Paris, Collectif 4. Sobre las ideas estéticas de Malraux, véase
Chérel, Albert Henry (1977) Las ideas de André Malraux sobre arte. Granada, Universidad.



vanguardia” se considera una constante, Haiti quedaria relegada al
mantenimiento de un arte ligado a la tradicién y a la expresiéon de lo sagrado,
incapaz de aproximarse a lo contemporaneo. La persistencia, e incluso la
potenciacion, de dicha visién estereotipada en muchos eventos internacionales

sobre arte haitiano sera un obstaculo constante en la produccién local.

El Centre d"Art surge en 1944 de la mano de Dewitt Peters, un artista
norteamericano que habia arribado a la isla un afio antes!'l. En su origen el
Centre d’Art se vincula a un conjunto de artistas haitianos, algunos
autodidactas, otros formados en el extranjero, entre los que se encuentran
Pétion Savain, Georges Remponeau o Gerald Bloncourt. Poco después, un
segundo grupo de artistas, ligados a una estética naif, entre los que se cuentan
algunos de los nombres més destacados de la historia del arte haitiano, entran
en la o6rbita del Centre d"Art12. La actividad del centro estard marcada por la
exposicién, venta y promociéon de las nuevas tendencias (mds cercanas al
segundo grupo de artistas que al primero!!3), asi como por el desarrollo de una

labor formativa que permitiria la aparicion de nuevas generaciones de artistas.

Ademads de potenciar la experimentacion artistica contemporédnea, el
Centre d”Art serd responsable de varios acercamientos a la regién caribefia; asi,
numerosos artistas e intelectuales del momento, incluyendo a Aimé Césaire, a
André Breton o a Wifredo Lam, visitarian la institucién y ofrecerian talleres y

charlas. El Lam que llega a Port-au-Prince en 1943 es el que dos afios antes

11 La Webster University posee una nutrida base de datos sobre asuntos culturales haitianos.
Puede consultarse en: http:/ /www.webster.edu/~corbetre/haiti/history/history.htm

[Consulta: 20 de diciembre de 2012]. Sobre la dindmica cultural haitiana en los cuarenta, véase
Cué Cedefio, Dayami (2012) “Cultura haitiana y nacionalismo en la década del cuarenta del
siglo XX” Contribuciones a las Ciencias Sociales, junio 2012 [Online]. Disponible en:
http:/ /www.eumed.net/rev/cccss/20/dcc.html [Consulta: 20 de diciembre de 2012]

112 En este caso hablamos de Rigaud Benoit, Philomé Obin, Wilson Bigaud o Hector Hyppolite.
Obin dirigiria un espacio satélite del Centre d"Art en la localidad costera de Cap Haitien.

113 Entre las iniciativas llevadas a cabo por esta segunda rama se encuentra la decoracion de los
murales de la Catedral de la Santisima Trinidad en 1950, que daria lugar a uno de los conjuntos
maés destacados del arte haitiano.


http://www.webster.edu/~corbetre/haiti/history/history.htm
http://www.eumed.net/rev/cccss/20/dcc.html

habia realizado La Jungla. La estancia en Haiti de Lam tendria lugar en un
momento decisivo en la biografia de este, en el que entra en contacto con
Masson, Breton y Levi-Strauss. La visita al Centre d"Art resultaria, por tanto,
una influencia central en la produccién de esa etapa de madurez que tiene lugar
a lo largo de los cuarenta. A ese momento pertenece el texto “La nuit en Haiti”
de Breton, en el que el lider surrealista combina el paisaje de la Jungla con el de

la capital haitiana:

“At night in Haiti, lines of black enchantresses carry, three inches above their
eyes, canoes from the Zambezi, the synchronized fires on the mornes, belfries topped
with cockfights and the dreams of Paradise which shamelessly flutter around atomic
disintegration. It is at their feet that Wifredo Lam sets his “veve”, in other words that
marvelous and ever-changing gleam that falls from the improbably wrought stained-
glass windows of tropical nature onto a mind freed from all influence and predestined to
bring forth from this gleam images of the gods. In times like ours, no one will be
surprised to see the loa Carrefour (Elegqua in Cuba), here adorned with horns, spare no
effort in blowing on the wings of doors. A unique and ever-trembling testimony, as if
weighed out on scales and leaves, egrets taking wing from the brow of the pool
wheretoday s myth is being cast, Wifredo Lam’s art spreads from that point where the
vital source reflects the arbre-mystere, I mean this race’s resolute soul, to shower with

stars the BECOMING that must be human well-being.”114

Pese al buen funcionamiento del Centre d”Art, para finales de la década
del cuarenta se hizo evidente que la divisién entre las propuestas “primitivas” y
las “académicas”, préximas al arte europeo, resultaba dificil de conciliar!?>. El

Centre iria apostando paulatinamente por las primeras, identificAindolas con el

114 Recogido en Richardson, Michael (Ed.) (1996) Refusal of the Shadow. Surrealism and the
Caribbean. Londres, Verso, p.213.

115 En realidad no se trataba de dos “tendencias” tnicas y contrapuestas. Por un lado, la
inclusiéon de los naives habfa supuesto en su momento una apuesta por la creatividad
contemporanea; sin embargo, la promocion internacional de estas propuestas dejaria poco
espacio al resto de artistas que se habian formado en centros extranjeros. A ello hemos de unir
la existencia de otras manifestaciones creativas, como la escultura en metal de bidones de aceite,
ya presente por entonces.



lenguaje artistico nacional haitiano. Como consecuencia, un grupo de artistas
con formacién universitaria decidirian en 1950 separarse del Centre d"Art y
crear el Foyer des Arts Plastiques, un centro de reunién basado en la btisqueda
de un lenguaje contemporaneo que trascendiera la divisién entre arte naif-arte

académicolle,

A finales de la década de los cincuenta el panorama cultural haitiano
decrecerd notablemente su actividad de la mano de la instauraciéon de la
dictadura de Papa Doc Duvalier; no obstante, todavia surgirdn algunas
iniciativas de importancia, como la Academia de Bellas Artes, creada en 1959,
“Brochette”, o el Kalfou Centre d”Art. Ya cerca de los setenta, encontramos el
Poto-Mitan Centre d"Art, un espacio fundado por Tiga y Patrick Vilaire que
conjugaba la ensefianza artistica en comunidades rurales y la expresion del
vudd. Ambos elementos estaran presentes en Saint-Soleil, la siguiente iniciativa
encabezada por Tiga en los setenta, una iniciativa que haria del arte una
expresion comunitaria, integrando a personas que nunca se habian aproximado

a la creacién artisticall”.

Una vez superado el periodo de las dictaduras, la evolucién institucional
se encuentra asociada a una mezcla de organismos publicos y fundaciones
privadas. En Noailles se sittia el centro cultural Croix des Bouquets, cercano a la
ciudad de dicho nombre. La historia del centro estd asociada a Georges Liataud,
un artesano que realizaba cruces de hierro y que fue descubierto en 1953 por
Dewitt Peters cuando este funda el Centre d"Art. A partir de entonces se crea
una asociacion orientada al arte, que invita a creadores jovenes a experimentar
con el medio expresivo de la forja. En la actualidad, Croix des Bouquets agrupa
varios talleres que realizan exposiciones, al tiempo que llevan a cabo una labor

activa entre las comunidades del barrio.

116 Entre los artistas que integran el Foyer se encuentran Lucien Price o Maurice Borno.

117 Véase Walmsley y Greaves, Art in the Caribbean. An Introduction. Londres, New Beacon
Books, p.139; Poupeye, Veerle (1997) Caribbean Art. Londres, Thames & Hudson, p. 89. Poupeye
destaca cémo cada uno de estos movimientos servird de caldo de cultivo para nuevos artistas
haitianos.



Hacia el 2000, encontramos en Haiti una de las tres sedes de la fundacion
AfricAméricA [FIG. 19]. Nacida entre Dakar, Montreal y Port-au-Prince,
AfricAméricA dedicard su actividad al desarrollo y la difusiéon del arte
contemporaneo en los escenarios africanos. Esa orientaciéon hacia la
contemporaneidad, asi como su concepcién transcontinental, la convierten en
uno de los escenarios con mayor movilidad del panorama artistico del Caribe
francéfono. Bajo el impulso de Barbara Prezeau, AfricAméricA se convertird en
un centro cultural en el corazén de la capital haitiana, dando lugar a un espacio
que cuenta con salas de exposiciéon, un taller y un centro documental.
AfricAméricA llevarda a cabo, ademdés, el Forum Transculturel d~art
contemporain, un evento periédico que retne artistas y especialistas de las

diferentes regiones implicadas en la fundacion'.

Otra iniciativa de interés vendra de la mano de la Fondassyon konesans
ak liberte (FOKAL), creada en 1995119. FOKAL funciona como fundaciéon
cultural y como institucién educativa, estableciendo un lazo de unién directo
con diversos segmentos de la sociedad haitiana. FOKAL financiara asimismo la
produccion de obras de artistas locales, al tiempo que colaborara activamente

con el resto de instituciones del pais'?.

A dicho panorama hemos de afiadir la labor de instituciones como la
Alliance Frangaise, implicadas en el desarrollo de las artes, o los organismos
vinculados al Ministére de la Culture haitiano, entre ellos la Ecole National

d’Art (ENART) o el Musée du Pantheon National Haitien (MUPANAH).

El terremoto que sacudi¢ Haiti en 2010 supuso una seria dificultad para

la continuidad de las instituciones culturales del pais, que vieron reducida su

118 M4s informacion en http:/ /www.africamerica.org/[Consulta: 20 de diciembre de 2012]

119 Mé&s informacién en http:/ /www.fokal.org/fr/[Consulta: 20 de diciembre de 2012].

120 En Jacmel encontraremos el FOSA], una institucion igualmente orientada a la educacién.


http://www.africamerica.org/
http://www.fokal.org/fr/

actividad?l; por fortuna, los pasos para la recuperaciéon de una actividad

normal ya han comenzado a darse.

V.4-Jamaica

El panorama institucional de Jamaica, su evolucién, se encuentran
estrechamente ligadas a la consecucion de la Independencia en 1962 y al debate
politico posterior a esa fecha [FIG. 20]. Se trata, por tanto, de un proceso que se
extiende por espacio de varias décadas, y que no presentard un caracter
uniforme, sino que responderd a una evolucién paralela a los intereses sociales
y politicos de la nacién. Esto, que bien pudiera aplicarse a cualquier otro pais, a
cualquier otro caso de estudio, resulta especialmente evidente en Jamaica por el
papel que la cultura adquiri6 en el proceso de independencia, asi como por la

intensidad que presidi6 la busqueda identitaria posterior a 1962.

Nos encontramos, por tanto, ante un caso singular, en el que, si bien el
armazon a partir del que surgiran las instituciones postcoloniales jamaicanas
existia desde el siglo XIX1?2, la funcién y la identidad de éstas no correspondia
con la nueva misiéon del recién creado Estado: asi, junto a un proceso de

creacion se produce un proceso de reformulacién y de definicion de funciones y

121 Barbara Prezeau ejemplifica lo que supuso el terremoto con la reduccién del ntimero de
exposiciones que tanto las galerfas comerciales como los centros culturales desarrollaban cada
afio. Conversacion personal con la autora, septiembre de 2012.

122 Bl Institute of Jamaica, 6rgano del que se irfan desmembrando algunas de las principales
instituciones del pais—la National Gallery of Art, la West indies Reference Library, el Natural
History Museum of Jamaica o el recién creado Jamaica Music Museum surgirian como
divisiones del I0], obteniendo mayor independencia institucional con el tiempo —data de una
fecha tan temprana como 1879.



objetivos, algo que llevara a que el funcionamiento institucional sea definido

por Rex Nettleford como una amalgama de procedimientos e iniciativas!?3.

Dentro de ese marco, la pregunta que podria centrar ese proceso es esta:
(como implementar un elenco de instituciones que garanticen una politica
cultural inclusiva, que abarque a la totalidad de la poblacién jamaicana, y no
sOlo a una clase media urbana instruida? La identificacién de la actuacion de las
instituciones jamaicanas con esa cuestion llevara a definir, en primer término, la
Nacién como una pluralidad de intereses y, por tanto, como una realidad
compleja y en ocasiones conflictiva. Ese debate se planteara tanto en el pasado
como en el presente. En lo que respecta al pasado, uno de los elementos a
rescatar serd la influencia africana, tradicionalmente relegada a un segundo
plano al primar las instituciones coloniales el elemento britdnico'?*. Desde el
momento en que se produce la Independencia, la realidad de la calle, la
efervescencia cultural que ha acompafado a la historia de Jamaica en todo
momento, serd un referente obligado con el cual la institucion debera

emprender didlogo!?.

123 “By 1977 Jamaica could genuinely refer to a cultural policy that has an identifiable mechanism of
implementation (in practice an_aggregation of interlocking institutions and procedures)” Nettleford,
Rex (1978) Caribbean Cultural Identity. The Case of Jamaica. An Essay in Cultural Dynamics.
Kingston, Institute of Jamaica, p.94. El subrayado es nuestro.

124 La incorporacién de lo africano y de las tradiciones jamaicanas al repertorio nacional sera
una inspiracién de todas las instituciones jamaicanas que se prolongara hasta el momento
presente. La labor de Rex Nettleford, sin duda la principal referencia en el estudio de la cultura
jamaicana en el periodo post-independencia, creador del National Dance Theatre, jugé un papel
destacado en ese marco. Con motivo de la muerte de Nettleford se celebré un funeral de Estado
que tomo¢ la forma de actuacion de la Compafia Nacional de Danza, un evento multitudinario y
colorido en el que el movimiento y lo festivo acompafiaron al duelo.

125 Rex Nettleford, sin duda la principal referencia en el estudio de la cultura jamaicana en el
periodo post-independencia, ha aludido al ejemplo de la miusica como paradigma en este
sentido. Nettleford sefiala la distancia entre una Jamaican School of Music orientada en época
colonial y en las primeras décadas del momento postcolonial al desarrollo de un virtuosismo
clasicista, y la escena musical de Kingston, en la que habian surgido fenémenos como el ska y en
la que el reggae ya habia alcanzado éxito internacional a las puertas (la obra de Nettleford, no se
olvide, surge del contexto de la Jamaica de los setenta). Véase Nettleford, Rex (1978) Caribbean
Cultural Identity...Op.cit.



El propio Nettleford sefiala algo importante al aludir a otra de las
caracteristicas que definiran el panorama institucional de Jamaica: su caracter
abarcador. En efecto, lejos de constituir elementos separados, cada 6rgano se
concibe como parte de un todo encaminado a ofrecer al conjunto de la sociedad
una formacioén total, que incluya todos los aspectos de la educacién académica o
técnica, pero también los aspectos sociales y morales. Si bien seria durante las
primeras legislaturas de Michael Manley'?¢ cuando, bajo la 6ptica de la social
democracia, se implementara esta idea de manera mas clara—el Cultural
Training Centre, del que hablaremos a continuacién, surgird en 1976—,
Nettleford alude a ese carécter totalizador como una singularidad jamaicana,
derivada de la evolucién histérica de la isla, y que se adelanta a directrices

similares adoptadas por algunos organismos internacionales:

“Jamaica, in anticipation of the spirit evident in the many declarations and
conventions emanating from such international cultural bodies as UNESCO [...] long
ago adopted the official view that there is a cultural mission of the State in the
stimulation and promotion of the creative arts and intellectual creativity as well as in
the exercise of tutelage and curatorship over the cultural inheritance and historical

interests of the nation”127

El Institute of Jamaica surgira en 1879 como iniciativa del Gobierno
Colonial encaminada a mejorar la educacién en la isla [FIG. 21]. Ubicado en el
centro del Downtown Kingston, en East Street, direccion que mantendra hasta la
actualidad, el I0J irda aglutinando funciones, asumiendo la misién de
organismos que desaparecian e improvisando respuestas para los nuevos
objetivos que iban surgiendo. Bernard Lewis ha explicado adecuadamente su

origen y funcionamiento. En un primer momento se configura una biblioteca,

126 Después de una década de hegemonia del Jamaica Labour Party (JLP), Michael Manley subié
al poder en 1972, representando al People’s National Party (PNP). Su gobierno, que se extendio
entre 1972 y 1980 (posteriormente seria reelegido en 1989) se caracterizé por un giro a la
izquierda, por la implementacion de amplias reformas sociales y por el desarrollo de una ola de
violencia que protagonizé toda la década.

127Nettleford, Rex (1978) Caribbean Cultural Identity...Op.cit., p.93.



formada a partir de los fondos de la House of Assembly y del Legislative Council;
seguira un museo, conformado mediante la incorporacion de las colecciones de
la Royal Sociery of Arts and Agriculture, a la que se irdn sumando nuevas
adquisiciones'?. Ambos elementos serviran para desarrollar una labor de
formacion integral, funcionando el Instituto como un gabinete cientifico — Lewis
alude a una comparacion con el Smithsonian!?®—que incluird las ciencias
naturales, la historia, la musica y el arte. El IO] serd el hogar de eruditos y
personas de ciencia en el transito del XIX al XX; asi, la labor arqueolégica de
Frank Cundall o la investigacion botanica de Bernard Lewis serdn acogidas en
el Instituto, dando forma a los posteriores departamentos. A medida que
nuevas instituciones vayan surgiendo, el I0] ira delegando algunas de sus
funciones, concentrandose en otras. En todo caso, hasta el momento presente
conservara ese caracter pionero, que le llevara a afrontar las necesidades de la
sociedad de manera previa a la aparicion de una respuesta institucional

organizada.

Pese a esa faceta abarcadora, tras la Independencia la labor del IOJ
afrontard la necesidad de reestructurar su funcionamiento, transformando su
caracter colonial, su aura erudita, en un modelo mas flexible y directo. Asi, las
secciones existentes serdn reformadas, al tiempo que surgiran otras. Una de las
iniciativas recicladas serd la de los Junior Centres, experiencias de educacién y
apoyo al desarrollo de la juventud en zonas periféricas que se transformara en
un programa de integracion de la cultura en los barrios. Ademas, el Institute of
Jamaica postcolonial se hard eco de la voluntad social de la era Manley. En
sintonia con las politicas de inclusién nacional se creard el African Caribbean
Institute of Jamaica (ACI]), instituciéon encargada de preservar, investigar vy
difundir la herencia africana y afrocaribefia presente en la cultura jamaicana. En
sus inicios, el ACIJ se encaminé a la creaciéon de una colecciéon de objetos y

documentos pertenecientes a ese patrimonio; poco a poco, sin embargo, el ACIJ

128 | ewis, Bernard (1967) “The Institute of Jamaica”, Jamaica Journal, 1 (1), pp.4-9.

129 Ibidem., p.4.



ird asumiendo una labor cada vez mds antropolégica, desarrollando amplias
investigaciones en torno a la memoria local, la realidad de las comunidades
jamaicanas y las manifestaciones culturales de la poblacién afro-jamaicana,
incluyendo todos los aspectos de la cultura: la misica, la religion, el folklore, la
cultura visual o la arquitectura seran objeto de interés del Instituto.
Recientemente el ACIJ ha iniciado algunos proyectos de gran envergadura,
entre ellos un registro audiovisual de entrevistas, varias exposiciones sobre la
herencia africana—en 2010-2011 se organiz6 la mayor muestra hasta la fecha
sobre el obeah, principal culto afrocaribefio en Jamaica —, varios coloquios y un

archivo fotografico.

La labor de Lewis tendra continuidad en la creacién de un museo de
historia natural, que vendrad a sumarse a la media decena de museos que
comprenderian la colecciéon del Institute of Jamaica’. Junto con el elenco de
museos dispersos por Kingston, algunos de los cuales seran analizados a
continuacion, el Institute of Jamaica es responsable del Taino Museum, creado
en 1965, situado en el parish de St. Catherine y dedicado a la difusion del
patrimonio indigena de la isla'®l, y del Museum of Folk Art and Technology,
ubicado en Spanish Town. En ese marco se sitia asimismo el Museo de Historia
y Etnografia, situado también en East Street!32, que cobré un renovado interés en

los sesenta con las camparfias de excavacion y preservacion de Port Royal'3? y

130 Una completa revision de los museos jamaicanos en Tortello, Rebecca (2007) “Museums in
Jamaica”, en Tortello, Rebecca (Ed.) Pieces of the Past. A Stroll Down Jamaica’s “Memory Line”,
Kingston, UWI Press, pp.87-90.

131 Una visiéon de la puesta en valor del patrimonio arawak en Agorsah, Kofi E. (Ed.) Maroon
Heritage. Archaeological, Ethnographic and Historical Perspectives. Kingston, Canoe Press, 1994.

132 Muchas de las divisiones del Institute of Jamaica se asentaran en Downtown Kingston, un
area especialmente asociada a la violencia en los disturbios de la década del setenta. Podemos
ver en estas medidas del 10] el inicio de un intento, que se perpetuara hasta la actualidad, de
convertir Downtown en un centro cultural. La ubicacién de las dos tltimas divisiones del 10], el
Marcus Garvey Museum en Liberty Hall y el Jamaican Music Museum (JAMM) en dicha zona
apuntan en este sentido.

133 En el asentamiento de la ciudad costera se encuentra en la actualidad un centro de
interpretacién que ofrece una vision de la singular historia de Port Royal. El patrimonio de la
ciudad pirata por antonomasia del Caribe y asentamiento inglés ha sido restaurado y se ofrece



que ha organizado alguna exposicién artistica. Por las mismas fechas se
configura la National Trust Commision34, encargada de la gestiéon del patrimonio
histérico jamaicano. Uno de los mayores proyectos de la época serd la
configuraciéon de una biblioteca nacional. Asi, la West India Reference Library
acogerd un buen namero de documentos histéricos, material de archivo y
prensa nacional, al tiempo que iniciard una politica de publicaciones sobre
temas jamaicanos. Poco después, la West India Reference Library se
transformaria en la National Library of Jamaica, funcionando como biblioteca
central del pais. En 1967 se edita el primer ntmero de Jamaica Journal,
publicacién periddica que pretende llenar el vacio en torno a temas jamaicanos
y servir de portavoz de las investigaciones emprendidas bajo el prisma post-

independencia.

Recientemente, en 2003, el ACI] cre6 un nuevo espacio cultural y
museistico en el Liberty Hall de Kingston, el centro fundado como espacio de
actuacion por Marcus Garvey para la promociéon de la unidad afroamericana.
Liberty Hall: The Legacy of Marcus Garvey, es un proyecto de museo interactivo
que cuenta con una exposicion plenamente interactiva, formada a partir de

audiovisuales, que se cuenta entre las exposiciones mas interesantes de todo el

hoy en dia al espectador para su visita, en un intento de recuperar la vida de la ciudad
interrumpida por el terremoto que enterré buena parte de la ciudad bajo el mar. Varios
proyectos de investigacion e intervencién han terminado por configurar uno de los centros
patrimoniales mas destacados de Jamaica, si bien ciertos problemas con los escasos habitantes
que siguen viviendo en Port Royal —durante mi visita al asentamiento pude hablar sobre el
impacto de los proyectos patrimoniales con uno de los escasos habitantes de la ciudad, algunos
de cuyos antepasados habitaron el asentamiento histérico. En dicha conversaciéon pude
comprobar cémo el turismo y la transformacién de lo que a lo largo del siglo XX habia sido una
villa pesquera de unos dos mil habitantes habian alterado la vida de los “Port Royalists”. Una
revision en Waters, Anita M. (2006) Planning the Past: Heritage Tourism and Post-colonial Politics at
Port Royal. Landham, Maryland, Lexington Books.

134 La puesta en valor del patrimonio histérico jamaicano como alternativa o complemento al
turismo ha dado lugar a uno de los proyectos mas singulares de la politica cultural del pais
posteriormente a la Independencia. Nicleos como Nueva Sevilla, Spanish Town o Morant Bay
han recibido la atencién del Jamaican National Heritage Trust, configurando en pocas décadas
un nutrido mapa de sitios protegidos, que serd comentado en el apartado correspondiente a la
patrimonializaciéon del pasado caribefio. Mas informacién en la web del Jamaican National
Heritage Trust: http:/ /www.jnht.com/ [Consulta: 20 de diciembre de 2012]



http://www.jnht.com/

Caribe. Liberty Hall, ademds, acoge una bien nutrida biblioteca centrada en la

tigura de Garvey!%.

Por otro lado, todavia en 2010 el Jamaican Music Museum (JAMM),
iniciativa desarrollada por Herbie Miller, estaba en proceso de busqueda de un
local donde asentar su colecciéon permanente!3¢. Pese a no disponer de sede,
muchos elementos del museo aparecen ya configurados, entre ellos su vocacién
interactiva, su voluntad de trascender lo objetual y su compromiso con
Downtown. En palabras de Miller: "It is about social history, technology and
specifically about music history"137. El museo, al igual que ocurre con la coleccién
de la National Gallery, abarcard el patrimonio musical de la isla incluyendo

todas las etapas de su historia, desde la cultura taina al fenémeno dancehall.

En lo que respecta al arte, el Institute of Jamaica se hard eco de la
importancia de establecer un programa coherente de educacién artistica. Con
ese fin surgird en 1937 la Jamaican School of Art, impulsada por Edna Manley!3.
Junto con el Department of Extra Mural Studies de la University of the West
Indies, creado en 1947 como un 6rgano de intervencién en el espacio insular,
que desarrollard amplios programas de creacion y difusion artistica, la Jamaica
School of Art sera la primera de las cuatro instituciones que en los setenta daran
lugar al Cultural Training Centre (CTC), principal organismo educativo del pais
en lo referente a las artes. Durante los setenta, asimismo, se creara la National

Gallery of Jamaica con el objetivo de configurar un museo nacional.

135E] museo contiene un amplio programa educativo plenamente interactivo. Més informacion
en: http:/ /libertyhall-ioj.org.jm/ [Consulta: 20 de diciembre de 2012]

136 Algunos elementos del proyecto pueden observarse en la web del museo: http://jamm-
ioj.org.jm/?page_id=255 [Consulta: 20 de diciembre de 2012]

157 Miller, Herbie (2010) “Jamaica Music Museum - a sample of what can be.” Jamaican Gleaner,
17 de enero de 2010, http:/ /jamaica-gleaner.com/ gleaner/20100117/ent/entl.html

138 La llegada de Edna Manley a la isla supone el inicio de la contemporaneidad artistica
jamaicana. Véase el capitulo de revision histérica del siguiente bloque de este trabajo.


http://libertyhall-ioj.org.jm/
http://jamm-ioj.org.jm/?page_id=255
http://jamm-ioj.org.jm/?page_id=255
http://jamaica-gleaner.com/gleaner/20100117/ent/ent1.html

El marco en el que se desarrolla la modernidad artistica en la época post-
independencia coincide con la actividad de la National Gallery of Jamaical®.
Fundada en 1974 a partir de la iniciativa del Institute of Jamaica, dentro de las
iniciativas del gobierno de Michael Manley, la National Gallery pasé a ocupar
la antigua mansion colonial de Devon House, situada cerca de la zona de
Halfway Tree. En 1982 fue trasladada al Waterfront de Downtown Kingston,
pasando a desempefiar una labor destacada en las acciones encaminadas a
lograr la rehabilitacion del barrio maritimo de la capital jamaicana. Aunque el
traslado se concibi6 como algo temporal, en la actualidad la National Gallery
sigue ubicada en el Downtown [FIG. 22, 23]. Al afio de su fundacién, en 1975,
David Boxer volvia al pais para hacerse cargo de la curaduria y la direcciéon de
la National Gallery. Desde el momento de su fundacién, uno de los principales
objetivos de la National Gallery coincidiera con la definicién de una identidad
artistica nacional. En un panorama marcado por la necesidad de articular una
visién de la historia nacional acorde a los imperativos de la nueva nacién, la
National Gallery encaminé sus actuaciones a generar unos criterios reguladores
que sirvieran de base a dicha visién. Veerle Poupeye ha explicado esa union
entre identidad nacional y funcionamiento de la institucion refiriéndose a cémo

ésta contribuy6 decisivamente a la definiciéon del gusto por los Intuitivos:

“This articulation process was a necessary part of the early work of the National
Gallery, which opened in 1974 and was mandated to document a national (and

nationalist) Jamaican art history”140

A partir de 1974, por tanto, la identidad y el gusto artistico pasan a
centrar las preocupaciones presentes en la gestiéon patrimonial de la creatividad
visual jamaicana. Esa unién de arte y gusto nacional daré lugar, no obstante, a
importantes tensiones en las décadas siguientes, tensiones que se recrudeceran

en momentos en los que la gestion publica de la cultura adquiere mayor

139 Una perspectiva amplia sobre la NGJ en Escoffery, Gloria (1983) “The National Gallery of
Jamaica” Jamaica Journal, 16 (4), pp.29-36.

140 Poupeye, Veerle (2007) “Intuitive Art as Canon.” Small Axe, 24, 2007, p. 74.



visibilidad a nivel social, como ocurre en el caso de las exposiciones nacionales,
o bien en los procesos de comisién de un publico. Volviendo a la National
Gallery, es preciso sefialar que la implementacion de los objetivos
institucionales conté con el desarrollo de un amplio programa publico que tiene
en el Departamento de Educaciéon su brazo ejecutor; asi, al tiempo que se
establecfa una fuerte conexiéon con los medios a partir de la frecuente
participacion en la prensa local y en las publicaciones especializadas y, mas
recientemente, a través del activo blog de la institucién, se intentaba trasladar el
arte a las masas en un pais donde la visién tradicional hacia de la plastica, a
diferencia de la musica o incluso en contraposicién con ésta, un patrimonio
reducido a una elite socio-cultural. Precisamente, la necesidad de ampliar el
nimero de receptores a los que se dirigia el recién instituido museo que, no ha
de olvidarse, representaba a la nueva nacién, llevé a sus directores a trascender
las limitaciones temporales marcadas por la fecha de la Independencia para

trasladar el andlisis del arte de la isla a periodos més tempranos.

Asi, mediante la adquisicion de obras, la reubicaciéon del patrimonio
artistico del Institute of Jamaica, instituciéon a partir de la que nacia la National
Gallery, se conseguia dar forma a la configuraciéon de un sistema de exposicion
capaz de abarcar el arte precolombino, la produccién cultural de los esclavos
negros y el arte colonial. La National Gallery establecia una visién postcolonial
del museo identitario jamaicano, vision que obligaba al publico visitante a
remontarse a los procesos histdricos resultantes del encuentro entre africanos,
europeos y americanos, y a la configuracion de sociedades criollas. Quedaba
articulada de este modo la exposicién permanente del museo, que incluia los
restos de las primeras ciudades espafiolas, los resultados de la curiosidad de los
primeros artistas viajeros, el reflejo del universo colonial britdnico y las

primeras imagenes del proceso de independencia.

Se trata, por tanto, de un discurso postcolonial de tono antropolégico,
que busca contextualizar la obra de arte no sélo a partir de su relacién con

elementos de la economia y la sociedad del momento en que fue producida,



sino también con los silencios, con los elementos subalternos de esos periodos.
Asi, por ejemplo, en la exposiciéon actual pueden observarse elementos de
tortura, utilizados por los duefios de las haciendas como medio de castigo de
los esclavos insumisos, colocados al lado de visiones idilicas del paisaje
cotidiano de la plantacion. ;Cudles fueron las herramientas que permitieron que
una instituciéon publica, gubernamental, diera respuesta a las cuestiones
identitarias de un pais plural y recién creado como Jamaica? ;Quedé algin

elemento fuera del imaginario museistico nacional?

Uno de los elementos mas significativos en la configuracion del discurso
expositivo de la National Gallery tuvo que ver con la inclusién del periodo
espafiol, tradicionalmente escindido del relato histérico nacional, en el que a la
dominacion colonial britanica siguié la Independencia. Mediante la integracion
del patrimonio espafiol la National Gallery apostaba por insertar la historia del
arte jamaicano en un contexto mas amplio, de resonancia caribefia y americana,
poniendo de relieve el papel de Jamaica en la configuraciéon de una realidad

americana.

Asimismo, el apartado colonial se renovaria a partir de una exposicién
compleja, compuesta por una combinaciéon de obras pictéricas, material
arqueolégico, mapas y material didactico creado exclusivamente para
completar el discurso expositivo. La oposiciéon de grabados sobre las torturas
infringidas a los esclavos con la presentacion de instrumentos de tortura
introducird un factor de realismo. Sigue una valoracién de la aparicién de una
conciencia artistica propia en época colonial, desde Isaac Mendes Belisario a
Edna Manley. El arte contemporaneo, finalmente, ocupard mas de la mitad del
museo, evidenciando el interés por el momento actual y por la cultura
jamaicana. Lejos de ser un museo histérico, pues, la National Gallery se

presenta como un organismo que responde a la evolucién cultural de la Nacion.

Si el desarrollo de la actividad llevada a cabo por la National Gallery
serviria para dar forma al “museo nacional”, su labor se complementaria con la

de la Jamaica School of Arts, reformulada en 1995 como Edna Manley School of



Visual & Performing Arts o popularmente como Edna Manley College. La Jamaica
School of Arts se concibe como la primera pata de un proyecto cuadripartito de
desarrollo artistico integral, que persigue la potenciacion de la creatividad
personal en un contexto de basqueda de la identidad colectiva. Junto con la
Jamaica School of Music, creada en 1962, la Jamaica School of Dance y la
Jamaica School of Drama configuraran el Cultural Training Centre, fundado en
1976 como traduccién al medio educativo de la politica de Michael Manley. El
CTC se dispondra en un tnico campus, favoreciendo el intercambio entre los
alumnos de las diferentes areas, asi como la cooperacion entre profesores y

alumnos de sus cuatro secciones.

Fundada en una fecha temprana, la escuela sera un factor clave en la
democratizacién del arte jamaicano a finales del siglo XX; ademas, brindara un
espacio para el debate, ya que muchos de los principales artistas del pais—
Petrona Morrison, Margaret Chen, Omari Ra, Winston Campbell, Stanford
Watson, Khalfani Ra—, asi como un buen ntimero de artistas jévenes con una
carrera s6lida—Kericee Fletcher, Paula Daley —y de criticos e historiadores del
arte—Petrina Dacres —serdn profesores de la escuela. Se trata, por tanto, del
tnico centro universitario destinado a la ensefianza artistica en el pais, algo que
lo convertira en una institucion clave para entender la irrupcién de propuestas
harto personales por parte de artistas jovenes en los noventa. Por otro lado, la
concepcion de la escuela, en la que conviven estudiantes de misica, artes
escénicas, danza y estudios patrimoniales en un mismo recinto, concebido
arquitecténicamente para fomentar los intercambios, supondra un gran
aliciente a la creatividad. La creacion de The Cage, una galeria de arte
incorporada a la escuela, ofrecera un espacio para la exposicién a los artistas

recién egresados y a los profesores.

Pese a su significacion histérica y a la labor del Department of Extra
Mural Studies, la University of the West Indies ha dejado en manos del Edna
Manley College el desarrollo artistico, si bien merece ser mencionada aqui por

su trascendencia como eje de una corriente de pensamiento social que tendra



amplias repercusiones en el mundo artistico. Si bien la relaciéon entre UWI y
EMC no es fluida, personas como Rex Nettleford o, mas recientemente, Annie
Paul, han tendido un mdas que necesario puente entre las artes y el debate

tedrico y critico de que es sede la universidad.

En lo que respecta a museos privados, existen algunas iniciativas
privadas que mantienen ciertas conexiones con el &mbito visual. Es el caso del
Bob Marley Museum, cuyo funcionamiento, sin embargo, se ve limitado por su
orientacion al ambito turistico'¥!. Ademas del Edna Manley College y de la
National Gallery, apenas encontramos otras instituciones que lleven a cabo
politicas expositivas coherentes y continuadas. Asi, si bien en los ochenta
aparece un buen nimero de galerias, ninguna sobrevivird a los novental4.
Existe, no obstante, una notable excepcion: la Mutual Life Gallery, creada en 1975
por la Mutual Life Insurance Company. La galeria, asociada a la gran comparfiia
aseguradora, desarrollara en sus primeros diez afios una actividad orientada
mayoritariamente a la venta, si bien a finales de los ochenta, coincidiendo con la
direcciéon de Gilou Bauer, se convertird en uno de los espacios de exposiciéon
para artistas jovenes mdés deseados del pais, asi como en el segundo centro
expositivo del pais por detrds de la National Gallery. Desde ese momento, las
exposiciones de la Mutual Life Gallery suelen atraer records de publico, incluir la
publicacién de catalogos en color, y gozar de una amplia difusién en el &mbito

nacional y en los circuitos del arte del Caribe inglés'43. Existen otras galerias, si

141 E]l ACI] y el JAMM, y en cierta medida la National Gallery, han concentrado las reflexiones
sobre el reggae. Los altos precios de entrada —diferentes para jamaicanos y extranjeros —y una
museografia que cae con frecuencia en lo anecdético reduce las posibilidades de una institucién
que, sin embargo, no ha perdido su publico.

142 Robinson, Kim (1991) “New Art Galleries” Jamaica Journal, 24 (1), pp. 38-49.

143 En una entrevista, la actual directora, Gilou Bauer, nos explicaba el proceso de fundacién de
la galeria en los siguientes términos: “They had given that space to artists to have exhibitions. At first
they wanted to give it to the Guild of Artists but they did not do a good job of it, so eventually they got
somebody else to work in the gallery, actually was somebody very commercial, that being commercial she
made a lot of sales increasing the interest in the arts, not so much in terms of the type of art, she was not
so interested in why the artists are working, but she was interested in sales.” Entrevista inédita con
Gilou Bauer.Kingston, febrero de 2010.



bien la intermitencia en su funcionamiento o la reduccién de su ambito a la

venta de arte como recurso turistico las sittia en otro espacio.

V.5-Trinidad

La dindmica artistica de Trinidad constituye un caso tnico en todo el
Caribe. A pesar de no contar con un museo nacional dedicado a las artes, los
artistas trinitarios no han dejado de estar presentes en los grandes eventos que
se han sucedido desde los noventa a nivel regional. La dindmica artistica estara
marcada, pues, por sucesivos intentos por parte de los propios artistas
encaminados a generar espacios que suplan la falta de instituciones oficiales. La
necesidad de operar en un espacio propio, alejado de las politicas culturales
nacionales, pero también de un publico local acostumbrado a la exposicién de
“cultura” artistical#4, puede considerarse el elemento que conecta las iniciativas
de las sucesivas generaciones de artistas trinitarios. Nombres como los de Chris
Cozier, Steve Ouditt, Che Lovelace o Marlon Griffith pueden ejemplificar los
resultados de una evolucién que se prolonga desde finales de los ochenta hasta

el momento presente. Los cuatro, ademds, han estado implicados, en mayor o

144 E] término ha sido empleado por Chris Cozier en varias entrevistas y textos criticos. Pretende
aludir a la elecciéon de temas decorativos y bucdlicos, como escenas de mercado, paisajes,
ubicaciones pintorescas de Port of Spain o retratos antropoldgicos de la poblaciéon local, asi
como a la sustitucién de la originalidad y la innovacién creativas por valores conservadores y
tradicionales ligados a la venta. El término ejemplifica un contexto marcado por las disputas
entre nuevas generaciones formadas durante los ochenta en el extranjero y sensibles a la
evolucion artistica internacional, y las primeras generaciones que surgen tras la independencia
de Trinidad, ligadas a la busqueda de una expresion de la identidad nacional.



menor medida, con los tres proyectos que han jalonado la dindmica local desde

los noventa.

CCAY7 puede considerarse el inicio de un modelo de gestiéon alternativo
en el pais. Compuesto en 1997 por un grupo de artistas y gestores culturales
trinitarios regresados a la isla entre los ochenta y noventa, entre los que se
encontraban Charlotte Elias, directora del proyecto, y Chris Cozier o Peter Doig,
CCA ofrecié un espacio de residencia y exposicion y una plataforma para el
desarrollo de proyectos por parte de artistas locales e internacionales. Durante
sus seis afios de funcionamiento, CCA?7 facilité la presencia de Trinidad en la
escena artistica caribefia e internacional, atrayendo la atencién de un publico
amplio. Asimismo, a través de la colaboracion con el programa Triangle, CCA
desarrollara una iniciativa de taller, el Big River Workshop, que acogera en sus
dos ediciones a varios artistas caribefios. Gracias a varias subvenciones, entre
ellas un Premio de la Fundacién Prince Klaus, CCA se mantendra hasta
mediados del 2000, momento en que desaparece debido a problemas en la
gestion de los recursos disponibles y a la disparidad de posiciones de los
miembros fundadores. La herencia de CCA sera, sin embargo, de vital

importancia en los afios sucesivos.

Alice Yard y Galvanize surgen en 2006 con motivo del colapso de CCA
[FIG. 24]. Ambos casos comparten, ademads, el interés por mantener un
funcionamiento sostenible con el objetivo de evitar los inconvenientes que
llevaron a la desaparicion de CCA, asi como la voluntad de funcionar a través
de pequefios esfuerzos que faciliten la integraciéon y la creacién de redes.
Galvanize surge de la colaboracién de Mario Lewis con y Steve Ouditt con
varios de los integrantes del proyecto liderado por Elias (Cozier, Doig y la
propia Elias serdn parte del equipo directivo.) El programa expositivo, que se
prolongaria por varias semanas cada afio, incluy6 arte urbano, musica, danza,
performance, artes visuales y creacion experimental; asimismo, la adopcion de
una unidad permitirfa la participacion de Galvanize en foros internacionales.

Galvanize abrié la posibilidad de disponer de una plataforma que permitiera la



visibilidad de trabajos locales en un ambito amplio: a través de una estructura
basada en la recepcion, valoracion, discusién, ejecuciéon y difusion de
propuestas a través de convocatoria abierta, Galvanize compartira con Alice
Yard el hecho de estar presentes en gran parte de los curricula de artistas
trinitarios que comienzan su actividad a partir del 2000. Pese a la voluntad de
generar una dindmica permanente, Galvanize desapareceria a los pocos afios de

su fundacion.

La trayectoria de Alice Yard presenta una linea mucho més continua y
constante [FIG. 25]. El proyecto estd directamente relacionado con un espacio
situado en Robert Street, en el barrio de Woodbrock, propiedad del arquitecto
Sean Leonard. En 2006, éste decide incorporar a Nicholas Laughlin y a Chris
Cozier para inaugurar un espacio de reunién, exposicion y residencia que
recibiria el nombre de la antigua propietaria del patio que da forma a la
vivienda. Una de las prioridades de Alice Yard consiste en originar una
dindmica de encuentro en torno a la creatividad y las artes en Trinidad,
tratando de romper con las limitaciones del puablico local. Ademas de funcionar
como espacio de residencia de artistas, escritores y curadores, Alice Yard
fomenta el intercambio entre medios expresivos—el lugar constituye el
principal espacio de ensayo de conjuntos musicales y artistas de performance
locales—asi como la discusion continua entre los residentes y los artistas
locales. Gracias a la labor critica de Laughlin, y critica y curatorial de Cozier, el
espacio permite el acercamiento a las escenas artisticas de un buen ntamero de
las islas pequefias que no constituyen grandes centros de arte, pero que

presentan panoramas emergentes en los tltimos afios.

Precisamente, la labor de Alice Yard ofrece una pista de uno de los
factores mas interesantes del panorama institucional trinitario: su proyecciéon en
el espacio digital. La actividad de blogs y perfiles en redes sociales y la
presencia de una actividad editorial constante, que a menudo transita entre la
publicacion fisica y la dimensién online, completan una escena que a pesar de

las dificultades mantiene un tono vibrante. En lo que respecta a las galerias de



arte, si bien podemos encontrar una oscilaciéon continua de iniciativas que
aparecen y desaparecen, la nota predominante vendra determinada por el
fomento, en la mayoria de las ocasiones, de una obra comercial, sin
pretensiones estéticas. Serdn pocas las galerias que busquen escapar a dicha
dindmica; uno de los ejemplos en ese sentido podria ser Aquarella Gallery,

posteriormente Medulla Art Gallery, dirigidas por Geoffrey McLean.

V.6-Barbados

El desarrollo artistico de Barbados arranca en un momento tardio, de la
mano de la creacién del Barbados Museum and Historical Society, y sobre todo
de una National Gallery como ocurre en el modelo jamaicano. Sin embargo, el
devenir cultural y econémico de la isla, de menor tamafio, con una composiciéon
social diferente y mas orientada al turismo, condicionara el funcionamiento
institucional. Fundada en 1998, de la mano de la exposicion Art in Barbados.
What Kind of Mirror Image?, la NAGC ha constituido el principal foco artistico
del pais, promoviendo acciones de conservacion, investigaciéon y promocion del
arte nacional. La labor de Alissandra Cummins y Allison Thompson conectara
el funcionamiento del museo con el desarrollo de la critica, generando varios
simposios y contribuyendo al desarrollo de AICA Caraibes Sud. Ademas de la
National Gallery, apenas encontramos algunas galerias que deciden abandonar
la promocién de arte comercial orientado al turismo para apostar por una obra
mas contemporanea. Queens Park Gallery y Zemicon Gallery sobresalen en esa

linea.

Respecto al ambito educativo, hasta el momento la formacién—y con
frecuencia la residencia —en el exterior era la norma. En los tiltimos diez afios,
sin embargo, es posible encontrar un creciente grupo de artistas formados en el
Barbados Community College (BCC), organismo que viene ejerciendo la labor

de centro académico universitario de bellas artes. La inexistencia de un



programa de educacion artistica en la University of the West Indies (UWI) ha
convertido al BCC en el mayor referente educativo nacional en lo relativo a las

artes!4d,

V.7-Bahamas

Nassau centra la vida artistica del archipiélago de Bahamas. Creada en
2003, la National Gallery of Bahamas responde al surgimiento de una
generacion de jovenes artistas bahamefios, asi como a la buena situacién del
archipiélago, mucho menos afectada por los problemas econémicos y sociales
del resto de paises caribefios. Originalmente bajo la direccion de Erica James, la
NAGB ha generado una coleccién nacional y un programa de exposiciones que
mezcla muestras de cardcter histérico con oportunidades para los artistas
contemporaneos del archipiélago. En una ubicaciéon donde el turismo
determina en gran medida el devenir de gran parte de la produccién artistica, la
National Gallery trata de abordar el fenémeno artistico desde una perspectiva
que armonice las inquietudes de los artistas contemporaneos con la

heterogeneidad del ptiblico bahamefio.

V.8-Bermuda

145 Algo similar ocurre en el caso de Jamaica, donde no existe un programa de licenciatura en
Bellas Artes, y en Trinidad, donde el programa adolece de una orientacién demasiado
academicista y formal. En el caso jamaicano, el Edna Manley College suple dichas funciones; en
el ambito de Trinidad, la formacién de las nuevas generaciones suele incluir periodos en el
extranjero, o bien la adopcién de una posicién autodidacta. En este dltimo caso, sin embargo, es
posible documentar un interés por mantener una mirada actualizada a la evolucién del arte
actual. Por el contrario, el pensum de UWI ofrece, en los tres paises, una amplia formacién en
teorfa y critica cultural y en ciencias sociales que, en ocasiones, integra a profesionales que de
alguna u otra manera se relacionan con las escenas artisticas regionales.



Una galerfa nacional determina igualmente el ritmo de la vida artistica
en Bermuda. La Bermuda National Gallery fue creada en 1992; una de las
caracteristicas que distinguen su funcionamiento tiene que ver con la frecuencia
con que sus programas expositivos han incluido artistas, curadores y criticos
internacionales, procedentes de América, Africa y Europa. La creaciéon de una
bienal nacional patrocinada por Bacardi ha otorgado a los artistas locales un

marco de exposiciéon permanente.

V.9-Reptublica Dominicana

Dos elementos marcardn el panorama institucional dominicano: la
tradicién cultural de la region y la existencia de madltiples focos de desarrollo.
Ambos factores llevardn a que el proceso de conformacion del arte dominicano
adquiera una notable complejidad, al prolongarse durante mas de un siglo y al
diversificar sus iniciativas. De la preponderancia histérica del panorama
artistico dominicano da buena fe el hecho de que para 1942, en plena Guerra
Mundial, se constituya la primera Bienal Nacional de Artes Visuales, o que en
1964 se establezca la primera edicién del Concurso Ledn Jimenes'46, que llegara
hasta nuestros dias y que constituira en el presente uno de los hitos de la
actividad expositiva dominicana. Salvo en el caso de Cuba o Puerto Rico, estas
fechas se encontraran completamente alejadas de la evolucién historico-artistica
del archipiélago. La consecucién de la Independencia en una fecha temprana
con respecto al panorama caribefio como es 1844 ayud6 a generar un

sentimiento nacionalista que serviria de impulso al desarrollo artistico.

No ha de olvidarse, por otro lado, la importancia de la herencia artistica

del periodo espafiol, que llev6 a la isla a multitud de artesanos y artistas en un

146 Guerrero, Myrna (2009) “La promocién de los pintores emergentes: Concursos finiseculares y
“novomilenarios”, en Ginebra, Freddy (ed.) Arte dominicano joven: mdrgenes, género, interacciones
Yy nuevos territorios. Santo Domingo, Casa de Teatro, p.13.



proceso de intercambio artistico que se prolongaria incluso después de que el
pais consiguiera su independencia. En el contexto de las relaciones artisticas
entre el territorio metropolitano y la isla, Andalucia jugaria un papel
determinante!¥”, como ya pusiera de manifiesto Angulo en su EI Gético y el
Renacimiento en las Antillas'#8. En efecto, con la llegada de los espafioles al
continente americano se inicia un fenémeno de comercio artistico y de
intercambio cultural que tendria notables consecuencias no sélo en la
conformacién de la realidad de La Espafiola sino en el resto del continente. Asi,
Gutiérrez Escudero alude al caracter de laboratorio de la isla, al sefialar que
“durante un corto pero intenso espacio de tiempo Santo Domingo fue el tinico centro de
irradiacion del descubrimiento, conquista y colonizacion de América. Ello le confirio
cualidad de laboratorio donde se experimentaron buena parte de las medidas que mds

tarde se aplicardn al resto de las regiones indianas.”149

A la prontitud con que se inicia el desarrollo artistico de la isla se sumara
el empuje del nacionalismo y la voluntad de constituir una identidad propia,
capaz de integrar la tradiciéon de la cultura espafiola y al mismo tiempo de
sustentar una posicion personal. Ha de tenerse en cuenta, en ese sentido, la
relacién politica y cultural con Haiti, pais del que Republica Dominicana se
independiza con respecto a Haiti y con el que comparte la isla’>®. Gran parte del

nacionalismo dominicano decimonoénico estard basado en la necesidad de

147 Las relaciones artisticas y culturales entre Andalucia y Reptblica Dominicana fueron
analizadas en un texto que examinaba los bienes patrimoniales de procedencia andaluza
existentes en suelo dominicano. Véase Garrido Castellano, Carlos (2011) “Andalucia en el
imaginario histérico y patrimonial de Reptblica Dominicana. Arquitectura, pintura y escultura,
siglos XV y XX. En: Lépez Guzman, R. (Ed.) Andalucia y América. Patrimonio artistico. Granada,
Atrio, pp.247-280.

8Angulo Thiguez, Diego (1947) El Gético y el Renacimiento en las Antillas. Sevilla, Escuela de

Estudios Hispanoamericanos, 1947.

149 Gutiérrez Escudero, Antonio (2007) “Las primeras obras publicas en el nuevo mundo y su
financiacion: Santo Domingo, 1494-1572”, en Gutiérrez Escudero, Antonio (ed.) Santo Domingo
Colonial: estudios historicos. Siglos XVI al XVIII. Santo Domingo, Academia Dominicana de la
Historia, p.157.

150La Independencia de Reptiblica Dominicana se produce en 1844. Anteriormente, el territorio
del Santo Domingo espafiol habia sido dominado por la vecina Haiti.



buscar unos referentes propios, diferenciadores, que pudieran servir de
referencia frente a la inestabilidad politica provocada por el caracter turbulento
de la evolucién de la isla desde finales del siglo XVIIL. Danilo de los Santos
recupera la quintilla del Cura Vasquez como simbolo de lo que el primero llama
“un trauma de proyeccién indescifrable que sobre todo es sintoma del drama de

la élite colonial”15!. La quintilla reza ast:

“Ayer espariol naci, /a la tarde fui francés, /a la noche etiope fui /hoy soy
inglés:/no sé qué serd de mi!”1>2

La realidad decimonénica previa a la Restauracion estara determinada
por la presencia de pintores que laboran de manera independiente y que acogen
discipulos de manera individual'®, sin que su actividad derive en la
conformaciéon de instituciones educativas o expositivas. Tradicionalmente la
etapa anterior a 1844 ha sido descrita como un momento de crisis cultural, como
una interrupcién en el panorama creativo nacional'®. No serd, pues, hasta la
conformaciéon de la Republica restaurada que asistamos a un desarrollo de
iniciativas institucionales hacia finales del siglo XIX. La evolucion institucional
de Reptblica Dominicana arrancard, pues, en los ultimos decenios del
Ochocientos, una vez superada la Restauraciéon de 1865. En los dltimos veinte
afios del siglo se configura una sociedad de academias y salones que atraera la

atencion de la burguesia local y el interés de artistas viajeros!®®, y que servira de

151 De los Santos, Danilo (2003) Memoria de la Pintura Dominicana. Santiago, Grupo Le6n Jimenes,
Tomo I, p.134.

152 Recogida en De los Santos, Danilo (2003) Memoria de la Pintura Dominicana. Santiago, Grupo
Ledn Jimenes, Tomo I, p.134.

153 El artista Ledn Cordero, por ejemplo, acogerd a Luis Desangles. Se trata de una practica
frecuente en el panorama local, que se vera continuada a la llegada de los exiliados espafioles.

154 Una revision exhaustiva en Moya Pons, Frank (Coord.) (2010) Historia de la Republica
Dominicana. Madrid, CSIC.

155Miller, Jeanette (2001) 1844-2000: arte dominicano: pintura, dibujo, grifica y mural. Santo
Domingo, CODETEL.



referente a las nuevas generaciones de artistas. Ya entrado el siglo, esa dindmica
se complementara con la actividad del Museo Nacional, creado en 1927.

En 1942, en pleno Trujillismo, se crea la Escuela Nacional de Bellas Artes,
y con ella se instaura la primera Bienal Nacional. Se trata de una época de
fervor constructivo, que pretendia sentar los cimientos del nuevo régimen.
Surgen ahora, ademds de la Escuela de Bellas Artes, la Galeria Nacional, el
Conservatorio Nacional de Mdsica, el Teatro Escuela y la Orquesta Sinfonica
Nacional.15¢ Pese al elevado ntimero de iniciativas que se crean en este
momento, el funcionamiento cultural de la dictadura de Trujillo estard marcado
por la falta de vias de expresion y por la adopciéon de un monolitismo
estéticol®”. Sera entonces, por otro lado, cuando aparezcan instituciones que
siguen desempefiando en el momento actual un rol activo, como es el caso del

Palacio de Bellas Artes fundado en 1956.

Los setenta estaran marcados por dos grandes proyectos que cimentan la
evolucion contemporédnea de las instituciones artisticas dominicanas: la creacion
del Colegio Dominicano de Artistas Plasticos y la conformacién de la Plaza de
la Cultura. En 1977 se crea el CODAP (Colegio Dominicano de Artistas
Plasticos, instituciéon que desde entonces intentara aglutinar a la comunidad
artistica nacional mediante la realizacién de programas educativos, expositivos
y de fomento de la creatividad. El Colegio integrarfa entre su némina de
colaboradores y responsables a artistas como Guillo Pérez, Silvano Lora, Gaspar
Mario Cruz, Fernando Urefia Rib o Elsa Nufiez!®8, y funcionard de manera

participativa y democratica, mediante una Asamblea General y una Junta

1% Gil, Laura (2005) “Historia de la Bienal”, en XXIII Bienal Nacional de Artes Visuales. Catalogo
de Exposiciéon. Santo Domingo, Museo de Arte Moderno, p.15.

157La mejor referencia es, de nuevo, la completa obra coordinada por Danilo de los Santos.
Véase De los Santos, Danilo (2003) Memoria de la Pintura Dominicana. Santiago: Grupo Leén
Jimenes.

158 “Colegio de Artistas Plasticos; un espacio para el talento y la creatividad” EI Nacional, 4 de
abril de 2009. Versién digital. http:/ /www.elnacional.com.do/deportes/2009/4/4/12270/ aaaa
[Consulta: 20 de diciembre de 2012]
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Directival®. Desde un primer momento, ademas, el Colegio luchard por la
consecuciéon de un objetivo primordial: velar por la situaciéon de todos los
artistas del pais, para lo cual creard sucursales en varias regiones. El CODAP
pretende asociar a los artistas dominicanos en funciéon de su actividad,
relegando a un segundo plano sus posicionamientos politicos, su ubicacién y su
estatus econémico, algo que se revelara imposible: la dificultad, por un lado, de
escapar a la orientacion politica de los dirigentes, y la imposibilidad de regular
el ingente movimiento artistico del pais, llevardn a valoraciones como la
siguiente:

“La extrema carencia de relaciones abiertas ha determinado, reqularmente, que
cuando algun pintor de provincia acude a la sede capitalina del Colegio buscando
exponer en sus espacios o matricularse como miembro, el desdén o el burocratismo deja
la impresion de una impenetrable logia, de una elevada y vacia torre de marfil, de un
club exclusivo para los socios con residencia en la ciudad capital.” 160

La otra gran iniciativa emprendida bajo el primer gobierno de Balaguer
serd la creacion de la Plaza de la Cultura, centro que incluirfa un conjunto de
instituciones entre las que se cuenta el Museo del Hombre Dominicano, el
Museo de Historia Natural, el Museo de Historia y Geografia, la Biblioteca
Nacional y la Galeria de Arte Moderno, inaugurada en diciembre de 1976, que
se crea ahora para acoger la coleccion artistica albergada en el Museo Nacional
[FIG. 26]. Entre los objetivos del nuevo museo figuraban el dar continuidad a
las bienales nacionales y el generar una coleccién artistica publica que se
pudiera identificar con la nacion dominicana. Desde su inauguracién, la Galeria
contard con un edificio concebido expresamente por José Minifio!¢! para

cumplir la funcién de exhibir obras de arte, contando con pocos vanos y con un

159 De los Santos, Danilo (2003) Memoria de la Pintura... op. Cit., T.6, p.65. De los Santos ofrece,
en la obra citada, una perspectiva amplia sobre el funcionamiento del CODAP; remitimos a ella
para mayor informacion.

160 Ibidem., p.65.

161 La Galeria sera la primera obra del arquitecto.



aprovechamiento integral del espacio murario, e integrando a la naturaleza,
pieza clave en la plaza auspiciada por Balaguer!62.

La eleccion del titulo y la inclusién de la palabra “galeria” en lugar de
“museo” obedece, segin Marianne de Tolentino, a la necesidad de otorgar
dinamismo al quehacer artistico nacional, asi como a la separacién del centro
museistico entendido como gran panteén de la nacion'®. El discurso expositivo,
dispuesto en los tres niveles superiores del edificio, ofrecera una perspectiva de
la evolucién artistica nacional, con una notable capacidad de renovacién
merced a su atencidn a artistas j(’)venes. Nos encontramos, pues, con uno de los
pocos museos exclusivamente dedicados al arte contemporaneo en el Caribe. La
planta baja contendrd exposiciones temporales, la tienda y los espacios
administrativos; la primera planta expondra un recorrido por el desarrollo de la
modernidad artistica en el pais, y la segunda estara dedicada a las expresiones
contemporaneas.

En los ochenta comienza una etapa marcada por la llegada de la
democracia y la apertura al mercado internacional del arte dominicano que
influird de manera decisiva en el funcionamiento de las instituciones, asi como
en la relaciéon de los artistas con aquéllas. Danilo de los Santos establece una
relacion de veinticuatro elementos que configuraron la realidad cultural
dominicana durante los ochenta y que, por su precision y caracter abarcador,
merecen ser citados en su totalidad:

“El auge de las artes nacionales, debido al crecimiento del mercado y al
desarrollo de los medios de comunicacion; La rivalidad entre las principales figuras
criticas del momento, que se manifiesta en los periodicos nacionales; la conformacion de
la Seccion Dominicana de AICA; la continuidad en la labor de la Galeria de Arte
Moderno; la atencion hacia el arte dominicano de criticos extranjeros como Marta

Traba, Carlos Arean o Adelaida de Juan; la celebracion en el pais del Primer Simposio

162 De los Santos, Danilo (2003) Memoria de la Pintura...op.Cit., Tomo 6, pp.77-80.

163 Tolentino, Marianne de (2006) “2006: Un afio brillante para el Museo de Arte Moderno” Hoy,
30 de diciembre de 2006. http://www.hoy.com.do/rostros/2006/12/30/234081/print
[Consulta: 20 de diciembre de 2012]
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Iberoamericano de Escultura; el desarrollo del cine; el auge de la cerdmica en niicleos
como Moca; la incorporacion de la arquitectura a los certdmenes artisticos; el inicio de la
critica de arquitectura y la inclusion del diseiio en cuestiones arquitectonicas; la
recuperacion del Concurso Ledn [imenes en 1982; La creacion del Diario Hoy; la
fundacion de la Escuela de Altos de Chavon en 1983; el auge de los festivales de cultura;
la celebracion de antologicas y retrospectivas de los grandes nombres del arte
dominicano; la implicacion empresarial en el impulso del arte dominicano; el desarrollo
de iniciativas institucionales privadas relacionadas con el arte; el impulso de las
publicaciones vinculadas a exposiciones; el auge de la miisica folklorica; el desarrollo de
la llamada “crisis de la pintura dominicana”; la irrupcion de la informdtica y de la
television por cable; la mezcla generacional en el panorama artistico; la incorporacion de
artistas que habian llegado al pais; el desarrollo del Colectivo del 80; la creacion de la
generacion de los 80 en literatura.”164

La cantidad de elementos resefiados es un buen indicador de la
complejidad y apertura que alcanzé el arte dominicano durante los ochenta.
Institucionalmente, la creacién de la Escuela de Altos de Chavén vendria a
ofrecer nuevas perspectivas al desarrollo artistico nacional, conectando la
creacion dominicana con lo que sucedia en el resto del mundo®® [FIG. 27].
Chavon surge en 1983 como una division de la Parsons School of Design de Nueva
York. Chavén incidiria en el disefio, en el acabado del producto, oponiéndose
asi a los planteamientos educativos de la Escuela de Bellas Artes, pautados por
un desarrollo curricular més tradicional. Chavén generd, en pocos afos, un
nutrido grupo de artistas capaces de exportar su trabajo con facilidad y de
integrarse, con mayor o menor fortuna, en circuitos internacionales y regionales
amplios. Jorge Pineda, uno de los artistas que durante la década de los ochenta

estudia en Chavon, incide en el caracter practico de la educacion en la Escuela,

164 De los Santos, Danilo (2003) Memoria de la Pintura...op.Cit., Tomo VII, pp. 26-40.

165 Durante una reunién con el director de la Escuela, pudimos comprobar de primera mano la
ejecucion del programa educativo. La escuela, situada en un paraje idilico y aislado de La
Romana, junto al rio donde se rodé parte del viaje en balsa de Apocalypse Now, forma una villa
de inspiracion italiana que ha servido en mas ocasiones de decorado cinematografico. Ademas
de los centros educativos y los espacios de residencia, consta de una galeria propia.



sefialando la importancia de ésta en la difusion internacional del arte
dominicano, y haciendo hincapié en la diferencia con respecto a Bellas Artes:
“Sucedio un hecho particular cuando se creo la escuela de Altos de Chavon. De
ahi surgio un grupo de estudiantes que en cierta medida tenian una mayor libertad que
los estudiantes de Bellas Artes. Los estudiantes de Chavdn tenian una vision mds
abierta a unos lenguajes que eran mds nuevos, aunque fueran de los setenta y ochenta,
pero que fueron fundamentales. De hecho, si haces una revision del arte dominicano, te
das cuenta de que los artistas que han entrado con claridad en el mundo del arte actual
no fueron a Bellas Artes, y salieron de Chavon. Te das cuenta de eso. Yo vengo de la
Generacion del 80, que fue un grupo que libré muchas batallas, sobre todo gremiales,
porque hubo un momento en que por el alza del precio del aziicar nos convertimos en un
pais rico por unos doce anos; lamentablemente de eso no quedo mucho...Se creé una
clase media, y habia un poder adquisitivo, surgio una nueva burguesia que tenia una

necesidad de comprar los titulos nobiliarios, y la mejor manera era a través del arte.”166

Como sehala Pineda, la adaptaciéon a la realidad del momento se
convertiria en un simbolo de la educacién en Chavon, basada en la resolucion
de problemas en lugar de en el aprendizaje de técnicas, algo que el alumnado
incorporaba de la mano de especialistas extranjeros que aportaban nuevas
influencias'®’. El desarrollo del mercado seria fundamental en ese aspecto, asi
como la paulatina incorporacién de artistas dominicanos al sistema de bienales
y de exposiciones internacionales que irfa cimentandose durante la década.

Los noventa y dos mil estaran protagonizados por la restructuracion
asociada al Quinto Centenario y por la creacién de nuevas estructuras de la
mano de la Secretaria de Estado de Cultura. El desarrollo artistico de la década

se manifestaria en la realidad urbana de Santo Domingo. En efecto, hacia el

166Entrevista con el Colectivo Quintapata. Santo Domingo, junio de 2010.

167 En palabras de Pascal Meccariello: “Esa apertura que tenia Chavén era debido a que traia
profesores de otros sitios, por temporadas, y muchas veces tocaba que uno de esos artistas tenia una vision
bastante amplia, porque la escuela estd inclinada hacia el diserio, de moda, grdfico, que en si a la carrera
artistica como tal. Pero el hecho de que trajeran profesores de otros lugares, con diferentes criterios, hacia
que hubiera esa libertad de escoger.” Entrevista con Pascal Meccariello, 20 de mayo de 2010.
Documento recogido en los apéndices de este trabajo.



inicio de los noventa la ciudad se muestra como un espacio poblado de
multitud de iniciativas que irdn configurando un ambiente propicio para el
desarrollo artistico. Esto, sin embargo, no impedira que uno de los motores de
la creacion artistica sea a lo largo de estas dos tltimas décadas la configuracion
de espacios por parte de los artistas, la creaciéon de alternativas a las opciones
que ofrecen las instituciones oficiales y privadas.

En lo educativo encontramos una amplia variedad institucional,
presidida por Bellas Artes, que conserva su prestigio, y que competira con
Chavon. Paralelamente surgen en las principales universidades de la ciudad
programas de ensefianza vinculados con la historia del arte. Es el caso de la
Universidad Auténoma de Santo Domingo, donde se implementan programas
de estudios de historia y critica del arte que generaran una hornada de gestores
culturales y criticos, si bien muchos de los nombres que conformaran la seccion
dominicana de la Asociacion Dominicana de Criticos de Arte tendrdn una
formacion external®8. APEC organizard, asimismo, eventos relacionados con las
artes visuales, asi como la Universidad Catélica de Santo Domingo o la
Universidad Pedro Henriquez Urefia.

En lo expositivo, el Museo de Arte Moderno serd el eje de la evolucién
artistica en el pais. A él correspondera la realizacion de monogréficas y
retrospectivas, la conformaciéon de una colecciéon de arte contemporaneo de
caracter publico y la promociéon de la creatividad mediante las Bienales
Nacionales, las Bienales del Caribe y las Bienales de Arquitectura. Fundamental
sera la transformacién que sufra la institucion en 1992, cuando la antigua Galeria
de Arte Moderno se convierte en “Museo”, coincidiendo con los actos del Quinto
Centenario y con la instauracion de la Bienal de Pintura del Caribe y
Centroamérica. Asimismo, el MAM incentivard el debate tedrico sobre el arte de
la region caribefia, tanto a través de la conformacion de jurados internacionales,
como mediante la celebracion de conferencias y la presentaciéon de exposiciones

de arte de otros paises.

168 Sara Hermann, quien serad directora del Museo de Arte Moderno, se forma en La Habana;
Danilo de los Santos, en Santiago; Maria Elena Ditrén, la actual directora del MAM, en Valencia.



Dos elementos haran que el Museo juegue un papel esencial en la
préactica artistica dominicana: su promocion de artistas jovenes y la adopcioén de
una posicion de equilibrio entre las distintas tendencias y generaciones. En
efecto, los actos auspiciados por el MAM funcionardn como eventos abiertos y
participativos, en los que se incidird en el encuentro. Sera tradicional, pues,
encontrar en los certdmenes nacionales disputas entre grupos y animados
intercambio de opiniones, algo que trascendera a la critical®. No ha de
olvidarse, en ese sentido, que tanto la Bienal Nacional como la caribefha son
eventos competitivos, en los que se convoca un concurso y se conceden
premios.

En cierta manera, el MAM representara la voluntad de las politicas
culturales emprendidas desde el Estado por consolidar los vinculos con la
region caribefia. Al tratarse de un organismo dependiente de la Secretaria de
Estado de Cultura, estara, sin embargo, vinculado a los vaivenes de la politica
dominicana, siendo este factor, junto con los problemas econémicos que
atravesardn las instituciones del pais en torno al cambio de siglo, uno de los
principales condicionantes del funcionamiento del centro.

Junto al MAM, encontraremos otros museos estatales que
paulatinamente acogerdn eventos artisticos o que integraran en su exposicion
elementos relativos a la creatividad artistica. Es el caso del Museo del Hombre
Dominicano, dedicado a la arqueologia y a la antropologia que, si bien no
incursionard de manera directa en el arte contempordneo, desarrollard una
museologia en torno a la identidad nacional que generara elementos
compartidos con el elemento artistico. Igual ocurrira con el Museo de Casa de
Tostado, dedicado a la Familia Dominicana, que incluird, dentro de las

contextualizaciones que componen la museologia, algunos lienzos. El Museo de

169 Los periddicos servirian, hasta hace unos cinco-ocho afios, de vehiculo de expresiéon de la
critica dominicana. Resultaba frecuente encontrar en los principales diarios nacionales
suplementos dedicados a arte y cultura, en los que se manifestaban las diversas opiniones
respecto a exposiciones, grupos, certdmenes,....; paulatinamente dichos suplementos irdn
desapareciendo, al tiempo que el papel de la critica en la prensa se reducia hasta convertirse en
un mero documento testimonial, una noticia de actualidad.



las Casas Reales y el Alcazar de Colon, situados en la Zona Colonial, centrardn
su discurso en la reconstruccion histérica de la herencia espafiola en la isla, si
bien incluirdn elementos de arte de la Edad Moderna. El Faro Colén, que se
concibi6 como simbolo del Quinto Centenario, presenta un discurso
museogréfico que, junto al templo, incorpora un conjunto pictérico mariano, asi
como un buen ntimero de objetos de artesania de los paises americanos.

El panorama museistico se verd ampliado, asimismo, por instituciones
privadas. Asi, en 1999 Juan José Bellapart, comerciante cataldn emigrado a
Reptiblica Dominicana durante el Franquismo, crea el Museo Bellapart, centro
que periédicamente exhibira la obra de los maestros del arte dominicano y la de
los artistas del exilio espafiol [FIG. 28]. Si bien cronolégicamente la coleccién
Bellapart se circunscribe a lo producido en el pais hasta 1980, el desarrollo de
una politica cultural activa, que incluye actividades destinadas a publico
escolar, simposios, etc., situard al Museo como el segundo centro de arte
contemporaneo de la ciudad. La difusiéon del arte dominicano mediante la
exposicion de la Colecciéon en Espafa serd otra de las notas que definan el
funcionamiento del centro. El propietario del centro define su funcién de este
modo:

“El museo recoge la historia de la pintura dominicana, desde los inicios de la
vida republicana hasta la década de los 90. Es un museo de arte moderno, donde en
visitante puede seguir el desarrollo de la pintura y escultura dominicana. En el museo
se encuentran obras principalmente de artistas fallecidos, con algunos de los cuales tuve
una relacion de amistad [...] "170

El Museo del Dibujo, por su parte, surge durante los noventa a partir de
la Fundaciéon Arte Arawak, bajo la iniciativa de Mildred Canahuate. Arawak,
creada en 1993, es un espacio de galeria comercial que periédicamente
celebraba exposiciones en las que el dibujo tenia gran protagonismo. De ahi que

se decida convertir la parte superior en museo y en organizar un programa de

700ssaye, Maria del Carmen (2011) “Impacto del Museo Bellapart en las artes pldsticas

dominicanas” ArtesSD, [online], http://artessd.com/impacto-del-museo-bellapart-en-las-artes-
plasticas-dominicanas [Consulta: 20 de diciembre de 2012]
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actividades que funciona de manera independiente a la galeria. Durante los
noventa se plantearan colaboraciones con otras instituciones internacionales y
del pais'”! y se intentard aglutinar la produccién de dibujo de la regién!”2. Uno
de los objetivos del museo serd promocionar la obra en papel, generando interés
entre el coleccionismo local por un mercado de no tan elevado coste como el de
la obra en lienzo!73. Finalmente, la Fundaciéon Silvano Lora abrié hacia finales
de la década del dos mil un espacio en Zona Colonial, al lado de Casa de
Teatro, dedicado a la obra del polifacético artista. La Fundaciéon pretende
funcionar como centro expositivo y como espacio de investigacion al mismo
tiempo.

Junto a los museos, las galerias protagonizaran la vida artistica del pais
desde los ochenta. La consolidaciéon de la democracia y la apertura econémica
del pais llevarian a la consolidaciéon de un mercado de arte. La creaciéon de
espacios de exposicion y venta ha de verse, por tanto, como un fenémeno, que
se prolonga hasta el momento actual, asociado a la promocién de la cultura
nacional, a la instauracién de la cultura de consumo y a la necesidad existente
en la comunidad artistica dominicana de generar espacios de didlogo con la
sociedad. A ello hay que afiadir como factor preponderante en todo el proceso
la internacionalizacién del arte dominicano, para la que la comunidad artistica
se apoyara en la galeria como via de salida ante la incapacidad del sector
publico de asumir el total control de los mecanismos que llevarian a varios
artistas dominicanos a integrar el sistema de bienales y eventos artisticos

internacional.

171 Es el caso, por ejemplo, del Museo de Arte Moderno o de la Escuela Altos de Chavon.

172E] Museo del Dibujo surge con clara vocacién caribefia. En las muestras organizadas se invita
a participar a creadores de varios paises de la zona, sistema que permitira la adquisicién de un
buen ntimero de obra y la conformacién de una amplia coleccién de obra en papel.

173 En palabras de la directora: “Por ese lado, creo que lo bueno del papel es que siempre el coleccionista
que no tiene muchos medios para comprar una pintura puede comprar un original a un precio muy por
debajo del de la pintura.” Entrevista inédita con Mildred Canahuate. Santo Domingo, mayo de
2010.



Hay, pues, en la conformacion de galerias una mirada hacia afuera que
determinard la evolucién de algunos espacios. Asi, el establecimiento de
conexiones en la region del Caribe, mediante los intercambios con espacios de
otros paises o la representacion de artistas caribefios, y la participacién en ferias
y encuentros, principalmente en Estados Unidos, servirian a muchos artistas de
vias de expansion. La respuesta del coleccionismo local, en cierta medida
temeroso de los vaivenes del mercado, condicioné la evolucién de las galerias
dominicanas y deseoso de encontrar inversiones seguras, acentuaria el interés
por buscar oportunidades fuera del pais74.

Las galerias dominicanas irdn apareciendo y desapareciendo a lo largo
de las dos ultimas décadas del siglo XX; no obstante, pueden rastrearse algunas
experiencias duraderas. La Galeria Lyle O'Reitzel comienza su andadura en
1995 con una apuesta por una pintura nueva, que rompiera con las tradiciones y
con las escuelas que se venian sucediendo en el pais. En palabras del galerista:

“Empecé hace quince anos, cuando tenia alrededor de 25, tengo ahora 46, en el
negocio familiar de mi madre, que se llamaba Atelier Gazcue, donde dentro de ese
negocio se hacian marcos para cuadros, se vendian pinturas, lienzos, pinceles, y dentro
de ese espacio cree una especie de project room para artistas contempordneos no
tradicionales y en una onda no comercial, de ruptura con lo que visualmente se conocia
mds comunmente aqui en Santo Domingo. Arranqué con Garcia Cordero, hice la
primera exposicion de él alld en el espacio. Tuvo tanto éxito, y fue como una especie de
huracin, porque las galerias que presentaban cosas aqui generalmente, como sigue

siendo hoy, cuelgan cuadros, mezclan cosas de diferentes tendencias,...”17>

Pronto la galeria comenzara a participar con frecuencia en ferias de arte

como ARCO y Art Basel. La ndmina de artistas incluidos presentard a un grupo

174 A ello hemos de unir la predileccién, bastante frecuente hasta una fecha cercana, de los
coleccionistas dominicanos por el arte de otras latitudes caribefias y americanas. La apuesta por
creadores jévenes del pais supone un riesgo econémico mucho mayor del que puede implicar la
compra, por ejemplo, de uno de los miembros de la generacién de los ochenta y noventa en
Cubea.

175 Entrevista con Lyle O"Reitzel. Santo Domingo, 5 de junio de 2010. Recogida en los apéndices
de este trabajo.



selecto de creadores caribefios que hablan con comodidad en escenarios
internacionales, entre los que se encuentran Duval-Carrié, Cruz Azaceta o
Bedia, asi como a un ntacleo de artistas dominicanos entre ellos Raquel
Paiewonski o Garcia Cordero.

Lo novedoso de la iniciativa de Lyle vendra derivado de su ruptura con
los lenguajes tradicionales, si bien se achacara a la galeria su apego casi
exclusivo a la pintura y a la escultura, asi como por su voluntad de proyectarse
en el &mbito internacional. Asi, en 2005 la galeria abre un nuevo espacio en
Miami, y comienza a funcionar como un centro con dos cabezas. La celebracion
de exposiciones dominicanas en Miami, y viceversa, de artistas
latinoamericanos y caribefios residentes en Estados Unidos en Santo Domingo,
supondrd la plasmacion definitiva de ese empefio. La galerfa, asimismo,
supondrd el mayor apoyo a una serie de pintores, casi todos educados en
Chavoén, que buscan romper con el referente identitario!”¢

Como sucede en el caso de Lyle, la Galeria District & Co ha servido de
espacio de expresion para artistas jovenes. Pascal Meccariello, Fernando Varela
o Mario Dévalos integran la némina de una galeria que trasciende un poco mas
que en el caso anterior las fronteras de la pintura y que se mantiene mas
proxima al arte dominicano. Ademads de organizar monograficas de los artistas
que representa, District & Co ha realizado en los dltimos afios exposiciones
colectivas de cierto interés. La Galeria de Arte Naderl”7, Mesa Fine Artsl’8, la
Casa Rodrigo de Bastidas, Nouveaul””? o la Galeria de Arte San Ramén'® o la

Galeria Guillo Pérez completardn el panorama de la ciudad.

176 Se trata de la generacion de Hulda Guzman, Gustavo Pefia o Gerard Ellis, que hemos situado
en el bloque III de este trabajo dentro del fenémeno de la “nueva pintura” caribefia.

177 Dirigida por Francisco Nader, combina en su némina a artistas jévenes con nombres
reconocidos de la pintura dominicana.

178 Dirigida por Juan José Mesa, surge en 1993, en pleno movimiento Quinto Centenario,
encaminada a la exposicién y venta de la obra de un grupo de pintores consagrados, entre los
que se encuentra Oviedo, Ada Balcarcel o Candido Bidé. Mesa Fine Arts desarrolla asimismo
una labor editorial a través de la publicacion del boletin Mirada al Arte.

179 Espacio creado por Porfirio Herrera, quien fuera director del Museo de Arte Moderno.



Junto a las galerias, encontraremos un conjunto de espacios que acogen
la creacion artistica y el desarrollo de propuestas expositivas, comisionando
proyectos. Es el caso de Casa de Teatro, uno de los érganos mas activos de la
cultura del pais, surgido a partir de la iniciativa de Freddy Ginebra. Casa de
Teatro, en pleno centro de la Zona Colonial, surge de los empefios de un grupo
de jovenes actores teatrales que inicia un movimiento de resistencia contra la
cultura oficial de los setenta. Lo que arranca como una iniciativa de defensa de
la libertad expresiva y la experimentacion artistica llegara a nuestros dias como
una institucién polifacética, abierta y espontdnea, sin perder nada de la fuerza y
la originalidad que se encuentran en su fundacion. Casa de Teatro apostara por
la presentacién de autores noveles, asi como por la celebracién periddica de

muestras y concursos de pintura, fotografia y escultura.

Desde 1990 funciona en Santo Domingo el Centro Cultural de Espaha. A
través de sus veinte afnos de existencia, el CCE ha desarrollado una amplia labor
expositiva, asociada a la produccién sistematica de catalogos. La difusion de sus
actividades, la estrecha relacion con la comunidad artistica del pafs, la inclusion
de eventos internacionales en su programa y la riqueza de éste lo convierten en
uno de los referentes de la cultura artistica dominicana actual. Con menor
frecuencia y regularidad, Casa de Francia también ha acogido programas

artisticos.

Finalmente, el mapa institucional del arte en Santo Domingo se completa
con algunas iniciativas que parten de los propios artistas y que intentan abrir el
elenco de espacios disponibles para la creacién y la exposicién. Es el caso de
Laboratorio Evolutivo de Arte Contempordneo, galeria/taller creado por Iris Pérez y
Rosalba Hernandez en pleno Parque Coldn, frente a la Catedral. Laboratorio
Evolutivo funcionard como escenario a ocupar por todos aquellos artistas que
deseen utilizarlo para mostrar su produccién o para generar obra. En palabras

de las directoras: “buscibamos que sea un sitio de integracion y de fusion, por eso hay

180 Espacio que arranca en 1962 y que combina el enmarcado de obras de arte con la venta y
exposicién de obras de arte, apostando por un grupo heterogéneo de pintores dominicanos.



muchos artistas que vienen, se retinen y conversan, esto es un espacio abierto. Si tienen,

por ejemplo, que desarrollar alguna actividad, nos solicitan el espacio.” 181

Como sefialdbamos al principio de este apartado, la realidad artistica
dominicana se caracteriza por la vitalidad de varios focos del pais que
complementan el inventario institucional de la capital. Asi, La Romana,
mediante el establecimiento de Chavén; Santiago, Bonao, Puerto Plata o la Vega
seran, en mayor o menor medida, referentes a tener en cuenta. Es preciso
sefialar, sin embargo, la existencia de discontinuidades entre el panorama
artistico de la capital y el de las provincias, algo que algunas instituciones como

el Centro Leén o algunas iniciativas como Chocopop han tratado de paliar’82.

Desde los sesenta Santiago aparece como un escenario artistico ineludible
merced a la labor desarrollada por la familia Le6n Jimenes. La creacién en 2003
del Centro Cultural Eduardo Ledén Jimenes marcard un hito en el arte
dominicano, funcionando desde entonces como el principal museo de arte del
pais junto con el MAM de Santo Domingo [FIG.29]. En sus afios de
funcionamiento, el Centro Le6n ha desarrollado una politica cultural basada en
tres elementos: identidad, creatividad, habitabilidad®. A partir de esta
posicion, su actuacion se ha materializado en la gestacién de un programa de
intervencion minuciosamente disefiado mensualmente, que incluye un

intercambio constante con las comunidades santiagueras mediante actividades

181 Entrevista inédita con Iris Pérez y Rosalba Herndndez. Santo Domingo, junio de 2010.

182 Una de las notas criticas que con mayor frecuencia hemos encontrado en las entrevistas
realizadas fuera de Santo Domingo se debe a la preponderancia de la comunidad artistica
capitalina con respecto al resto del pais, algo que se manifiesta, segiin sefialan las entrevistas, en
la adopcion de un gusto internacionalizado que no se corresponde con lo que se produce en
otras regiones.

183Garrido Castellano, Carlos (2011) “Entrevista con José Fernandez Pequefio” AACA Digital
[Online], 16. ISSN: 1988-5180. http://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=535
[Consulta: 20 de diciembre de 2012]
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educativas, la participacion en la vida cultural de Santo Domingo y de otras

ciudades del pais84, y la realizacion periddica de exposiciones y conferencias.

José Fernandez Pequefio, gerente del Centro, resume bien el vinculo con

Santiago:

“El Centro Leon se concibe como un comunicador y eso es lo que hace: tratar de
mantener una comunicacion pertinente y continua con sus publicos. Hacemos lo que
cualquier comunicador comiin y corriente hace todo el tiempo. Usamos los objetos
culturales y las obras de arte no para exponerlas simplemente y que la gente las vea,
sino mds bien como signos para proponer discursos que parten de necesidades detectadas
en las comunidades y que las invitan a intercambiar, a proponer sentidos de respuesta
que son parte (quizds la parte mds importante) de nuestro trabajo. Ese didlogo es de
doble via: proponemos, escuchamos, aprendemos y vamos construyendo nuestras
respuestas como institucion a partir de ese didlogo. Asi surgen y se desarrollan los

programas expositivos, de investigacion, educativos o de animacion sociocultural.”185

En lo que respecta al &mbito expositivo, los sucesivos Concursos Leén
Jimenes han dado origen a una abundante colecciéon de arte dominicano, que
apuesta por artistas jovenes. El patrimonio de la institucién se completa
mediante un amplio fondo bibliografico y hemerografico que constituye la
principal referencia para el estudio del arte contemporaneo dominicano'®, un
conjunto de edificios industriales, asociados a la fabricacion de la cerveza, el
tabaco y el ron, un espacio dedicado a la botdnica y un amplio elenco de
material arqueolégico y antropolégico que completa la visita a la colecciéon del

Centro. Ademas de la exposiciéon permanente, el Centro Leén ha organizado un

184 A través de un programa llamado, por ejemplo, “El Centro Leén en Moca”, se trasladan
muchas de las iniciativas —conferencias, exposiciones, talleres, visitas—auspiciadas por la
institucién a otros escenarios.

185 Garrido Castellano, Carlos (2011) “Entrevista con José Fernandez Pequefio...Op.cit.”

186Cuando visitamos dicho fondo en 2010, este estaba siendo ampliado para abarcar un rango
maés amplio de artistas y paises.



buen nimero de exposiciones colectivas, que seran comentadas en el apartado

correspondiente.

Uno de los elementos mas significativos del funcionamiento del Centro
Leén es su posicionamiento como institucion caribefia y latinoamericanal®”. A
través de las multiples conferencias que tienen lugar en el Centro, asi como a
partir de la seleccion de los jurados de los Concursos, numerosos especialistas
del arte y la cultura del continente han participado en eventos del Centro!ss,
entrando en contacto con la realidad artistica dominicana. Se genera, entonces,
una dualidad en la mirada de la institucion, que la ubica en distintos niveles. De

nuevo Fernandez Pequeno:

“El caso del Centro Leon es distinto. Podria decirse que el proyecto del Centro
Leon fue para Santiago de los Caballeros como un ir mds alld. Enraizado como
institucion en la tradicion cultural comunitaria de Santiago, el Centro Leon dialoga
como todo el pais y ha desarrollado una fuerte vocacion cariberia; es decir, estd en
Santiago de los Caballeros, pero se proyecta desde ahi para establecer un intercambio
internacional muy intenso. La gran virtud estd en saber hablar con el mundo a través de
propuestas que estan diseriadas desde las comunidades que forman el entorno natural y
primario de la institucion. Es eso lo que te permite hacer propuestas que pueden
interesar en Barcelona, Nueva York o Tokio, pero que son auténticamente dominicanas,

santiagueras.”18°

La realidad cultural de Santiago no acaba con el Centro Ledn.

Instituciones como Casa de Arte!® o La 37 por las Tablas’!, anteriores

187 Algo que pudimos comprobar durante nuestra estancia en el Centro, a través de la direccion
de un coloquio, auspiciado por el Centro, de titulo “Préstamos, modificaciones y negociaciones
de las précticas artisticas contemporédneas”, que tuvo lugar el 1 de julio de 2010.

188 Entre ellos se incluyen, por citar sélo algunos nombres, Gerardo Mosquera, Luis Camnitzer,
Yolanda Wood o Frederico Morais.

189 Garrido Castellano, Carlos (2011) “Entrevista con José Ferndndez Pequeto...Op.cit.

1% Casa de Arte funciona como centro cultural, y combina escritura, teatro, musica y artes
plasticas.



cronolégicamente a la fundacién del Centro Leén, completan el elenco

institucional de la ciudad.

En Bonao, por su parte, se encuentra el Museo Candido Bid6, que
desarrollara una labor de coleccion artistica y que acogerd la Bienal “Paleta de
Niquel” dedicada a la pintura. Entre el 2000 y el 2006 Puerto Plata se convierte
en centro de atencion del arte nacional a partir de la instalacién del Colectivo
Chocopop, dedicado al performance, en La Chocolatera Sdnchez, un espacio
industrial que pertenecia a Trujillo. La instalacion del grupo de artistas
dirigidos por Elia Almonte coincidird con la creacién de la Secretaria de Estado
de Cultura, organismo que decide ceder la nave para la conformacién de un
centro cultural.’®? Las condiciones del edificio una vez perdida su funcién de

taller del performance centraran el debate en torno a su rehabilitacion®3.

V.10-Puerto Rico

Quizd sea en Puerto Rico donde encontremos el mayor desarrollo
institucional de toda la region!'®%. A la abundancia de museos, galerias e
instituciones educativas especializadas en las artes visuales se une la temprana

dedicacion de organismos de cardcter gubernamental, como es el caso del

191 Asociado a las artes escénicas, La 37 surge en 1999 como una iniciativa que trasladaria a
Santiago una labor similar a la de Casa de Teatro en Santo Domingo. Libertad en los programas e

inclusién de todas las disciplinas creativas seran las notas que marquen su funcionamiento.

192 “La Chocolatera pasa a manos de los artistas”, EI Caribe, 7 de julio de 2004. El mismo articulo
compara la magnitud del proyecto para la rehabilitacién de la ciudad con el del Guggenheim en
Bilbao [sic.]

195 Actualmente La Chocolatera se encuentra en estado de ruina, siendo utilizadas algunas
partes del edificio como corral de animales. Agradecemos a Caryana Castillo, integrante de
Chocopop y artista del performance en Reptblica Dominicana, por la informacién visual y oral
al respecto.

194 Una revision pormenorizada en Badia Rivera, Luz Elena (2011) Museos de arte de Puerto Rico:
Musealizando el patrimonio y narrando la identidad. Granada, Trabajo inédito presentado como
Trabajo Fin de Master. Agradecemos a la autora y a la directora del trabajo, Dra. Marfa Luisa
Bellido Gant, la informacién al respecto.



Instituto de Cultura Puertorriquefia, lo cual ha generado histéricamente un

clima de actividad constantel%.

Si bien desde finales del siglo XIX se documentan varias escuelas de
pintural®, no serd hasta entrado el nuevo siglo cuando encontremos un
desarrollo artistico a nivel insular. La actividad artistica de la primera mitad del
siglo XX estard menos organizada si la comparamos con la cubana, y se
encontrara protagonizada por la actividad del Ateneo Puertorriquefio. En un
periodo tradicionalmente considerado de transicién entre la figura de Francisco
Oller y la emergencia de la generaciéon de los cincuenta, el Ateneo funcionaria
como lugar de encuentro y espacio de debate para la intelectualidad

puertorriquefa de la época.

Dicha posicién esta siendo revisada en la actualidad, de modo que la
obra de artistas como Ramoén Frade pueda ser valorada no tinicamente como
antecedente del boom de la gréafica que haria emerger a los Tufifio u Homar,
sino también a partir de sus propuestas. El caso de Frade resulta especialmente
interesante. Considerado durante largo tiempo como un pintor “europeizante”
y cercano a la alta burguesia del momento, su mirada al Caribe y su profundo
conocimiento de la regiéon lo convierten en un interesante precursor de los

intercambios regionales que tendran lugar a finales del siglo XX1%7.

195 Una revisién sobre el panorama museistico en la isla antes de 1980 en De Montebello,
Philippe (1981) “La tradiciéon del museo”, Pldstica, 7, pp.31-39. A partir de los afios ochenta la
escena institucional se vera renovada a partir de la creacién de dos museos (uno fundado en
1984 y otro en el afio 2000) de caracter nacional en San Juan. Una revisién critica, centrada en los
centros dependientes del ICP, en Benitez, Marimar (1987) “Los museos de Puerto Rico, 1.
Nacimiento, agonfa y muerte de los museos del Instituto de Cultura Puertorriquefia” Pldstica,
17, pp.72-75.

Y6Delgado, Osiris (1979) “San Juan en la historia de la pintura puertorriquefia.” Revista del ICP,
85, pp.21-25.

197 Para una revisiéon de la figura de Frade, véanse las publicaciones y catdlogos del Museo
Universitario de Cayey: AA.VV. (2003) Ramon Frade: conservacion, restauracion y proyeccion del

legado. Cayey, Museo Universitario Dr. Pio Lopez Martinez; AA.VV. (2008) Frade arquitecto: la



El panorama institucional puertorriquefio contemporaneo esta
directamente ligado a las transformaciones politicas que sufre la isla a lo largo
del siglo XX. La creacién del Estado Libre Asociado en 19521%, férmula que
seguiria a la Ley Jones, adoptada en 19171, por la que los puertorriquefios
conseguian la ciudadania estadounidense, plantearia un panorama en el que
resultaba necesaria la implementacion de mecanismos que garantizaran la
difusiéon de una cultura nacional como respuesta a la asimilacién politica
norteamericana. Durante el mandato de Luis Mufioz Marin como primer
gobernador de la isla se creard en 1949 la DIVEDCO (Divisién de Educacién de
la Comunidad), que jugard un gran papel en el proyecto educativo del nuevo
gobierno mufiocista?®. La DIVEDCO desarrollard su programa a través del
cine, la musica y el cartel, integrando a artistas como Jack e Irene Delano,

Tufifio u Homar?l. Precisamente, éste altimo, junto a Julio Rosado del Valle,

prdctica de una arquitectura prdctica. Cayey, Museo Universitario Dr. Pio Lopez Martinez; AA.VV.
(2001) Correspondencias. Un didlogo con Ramon Frade. Cayey, Museo Universitario Dr. Pio Lépez
Martinez. El precedente de esa renovacion se encuentra, como en otros casos, en el trabajo de
Osiris Delgado. Véase Delgado, Osiris (1989) Ramén Frade Leon, pintor puertorriquerio (1875-1954).

San Juan, Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe, ICP.

198 La férmula de Estado Libre Asociado implica la pertenencia de Puerto Rico al territorio y la
concesion del pasaporte estadounidense a todos los ciudadanos puertorriquefios. Sin embargo,
también lleva consigo una serie de restricciones, como la del voto a las elecciones
norteamericanas. La relacién con Estados Unidos serd el elemento a partir del cual se definiran
los principales partidos politicos puertorriquefios. Asi, el Partido Popular Democratico (PPD)
opta por el mantenimiento del estatus asociado; el Partido Nuevo Progresista (PNP) defiende la
estadidad, esto es, la necesidad de convertir a Puerto Rico en un estado norteamericano mas;
finalmente, el Partido Independentista Puertorriquefio (PIP) aboga por la supresion de los lazos
politicos con Estados Unidos.

199 La Ley Jones establecia también un primer régimen juridico caracterizado por el amplio
margen de maniobra que conservaba el gobierno de Washington sobre la dinamica
puertorriquefia.

20La Fundacién Luis Mufoz Marin ha inventariado y publicado la mayor parte del
pensamiento del literato y estadista. Remitimos a las publicaciones de dicho centro para una
mayor informacién al respecto.

201 Sobre la relaciéon entre la producciéon artistica de la DIVEDCO y el proyecto desarrollista
puertorriquefio, véase Martinez San Miguel, Yolanda (1996) “Puerto Rico mio: mitificacién y
crisis del proyecto desarrollista en las fotografias de Jack Delano” Postdata, 12, pp. 42-51.



José Antonio Torres Martin6 y Félix Rodriguez Béez, inaugurarian en 1950 el
Centro de Arte Puertorriquefio (CAP), una agrupaciéon encaminada a la

promocién de un arte nacional que detendria su actividad en 1953.

En los cincuenta surge también el que sera hasta el momento el principal
agente cultural en las politicas insulares. El Instituto de Cultura Puertorriquefia
(ICP) fue creado en 1955 de la mano de Ricardo Alegria22 [FIG. 30]. Se trataba
de un organismo dependiente del gobierno insular encargado de regular la
accion cultural. Ademads de contar con un buen ntiimero de museos a su cargo,
el ICP seria el responsable del funcionamiento de la Bienal de Grabado.
Igualmente, en 1957 dard origen la actividad del Taller de Artes Gréficas,

dirigido en primer lugar por Homar?2%,

El momento estaria protagonizado por un agudo debate centrado en
torno a la definicién de la cultura nacional y a la demarcacién de ésta con

respecto al elemento extranjero?%4. Lo que tradicionalmente se vio como una

202 La figura de Alegria serfa vital en el inicio de la andadura cultural del Estado Libre Asociado.
Interesado en la arqueologia y en el patrimonio, fue el impulsor de la conservacién y
restauracion del Viejo San Juan y de la zona histérica de Ponce, asi como del descubrimiento de
numerosos conjuntos arqueoldgicos tainos. Alegria es autor de una pluralidad de libros, entre
los que destacan La poblacion aborigen antillana y su relacion con otras dreas de América. Rio Piedras,
Universidad de Puerto Rico, 1948; La fiesta de Santiago Apdstol en Loiza Aldea. Rio Piedras,
Universidad de Puerto Rico, 1974; o la ediciéon de una colecciéon de textos bajo el nombre de
Documentos histéricos de Puerto Rico. San Juan, Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el
Caribe, varias fechas. Ademas del ICP, del que fue primer director, Alegria crearia el Centro de
Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe o el Museo de la Universidad.

203Teresa Tio es autora de varios trabajos que analizan el movimiento grafico puertorriquefio en
detalle. Véase Ti6, Teresa (2003) El cartel en Puerto Rico. México: Pearson Educaciéon; Ti6,
Teresa (1996) El portafolios en la grdfica puertorriquesia. San Juan, ICP.

204 Ese debate se prolonga en algunos aspectos en la critica insular hasta un momento bastante
tardio. En 1992, Osiris Delgado afirmaba: “Quiérase que no, los artistas estdn inmersos en esta
problemitica existencial del terrufio, estin adaptados a la vida isleiia e incentivados por un peculiar
comportamiento colectivo de actividad emocional, técnica y especulativa.” Recogido en Rios Rigau,
Adlin (ed.) (1992) Las artes visuales puertorriquefias a finales del siglo XX. San Juan, ICP, p. 86. Los
posicionamientos que los propios artistas adoptarian en la época, sin embargo, buscarian
decididamente la huida de dicho debate.



pugna entre “resistencia vs vanguardia”?%, implic6 la creacién de un corpus
cultural cerrado, en el que quedaron fuera todas aquellas propuestas que no
cabian en el ideal atdvico de identidad que se buscaba construir entonces.20¢

Ricardo Alegria lo expresa asi en relacién a la actividad del ICP:

“No han faltado problemas, ni la incomprension de unos pocos. EI complejo de
inferioridad que el coloniaje y otros factores han producido en nosotros aiin no han
desaparecido del todo en muchos de nuestros compatriotas, pero no constituye ya una
barrera en el desarrollo de nuestra personalidad colectiva la inmensa mayoria de nuestro
pueblo siente el orqullo de su nacionalidad, y ello puede apreciarse ficilmente en

innumerables manifestaciones de la vida diaria.?07

La posicion que se evidencia en el texto de Alegria tiene que ver con una
defensa frente al elemento extranjero, “colonizador”, en un momento decisivo
para la historia puertorriquefia; no en vano, el Instituto surge de la mano de la
creacion del Estado Libre Asociado. Se trataba, entonces, de fundamentar las
politicas culturales del nuevo gobierno en la busqueda de “nuestra cultura
nacional”?%, un elemento que pudiera diferenciarse de forma clara de la cultura

estadounidense a la que Puerto Rico iba a estar vinculada desde entonces.

205 E] concepto de resistencia se haria popular de la mano de la critica de Marta Traba. Una
revisiéon de dicho debate se ofrece en el bloque introductorio. Véase al respecto Traba, Marta
(1971) Propuesta polémica sobre arte puertorriquerio. Rio Piedras, Libreria Internacional.

206 Lopez, Teresa (2000) “Una remirada al arte puertorriquefio de las décadas de los sesenta a los
ochenta.” Orificio, 4. Disponible online en http://www.el-status.com/knowledge.html

[Consulta: 20 de diciembre de 2012]. Lopez reivindica la supresiéon de dicho antagonismo,
teniendo en cuenta la existencia, en ese momento temprano de los cuarenta y cincuenta, de un
nutrido grupo de artistas que no se refugié en el costumbrismo y el realismo, sino que aposto
por la renovacién formal y creé un primer movimiento vanguardista. Lopez cita, entre otros, a
Narciso Dobal, Félix Bonilla Norat, José Oliver, Santos René Irizarry, Carlos Osorio, Rafael
Arroyo Gely, Luisina Ordénez, Rafael Ferrer o Luisa Géigel. Asimismo, remarca la importancia
de los artistas exiliados de la Guerra Civil Espafiola y de las Guerras Mundiales.

207Alegria, Ricardo (1978) “Puerto Rico y su cultura nacional” Revista del Instituto de Cultura
Puertorriqueria, 78, p.11.

208 Alegria, Ricardo (1978) El Instituto de Cultura Puertorriqueiia 1955-1973: 18 afios contribuyendo a
fortalecer nuestra conciencia nacional. San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquena. Reproducido
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Ricardo Alegria fundaria en 1951 una de las instituciones museisticas
mas antiguas del pais es el de Museo de Antropologia, Historia y Arte de la
Universidad de Puerto Rico?®. Pese a la amplitud temaética abarcada, el Museo
de la Universidad fue desde su creaciéon un recurso frecuente en la carrera de
artistas jovenes formados en el ambiente de la UPR. Ubicado dentro del recinto
de Rio Piedras?!9, en un edificio de Henry Klumb?!1, el Museo de la Universidad
dispone de una coleccién compuesta de objetos arqueoldgicos, artisticos, y
documentales en la que sobresale EI Velorio de Francisco Oller, una de las obras
clave del arte puertorriquefio?!2. Ademads de por su efervescente actividad?'3, el
museo contiene el mas completo archivo sobre arte puertorriquefio existente en
la isla, compuesto a partir de una recopilacion exhaustiva de catdlogos de
exposiciones y de material informativo que cubren un periodo de més de

cincuenta afios.

Esa misma década se inaugurara el Museo de Arte de Ponce. Surgido a
partir de la colecciéon de Luis A. Ferré, futuro gobernador de la isla, el Museo de

Ponce abre sus puertas en 1959. Desde su fundacién, la coleccién se orientara a

en: http://www.icp.gobierno.pr/quiene-somos/ historia/45-historia-history [Consulta: 20 de
diciembre de 2012]

209 Una revision de la actividad del museo en Belavall del Toro, Francisco (1979) “Museos de
Puerto Rico: El Museo de la Universidad”, Pldstica, 4, pp.2-4.

210 El campus universitario de Rio Piedras constituye uno de los conjuntos arquitecténicos de
mayor interés de la isla. Una visién exhaustiva en Moreno, Maria Luisa (2000) La arquitectura de
la Universidad de Puerto Rico, Recinto de Rio Piedras. San Juan, Universidad. Una perspectiva
comparada en Lépez, Adolfo R. (2001) Los grandes monumentos historicos: Tesoros de la historia y de
la cultura puertorriqueria. San Juan, Editorial Cordillera.

211 Las obras que dotaron de un tren urbano a Puerto Rico en 2004 inundaron un ala del Museo,
obligando a éste a clausurar el espacio donde se mostraba la coleccién permanente. En la
actualidad dnicamente el patio, el archivo, las oficinas y la sala donde se expone EI Velorio se
encuentran operativas.

212 Las curadurias del Museo de la Universidad incluyen con frecuencia El Velorio, de tal modo
que el lienzo de Oller dialoga en el espacio expositivo con multiples propuestas.

213 La lista de exposiciones comisionadas por el Museo de la Universidad, que supera las dos
centenas, desde su fundacién ocupa un espacio amplio del vasto archivo de que dispone el
centro.


http://www.icp.gobierno.pr/quiene-somos/historia/45-historia-history

conseguir una de las mejores colecciones de arte europeo presentes en el
continente americano?!4. En las tltimas dos décadas, el museo ha incluido en su
programa de actividades y en su coleccion a artistas jovenes de la isla. En su
funcionamiento, el Museo de Ponce es el mas cercano a instituciones
“europeas”: consta de una coleccién solida y diversificada, de expertos en
conservacion, museologia y coleccionismo?!®, tiene un amplio programa
educativo y establece con frecuencia lazos de unién con otros museos europeos

y norteamericanos para desarrollar exposiciones colectivas.

Durante los sesenta surgiran dos iniciativas que jugardn un gran papel en
la ampliaciéon de los discursos en el arte puertorriqueno. La Escuela de Artes
Plasticas surge en 1966 ligada a los talleres del ICP como institucion educativa
de nivel universitario. Junto con la UPR, la EAP integrard a artistas que ejercen
docencia al tiempo que desarrollan su obra, y serd la encargada de la formacion
de las sucesivas generaciones que se suceden desde los 60. Por su parte, la Liga
de Estudiantes de Arte, creada en 1968, apostara por la renovacion formal,
impulsando el desarrollo de la abstraccion?!®. La Liga sera fundamental en el
apartado critico mediante la publicacion de la revista Plistica; asimismo, llevara
a cabo una labor educativa dedicada a ptublicos amplios, no necesariamente

relacionados con el arte?1”.

214 Una vision de la colecciéon en AA.VV. (2008) Masterpieces of European painting from Museo de
Arte de Ponce. Ponce, Museo de Arte de Ponce.

215 E] Museo de Ponce serd pionero en el desarrollo de un centro de conservacién patrimonial en
la isla.

216 A partir de los setenta se establece un debate en torno a la abstraccién y la identidad
nacional. La cuestién radicaba en decidir si el arte abstracto podia ser puertorriquefio, o bien
suponia una herencia estadounidense, opuesta a la tradiciéon de la grafica, ligada a la expresion
del ser puertorriquefio. Una revisién pormenorizada en Rivera, Nelson (2009) “La abstraccion y
las estéticas nacionales: El conflicto entre el arte puertorriquefio y el arte estadounidense.” Y
“Puerto Rico: Arte abstracto e identidad nacional”, en Rivera, Nelson. Con urgencia. Escritos
sobre arte puertorriqueiio contempordneo. Rio Piedras, Editorial de la Universidad, pp.19-29 y 31-
43.

217 Véase Garcia Segovia, J.M. (1980) “Breve historia de la Liga de Estudiantes de Arte de San
Juan” Pldstica, 25, pp.10-13.



Durante los setenta aparecen en San Juan tres galerias claves para el
impulso de la renovacién artistica y la experimentaciéon formal en la isla. El
espacio popularmente conocido como Casa Aboy, formalmente Galeria
Fotografica PL 900, se convertiria tras su fundacién en 1976 en el primer centro
expositivo para la fotografia puertorriquena?!8. Casa Aboy pronto se convertiria
en un lugar de reunién en el barrio de Miramar, donde un grupo de fotégrafos
interesados en desarrollar lenguajes que trascendieran la fotografia documental
pudieron mostrar su obra con frecuencia?!?. A partir de los ochenta, Casa Aboy
integra a varias asociaciones culturales, pasando a funcionar como un centro
cultural en Miramar. Tras un paréntesis de diez afios, en el que la ubicacién de
la galeria cierra para ser reformadas, Casa Aboy recupera su actividad en 1995,

tras ser llevado a cabo un ambicioso programa de restauracion?20.

La segunda iniciativa de la década tendra que ver con la creacién de la
Galeria Botello 1975. Instalada en 1979 en Plaza las Américas, Botello llevara a
cabo un programa de exposiciones colectivas e individuales, al tiempo que
organizaré festivales de las artes??l. Finalmente, en 1977 se inicia la andadura de
la Galeria Manos, un espacio dedicado a la escultura y a la cerdmica originado
por Maribel Toro y Jaime Sudrez??2. Manos servira de escenario de multiples

propuestas que utilizaron la cerdmica para generar propuestas ligadas a lo

218 Un recuento reciente sobre la fotografia en Puerto Rico en el catdlogo de la Muestra nacional
puertorriquefia de 2011, dedicada a la fotografia: AA.VV. (2011) Arte en el medio: 35 afios de
fotografia artistica en Puerto Rico. San Juan, ICP.

219 Entre los artistas que integrarian en un momento u otro el circulo de Casa Aboy podemos
mencionar a John Betancourt, Héctor Méndez Caratini, Nydia Cabrera o Pablo Cambbé.

220Para mas informacién véase http:/ /www.casaaboy.org/mision_historia.htm [Consulta: 20 de
diciembre de 2012]

221 Bellido, Marfa Luisa (2003) “Arte contemporaneo entre dos banderas: museos y espacios de
exhibicién en San Juan de Puerto Rico” en Museologia critica y arte contempordneo. Universidad de
Zaragoza, 2003, pp. 375-388. Véase también la reflexion de la autora acerca del funcionamiento
institucional de los museos latinoamericanos. Bellido, Maria Luisa (2007) Aprendiendo de
Latinoamérica: el museo como protagonista. Gijon, Trea.

22 Sobre Manos, véase Benitez, Marimar (1979) “Manos viaja a Estados Unidos” Pldstica, 1,
pp-17-20.
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contemporaneo??3. El grupo de artistas vinculados a Manos??, participaré en la
creacion en 1980 de Casa Candina, una iniciativa de galeria, espacio educativo y
taller que contintia su actividad hasta nuestros dias. El panorama de galerias
estard protagonizado desde entonces por una actividad constante pese a la
apertura y cierre de espacios. Junto con Botello, la galerfa Luigi Marozzini sera
una de las mas vitales durante los noventa. Durante el 2000 la escena se hace
mas compleja, con varios espacios autogestionados que generan programas de

exposiciones anuales.

La década de los ochenta estara protagonizada por la fundacién en 1984
del Museo de Arte Contempordaneo de Puerto Rico (MAC)?%5 [FIG.31]. La
creacion del MAC coincide con un momento de efervescencia artistica y de
cambio en los paradigmas estéticos; prueba de ello serd la celebracién, en el
mismo afio en que se origina el museo, del Primer Congreso de Artistas
Abstractos en Puerto Rico. Marianne Ramirez vincula ambas busquedas, la
estética y la gestora, al sefialar como el principal objetivo del museo seria el
crear un espacio donde los artistas pudieran trascender las propuestas mas
oficiales y abordar a publicos mas amplios; Ramirez conecta igualmente el
nacimiento del MAC con un momento de efervescencia artistica, en el que el
nimero de creadores aumentd enormemente debido a la labor de las

instituciones educativas insulares:

223 Artistas como Bernardo Hogan, Toni Hambleton, Sylvia Blanco o Susana Espinosa formaran
parte del movimiento creado por Manos.

224 Ambos conjuntos tendrian un papel destacado en la promocioén del arte en espacios ptblicos.
Suérez, por ejemplo, es autor, entre otras muchas obras, del tétem construido con ocasion del
Quinto Centenario que preside la plaza situada frente al Cuartel de Ballaja en el Viejo San Juan.
Una vision sobre la relacién entre arquitectura y ceramica de interés, si bien perteneciente a un
periodo temprano, en Bothwell del Toro, Francisco (1979) “De murales y muros: la ceramica y la
arquitectura” Pldstica, 1, pp.7-9.

2% Una revision critica actualizada del origen y funcionamiento del MAC y del MAPR en
Bellido, Maria Luisa (2003) “Arte contempordneo entre dos banderas: museos y espacios de
exhibicién en San Juan de Puerto Rico” en Museologia critica y arte contempordneo. Universidad de
Zaragoza, 2003, pp. 375-388.



“El Museo de Arte Contemporineo de Puerto Rico surge, pues, en un momento
“de auge productivo, cuando nunca antes hubo tantos artistas...” Surge también como
resultado de un momento de inestabilidad en lo que a la institucionalizacion del arte en
Puerto Rico se refiere, si tomamos en cuenta las circunstancias economicas y politicas
que afectaron la labor de los organismos de promocion cultural para la década del
setenta y la dificil escena del arte en lo que a la insuficiencia de espacios de exhibicion y
de critica profesional se refiere”?26

El funcionamiento del MAC vendra determinado por el hecho de tratarse
de un museo originado por los propios artistas. En efecto, serd una iniciativa
colectiva, impulsada a través de sucesivas reuniones, la que llevara a la creacion
del museo??’. De hecho, la colaboracién de los artistas serd fundamental en el
momento inmediatamente posterior a la fundaciéon del MAC. Muchos de los
principales nombres de la escena artistica del momento donardn su obra a lo
largo de la década, contribuyendo a conformar una coleccién permanente que
se fija el limite temporal para la coleccion en 1945.2286 El MAC conocera dos
sedes: entre 1988 y 2002 se ubicard en la Universidad de Sagrado Corazoén;
entonces pasa a ocupar el Edificio Labra, una antigua escuela publica.

Ademas de disponer del impulso de los propios artistas como fuerza
originadora, el MAC caracterizard su actividad, sobre todo en el momento

reciente??, por tres premisas: la apertura al &mbito internacional, la apuesta por

226 Ramirez, Marianne. (2010) “El Museo de Arte Contemporaneo de Puerto Rico: un museo
coyuntural”, en Ramirez, Marianne (Coord.) Careos/Relevos. 25 aiios del Museo de Arte
Contempordneo de Puerto Rico. San Juan, MAC, p.27.

227 La primera de esas reuniones tendria lugar en la sede de la Liga de Estudiantes de Arte el 24
de abril de 1984.

28 La renovaciéon de la coleccién y el objetivo de seguir funcionando como museo de arte
“contemporaneo” llevara a definir a lo largo de la historia de la institucion un interés por
equilibrar la atencién a las dltimas propuestas del arte de la isla y a las sucesivas etapas
histéricas que recogia la coleccién del centro. Significativamente, el limite temporal de la
coleccion ird avanzando para acercarse al presente.

229 El MAC ha tenido tinicamente dos direcciones hasta el momento presente. entre 1988 y 2008
la direccién estard a cargo de la Dra. Maria Emilia Somoza; a partir de esa fecha, Marianne
Ramirez Aponte serd la nueva directora. El cambio estard protagonizado por un momento de
critica a la dindmica esclerdtica del museo, a la necesidad de una renovacién, y a la voluntad



la educacion y el proceso artistico, y la inclusién de programas de pensamiento
critico y de andlisis teérico en la agenda institucional?®. Respecto al primer
elemento, desde los inicios de la andadura del museo se observa un interés por
incluir exposiciones de artistas de otros paises, asi como de establecer un
dialogo regional y continental, que vinculara activamente a los artistas
puertorriquefios con las propuestas que en ese momento se producian en
América y Europa. Exposiciones de arte chileno, mexicano, japonés,
centroamericano, venezolano o espafol testimonian ese interés231.

Por su parte, el aspecto educativo se ira desarrollando de manera
paralela a la propia evolucién del museo y al desplazamiento de su coleccién.
Una vez que esta se establece en el Edificio Labra, la conexién con el barrio de
Santurce se refuerza, al tiempo que se articula un complejo programa
educativo. Las iniciativas de Taller Vivo, por ejemplo, resumen ese interés. Se
trata de proyectos que suman la creacién y la difusién, en los que un artista es
invitado a producir in situ una exposiciéon al tiempo que invita al publico
visitante a participar en la creacién de las piezas. El resultado se materializara
en murales, instalaciones, cortometrajes,..., que pasaran a formar parte de la
coleccion del centro y que tendrén en todos los casos un caracter de obra de arte
publica. Finalmente, una tercera dimensiéon vendra dada por la realizacién de
simposios, conferencias o congresos que acercardn al museo a curadores,
criticos y académicos especialistas en arte contemporaneo.

El panorama de museos en San Juan se completara en el afio 2000 con el
Museo de Arte de Puerto Rico (MAPR) [FIG.32]. Creado como iniciativa

estatal?32, el MAPR se ubicara cerca del Edificio Labra, en esta ocasién en un

de generar una apertura que incluyera a un namero mayor de artistas. Véase al respecto la
entrevista con Liliana Ramos.

230 Una revision sobre el funcionamiento del museo en AA.VV. (2005) “El MAC en la cartografia
de nuestro tiempo” Art Premium, 1, pp. 36-40.

21 Para un recuento completo de estas iniciativas, véase Ramirez, Marianne (2010)
Careos/Relevos...Op.cit.; asi como la web de la institucién.

232 Resulta complicado establecer una distincion dréstica entre publico y privado en lo que se
refiere a los museos puertorriquefios. La relacion entre el MAC y el MAPR asi lo demuestra. El



edificio creado expresamente para ello®3. Otra diferencia entre ambas
instituciones vendra en la atencién exclusiva al arte puertorriquefio por parte
del MAPR, algo que determina el contenido de la colecciéon permanente?34.
Maria Luisa Bellido explica las diferencias entre ambas instituciones:

“En primer lugar, debemos indicar que no estamos ante una institucion dedicada
exclusivamente a las manifestaciones contempordneas, sino que intenta presentar una
vision global del arte puertorriquerio desde la época colonial hasta la actualidad; en
segundo lugar se trata de un proyecto muy ambicioso que no surgio, exclusivamente,
del interés de las clases intelectuales y artisticas de la isla, sino que contd, desde un
primer momento, con el respaldo institucional y gubernamental. Por iultimo, se
evidencia que el diserio museogrifico estd supeditado al edificio y los servicios que éste
puede ofrecer a la comunidad, evidentemente de un valor considerable, pero que adolece
de una coleccion permanente significativa y suficientemente amplia; no olvidemos que

un museo es, por encima de todo, un contenido y no un contenedor.”?3>

En esta encontramos un gran ndmero de obras creadas entre 1990 y 2010;
precisamente, la apuesta por el arte reciente y la constante renovacién de la
coleccion mediante adquisiciones y préstamos serd otra constante en la
actividad del MAPR. El aspecto educativo y difusor jugard asimismo un papel
importante; prueba de ello es el programa PROA, una base de datos de artistas

puertorriquefios que incluye informacién sobre las obras de la coleccion, pero

primero constitufa una iniciativa privada, pues fue un grupo de artistas los que impulsaron su
creacion, si bien pronto el museo pasaria a ser una fundacién cultural dependiente del gobierno
insular. En el caso del MAPR, si bien su origen es publico, la coleccién permanente estara
formada a partir de préstamos de coleccionistas privados, galerias,...Algo similar ocurre con el
Museo de Arte de Ponce, una de las instituciones ligadas al arte mds antiguas de la isla, que fue
creado a partir de la coleccién de Luis A. Ferré en 1959. Pese a ser una institucién privada, el
Museo constituye uno de los pocos centros que cumple con los requisitos del ICOM.

233 La monumentalidad del edificio y la suntuosidad del mérmol contrastan con la simpleza del
ladrillo que domina el Edificio Labra.

234 Una revision sobre la actividad del MAPR en AA.VV. (2006) “MAPR construye su legado”,
Art Premium, 2, pp.38-40.

235 Bellido, Marfa Luisa (2003) “ Arte contemporaneo entre dos banderas...Op.cit., p.380.



también sobre un alto porcentaje de los creadores boricuas, residentes o no en la
isla236.

En el ambito educativo, a la labor de la Escuela de Artes Plésticas se une
la de la Universidad de Puerto Rico, donde encontramos programas de
enseflanza artistica en varios de sus recintos?37, asi como la de la Universidad
del Sagrado Corazén, también en San Juan, que histéricamente desempené un
rol activo en el ambito artistico —recuérdese que ésta seria la primera ubicaciéon
del MAC.

Precisamente, la dispersion de las unidades académicas de la UPR refleja
la que serd una caracteristica central del panorama institucional puertorriquefio
en lo que a las artes se refiere. Si bien la escena aparece capitaneada por San
Juan y Ponce, encontramos en la isla otras muchas localidades con museos y
galerias activos. Asi, por ejemplo, en Cayey se encuentra el museo Universitario
Dr. Pio Lépez Martinez, ligado a la figura de Frade, asi como el Archivo
Antonio Martorell?®; en Caguas encontramos un museo con una coleccién
propia y con un programa expositivo y educativo de enorme interés; en el
Turabo, ligado a la universidad de dicha localidad, existe otro museo.
Ubicaciones como Mayagiiez o Utuado constituyen, en fin, otros centros de
interés.

No hemos de olvidar, por tltimo, que nos encontramos ante lo que

algunos han denominado “isla entre dos islas”?%®. En efecto, desde una fecha

26 El programa PROA puede utilizarse gratuitamente en la siguiente direcciéon web:
http:/ /mapr.org/Para-el-Artista.aspx [Consulta: 20 de diciembre de 2012]

237 La UPR posee recintos en diez localidades de la isla: Aguadilla, Arecibo, Utuado, Mayagtiez,
Ponce, Cayey, Humacao, Rio Piedras, Carolina y Bayamon.

238 Martorell figura, por otro lado, como uno de los artistas de la regién que con mas fuerza ha
buscado la redefinicién continua de su préactica, considerada mds una “celebracién” activa que
una “profesion”. Véase al respecto Martorell, Antonio (1993) “Razones y sinrazones de por qué
hago lo que hago” Atldntica, 5, pp.27-33.

29 Barradas, Efrain (1985) “Isla entre dos islas: Nota sobre la estructura narrativa de Down These
Mean Streets.” Revista del ICP, N°88, 1985, pp.47-51. En su ensayo sobre la literatura de Piro
Thomas, Barradas sitda a este como el origen de una literatura nuyorrican que se cuestiona su
posicién. Encuentra una construccién espacial en el relato autobiografico de Thomas, en la que
la madre equivale a un Puerto Rico idealizado y el padre a la lucha por la supervivencia en


http://mapr.org/Para-el-Artista.aspx

temprana encontraremos instituciones culturales norteamericanas que
prestardn atencion a artistas puertorriqueios tanto de la didspora como de la
isla. El Taller Alma Boricua?4, el espacio Exit Art?*! o el Museo del Barrio?*2
pueden servir de ejemplo de una relacién duradera que no siempre encontraria

la visibilidad adecuada en Puerto Rico.

V.11-Cuba

El funcionamiento institucional cubano en lo referente a las artes vendra
determinado por la especificidad de las relaciones entre poder politico y
politicas culturales. Desde que a comienzos de la Revolucién uno y otras ataran
sus caminos?¥3, la principal institucion del Estado revolucionario sera el propio
Estado. Ello implica la subordinaciéon de todos los niveles institucionales a un

organismo tnico, que en 1976 toma la forma del Ministerio de Cultura.

El MINCULT tenia entre sus finalidades la sustitucion de los

presupuestos culturales de los setenta, marcadas por una férrea adhesion al

Long Island. Fuera del andlisis sobre la experiencia nuyorrican en la obra de Thomas, lo
interesante de la visién de Barradas tiene que ver con su capacidad para aludir a las
interacciones entre los procesos culturales que tienen lugar en la isla y en el espacio

neoyorquino.

240 Sobre Alma Boricua, véase AA.VV. (1990) Taller Alma Boricua. Reflecting on Twenty Years of the
Puerto Rican Workshop, 1969-1989. Nueva York. El Museo del Barrio.

241 Exit Art es una galerfa alternativa originada por el artista nuyorrican Papo Colo y de Jeanette
Ingberman ligado a la escena neoyorquina y al arte internacional que surge en Manhattan en
1982. Su nombre estard asociado a muchos de los nombres més destacados de los ochenta y

noventa.

22E] Museo es el primer y principal museo dedicado al arte latinoamericano existente en
Estados Unidos, creado en 1969 por Ralph Montafiez Ortiz. Si bien en sus origenes se vincula a
las premisas del Movimiento Nuyorican, en la actualidad se especializa en el arte de todo el
continente, a partir de un ambicioso programa educativo y expositivo que ha abarcado algunas
de las principales iniciativas colectivas de arte caribefio. El Museo constituye, ademads, uno de
los principales centros de investigacion para el estudio de las comunidades caribefias residentes
en Estados Unidos.

243 Véase el capitulo siguiente, en especial el apartado sobre PM y Palabras a los intelectuales.



sectarismo comunista, por las delaciones culturales, la falta de libertad de
expresion y por la “funcionarizacién” de la produccién creativa?*4, por un
panorama mads abierto en el que fuera posible una mayor critica intelectual
ligada a la vida publica. Como se verd en el capitulo dedicado al panorama
expositivo cubano, numerosos autores han reconocido la creacién del
Ministerio como el inicio de un proceso de cambio?¥>, que llevaria a la creacién
de un espacio auténomo que utiliza las instituciones culturales estatales, pero
que, al mismo tiempo, goza de la suficiente libertad para hacer critica de sus

premisas?4.

El juego entre arte e institucién se presentard, pues, bajo unas premisas
que aparecen influidas por la complejidad de la politica cultural cubana
posterior a 1959, y que Desiderio Navarro, en su ensayo sobre la posicion de la
intelectualidad cubana en el marco revolucionario, ha cifrado en las siguientes

caracteristicas:

“[...] Una orientacion, nunca antes vista, hacia lo no institucional y lo anti-

institucional. [...]

-Irrupcion imprevista y apropiacion efimera, “deconstructiva”, de espacios
culturales institucionales (repentinos performances programados en medio de

vernissages o conferencias ajenas);

-Creacion de espacios culturales no institucionales (exhibiciones de obras

plasticas y representaciones teatrales en casas particulaes, un periodico cultural

2441968 y la no repulsa de la ocupacion soviética de Checoslovaquia por Castro suele fijarse
como el inicio de dicho periodo.

5] a cuestion del cambio o la continuidad viene reforzada por la especificidad sefialada por
Rafael Rojas de que, en el caso cubano, el fundador de la Revolucién y su impulsor es, tras
cuarenta afios, el director de la misma. Véase Rojas, Rafael (1997) “Entre la revolucién y la
reforma”, Encuentro de la Cultura cubana, 4-5, pp.122-136. Una visién amplia e interesante al
respecto en Pérez, Louis (2006) Cuba between reform and revolution. Nueva York, Oxford
University Press.

246 Una vision exhaustiva de dicho cambio en Martin Sevilla, Ana Belén (2008) Sociedad civil y
arte en Cuba: Cuento y artes pldsticas en el cambio de siglo (1980-2000) Madrid, Verbum.



samizdat), algunos de los cuales tenderian a devenir una especie de instituciones no

institucionales (galerias en casas o en un céntrico parque);

-Irrupcion y apropiacion mds o menos efimera de espacios piiblicos (graffitti,
murales y performances en las calles de la ciudad, un juego de base-ball por artistas y

criticos en un estadio de base-ball).”247

Las claves que ofrece Navarro resultan oportunas para caracterizar el
panorama artistico, pues aciertan a distinguir entre la forma, esto es, el
esqueleto institucional derivado de las politicas culturales estatales; y los usos,
esto es, los juegos de apropiacién, usurpacion, modificacion o creaciéon que se
sirven de la anterior. Teniendo presente lo anterior, servira trazar, a partir del
Ministerio de Cultura, el &arbol institucional cubano. Del MINCULT se
desgranan varios centros reguladores de cada una de las disciplinas creativas: el
Instituto de Arte e Industria Cinematogréfica (ICAIC), el mas antiguo, data de
1959; el Instituto de la Miusica; el Consejo de las Artes Escénicas; el Consejo
Nacional de Patrimonio Cultural; y el Consejo Nacional de las Artes Plasticas,
creado en 1989. Dentro de éste encontraremos tres instituciones que dedican su
funcionamiento a las artes visuales: el Centro de arte Wifredo Lam [FIG.35], el

Centro de Desarrollo de las Artes Visuales, y la Fototeca de Cuba.

El Centro Wifredo Lam surge en 1983, en el marco de la efervescencia
artistica de principios de los ochenta, con el objetivo de desarrollar una bienal
que conectara el arte cubano con la escena artistica del Tercer Mundo. Junto con
la celebracion de la Bienal8 [FIG.33], el Centro funciona como espacio
expositivo en el corazén de la Habana Vieja, al tiempo que acoge un potente

centro de investigacion especializado en arte latinoamericano, africano y

247 Navarro, Desiderio (2001) “In Media Res Publicas. Sobre los intelectuales y la critica social en
la esfera publica cubana”, en Hernandez y Rojas (Comps.) (2002) Ensayo cubano del siglo XX.
Meéxico, Fondo de Cultura Econémica, p.695.

28 La Bienal no sera la tinica exposicién periédica asociada al Consejo Nacional de Artes
Plasticas. Los Salones de Arte Cubano organizados por el CDAYV, los salones de fotografia
auspiciados por la Fototeca de Cuba, o la Feria internacional sobre las artesanfas (FIART)
completan el programa cultural de la institucién.



caribefio. Por su parte, el Centro de Desarrollo se ocupara de la promocién y la
difusion de las artes emergentes en la isla, asi como del establecimiento de
conexiones entre las escenas artisticas provinciales. A tal fin lleva a cabo los
Salones de Arte Cubano, exposiciones con premiacion existentes en todas las
provincias que sirven de plataforma para el salén anual. La Fototeca, por su
parte, se crea en el afio 1986, y desde entonces ejerce como centro museistico,
archivo y espacio expositivo dedicado a la fotografia cubana. A ello hemos de
afiadir la actividad del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), situado en
Centro Habana, herencia del periodo republicano que integrara la producciéon
revolucionaria con la coleccién anterior; o la de Galeria Habana, un espacio
creado durante los sesenta que a finales del siglo XX presentarad con frecuencia

muestras de nuevas generaciones de artistas.

Precisamente, la aparicion de galerias y de espacios de exposicion
alternativos constituird una de las mayores transformaciones en la década de
los noventa. Coincidiendo con la irrupcién del mercado del arte en Cuba,
comienzan a desarrollarse iniciativas de galeria que, de manera mas o menos
oficial, amplian el nimero de lugares donde los artistas pueden presentar su
trabajo. Dada la estrecha implicacion de los creadores en la configuracién de
estos espacios, el mapa de centros alternativos se analizard en el capitulo

siguiente, correspondiente al panorama expositivo.

Al margen de los centros anteriores, Casa de las Américas aparece como
uno de los ntcleos culturales mas sélidos en el ambiente habanero. Fundada en
1959, Casa de las Américas se convertird en un centro intelectual de primer
orden, implicado en la investigaciéon y la difusiéon de las artes y la cultura
[FIG.34]. En el aspecto artistico, sera responsable de un buen ndmero de
exposiciones y estudios sobre arte cubano y caribefio. Precisamente, la conexién
con el Caribe sera una de las maximas del centro desde su creacién, maxima

que se manifestara en la constitucion de un abigarrado programa de simposios,



conferencias, asi como en la gestacion de proyectos de gestion cultural

orientados al arte contemporaneo?#.

En lo referente a educacion, el Instituto Superior de Arte (ISA) actuara
como el principal motor responsable de la formacién de nuevas generaciones
[FIG.36]. El ISA trascenderd las funciones de una escuela de arte,
convirtiéndose en un centro de encuentro en el que muchos de los principales

artistas del pais ensefian y generan grupos y proyectos?30.

249 Recientemente el centro ha coordinado una plataforma digital centrada en el estudio de la
participacion caribefia en la Bienal de La Habana.

20 Véase el apartado correspondiente a los colectivos artisticos.



CAPITULO VI. PANORAMAS CURATORIALES
NACIONALES

Pese al desarrollo institucional que acabamos de observar, el resultado
del recuento de exposiciones en cada territorio del Caribe sigue siendo uno de
los elementos mas heterogéneos del sistema artistico. Asi, frente a territorios
donde los cambios en los panoramas curatoriales estaran reforzados por la
existencia de bienales y por la realizacién de exposiciones colectivas que se
plantean bien como una visién retrospectiva de determinadas épocas, bien
como un cambio de paradigma, en otros casos la actividad expositiva se
limitard a muestras individuales. La fuerza y el caracter de las instituciones
nacionales tendrd mucho que ver en esa variedad. Ademads, no en todos los
casos encontraremos un aparato critico cohesionado, capaz de introducir
cambios y otorgar un lugar en el panorama cultural local al arte

contemporaneo.

La regionalizacion; es decir, la participacion en exposiciones colectivas de
arte caribefio, o la internacionalizacién de un reducido grupo de artistas seran el
sustituto en muchas islas a esa dindmica curatorial. Por otro lado, la
fragmentacion de las escenas locales hara que cada vez prime mas la btisqueda
de un sistema de promocién individual, basado en la colaboracién con una

galeria, local o externa.

Los apartados que siguen reflejan esa disparidad. Al tiempo que resulta
necesario entender en detalle el funcionamiento de la dindmica curatorial
cubana, una de las mas interesantes de todo el continente americano en los
altimos treinta afios, de la puertorriquefia o de la jamaicana, en otras ocasiones
un analisis de la produccion artistica o de los centros de arte existentes sera mas

revelador.



VI.1-Guadalupe

El escaso desarrollo y la juventud de las instituciones de arte en el
archipiélago de Guadalupe, la falta de estructuras que impulsen la creacién y la
exposicién, la escasa poblacion de la isla y la propia geografia del territorio
guadalupano impidieron la realizacién de exposiciones de arte contemporaneo
en el departamento hasta una fecha harto reciente. No serd hasta un momento
tardio cuando encontremos un cierto movimiento artistico, organizado en torno
a las escasas iniciativas personales que desde 2007-2008 vienen sucediéndose en

la region.

El arte contemporaneo es algo reciente en Guadalupe. No hay constancia
de que durante el dominio francés se desarrollaran iniciativas artisticas de gran
entidad; tras la declaraciéon del estatus de département d'outre-mer en 1946 la
herencia académica francesa supondra una traba que impedira el desarrollo de
una estética propia. Desde esa fecha hasta los anhos sesenta encontraremos
paisajes de factura preciosista y representaciones locales, ademas de algunos
retratos?!. A partir de esa década la emergencia de una fuerte conciencia
nacionalista y las protestas que demandan mayor independencia y mejores
condiciones sociales llevaran aparejadas una btisqueda formal que supondréd un
acercamiento al mundo de lo mégico, asi como una aproximacién a una estética

mas libre, cercana al arte africano?s2.

El arte de Guadalupe conocera un desarrollo a partir de los setenta y
ochenta. Lo hard, sin embargo, a base de exposiciones individuales. En
ocasiones, dichas exposiciones tendran lugar en espacios no cualificados para el

arte contemporaneo. Pese a ello, existieron ciertos nombres que alcanzaron

%1 Cancelier, Simone (1992) “La Guadeloupe dans ’espace plastique caribéen”, en Bocquet,
Piérre (Ed.) 1492-1992. Un nouveau regard sur les Caraibes. Paris, Creolarts, p.81.

22 La influencia del pensamiento de la Négritude se vera reflejado en la obra de algunos
creadores que abogan por una mayor independencia con respecto a Francia.



reconocimiento en la region y que ocuparon desde un momento temprano una
posicion destacada en las muestras colectivas de arte caribefio y americano. El
caso de Michel Rovelas, considerado el primer pintor moderno de Guadalupe,
resulta paradigmatico desde la década de los ochenta en ese sentido??. Junto a
Rovelas, Klodi Cancelier, responsable de Indigo, Rico Roberto o Michelle
Chomereau-Lamotte serdn los protagonistas de un movimiento orientado a la
btisqueda de nuevos temas ligados a la identidad nacionalista y a la vinculacion
con Africa. En lo formal, la pintura seguira siendo el referente predominante23,
La influencia de la Vanguardia europea constituird, ademds, un fardo harto
pesado para el arte de Guadalupe, cuyos experimentos con la modernidad
artistica se limitardn a la combinacién en formas diferentes de motivos y

técnicas del cubismo, el expresionismo o el surrealismo.

Ya en los afios ochenta aparecerdn figuras como Joel Nankin, artista y
musico comprometido que durante afios llevé a cabo una resistencia activa
frente al poder metropolitano, lo cual le llev6 a estar encarcelado entre 1983 y
1989. Sera entonces cuando desarrolle su aficion por el dibujo y la pintura,
pasando a ser una figura publica a principios de los noventa?®. Nankin creara
algunas iniciativas, sobre todo en el ambito de la mitsica, que pondran en
contacto a varios creadores del archipiélago. Posteriormente, hacia el dos mil,
artistas como Bruno Pédurand, Hervé Beuze, Thierry Alet o Joélle Ferly
formardn parte con frecuencia de las exposiciones internacionales del nuevo
siglo, si bien supondran fenémenos individuales—todos ellos completan su
formacion fuera de Guadalupe —que no tendrdn un reflejo en la cohesion del

arte local hasta el momento en que se configuren las primeras instituciones

23 Para una visiéon completa de la obra de Rovelas, véase el monogréfico AA.VV. (1996) Michel
Rovelas. Paris, Editions Garnier Nocera.

24 Ese predominio de la pintura se mantendra hasta nuestros dias en lo que respecta a lo
expositivo. Rara vez encontraremos hasta el momento presente, salvo en el caso de muestras de
fotografia, la combinacién de medios expresivos en las colectivas de arte de Guadalupe.

25 Nankin ha aparecido, incluso, en varias campafias publicitarias de productos como Coca-
Cola.



puramente orientadas al arte contemporédneo en la segunda mitad de la década.
Nos encontramos, pues, con un panorama marcado por dos momentos: uno
representado por la busqueda individual de profesionalizacién y la persecucion
de lenguajes de la modernidad que no se traduce en la organizaciéon de un
sistema expositivo colectivo, pero que transcurre dentro de la isla; y una
segunda etapa donde varios artistas se hacen hueco en el sistema expositivo
caribefio, e incluso en el americano o europeo, sin que ese proceso transcurra

necesariamente ante los ojos del publico de las islas?%.

Hay, sin embargo, una excepcién notable. El Festival Indigo, surgido en
1992 de la mano de los artistas Klodi Kancelier, Rolph Sambale y Lucien
Léogane, se concebia como una celebracién regional de las artes y la
creatividad; también aparecia como un espacio de convivencia donde varios
creadores de diversas disciplinas podrian intercambiar experiencias y trabajar
en comunidad. En rigor, pues, Indigo no se plantea como una exposicién; mas
bien se trata de un acto celebratorio, originado a partir de las ideas pan-
caribefias que estuvieron presentes a lo largo de los noventa en las primeras

exposiciones originadas en la regién y en acontecimientos como Carifesta.

Indigo arrancé en 1992, y se prolongé durante tres ediciones. En su
primera version, que conté con un presupuesto casi inexistente, reunio a artistas
de varios paises caribefios, especialmente del &mbito francéfono. Desde un
primer momento, la financiacion y la gestion del festival estuvo ligada a la
iniciativa del grupo de artistas guadalupefios. Fueron los propios artistas los
que establecieron los contactos, los que organizaron las actividades y

propiciaron el encuentro de creadores de nacionalidades diferentes.

26 Algo que resulta especialmente evidente en los casos en que la obra se produce en medios
expresivos diferentes a la pintura, la escultura o la fotografia. El performance, la intervencién
urbana y el videoarte rara vez han sido mostrados en Guadalupe, lo cual lleva a hablar
necesariamente de varias escenas artisticas y varios publicos. La actuaciéon de instituciones
como T&ET o L7Artocarpe y de iniciativas como Art Bemao, no obstante, estdn acercando
paulatinamente ambos elementos, si bien se trata de un fenémeno novedoso, que no podemos
situar antes de 2008-2009.



Posteriormente, la falta de presupuesto, unida a tensiones internas dentro de la

organizacién?’, llevaria a la disolucion del festival.

Indigo partia de varios supuestos, entre ellos el cardcter festivo y
celebratorio de las culturas caribefias. Era durante los festivales, mediante la
convivencia y la convergencia de artistas, musicos y escritores del Caribe,
cuando mejor se manifestaba la creatividad regional. Indigo conecta, pues, con
la reivindicacién del encuentro y la celebracién como el principal evento
performatico y artistico de la regién caribefia. Por otro lado, planteaba la
existencia de tematicas y problematicas cercanas. Existian en los pueblos del
Caribe una mentalidad comtn que se manifestaba en la creolitud, en la

diferencia respecto a otras regiones del globo.

La trascendencia de Indigo se deriva del hecho de que, en una fecha
relativamente temprana, el festival supuso el primer intento logrado con éxito
de gestionar un programa de exposicion y de creacién pancaribefia
independiente de iniciativas exteriores. Indigo planteaba la fuerza de la
creatividad caribefia, la existencia de todo un panorama artistico—1la distancia
entre disciplinas quedaba subsumida por el espiritu general del programa—
ajeno a los discursos externos. Su caracter celebratorio, de fiesta, consigui6
articular un primer intento de configuracion de una red de artistas y creadores
caribefios, red no jerarquizada que funcionarfa en muchos casos a través de
contactos personales y que definiria buena parte de las iniciativas regionales de

la década de los noventa.

Indigo sirvi6, ademads, para articular relaciones en una regiéon donde el
sistema artistico, entendido como un conjunto de elementos relacionados en
torno a la produccién, exposiciéon y consumo de arte, era casi inexistente. Al
mismo tiempo que atrajo a un publico amplio, perteneciente a varios sectores

sociales, Indigo funcioné como una plataforma para los artistas de Guadalupe,

257 Cancelier abandonara la direccion del Festival en su tltima edicion.



un elemento que les permitia salir de las restricciones del medio local y de la

gran exposicion internacional.

Serd a partir de 2007-2008, de manera paralela al desarrollo institucional,
cuando el arte de Guadalupe comience a ser exhibido con una profundidad
mayor. En este movimiento destaca Art Bemao, un programa de feria de arte
contempordneo y exposicion que tiene lugar en Baie-Mahault, un ntcleo
situado a siete kilémetros de Pointe-a-Pitre, en la interseccion de las dos
mitades de la isla. Art Bemao se plantea como una plataforma para dar a conocer
a los artistas de Guadalupe; como una herramienta para generar un mercado y
un publico atento al arte contemporaneo; y, finalmente, como una iniciativa
encaminada a reunir las propuestas de los artistas del archipiélago y las de los
creadores de Guadalupe que viven fuera (en la primera muestra participaron
nombres como Cinthia y Audrey Phibel, Bruno Pedurand o Jean-Frangois
Manicom). La primera edicién incluy6 instalaciones de Pierre Chadru, un video
de Joélle Ferly?%; la segunda presento, junto a un desarrollo teérico que incluia
a criticos del ambito franc6fono como Christian Bracy, Claire Tancons o André
Rouillé?®®, un mayor ntimero de artistas, incluyendo una instalaciéon con video
de Jean-Yves Adelo, un proyecto de experiencia artistica de los trinidadianos
Galvanize, un performance de Sanmyel o varios productos de Malain’s Factory,

una iniciativa de disefio de interiores.

Una de las caracteristicas mas estimulantes de Art Bemao consiste, pues,
en su apertura a integrar experiencias que tradicionalmente no habian
encontrado cabida en el ambito artistico de Guadalupe. Si bien es cierto que se
mantuvieron algunas propuestas mas “clasicas”, ligadas a la pintura, la
experimentacion ha dominado las dos primeras ediciones de Art Bemuao,

augurando un panorama positivo para los proximos afios. Ademas, en las dos

258 Hunt, Jean-Marc (2009) Art Bemao. Edition 2009. Baie-Mahault, Fundacién Art Bemao.

29 Hunt, Jean-Marc (2010) Art Bemao. Edition 2010. Baie-Mahault, Fundacién Art Bemao.



ediciones celebradas hasta el momento se ha invitado a artistas del resto de la

region y de otras latitudes?®0.

Dicha efervescencia fue recogida en una exposicion que reunia algunas
de las propuestas de varios artistas jovenes del archipiélago. La Fondation
Clément de Martinica?! sirvié de base a dicha exposicién, que pretendia
hacerse eco del desarrollo de un buen nimero de nuevas propuestas que
definen el arte contemporaneo en la region. Curada por Michel Rovélas, la
muestra perdi6 algo del potencial que el titulo implicaba al incluir tnicamente a
artistas residentes en Guadalupe??, que trabajan en su totalidad la pintura, y
cuya fecha de nacimiento se enmarca entre el 68 y el 75. Si bien los nombres
escogidos han desempefiado un papel importante en el panorama
guadalupano—ya se ha aludido a la labor gestora de Jean-Marc Hunt, cuya
obra estuvo representada en Latitudes [FIG.37], a quien hay que anadir a
Stonko Lewis, a Thierry Lima o a Goody en el ambito pictérico —lo cierto es que
la exposicién, que hubiera supuesto una magnifica ocasién para presentar el
desarrollo en video, performance o instalacion que vienen desarrollando
artistas del archipiélago en los tltimos cinco afios, obvié ese desarrollo. En lo
conceptual, la exposicién no consiguié desprenderse de la bisqueda identitaria
y de la definicion de lo que es el arte contempordneo, camino que muchos
artistas de Guadalupe anduvieron hace largo tiempo. El siguiente fragmento de

la presentacion curatorial puede resumir esa postura:

“Les artistes guadeloupéens eux, doivent, outre les questions soulevées

précédemment, faire face a une interrogation singuliere que je qualifierai d équivoque :

260 En la segunda edicién se invit6 a creadores de Costa de Marfil, Haiti, Trinidad y Martinica.

261 F] desarrollo artistico de Guadalupe ha estado fuertemente vinculado a Martinica, no sélo en
lo que respecta al &mbito educativo. En 1991 tuvo lugar una exposicién en la Bibliotheque
Schoelcher que reunié a varios artistas del archipiélago vecino bajo el titulo de “10 plasticiens
guadeloupéens”.

262 | IRAVM ha sido y es en la actualidad una cantera fecunda de artistas de Guadalupe que se
desplazan con motivo de realizar estudios artisticos de nivel universitario; la escena artistica de
Guadalupe, por tanto, siempre ha estado dividida: ha tenido un pie en la isla vecina, otro en
Francia, y otro en la sociedad local de la isla de Guadalupe.



Comment cette culture guadeloupéenne enracinée dans une ambivalence sans égale,
ressemblant a une décalcomanie périodiquement secouée par des soubresauts pleins de
“bruits et de fureur”, wva-t-elle agir sur les outils conceptuels de Iart

contemporain 2”263

VI1.2-Martinica

La divisién de los artistas de Martinica entre los que viven en la isla y los
que habitan fuera, asi como las caracteristicas de las instituciones insulares,
hardn que la dindmica expositiva esté més asociada a la actividad de colectivos
artisticos y muestras individuales que a exposiciones colectivas. No
encontramos, por tanto, apenas iniciativas de exposiciones colectivas insulares,
ni tampoco un sistema de bienal o certamen que regule la producciéon local.
Frente a ello, los artistas de Martinica participardn con frecuencia en
exposiciones de arte caribefio y, a partir del 2000, organizaran muchas de ellas,
lo que hace que sea a través de dichas muestras, de la evolucion histdrico-
artistica martiniquefia y de los procesos de artistas individuales, como mejor

puedan reconstruirse los presupuestos curatoriales locales264.

VI1.3-Jamaica

V1.3.1-De la Independencia a los noventa

23 Rovélas, Michel (2011) “Le talent en six temps”, en AA.VV. (Ed.) Jeunes Plasticiens de
Guadeloupe. Fort-de-France, Fondation Clément, p.2.

24Remitimos al siguiente bloque de este trabajo, asi como al capitulo anterior sobre
instituciones, para un mayor conocimiento al respecto.



El arte jamaicano que encontraremos a partir de la década de los noventa
es el producto de la culminacién de propuestas artisticas que se remontan a un
momento anterior a la Independencia del pais. Esa tradicion presenta dos lineas
contrapuestas: una, que enlaza con un sistema de educacién artistica clasica
establecido por el gobierno inglés, tiene a Isaac Mendes Belisario y a Edna
Manley como principales referentes [FIGS.38 y 39]; la otra es la que definen
los Intuitivos. En segundo lugar, las influencias externas de un sistema artistico
que pese a estar orientado hacia una sociedad nacional, presenta claras
conexiones con lo que sucede en la regién caribefia y en el resto del mundo.
Quizd el ejemplo mds claro de esa vinculacion con el &mbito artistico
internacional sea el caso de David Boxer, quien llegé incluso a trabajar
conjuntamente con Francis Bacon [FIG.40]. La influencia del maestro irlandés
serd un motivo recurrente en la obra de Boxer, que, como la de aquél, pero
mostrando al mismo tiempo una personalidad arrolladora, aparece cargada de
reminiscencias clasicistas vinculadas con un expresionismo consciente de la
posiciéon desde la que habla el artista?5. Sin embargo, el caso de Boxer destaca
por lo excepcional. Aunque existen otros casos —Poupeye menciona los de Karl
Parboolsingh, formado con Fernand Léger y David Siqueiros, y Gloria
Escoffery?¢®--la evoluciéon del arte jamaicano seguird los dos caminos
anteriormente sefialados. Edna Manley, cuya llegada al pais se hace coincidir
con el inicio de la modernidad artistica en Jamaica?’, pronto creara una fecunda
escuela de pintores y escultores en la que es posible incluir a Albert Huie, David

Pottinger o Alvin Marriot?%8. Negro Aroused, la escultura que se convertird en el

265 Boxer es quiza el artista jamaicano de todos los tiempos con una trayectoria mas interesante,
ademas de una figura clave en la institucionalizacién del arte jamaicano, algo que pudimos
comprobar mediante una entrevista con el artista y curador. Sobre su obra véase AA.VV. (1995)
In Tribute to David Boxer. Kingston, National Gallery of Jamaica; AA.VV. (2006) Boxer at 60s.
Kingston, Seaview Art Gallery.

266 Poupeye, Veerle (1992) “Voix et visions: les arts plastiques en Jamaique” en Bocquet, Pierre
(Ed.) 1492-1992. Un nouveau regard sur les Caraibes. Paris, Creolarts, p.114.

27 Boxer, David y Poupeye, Veerle (1982) Jamaican Art 1922-1982. Kingston, National Gallery of
Jamaica y Smithsonian Institution, p.10.

268 Poupeye, Veerle (1992) “Voix et visions: les arts plastiques en Jamaique” en Bocquet, Pierre
(Ed.) 1492-1992. Un nouveau regard sur les Caraibes. Paris, Creolarts p.111.



simbolo del arte jamaicano y de la reivindicaciéon de los derechos de la
poblacion negra a un tiempo, gener6 una amplia gama de apoyos y
complicidades, sirviendo como estimulo para la creaciéon de un buen namero de

artistas y escritores jovenes2%.

Quiza el caso mas claro de la voluntad de la National Gallery de articular
la vision del arte jamaicano, formada a partir de dos vias principales, que
menciondbamos al principio de este apartado, sea el de las politicas expositivas
de los Intuitivos?’0. Ya desde un primer momento la definicién de qué es un
artista intuitivo se presenta problematica. Un artista intuitivo sera el que
carezca del lastre de una formacién artistica, el que sea autodidacta. El
concepto, sin embargo, va mucho mds all4, al incluir una fuerte carga
ideol6gica?’l. En efecto, reemplazard a las ideas de Arte Naif o Arte Primitivo,
que en ese momento aparecian dominadas por una valoracién negativa. Desde
el primer momento, asi, existe en el andlisis y la exposicion del arte Intuitivo un
interés por vincular dicha manifestaciéon con una consideraciéon positiva, con
una imagen que superara la del artista primitivo. Podria decirse, incluso, que el
arte intuitivo nace, al menos como movimiento, asociado a la necesidad de

definir lo que es un artista intuitivo?’2 [F1IG.41].

269 Negro Aroused constituye el primer hito de la historia del arte ptublico en Jamaica. Las
cuestiones relacionadas con la representacién y la gestion del espacio urbano han ocupado el
interés de la critica en la ultima década, generando un clima de debate basado en la definicién
de la identidad nacional y en la negociaciéon entre la “alta cultura” y lo popular. Véase al
respecto los trabajos de Petrina Dacres: Dacres, Petrina (2004) “Monument and Meaning” Small
Axe, 16, pp. 137-153; Dacres, Petrina (2009) ““But Bogle Was a Bold Man”: Vision, History, and
Power for a New Jamaica” Small Axe, 28, pp. 112-134.

270Desde la Independencia ha habido tres exposiciones de arte intuitivo: The Intuitive Eye (1979),
Fifteen Intuitives (1987) e Intuitives III (2006). Los textos que acompariaron a los catalogos de las
muestras permiten observar cémo tanto la definicién teérica del concepto “Intuitivo” como su
aplicacién practica responde a una evolucién vinculada a los criterios expositivos de la National
Gallery. Véanse catalogos.

271 Poupeye, Veerle (2007) “Intuitive Art as Canon” Small Axe, 24, pp.73-82.

272 Se trata, como es evidente, de una preocupacién que escapa al ambito jamaicano y caribefio.
una aportacién interesante al debate en Perniola, Mario (1992) “Mas alla del neoclasicismo y el
primitivismo” Atlintica, 4, pp.29-34. Perniola, ademas de revisar los estereotipos que hacfan a
ambos términos tendencias contrarias, aportaba un nuevo registro conceptual en el que
aparecian categorias como “neo-étnico” o “neo-antiguo”.



Ahora bien; no sélo el Arte Intuitivo queda vinculado, adquiere su razén
de ser en la historia del arte jamaicano, a través de su exposicion. La valoracion
que incluye su término lleva implicito una voluntad de definir los contornos de
la posicion que éste ocupa en el canon artistico nacional. Asi, a través de las
sucesivas exposiciones de Arte Intuitivo, asi como de la participacién de artistas
considerados como tales en las muestras nacionales, lo Intuitivo pasara de ser
algo marginal, apartado del camino del arte jamaicano, a constituir el ejemplo
mas representativo del mismo, a convertirse en icono nacional. El primer
eslabén en este proceso aparece en un momento temprano. En 1979 David
Boxer, curador jefe de la National Gallery, organiza la que serd la primera
muestra de Arte Intuitivo bajo el titulo de Intuitive Eye. El origen de la muestra

es narrado por el propio Boxer en el catdlogo de ésta:

“This exhibition grows out of a passionate interest on my part in the work of our
Jamaican “Primitives” —an interest which began when, still a schoolboy, 1 saw a
carving of an Angel by Kapo in the window of the Hills Galleries. I remember a
hollowed-out torso and a feeling of mystery that it generated in me — that this was
something very special — something from another place — another time.[...] Returning to
live in Jamaica, new discoveries awaited me. Dunkley was the first. I had long admired
his works, but I had only known the three paintings in the collection of the Institute of
Jamaica. [...]In the years since, my personal pantheon of Jamaican “Primitives” has

grown.”?73

El relato de Boxer esta lleno de elementos susceptibles de ser analizados.
En primer lugar, sorprende lo personal del tono que da pie a la muestra. Es el
descubrimiento personal, el interés indagador del curador lo que desemboca en
la revalorizaciéon de los Intuitivos, algo que resulta cuanto menos curioso si se
tiene en cuenta que ya en la década siguiente el Arte Intuitivo ocupara el papel

central en la identidad artistica jamaicana. A la hora de realizar una primera

273 Boxer, David. (1979) The Intuitive Eye. Kingston, National Gallery of Jamaica, p.2. El
subrayado es nuestro. Noétese como todavia en este primer momento aparece el término
“Primitive”, algo que ha sido apuntado también por Veerle Poupeye. Véase Poupeye, Veerle
(2007) “Intuitive Art as Canon” Small Axe, 24, pp.73-82.



cartografia del inventario que formara el museo nacional, encontramos que el
centro de dicho mapa se muestra esquivo. La labor iniciada por Boxer y la
National Gallery en 1979 puede entenderse, entonces, como una misién
arqueoldgica, en la que la interpretacion habré de correr paralela a otro proceso
no menos importante: el de la btsqueda y la recuperaciéon de “la cultura
material” intuitiva. En todo caso, pese a encontrar elementos que confluyen en
una visiéon del arte comun, en la que la espiritualidad, la originalidad o la
separacion con respecto al mercado se muestran como motivos comunes, no
encontramos una definicién del Arte Intuitivo; més bien, se nos ofrece una

visién aproximada en la que pueden ser incluidas realidades harto diversas.?

La autenticidad aparece, ademds, como un requisito en la creaciéon
intuitiva, sin que se explique claramente en qué consiste ni cuales son los
requisitos para conseguirla. Boxer distingue, asi, entre el Arte Intuitivo, que
parte de una espiritualidad sincera, y el “airport art” presente en todo el
Caribe?”>. Sea como fuere, la realidad es que la evolucion del Arte Intuitivo
resulta inseparable de su exposiciéon. No en vano, en Intuitives IlI, la Gltima
exposicion celebrada hasta la fecha, el interés por encontrar una definicion
adecuada ha dado paso a una relacién centrada en cémo el arte intuitivo ha
sido expuesto con enorme éxito tanto dentro como fuera del pais, alcanzando
una amplia y favorable acogida entre el publico?”¢. Dicho de otro modo: si en
1979 lo Intuitivo era todavia un territorio por descubrir, que sélo algunos pocos

alcanzaban a atisbar y aun menos a comprender, para 2006 el Arte Intuitivo se

274“These artists paint, or sculpt, intuitively. They are not guided by fashion. Their vision is pure and
sincere, untarnished by art theories and philosophies, principles and movements. They are for the most
part, self-taught. Their visions (and many are true visionaries) as released through paint or wood, are
unmediated expressions of their individual relationships with the world around them —and the worlds
within. Some of them — Kapo, Everald Brown, William Joseph in particular — reveal as well a capacity for
reaching into the depths of the subconscious to rekindle century old traditions, and to pluck out images as
elemental and vital as those of their African fathers.” Boxer, David. (1979) The Intuitive Eye. Kingston,
National Gallery of Jamaica, p.2.

275 “It is a school of authentic creators whose works have nothing to do with the pseudo-primitive, or more
specifically, the pseudo-African that approaches Kitsch, the so-called “airport art” which we find, not
only in Jamaica, but in every island across the Caribbean.” Ibid., p.2.

276 Greenland, Jonathan (2006) “Foreword”, en Boxer, David. Intuitives 11I. Kingston, National
Gallery of Jamaica, p.3.



habia convertido en una industria cultural. El Director Ejecutivo de la
exposicion, J. Greenland, reconocerd, sin embargo, que “The subject is not without
debate”?77, algo que retomaria Veerle Poupeye un afio después en los siguientes

términos:

“The notion of Intuitive art is therefore best understood as a canon that holds a
special and highly contested position in the broader artistic and cultural canons that are
being negotiated in Jamaica and not just as a politically correct synonym for Primitive,
Naive, or Outsider.[...] The status of the Intuitive artists thus remains ambivalent,
located in a no-man’s land between high and low culture, in which they are not
empowered to take control of their representation which remains dependent on the

artistic establishment.”?78

Ahora bien; no todo el arte jamaicano que encontré acogida en el espacio
expositivo de la National Gallery durante los setenta y ochenta se redujo al Arte
Intuitivo o al arte académico, moderno, traido por Edna Manley. A comienzos
de los sesenta los artistas comienzan a experimentar —siempre de manera
controlada —con los lenguajes de la Modernidad. El surrealismo, de la mano de
creadores como Colin Garland y bajo la influencia siempre presente de John
Dunkley, hard acto de presencia?”?. De la multiplicidad de propuestas—es
necesario reiterar: siempre dentro del abanico de posibilidades ofrecido bien
por la Modernidad, bien por el lenguaje Intuitivo—,asi como de la voluntad
integradora de la instituciéon publica, dan constancia la serie de exposiciones
que bajo el nombre de Aspects I, Il y IlI—ésta ultima celebrada ya en los
noventa—unieron bajo un mismo tema a artistas de varias generaciones,

medios expresivos y posicionamientos artisticos280.

277 Greenland, Jonathan (2006) “Foreword”, en Boxer, David. Intuitives 1lI. Kingston, National
Gallery of Jamaica, p.3.

278 Poupeye, Veerle (2007) “Intuitive Art as Canon” Small Axe, 24, pp. 79-80.

29Una visién panordmica del arte jamaicano post-independencia en Archer-Straw, Petrine (ed.)
(2000) Fifty Years, Fifty Artists, 1950-2000: The School of Visual Arts. Kingston, lan Randle
Publishers y Edna Manley School of Visual & Performing Arts.

280 Véanse catdlogos de las exposiciones.



Igualmente, la instauraciéon de un sistema de exposiciones nacionales
estard cimentado bajo el mismo interés plural. Al igual que ocurrird en otros
paises, el sistema de seleccién y de premiacion de la Annual Exhibition sentard
las bases para la estabilizacion de la actividad artistica en un pais donde
existian notables problemas en torno a la produccién y la recepcion artistica.
Las exposiciones anuales, por tanto, se convertian en un instrumento
imprescindible en la articulacion del sistema artistico nacional, como prueba la
alta participacion en todas las ediciones. Desde un primer momento se
reconoceran como seleccionables los principales medios y lenguajes expresivos;
asimismo, las muestras incluirdn con frecuencia la obra de artistas residentes
fuera del pais. En 2002, por ultimo, se producird un cambio sustancial al
adoptarse un formato de bienal acorde con los estandares artisticos

internacionales?81,

El periodo anterior a los noventa, momento de la gran expansién del arte
jamaicano y caribefio, se cierra con dos acontecimientos de enorme
trascendencia: la exposicion Six Options: Gallery Spaces Transformed, celebrada en
1985, y la muestra itinerante Jamaican Art: 1922-1988. La primera suponia la
irrupciéon de la instalacion como medio expresivo y la superacion de lo
moderno en el arte jamaicano. Dentro de la exposicion se encontraba la obra de
Dawn Scott, A Cultural Object, que iba a romper el estatismo del sistema
expositivo nacional con una propuesta totalmente novedosa [FIG.42]. La
radicalidad de la obra de Scott consiste en que aquélla consigue hacer que
irrumpieran bruscamente la marginacion y la pobreza de las zonas mas pobres
del pais en el santuario de la cultura de elite, rompiendo asi el espejismo
representacional desarrollado por el museo. El visitante era adentrado—a la
entrada figuraba la siguiente leyenda: “Culture zone, enter at your own risk” —en
un universo sobrecargado de mensajes que aludian a la realidad urbana de

Kingston, y que dejaban traslucir la magnitud de la conflictividad social

281 National Gallery of Jamaica (2002) Jamaica National Biennial.2002. Kingston, National Gallery
of Jamaica.



presente en la ciudad. Situandose en la frontera entre la provocacién y la
documentacion de la realidad, A Cultural Object planteaba un reto notable a los
preceptos establecidos en la fundacién de la National Gallery; la obra, pese a
encontrar respuestas negativas y a dar lugar a previsibles escandalos, pronto
adquirié un aura especial, convirtiéndose en uno de los espacios mas populares
del museo. Al mismo tiempo se iniciaba un proceso de reapropiacién mas que

singular:

“While A Cultural Object obviously resonates with Jamaican audiences, the
public response has always had a sensationalist, anarchic edge. Visitors almost
immediately started adding their own graffiti to the walls and while the artist initially
accepted this de facto interactivity, the results have been unexpected and often
disturbing. Most of the graffiti are simply juvenile - of the “Kilroy was here” variety -
but many others are obscene or politically partisan and illustrate exactly those cultural
attitudes Scott sought to critique. Even the “street person” sculpture has been
vandalized [...] and the at times unpleasant smell illustrates that some even urinate

inside the installation.”?82

La otra gran exposicion de los ochenta fue Jamaican Art:1922-1982, una
muestra conmemorativa coorganizada por la National Gallery y el Smithsonian
Institute. Pese a que se habian llevado a cabo retrospectivas individuales, era la
primera vez en que se desarrollaba una revision general del arte jamaicano. La
muestra sirvié, ademads, para recuperar y poner en valor una gran cantidad de
obras que habian permanecido hasta el momento desconocidas. Por otro lado,
era la primera vez que el arte jamaicano, concebido como el producto de una
evoluciéon, salia fuera de las fronteras de la isla. Si bien habian existido
precedentes, hasta el momento el arte jamaicano apenas existia mas alla del

pais. Jamaican Art entroncaba, asi, con una realidad que por entonces se atisbaba

22Poupeye, Veerle (2009) “Dawn Scott’s A Cultural Object” Entrada en el blog de la National
Gallery of Jamaica [Online].

http:/ /nationalgalleryofjamaica.wordpress.com/2009/12 /07 / dawn-scotts-a-cultural-object/
[Consulta: 20 de diciembre de 2012]



http://nationalgalleryofjamaica.wordpress.com/2009/12/07/dawn-scotts-a-cultural-object/

y que terminaria por centrar las preocupaciones—no sélo artisticas—del
pensamiento jamaicano; a saber: que las comunidades existentes fuera del pais,
y el tréfico de ideas y de imagenes entre lo interior y lo exterior alcanzarian un
protagonismo mds que notable. Jamaican Art, asi, elaboraba una visiéon que
empezaba, contradiciendo a las fechas que sefialaba el titulo, por la llegada de
los espafioles a la isla, y que culminaba con los dltimos Intuitivos y las

generaciones que despuntaron a principios de los ochenta.

VI1.3.2-La década de los 90 y del 2000

Durante las décadas de los noventa y dos mil las industrias culturales de
Jamaica completan su insercién en el panorama global, pasando a generar un
dialogo mas fluido con audiencias situadas en las vias de expansién de la
didspora jamaicana, pero también en geografias que hasta el momento no

habian mantenido un contacto tan estrecho con la isla caribefia.

La expansion del arte jamaicano contemporaneo se enmarca, ademas, en
un contexto marcado por una realidad doble. En primer lugar, puede
considerarse el fruto de la maduracién de los sistemas culturales nacionales
que, arrancando del periodo dultimo de dominacién inglesa, quedan
configurados a partir de la independencia de Jamaica en 1962. En ese sentido, la
creacion de la National Gallery of Jamaica en 1974, como parte de las acciones
desarrolladas por el Institute of Jamaica, servira de base para la articulacion del
museo nacional jamaicano, algo que llevara a definir un discurso canénico de la
historia del arte jamaicano, estableciendo los criterios de inclusion y exclusién

en dicho discurso.

Sin embargo, la coyuntura internacional, marcada por el eco de
acontecimientos como el Quinto Centenario y la Caida del Muro de Berlin, a lo

que hay que sumar el auge de la teoria postcolonial, supondra un condicionante



que se sumard a las premisas del desarrollo interno. Si en los noventa el arte
caribefio pasa de la isla al mundo, pasando a ocupar un centro apenas definido,
susceptible de malinterpretaciones y eficaz a la hora de generar politicas
culturales y cosmovisiones por parte de los grandes centros de la cultura
occidental, el caso de Jamaica destacara por su singularidad, por el hecho de ser
el resultado de la confluencia—y en ocasiones de la confrontacién—entre las
necesidades, las politicas y las retéricas de la evolucién local —incluso localista,

en algunos casos —y de las grandes exposiciones de arte internacional.

A principios de 1990, coincidiendo con el desarrollo de las grandes
exposiciones pan-caribefias a nivel internacional, el arte jamaicano se
encontraba en un momento de cambio. La irrupcién de recursos culturales
globales y el crecimiento urbano, la intensificacion de la parcelacion de la
ciudad y de las consecuencias del narcoestado, y el funcionamiento de las
industrias culturales del pafs hardn que el arte conozca un momento de
expansion, algo que correrd paralelo al crecimiento de la importancia de la
diaspora artistica jamaicana, especialmente evidente en las generaciones mas

jovenes.

Uno de los principales problemas que surge en este momento es el de
como dar cabida a un gran nimero de artistas, con una formacion artistica
adquirida en el Edna Manley College—tnica institucion de educacion
universitaria en arte de la isla—y, en ocasiones, completada mediante la
realizaciéon de estudios en el extranjero, en el espacio expositivo de la National
Gallery. Salvo el caso de “los africanos”, grupo dirigido por Omari Ra y que
busca un retorno a la memoria ancestral procedente de Africa, en los noventa
no encontramos ningan grupo artistico, ninguna iniciativa colectiva. En cambio,
el nimero de propuestas que, mediante el desarrollo de un lenguaje propio, y
sin perder de vista ni la realidad, ni la evolucion artistica local, se acercan a las
reflexiones del arte internacional de aquel momento, aumenta
significativamente. Encontramos, pues, que el espacio expositivo, ya de por si

reducido en décadas anteriores, dificilmente puede dar cabida a la producciéon



artistica jamaicana, lo cual dara lugar a continuas tensiones entre artistas,

coleccionistas y curadores.

Si atendemos al funcionamiento de la National Gallery en los noventa y
dos mil, veremos cémo, en primer lugar, se ha producido un incremento en el
nimero de exposiciones y una extraordinaria diversificaciéon en éstas, medida
que puede entenderse en varias lineas: como una consecuencia del crecimiento
y la maduraciéon de la institucién; como una respuesta a algunos de los
problemas anteriormente sefialados; como un incentivo para la reconversion de
Kingston en un destino turistico; o como el resultado de politicas de gestion
patrimonial que alcanzan el dmbito del arte contemporaneo, y que buscan
generar una audiencia mayor ante el desarrollo de los medios de comunicacion.
No ha de olvidarse que el sistema expositivo de la tltima década del siglo XXy
de los primeros diez afios del XXI ha estado marcado por el predominio
institucional de la National Gallery. Ante el colapso de la economia jamaicana,
las contadas iniciativas privadas que habian dado lugar a la formacién de
galerias desaparecen, quedando un panorama marcado por los problemas

econdmicos?83.

Asi, es posible distinguir cuatro grupos o cuatro tendencias expositivas,
que se dan, por supuesto, en estrecha relacién entre si: exposiciones
conmemorativas; exposiciones impulsoras de nuevas propuestas; exposiciones
que abordan aspectos y temas que conciernen a la sociedad jamaicana actual, en
ocasiones de manera reivindicativa, en ocasiones de manera documental; y, por
altimo, exposiciones de artistas y creadores de la didspora y de arte de otros

paises.

Durante los afios noventa tendra lugar la celebracién de una serie de
exposiciones conmemorativas que sentaran las bases para la consolidacién de
los objetivos identitarios programados en las décadas anteriores. La National

Gallery, mediante la recuperacion de la obra de algunos de los principales

283 Robinson, Kim (1991) “New Art Galleries”, Jamaica Journal, 24 (1), pp. 38-49.



artistas anteriores y posteriores a la Independencia, generard un clima
adecuado para la sistematizaciéon y el estudio del arte jamaicano. Asi, la
celebracion de muestras conmemorativas serd una constante a lo largo de la
década, y permitira la recuperacion de obras desconocidas y la exhibiciéon de
otras cuyo cardcter privado hacia pasar desapercibidas hasta el momento284.
Cada exposicion, por tanto, sirvié de base para un proyecto de investigacion, a
cargo del equipo de la National Gallery, que incluia el contacto con
coleccionistas, con museos y con galeristas. Las muestras conmemorativas
posibilitaran, ademads, la produccién de una cantidad considerable de textos
criticos sobre el artista, en los se encuentra con frecuencia una periodizacion y
una valoracion critica contextualizada, elementos que habrian brillado por su

ausencia en las primeras décadas de la andadura como nacién de Jamaica?s3.

En el conjunto de exposiciones conmemorativas destaca su cardcter
aglutinador y contextualizador. El caso de Everald Brown puede considerarse
un ejemplo perfecto de todo lo sefialado: la figura de Brown, ligada a la
espiritualidad del movimiento Rastafari, le llevé a trascender las fronteras de lo
artistico para confundir creatividad artistica y religiosidad. La exposicién
celebrada cont6 con obras traidas de museos y colecciones norteamericanas;
ademds de la produccién dibujistica y pictorica del artista, se incluyeron los
conocidos instrumentos decorados que caracterizan la obra de Brown.
Asimismo, documentos manuscritos, correspondencia y fotografias de algunos

de los principales fotégrafos del pais completaron la exposicion?8. El catalogo,

24 Asi ocurri6, por ejemplo, con la obra del artista intuitivo Everald Brown. Véase AA.VV.
(2004) Everald Brown in Retrospective. Kingston, National Gallery of Jamaica.

25 Algo que fue resefiado por Poupeye, Veerle (1995) “A Concise Guide to Publications on
Jamaican Art”, en: AA.VV. In Tribute to David Boxer. Kingston, National Gallery of Jamaica,
pp-26-38.

286 En este punto es necesario mencionar la labor fotografica de Marfa LaYacona, quizé la
principal representante de la fotografia jamaicana, como documentalista de varias generaciones
de artistas. Para un resumen de su trayectoria, véase Layacona, Maria (1998) Jamaica: Portraits,
1955-1998. Kingston, National Gallery of Jamaica.



por su parte, comprendia textos criticos de Veerle Poupeye, David Boxer e Irina

Leyva, asi como una bibliografia critica?’.

Algo similar ocurri6 con las exposiciones de Albert Huie, Karl
Parboosingh o Carl Abrahams. Si se hace mencion aqui a estas iniciativas es
porque su importancia sobrepas6 la mera recuperacion de la obra de un artista
particular, para dar lugar a un posicionamiento firme por parte de la principal
institucién artistica nacional?®. La National Gallery, mediante la revalorizacién
de artistas vinculados al movimiento de los artistas intuitivos, creaba una linea
en parte separada de la trazada por Edna Manley y la ensefianza artistica
britanica?®. Se mantienen, asi, dos alternativas no excluyentes, sino afincadas
en momentos temporales diferentes: una tradicion académica pre-
independencia, y una apuesta por la creatividad intuitiva — presentada, eso si,
bajo formas diversas—que, aun arrancando de un momento anterior a 1962,
encontrard su momento algido en las décadas posteriores a esta fecha. Ambas
lineas configuran, en fin, una tradicién generadora de valores identitarios
nacionales. Las exposiciones conmemorativas, asi, han de verse como una de las
principales herramientas del sistema artistico ptublico utilizada a la hora de

crear un “museo nacional”.

Ese proyecto se completaria con la revision de los pilares del arte
jamaicano anteriores a la Independencia. Asi, figuras como John Dunkley, Isaac
Mendes Belisario o, muy especialmente, Edna Manley en 19902, tuvieron su

muestra retrospectiva, lo que sirvi6 para la edicion de algunos de los

287 AA.VV. (2004) Everald Brown in Retrospective. Kingston, National Gallery of Jamaica.

288 Entrevista personal con David Boxer, director de la National Gallery of Jamaica, febrero de
2010.

29 Un andlisis de la problemaética asociada a los Intuitivos en Poupeye, Veerle (2007) “Intuitive
Art as Canon” Small Axe, 24, pp.73-82.

20 No en vano, David Boxer estd considerado como el principal estudioso de la obra de la
artista, a la que se ha acercado en numerosas publicaciones.



principales textos criticos del arte jamaicano?”!. También la labor de David
Boxer fue reconocida mediante dos exposiciones en la que se mostré un
resumen de su obra, al tiempo que se reflexionaba sobre aspectos criticos de la
produccion del artista. Boxer at 60°s, celebrada en 2006 con motivo del sesenta
cumpleafios del artista, vino precedida por In Tribute to David Boxer. Twenty
Years at the National Gallery of Jamaica. 1975-1995, muestra que se acompafé de
una coleccién de ensayos de la mano de los principales teéricos del pais,
centrados no soélo en la figura del artista, sino también en su labor como gestor

y difusor del arte jamaicano?®2.

Ademas de las exposiciones conmemorativas individuales, algunas
iniciativas colectivas fueron llevadas a cabo. Entre ellas se cuenta Recent
Adquisitions: Including Gifts in Honour of the Twentieth Anniversary of the National
Gallery of Jamaica, celebrada en 1994 con motivo del veinte aniversario del
museo. En ella, al tiempo que se exponian las dltimas obras que habian sido
incorporadas a la coleccion permanente de la National Gallery, se hacia balance
de veinte afios de funcionamiento, poniendo especial énfasis en cémo se habia

construido la identidad visual de la institucion2%.

Sin embargo, ese mismo afio tenia lugar otra exposicion mucho maés
trascendente en lo que a su posicionamiento respecta. Arawak Vibrations:
Homage to the Jamaican Taino se presentaba como una revision de la cultura
material de la poblaciéon indigena taina, que habia sido aniquilada en los
primeros afios de la conquista espafiola de la isla. Si bien hasta ese momento la
impronta de la civilizacién taina en la configuraciéon de la cultura jamaicana

contemporanea habifa sido considerada como casi inexistente, la

21 Cfr. Boxer, David y Poupeye, Veerle (1998) Modern Jamaican Art. Kingston, lan Randle
Publishers; Archer-Straw, Petrine y Poupeye, Veerle (1995) New World Imagery: Contemporary
Jamaican Art. Londres, South Bank Centre.

22 Cfr. AA.VV. (1995) In Tribute to David Boxer. Kingston, National Gallery of Jamaica,; AA.VV.
(2006) Boxer at 60s. Kingston, National Gallery of Jamaica.

28 AA.VV. (1994) Recent Acquisitions. Including Gifts in Honour of the Twentieth Anniversary of the
National Gallery of Jamaica. Kingston, National Gallery of Jamaica.



conmemoraciéon del Quinto Centenario de la llegada de Colén a la isla (que
ocurre en 1494, y no en 1492) dio lugar a un movimiento de revisién que trataba
de resignificar la presencia nativa, llevando a cabo una lectura muy critica de

las consecuencias del Descubrimiento:

Our exhibition, Arawak Vibrations is not about Christopher Columbus, nor is it a
commemoration of his arrival in the “New” World, and his landing in Jamaica exactly
five hundred years ago. Rather, it seeks to commemorate in the form of a simple homage
the people Columbus met here, the Jamaican Taino, popularly known as Arawaks, a
people who within decades of the encounter with Columbus, were virtually made

extinct.2%

La vision que propugnaba la exposicion significaba una respuesta
totalmente original a los acontecimientos que tuvieron lugar en todo el Caribe
con motivo del Quinto Centenario. Al trasladar el interés del momento del
“Descubrimiento” al anélisis antropolégico de las culturas que desaparecerian
poco después, Arawak Vibrations llevaba a cabo un acto de resistencia contra las
lecturas positivas del acontecimiento; sin embargo, lejos de quedarse en
elaborar una visién totalmente negativa del encuentro entre Colén y los tainos,
la exposicion utilizaba la memoria desaparecida de las comunidades indigenas
para incluirlas en el imaginario histérico nacional. De este modo, pese al
desconocimiento existente, los Arawaks se convertian en el primer eslabon de
una cadena que terminaria con la Independencia; con ello se daba respuesta no
sOlo a las lecturas “europeistas” del Quinto Centenario, sino también a aquellas
propuestas, ampliamente difundidas en la Jamaica del momento, que buscaban
cimentar la nacién de manera exclusiva en lo africano y en la resistencia frente

al sistema de plantacion.

Los medios empleados por la curadoria de la muestra—llevada a cabo
por Boxer—para conseguir tal fin fueron desarrollado tanto a nivel textual

como a nivel expositivo. El primer elemento tiene que ver con la disputa que,

2% Boxer, David (1994) Arawak Vibrations. Kingston, National Gallery of Jamaica,p.3.



pocos afios antes de la exposicion, se habia desatado sobre el escudo de armas
jamaicano. Desde su modificacién a principios del siglo XX, el escudo incluia
dos figuras tenantes arawaks. Lo completaba una cruz griega de gules con
pifias de oro, un yelmo de oro coronado por la figura del cocodrilo jamaicano, y
una cinta con el lema de la nacién: “Out of Many, One People”. En torno a 1994
hubo un intento de eliminar a los indigenas del escudo para sustituirlos por
poblacion africana; sin embargo, la oposicién popular evidencié como, pese a su
caracter remoto, el pasado taino no era rechazado, sino que se consideraba un

elemento imprescindible en el proceso histérico nacional?%.

Arawak Vibrations supuso una toma de partida decidida por esta altima
postura; en efecto, el catdlogo de la muestra contiene una detallada disquisiciéon
sobre el asunto del escudo. Esa toma de posicién pudo verse, asimismo, en el
conjunto de objetos que formaban la exposicién. Asi, se incluyeron, junto a
piezas originales, obras de artistas contemporaneos como Margaret Chen, Susan
Alexander, Carl Abrahams, Everald Brown o el propio Boxer que habian
recibido su inspiracién de motivos tainos. Con ello se sefialaba que, pese a su
casi completa desaparicion fisica, lo taino no era meramente un elemento

arqueologico, sino que estaba presente en el universo creativo jamaicano.

Recientemente, en 2007, tuvo lugar una exposicién que puso en préctica
de nuevo el recurso de combinar obras contemporaneas con material
arqueolodgico. En Materialising Slavery: Art, Artefact, Memory and Identity,
muestra coproducida por la National Gallery y el Museum of History and
Ethnography, vinculado al Institute of Jamaica, en la que se incluy6é una
instalacion de Fred Wilson, bajo el significativo titulo de “An Account of a

Voyage to the Island JAMAICA with the UN-NATURAL HISTORY of that Place.” %

295 Tbidem.

26 Desgraciadamente, ninguna publicacién ha dejado constancia de la exposiciéon. A nuestra
llegada en febrero de 2010 todavia quedaban algunos restos del montaje expositivo, que
pudimos fotografiar. En todo caso, la informacion sobre la muestra se almacené en la web del
Institute of Jamaica: http:/ /instituteofjamaica.org.jm/museums/ioj wp/?p=141. La exposiciéon
estuvo seguida de una conferencia titulada Out of Sight: New World Slavery and the Visual
Imagination, coorganizada por Krista A. Thompson y Huey Copeland, profesores de la



http://instituteofjamaica.org.jm/museums/ioj_wp/?p=141

Mientras iniciativas como las anteriores trataban de conectar pasado y
presente, el segundo bloque de exposiciones que aqui hemos distinguido puede
considerarse como un intento de aludir a las principales preocupaciones del
presente. La transformacion de la exposicién anual en una bienal, tal como se ha
descrito, ha de verse como una de esas iniciativas. Otra aparece desarrollada
mediante la serie Young Talents. Aunque la primera edicién se celebra en 1985,
coincidiendo con la celebracion del JamFest’85, las exposiciones adquiriran su
total desarrollo en la década de los noventa. Su objetivo no es otro que tratar de
fomentar la creatividad de los artistas jovenes mas prometedores del momento.
Por primera vez, la National Gallery dedicaba su principal espacio expositivo a
una muestra colectiva de artistas vivos menores de treinta anos. Asi, si bien la
periodicidad de las colectivas quedaba sin determinar, desde el primer
momento se procuré6 que buena parte del protagonismo expositivo de la
institucién pasara a los artistas jovenes, completando asi la “disponibilidad” de
espacio expositivo que ofrecian, hasta el momento, las exposiciones

anuales/bienales??’.

Junto a la inclusién de los artistas jovenes, el proceso de apertura del
espacio expositivo se completaba con la serie de exposiciones . Se trataba de
ofrecer alternativas a la direccion curatorial del establishment del museo
mediante la invitacién de un curador experimentado residente fuera del pais.
Las exposiciones, que se celebrarian en los afios alternos a las bienales, girarian
en torno a un tema perfectamente delimitado. Con ello se perdia el carécter
recopilatorio de algunas de las exposiciones anteriores, basadas en la exhibicién
de un determinado ntimero de obras de uno o varios artistas, poniendo énfasis
en el establecimiento de una visién critica del arte jamaicano, algo que venia a

complementar el desarrollo de la bibliografia sobre arte.

University of Northwestern y Wayne Modest, director del Institute of Jamaica, en la que
también participé Wilson.

297 Cinco ediciones de la muestra se han celebrado hasta el momento: en 1985, en 1989, en 1995,
en 2002 y en 2010.



La primera edicion, celebrada en 2004, tuvo como guest curator a Lowery
Stokes Sims, director del Studio Museum of Harlem, quien llevé a cabo una
revisiéon de lo que habian significado el desarrollo de las instalaciones y el site-
specific art en Jamaica a partir de Six Options??s. Una segunda edicién corrié a
cargo del curador jamaicano residente en el Reino Unido Eddie Chambers, y
tuvo como tema la relacion entre arte, historia, memoria y narratividad en
Jamaica?®. Finalmente, la Gltima edicién celebrada hasta el momento gir6é en
torno al papel de lo ceremonial en el arte contemporéneo jamaicano, corriendo a

cargo del artista y curador jamaicano Keith Morrison3%.

Curator’s Eye trataba de vincular modernidad artistica e
internacionalismo con las temas claves en la produccién cultural jamaicana. Un
tercer grupo de exposiciones llevard hasta sus tltimas consecuencias dicha
intencion. Asi, las series de Benefit Auctions y de Collector’s Series buscaban
enlazar con los coleccionistas y con el pablico por medio de subastas y de la
exposicion de obras pertenecientes a colecciones privadas, tratando de superar

las limitaciones del sistema artistico jamaicano.

Por su parte, Black as Colour, celebrada en 1997, introducia una reflexiéon
sobre el significado de lo negro en la historia y la identidad jamaicana,
revisando, a partir de una multiplicidad de elementos entre los que caben
pasajes biblicos, la cerdmica grecorromana, los simbolos nacionales, productos
del movimiento Rasta y del Garveynismo, las figuras de Nanny of the Maroons
o Paul Bogle, y, como no podria ser de otro modo, Negro Aroused de Edna
Manley, las implicaciones del negro—entendido como color, pero también

como realidad cultural — para el arte jamaicano3°l.

28 AA.VV. (2004) Curator’s Eye I. Kingston, National Gallery of Jamaica.
29 AA.VV. (2006) Curator’s Eye 1I. Kingston, National Gallery of Jamaica.
300AA.VV. (2008) Curator’s Eye III. Kingston, National Gallery of Jamaica.

301 AA.VV. (1997) Black as Colour. Kingston, National Gallery of Jamaica.



Junto con la raza, la religion ha desempefiado un papel destacado en la
sociedad jamaicana. La convivencia de cultos de raiz africanas con la fuerte
implantacion del cristianismo ha llevado a que lo religioso permee todas las
instancias de lo publico y lo privado. Las exposiciones Images of Christ in the
Collection of the National Gallery of Jamaica, Male and Female Created He Them y The

Passion of Christ rastreaban la importancia de la religion en el arte jamaicano.

Finalmente, un cuarto grupo de exposiciones incluye propuestas de arte
internacional. Las propuestas que se ofrecen estdn conectadas con la evolucién
del arte jamaicano mediante el tema (Four Venezuelan Primitive Artist), por la
region (es el caso de las Caribbean Invitational, exposiciones monograficas de
artistas caribefios de amplio prestigio internacional), o bien por intereses
contemporaneos; asi ha ocurrido en los tltimos afios, cuando han tenido lugar
hasta cuatro exposiciones de arte espanol en el contexto de la intensa actividad
cultural desarrollada por la Embajada de Espafia. La obra de los artistas y los
tedricos de la didspora jamaicana (Albert Chong o Edward Lucie-Smith son dos
buenos ejemplos de ello) también ha sido integrada en el sistema expositivo de

la National Gallery.

Sin embargo, como sefaldbamos, quizd uno de los elementos maés
significativos de este periodo sea la apertura de nuevos centros de exposicion,
los cuales han supuesto una ampliaciéon no sélo cuantitativa, sino también
cualitativa, en las posibilidades de gestion del panorama curatorial jamaicano.
En esa linea ha de entenderse la apertura de Rocktowa en pleno Downtown
Kingston, en una nave industrial situada en una de las areas mas marginalizadas
de la ciudad. Rocktowa se plantea como un laboratorio de creacién, fomentando
la residencia de artistas y los intercambios abiertos de ideas, ofreciendo un
modelo totalmente interactivo con el entorno, en el que desde el
aprovechamiento de materiales a la exposicién son negociados a partir de la
unidad entre artistas y publico. Por su parte, el Edna Manley College abrié The
CaGe, un espacio de exposiciéon en forma de jaula en la que se exhiben con

frecuencia la obra de artistas jovenes, permitiendo a los alumnos de la Escuela



el disponer de una relaciéon permanente con el arte mas reciente a través del

proceso educativo [FIG.43].

Junto al desarrollo de las instituciones y de los programas curatoriales
nacionales, en las décadas de los noventa y dos mil el arte jamaicano conoce un
fenémeno de expansién sin precedentes. Dan cuenta de ello las exposiciones
Rastafari Kunst, que supuso el acercamiento mds serio hasta el momento a la
relaciéon entre arte y cultura Rastafari3?; Soon Come: The Art of Contemporary
Jamaica y New World Imaginary: Contemporary Jamaican Art llevaron a Estados
Unidos una visién critica del arte jamaicano actual, centrdndose en la
produccién de artistas jovenes, mientras que New Possessions: Jamaican Artists in
the US, llenaba el vacio existente en la consideracion critica del arte de la
didspora jamaicana, incluyendo la obra de artistas como Anna Henriques, Peter
Wayne Lewis, Karl Jerry Craig, Keith Morrison o Albert Chong3%. A ello hay
que sumar la participacion frecuente de artistas jamaicanos en los principales
eventos expositivos de la region caribefia, asi como en iniciativas como
Rockstone and Brootheel: Contemporary West Indian Art, que generan nuevas

cartografias curatoriales304.

La situacién descrita, asi, da cuenta de la evolucion de ciertas tensiones
entre lo publico y lo privado, asi como de las respuestas que los diferentes
miembros del sistema artistico ofrecen a dichas tensiones. Hemos visto cémo el
sistema expositivo se fragmenta, dando lugar a un panorama dominado por
una pluralidad de referentes, lo cual no ha supuesto una disolucioén del canon
nacional. La insercion en el panorama artistico internacional, como se ha visto,
se verd igualmente determinada por las condiciones expositivas que existen en

el interior del pais, si bien el incremento, tanto en lo cuantitativo como en lo

302 Bender, Wolfgang (Ed.) (2005) Rastafarian Art. Kingston, Ian Randle Publishers.

SBAA.VV. (2006) New Possessions. Jamaican Artists in the US. Washington, Embajada de Jamaica
en Estados Unidos.

304 Newman-Scott, Kristina (2010) Rockstone and Bootheel. Contemporary West Indian Art. Hartford,
Connecticut, Real Art Ways.



cualitativo, del peso de la didspora llevard a que los artistas encuentren vias

individuales de promocién.

El panorama empezard a cambiar ligeramente a partir del nuevo siglo,
cuando surja una nueva ola de galerfas. En conversacién con el artista Stephan
Clarke, éste nos sefial6 la apertura de tres nuevos centros en los tltimos cinco
afnos, y de ocho en los dltimos diez (2000-2010); pese a todo, como nos explico,
el aumento de galerias no ha implicado mayor facilidad en el acceso a los
principales circuitos expositivos del pais, la National Gallery y la Mutual Life
Gallery®%5. En los altimos afios, segtin el artista, se estd produciendo un cambio
bastante significativo, aunque lento. La apertura de muchas mds galerias se
debe al aumento en el nimero de personas que se dedica al arte. El sistema
educativo se ha movido a una posiciéon mas comprometida, mezclando teoria y
practica y haciendo que los alumnos se habitten a la lectura de textos criticos y
a la basqueda de referentes en el contexto regional e internacional, lo cual ha
supuesto un primer elemento encaminado a restringir el aislamiento de la

comunidad artistica.

Al mismo tiempo, estan surgiendo iniciativas entre varios talleres,
aunque todavia predomina la pintura. Se observa, asimismo, una amplia
distancia con la musica: mientras que los musicos pueden ser contratados en
cualquier parte de la isla, en los muchos bares, teatros y festivales que existen,
para los artistas visuales es mas dificil el dar salida a su obra. Cuando le
preguntamos por el resto del pais, Clarke nos sefialé que también existen
galerias en otros puntos, aunque estdn mayoritariamente asociadas al turismo.
La gente que participa en la formacion del sistema artistico estd empezando a
creer que éste es algo que puede representar a Jamaica, y que puede ser
vendido y exportado3%. En este punto, en fin, puede afirmarse que el gran reto
se encuentra en conseguir que dicha valoracién no sea Unicamente un

fenémeno directamente ligado al mercado, sino que su verdadera utilidad se

305Entrevista personal con Stephan Clarke. Kingston (Jamaica), marzo de 2010.

306 Entrevista personal con Stephan Clarke. Kingston (Jamaica), marzo de 2010



conseguird en el momento en que se logre adaptar la produccién artistica a la
realidad actual jamaicana, lo cual redundard en un mayor interés del ptblico en

general por las artes visuales.

VI1.4-Trinidad y Tobago

La falta de instituciones histéricas dedicadas a la promocién del arte
contemporaneo de Trinidad ha condicionado de varias formas la actividad
expositiva del pais. En primer lugar, obligaria a muchos artistas a emigrar
durante largos periodos de tiempo, lo que dificultaria los encuentros a nivel
local. Por otro lado, la dindmica que se establece a partir de finales de los
noventa, marcada por la existencia de unas pocas galerias y de iniciativas
gestionadas por los propios artistas como CCA7 o Galvanize, hard que sean mas
frecuentes las exposiciones individuales que las colectivas. En tercer lugar, los
desplazamientos que los artistas llevan a cabo los conectaran con otros
contextos, lo que desembocara en un interés por propiciar colaboraciones en un
ambito internacional. Encontramos, asi, un conjunto amplio de obras de
importancia, reproducidas ampliamente en catalogos y revistas de arte, que

nunca han sido mostradas en el pais.

Como contrapartida, la presencia de artistas de Trinidad en exposiciones
de arte caribefio serd frecuente desde un momento temprano. Nombres como
los de Peter Minshall, Francisco Cabral o Christopher Cozier se convertirian en
habituales comparecientes en sucesivas generaciones; mas recientemente, las
aportaciones se incrementardn hasta incluir a varios creadores de cada

generacion.



VI1.5-Barbados

Al igual que en el caso de Trinidad, la actividad artistica de Barbados
estard mas asociada a exposiciones individuales, fruto de la proliferaciéon de
galerias en la isla, que a grandes cambios en la interpretacion curatorial de la
realidad artistica local. No obstante, resulta indudable el impulso derivado de
algunos eventos de carédcter regional, como Carifesta®”. Por otro lado, la
apertura de la National Art Collection Exhibition en 1985 supondria una fecha a
tener en cuenta, pues serviria de detonante para un incremento en la
produccion artistica local3®. Otro elemento remarcable se produciria en 1992
con la exposicion Art Over Sugar, un encuentro que llevaria a una gran parte de
la comunidad artistica insular a trabajar en el terreno de una antigua fabrica de
azucar3®. Desde ese momento no han faltado iniciativas encauzadas tanto por
la National Gallery of Barbados, por el Barbados Museum and Historical
Society o por las galerias de la isla, a lo que hay que sumar el peso de los
frecuentes seminarios y simposios que han dotado a la dindmica artistica

barbadense de una inusual conexion con el pensamiento critico regional.

VI1.6-Reptublica Dominicana

307 La importancia del festival aparece remarcada en los testimonios de varios artistas desde los
ochenta. Véase Cummings, Alissandra; Thompson, Allison y Whittle, Nick (1999) Art in
Barbados. What Kind of Mirror Image? Bridgetown, Barbados Museum and Historical Society, lan
Randle Publishers, pp.174-194.

38]bidem., p.196. Con la National Gallery of Barbados vendria aparejada la consolidacién de
una exposiciéon anual dotada de un premio.

309 De nuevo la informaciéon mas completa al respecto proviene del volumen editado por
Cummins, Thompson y Whittle, quienes califican el evento como “el primer happening” en la
historia del arte de Barbados. Véase Ibid., p.238.



Desde los inicios de la modernidad, la evolucién del arte dominicano
estarfa asociada a la sucesiéon de las bienales nacionales y los concursos que
periédicamente protagonizaban el panorama artistico del pais, anunciando las
novedades y convirtiéndose en espacio de encuentro de diferentes generaciones
artisticas y de lenguajes creativos. La actividad artistica se encuentra, pues,
regulada desde una fecha tan temprana como 1942 por la existencia de un
ritmo, de una sucesion de eventos que retine periédicamente a la comunidad
artistica del pafs. Hablar de panorama curatorial en Reptublica Dominicana
pasa, entonces, por analizar el funcionamiento de estos eventos; pese a la
existencia de otros mas o menos efimeros, dos, la Bienal Nacional de Artes
Plasticas y el Concurso Ledn Jimenes, funcionardn como barémetro dentro de
un medio artistico en constante renovacién, poblado por una infinidad de
tendencias y grupos. Esa multiplicidad hace que resulte dificil documentar
todos los eventos que tienen lugar en el pais. No comentaremos en este caso,
con el objetivo de no prolongar en exceso la narracion, la infinidad de muestras
retrospectivas de los grandes maestros del arte dominicano; este elemento, no
obstante, ha de ser tenido en cuenta para una completa reconstruccion del

panorama expositivo del pais.

Los concursos introducirdn una dindmica caracteristica: la preparaciéon
de obras para la ocasién, el encuentro con partidarios y antagonistas, la
convivencia artistica, la expectacion ante el veredicto del jurado, y las
inevitables criticas tras éste, serdn elementos propios del bagaje artistico
dominicano. Se trata, ademds, de concursos; esto es: de eventos artisticos que
llevan consigo una premiacién hasta hace poco tiempo en metdlico. La
obtencion del premio supondra, pues, no sélo la percepcién de un incentivo
para la creacién artistica, sino una fuente de reconocimiento. Sin embargo, la
multiplicacién de eventos y el aumento del nimero de artistas en el pais
crearan situaciones que a la larga terminaran siendo problemaéticas: en algunos
casos, no existird conexién entre obtenciéon de premios y trayectoria personal.

Dicho de otro modo: encontramos casos de artistas premiados sisteméticamente



que, a los propios afios, desaparecen del panorama nacional. Myrna Guerrero lo

explica muy bien cuando examina los curricula de los artistas del pais:

“Nos sorprendid constatar la cantidad de premios y concursos que aparecen
resefiados en los Curriculum Vitae de los artistas. Pareceria que hay artistas que solo
trabajan para concursos y, cuando logran los primeros lugares, la premiacion se revierte
en una ilusion desmedida por entrar en el mercado del arte en desmedro de la
investigacion y la produccion trascendente, por lo que muchas promesas se pierden en el
olvido. Muchos creadores han sucumbido a esta tentacion y hoy son sélo artesanos del

arte”310

La vision de Guerrero, que quizd pudiera parecer un poco pesimista,
incide en un elemento clave: las discontinuidades que presiden la conexién
entre creacion, exposicion e institucionalizaciéon del arte dominicano, a lo que
hay que unir la dificultad que encuentran los artistas del pais para insertarse en
el medio internacional3!l. Ante esta situacién, como hemos visto en el apartado
institucional, los creadores han disefiado estrategias de adaptacion que
permiten la creacién de nuevos espacios; se trata de algo que se vera igualmente
reflejado en el ambito expositivo. Muestras como Curador Curado (2001), son,

precisamente, un reflejo y una respuesta a este contexto.

Ahora bien; es preciso sefalar que, paralelamente a la respuesta de los
artistas, que a lo largo de las décadas han promovido cambios, también ha
existido una actualizacién constante de la perspectiva curatorial de los
concursos. Asi, la inclusién de todos los lenguajes artisticos y la renovacién de

los premios han sido los principales caballos de batalla3’2. Nunca, sin embargo,

”n

310 Guerrero, Myrna (2009) “Concursos finiseculares y “novomilenarios””, en Ginebra, Freddy
(Ed.) Arte dominicano joven: mdrgenes, género, interacciones y nuevos territorios. Santo Domingo,
Casa de Teatro, p.14.

311 Sirva de ejemplo la experiencia y la perspectiva de Alanna Lockward, curadora y critica
dominicana residente en Alemania. Véase Lockward, Alanna (1997) “Fabulas abiertas, un
ejercicio periférico” Atlantica, 16, pp.34-37; Lockward, Alanna (2006) Apremio. Apuntes sobre el
pensamiento y la creacién contempordnea desde el Caribe. Murcia, CENDEAC.

312 Las entrevistas realizadas en el pais dan buena cuenta de las objeciones existentes al sistema
de premiacion.



se ha podido eliminar la presencia de éstos: en 1998, la XXI Bienal Nacional
erradicara los premios, pero solo servira para que, en la edicion siguiente, ante

peticiéon unanime, fueran restablecidos313.

En cuanto al prestigio, si bien, como hemos sefialado, no existe una
inmediata correlaciéon entre premiacion-éxito profesional, si es cierto que los
principales nombres del arte dominicano contemporéneo han obtenido grandes
éxitos en las bienales, y que, en varias ocasiones, han sido esos éxitos los que
han lanzado a artistas al &mbito internacional®'4. En la actualidad, sin embargo,
este sistema se ha visto ligeramente modificado: se siguen premiando a artistas
noveles, pero también encontramos con frecuencia a artistas que se han labrado
una carrera en el &mbito caribefio o internacional en los afios inmediatamente

anteriores y que, posteriormente, resultan premiados.

Marcos Lora, uno de los artistas con una visién mas clara del asunto por
la singularidad de su formacién, responde con agudeza a ambas cuestiones,

conectandolas:

“Ese tipo de ayudas que se dan de manera directa a los artistas, como puede
ocurrir en las bienales con premiacion, hay que comenzar a canalizarlas de alguna
manera a través de las galerias, centros de arte, o de los sitios que pueden distribuir el
arte, porque en el caso de muchos artistas de aqui con las Bienales hubo problemas,
gente que no tenia una formacion sélida, que no conocia lo que pasaba fuera, recibia
medio millon de pesos y ya pensaban que eran superestrellas y que todo lo que hicieran
lo iban a vender a ese precio, y al ario no tenian ni siquiera un catdlogo, salian fuera de
aqui y nadie los conocia, tampoco tenian una produccion. Lo que pasaba era que se
traumatizaban y entraban en una etapa de no comprender lo que les habia sucedido por
falta de conocimiento de como funciona el arte. Esa institucion u organismo del estado,

que habia tratado de ayudarlos a que se desarrollaran, lo que habia hecho era

313 Gil, Laura (2005) “Historia de la Bienal”, en AA.VV. XXIII Bienal Nacional de Artes Visuales.
Santo Domingo, MAM, p.15.

314 Si atendemos al Concurso Leén Jimenes, por ejemplo, y a la década de los noventa,
encontraremos entre los premiados a Tony Capellan, Jorge Pineda, Chiqui Mendoza, Ratul
Recio, Polibio Diaz, Miguelina Rivera, Julio Valdez y un largo etcétera.



perjudicarlos, ademds perjudicar el arte nacional por consiguiente generando un efecto
contraproducente, no podria decir yo malgastar el dinero del estado porque todo dinero
que se le dé al artista es bueno, pero estd claro que se necesita algiin tipo de supervision
[...] yes que estamos llenos de artistas de gran premio de bienal que prdcticamente sélo
hicieron esa pieza en su carrera, y nadie sabe ahora donde estin ni qué paso con

ellos.”315

La posiciéon de Lora ilustra con notable precisiéon la complejidad de un
panorama en el que se entrecruzan diferentes factores, tanto externos como
internos al propio sistema artistico nacional, y en el que se entremezcla lo
publico y lo privado. Sea como fuere, lo cierto es que tanto la Bienal Nacional
como el Concurso Leén Jimenes han funcionado como una inagotable cantera
de artistas que han hecho del panorama nacional un espacio marcado por la
diversidad. La Bienal Nacional, uno de los eventos mas antiguos de la region,
surge en 1942, paralelamente a la creaciéon de Escuela Nacional de Bellas Artes.
En las primeras ediciones incluird artes graficas, pintura y escultura. Su
funcionamiento sera regular durante el periodo truijillista, si bien se

interrumpird ante la inestabilidad politica en 1963.

No sera hasta 1972, en la doceava edicion del encuentro, cuando éste se
reanude. Poco después, en 1979, la Bienal se renovara, incluyendo la fotografia
y la llamada “Categoria libre”, que aglutinaba al resto de manifestaciones
artisticas que quedaban fuera de las categorias premiadas con anterioridad. Esta
modificaciéon resultara sustancial, pues otorgard un espacio a lenguajes
artisticos que renovaran el arte dominicano en los ochenta y los noventa, pues si
bien implicaba un distanciamiento entre dichos lenguajes y los medios
expresivos “canénicos” de pintura y escultura —algo, por otra parte, que llegara
hasta los noventa3!--suponia asimismo el reconocimiento de la importancia de

la renovacion formal como base del quehacer artistico, algo que no abandonara

315Entrevista personal con Marcos Lora Read. Santo Domingo, 24 de junio de 2010. Recogida en
los apéndices de este trabajo.

316 Baste recordar que la primera Bienal del Caribe se presenta como “Bienal de Pintura del
Caribe y Centroamérica”



al arte dominicano hasta nuestros dias. En 1992, por otro lado, el Gran Premio
de la XIX Bienal a la fotografia de Luis Nova servird para consolidar ese afan

integrador de todos los discursos artisticos.

La renovacién concluira en 2003, cuando, en la XXII Edicion de la Bienal,
se incluyan entre las categorias premiables video, multimedia y performance.
Los grandes premios de las tltimas ediciones hablan, asi, de la diverdidad que
el encuentro siempre quiso reunir: en la XXII edicién obtendrd el permio el
mencionado trabajo fotografico de Luis Nova; en la XXIII, un conjunto de
videos de Ignacio Alcantara; en la XXIV, la pintura de Juan Mayi; en la XXV,
Pascal Meccariello con una serie grafica de titulo “Mundos paralelos”;
finalmente, en 2011, Charo Oquet se hara con el premio de la XXVI Bienal con
una instalacion titulada “En un abrir y cerrar de ojos”37 [FIG.44]. El altimo
caso resulta significativo no sélo por lo anteriormente descrito, sino por tratarse
de una artista que ha desarrollado su carrera como creadora y curadora en
Miami. La otorgacién del Gran Premio supone, en si, un reconocimiento de la
porosidad de los lenguajes artisticos, ya que a él concurren todos los
participantes en la Bienal; sin embargo, hasta el dia de hoy se ha mantenido la
premiacién por categorias, de tal modo que los videoartistas, los pintores o los

escultores compiten entre si.

Ademas de la premiacién y la muestra, la Bienal se concibe como un
espacio de didlogo, que incluye conferencias o talleres artisticos y que genera un
aura de actividad que se traslada al resto de instituciones de la capital.
Asimismo, cada ocasion servird para reconocer el trabajo de una figura
consagrada de las artes visuales dominicanas (Soucy de Pellerano y Ramoén
Oviedo fueron homenajeados en la antepentltima y la pendltima edicién,

respectivamente).

317 Pese a contar con un trabajo de décadas en la produccion y gestién de arte, el volumen de
textos sobre Oquet es minimo. Una revisién y una valoracién en Farris Thompson, Robert (1999)
“Explicacién del tiempo por medio del color. El arte de Charo Oquet” Atldntica, 24, pp.88-106.



En lo que respecta al Concurso Ledén Jimenes, arrancard en 1964, una
fecha igualmente temprana en lo que respecta al Caribe, ligado a las iniciativas
culturales auspiciadas por el Grupo Empresarial Leén Jimenes, ubicado en
Santiago de los Caballeros. Las primeras ediciones tendran lugar en Santiago,
en un clima marcado, al igual que ocurrird con la Bienal Nacional, por la
interrupcion que sufrira el Concurso entre 1972 y 1981, cuando se reanude en su
IX edicion318. A partir de entonces, el Concurso toma la frecuencia bienal que
mantendrd hasta la actualidad. En lo que respecta a los lenguajes, la inclusion
de propuestas fotograficas y de instalaciones tendra lugar un poco mas tarde
que en la Bienal, pues sélo en la XVIII Edicién, correspondiente al afio 2000, se
premiaran fotografia e instalacion3!®. Dos ediciones més tarde, en la niimero XX
correspondiente a 2004, se adjudica un premio de videoarte que obtiene Pascal

Meccariello320.

Una actualizacién de vital importancia tendra lugar en la edicion
siguiente, en 2006, cuando se cree un Gran Premio, superandose asi las
limitaciones por medio artistico. Raquel Paiewonski, con una pieza Sin Titulo3?!
y con Predmbulo, ganara en 2006 y 2008 las dos primeras ediciones ideadas con
este nuevo formato. Sin embargo, serd el XXIII Concurso Leén Jimenes,
celebrado en 2010, el que presente la reformulacién mas radical en décadas. El
objetivo era, en este caso, reformar el certamen de tal modo que permitiera
superar los inconvenientes que han sido sefialados anteriormente. Para ello, se
restringio la participacion a una seleccion de diez artistas, los cales tendrian que
crear, bajo supervision de algtin miembro del jurado, obra inédita. El primer

elemento evaluable era, pues, un proyecto y no una pieza terminada. La

318 Candido Bid6 y Soucy de Pellerano se encuentran entre los premiados en esta primera
edicién tras la interrupcién de una década.

319 Polibio Diaz y Odette Goico y Miguelina Rivera recibirdn los primeros galardones de
fotografia (los dos primeros) e instalacion.

320 En esta misma edicién se incluyen menciones de honor en varias categorias.

321 Se trata del conjunto de seis fotografias que se describe en el apartado correspondiente al
cuerpo del tercer volumen de este trabajo.



premiaciéon se planteaba, asimismo, desde una nueva perspectiva: se
eliminaban las categorias en funcién de discursos artisticos y se creaba un
sistema en el que los diez artistas participantes optaban a un sistema de

premios que incluia una residencia artistica y una beca de estudios322.

Uno de los mayores atractivos del Concurso originado en Santiago es la
inclusion de artistas cibaefios que no siempre penetran en el sistema artistico de
la capital. El Concurso ha dado voz histéricamente a un panorama artistico
diferente de la escena artistica de Santo Domingo, lo cual ha generado una
continua revitalizacién de la creatividad nacional. Artistas como Joan Alberdy,
Maria Roman, Evelyn Espaillat o Ernesto Rodriguez, entre muchos otros, han
recibido premios o menciones en el Concurso Leén Jimenes para luego obtener,
en mayor o menor grado, reconocimiento en el &mbito artistico dominicano y
caribenio®?. Esta ampliacion de la comunidad artistica, que abarca a otras
provincias y otras escenas diferentes de la capitalina, puede observarse
asimismo en cuanto a la edad. El Concurso Ledn Jimenes ha sido uno de los
principales foros de presentacion de artistas que posteriormente se han hecho

con un espacio en el panorama nacional e internacional. Es el caso de Gerard

322 Se establecieron tres premios de 500.000 pesos cada uno, que recibieron Johnny Bonnelly,
Monica Ferreras y Natalia Ortega. La residencia (la mayor distincién que concedia el concurso)
seria para David Pérez, y la beca en Francia para Gustavo Pefia. Resulta significativo, asimismo,
la seleccién de diez artistas escogidos, en la que figuraban tres propuestas de performance
(Sayuri Guzman, David Pérez y Raquel Paiewonski, si bien ésta tltima incluia fotografia),
cuatro de pintura (Gerard Ellis, Hulda Guzman, Gustavo Pefia y Monica Ferreras), una de
instalacion (Johnny Bonnelly) y una de artes graficas (Pascal Meccariello). Se comentd,
finalmente, la ausencia de artistas procedentes de Santiago de los Caballeros en la seleccion
final, lo cual reactivo la vieja rivalidad capital-Santiago, si bien el resultado del Concurso y de la
seleccién fue recibido como un gran avance por el medio artistico dominicano.

323 Un ejemplo de las posibilidades de ese panorama de artistas jévenes en AA.VV. (2007) El
juego de la diferencia. Peniiltima imagen de la fotografia y el video en Santo Domingo. Caguas, Museo
de arte de Caguas.



Ellis324, Gustavo Pefia o Fausto Ortiz, todos ellos premiados en el Concurso en

un momento temprano de su trayectoria artistica3?.

Finalmente, cada concurso ha sido la excusa perfecta para reunir a un
grupo de especialistas en el arte del continente americano, permitiendo a través
de los encuentros y charlas organizados conectar el arte actual dominicano con
las dinamicas del Caribe y de Iberoamérica®?¢. Una mirada a la composicién de
los jurados de los ultimos veinte afios dard buena cuenta de la ambicién del
Concurso: Marianne de Tolentino, Danilo de los Santos, Myrna Guerrero,
Jeannette Miller, Maria Ugarte, Maria Elena Ditrén, Bélgica Rodriguez, Laura
Gil, Sara Hermann, Dario Suro o Jorge Pineda destacan en la ndémina
dominicana; Rafael Squirru, Gerardo Mosquera, Edward Sullivan, Frederico
Morais, Ticio Escobar, Yolanda Wood, Gerald Alexis, Shifra Goldman, Ruth
Auerbach, Silvia Karman, Rocio Aranda, Rosina Cazali o Gabriel Pérez Barreiro

integran el elenco internacional.

La lista de concursos y bienales no se acaba con el encuentro santiaguero
y con el certamen nacional. A lo largo de las tltimas décadas del siglo XX y de
la primera del XXI aparecerdn nuevos encuentros que enriquecerdn las
posibilidades de participacion de los artistas. Asi, la Bienal de Pintura Paleta de
Niquel, los Concursos de Pintura y Fotografia de Casa de Teatro, El Premio
Maria Ugarte, la Trienal Internacional del Tyle Ceramico (Elit-Tile) o el Premio

Nacional de Artes Plasticas completardn un panorama regido por el ritmo que

324 Una vision general de la obra de Ellis en AA.VV. (2009) Gerard Ellis. Slleepwalking. Santo
Domingo, Centro Cultural de Espafia en Santo Domingo.

32 E] nombre de Gerard Ellis, que despuntaré en la segunda mitad de la década del dos mil,
aparece ya en 2004.

326 A partir del X Concurso, correspondiente a 1983, se seleccionan dos jurados: uno de
premiaciéon y otro de seleccion. El funcionamiento de cada jurado es independiente. Su
composicién suele compaginar la presencia de criticos y especialistas dominicanos con la de
invitados de otros paises.



marcan los eventos periddicos®?’, algo que ha condensado Marianne de

Tolentino:

“En la Republica Dominicana, durante casi medio siglo, desde el 1942, fecha de
la Primera Bienal oficial hasta el 1992 aproximadamente, los concursos nacionales de
arte han tenido una inmensa importancia. Antes de que surgiese un mercado de arte,
era a través de los premios, pricticamente el vinico estimulo econdmico para los artistas,
de cualquier edad. Luego, constituia la vinica manifestacion susceptible de proponer un
panorama de la produccion artistica nacional y una reflexion acerca del momento
presente. Finalmente era la oportunidad de expresar un arte experimental y concretar

investigaciones a través de formas nuevas.”328

El panorama expositivo del pais se completard con dos elementos: la
participacion de artistas en bienales y encuentros internacionales, y la
celebracion de exposiciones colectivas, a lo que hay que sumar, como
sefialdbamos al principio, la sucesién de exposiciones retrospectivas que
alcanzardn en muchos casos un gran impacto de publico y critica3?. En los
ultimos afios, asi, han surgido varias iniciativas que estdn reanalizando la

influencia de los artistas emigrados como consecuencia de la Guerra Civil

327 A la lista anterior hay que sumar el impacto de acontecimientos como las Bienales/Trienal
del Caribe, las Bienales de Videoarte latinoamericano organizadas por el Centro Leén Jimenes o
la organizacién en el mismo Centro de la tercera edicién de Landings, la muestra auspiciada por
Juan Duran. Se trata, en estos casos, de muestras de carécter internacional o regional que, sin
embargo, aparecen estrechamente conectadas con el contexto dominicano, como muestra la
conexién entre las politicas culturales del Quinto Centenario y la inauguracién de la primera
Bienal de Pintura del Caribe y Centroameérica; la reflexion ecologista y la recuperaciéon del
concurso en forma de Trienal, o la creacién del Centro Leén y la voluntad caribefista-
americanista de éste y la acogida del proyecto Landings, coordinado por Joan Duran, que a lo
largo de sucesivas ediciones reunira a artistas centroamericanos y caribefios.

328 Tolentino, Marianne de (1998) “El arte actual en la Reptblica Dominicana”, en Borras, Maria
Lluisa y Zaya, Antonio (Eds.) Caribe insular. Exclusion, fragmentacion y paraiso. Badajoz, MEIAC,
p.287.

329 Entre ellas se cuenta el rescate para el arte dominicano de Theodore Chasseriau, nacido en el
pais, cuya obra apenas habia sido objeto de andlisis en Reptiblica Dominicana hasta que en 2004
el Centro Ledén organizé una muestra de dibujos del pintor. El propio Centro ha dedicado
monograficas en los dltimos siete afios a artistas como Fernando Pefa Delfill6, Yoryi Morel o
Eugenio Fernandez Granell. Por su parte, el Museo Bellapart ha dedicado exposiciones a Luis
Desangles (2000), Jaime Colson (2001), Eligio Pichardo (2003), Josep Gausachs (2005) o Ramoén
Oviedo (2010).



espafiola’®). Desde una vision reivindicativa, centrada en la recuperacion del
arte dominicano hecho por mujeres, se concibié la muestra “La mujer en el arte
dominicano” auspiciada por el Museo Bellapart y el Banco del Progreso, que
conté con la curadoria de Jeanette Miller, de la cual se derivdé una extensa

publicacién331,

En cuanto a la segunda categoria, la de colectivas, muchas muestras
surgiran de la necesidad de garantizar una interaccién mas fluida entre artistas
y centros de arte. Es el caso de Curador Curado, una exposicién organizada por
los artistas Fernando Varela, Jorge Pineda y Quisqueya Henriquez que tuvo
lugar en el MAM en 2001. La idea surgia de las dificultades personales que los
tres artistas habian encontrado a la hora de gestionar los mecanismos de
internacionalizacién de su produccién artistica33?. En ese contexto, la muestra se
concebird como un proceso de busqueda de respuestas mas que como una
critica, asi como en tanto una invitacion a repensar la funcién del curador en un
escenario marcado por la flexibilidad institucional. Frente al curador
omnipotente, que trabaja en los centros del Mainstream y que cuenta a su
disposiciéon con multitud de recursos, se plantea la necesidad de concebir un
nuevo marco para producir arte desde Reptiblica Dominicana y el Caribe, en el
que los artistas han de desempefar una responsabilidad social para llenar los

huecos que deja el vacio institucional. En palabras de los artistas:

“A través de las dos ultimas décadas, esta ausencia ha dejado vacios inllenables

[sic] que afectan todavia la actividad de los creadores contempordneos que han tratado

330 Pueden citarse en este capitulo “Ecos de la Vanguardia Europea: artistas espafioles en la
Colecciéon  Bellapart”  (Museo  Bellapart, 2008) o  “Huellas por la  mar:
deslumbramiento/alumbramiento (Palacio de Bellas Artes, 2010), dos de las muestras que
gozaron de mayor repercusion en la critica del pais.

331 Miller, Jeanette (2005) La mujer en el arte dominicano. Santo Domingo, Bellapart.

332 Silvia Karman Cubifia alude a tres condiciones para caracterizar la situacién de la curadoria
artistica en Latinoamérica a la que responde esta exhibicién: la necesidad econémica a nivel
institucional, gubernamental e individual; la falta de profesionalizacion de las artes; y la falta de
infraestructura en las artes. Karman Cubind, Silvia (2001) “Curador-artista-curandero”, en
AA.VV. Curador Curado. Santo Domingo, MAM, p.14.



de insertarse en el contexto internacional sin llegar a un resultado que los beneficie en el

desarrollo de sus carreras’333

Asimismo, los integrantes de la muestra sefialardn la falta de politicas
culturales como otro elemento que incide en la ausencia de posiciones

curatoriales firmes, que garanticen vias de expansion para los artistas del pais:

“Es indispensable serialar las condiciones politicas y econdmicas que durante
estas dos décadas caracterizaron el apoyo de la cultura en general. Como muestra de esto
tenemos las pocas instituciones locales, con fines de lucro, o sin estos, que dedican su
labor profesional al arte contemporineo o a las obras que han planteado rupturas
estéticas y transdisciplinarias, por no hablar de la ausencia — otra mds — de una politica
cultural que establezca estrategias, respondiendo critica o acriticamente, a las demandas

que los centros de arte establecieron y establecen hacia las periferias.”334

Desde esta posicion, cada artista afronto la tarea de realizar la curadoria
de los otros dos, suplantando asi la posicion del centro y del curador. No es,
desde luego, la primera vez que encontramos este gesto —Silvia Karman indica
como precedentes los casos de Dad4, el Futurismo, el Surrealismo, Fluxus, Andi
Warhol o Claes Oldenburg3¥®--, asi como tampoco lo es para el caso
dominicano. Desde el ambito del performance vienen sucediéndose desde
finales de los noventa diversas iniciativas en las que los propios artistas ejercen
la funcién del curador3®. Baste mencionar dos de los casos que mayor
repercusion han tenido en el panorama artistico dominicano. Performar invit6 a
un conjunto de artistas de la cuenca caribefia con el objetivo de reflexionar

acerca de la conexion con el contexto caribefio y con la herencia compartida a

33 Ibidem., p.7
334 Ibid. p.9
33 Ibid.,p.11.

336 El performance ha ejercido una labor renovadora en el contexto artistico dominicano. La
participacién de obras de performance en bienales y concursos, en un principio asociadas a la
“categoria libre”, fue paulatinamente haciendo posible la incorporacién de nuevos discursos.



través del mar. Las tres ediciones de Chocopop, por su parte3¥”, sirvieron como
lugar de encuentro de la comunidad performera del pais. Las exposiciones de la
Chocolatera traerian consigo, ademas, la influencia de figuras clave en el

performance latinoamericano, como es el caso de Pancho Lépez338.

Tanto en Curador Curado como en las experiencias de performance se
observa una atencién especial hacia la posicion del espectador. En otras
ocasiones, esa postura se ha traducido en varios intentos de conciliar la relacién
entre cultura popular y artes plasticas3¥, algo que ha constituido un verdadero
caballo de batalla a lo largo de las dltimas décadas. Desde esta concepcion
nacen exposiciones como “Nos vemos en el Play”340 (Centro Le6én Jimenes,
Santiago de los Caballeros, 2008) o “;Merengue!: Visual Rhythms” (Museum of
Fine Arts, Boston, 2008)341, dos atrevidos ejercicios de curadoria que insertaron
en el espacio museistico dominicano y estadounidense una reflexién acerca de

dos de las bases de la cultura dominicana. En ambos casos se traté de establecer

337 Se celebraron dos ediciones del Festival de Performance Chocopop, y una tercera versién en
forma de festival de performance sonoro.

38 Una de las notas caracteristicas del performance dominicano estriba en su conexién con lo
que ocurre en el dmbito continental. La presencia de Regina Galindo, poseedora de una
mencién especial en la Bienal de Venecia, aportard una influencia decisiva. Sayuri Guzman, una
de las figuras clave en el performance dominicano del dos mil, resume lo que supuso la
instalacion de la guatemalteca en el pais de la siguiente manera: “Ella lo cambié todo. Regina llego
al pais en el 2005 y luego de unos meses, va a la Bienal de Venecia y gana el Leon de Oro. Enseguida la
performance comienza a tener sentido para las instituciones y el circulo de arte local, a diferencia de las
primeras cosas que habiamos hecho antes de ese premio, incluso proyectos donde ella habia también
participado como es el caso de Fuera de Lugar, en San Cristébal, ahora iban a ver las acciones, a ver a
Regina y a vernos a nosotros.” Entrevista con Sayuri Guzman. Santo Domingo, 29 de mayo de
2010. Recogida en los apéndices de este trabajo.

339 La exposicion de reproducciones de obras del Museo del Louvre y del Museo del Prado en el
Parque Independencia supusieron uno de los intentos més destacados en esta linea. Se trat6 de
exposiciones que consiguieron atraer a un publico méas amplio del tradicionalmente asociado a
los eventos artisticos del pais. Entre los artistas que inclufa la muestra figuraban Polibio Diaz,
Jaime Colson, Jests Desangles, Yoryi Morel, Manolo Pascual o Ramén Oviedo. Uno de los
atractivos del programa consistia, pues, en mezclar propuestas pertenecientes a diferentes
generaciones y medios expresivos, aglutinadas bajo una misma tematica.

340 Con este término se designa en Reptblica Dominicana a un partido de béisbol, o incluso al

”ou

deporte en si, dando lugar a expresiones como “ir al play”, “estar en el play”, etc.

341 La muestra contdé con el apoyo del Centro Leén Jimenes, asi como con la participacién de
Junot Diaz o Julia Alvarez.



puentes entre elementos vitales de la sociedad dominicana como son el béisbol
y el merengue, examinando cémo existe un interés, que se documenta en los
inicios de la modernidad artistica del pais, por analizar ambos fenémenos.
Ambas muestras aportaron, finalmente, una visién esencial que permea muchas
de las iniciativas artisticas del pais; a saber, la necesidad de encontrar vias que

permitan integrar la actividad artistica en un contexto social mas amplio.

V1.7-Puerto Rico

El panorama expositivo puertorriquefio del cambio de siglo estara
marcado por la pujanza que se deriva de la abundancia de museos e
instituciones que surgen en ese momento. Si en 1992, con motivo de la Expo
sevillana, se presentaba en la ciudad hispalense una muestra comparativa que
unia en una linea los principales hitos del arte puertorriquefio (la exposicion
incluiria a Campeche, Oller y Rodén)34?, en los afios siguientes se evidenciaria la
existencia de multiples variantes susceptibles de analizar la gran variedad de la
historia del arte puertorriquefio y la pujanza del arte emergente. Desde ese

momento, pues, se buscan modelos que completen esa linea evolutiva.

Encontraremos dos modelos de exposiciéon: hay un gran ntimero de
eventos periddicos (la Bienal de Grabado Latino-Americano, las Exposiciones
Nacionales, CIRCA Art Fair...) que jalonan buena parte de las tltimas décadas
del siglo XX; por otro lado, existe un panorama efervescente de muestras que
llenan los espacios oficiales y auto-gestionados con una periodicidad pasmosa.
La imagen resultante es una de hiperactividad y efervescencia; la existencia de
un publico regular en todos los eventos culturales hace de cada inauguraciéon

un espacio de intercambio en el que coexisten la contemplacion de las obras

32 AA.VV. (1992) Campeche, Oller, Rodon. Tres siglos de pintura puertorriqueria. San Juan, Instituto
de Cultura Puertorriquefia. El subtitulo de la muestra resulta mas que indicativo.



presentadas con la realizacion de eventos teatrales y performativos, de musica y
teatro343. Los espacios creados por los artistas, que se suceden casi sin
interrupcion desde el 2000—si bien pueden remontarse a un momento
temprano, ubicable, al menos, en los ochenta344--serviran de plataforma para la
celebracion de un numero alto de muestras que conseguiran traspasar el
espacio del museo. Nos encontramos, asi, con una escena flexible, en la que el
arte joven establece caminos de ida y vuelta entre la institucion “oficial” y el

espacio alternativo3#.

Respecto a las iniciativas periédicas, su presencia supondra la
multiplicaciéon de eventos y la aceleracién de las agendas de todos los espacios
de la isla [FIGS.45 y 46]. Los programas paralelos, por tanto, completaran los
de la propia actividad, convirtiendo a San Juan en un ntcleo lleno de

vitalidad346. Otro de los ejes de la dindmica expositiva tendrd que ver con la

343 Msica, cultura visual y debate critico han ido de la mano en las tltimas décadas. Véase por
ejemplo, Otero Garabis, Juan (2000) Nacién y Ritmo. “Descargas desde el Caribe. San Juan, Callejon;
Torrecilla, Arturo (2004) La ansiedad de ser puertorriquerio: etnoespectdculo e hiperviolencia en la
modernidad liguida. San Juan, Vértigo; Duchesne Winter, Juan (2001) Ciudadano Insano: ensayos
bestiales sobre cultura y literatura. San Juan, Callején; Pabén, Carlos (2002) Nacién Postmortem.
Ensayos sobre los tiempos de insoportable ambigiiedad. San Juan, Callejon.

34 Sirva de ejemplo el caso del proyecto MSA, que serd analizado en el siguiente bloque de este
trabajo.

345 Ha de tenerse en cuenta las caracteristicas del funcionamiento de los museos de arte de
Puerto Rico, no determinadas por el cardcter pablico o privado de la institucién —el Museo de
Ponce, por ejemplo, constituye una institucion privada que ofrece un programa educativo y
expositivo anual coherente y rico; los museos de arte contemporaneo de San Juan, el MAC y el
MAPR, cuentan asimismo con una programacién completa. La existencia de programas que
incentivan la exposicién de artistas emergentes, como es el caso de la Beca Lexus, que conlleva
aparejada la posibilidad de presentar una monogréfica, enriquecera ain mas el panorama
expositivo.

346 La mayoria de las exposiciones tendra lugar en la capital, y, concretamente, en el area del
Viejo San Juan, Rio Piedras Santurce, Condado y Miramar. Ponce sera el segundo ntcleo en
importancia, seguido por otras localidades como Caguas, Mayagiiez o Arecibo (en los dos
altimos casos, la presencia de la UPR serd un factor clave para su inclusién en este panorama.)
Uno de los grandes temas recurrentes en todas las conversaciones es la necesidad de una mayor
coordinacion entre instituciones. Asi, si bien algunos eventos itineraron por la isla o tuvieron
como sede mas de una ciudad, lo normal es la elaboracién de programas expositivos
independientes.



integracion del arte internacional. A lo largo de las décadas que cierran el siglo
XXy las que comienzan el XXI asistiremos a varios intentos por hacer de la
escena puertorriquefia un escenario donde convivan la produccién insular y el
arte internacional, algo ligado a la naturaleza del coleccionismo en la isla34’. Sin
embargo, en otras ocasiones asistiremos a una escena local, orientada a un
contexto insular. Quizd el mayor ejemplo de esa tension se encuentre en la
Bienal de Grabado y posterior Trienal Poligrafica de San Juan. Como se vera a
continuacion, el intento de armonizar el desarrollo de la grafica puertorriquefia
con las tendencias que estaban teniendo lugar al mismo tiempo en el continente
americano suscitard ciertos problemas no exentos de una carga politica
relacionada con la situaciéon politica de la isla. A partir del 2000 se hace
frecuente un mayor intercambio, algo posibilitado por la reactivacion de la
Bienal, por proyectos como PR y por iniciativas como CIRCA, a lo que hay que
afiadir la presencia de varias generaciones de artistas que viven a caballo entre
San Juan y ciudades como Chicago, Boston, Miami o Nueva York y que

exponen con regularidad en ambos contextos.

El desarrollo de la gréfica bajo la mano del DIVEDCO llevara a la
creacion en 1970 de la Primera Bienal de Grabado Latino-Americano, que
tendria lugar durante el mes de enero. Auspiciada por el Instituto de Cultura
Puertorriquefa y encabezada por la figura de Ricardo Alegria, la muestra
valora la grafica como un lenguaje comun al &mbito americano, asi como un
vehiculo eficaz de transmision de ideas vinculadas a las preocupaciones sociales
y politicas de las comunidades®*8. Mercedes Trelles subraya esa conexién
trazada por Alegria, sefialando su preeminencia en el contexto del arte

latinoamericano en los setenta. El auge de la grafica, que daria lugar a eventos

347 Las principales colecciones del pais contienen un buen ntimero de obras significativas del
arte latinoamericano y estadounidense, ademds de arte puertorriquefio. Existe, por tanto, una
tendencia a internacionalizar el coleccionismo que, sin embargo, no deja de lado lo producido
en Puerto Rico.

348 Véase al respecto catalogo de la exposicion. AA.VV. (1970) Primera Bienal de Grabado Latino-
Americano. San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia.



repartidos por todo el continente, estaria ligado a la eclosiéon del arte pop y al
peso de lo politico en el arte americano posterior a los 5034%. Para Trelles, ambos
elementos hacian de la grafica el medio idéneo para aproximar la creatividad

del continente a un contexto universal350

El primer encuentro recogeria, asi, los experimentos en el grabado y el
cartel que tuvieron lugar en los sesenta en el continente, al tiempo que serviria
de impulsor de otras iniciativas—el Museo del Grabado Latinoamericano se
crearia dos afnos después, en 1972. En las bases de la Bienal, se aceptaba “toda
obra grifica a color o en blanco y negro, hecha en su totalidad o en su mayor parte
mediante procedimiento manual y que corresponda a las técnicas de grifica en relieve
(xilografia, lindleo u otros materiales), infoglio (aguafuerte, aguatinta, barniz blando,
mezzotinta, etc.), planografin o a cualquier otro procedimiento mixto o miiltiple
aceptado.”3*1 Al mismo tiempo, se extendia la convocatoria a los artistas
residentes fuera de sus paises de origen3®2. En esta primera edicion, ademas de
la convocatoria abierta y la premiacion, que integraron Luis Camnitzer, Liliana
Porter, Arthur Luis Piza, Omar Rayo o Marcos Yrizarry, entre otros, se
incluyeron dos muestras antoldgicas, una dedicada a José Clemente Orozco y
otra a Lorenzo Homar. Las exhibiciones paralelas de mantendran a partir de
1970; asi, en la tercera ediciéon de la Bienal, por ejemplo, tendria lugar una

antoldgica de Torres Garcia y otra de Rafael Tufifio.

Uno de los elementos mas interesantes de la muestra tiene que ver con la
apuesta por la renovacion de la técnica del grabado y su aproximacién a las
tendencias mdas contemporaneas del arte. Esa premisa permanecera intacta

hasta las altimas ediciones del encuentro. Desde la primera edicién del evento,

349 Trelles Herndndez, Mercedes (2006) “Los rastros del tiempo las huellas de la Bienal: la Bienal
de San Juan del Grabado Latinoamericano y del Caribe en contexto” Revista del Instituto de
Cultura Puertorriqueria, 12, p.91.

350 Ibidem, p.95

31 AA.VV. (1970) Primera Bienal de Grabado Latino-Americano. San Juan, Instituto de Cultura
Puertorriquefia, p.9.

32 Ibidem, p.10.



ademas, se concebia el encuentro como una suma de exposiciones, como una
agrupacion de partes que, posteriormente permitiria abarcar temadticas,
cronologias y espacios diferenciados. Para la primera edicién se escogeria el
Convento de Santo Domingo, situado en el Viejo San Juan. La sede se
mantendra en dicho espacio hasta la Sexta Bienal, que comenzara a utilizar el
Arsenal de la Marina rehabilitado en 1982. Durante la primera década del
evento tendrdn lugar, asimismo, algunas protestas relativas a la situacion
politica de Puerto Rico y al desarrollo cultural del ICP, protestas que llevaran a
la interrupciéon de la Bienal a finales de los setenta; la cuarta edicién se

celebraria en 1979 y la quinta edicién, asi, no tendria lugar hasta 19813%.

Entre los problemas que acarrearia la Bienal en su primera década se
encuentra la confrontacién entre los partidarios de una estética tradicional,
partidaria de una expresién identitaria a través de la grafica, y los partidarios
de la apertura al arte universal3®*. A la suspension de la Bienal de 1976 hemos
de sumar la realizacion de muestras paralelas en la quinta y sexta edicién,
integradas por artistas puertorriquefios que denunciaban el plegamiento a una
estética internacional de la seleccion del evento, asi como lo inapropiado de los
criterios de premiacion correspondientes a los artistas del pais3. Se establecia,

asi, un panorama marcado por tres preocupaciones: el funcionamiento

%3 La Bienal de 1976 se suspenderia debido a la utilizacién por parte del ICP de fondos
procedentes de la Comisién para la celebracién del Bicentenario de la fundacién de los Estados
Unidos. La inclusién de dicha aportacién suscitaria la oposicién de los artistas puertorriquefios
y la cancelacién del evento.

34E] debate aparece recogido en la critica de la época. Véase, por ejemplo, Cherson, Samuel B.
(1981) “La Quinta Bienal” Pldstica, 7, pp. 19-25; Bayén, Damidn (1979) “Comentarios a la cuarta
Bienal de Grabado”, Pldstica, 4, pp.4-6.

3% Mercedes Trelles resume las condiciones de dicho premio de la siguiente manera: “ Habia tres
diferencias fundamentales en las primeras Bienales en cuanto a la participacion puertorriqueria. Un
grupo especial de personas, no la comision consultativa, expedia las invitaciones a los artistas (no queda
constancia en los catdilogos quiénes eran estas personas). Habia un premio especial designado
exclusivamente para un artista puertorriquerio y, contrario a los otros premios que se otorgaban
individualmente por cada jurado, el del artista puertorriqueiio se daba conjuntamente por consenso.”
Trelles Herndndez, Mercedes (2006) “Los rastros del tiempo...op.Cit., p.99.



institucional de la Bienal en relacién a la gestion cultural del ICP; el estado del

grabado puertorriquefio®®; y la atencion al arte del continente.

En 2004 la Bienal de Grabado se convierte en la Trienal Poligrafica de San
Juan, desarrollando una propuesta mds abarcadora formalmente y mds acorde
con el funcionamiento de las bienales internacionales. La Trienal, ademas,
diversificara los espacios, ocupando el Arsenal de la Marina, pero también la
Galeria Nacional de Arte y, més recientemente, espacios como el barrio de La
Perla o la Casa de los Contrafuertes, sede en la tercera edicién del encuentro de
un proyecto colaborativo encabezado por Charles Juhasz que remodel6 la
antigua vivienda, generando “una colmena” en la que se sucedian las

presentaciones, obras de teatro, conciertos y performances3”.

El segundo evento periddico de mayor antigiiedad es la muestra
nacional. En 1977 el ICP crea la Muestra Nacional de Pintura y Escultura
Puertorriquena [FIG.47], como un intento de establecer una mirada atenta a lo
que se estaba produciendo en ambos medios en la isla. Si bien se intentara
mantener cierta periodicidad, lo cierto es que encontraremos afos en los que no
se celebre ninguna muestra. En 1993, bajo la direccién de Marimar Benitez, la
Muestra adoptara el nombre de Muestra de Arte Puertorriquefio®®$; a partir de
entonces acogerd todas las manifestaciones creativas®?, al tiempo que se abrird

a artistas jovenes.

3%6En particular, la segunda ediciéon de la Trienal llevaria a cabo un recuento detallado de la
historia de la grafica en el pais, asi como una mirada a las propuestas mas recientes. Véase
AA.VV. (2004) Inscritos y proscritos: Desplazamiento de la grdfica puertorriqueria. San Juan, ICP.

37 El titulo de la Trienal en 2012 fue “The Hive”, la colmena; de ahi la orientacién del proyecto
de Juhasz, que incluy6 a una docena de artistas, entre ellos Allora&Calzadilla, Teo Freytes,
Néstor Otero, Rafael Vargas, Julio Sudrez, Ivelisse Jiménez o Scherezade Garcia.

38 E] nombre de la exposicién sufrird algunos cambios, si bien el concepto se mantendra. Asi,
por ejemplo, la edicién de 2003 llevara el titulo de “Muestra nacional de artes plésticas”,
mientras que la anterior, celebrada en 2001, se titularfa “Muestra nacional de arte
puertorriquefio”.

39 Pese a la declaraciéon de intenciones y a la apertura formal, la Muestra mantendra una base
fuertemente ligada a la pintura hasta entrado el 2000.



Si en 1993 se sefiala atn la preponderancia de la pintura3®, para 2011 el
MAC celebrard una muestra monografica dedicada a la fotografia3®l. La
exposicion de ese afio se componia de una retrospectiva que abordaba los
inicios de la fotografia en Puerto Rico a través del recuento de las iniciativas que
tuvieron lugar en el Espacio Aboy, asi como de una muestra de gran tamafio
que incluia a fotégrafos consagrados junto a otros creadores, nacidos incluso en
los ochenta, que han utilizado constante u ocasionalmente la fotografia en su
actividad creativa. El evento se abria, asi, al videoarte, la abstracciéon fotogréfica

o la documentacién de intervenciones ptublicas362.

Hacia el 2000 tiene lugar un evento vital para la apertura al extranjero del
arte puertorriqueno. Los tres proyectos conocidos como “Puerto Rico en Ruta”
(PR 00, PR 02, PR 04) funcionaron a manera de bienal y trajeron a la isla a un
nutrido grupo de participantes internacionales de primer nivel®® [FIG.48]. El
encuentro fue organizado por M&M proyectos, una plataforma creada por
Michelle Marxuach para la gestiéon de iniciativas artisticas®¢*. Concebido como
una inmersiéon en el contexto, PR se presentaba como una bateria de
intervenciones en espacios publicos, actividades de creacién y curadorias
simultaneas que tuvieron como escenario la ciudad de San Juan o las playas de

Rincon.

Lo mas importante de PR fue el hecho de llamar la atenciéon de una
comunidad internacional especializada hacia lo que sucedia en la isla, al tiempo
de promover el intercambio de un grupo de artistas con dichos agentes. Los

artistas puertorriquefios participantes en PR, independientemente del momento

360 AA.VV. (1993) Muestra nacional de artes pldsticas. San Juan, ICP.
361 AA.VV. (2011) Arte en el medio: 35 atios de fotografia en Puerto Rico. San Juan, ICP.
362 [bidem.

363 Joseph Beuys o Marina Abramovich forman parte del elenco de artistas cuya obra se presentd
a lo largo de las tres ediciones de PR.

364 Una revision sobre la primera edicion del proyecto, Puerto Rico 00, en Zaya, Antonio (2001)
“Puerto Rico’00” Atlintica, 28, pp.40-54.



de su carrera en que se encontraran, se beneficiaron de la visibilidad que
ofrecia el evento, auspiciando una posibilidad de desarrollar una carrera en
Europa o Estados Unidos. Nombres como Jests “Bubu” Negron, José “Tony”
Cruz, Beatriz Santiago, Carolina Caycedo o Ignacio Lang3%® comienzan a estar
presentes en la escena artistica internacional a partir de PR. En otros casos,
como el de Chemi Rosado Seijo, el evento seria el marco para la realizaciéon de
algunas de sus acciones mds celebradas, como fue la pintura de las viviendas

del Cerro36s.

En general, las experiencias integradas en PR surgirian como una bateria
de acciones participativas, conscientes de la comunidad en la que se insertan,
que se sucederian por espacio de una semana. Durante ese tiempo, tenfan lugar
talleres, charlas, coloquios y un buen ntimero de actividades distribuidas a lo
largo de todo el espacio planteado por cada edicién. PR se mantendria durante
cinco afios; su organizacion, basada en la recepciéon de donaciones que eran
utilizadas para llevar a cabo los proyectos artisticos y traer a los participantes
internacionales, hacia dificil mantener el ritmo bienal en ausencia de
aportaciones econdmicas externas. Finalmente, en 2004 tendria lugar la tltima

edicién de PR, tras lo cual M&M Proyectos se disuelve.

El evento que tomaria el relevo en 2007, si bien siguiendo unas premisas
totalmente diferentes, seria CIRCA, la primera feria de arte en el territorio
insular caribefio. CIRCA serviria, al igual que PR, de escaparate hacia el
exterior, asi como de plataforma para el intercambio entre las artes insulares y
la escena internacional. CIRCA fomentaria, ademas, un coleccionismo atento a
nombres emergentes puertorriquefios, pero también al mercado

estadounidense, latinoamericano y europeo. La iniciativa contard, por otro lado,

365 José “Tony” Cruz y Beatriz Santiago formarfan parte junto a Michelle Marxuach, a partir de
2004, del equipo fundador de BetaLocal, la iniciativa que sucedié a M&M Proyectos.

366 El proyecto Cerro, llevado a cabo en 2002, implicé a un buen ndmero de artistas y a los
habitantes de la comunidad del barrio El Cerro en la decoracién de sus viviendas en tonos de
verde, mimetizandolas con el color de la montafia que ocupan. Véase Marxuach, Michy (2002)
Puerto Rico 02 (en ruta) San Juan, M&M Proyectos.



con actividades encaminadas a atraer a un publico del arte amplio en la isla,
independientemente de su inclusién o no en el ambito del coleccionismo3®¢7. A
finales de la década, sin embargo, la feria comenzard a verse afectada por
problemas econémicos, a lo que hay que sumar la proximidad geografica de un
evento de enorme fuerza, Art Basel Miami. En todo caso, CIRCA serviria para
impulsar la actividad de las galerias de la isla3%8, para generar un clima de
actividad que se extenderia més alla de la feria, y para proporcionar un acceso

al mercado a los artistas locales.

A los eventos anteriores hay que afiadir otros certdimenes que han
mantenido una regularidad mas o menos constante a lo largo de las dltimas
décadas. La Bienal de Fotografia comienza en 1998, ligada al Museo de las
Américas y a la direccién de Jorge Ramos Caro. En Casa Candina, por otro lado,
se iniciard en 1988 la Bienal de Cerdmica Contemporanea Puertorriquena.
Finalmente, la actividad del Museo del Barrio, y en especial su Bienal3%,

supondran un escaparate para artistas puertorriquefios jovenes.

Ademas de la instauraciéon de exposiciones que se suceden con cierta
periodicidad, el panorama curatorial puertorriquefio a partir de los ochenta
estard marcado por la cantidad y la calidad de retrospectivas. Nelson Herrera
ha sefialado la disparidad existente entre la produccién artistica y la atencién
critica y expositiva, puntualizando la importancia de una serie de iniciativas

que, a finales de siglo, tratan de paliar esta situacion370. Asi, estamos ante un

%7 Véase entrevista con Celina Nogueras, directora de CIRCA, disponible en el sitio web
Artifacts http:/ /www.artfacts.net/index.php/pageType/newsInfo/newsID /4779 /lang/3
[Consulta: 20 de diciembre de 2012]

368 La galeria Roberto Paradise, dirigida por Tito Rovira, surge tras la interrupcién de CIRCA,
planteando una continuidad por los medios de la representacién artistica de lo que supuso la
feria.

369 Véase al respecto AA.VV. (2011) The “S” Files. El Museo’s Bienal. Nueva York, Museo del
Barrio.

370 Herrera, Nelson (2009) Con urgencia. Escritos sobre arte contempordneo en Puerto Rico. San Juan,
Universidad de Puerto Rico, p.13.


http://www.artfacts.net/index.php/pageType/newsInfo/newsID/4779/lang/3

movimiento reflexivo, que mira hacia atrds para analizar las carreras de artistas
de generaciones anteriores buscando reconstruir episodios de la historia del
arte puertorriqueno que habian quedado menos visibles o que necesitaban
esclarecimiento. Entre las retrospectivas colectivas o epocales, que implican una
periodizacién o que se centran en un momento histérico significativo, cabe
mencionar De Oller a los cuarenta: La pintura en Puerto Rico de 1898 a 194831 0 100
en la sien: 10 artistas ante el 98372. Un caracter mas amplio tendria Puerto Rican
Painting: Between Past and Present, curada por Mari Carmen Ramirez en 1987 en
Washington, que supondria un intento temprano de sistematizacion de las
aportaciones mdas recientes en un contexto amplio, sin restricciones

generacionales.

El trabajo de Ramirez resultard fundamental para eliminar la distancia
entre los artistas residentes en la isla y aquellos, nacidos en Puerto Rico o en la
diaspora, que habitan fuera del territorio nacional. La labor curatorial del
Museo del Barrio serd asimismo importante en ese aspecto: en 2001 tendra lugar
Here & There: Six Artists from San Juan, una exposicion curada por Deborah
Cullen que present6 la obra de artistas que habian despuntado en los noventa y
que habian optado por la experimentaciéon con diferentes medios373. Los seis
nombres compartian, ademds, una manera indirecta, abierta, de referir a
asuntos ligados a lo nacional, asi como una formaciéon extensa que incluia el

contacto prolongado con el exterior de la isla.

Tres afios después, en 2004, tendria lugar otro hito en este sentido. None

of the Above. Contemporary Works by Puerto Rican Artists, presentaba en Real Art

371 Museo de Historia, Antropologia y Arte de la Universidad de Puerto Rico, 1988. El museo de
la universidad sera una de las instituciones que con mayor frecuencia ofrezca retrospectivas de
calidad.

372 Celebrada en el MAC en 1998.

373 Los artistas incluidos fueron Nayda Collazo, Charles Juhasz, Freddy Mercado, Ana Rosa
Rivera, Carlos Rivera Villafafie y Aarén Salabarrias.



Ways?74 un intento de caracterizacién de la generacion de los noventa, un grupo
al que se caracterizaba por su alejamiento del debate nacionalismo-
internacionalismo y por su capacidad para evitar la expresion tematica directa
de la identidad nacional®’®. None of the Above incluia por igual a artistas
residentes en Puerto Rico, como Ivelisse Jiménez, Charles Juhasz o Chemi
Rosado, junto a otros que viven y/o que se han formado integramente en
Estados Unidos (Dzine, Javier Cambre) y a un gran grupo de artistas que viven
a caballo entre la isla y la didspora (Allora&Calzadilla, Nayda Collazo, Enoc
Pérez). En la misma linea se encontraria Puerto Rico: los 90, muestra curada por

Kevin Power en el Instituto de América de Santa Fe, Granada.

Las bienales y concursos periédicos seran asimismo una ocasioén propicia
para la celebraciéon de exposiciones teméticas centradas en algin medio
expresivo o en la revision de visiones oficiales. Asi, en 2004 tiene lugar Inscritos
y proscritos: desplazamientos de la grifica puertorriqueria, una muestra incluida en el
programa de la primera edicién de la Trienal Poli/Gréfica; igualmente, Rewind,
Rewind. Muestra de videoarte puertorriquerio, un proyecto clave por la amplitud
del periodo analizado, por el namero de artistas incluidos y por su capacidad
de indagacion en el pasado en busca de los origenes del videoarte en Ia isla,

surgird asociado a la Muestra Nacional de 200537

Por ultimo, es preciso mencionar la renovaciéon frecuente de las
colecciones permanentes de los museos de arte contemporaneo. En los tres

casos del MAC, MAPR y el Museo de Ponce hemos asistido a remodelaciones

374 El espacio situado en Hartford, Conneticut, expondra a finales del 2000 una perspectiva
amplia de las artes de las West Indies a través de Rockstone and Bootheel: Contemporary West
Indian Art.

375 Cullen, Deborah (Ed.) (2004) None of the Above. Contemporary Works by Puerto Rican Artist.
Harford, Conneticut, Real Art Ways.

376 La muestra fue curada por Elvis Fuentes. Fuentes estara detrds de un buen ntimero de
iniciativas que presentaron el arte cubano y puertorriquefio en Estados Unidos.



dréasticas basadas en presupuestos curatoriales bien definidos37, que han
tratado de cambiar la imagen de la institucién y de adaptar los recorridos por el
espacio museistico a nuevas tendencias criticas y curatoriales o a lecturas
alternativas del quehacer artistico nacional. Por otro lado, a partir de los
noventa las tres instituciones trataran de conjugar la exposicion de artistas
puertorriquefios con la inclusién en sus programas de varias muestras de

creadores internacionales de primer nivel378.

VI1.8-Cuba

V1.8.1-Los ochenta

“The question of withdrawal is a question of

thresholds, and the complexity of the new

377 E1 MAC presentara en 2010 Careos/Relevos, curada por Liliana Ramos, una exposicién que
confrontaba la obra mas contemporanea de la coleccion del museo con obras paradigmaticas; el
MAPR inauguraria en 2007 Contexto puertorriquerio: del rococé colonial al arte global, una
exposicién menos sujeta a criterios cronolégicos, orientada a aspectos tematicos de la sociedad
puertorriquefia y con un gran protagonismo del arte reciente. Finalmente el Museo de Arte de
Ponce alteré recientemente la presentaciéon de su colecciéon permanente, rompiendo con la
agrupacion por escuelas y periodos histéricos y generando un discurso basado igualmente en el
tema. Véase al respecto AA.VV. (2007) Contexto puertorriquerio: del rococé colonial al arte global.
San Juan, MAPR; AA.VV. (2010) Careos/Relevos. 25 arios del Museo de Arte Contempordneo de Puerto
Rico. San Juan, MAC.

378 David Lachapelle, Luis Camnitzer, Antonio Berni o Neo Rauch (programada para 2013)
pueden figurar como ejemplos de artistas vivos; la némina se amplia a Picasso, Goya o el Siglo
de Oro espafiol.



Cuban art’s withdrawal showed  that
thresholds were no longer clear —if they ever

were.”

Rachel Weiss, p.158.

En ningtn caso existird una concordancia mayor entre arte y cultura
critica como en Cuba a partir de los ochenta3”. Realizar un inventario de las
exposiciones que se suceden en Cuba y que conforman lo que se ha llamado
“Nuevo arte cubano” pasa por analizar un proceso cultural que es al mismo
tiempo proceso de vida, que estd estrechamente relacionado con la calle, con los

problemas y el vivir diario de la poblacién en Cuba.

La situacion particular del pais lleva a que la exposiciéon artistica se
convierta en vehiculo de expresiéon no soélo artistica, sino también politica,...El
arte se convierte en espacio sustitutivo®?, en espacio de expresién. La
organizacion de exposiciones estard marcada por la abundancia de
performances y acciones, que en ocasiones tomardn mayor protagonismo que la
obra expuesta; cada muestra se concebird, pues, como un elemento destinado al
encuentro y a mover las bases del sistema artistico establecido. El contacto con
el puablico sera vital: durante la década, los artistas trataran de expandir el
fenémeno artistico lo mas posible, confundiéndolo con la vida. Para ello, la
inclusion de artista jovenes, en muchos casos todavia estudiantes, sera una

constante que se perpette hasta el presente.

En lo que respecta a la curadoria, en muchos casos los artistas usurparan

el papel del curador para genera un discurso mas inmediato, incontaminado

379 La bibliografia respecto al panorama expositivo de los ochenta en Cuba es inabarcable; dados
los objetivos generales de este trabajo, trataremos en este punto de ofrecer una vision lo mas
sintética posible, sin perder de vista que estamos ante uno de los procesos culturales de mayor
trascendencia no sélo del Caribe, sino también de América Latina. Una revision en Sullivan,
Edward J. (1996) Arte latinoamericano del siglo XX. Madrid, Nerea.

380 E] concepto, acuhado por Gerardo Mosquera, aparece en varios textos del autor.



con respecto a la critica y a la instituciéon —“Criticos, no os tenemos ningan
miedo”, firmaba una proclama del colectivo Arte Calle presentada con motivo
de una exposicion38l--; habra que esperar hasta los noventa, no obstante, para
encontrar referencias al curador o comisario. La relaciéon en estos afios serd,
pues, de franca cercania entre criticos y artistas, algo motivado por la existencia
de un objetivo comun: transformar la préctica artistica. El critico sera alguien
cercano a las nuevas generaciones, implicado no sélo por el hecho de compartir
agenda, sino también experiencias vitales. La produccién del momento estara
dominada por una frescura nacida de la voluntad de ironizarlo todo. Las
referencias al propio hecho de crear serdan continuas; las obras tomardn en

muchos casos la forma de boceto.

Durante los ochenta se consolida igualmente una constante con la que los
artistas tendran que lidiar en décadas posteriores: el juego entre los desafios del
arte, la censura y el sistema. No obstante, mds justo seria hablar de una
evolucion en esa relacion que nunca dejaria de ser compleja. No existe una
censura, como tampoco un tnico nivel de provocacién ni una tnica actitud por
parte del gobierno. La situacion se mostrarda mucho mas polifacética, siendo
necesario para el observador estar atento a las idas y venidas, a las alusiones
que se esconden detrds del lenguaje formal del sistema o de la actitud de los

artistas.

Esa ambigiiedad marcard todos los aspectos de la actividad artistica,
desde la producciéon hasta la exposicion. En este dltimo ambito surgiran
estrategias encaminadas a garantizar un mayor control en el juego de lo ptublico
y lo privado. Una de las més recurridas, y de las mas tempranas, la constituye el

hacer de la casa del artista una galeria:

“The artists had been trying to stage the show for months without success:
ironically, it was due to the intervention of state security that the gallery’s doors were

finally opened to the youngsters, in a classic case of the anomalies, parabolic reactions,

381 Mas informacién sobre los colectivos de arte cubano en el siguiente bloque de este trabajo.



and paradoxes that typify political life in Cuba. Having been rejected over and over by
public galleries (which were universally state-run under the socialist system(, the
artists decamped to a group member’s home in an outlying area of the city and first

installed the show there, sans curators, deliberators, or authorizers.” 382

Las palabras de Rachel Weiss resultan especialmente reveladoras; lo son
mucho maés si tenemos en cuenta que el periodo al que aluden no es el de los
caoticos anios de finales de los ochenta, sino el del momento fundacional del
Nuevo Arte Cubano. Weiss narra el origen de Volumen I en 1981. Poco més de
diez afios después, Sandra Ceballos y Ezequiel Sudrez daran una respuesta
permanente —y no menos categérica3, a esas frustraciones al convertir su casa
en una galerfa, fundando Espacio Aglutinador, y al presentar el proyecto en los

siguientes términos:

“Aglutinador (espacio de arte) se propone mostrar y difundir la obra de artistas
cubanos de todas las “sectas” —estén vivos o muertos, residiendo dentro o fuera de
Cuba, sean jovenes o viejos, conocidos o desconocidos, promovidos o casi olvidados,
modestos o pedantes —siempre y cuando tengan una calidad incontrastable y, sobre
todo, esa necesaria dosis de honestidad y desasosiego ante la creacion propia del arte
verdadero. Aglutinador es un espacio cultural, no una boutique. No pretende ser elitista
ni vanguardista, ni populista, ni pasadista: quiere ser (o llegar a ser) justo. No es una
hermosa idea puesta en el papel por una mente altamente organizada. Aglutinador es un
hecho; estd sucediendo: rdpida, naturalmente...Las posibilidades de equivocarse son
infinitas. Si hay algo a lo que Aglutinador le huye como la sarna es a la coherencia, esa

aburrida y nauseabunda “bondad” de la coherencia.

Charles Baudelaire dijo: “El arte es largo”. Aglutinador (espacio de arte) dice:

“1Qué hombre mds liicido!”

382 Weiss, Rachel (2011) To and From Utopia in the New Cuban Art. Minneapolis, University of
Minnesota Press, p.6.

383 Aglutinador se forma tras la cancelacion de El frente Bauhaus, una exposicién de Suarez, y
tras la declaracién de éste de que “las instituciones son una mierda.” Mas informacién en el
capitulo sobre exposiciones en los afios noventa.



Beuys decia: Cada hombre es un artista... A eso habria que agregarle: Cada casa

es una galeria.”384

Si algo aporta la declaraciéon que funda Aglutinador es su cardcter
inconformista, algo que hereda de la practica de los ochenta. Como declara el
texto, el arte de la década era, simplemente, algo “que estaba sucediendo”, que
mostraba su propia evolucién, y que conseguia motivar una evolucién paralela
por parte de la sociedad cubana. La asistencia a las exposiciones, y los desafios
planteados al sistema, convertirdn al arte en el punto central de la vida cultural

cubana de la década.

Finalmente, el mapa de las exposiciones que conformaron el Nuevo Arte
Cubano coincide parcialmente con el de La Habana. Los escenarios de las
provincias seguiran un ritmo diferente, algo que se paliard con la creaciéon de un

sistema de salones en los noventa.

VI1.8.1.1-Volumen 1

Volumen I ha sido sefialada con frecuencia como el inicio de esa época
dorada que son los ochenta en el arte de Cuba. Ese carédcter fundacional ha
hecho que la transcendencia de la exposicién haya superado las dimensiones
del propio acontecimiento para pasar a ser un hito que marca un antes y un
después en la cultura cubana contemporanea. Analizar lo que supuso Volumen 1
pasa, pues, por diseccionar lo que hay detrds de esa aura, algo que, por otro
lado, ha hecho una ingente literatura centrada en la Generacién de los Ochenta,

constituyendo esta sobreabundancia de referencias —que contrasta con lo parco

384 Declaracion fundacional de Espacio Aglutinador. Cortesia de Sandra Ceballos.



del catdlogo de la exposicion, apenas un folio escrito por las dos caras3®> —un

segundo impedimento a la hora de acercarnos a la exposicion.

Finalmente, un tercer elemento a tener en cuenta en los andlisis de lo que
significo Volumen I tiene que ver con la relacion que plantea con los setenta.
Tradicionalmente vistos como “edad oscura” dentro del panorama cultural de
la Revolucién por el acercamiento a posiciones soviéticas en lo cultural, por la
marca de aspiraciones nacionalistas e identitarias en los discursos artisticos y
por el dogmatismo institucional, los setenta aparecen en la historia del arte

cubano como una “carga” de la que Volumen I consigue escapar38.

Sin embargo, basta observar las palabras que Mosquera dedica a la
primera exposicion de Rubén Torres Llorca, uno de los integrantes de la
exposicion de 1981 y una de las figuras clave para entender la primera mitad de
la década, para darse cuenta de que Volumen sera la confirmaciéon de un estado
de cosas que comenz6é a funcionar antes del comienzo de la década.
Destaquemos algunos fragmentos: ya en el primer parrafo, Mosquera sefiala
que “fue una muestra polémica, a la cual, por lo menos, nadie puede negar el valor de

haber refrescado al ambiente habitual en las galerias.”3%” De entrada, la visién de

385 Fsa limitacion estard relacionada con la propia manera de concebir el hecho artistico de la
Generacién de los ochenta. Por decirlo de una manera sencilla, se trabajard para modificar el
presente, con una clara conciencia ética de pertenecer a un contexto social amplio. No hay, por
tanto, intencién de perdurar, de legar a un hipotético “museo de la cultura cubana”, sino de
transformar de manera efectiva la realidad del momento. Esa actitud hara que, en muchos
casos, la produccién de catdlogos de este periodo sea escasa, algo que contrasta con la
abundancia de textos criticos que, tanto en el momento como a posteriori, se aproximan a

exposiciones y artistas.

386 E] periodo de los setenta aparece como una “etapa oscura” en la evolucién del arte cubano,
entre el desarrollo de la Generacién del 50, la experimentacién con la gréfica y el cine de los
sesenta y la eclosiéon vanguardista de los ochenta. Sin embargo, la década, que coincide con el
llamado Quinquenio Gris y con un momento de disciplina socialista en la cultura, estd siendo
revisada. La continuidad entre el movimiento que surge en esta tltima década y los setenta, sin
embargo, aparece como una de las principales aportaciones a un momento que demanda mayor
atencion. Véase al respecto Ferndandez, Antonio Eligio “Tonel” (1996) “70, 80, 90...tal vez 100
impresiones sobre el arte en Cuba” en Borras, Maria Lluisa y Zaya, Antonio (Eds.) Cuba siglo
XX: Modernidad y sincretismo. Las Palmas, CAAM, pp.281-303.

387 Mosquera, Gerardo (1980) “Como una vieja estampa” La Gaceta de Cuba, n° 2, p.16.



Mosquera se dirige hacia la capacidad de los artistas jovenes de innovar. Sin
embargo, detrds de esa afirmacién se esconde mucho mas: podrian leerse,
entonces, varias cosas que quedarian confirmadas en los afios siguientes. Una:
el arte cubano, o, al menos, lo més interesante de éste, estaria asociado desde
entonces a la renovacién, a la ruptura constante, a la discusiéon, a la
provocacion. Ubicar esa provocacion, precisamente, constituiria uno de los
elementos maés interesantes del discurso del Mosquera de inicios de los ochenta,
quien no duda en sefialar como inherente al devenir revolucionario®®, y, por
tanto, parte integrante de un espiritu critico gestado a partir de un estado de
cosas promovido por el poder en lo referente a la educacién y la cultura3®. El
texto sobre Torres Llorca continuard con un analisis de la obra del artista en la
que no faltan los referentes a tendencias y nombres del panorama artistico
internacional. Precisamente, esa conexién serd uno de los fuertes del arte

cubano durante toda la década, actuando como nutriente que los artistas

388 Mosquera, Gerardo (1983) “Cuatro que van bien”, La Gaceta de Cuba, 4, p.6.

389 “A diferencia de Europa del Este, el arte critico no se ha desenvuelto underground. La politica cultural
de la Revolucién Cubana ha permitido un margen de libertad aprovechado por los artistas con astucia
brechtiana, no sin jaques e incidentes de los que conservan cicatrices. La incognita que se plantea es hasta
donde llegard la frontera de lo permisible en una sociedad donde la funcién de la critica no ha sido
definida.” Mosquera, Gerardo. (2006) “La pléstica cubana en un nuevo siglo”, en Espinosa,
Magaly y Power, Kevin (Eds.) El Nuevo Arte Cubano. Antologia de textos criticos. Santa Monica,
Perceval Press, p.59. En el mismo parrafo el critico sefalard que “la pldstica cubana de planteo
social parte de posiciones socialistas”; hablara de una “eticidad revolucionaria”; y terminara
indicando que “la gente en Cuba cree en un reverdecimiento socialista que active las posibilidades de
este sistema.”

La idea aparece reflejada en varios textos de la época. Lo interesante sera la evolucién de ese
posicionamiento en torno a los noventa, cuando el Periodo Especial y la irrupciéon del mercado
compliquen esa relacién. No en vano, resulta ttil pensar en el contexto en el que circularon las
citas anteriores: formaban parte del catilogo de Kuba O.K., la muestra comprada por Peter
Ludwig que iniciaria boom de la exportaciéon del Nuevo Arte Cubano. Tampoco conviene
perder de vista que lo que viajaba en esa exposicion, finalmente vendida, era un recuento de
mucho de lo que habia sucedido durante los ochenta. En ese caso, Mosquera aludira a la
pervivencia de ese afan por mejorar la situaciéon social del momento, asi como al desarrollo de
estrategias de camuflaje que permiten la pervivencia de un factor critico en las obras.



digirieron y utilizaron para sus propios fines3®, entre ellos, la ironia de ese
mismo proceso®l. Dentro de ese proceso de ubicacion de lo que se expuso,

Mosquera destacara el caracter renovador del pop3°2.

(Doénde estuvo, entonces, el cardcter rupturista de la muestra? Tonel dir3,
en un texto clave para entender la evolucién del arte cubano, que “Volumen
Uno, por ejemplo, es calificada en su momento de “desafio” y acusada por su
“formalismo” y por “el abandono de las identificaciones con los valores definitorios de
nuestra identidad nacional”. Con todo y su eclecticismo un poco balbuceante, aquella
exposicion desconcierta a mds de uno, deslumbra a otros tantos y le mueve el piso a la
pasividad predominante.”3?3 Precisamente, ese “mover el piso”, el introducir un
impasse con la cultura cubana del momento, y, ain mas, el hacerlo desde
presupuestos propios de los artistas, no dirigidos por ninguna institucién ni

encaminados a marcar ningin cambio3** —Mosquera insistird en que el Nuevo

3% Camnitzer lo explica de manera sintética: “ The intention of the artists was to find a Cuban answer
to those movements, not to follow them” Camnitzer, Luis (2003) New Art of Cuba. Austin, University
of Texas Press, p.14.

31 Baste recordar el altar que Lazaro Saavedra dedica a Joseph Beuys. En el trabajo de Saavedra
apareceran con frecuencia referencias al arte europeo y norteamericano, asi como a la tradicién
del arte cubano.

392 Mosquera, Gerardo (1980) “Como una vieja estampa”, en Mosquera, Gerardo. Exploraciones
en la pldstica cubana. La Habana, Editorial Letras Cubanas, p.16. Sefala el autor: “Rubén entra asi
de nuevo en la corriente de desarrollo del pop a la cual se inclinan un buen nimero de nuestros mds
jovenes artistas pldsticos. Esta se encuentra dentro de la linea del pop europeo, cuya caracteristica
principal a partir de los arios sesenta ha sido el objetivo conciente de estructurar un mensaje complejo, con
el consecuente reforzamiento de la participacion del autor, cierta aproximacion al surrealismo y una
presencia mds marcada de la subjetividad, todo ello en contraste con el cardccter de presentacion “no

au

comprometida” propio del pop “ortodoxo””Las palabras del critico resultan en este punto mds que
significativas, si tenemos en cuenta que, poco tiempo después, el pop cubano dejard de ser “europeo” para

devenir algo propio, mds atin, un signo de identidad.

3% Fernandez, Antonio Eligio “Tonel” (2006) “Arte cubano: la llave del Golfo y cémo usarla”, en
Espinosa, Magaly y Power, Kevin (Eds.) El Nuevo Arte Cubano. Antologia de textos criticos. Santa
Monica, Perceval Press, p.47. El texto aparecié por primera vez en el catdlogo de la muestra No
Man Is an Island. Véase AA.VV. (1990) No Man Is an Island. Pori, Finlandia, Pori Tadeomuseum.

3%4La exposicion fue precedida por varios intentos frustrados de organizar muestras personales
y colectivas, entre ellas “Seis nuevos pintores” (1977), que incluia a José Bedia, Juan Francisco
Elso, José Manuel Fors, Gustavo Pérez Montén, Ricardo Rodriguez Brey y Rubén Torres Llorca;
y “Pintura fresca” (1979), que terminé siendo expuesta en casa de Fors, y que incluia a los



Arte Cubano carece de manifiesto y de guidn establecido3®> —hace que hoy siga
siendo frecuente comenzar todas las antologias sobre arte cubano
contemporaneo con la muestra del 81. Lo que inaugura Volumen I es, pues, una
actitud, basada en la toma de conciencia de que el arte deberia jugar un papel
central, constituyéndose en interlocutor social valido, y erigiendo el espacio
sustitutivo de la politica que Mosquera planteara. No obstante, ello no impide

que la muestra haya sido calificada de transicional por Tonel o Camnitzer3%.

En enero de 1981 once artistas se reunian para mostrar una obra fresca,
que parecia romper con todo lo precedente, refugiarse en la experimentacion

formal y eludir cualquier identificacién con motivos de arte patrio. De entrada,

anteriores mas Flavio Garciandia, Rogelio L6pez Marin (Gory), Carlos José Alfonso, Emilio
Rodriguez y Tomds Sanchez. Véase Camnitzer, Luis (2003) New Art of Cuba. Austin, University
of Texas Press, pp. 1-2.

No obstante, el propio Tonel sefiala como “tanto la renovacion abierta por Volumen..., como
la polémica apasionada que siguié a dicha apertura, no sucedieron de espaldas o al margen de las
instituciones de mayor peso en el panorama cultural cubano de entonces. Volumen... fue sobre todo el
resultado —tras anteriores intentos similares, siempre fallidos (Camnitzer 1-3)- de la iniciativa y de la
tenacidad concertadas de varios individuos, todos comprometidos con una visién renovadora -y por
momentos, en aquel contexto, “herética”- del arte. Cuando finalmente el proyecto cristaliza, ello es posible
también por la apertura de espacios institucionales ~de la galeria a los medios de comunicacion- que hasta
entonces le habian sido vedados, como grupo, a los artistas y al critico ahora reunidos.” Ferndndez,
Antonio Eligio “Tonel”, “Releer a Mosquera, repensar a Volumen...: critica de arte, ideologia y
un suceso en la calle San Rafael”, p.5. Texto inédito cedido por el autor.

El mismo autor incidird en que el propio texto de Mosquera, dominado por la
ambigtiedad (“Es, simplemente, la presentacion de algunas obras significativas dentro del trabajo mds
actual de wvarios artistas jovenes”) constituye una estrategia deliberada por parte del critico
encaminada a disfrazar Volumen bajo el tono de algo improvisado y espontdneo, y por tanto
maés inofensivo y realizable a los ojos de la oficialidad. Por lo demas, la muestra, como sefiala
Camnitzer, constituiria todo un ejemplo de organizacién, en el que los artistas ampararon a los

mas jévenes y ejercieron como curadores.

3% Véase Mosquera, Gerardo (2006) “Renovacién en los afios 80”7, en Espinosa, Magaly y Power,
Kevin (Eds.) EI Nuevo Arte Cubano. Antologia de textos criticos. Santa Monica, Perceval Press,
pp-17-25. El texto fue publicado originalmente en 1996 en la revista Revolucion y cultura.

3%Las voces de ambos seran fundamentales para comprender este periodo. Véase Fernandez,
Antonio Eligio “Tonel” (2010) “Luis Camnitzer. La mano que sostiene el horizonte” Arte por
Excelencias, 7, pp.8-19.



como han sefialado, entre otros, Mosquera, Tonel o Camnitzer, Volumen I no
implica un cambio generacional. Entre los once nombres que integran la
muestra se cuentan artistas que habian incursionado en la década anterior en el
foto-realismo, como es el caso de Flavio Garciandia o Toméas Sanchez que, si
bien evolucionarian a lo largo de la década hacia posturas cercanas a las
preocupaciones y las estrategias de la Generacién de los Ochenta, partian de

posiciones diversas, con una sé6lida obra a las espaldas.

Nacidos en la década del cincuenta, poco antes del inicio de la
Revolucién—la primera generacion totalmente formada bajo la Revolucién, la
llama Camnitzer3”, los integrantes de Volumen I compartian su deseo de
trascender las limitaciones del contexto artistico de la década anterior y de
generar una apertura en la vida cultural cubana®®. Su factura, por lo demas,
revelaba pocos elementos comunes, oscilando entre la abstraccién, el arte
povera, el pop, el fotorrealismo o una indagacién en recursos pre-modernos3®.
La mayoria de los once artistas todavia completaban su educacién en el
momento en que integraron Volumen I, algo que no impidié que tuvieran a sus
espaldas un curriculum notable. Ambos hechos pasarian a ser frecuentes en los

afios siguientes*®. Por lo demas, como Tonel ha sefalado, las elecciones

397 Camnitzer, Luis (2003) New Art of Cuba...Op.cit., p.4.

3% Algo que estara estrechamente relacionado con la creacién del Ministerio de Cultura y con la
labor al frente de este de Armando Hart Dévalos. Véase Mosquera, Gerardo (2006) “Renovacién
en los afios 80”...op. Cit., p.17.

3% La experimentacion formal incidira a lo largo de la década en la generacién de un arte que
privilegia el contenido sobre la factura final; de ahi que muchas obras adquieran forma de
boceto, o que se muestren inconclusas. En otras ocasiones, incluso, la obra se presenta
voluntariamente como deudora de “malas formas”. Véase De la Fuente, Jorge (2006) “La joven
plastica cubana: ética, estética y contextos de recepcién”, en Espinosa, Magaly y Power, Kevin
(Eds.) El Nuevo Arte Cubano. Antologia de textos criticos. Santa Monica, Perceval Press, p.26. El
mismo autor sefialara que se trata de “un arte de tesis”.

400 No en vano, el arte cubano se ha caracterizado por la presentacion de sucesivas generaciones
de artistas de enorme calidad y de no menor fortuna en el &mbito internacional. Cada nueva
hornada de nombres parece desafiar el ritmo con que la generacién anterior consiguié metas
que, dentro de la region caribefia, se muestran como una utopia. Si bien, como han sefialado,
entre otros, Camnitzer o Mosquera, la educacién artistica cubana juega un gran papel en ello, es



formales constituirian s6lo uno de los recursos empleados por esa voluntad

renovadora; el otro estaria en la politica cultural cubana del momento:

“En buena medida, Volumen... fue el resultado de una conjuncion entre las
individualidades alli presentes y ciertas nociones esbozadas, con mayor o menor
claridad, en la agenda que dominaba la politica cultural cubana del momento. La mds
importante de esas nociones, a los efectos del presente texto, es el modo en que Cuba, a
través de los sujetos a cargo de sus instituciones culturales, reclama en la época su

pertenencia inequivoca a la cultura Occidental.”401

La incorporaciéon a Occidente vendria de la mano de la politica cultural
desarrollada en Cuba tras la creacion del Ministerio de Cultura en 1976, puesto
ocupado por Armando Hart Davalos. La ubicaciéon de la isla en el mapa
occidental venia a suponer una respuesta a la politica exterior del gobierno
Reagan, asi como un intento de conectar el devenir de la cultura cubana con la
del continente americano y, por extension, con la del resto del Mundo#%2. Como
ha sido sehalado en numerosas ocasiones, la postura de Hart, abierta en lo
tocante a las artes plasticas, haria posible Volumen4%3. El mapa del Ministro
quedaria delineado con claridad en esos afios, como muestran sus discursos. En

el II Congreso de la UNEAC, Hart sefialaria:

“Existe a escala internacional una poderosa comunicacion cultural, un gran

intercambio de ideas entre los sectores intelectuales. El sistema de relaciones

importante también tener en cuenta la atencién prestada por el sistema artistico internacional a
Cuba, tradicionalmente considerada una cantera de jévenes talentos.

401 Fernandez, Antonio Eligio “Tonel”, “Releer a Mosquera, repensar a Volumen...: critica de

arte, ideologia y un suceso en la calle San Rafael” Texto inédito facilitado por el autor.

402 La creacién de la Bienal de La Habana, que hara de Cuba el centro del Tercer Mundo, ira
encaminada en el mismo sentido. Ha de verse en ambos gestos, por tanto, no sélo una respuesta
a lo que pasaba en el exterior de la isla en términos de arte, sino también un interés por hacer
inteligible lo que sucedia dentro frente al resto del mundo.

403 Rachel Weiss recoge varios testimonios de Hart en la que este ubica claramente el devenir
cultural cubano en Occidente. Véase Weiss, Rachel (2011) To and From...op.Cit., especialmente
pp- 7-30.



internacionales en el ambito cultural los comunica a ustedes con los intelectuales de
América Latina y el Caribe, de los paises socialistas, de Asia y de Africa, de América del
Norte, y del mundo entero. Esta puede y debe ser una via importante para el desarrollo
de una lucha consecuente por los ideales del progreso social y cultural de los pueblos y
un arma movral de combate contra los guerreristas, que ponga en guardia a la conciencia
universal acerca de los peligros de la actual politica norteamericana; un arma que

denuncie el camino de crimenes que ha emprendido el imperialismo norteamericano

[...]7404

Volviendo a la exposicion, es preciso sefialar el rotundo éxito de publico
que encontraria%®®. Igualmente, recibiria una atencién inusitada por parte de la
critica, incluyendo no pocas alabanzas y furibundas criticas. Camintzer traza un
paralelo entre la visién negativa de Angel Tomas, principal vocero en contra de
Volumen, y los ideales de los setenta, reproduciendo un fragmento en el que éste

acusa a los artistas de la muestra de un excesivo “formalismo”:

“The exhibited work...promotes the cult of a creative activity primarily based on
formalism and, therefore, a reduction of communicative signs with conceptual
references to an immediate reality...At the same time, the exhibit leans mainly toward
the abandonment of our national identity, to fall into the false homogeneity of a
cosmopolitan art which simulates the ignorance of geographic and ideological borders.
This aesthetic attitude may imply the danger of taking routes designed by the “avant-

gardes” promoted and manipulated in the metropolis”406

404 Recogido en Bianchi Ross, Ciro (1982) “III Congreso de la UNEAC. Por un arte culto y
popular.” La Gaceta de Cuba, 8, p. 3.

405 Se ha coincidido en sefalar la apertura a un ptblico mayor como uno de los logros del arte
de los ochenta en Cuba. Las exposiciones han de verse, pues, como un espacio de encuentro que
buscard aproximar al maximo las posiciones del arte y de la vida cotidiana. En palabras de
Nelson Herrera Ysla: “[El arte de los ochenta] ayudo mucho a que la gente fuera por primera vez a
galerias, a museos. Y fue muy interesante para el arte cubano el encuentro con el puiblico de esa manera,
porque la gente aqui no estaba habituada a ir a los museos como pasa en cualquier parte.” Entrevista
personal con el curador. Entrevista con Nelson Herrera Ysla. La Habana, 2 de marzo de 2011,
recogida en los apéndices de este trabajo.

406 Tomas, en Camnitzer, Luis (2003) New Art of Cuba...Op.cit., p.4.



Fuera de la pertinencia de la afirmacién que establece Camnitzer, las
palabras de Tomads resultan interesantes puesto que evidencian, desde una
perspectiva tradicionalista, algunas de las paradojas que enfrentaria el nuevo
movimiento a los ojos de sus detractores. La primera: el arte que daré la forma a
la cultura cubana, hasta el punto de originar un Renacimiento*?” que figura
entre los puntos mds sobresalientes de la produccién del pais, buscard sin
descanso la incorporacién de cuantas més referencias mejor, vinieran éstas de
donde vinieran. Mosquera solucionara pronto el problema, explicando que la
apropiacion y la subversiéon de los c6digos del mundo del arte internacional no
implicaba un plegamiento al Mainstream, sino que, mas bien, conseguia ubicar
al arte cubano en una posicién que quedaba dentro de Occidente y del Tercer
Mundo a un tiempo. Junto a ello, Mosquera plantearia la necesidad de utilizar
los c6digos del ambito internacional como tinica manera de hacerse oir en un
mundo, por lo demds, modelado en su evolucion histérica por la expansién de

Occidente:

“A estas alturas la cultura occidental ha adquirido el cardcter de una lingua
franca, no sélo por tratarse de la cultura impuesta al resto de la humanidad por el
capitalismo colonial y neocolonial, sino ademds porque resulta imposible rechazar
muchos de sus componentes estructurales, por ser los correspondientes a la
contemporaneidad, o sea, a un grado de evolucion social. Lo anterior quiere decir que es
impostergable para nosotros tomar parte activa en la evolucion de tales estructuras,
moviéndolas de acuerdo con nuestros intereses, en lugar de someternos a modelos ya
hechos. Pero también haciéndolo segiin nuestra personalidad, nuestra idiosincrasia,

nuestros acentos, nuestros propios valores, nuestras ideas, nuestros intereses.

Hoy, si queremos actuar en el mundo, no podemos cantar nuestra cancion en
kikongo —aunque continuemos, por otro lado, cantando, hablando, escribiendo,
enseriando y desarrollando el kikongo. Pero no basta tampoco con cantar nuestra
cancion en francés. Tenemos que hacer nosotros el francés. O por lo menos participar

creadoramente en su habla para que la lengua evolucione también en nuestro sentido. La

407 E] término es, de nuevo, de Camnitzer.



cultura occidental fue impuesta por unos pocos a unos muchos, al orbe entero. Pero
ahora toca a los muchos hacerla evolucionar de acuerdo con sus propias exigencias.
Somos los africanos, los asidticos y los latinoamericanos quienes tenemos que hacer la
cultura occidental, como los bdrbaros hicieron el cristianismo. Y no se asusten: estoy

seguro de que el resultado no se va a parecer demasiado a la cultura occidental.”408

Si contraponemos la vision de Tomas, que pondria mas hincapié en
denunciar los plegamientos a lo que consideraba una estética internacional y el
abandono de presupuestos nacionalistas e identitarios que en plantear la
novedad de la muestra, con la de Mosquera, principal valedor de la nueva
generacion, encontraremos los principales argumentos a favor y en contra del
movimiento que empezaria a desarrollarse a partir de Volumen I. Ahi surge,
precisamente, la segunda contradiccién: un arte que pretende acercarse a la
vida y transformar la realidad de su tiempo recurrird a un lenguaje dificilmente

asimilable por la mayor parte de la poblacién.

Una de las aproximaciones mds interesantes a la exposiciéon se produce
cuando contemplamos la evolucion de los once artistas que integraban Volumen
I, algo que ya hiciera en su momento Camnitzer en su New Art of Cuba*®. Si
tradicionalmente se ha caracterizado la producciéon de los ochenta en Cuba a
partir de dos ejes: la indagacion antropolégica en torno a la religiosidad
afrocubana y la apropiacion simboélica con finalidad critica, sorprende ver cémo
el plantel de Volumen I ya presenta, en una fecha tan temprana como 1981, a los
que seran los principales encargados de andar ambos caminos. La seleccién de
una hornada de artistas jovenes, todavia en algunos casos ligados a las aulas,

abriria otra constante en el arte cubano de la década#*!9, si bien algunos habian

408Mosquera, Gerardo (1989) “Tercer Mundo y cultura occidental”, Lipiz, 82-83, pp.35-37.
409 Camnitzer, Luis (2003) New Art of Cuba...Op.cit.

410 “Casi todo lo que exhibian en ese momento tenia la doble condicion de obra y de trabajo de clase.”
Fernadndez, Antonio Eligio “Tonel” (1992) “Acotaciones al relevo” Temas, N°22, p.81



expuesto con anterioridad#!l. Volumen I venia, asi, a inaugurar otra constante,
segtin la cual, paraddjicamente, un arte de vanguardia, de ruptura con la

tradicién, serviria para producir un acercamiento entre arte y sociedad.

V1.8.1.2-Continuacion e Influencia de Volumen 1

Volumen I no fue un hecho aislado; ni siquiera fue, como ha sido
sefialado, la exposicién mas rompedora de la época. Los afios siguientes a 1981
profundizarian en la brecha abierta por la exposicién, incrementando la
radicalidad de las propuestas visuales y afinando los presupuestos tedricos. En
estos afios el gesto de ruptura de Volumen fue adquiriendo un rostro reconocible
tanto dentro como fuera de la isla: para 1985, una muestra de tres de los artistas
integrados en Volumen, Bedia, Garciandia y Brey, se titularia significativamente
New Art of Cuba*’2. Ese mismo afio, sin ir mds lejos, tuvieron lugar varias
muestras de interés. Una de ellas evidenciaba cémo, ya desde entonces, aunque
a mucha menor escala de la que alcanzaria posteriormente, despertaba el interés
del resto del mundo por los altimos logros de la Cuba revolucionaria: En Nueva
York, en noviembre, coincidieron Bedia o Garciandia en First Look: 10 Young
Artists from Today’s Cuba, una exposicion auspiciada por un selecto grupo de
artistas entre los que se encontraban Christo, Romare Bearden, Dore Ashton o

Jasper Johns#13.

Otras profundizaron en la via de provocacién abierta por Volumen: en

Sano y Sabroso, los artistas crearon el espacio de una casa, encargandose cada

411 Bedia tendrfa en 1980 una monografica titulada Crénicas Americanas; ese mismo afio, Ricardo
Rodriguez Brey y Gustavo Pérez Monzon presentaban Luna llena.

412 La exposicion tendria lugar en la Amelie Wallace Gallery y en la State University de Nueva
York. Cfr. Espinosa, Magaly y Power, Kevin (Eds.) (2006) Antologia de textos criticos: el nuevo arte
cubano. Santa Monica, Perceval Press.

413 La informacién aparece recogida en Craven, David (2006) Art and Revolution, 1910-1990. Yale,
Yale University Press, p.210.



uno de edificar una parte de ésta; Trece Artistas Jovenes serviria, a su vez, para
cimentar la evoluciéon estética iniciada por cada uno de los creadores a
principios de l