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Dentro de la diversidad y el eclecticismo manifiesto que ha carac-
terizado al arte cubano de los 80, hay dos lincas tematicas que sobresa-
len. Una profundiza en la presencia de lo no occidental, buscando
precisar otras explicaciones del ser latinoamericano; la segunda se re-
laciona mas con aspectos ideologicos y sociales que involucran a la
cultura popular, a lo kitsch, a los mass media. En torno a la primcra
de esas dos lineas giraran las reflexiones de este texto.

Antecedentes.

Cuando analizamos el desarrollo de la plastica cubana en la dé-
cada del 80, encontramos un grupo de artistas que cuestionan siste-
maticamente el criterio eurocéntrico con que se ha hecho la historia del
arte, y proclaman su firme convencimiento de repensarla bajo una nue-
va optica, buscando que las particularidades culturales de cada contexto
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permitan una aproximacién menos centrada en teorias que pretenden
—a partir de mirar exclusivamente los fenémenos europeos — adjudi-
carles una universalidad que no poseen. Sin desconocer el caracter
occidental de su cultura, los cubanos reivindican el hecho de que buena
parte de su especificidad cultural viene de la presencia decisiva de
clementos no occidentales, basicamente de raiz africana. Raices que
para muchos de ellos no son recuerdos del pasado, sino parte de su
cotidianidad.

No se trata de acercarse turistica o folcloricamente a esos referentes,
sino asumir que penetran aspectos sustanciales de su cultura. Buscan
sintctizar esos componentes occidentales y no occidentales, haciendo
consciente la hibridacién cultural de la que son parte.

Pero esta valoraciéon no es un descubrimiento de los 80 y es posible
establecer antecedentes significativos en la primera mitad del siglo.

A fines de la década del 20 y comienzos de la del 30 Alejo Car-
pentier, desde Paris, fue uno de los mas decididos impulsadores del
afrocubanismo. Pareceria que su permanencia en Europa fue vital para
redescubrir y valorar la herencia africana de su cultura.

Desde Lutecia ' son multiples las crénicas del escritor demostrando
su admiracién por la cultura popular cubana, su musica y su poesia
permeada de influencia africana. En Las nuevas ofensivas del cuba-

. 2 -
nismo- dira:

Después de haber ignorado a América durante centenares de aiios, los galos
comienzan a interesarse poderosamente por las cosas de nuestro joven continente.
Villa-Lobos y sus partituras brasilenas, Larreta y sus novelas, los niflos mexicanos,
Clemente Orozco y Carlos Mérida con sus exposiciones, han enterado a Lutecia
de las fuerzas virgenes, pletéricas de savia y color, que se canalizan en aquellas
Indias occidentales, que producen algo mas que rastacueros argentinos y nifios
con cabezas empomadadas. Hasta hace poco América sélo era conocida en Paris
por el tango y la gomina... Continuamente, en las redacciones de revistas
nuevas, se me dice: ‘“Traduzca cosas de Latinoamérica, revélenos sus valores,
busque poesias populares indias, guajiras y negras; dénos grabados, hablenos
de alld”.

1 Antiguo nombre de Paris usado frecuentemente por Carpentier en sus cronicas.

2 ArLejo CARPENTIER, Las nucvas ofensivas del cubanismo, Carteles, 15 dic., 1929,
en Crénicas, tomo II, La Habana, Ed. Letras Latinas, 1985, pdgs. 87-92.
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Y poco después en su crénica La Rue Fontaine: calle cubana®
diria:

Cuando pienso en los momentos amargos, las luchas, los sarcasmos, los
saludos retirados, que me valié, hace ya ocho afios, la firme voluntad de consagrar
mis modestos esfuerzos a la defensa y exaltacién de los ritmos afrocubanos. .
No hubo mis que denuestos, mis que criticas acerbas. Mi nombre ha qucdado
grabado en un infame mamotreto musical, editado en La Habana hace tiempo,
como defensor de ritmos que “desdecian de nuestra cultura”. Se me taché de
anticubano, porque cometia el error de llevar a extranjeros, de paso por nuestra
Isla, a escuchar los sones de la playa y las orquestas popularcs de ciertos bailes
de Regla... Hoy, ante el especticulo del triunfo de la mdsica afrocubana en
el extranjero, todo el mundo se jacta de haber comprendido a tiempo. Los com-
positores mds adversos a esos ritmos tratan de adaptarse a ellos, para poder
rumiar también los laureles de la victoria. Pero el sentido afrocubano es virtud
innata. No se adquiere como una corbata nueva. Para escribir La rebamba-ramba
o Bembé, hay que llamarse Roldin o Caturla... para completar ese maravilloso
libro que se titula Sdngoro cosongo — donde se encuentran algunos de los
poemas mds logrados que se hayan escrito en Cuba— hay que llamarse Nico-
las Guillén.

Y precisamente en Nicolas Guillén tendria el afrocubanismo a
otro de sus fundadores. A comienzos de la década del 30 destacaba en
sus poemas el mestizaje espafiol y africano y el sincretismo religioso
de Santa Barbara y Changoé.

Y si en la muisica y en la literatura se revitalizaba ese afrocubanis-
mo, en las artes plasticas el nombre de Wifredo Lam (1902-1982)
resulta imprescindible *. Sin dejar de reconocer la formacion curopea,
la influencia tanto picassiana como del surrealiimo, la cbra de Lam
se apropia de una tradicién africana que le era familiar, que formaba
parte de la cultura cubana, de una pluralidad que estaba en su pro-
pio pasado.

Recordamos que Lam era hijo de un inmigrante chino y de una
mulata. Criado en Sagua La Grande, su madrina fue una sacerdotisa
vinculada al culto de Changé, y pese a que Lam no practicé la santeria,
esas influencias debieron pesar en su fermacidon inicial.

3 A. CArPENTIER, La Rue Fontaine calle cubana, Carteles, 9 oct., 1932, en Crénicas,
op. cit., pags. 104-105.

4 Una interesante interpretacién de la figura de Lam hizo Gerardo Mosquera
en el articulo publicado en la revista Arte en Colombia, nim. 61, cnero-murzo de

1995.
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Ese reencuentro con los origenes se hace mas notorio cuando en
los anos 40 regresa a La Habana. Como bien dice G. Mosquera °:

En la isla el pintor redescubre su universo cultural en cuanto universo
artistico personal. Es el regreso en el momento oportuno, cuando venia preparado
para hacerlo en virtud de la propia evolucién de sus intereses. Ocurre una conexién
fecunda en el instante preciso. Fascinado por lo africano y lo “primitive” gracias
al arte moderno, habia ido dando salida a lo “africano” y “primitivo” que
llevaba por dentro. Este proceso se define al contacto en caliente con las tradiciones
afrocubanas, en las cuales el “surrealismo” era cosa normal de todos los dias.

Y aqui encontramos una diferencia sustancial con el uso que los
europeos hacian del referente africano. Picasso, por ejemplo, se sentia
atraido por las posibilidades de sintesis de la figura humana que la
geometrizacion del arte africano llevaba implicitas. Para Lam era la
posibilidad de unir esa medernidad europea de la que estaba imbuido,
con un mundo autorreferencial que estaba en la base de su formacién.
Para ¢l se trataba de algo mas complejo que la aseveraciéon de Breton
cuando decia que el reencuentro de Lam con Cuba significaba para
su obra la unién entre el mundo cobjetivo y el magico.

Baste recordar las palabras del pintor cuando en una entrevista
dice °:

Africa no fue sélo despojada de sus hombres, sino también de su conciencia.
Me irrit6 que en Paris se vendieran las mdscaras y los idolos africanos como
adornos. En éste y en mis otros cuadros me propuse poner los objetos negros en
funcién de su paisaje y su mundo propios. Mi pintura es un acto de descoloniza-
cién, no fisica pero si mental. En Africa me consideran el mejor pintor de ese
continente, a pesar de que casi no lo he visitado.

No es casual que Carpentier considere a Lam como un claro ejem-
plo de ese mundo maravilloso que forma parte de la realidad latino-
americana. En el prélogo a su novela E! reino de este mundo’, el es-
critor sostiene:

5 La referencia estd tomada del articulo de G. Mosquera arriba mencionado.
8 G. MosqQuEra, Entrevista en Revista Bohemia, nim. 25, La Habana, 20 de

junio de 1980, pigs. 10-13.
T ArLeEjo CARPENTIER, E] reino de este mundo, Barcelona (Espana), Ed. Edhasa

Pocket, 1979, pag. 52.
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Y tuvo que ser un pintor de América, el cubano Wifredo Lam, quien nos
enscfiara la magia de la vegetacién tropical, la desenfrenada Creacién de Formas
de nuestra naturaleza — con todas sus mectamorfosis y simbiosis —, en cuadros
monumentales de una expresién Unica en la pintura contemporinea.

En las décadas de los 40 y 50 otros artistas trabajaron en una linea
similar dentro de la naciente modernidad, por ¢jemplo, Roberto Diago.
El desarrollo de la revolucién cubana en los sesenta significé cambios
notorios en la politica cultural y reafirmé en los artistas el caricter de
apropiacién y transformacién que caracterizé el periodo anterior.

Manuel Mendive (1944) surge a mediados de los 60 como un
exponente de ese mundo real maravilloso de que hablaba Carpentier
para referirse a Lam. Usando un lenguaje con fuerte carga primitivista,
pero sin olvidar los aportes de la pintura contemporanea, Mendive
revive la presencia africana en la cultura cubana. Educado en una
familia donde se practica la santeria o Regla de Ochd®, y egresado de
la Academia de San Fernando, se inicié como escultor para luego
dedicarse desde 1963 a la realizacion de collages sobre tablas en las

que recomponia mitos yorubas ®:

Aquellas maderas yo las pintaba con polvos de almagre de la ferreteria
mezclada con aceite de comer, con betin y cuanta cosa pudiera conseguir. Si
tenia clavos o huecos era hasta mejor, porque los aprovechaba en la composicién.
Después hacia un hueco en la tierra, las metia dentro y les daba candela. Las iba
apagando con arena, que dejaba marcada su textura. También les incrustaba

las medallitas y les ponia pelo de verdad a las figuras.

Las explicaciones del artista sirven para verificar la utilizacién con
sentido magico de clementos orgénicos actitud asumida en Cuba tam-
bién por creyentes catdlicos, quienes visten, por ¢jemplo, a la imagen
de la Caridad dcl Cobre con finos ropajes y le agregan pelos de la
nifia de la casa’

Después del accidente en el que perdié un pie, Mendive cambid
su pintura, y sin olvidar las referencias a la cultura yoruba trabaja

8 Son cultos sincréticos que derivan bdsicamente de creencias yorubas traidas
de Nigeria.

® G. MosquEera, Exploraciones en la plistica cubana, La Habana, Ed. Letras
cubanas, 1983, pdg. 225. Del mismo autor ver también E! mito en Mendive, en

Revista Arte en Colombia, nim. 37, Bogoti, 1988, pdgs. 52-55.
10 G. Mosquera, Exploraciones en la plistica cubana, op. cit., pag. 235.
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mas en torno a la cotidianidad y temas histéricos, donde la muerte,
representada por lku, no deja de tener papel protagénico. Y los cam-
bios son también en el color, dejando los lagubres tonos anteriores para
dar paso a un uso deslumbrante del color. Dentro de ese cambio
tematico, la tendencia a la aparicién del mito en la cotidianidad se
hace mucho mas notoria. El mito, asi como la magia, forman parte
del diario vivir del creyente en la santeria.

Esta breve sintesis de algunos antecedentes hasta la década del 70
permite comprobar que pese a la existencia de poéticas y significados
diferentes, la dualidad de corrientes internacionales versus busqueda
de identidad fue protagénica en el arte cubano, como lo ha sido tam-
bién en buena parte de la produccion artistica latinoamericana.

Las criticas de los propios cubanos a la politica cultural de los
primeros afios setenta son considerables. Se plantea que la instituciona-
lizacién que se hizo en ese momento —sin llegar a los extremos del
realismo sccialista — 1deologizé de manera demasiado simplista el pa-
pel del arte.

Pero los cambios no se hicieron esperar, y con la creaciéon del Mi-
nisterio de Cultura en 1976 bajo la direccion de Armando Hart, y del
Instituto Superior de Arte, se volvio a reforzar la idea de un arte
cubano ligado a las expresiones contemporaneas, pero también de sélidos
vinculos con lo no occidental. Se abria el espacio para que un grupo
de jovenes artistas avanzara en la bisqueda de una sintesis de culturas
diversas, afirmando su vinculacién al resto de América Latina. Preo-
cupacion tal vez muy sentida en Cuba por su aislamiento insular y

or la intensa colonizacién ideoldgica y cultural que habia tenido
desde Estados Unidos. Se reivindica ¢l sentido de universalidad de
ese latinoamericanismo "', pues no se trata de volver al pasado, a las
raices, sino de afirmar nuevamente sus propios valores.

El acercamiento a lo primitivo no es nuevo tampcco en el arte
internacional de los 70. Baste recordar planteamientos desarrollados
por algunos conceptualistas como Beuys, Hesse y Long. Ellos tam-
bién trataron de recuperar procedimientos de las culturas primitivas
para su arte de concepto. En una encuesta referente a la recepcién

11 G. MosQUERA, Identidad y cultura popular en el nuevo arte cubano, en catilogo
de la exposicion Made in Havana, Sidney (Australia). Art Gallery, 1988 pigs. 43-48.
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de Beuys en Cuba ', Bedia sostenia que su contacto inicial fue una
extrafla atraccidon retlmana, luego, al informarse sobre las particulari-
dades de su vida, se le aparecid como un personaje casi mesianico, una
especie de chaman de nuevo tipo.

Ahora me encuentro en mejor disposicién para ofrecer una explicacién mds
clara de esa atraccién y es precisamente el reconocimiento de una “sintonia” entre
su trabajo y el mio. Me refiero sobre todo a ese acercamiento o apropiacién tan
personal del arte y del pensamiento de la cultura autéctona. Fue para mi la
satisfaccion de encontrar a un semejante (y mucho mejor) de mds edad
experiencia, que, del otro lado del mundo, me estaba demostrando con su trabajo
que yo no andaba desencaminado.

A pesar de existir semejanza en los métodos, los planteos cubanos
se diferencian de las propuestas conceptuales en que para ellos no se
trata de salir de su cultura para encontrar esos clementos primarios.
Por le contrario, forman parte de su cotidianidad, no denotan ningin
exotismo '*. Pese a esta diferencia, la presencia de Beuys y ciertas ma-
nifestaciones de arte povera no pueden desconocerse en la obra de los
artistas cubanos que mencionaremos.

Los artistas.

Son cinco los artistas escogidos. Todos ellos vinculados, desde fines
de los 70 y fundamentalmente a lo largo de los 80, a esa mirada con
ciertos rasgos antropoldgicos, y que buscan integrar los elementos no
occidentales a su formacién occidental: Ana Mendieta, Juan Francisco
Elso, José¢ Bedia, Marta Maria Pérez y Ricardo Rodriguez Brey.

Pese a que Ana Menpiera (La Habana, 1948 - Nueva York, 1985)
vivié la mayor parte de su vida en Estados Unidos, fue una de las
artistas que integré activamente en su trabajo elementos provenientes
de la cultura indigena y africana. Después de emigrar a Estados Unidos
en 1961, su primer regreso a Cuba se produjo en 1980. El trabajo que
venia rcahzando desde mediados de los setenta eran Siuetas que, regis-

12 Varios autores, Kuba O K., catilogo de la exposicion con el mismo nombre,
Cuba, Editores Stadtische Kunsthalle Diisseldorf. Centro de Desarrollo de Artes Vi-

suales, 1990, pig. 15.
13 G. MosQUERA, Identidad y cultura popular, op. cit., pig. 45.
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tradas en fotografias, eran verdaderas alteraciones del paisaje vincula-

das al arte del cuerpo y al arte de la tierra.
El interés de Mendieta por la santeria no se desarrollé mientras

vivia en Cuba con su familia, sino cuando estaba estudiando en Iowa.
Desde 1972 comenzé sus primeros trabajos sobre el tema, documen-
tandose con libros de antropologia y publicaciones clasicas en la materia
como los textos de la escritora cubana Lydia Cabrera ™.

Hay en su obra una especial avidez por explorar en las tradiciones
africanas y precolombinas lo referente al culto a la naturaleza, a la
madre tierra. Tal vez la insistencia en vivenciar la orfandad en que
vivié desde que se fue de Cuba, separindose de sus padres, incidié en
esa actitud de explorar en su propio pasado, tratando de recuperar
espacios de recuerdos perdidos.

Estoy abrumada por el sentimiento de haber sido arrojada del seno materno
(la naturaleza). Mi arte es la forma en que vuelvo a establecer los lazos que

me unen al universo.

No deben extrafiar entonces sus afirmaciones al volver a Cuba
en 1980:

Tenia miedo antes de ir porque pensé que habia vivido toda mi vida con
esa obsesién en mi mente: ¢qué pasaria si descubro que no tiene nada que ver
conmigo? Pero desde el minuto en que llegué me senti que pertenecia de nuevo

a alglin lugar 5,

En 1981 realizé en las cuevas de la region de Jaruco (Cuba) una
serie de tallas tratando de evocar a los indigenas tainos, quienes siglos
atras habian tallado las mismas piedras.

El contacto con su lugar de origen era la forma de ligarse tanto
al mundo africano como al indigena, sin perder el profundo interés
en explorar su condicién femenina y los elementos de la naturaleza.

Los demas artistas que mencionaremos se interesaron especialmente
por el trabajo de Mendieta e incluso la visitaron en Jaruco mientras
desarrollaba su obra, atraidos por su intencién de conjugar los poderes
animistas que penetran la naturaleza y dan “fuerza vital” al hombre.

14 Varjos autores, Ana Mendieta. A. retrospective, catalogo, New York, USA,
The New Museum of Contemporary Art, 1988, pig. 42.
15 A4Ana Mendieta. A retrospective, op. cit., pag. 47.
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Juan Francisco Erso (1956-1988) inicié un significativo camino
en la basqueda de lo que él mismo llamé espiritualidad latinoamerica-
na. Definié su percepcién del arte afirmando '*:

Para mi el arte es un largo proceso de aprehensién del mundo y de mf
mismo como parte del mundo. Los procesos y los discernimientos son mds im-
portantes que mi traba]o Actlan casi como una experiencia de aprcndlza;c
mistico y dan forma a mi actitud ante la vida... El todo de esta experiencia
estd basado en una espiritualidad latinoamericana que solamente ahora estamos
comenzando a proyectar como un sistema de valores. De este desarrollo vendrin
cambios culturales y algunos de nosotros seremos sus modestos heraldos.

La idea bisica de la que partia era ir de adentro hacia afuera,
partir de lo propio, de lo ancestral, para llegar a lo externo. Realizaba
sus instalaciones con materiales diversos — corteza, madera, rama, barro,
hojas y su propia sangre — y el valor que les adjudicaba nos hace
pensar en la cercania de su trabajo con la idea de arte que sostienen
algunas culturas africanas. En efecto, Rashid M. Diab ", al afirmar
la 1dea de que el arte tradicional africano constituye la herencia cultural
de un pueblo, mancja cinco elementos basicos que lo caracterizan.
Enumera la nocién de 1-zempo como continuidad pasado y presente;
2 - sincretismo para procesar las influencias externas; 3- mtegraczén y
expresividad con una simbologia que antepone a los valores estéticos
los espirituales, valiéndose para ello de un particular manejo de simbolos;
4 - idea que va unida a la imagen tanto por su funcién como por su
significado; y 5 - materiales, afrontando sus peculiaridades con base en
sus propdsitos artisticos, pero sin olvidar el valor del material en si
mismo.

Bajo esos parimetros el arte se convierte en una manera de ver
y entender el mundo, tal como lo fue para Elso. Se trata de un mundo
donde la magia, el mito y el analisis de la realidad que lo genera
forman un todo.

En 1981, cuando se realizé la exposicién Volumen I, estaba traba-
jando instalaciones donde mezclaba cerdmicas con elementos reales,

18 Luis CaMNITZER, Elso Pradilla, en Revista Arte en Colombia, nim. 41, Bogotd,
1989, pég. 56.

17 Rasuip M. Dias, Hacia una contribucién peculiar del arte africano contem-
pordneo a la historia universal del arte, en Catilogo de la Il Bienal de La Habana,
1989, pigs. 35-37.
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investigando el papel protagénico que el maiz tuvo y tiene en las
culturas indigenas de América. Su exposicién de 1982, Tierra, maiz,
vida constituye el inicio de su particular lenguaje. Desde esa etapa
mostré su interés no sélo en las raices africanas sino también en las
indigenas, a las que sentia mis lejanas. Camnitzer sostiene que '°:

Mientras que para Elso la tradicién afrocubana estaba viva, la tradicién
amerindia era una adquisicién libresca. Fue, al principio, una tradicién idealizada
y superficial. Le llevé tiempo entender el bien y el mal en esas culturas en oposi-
cién al estereotipo de lo malo como espaiiol y lo bueno como indio. La relativi-
zacion de esos conceptos y su posterior integracién a su interpretac’én de los
rituales santeros afrocubanos, una interpretacién profundamente ética, conforma-
ron las visiones éticas y estéticas de Elso de ahi en adelante.

1986 fue el afio en que realizé una obra basica en su produccién:
Por América. La representacion casi a escala humana de la imagen
de José Marti se convirtié en una aproximaciéon dramatica a las
peculiaridades de la historia latinoamericana. Concibié la figura al
estilo de las tallas coloniales, aumentando su realismo con ojos de
vidrio y pelo natural. El color de los dardos que penetran la figura
enfatiza el sentido simbélico: los rojos son la sangre mientras los
verdes refieren a la idea de esperanza, de renacer. Su cercania con
los rituales de la santeria lo llevd a utilizar su propia sangre en la
realizacién; los materiales se potencian como fines en si mismos, no
como simples recursos para hacer la obra.

El trabajo que realizaba cuando muri6é a los 32 afios de leucemia
se llamaria La transparencia de Dios, y contemplaba dos niveles: el
area de lo divino y el area de lo humano. El proyecto fue definido por
el artista como “una visién mistica del cosmos en la perspectiva de la
espiritualidad latinoamericana”. Las tres partes que lo integran son un
gigantesco crineo de mis de dos metros de altura que constituia
El rostro de Dios y estaba realizado con ramas, telas y objetos rituales,
como pequefios ojos en vidrio; un corazén del mismo tamafio hecho
con ramas entretejidas, E/ corazén de América, y una mano gigante
que reproducia la suya: era La mano creadora. La mano estaba per-
forada y de allf salian ramas sugiriendo la idea de sangre y rompiendo

18 Luts Camwirzer, Elso Pradilla, op. cit., pig. 58.
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la linea de la vida. Pero la sangre es también dadora de vida, y nueva-
mente se tocaban la creacion y el sacrificio. Interesado durante su es-
tancia en México en la cultura Nahuatl, volvia a incursionar en los
ciclos de vida y muerte, destruccién y regeneracién. Su peculiar forma
de analisis ponia a convivir lo contemporaneo y lo ancestral.

José Bepia nos introduce directamente en la concepcidén que tiene
del arte al afirmar *:

Me reconozco incapaz de dar una definicién general del arte. Mas alld de
lo que me propongo particularmente con mi trabajo, el cual se dirige esencial-
mente a destacar la continuidad del pasado en el presente. Es un intento de
comunicacién y de comunién entre el universo material y espiritual del hombre
“moderno” y el del hombre “primitivo”. Las “obras” resultantes sélo son testimo-
nios objetivos que hacen posible la participacién de la gente en mi experiencia.
El proceso — transcultural, por llamarlo de algiin modo — que se produce actual-
mente en el seno de muchas culturas autéctonas, trato de que se produzca en mi
de manera similar, pero inversa. Soy un hombre con una formacién *“occidental”
que mediante un sistema personal, voluntario y premeditado pretende un acerca-
miento a esas culturas y ademds experimento sus influencias de forma igualmente
transcultural. Ambos estamos asi a mitad de camino entre la “modernidad” vy
la “primitividad”, entre la “civilizacién” y lo “salvaje”; entre lo “occidental” y lo
“no occidental”, sélo que por direcciones y situaciones opuestas. e este recono-
cimiento y en este limite fronterizo que tiende a romperse, sale mi trabajo.

Estos pensamientos que estin presentes en la concepcion del arte
de Bedia son en buena medida resultado de su proceso de formacién.
Desde que era estudiante en la Escuela de Artes Plisticas de San Ale-
jandro y luego en el Instituto Superior de Arte de La Habana, mostré
interés por la cultura indigena, interés que se acrecentdé al conocer los
dibujos de los indios sioux de Dakota y su acercamiento a la santeria
afrocubana. En sus multiples viajes se contacté con grupos indigenas
mexicanos como los maya chontales de Tabasco, y vivié un tiempo
en Angola tomando contacto directo con diversos aspectos de la cultura
africana. De alli que la propuesta desde la anéedota inmediata desa-
parece para dar paso a la intencién de comprender al ser humano
resultante de influencias tan diversas.

19 OrLaNDo HEeRNANDEZ, José Bedia, Catilogo de la Ill Bienal de lLa Habana,
1989, pag. 217.
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En su texto sobre el artista, Orlando Hernindez sostiene que *:

El estudio pormenorizado de las referencias usadas por Bedia (...) a
menudo resulta agobiante, no sélo por el constante desplazamiento de nuestra
atencién hacia fuentes etnogrificas, histéricas, poéticas, de una asombrosa diver-
sidad, sino también por la superposicién de claves simbélicas en una misma
imagen. Un simbolo refiere continuamente a otro y a otro... No resulta
aterrador conocer que en el momento de su ejecucién una sencilla cruz griega
trazada por Bedia conserva todos v cada uno de sus significados culturales: el
Yowa congo que representa el cosmos, los puntos cardinales que veneran los
indios dakotas, el madero de suplicio cristiano, la muerte, el trazo fundamental
de la firma que identifica al nkisi Sarabanda, y la sili o encrucijada (cuatro
caminos, cuatro vientos) del culto palo monte, entre otros?

Sus instalaciones no pueden ser vistas entonces como bellas com-
binaciones de dibujos vy objetos, deben ser entendidas también como
formas de arte ritual mas que como exclusivos planteos visuales. No
entender los cédigos supone parcelar el intento de acercarnos a un
mundo que todavia conserva su energia e influencia en el contexto
cultural del que parte Bedia.

MarTHA Maria PEirez (La Habana, 1959) trabajé en los ochenta
a partir del registro fotogrifico, y son sus dos series — Para concebir y
Recuerdos de nuestro bebé — realizadas entre 1985 y 1987, las que
recogen su peculiar manera de vivenciar la experiencia personal de la
maternidad.

La artista explica hacia ddnde estaban orientadas esas dos pro-

puestas **;

Para concebir — 1985-1986 — estd vinculada al pensamiento, supersticiones
y algunas creencias populares acerca de la concepcién, vinculadas a la santerfa.
Texto e imagen en esta serie estin relacionados de manera complementaria. En
esta obra existen discursos paralelos que determinarin la lectura de la misma de
acuerdo al espectador con que se enfrente: la prictica consciente de estas creencias,
por una parte, y la actitud irénica o de negacién de éstas, por otra. Esta dualidad
serd resuelta. .. de acuerdo a la visién y posicién que asume el espectador, porque
“el que cree en estas cosas no juega con ellas”, siendo ésta una de las posibles.
lecturas que se hagan, y al que no cree no le preocupa manipular o ironizar estos
valores, siendo ésta otra actitud a asumir.

20 OrLaNpo HEerNANDEZ, José Bedia, op. cit., pig. 218.
21 MarTA Maria Pirez, Made in Havana, op. cit.,, pig. 28.
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Asume la actitud de estar creando una especie de documento auto-
biogrifico para posibilitar una lectura abierta al espectador, frente a
temas que raramente se abordan de manera tan directa.

Este cardcter personal, de experiencia propia pero transmisible se
mantiene también en su otra serie Recuerdos de nuestro bebé de 1987.
Al respecto Pérez sostiene:

Intento continuar mediante imdgenes sugerentes y precisas a la vez una
parodia de 4lbum para recordar no instantes, sino constantes cargadas de elementos
contrarios... junto a otros elementos que pueden sugerir imigenes en si mismas,

como la sensualidad de sexo fuerte a la violencia que implica el parto mismo y

la sensacién de sacrilegio frente a la imagen de una cicatriz.

El registro fotografico en torno a diversos aspectos de la materni-
dad supone para la artista una intencién que excede la meramente
documental. Le sirve para indagar en torno a la supersticién, a los
rsitos, a lo ritual, a lo cotidiano, a lo histérico. Busca momentos que
constituyen etapas de sintesis en el proceso de la maternidad, momentos
que se reafirman con la utilizacién de textos que enfatizan la idea de
registro, y en otros resume con una frase la relacién con la supersticidn,
por ejemplo: No matar ni ver matar animales.

Las dos series parecen estar moviéndose entre dos polos opuestos:
por una parte, las imigenes en las que se involucran claras referencias
a la santeria con toda su carga evocativa; por otra, una actitud mas
distante, incluso irénica, en la que se convierte 2 si misma en una
especie de decumento susceptible de convertirse ¢n objeto de estudio.

Los trabajos de Ricarpo Ropricuez Brey (I.a Habana, 1955) co-
menzaron en los tempranos ochenta analizando diversos aspectos de
la historia de América. Partiendo de diarios de viajes — por ejemplo,
los de Humboldt — se interesé en mirar la actitud de deslumbramiento
de esos viajeros frente a las peculiaridades de estos territorios.

Desde mediados de los ochenta, desplazé el interés histérico por
una observacién que tiende a continuar con el criterio de recopilacién,
pero esta vez el objeto que debe compilarse es el pensamiento mitico.
Utiliza para sus construcciones objetos diversos tanto en su funcién
como su significado, tomados de las religiones afrocubanas. Hay una
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intencién de descontextualizar el objeto que al quitarlo de su espacio ori-
ginal pierde sus funciones iniciales, convertiéndose en algo distinto*2.

En esta aproximacién al pensamiento mitico le da especial signifi-
cacién a las transformaciones del mundo doméstico, el de los objetos
cotidianos. Sus instalaciones muestran la supervivencia de rituales ma-
gico-religiosos en un nuevo contexto: el urbano, diverso sin duda del
que cobijé a la practica original *.

Resulta dificil intentar sacar ya conclusiones de lo que pueda su-
ceder con la obra de estos artistas, sobre todo pensando que la mayoria
de ellos viven en los 90 fuera de Cuba, separandose asi de esa interaccion
tan activa arte-contexto, que establecieron en sus propuestas de la dé-
cada pasada. La seriedad con que abordan su trabajo, la actitud de
investigacién, su preocupacion de insercién social y de transformacion
del papel del arte, no los libran del peligro que puede encerrar el
interés despertado por sus trabajos en algunos de los circuitos inter-
nacionales que mueven comercialmente e] arte. Esta situacién permite
abrigar el temor de que pueda convertirse en una forma de arte for
export, que reitere férmulas creadoras de nuevos clichés, donde la
carga de un nuevo exotismo latinoamericano sea el gancho.

22 Ricarpo Robricuez Brey, Made in Havana, op. cit., pag. 29.
28 AnTtonio ELicio, Kuba O.K., op. cit., pig. 18.
pag
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