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Resumen

Esta investigacion sistematiza practicas artisticas caracterizadas como antropoldgicas por la
critica de arte cubano pero que no habian sido problematizadas desde dicho campo de estudio
hasta el momento. Como caso de estudio fueron analizados practicas y métodos de un grupo de
artistas que nucleados como equipo entre 2003 y 2012 realizaron casi cien obras involucradas
con su contexto social como respuesta a condiciones sociales y politicas especificas. Este es el
altimo momento en que aparece la mencion de lo antropoldgico en el arte cubano. La
sistematizacion y andlisis de estas practicas artisticas fueron realizas bajo las preguntas: ¢Qué
aportes brinda el analisis antropolégico de la metodologia de produccion de estas practicas del
arte cubano al reconocimiento de zonas comunes entre las artes visuales y la antropologia
visual? ¢;Cémo, cuando y con qué matices los debates sobre arte y antropologia fueron
traducidos en el contexto cubano, atendiendo a los métodos y criterios de etnograficidad
desarrollados por sus practicantes? Esta investigacion participa de la discusion sobre la urgencia
de la problematizacién del trabajo de campo para la produccion de conocimiento antropol6gico
a través de nociones provenientes de las artes visuales como disefio, instalacién y curaduria. El
trabajo de campo fue realizado en La Habana bajo la nocién de préactica curatorial como practica
etnografica, método y modo de produccion teérica. Como parte del proceso curatorial fue
sistematizada la mencién de lo antropol6gico en el arte cubano. Para ello fueron entrevistados
artistas y criticos protagonistas de estos momentos de la préactica artistica valorada como
antropoldgica. El analisis de précticas artisticas especificas fue realizado teniendo como guia
elementos de interés metodolégico tanto para el arte como para la antropologia: trabajo de
campo, colaboracién y participacion, ética, instalacion y curaduria. La practica curatorial fue
concretada en una exhibicion nombrada Cultura Autoctona con el objetivo de comprender la
escena actual del arte cubano y su repercusién en la produccién de practicas involucradas con su
contexto social potencialmente criticas. Se concluy6 que las practicas de arte cubano analizadas
comparten preguntas y métodos con la antropologia visual. La sistematizacion y andlisis de
practicas de arte cubano relacionadas con la antropologia aporté elementos a la actual discusion
de la antropologia visual, al entender la imagen como parte de procesos de relacionamiento mas
gue de descripcion. Ademas se concluy6 que las préacticas de arte cubano respondieron a las
condiciones sociales y politicas en las que fueron desarrolladas, adoptando decisiones

especificas ante elementos como colaboracion, participacion y ética.
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Introduccion

En Cuba, un pais sin escuela de antropologia, la critica de arte ha insistido en la mencién no
problematizada de una relacion entre arte contemporaneo y esta ciencia social en diferentes
momentos entre la década de los 80 y el afio 2007-08, aunque no de manera constante y lineal.
Ante la presencia de esta caracterizacion antropoldgica de ciertas zonas del arte cubano
analizo nueve afios de practicas artisticas involucradas con su contexto social, de un equipo de
artistas cubanos entre el 2003 y 2012. Selecciono este grupo de artistas al ser el tltimo
momento en que, ante el analisis de obras especificas, los criticos de arte y los propios artistas
hicieron mencion de un carécter antropoldgico en el arte cubano contemporaneo. Considero
fundamental la compresion de las potencialidades criticas del arte y su relacion con otras
disciplinas en la actual escena el arte cubano?, un contexto de excesivo entusiasmo con una
nueva ola de mercantilizacion del arte afianzada después del anuncio de la restauracion de las

relaciones diplomaticas entre Cuba y Estados Unidos.?

Es asi que participo de la discusion enmarcada en las potencialidades del intercambio
metodoldgico entre arte y antropologia, a partir del analisis de una zona del arte cubano
contemporaneo. La utilizacién de métodos antropoldgicos en practicas artisticas ha sido
reconocida por antropologos y teoricos del arte, especialmente durante las Gltimas dos
décadas en los centros de poder y gradualmente también en la region latinoamericana. A la

vez que la antropologia visual en la busqueda de nuevos métodos de investigaciéon y

1 “El afio del deshielo” surgi6 como etiqueta al afio 2015 después de la declaracion de un didlogo diplomatico
entre Cuba y Estados Unidos el 17 de diciembre de 2014. En este contexto el gobierno ha tenido una politica de
apertura moderada que ha permitio la creacion de espacios privados de exhibicion y proyectos de residencia.
Galeria Continua, galeria Italiana de alcance internacional con sedes en China e Italia y Artista x Artista,
residencia de arte coordinada por el artista cubano de reconocimiento internacional Carlos Garaicoa, son dos
ejemplos protagonicos de la apertura de espacios no estatales para la comercializacién y promocion del arte por
primera vez después del triunfo de la Revolucién Cubana.

2 En Cuba hubo instituciones dedicadas a la antropologia desde mediados del siglo XIX. En 1900 fue fundada
una catedra de antropologia en La Universidad de La Habana y creado el Museo Antropol6gico Montané. Sin
embargo en 1960, después del triunfo de la Revolucién Cubana, fue cerrada la catedra y la antropologia qued6
como una asignatura dentro de la carrera de Biologia. En la década del 90 se abri6 una Maestria en Antropologia
con opcidn de especializacion en Antropologia fisica o social. Desde la década de los 60 el panorama de la
antropologia en Cuba ha sido girado hacia la antropologia fisica o bioldgica y la arqueologia, quedando un vacio
en las investigaciones de antropologia cultural iniciadas por Fernando Ortiz, mas destacado antrop6logo cubano,
en la década del 40 (Lozano, Andrés. “La antropologia en Cuba: realidades, retos y perspectivas”. Monografias,
consultado el 13 febrero de 2016, http://www.monografias.com/trabajos75/antropologia-cuba-realidades-retos-
perspectivas/antropologia-cuba-realidades-retos-perspectivas2.shtml).


http://www.monografias.com/trabajos75/antropologia-cuba-realidades-retos-perspectivas/antropologia-cuba-realidades-retos-perspectivas2.shtml
http://www.monografias.com/trabajos75/antropologia-cuba-realidades-retos-perspectivas/antropologia-cuba-realidades-retos-perspectivas2.shtml

presentacion de resultados ha analizado practicas provenientes de las artes visuales. Para
nichos especificos de ambas areas resulta medular la actualizacion de sus métodos y
encuentran en el intercambio entre ellas una oportunidad de lograr este objetivo. Sin embargo
han sido busquedas marginales que contribuyen, no obstante, a cuestionar el caracter

convencional de la antropologia y de la antropologia visual como disciplinas.

Bajo estas intenciones realicé el analisis del proceso de trabajo de este caso particular
atendiendo a las siguientes preguntas: ;Qué aportes brinda el analisis antropoldgico de la
metodologia de produccion de estas practicas del arte cubano al reconocimiento de zonas
comunes entre las artes visuales y la antropologia visual? ;Cémo, cudndo y con qué matices
los debates sobre arte y antropologia fueron traducidos en el contexto cubano, atendiendo a
los métodos y criterios de etnograficidad desarrollados por sus practicantes? ¢ Qué nuevos
elementos brindaria para un descentramiento del trabajo de campo, el anélisis de las practicas
artisticas y procesos de trabajo del equipo cubano? ;Como las metodologias utilizadas por
este equipo fueron pertinentes o no para responder a las condiciones especificas de su
contexto social, cultural, econdémico y politico? ¢ Cuél fue el lugar del proceso que estudio

dentro de los di&logos entre arte y sociedad en el caso cubano, durante el periodo referido?

El equipo de artistas -del cual participé- estuvo compuesto por doce artistas® en sus inicios y
siete al final, todos graduados de la Academia de arte San Alejandro —de gran prestigio en el
pais, se ha dedicado a la formacion técnica, de academia, de artistas en la ciudad de La
Habana- y algunos de la Instituto Superior de Arte/ISA —surgida en 1976, ha sido a nivel
nacional la responsable de la formacidon de los artistas visuales, musicos, actores, bailarines y
dramaturgos mas importantes del pais-. No tuvo un nombre, imagen o logo que lo
representara, lo cual fue una decision colectiva, un deseo de disoluciéon frente al afan de fijar
estilos y encasillar autorias -incluso colectivas- del mundo del arte. Principalmente en La

Habana el equipo realizé casi cien obras de registro e involucradas con su contexto social.

3 Luis Garciga, Javier Castro, Yunior Aguiar, Renier Quer, Grethell Rasua, Adrian Melis, Yustian Remolina,
Maibet Valdés, Leandro Feal, Miguel Moya, Yuriem Escobar y Celia Gonzalez. Los integrantes del equipo eran
estudiantes de arte, en su mayoria de zonas periféricas de la ciudad, contaban con poco capital econémico. En el
momento en que decidieron aglutinarse como equipo -2004- finalizaban estudios de la Academia San Alejandro
—donde se conocieron- para ingresar como estudiantes de arte del Instituto Superior de arte —excepto Luis
Garciga que fue profesor del resto en San Alejandro y luego integrante del equipo de trabajo-. Entre 2003 y 2006
fueron parte de la Catedra Arte Conducta de la artista Tania Bruguera, un espacio pedagogico creado por esta
artista que potencio el performance expandido al contexto social. Del 2009 —después de graduados del ISA- al
2012 continuaron el trabajo en equipo sin conexién con otros espacios pedagogicos.
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Durante la década de los 90 en el arte cubano fue protagoénica la produccidn objetual dirigida
a un mercado internacional interesado en la singularidad cubana después de la caida del
campo socialista. En el momento del surgimiento del equipo (finales del 2003) en la escena
del arte cubano estaba comenzando un interés por la produccién de arte relacionado con el
contexto social. Este giro fue impulsado por la Catedra Arte de Conducta (2003-2009) de la
artista Tania Bruguera -oficialmente anexada a la facultad de artes visuales del Instituto
Superior de Arte-. Los integrantes del equipo participaron de esta catedra entre 2003 y 2006.
Sin embargo su produccién y funcionamiento como equipo se extendié antes y despueés (hasta
el 2012) de la experiencia en dicho proyecto pedagogico. El retomar las discusiones sobre un
arte comprometido con su contexto social respondio a la necesidad, no s6lo como artistas sino
como ciudadanos, de reportar, registrar, historiar la realidad desde una posicion distinta a la

oficial en un pais donde la informacion esta centralizada por el Estado en su totalidad.*

Asi que entre 2003 y 2012 en La Habana este equipo de artistas sin nombre intentaron no ser
calificados bajo la etiqueta de arte politico — en esta discusion dual a favor o en contra del

Estado —, lo cual fue sin embargo una actitud politica en sus préacticas, al evitar la atencion a
zonas Y sujetos esperados, habituales clichés politicos cubanos. Estuvieron interesados en la
vida cotidiana, las micro historias y practicas sociales mas que en la hiperbolizada discusion

entre el proyecto estatal y sus contrarios.

En la escena del arte, los especialistas de arte cubano Magaly Espinosa, Mailyn Machado,
Rufo Caballero y el artista Luis Garciga -parte del equipo-, han reconocido un caracter
antropoldgico en las obras realizadas por el equipo. Sin embargo no han llegado a argumentar
suficientemente esta perspectiva, mas bien ha sido una sospecha enunciada pero poco
informada. Ante la insistente mencion de la relacion entre esta zona del arte cubano con la
antropologia que no se termina de problematizar a profundidad, analizo desde la antropologia
visual las obras y el proceso de trabajo de este equipo como respuesta de los artistas a un
momento y lugar preciso. Con la finalidad de discernir sentidos y métodos apropiados desde

una antropologia vagamente definida para avanzar practicas artisticas.

Metodologia de investigacion

4 La Céatedra Arte Conducta fue un proyecto pedagégico inicialmente impulsado por un interés de su creadora, la
artista Tania Bruguera, por una expansion del performance del cuerpo fisico al cuerpo social. En el 2009 la
Catedra Arte Conducta es ubica por Bruguera como un espacio para el arte politico dando un giro a sus premisas
iniciales. Los artistas de mi caso de estudio participaron de la Catedra de 2003 a 2004 —Luis Garciga-, 2004 a
2005 —Javier Castro, 2005 a 2006, Yunior Aguiar, Grethell Rasua, Celia Gonzalez, Renier Quer y Adrian Melis.
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Como metodologia de investigacion de mi caso de estudio he asumido principalmente la
practica curatorial. La curaduria después del giro curatorial en el arte contemporaneo (O’ Neil
2007) es aquella durante la cual la figura del curador investiga y desarrolla una tesis a través
de la propuesta de conexiones conceptuales encontradas en la produccion de un grupo de
artistas —o un artista- seleccionados. Dicha practica implica eventos de relacionamiento como
inauguraciones, conversatorios, presentaciones de catalogos, ruedas de prensa y un proceso
colaborativo al involucrar trabajo de larga duracion no solo con artistas, sino también con

productores, montadores, disefiadores, editores entre otros.

Teniendo en cuenta sus caracteristicas colaborativas, de larga duracion y multimediales,
asumo la préctica curatorial como practica etnografica en una doble condicion o como doble
agente (Elhaik en Elhaik y Marcus 2012, 97): la de curadora y etndgrafa -y también artista a
ser estudiada-. Lo cual supone un descentramiento de la practica etnografica en cuanto el
etnografo y curador no entra en un campo en el que es ajeno, en busca del encuentro con la
alteridad radical —la escena de encuentro malinowskiana- sino que se desplaza en una escena
—la del arte- como una figura —la de curador- en la que investigacion y la representacion visual
se hacen organicas y esperadas. Tomando en cuenta los cruzamientos metodoldgicos que esto
implica: asumo la curaduria como procedimiento, método y modo de produccion tedrica
(Elhaik en Elhaik y Marcus 2012, 89). Entendiendo la etnografia como un proceso de

investigacion durante el cual se produce teoria (Ingold 2014).

Siguiendo estas ideas centrales el conocimiento es producido durante la labor como curadora
lo cual implica tres momentos. Primero el anlisis de una mencion recurrente de la
antropologia en la escena del arte cubano como una caracteristica de producciones
especificas. Para ello realicé entrevistas a curadores y artistas vinculados con dicha mencién
de lo antropoldgico en el arte cubano. Las entrevistas implicaron, en ocasiones, mas de un
encuentro de diferentes duraciones para indagar sobre la relacion establecida entre arte y
antropologia. Ocurrieron en espacios domésticos escogidos por los propios entrevistados —las
residencias de curadores, criticos y artistas-. En estos encuentros con artistas, criticos y
curadores se evidenciaba mi posicion de doble agente al ser entendida como una artista —
desde el 2004 he pertenecido al engranaje social de la escena del arte cubano- y recientemente
reconocida ademas en mis funciones como antropologa. También fue fundamental la consulta
de los articulos y libros en los que se realizaba dicha mencion, asi como bibliografia dedicada

a la sistematizacion del arte cubano para su compresion como totalidad.
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Un segundo momento fue dedicado al anélisis de practicas especificas de mi caso de estudio
guiado por cinco puntos de interés para la antropologia visual en intercambio metodoldgico
con el arte: colaboracion y participacion, ética, trabajo de campo, instalacién y practica
curatorial. Ademas durante el andlisis de las obras tomé en cuenta conceptos fundamentales
para la antropologia como: etnografia, autoridad, reflexividad y escena de encuentro. La
visualizacion de documentacion, videos, fotografia, asi como textos en forma de cortas
declaraciones que acompariaban las obras fueron fuentes directas para el andlisis de las
mismas. También acudi a los propios artistas para indagar sobre elementos metodologicos
especificos de las obras. Para ello realicé entrevistas via correo electrénico ya que todos
excepto —Renier Quer- se encontraban fuera de Cuba. Las preguntas estuvieron dirigidas a la
compresion de decisiones metodoldgicas en las practicas que estaban siendo analizadas. Otro
elemento que contribuy6 al andlisis de las obras e intereses de los artistas como sujetos
sociales fue la revision de articulos publicados por ellos y sus tesis de grado del Instituto
Superior de Arte, materiales donde hacian mencion de un caracter antropologico de las obras.

Un elemento fundamental a tomar en cuenta es mi posicién como una de las artistas
constantes del equipo de trabajo de mi caso de estudio - participé desde el principio hasta la
desintegracién del equipo-. Al proponerme el anélisis de una experiencia de la que he
participado estoy en una posicion doble: como integrante de este equipo y autora de la
investigacion. Esto significa que la investigacion es construida no solo a partir del analisis de
las reflexiones y practicas de otros sujetos sino de las mias propias, una construccion en
conjunto, aunque las decisiones finales seran mi responsabilidad. A la vez que me ha
permitido tener acceso abierto a los actores involucrados en mi caso de estudio y poner en
funcién de mis objetivos mi conocimiento sobre los procesos de trabajo mas intimos del

equipo.

En un tercer momento fue concretada la practica curatorial en la exposicion titulada Cultura
Autdctona el 8 de abril y un conversatorio sobre la misma el 10 de abril de 2016 en el estudio
de Renier Quer —uno de los artistas integrantes del equipo de artistas analizados-. De la
practica curatorial participaron Yunior Aguiar como artista y Renier Quer como coordinador.
Ambos artistas colaboraron con el evento advertidos de la doble agencia de la curaduria como

practica etnografica.

La exposicion y el conversatorio fueron el momento para la compresion de la situacion de la
escena actual del arte cubano, su relacion y repercusion con una practica artistica
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comprometida con su contexto social. En funcion de ello la inauguracién fue la escena de
encuentro durante la cual los participantes del mundo del arte cubano—criticos, artistas,
curadores- fueron emplazados —como publico- ante tres bloques de informacion obtenidas
durante mi trabajo de campo en relacién a: la politica cultural, el &mbito pedagogico en el arte
y el ambito de exhibicion en galerias privadas y estatales. Tres niveles de relacionamiento
atendidos para comprender la escena del arte cubano actual.®

La informacion fue emplazada en el estudio de Renier Quer en formato instalativo en tres
bloques que correspondian a cada nivel atendido: la politica cultural dictada en el Gltimo
congreso de la Unidn de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC), la presencia del mercado en
la facultad de artes pléasticas de la Universidad de las Artes/ISA —principal y prestigioso
centro pedagdgico para la formacion de artistas visuales en el pais- y los comentarios -
posibles caminos, pareceres y sentir de la escena del arte- sobre las condiciones del mundo del
arte desde los nuevos espacios y en didlogos privados. El formato instalativo permitio la
yuxtaposicion de datos conocidos y comentados por todos pero dispersos y no sistematizados,
ante los cuales fue emplazado el publico, no solo como actores de la escena del arte sino

como ciudadanos, utilizando el espacio como elemento coordinador de recorrido. ©

La realizacion de entrevistas, el trabajo de analisis de obras y la escritura de los capitulos 2 y
3 producidos en su totalidad durante el trabajo de campo, fueron la oportunidad de atender las
relaciones, reflexiones y opiniones de la escena del arte. Ademas de enero a abril de 2016,
asisti a eventos, charlas, exhibiciones desde mi condicion de artistas con una ubicacion
especifica en este engranaje social. En la escena del arte cubano soy reconocida como una
artista emergente, es decir, con una carrera joven pero ya consistente debido a méas de 10 afios
de trabajo y la legitimacion a través de mi participacion —en duo artistico con Yunior Aguiar-
en eventos como: La 11 Bienal de La Habana, La 56 Bienal de Venecia, La 13 Bienal de
Lyon entre otros. En este proceso de atencién como artista y antropéloga fue fundamental el
diario de campo como herramienta de reflexion, recopilacién y sistematizacion de

informacidn vivencial para conformar la practica curatorial.

5 En el capitulo 4 es analizada la escena actual del arte y su relacion con el actual contexto social y politico
cubano, asi como Cultura Autéctona como parte de mi practica etnografica.

® La UNEAC es una organizacién no gubernamental que aglutina a los mas importantes artistas y escritores
cubanos. Surgida en el afio 1961, a pesar de su condicion ha sido seguidora de la politica gubernamental
albergando importantes debates sobre las directrices que la politica cultural ha debido seguir durante la
Revolucion Cubana.



Durante los eventos de relacionamiento, la inauguracion y el conversatorio, del proceso
curatorial, el encuentro no fue con la otredad cultural sino con el colega intelectual en una
situacion de afinidad. El colega homologo —artistas- ante el cual se establece una relacion
horizontal o incluso, en ocasiones, una de autoridad intelectual de criticos y curadores hacia

s

mi.

Finalmente el presente documento textual ha sido divido en cuatro capitulos: el primero Arte y
antropologia contemporanea: teorias y métodos, dedicado a una revision teorica de la
discusion que implica el intercambio metodoldgico entre arte contemporéneo y antropologia
visual. En el segundo Lo antropoldgico en el arte cubano contemporaneo: 1981-2007, ubicé
como, cuando y bajo qué matices dicho debate se introdujo en la escena de arte cubano. En el
tercero de los capitulos Métodos y practicas del equipo de artistas cubanos: 2003-2012
analizé casos especificos de la produccion del equipo y defino elementos particulares surgidos
de dicho andlisis para aportar al reconocimiento de zonas comunes entre arte y antropologia
visual. Finalmente Cultura Autdctona: practica curatorial como proceso etnografico en la
escena del arte cubano, el cuarto capitulo, esta dedicado al analisis de la exposicion Cultura
Autoctona presentada en la escena del arte cubano como parte del proceso de compresion
etnogréfica de las condiciones actuales de la escena del arte cubano y su repercusion en la
produccién de practicas involucradas con su contexto social, asumiendo la préctica curatorial

como préctica etnogréfica.



Capitulo 1

Arte y antropologia contemporanea: teorias y métodos

La relacidn entre arte contemporaneo y antropologia visual ya tiene una historia. Ha sido una
discusidn problematica, de desencuentros y encuentros, construida por autores de ambos
campos a nivel tedrico, metodoldgico y a través del analisis de casos. Aunque existen varios
nichos en la antropologia visual que miran al arte —antropologia de los sentidos, antropologia
del arte, el documental etnogréafico- para esta investigacion fue productivo concentrarme en
aquellos autores que han propiciado o discutido un intercambio directo entre ambos campos

en busca de una dinamizacién de sus metodologias, tanto antropélogos como teéricos del arte.

Asi que acoto la discusidn teorica en la que se inscribe mi investigacion siguiendo dos
directrices principalmente: la primera desde la antropologia sobre la relacion entre arte y
antropologia visual y la segunda desde la teoria del arte acerca del giro social en el arte.
Dividiendo esta reflexion en tres partes: una panoramica general de estas discusiones, luego
autores especificos enfocados en la problematizacion de lo metodoldgico en el arte y la

antropologia y finalmente un acercamiento a casos especificos analizados por ambas &reas.

1. El giro textual y el giro etnografico, inicios de un acercamiento entre arte-

antropologia: exponentes y detractores

La relacidn entre arte y antropologia se reconfiguro a partir del giro textual en antropologia y
el giro etnografico en arte contemporaneo. Ambos respondian a la crisis de la representacion
pero desde genealogias diferentes. En la antropologia desde el giro textual promovido por
Writing Culture: The Poetics and Politics of Ethnography (Marcus y Clifford 1986) las
propuestas de cambio metodoldgicos eran resultado de una incomodidad politica con los
modos en gue estaba siendo producido el discurso etnografico. Algunos de los planteamientos
centrales fueron alrededor de la autoridad etnogréafica y la necesidad de un texto de caracter,
entre otros, dialdgico y reflexivo. A pesar de que el problema de la representacion fue
abordado primordialmente desde la produccion textual también impulsé el cuestionamiento de

este paradigma como forma de producir conocimiento dentro de la antropologia.

Writing Culture surge luego de una serie de seminarios con la participaron de 10

investigadores interesados en las discusiones sobre la produccidn etnogréfica, ya iniciadas



desde la década de los 70 con Clifford Geertz. En esta publicacién los autores centran sus
discusiones en el texto como el principal producto obtenido del proceso etnografico. “La tarea
del seminario de Santa Fe (...) fue introducir una conciencia literaria a la practica etnografica
a partir de mostrar varias formas en las que las etnografias pueden ser leidas y escritas”
(Marcus 1986, 262 [traduccion propia]).

Esta no era una discusion inicamente sobre formas de escritura, es un cuestionamiento a la
ideologia detras de estos procesos, asumiendo que “la poética y la politica son inseparables”
(Clifford 1986, 2). Es clara para estos autores la relevancia de las preguntas sobre la condicion
textual de la produccién etnogréfica y la carencia de I6gicas que saquen a la historiay a la
ciencia de su verdad, también retdrica (Clifford 1986, 2). Lo cual implica entender la
produccidn textual como parte de la historia en un contexto particular desde donde mas que
representar se construye la cultura. Es en el hacer de estas construcciones a través de la

escritura y la lectura etnogréfica en el que los autores de Writing Culture se concentran.

El debate los lleva a la problematizacion de la representacion textual y su proceso. En la
introduccién a Writing Culture, Clifford plantea que la exigida verdad y rigor cientifico en la
descripcidn etnogréfico han llevado a una distancia de la literacidad en el texto: la utilizacion
de herramientas retoricas, la subjetividad y la ficcion. Asumir que “La verdad etnografica es
inherentemente parcial -comprometida e incompleta” (Clifford 1986, 7) es entender que esa
parcialidad es parte de la estrategias de representacion etnografica. La utilizacion de
elementos literarios en el texto etnografico es una posibilidad para poner en cuestion la verdad

etnografica y la hegemonia Occidental del conocimiento.

Los autores ademas se preguntan sobre la relacién de quienes producen esta representacion
con lo producido. Explicitar en el texto quién escribe y desde que condicion: en relacion a que
institucién, en qué tiempo y espacio, para quién y con quién. Estas preguntas llevan a
propuestas especificas sobre la poética en el texto etnografico: el cual debe ser relacional,
dial6gico y multisubjetivo —en cuanto la informacidn se construye en conjunto, es negociada y
quien escribe debe dar cuenta de ello. “Una vez que el dialogismo y la polifonia son
reconocidas como modos de produccion textual, la autoridad monografica es cuestionada,

revelando ser caracteristica de la ciencia que ha reclamado la representacion de las culturas”
(Clifford 1986, 15).

1 En lo adelante todas las citas en espafiol provenientes de lecturas directas de textos en inglés son traducciones
propias.



Las propuestas de Writing Culture llevan a preguntas profundas sobre los paradigmas en los
que se basaba la tradicion etnogréafica. Es reclamada la confrontacion a elementos que han
determinado la lectura y la escritura etnogréafica y por tanto las formas de representacion:
lenguaje, retorica, poder e historia (Clifford 1986, 15). Entonces es necesario hacerse, a través
del acto de la produccidn textual, preguntas medulares para esta tarea: “;Como es la verdad
del encuentro cultural evaluada? ¢Quién tiene la autoridad de separar ciencia de arte?

(Realismo de fantasia? ;Conocimiento de ideologia?” (Clifford 1986, 25).

Es un problema mas que de observacion-descripcion de representacion retérica. Para George
Marcus el tema no es apreciar criticamente la etnografia “sino reconceptualizar la
antropologia y valorizar estrategias que unan trabajo de campo y escritura” (Marcus 1986,
262). En Writing Culture se propone la critica a las convenciones dominantes de la
representacion en la antropologia, en funcion de legitimar “experimentos y la busqueda de
opciones en investigacion y escritura (...)” (Marcus 1986, 263). La discusion alrededor de la
produccidn textual abre y fortalece las posibilidades de una zona de experimentacion

etnografica.

Sin embargo el giro textual es leido también desde una postura critica. Carlos Reynoso -
antropologo argentino- cuestiona sus principales propuestas, sin dejar de reconocer sus
méritos. En la introduccion de la compilacidon realizada por este autor El surgimiento de la
antropologia posmoderna (1998), pone en discusion a los protagonistas de Writing Culture
con autores posteriores que han argumentado su desacuerdo por las propuestas principales de
este proyecto. Finalmente en su propia voz Reinoso se convierte en un critico severo de las

posiciones posmodernas de autores como Marcus, Clifford, Tyler, entre otros.

En relacion a la critica a la pretension de objetividad en el texto etnografico y reconocimiento
de estd como una construccion literaria, Reynoso argumenta que los posmodernos también
construyeron sus propias convenciones: “(...) los posmodernos han construido también una
"antropologia convencional™ que no es mucho méas objetiva que esos mundos [se refiere a las
construcciones etnograficas]” (1998, 57). El argumento mas recurrente de Reynoso va
dirigido a la discusion respecto a “la negacion de un conocimiento objetivo de los hechos”
(1998, 57) sin desestimar lo valioso de las afirmaciones respecto al tema lo que le preocupa
son las consecuencias de dicha negacion, lo cual segiin Reynoso, lleva al “todo vale” dejando
en un mismo plano cualquier vision de la realidad, es decir, si toda realidad es ficcion no

existen argumentos que validen la certeza de una afirmacion, quedando por ejemplo en un
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mismo plano los argumentos de un torturador y los de su victima. Asumiendo estos
lineamientos posmodernos “(...) en general todas las afirmaciones de esta naturaleza tienen
por consecuencia que se dejen de intentar basquedas para averiguar qué es lo que
verdaderamente sucede en una sociedad, y sobre todo que se desprecie la idea de trabajar
sobre la realidad social para modificarla” (1998, 57-8). Esto ademas aclarando que los
posmodernos, en su mayoria, han creido vivir “en el mejor de los mundos posibles” (1998,
58) y solo asi deja de ser importante tener una posicion precisa frente a conflictos sociales

concretos e intentar modificarlos.

Ademas Reynoso enfatiza la falta de la tan valorada reflexividad sobre las consecuencias
éticas de las afirmaciones posmodernas, las cuales no llevaron a cabo un proyecto concreto y
por tanto tampoco aclararon su postura politica: “(...) debemos prestar atencion a las
condiciones de sobreabundancia en las que se ha gestado el propio posmodernismo y evaluar,
a partir de ese analisis la utilidad o la pertinencia de lo que ellos nos ofrecen de cara a las
problematicas locales™ (1998, 59).

Estos son algunos de los argumentos que expone Reynoso para la introduccién de una

compilacion en espafiol de los autores posmodernos criticados por él. Considero de gran
utilidad tomar en cuenta estas lecturas criticas a textos claves como Writing Culture. Sin
embargo este libro y las conferencias que lo originaron presentaron, al menos, preguntas

importantes en relacion a los problemas de representacion en la antropologia, en su momento.

Siguiendo las directrices para un cambio de paradigma en The Traffic in Art and Culture:
Refiguring Art and Anthropology (1995) editado por George Marcus y Fred R. Myers son
establecidos puntos en comun y diferencias en las formas y objetivos del arte y la
antropologia. En este libro hay una reflexién directa en relacion a la produccion, circulacion y
consumo de objetos e imagenes de arte -Occidentales 0 no- y las posibilidades y desafios que
ello representa para la antropologia, dando seguimiento a las ideas fundamentales sobre

poética y politica de Writing Culture.

Es advertida una tarea en comun entre el arte contemporaneo y la antropologia, al ser visto el
arte como “uno de los principales lugares de produccion cultural para transformar la
diferencia en discurso” (Marcus y Myers 1995, 34), lo cual hace necesaria una relacion entre
ambas areas basada en un entendimiento critico mutuo. The Traffic in Culture: Refiguring Art

and Antropology, insiste en que hay una respuesta en el arte, mas alla de las diferencias
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marcadas por el mercado, que propone otras estrategias para relacionarse -y producir- con la

cultura y eso es lo que pudiera contribuir a la experimentacion etnogréfica.

En la introduccion de The Traffic in Art and Culture: Refiguring Art and Anthropology, son
expuestas directrices para comprender las intenciones de esta publicacion. No se trata de
antropologia del arte o para estudiar las producciones del Otro, sino que es analizado el arte
Occidental y establecida una genealogia de la relacion que la teorizacidn del concepto cultura,
inevitablemente, ha creado entre arte y antropologia desde la modernidad. Sin embargo dicho
encuentro no habia sido estudiado y explicitado sino que se sostenia en bases problematicas.
Primero los antrop6logos, en su afan de heterogenizacion, entendian el arte Occidental como
parte de dicha cultura y no una zona de la tradicion de donde partian junto a la filosofia, por
ejemplo. Segundo se establecia un acercamiento al arte entendido como elitista atendiendo a
la distincion, establecida por la critica de arte, de alta y baja cultura. En esta comprension
lineal de los posicionamientos del arte se perdian las complejidades de las discusiones de la
teoria del arte moderno y su dimensién de autonomia —uno de los mas constantes dilemas del
arte, la distancia de la produccidn artistica de funciones estéticas o utilitarias y de un
compromiso con el mercado u otros poderes para dedicarse a la produccion cultural siguiendo
intereses propios-. Las consecuencias son una serie de préstamos del arte a la antropologia no

reconocidos que conforman bases tedricas para interpretar otras tradiciones.

Por su parte el arte moderno adopto la figura del “primitivo” de la antropologia para
establecer nuevas maneras de ver y producir imagenes. Lo “primitivo” fue una oportunidad
para la vanguardia de acudir a la diferencia en su afan por desafiar las convenciones visuales
existentes y de presentar lo moderno como un fragmento cultural (Marcus y Myers 1995, 15).
La produccién de la diferencia fue encontrada por el arte en la antropologia e incorporada
como discurso al campo del arte como operacion para alimentar el shock ante lo nuevo, en las

vanguardias modernas.

La postmodernidad plantea un nuevo estadio en estas relaciones al establecer cambios en la
manera que ambos campos definen sus temas de estudio, asi como cuestionamientos
fundamentales en la retdrica y practicas de representacion. La desestabilizacion de las
categorias — primitivo, alteridad, otredad- que conformaban la relacién moderna entre arte y
antropologia permite establecer posibilidades para un nuevo relacionamiento basado en sus
funciones como modos de construccion cultural. En la introduccion de The Traffic in Culture

es propuesta la categoria de etnografia avant-garde, para referirse a la practica etnogréafica
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bajo estas nuevas condiciones postmodernas: “(...) los dualismos modernidad-primitivo,
otros-nosotros son sustituidos por formas de pensar, retérica y realidades que luchen en contra
de formulaciones esencialistas de la diferencia” (Marcus y Myers 1995, 21). Las relaciones
entre arte y antropologia surgen en un mundo en comun que se pretende transcultural,
permitiendo operaciones y estéticas —compartidas- liberadas de formas de autoridad pasadas,

una vision emergente compartida por una minoria de los antrop6logos de la época.

Sin embargo la postmodernidad también presenta una relacion del arte con el mercado que la
aleja de las intenciones y formas de produccion cultural de la antropologia. Una de las
reflexiones centrales es la discusion sobre como objetos producidos -y sus productores- por
culturas no Occidentales son valorizados por el mundo del arte, a su vez condicionado por el
mercado, lo cual establece una diferencia en el modo en que son leidos, consumidos y
circulados desde la antropologia y el arte contemporaneo. El significado de estos objetos e
imagenes, constituido en parte, a partir de la representacion etnogréafica es puesto en didlogo
con otras representaciones, las del circuito del arte (Myers 1995, 56). En Representing
Culture: The production of Discourse (s) for Aboriginal Acrylic Paintings, Myers expone:
“Estoy particularmente preocupado con los intentos de los criticos de situar estas formas de
arte en circulos cosmopolitas del arte. Tal situacion ubica a los antrop6logos en una relacién
no familiar con sus conocimientos especializados arraigados en construcciones locales
[énfasis del autor]” (1995, 57).

Otra de las discusiones medulares se concentra en analizar los efectos del mercado en la
produccidn de arte contemporaneo, atendiendo a la repuesta de los artistas de los 80 en
Estados Unidos ante la inflacion de la década de los 70 (Marcus y Sullivan 1995), una de las
preocupaciones principales de la antropologia en su acercamiento al arte. A partir de la
postmodernidad las artes visuales estuvieron marcadas por la censura a través del control
institucional del financiamiento de arte y por una inflacion del mercado que lo alejé de su
reclamada autonomia y por tanto de sus posibilidades criticas (Marcus y Myers 1995, 21). El
debate entre el desafio a las formas del arte y el responder al mercado cada vez méas
fortalecido fue central para la discusion arte-vida: el acercamiento a formas radicales que
alejan al arte de la produccion de objetos para acercarlo a la provocacion de situaciones como
practica. Una decision metodoldgica que definia una posicién politica del artista ante
estructuras capitalistas: responder al mercado del arte o conservar las posibilidades de critica

social —y por tanto de la creacion de valor cultural-. “La proximidad del arte al poder y el
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dinero comprometi6 el discurso critico del arte y por tanto su potencial critico” (Marcus y
Myers 1995, 26).

En estas nuevas condiciones postmodernas con matices diferentes para la antropologia —que
debe encontrar nuevas formas para cuestionar las construcciones de la cultura Occidental- y el
arte — enfrentandose a los condicionamientos de su autonomia ante la inflacion del mercado
del arte- la funcién critica de ambas disciplinas halla divergencias. En estas divergencias se
encuentra la posibilidad de pensar en la propia posicion de la antropologia. En funcion de ello
y de una reorganizacion de las relaciones entre arte y antropologia Marcus y Myers proponen
el desarrollo de la etnografia critica sobre el mundo del arte postmoderno, para evaluar su
compresion critica de la produccion de cultura y las relaciones sociales que establece (1995,
31).

The Traffic in Culture propone una negociacion de la relaciones entre ambos campos
teniendo en cuenta sus complejidades y las consecuencias de la falta de sistematizacion y
explicitacion, hasta ese momento. Los argumentos presentados en esta publicacion funcionan
como plataforma para establecer un didlogo entre arte y antropologia contemporanea desde
una nueva base, en la que el arte y sus relaciones sociales no son solo objeto de estudio sino
que referente y colega con el que se comparte una tradicion tedrica, el objetivo comun de la

produccién cultural y las posibilidades de intercambio de formas/métodos de trabajo.

Hal Foster, historiador del arte enfocado en la neo-vanguardia 1960-1990, en El artista como
etnografo (1995) articulo incluido en su libro The Return of the Real (1996) —y publicado por
primera vez en The Traffic in Culture-, analiza una zona de la produccién artistica que apuesta
por un giro hacia lo etnogréfico. El autor plantea un cambio de paradigma que lleva a los
artistas a utilizar a la etnografia como estrategia de trabajo en obras que no se trataban de la
produccién de un objeto sino de un evento, encuentro o relacion social. Segun Foster el artista
paso de identificarse —o sobreidentificarse- con el Otro proletario a identificarse con el Otro
cultural, atendiendo a una figura ajena a €l mismo que lo lleva hacia la alteridad, lo contextual
y lo interdisciplinario en el arte contemporaneo. El artista encontrd respuestas en
metodologias de la antropologia, incorporando nociones, como la etnografia, provenientes de

otro paradigma del conocimiento no dominado por ellos.

En este deslizamiento de paradigma que lleva a un cruzamiento de discursos entre el arte y la
antropologia han ocurrido errores de reconocimiento, seglin Foster. A este acercamiento a la

antropologia Foster lo caracterizo como “envidia etnografica” (1995, 186). En el trabajo de
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campo los artistas encuentran la oportunidad de reconciliar el discurso, la produccion
simbdlica/semiologica y la practica, es decir, el giro hacia el trabajo contextual y la identidad.
El giro etnogréafico en el arte no hace solo alusion a lo antropoldgico primitivista, por ejemplo,
presente en otros momentos en la historia del arte, sino que a una practica del método
etnografico, exportando sus dilemas al arte. Foster encuentra un problema metodoldgico
cuando este intercambio quiere ser entendido como interdisciplinar, en el cual sefiala un
“contrabando consciente” (1995, 186) del modelo etnografico por parte de artistas y criticos.
En sus analisis a producciones especificas entendidas como casi antropolégicas discute la

posicion de los artistas en relacion a la reflexividad, autoridad, ética e identificacion.

Destaca dos problemas metodoldgicos especificos en la ubicacidn de estas producciones en
relacién a la institucién arte, su encargo y financiamiento. Primero cuando el trabajo es
encargado por la institucidn para ser localizado en esta —museos, bienales-, el artista convierte
nuevamente en discurso semidtico, la alusion al Otro, en un acto de autoridad. Segundo
cuando la produccion es localizada fuera de la institucion arte, en un espacio especifico,
funciona no solo como significado sino que para responder a la entidad financiadora, por
ejemplo como promocion politico-cultural. En este Gltimo caso el artista es primitivizado por
la institucion que lo expone junto a su produccidn. Sin embargo también encuentra en
estrategias utilizadas en el arte casi antropoldgico como la parodia, la ironia, la inversion de
papeles etnograficos, posibilidades de perturbacion de “estereotipos estrictos y lineas de

autoridad” del campo antropologico (Foster 1995, 203).

En El artista como etndgrafo Foster analiza elementos tedricos metodologicos en relacién a la
efectividad politica del arte casi antropologico. En la expansion de “la practica especifica para
un medio a la especifica para un discurso” (Foster 1995, 205) encuentra conflictos en la
sobreidentificacion —de la izquierda- o la desidentificacion-de la derecha- con el Otro ante las
cuales aboga no por una posicion reflexiva —la cual pudiera resultar en efectos narcisistas-
sino que por una distancia critica. En el arte casi antropoldgico, como lo denomina Foster, hay
una identificacion con el Otro cultural en el que se encuentra la verdad politica, una por tanto

exterior que impide la accion contestaria en el aqui y el ahora.

El anélisis de Hal Foster ubica el giro etnogréafico en relacién a las posibilidades y
contradicciones del arte y su historia —especificamente en las vanguardias modernas- como
espacio politico, en un intento por comprender la situacion del arte casi antropologico de los

90 y advertir los conflictos que padecia. Sin embargo en los mas de 20 afios después de
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publicado El artista como etnégrafo ha continuado la relacion del arte involucrado con su
contexto social con métodos antropoldgicos, a la vez que el analisis de dicha produccion tanto
desde el arte como desde la antropologia. Produciéndose reflexiones desde una antropologia
que ha superado algunos de los conflictos expuestos por Foster y una préactica artistica que ha

propuesto nuevas formas de relacionamiento con el trabajo de campo.

En The Return of the Real, Foster hace una relectura de la historia del arte en funcion de
reforzar conexiones entre modelos de arte y academia a partir de discontinuidades histéricas,
estableciendo no solo relaciones positivas sino también criticas sobre el modo en que han sido
construidos ambos mundos en las Ultimas décadas —por ejemplo entre el giro etnografico en el
arte y antropologia-. Analiza la neo vanguardia a partir de su condicién de ruptura —extender
el area de competencia artistica- y continuidad- mantener estandares pasados-. Foster discute
la pretension del arte de ser tedrico o politico en sus propios términos y de los teoricos la
adopcion de practicas artisticas, “este mal entendido inhabilitan el arte politico y tedrico en el
nombre de ellos mismos” (1995, XVI). Destaca que los discursos de izquierda han sido
asumidos por la derecha quedando desdibujada la agenda del mundo del arte y del académico:
“mientras la izquierda hablaba sobre la importancia politica de la cultura, la derecha la
practicaba” (1995, XVI).

Foster tiene propuestas especificas en su libro, llama a “una labor de desarticulacion: redefinir
términos culturales y recapturar posiciones politicas” y por otro lado articular “para mediar
contenido y forma, significadores especificos y marcos institucionales” (1995, XVI). Ejemplo
de esto es su propio ensayo El artista como etnografo, donde propone una desarticulacion que
evidencia conflictos en las posturas politicas del arte. Para esta investigacion es importante
retomar de Foster este deseo de rearticulacion critica de las conexiones entre el mundo del
arte y el académico, tomando en cuenta, sin embargo, los nuevos marcos con los que cuenta

hoy la relacion entre arte contemporaneo y antropologia.

Mas de dos décadas después del giro textual y el giro etnogréfico Tarek Elhaik retoma el tema
en su articulo What is contemporary anthropology (2013) para situar las condiciones actuales
de la antropologia contemporanea y su relacién con el arte. Ademas de proponer lo que Elhaik
considera un nuevo camino para este vinculo. El autor comienza desmitificando el giro
etnografico como un Gnico momento producido en los centros de poder para puntualizar que,
de hecho, el giro etnogréafico se ha producido en diferentes momentos y lugares, trayendo

como ejemplo a México y Brasil, sitios donde desarrolla su investigacion. En estos paises
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Elhaik ha localizado el llamado giro etnografico fuera de la genealogia antropoldgica -en la
escena del arte- y en la década del 20 y 30 del siglo XX.

El giro etnogréafico norteamericano y europeo al que se referia Hal Foster en su articulo El
artista como etndgrafo ha sido la plataforma desde donde se ha construido la relacion y afecto
—la envidia- entre arte contemporaneo y antropologia contemporanea. Elhaik sefiala alarmado
que todavia hoy, y a pesar de los cuestionamientos que dicho giro evocaba, es la alteridad
radical la que guia la colaboracion entre arte y antropologia (Elhaik 2013, 287), provocando
mas ataduras conceptuales que las que habia antes del giro etnogréafico. Enumera un grupo de
problemas -a los que llama “dafios”- alrededor de la etnografia actual como la estrategia de
investigacion en la que se han focalizado dicho giro con un “exhausto repertorio conceptual”

(Elhaik 2013, 792). Algunos de los dafios que sefiala son:

El no Occidente como auténtico y politico por su virtud de resistencia ante el patrimonio
colonial (...) Nuestros modelos son muy reflexivos, deberian ser refractivos también (...)
Ellos y nosotros, y su desdibujo, no son mas puntos de partida utiles (...) la tradicion
antropoldgica de comenzar desde abajo [el subalterno, la minoria] ha creado también un nuevo
modelo de vida e investigacion con implicaciones morales imprudentes para ambos
antropologia y arte (...) Locacion geografica, usualmente definida en términos nacionales, han
dominado nuestro horizonte creativo. ;Qué pasaria si artistas y antrop6logos encuentran un

horizonte diferente: un ensamblaje en el cual “ethnos” no es el punto de partida? (...) (Elhaik

2013, 792-793).

Ante este panorama de la etnografia contemporanea dominada por la alteridad radical y con la
envidia como efecto de territorializacion entre el arte y la antropologia Elhaik propone un
rescate de la afinidad como un estado que brinda nuevas potencialidades a la relacion entre
antropologia contemporanea y arte contemporaneo. En este estado de afinidad sugiera el

assemblage work entre arte y antropologia:

(...) una forma singular de trabajar desde una posicion de colindancia que es urgentemente
necesitada si estamos generando una matriz en la cual antropdlogos y artistas puedan cultivar
nuevos pensamientos-habitos a través de los cuales se preocuparan por las interconexiones

conceptuales y afinidades con las que estan atados y desatados (Elhaik 2013, 794).

En la articulacion de esta zona de colindancia es desde donde Elhaik propone el inicio de un
nuevo dialogo entre arte y antropologia contemporanea extrayendo conceptos que estan mas

alla de los acostumbrados en el giro etnografico. De hecho, la etnografia no es el nico modo
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de investigacion en esta forma de trabajo, assemblage work, como tampoco la antropologia es
asumida como de hecho humanista sino que lo humano ocupa un lugar al lado de la préctica
no-humano (Elhaik 2013, 794). Elhaik apunta que el problema del giro etnografico es la
cuestion de lo social, siendo un efecto de un compromiso humanitario. Lo cual ha llevado a
una banalizacion de lo social donde lo correcto para el etndgrafo/artista es desarrollar
practicas de arte comunitario/social/multicultural democraticas, como forma de evasion de
vestigios positivistas. Practicas que tienen como resultado producciones desde la culpa, mas

que arte o antropologia.

Elhaik no esta interesado en una préactica antropologica en la que el Otro tenga voz desde una
situacion dialdgica como solucion, sino que propone mas que una inmersion en comunidades
sociales una forma de colindancia a lo social. Para lo cual es necesario “liberarnos de
inclinaciones humanistas, dialdgicas, fenomenoldgicas del giro etnografico y su compromiso
social” (Elhaik 2013, 795).

Afinidad, colindancia, précticas no moralistas, distancia de los vicios conceptuales del giro
etnografico son los punto de partida que propone Elhaik para reestablecer relaciones
contemporaneas entre arte y antropologia. Su articulo de hace 3 afios What is Contemporary
Anthropology plantea un reto para las practicas artisticas que se han definido como
comprometidas con su contexto social y para la antropologia entendida como la disciplina que
atiende la alteridad radical. El reto de Elhaik debe ser asumido a través de la practica de arte y
antropologia contemporaneas teniendo como base no la territorializacion y la envidia como

afecto sino que la afinidad y contigiiidad como zonas de articulacion de ambos campos.

2. El giro hacia lo social en el arte contemporaneo y sus aportes al intercambio entre

areas

Para una revision panoramica del giro hacia lo social en las artes visuales, es importante
destacar que sus antecedentes estan en las vanguardias del siglo XX. El arte dej6 de
entenderse solamente como un espacio de representacion de la realidad para proponer formas
de acercarse al contexto social, no s6lo para hablar sobre él sino para participar, muchas veces
bajo deseos de transformacion, de acercar el arte a la vida diaria. Empezando con las acciones
dadaistas, Dada Season, en el cabaret Voltaire en fechas tan tempranas como 1921 y

siguiendo en la neo vanguardia con las obras basadas en investigacion de Hans Haacke, las
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inserciones de Cildo Meireles o los performance, acciones politicas y pedagdgicas de Joseph
Beuys en la década de los 60 y 70, por s6lo mencionar algunos ejemplos.

Desde la teoria del arte el giro hacia lo social en las artes visuales ha sido abordado por
diferentes autores. Nicolas Bourriaud, curador francés, lo ubica en la década de los 90 y lo
denomina arte relacional en 1998 en su libro Estética Relacional, definiéndola como:
“Conjunto de practicas artisticas que toman como punto de partida tedrico y practico el
conjunto de las relaciones humanas y su contexto social, mas gue en un espacio autbnomo y
privado” (2006, 142). El arte relacional realizado sobre todo en galerias y museos propone
encuentros cara a cara en los que el publico es parte protagénica de la obra, micro

comunidades momentaneas, segun Bourriaud.

Este autor ubica su teoria en una tradicién marxista y entiende la obra de arte relacional como
intersticios — segun el concepto descrito por Marx, modos de intercambio no previstas por el
capitalismo- es decir, una practica que propone formas no esperadas de relaciones sociales, en
este contexto urbano en el que el contacto humano cotidiano ha quedado limitado por
dispositivos que lo mediatizan y disefian: “crear espacios libres, duraciones cuyo ritmo se
contrapone al que impone la vida cotidiana, favorecer un intercambio humano diferente al de
las zonas de comunicacion impuestas” (Bourriaud 2006, 16). Este no es un espacio de
representacion sino que de insercion en el espacio social en el que “el artista debe asumir los

modelos simbolicos que expone” (Bourriaud 2006, 17).

Sin embargo, Bourriaud parte de una preocupacion por la mediacion y control de las
relaciones humanas como un espacio mas de consumo, evocando un mundo globalizado,
conectado y urbanizado que ha aumentado las posibilidades de comunicacion. Es una teoria,
por tanto, que funciona solo para explicar una zona geogréafica social y politica especifica de
la practica relacional. Las propuestas de los artistas que cita en Estética relacional son para él
una respuesta ante esa estandarizacion y mediacion de las relaciones sociales, “la realizacion
artistica aparece hoy como un terreno rico en experimentaciones sociales, como un espacio
parcialmente preservado de la uniformidad de los comportamientos” (Bourriaud 2006, 8).
Antes esto se pregunta: “;Es posible generar relaciones con el mundo, en un campo practico —

la historia del arte- tradicionalmente abocado a su representacion?”” (Bourriaud 2006, 8).

Lo que presenta Bourriaud como estética relacional “no es una teoria del arte sino una teoria
de la forma” (2006, 19), de la forma visual a la forma relacional, en la que ya no se mide la

eficacia de la obra en la construccidn de un objeto o0 una accion para ser observada sino en el
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modo de establecer o proponer esas relaciones-intersticios. Podriamos establecer un punto de
encuentro entre la teoria de la forma presentada por Bourriaud y el giro etnogréfico del arte de
Foster, ambos analizan el mismo fendmeno sin embargo este Gltimo articula preocupaciones
de la antropologia —disciplina entrenada en el estudio de las relaciones humanas- y alerta los

conflictos de estas formas del arte.

Claire Bishop, historiadora del arte radicada en Londres, considera que los artistas atendidos
por Bourriaud producen relaciones desancladas de un contexto especifico, mas interesados en
la estética de estas que en explotar sus posibilidades criticas (Bishop 2012). Bishop propone
una mirada diferente al giro social, resaltando el potencial politico de la participacion en sus
libros Participation (2006) y Artificial Hells: Participatory Art and The Politics of
Spectatorship (2012). Ella lo denomina arte participativo —participatory art- (2012) y es
alrededor de la participacion —teniendo estas practicas artisticas como principal material y
medio a las personas- que desarrolla su investigacion. Mientras para Nato Thompson -curador
y director de Creatives Times, un evento enfocado en arte social- en California son practicas
sociales (2011). Este tipo de produccion se puede encontrar bajo disimiles nombres segun el
autor o hasta su locacion geografica: arte comunitario, comunidad experimental, arte
dialdgico, arte literal, arte intervencién, arte de participacion o arte colaborativo (Bishop,
2011). Lo que caracteriza estas producciones, segun Bishop, es que la triada artista-obra-
espectador es reconsiderada: el artista no hace objetos sino que produce situaciones, la obra es
entendida como un proceso de larga duracion sin un principio y final claros y la audiencia
pasa de espectador a co-productor o participante. La autora sefiala que el arte participativo que
en los 90 era periférico en el mundo del arte, hoy es un género mas, premiado e incorporado

al mundo académico de manera global.

En las propuestas de arte participativo y sus antecedentes esta presente la pretension de
presionar ante las formas de produccién y consumo capitalistas en el arte, uno de los dilemas
presentados por Marcus y Myers en The Traffic in Culture. Este a su vez es el tipo de practica
con intenciones de acercase a métodos etnogréaficos analizadas por Foster. Sin embargo a
pesar de que en las caracteristicas descritas por Bishop podriamos encontrar puntos familiares
con la préactica etnogréafica, esta autora no hace referencia a la antropologia en sus textos, no
por desconocer autores interesados en abordar la relacion arte-antropologia, como es el caso
de Foster, altamente reconocido en el mundo del arte. Si no por hacer referencia a las ciencias

sociales en general sin comprometerse con discursos y métodos especificos, que ciertamente
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harian més productivo su acercamiento a otras areas del conocimiento. Asi a pesar de la
existencia de la discusion alrededor de este intercambio, escoge ignorarlo o por lo menos
generalizarlo, apoyandose principalmente en referencias a las practicas artisticas del siglo XX

—no solo de artes visuales, sino que también del teatro-.

Bishop enmarca estas practicas en una postura marxista y post-marxista del arte que busca
una produccion critica en contra de la alienacion del entretenimiento como fin ultimo y de la
separacion del trabajo en profesionales especializados y obreros. Ella encuentra “un retorno a
lo social” en estas practicas, revisando varios momentos histdricos en los que esta critica
social se ha evidenciado en el mundo del arte bajo el precepto de “repensar el arte
colectivamente”. Se hace evidente que este retorno a lo social, esta necesidad de repensar la
relacién arte-sociedad —su produccion, consumo y debate- tiene ante todo un caracter politico

y apela a sus potencialidades para encontrar modos de reconfigurar la sociedad.

De los temas que mas preocupan a Bishop en su altimo libro Artificial Hell estan las disputas
entre calidad y equidad, autoria individual y colectiva y “(...) la continua lucha para encontrar
equivalencias artisticas a posiciones politicas” (2012, 3). También menciona puntos
metodoldgicos de interés para la investigacion de arte comprometido con las personas y

procesos sociales.

Primero plantea el conflicto de la incapacidad de la documentacion presentada por este tipo de
practica de evidenciar su concepto, contexto y dinamica afectiva. Este arte tiende a valorar
elementos invisibles a la documentacion y de larga duracién, dependiendo més de la
participacién directa y no mediada por la documentacion para ser comprendida en su
totalidad, segin Bishop. También destaca que estas practicas participativas que pretenden un
compromiso con lo social necesariamente son analizadas y producidas a partir de conceptos y
modelos pertenecientes a las ciencias sociales: comunidad, agencia, empoderamiento,
democracia entre otros. En este debate entre arte y académica, los criticos y curadores juzgan
exigiendo propuestas de nuevos lenguas para cuestionar contradicciones sociales y formas de
representacion y acusan a las ciencias de mantenerse en categorias existentes. Mientras que
las ciencias sociales dudan sobre la posicidn ética y la real eficacia de estas préacticas bajo la
exigencia de cambio social no solo de relevar o reflejar un conflicto. Nuevamente siguiendo la
direccion a la que apunta Foster la relacion entre arte y ciencias sociales no parece ser de

intercambio sino de disputa de territorios de conocimiento y accion.

21



Un segundo conflicto metodoldgico que menciona es que estas practicas no tienen Unicamente
un fin social sino simbolico y es en ese terreno donde las ciencias sociales —positivistas- se
hacen menos Utiles. Segun Bishop esto implica la busqueda de nuevos métodos de analisis de
este tipo de practica, no puramente visual, no solamente social. La autora propone para su
investigacion la filosofia politica, historia del teatro, estudios de performance, politica cultural
y arquitectura. Bishop considera que es imposible direccionar adecuadamente las practicas de
arte social sin este giro interdisciplinario y que es precisamente dicho giro una de las

ambiciones de este tipo de arte.

Un tercer conflicto es respecto a la calidad de las obras, los artistas en el giro hacia lo social
consideran que atender la calidad de la obra es responder a categorias de mercado. Bishop
redirecciona este juicio de valor alrededor de la calidad de la obra hacia un modo de “(...)
entender y clarificar nuestros valores compartidos en un momento histdrico dado” (2012, 8).
Es decir, la estética de estas practicas- que funciona en un régimen experimental propio- no
debe ser atendida como un estilo formal —como es abordado por Bourriaud- sino como un

modo de “reforzar las experiencias sociales y artisticas” (2012, 8).

La investigacion de Bishop se dirige a una de las preocupaciones compartidas en el panorama
sobre arte social y antropologia visual: generar un nuevo vocabulario y método para atender
los conflictos alrededor de la autoria (individual vs colectiva), la participacion (espectador
activo vs pasivo) y vida real vs arte-retorica, centrada no solo en el proceso sino en el
significado de lo producido, lo cual es finalmente el resultado que aglutina autor y
participante. La investigacion de Bishop es también una critica al arte participativo en la que
no solo se sostiene la relacion lineal arte participativo-inclusion politica. Para Bishop si la
meta de las précticas participativas es el cambio social deben asumir otras instituciones, faltan
objetivos sociales y artisticos claros, la relacién con un proyecto politico que si tuvieron las

primeras vanguardias.

En esta panoramica general he analizado discusiones coincidentes entre arte y antropologia,
asi como contradicciones y distancia en los objetivos de ambas &reas. Generalmente el
dialogo no ha sido de intercambio sino mas bien de critica o en todo caso ha tenido el objetivo
de arrastrar a cada espacio de produccidn elementos de interés para potenciar practicas
particulares. Esta es una situacion que persiste actualmente, sin embargo, hay que destacar la
utilidad de estos intercambios para pensar en preocupaciones compartidas sobre autoria,

participacion y formas-métodos. Retomando a Foster, el arte y la academia han tenido una
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historia en comun, una agenda politica de izquierda que ha sido intencionalmente trastocada

pero que es potencialmente restaurable.
3. Metodologias, cruces productivos entre arte contemporaneo y antropologia visual

Un grupo de autores desde la antropologia visual se han concentrado en experimentos
metodoldgicos atendiendo a formas especificas del arte contemporaneo. Por otro lado desde
las artes visuales se han propuesto nuevos modelos de analisis para las practicas de arte
contemporaneo, aunque no bajo el nombre de métodos, si motivados por preocupaciones
cercanas a las de sus colegas de antropologia visual. En ambos casos hay una preocupacion
por proponer nuevas formas que respondan a las actuales condiciones de las relaciones
sociales. Sin embargo de ambos lados se reitera que los objetivos de sus campos son
diferentes, a pesar de las motivaciones por intercambiar métodos de trabajo.

Casi todos los autores provenientes del mundo del arte hacen referencia a Guy Debord y su
prediccion sobre las condiciones a las que nos llevaria la espectacularizacion de las relaciones
sociales y miran a las vanguardias de siglo XX para recurrir a soluciones metodolégicas que a
la vez son politicas. Proponen una actitud ante, por ejemplo, el poderoso mercado del arte o el
elitismo que aleja al arte de la vida cotidiana. Por su lado un nicho particular de la
antropologia visual ha dirigido sus preocupaciones principales a experimentos metodolégicos
concentrados a su vez en un descentramiento del trabajo de campo, de la escena del encuentro
malinowskiana y en la persistente linealidad narrativa de los textos etnograficos. Esto implica
un replanteamiento medular para entender conceptos metodolégicos claves de la antropologia:
la etnografia, el trabajo de campo y la tan mencionada observacion participante. Estas son las
obsesiones principales que he detectado en nichos particulares de ambos campos,

pretendiéndose soluciones en posibles intercambios metodolégicos.
3.1 Lo etnogréfico

Tim Ingold, antropdlogo escoces, en su articulo That's enough about ethography! (2014)
problematiza la definicion de etnografia tomando en cuenta el uso excesivo de este concepto
no solo por antropélogos, sino que por otros campos, sin llegar a cuestionarlo o definir a que
se refieren, sino mas bien convirtiéndolo en un lugar comun. “Considero que este sobreuso
[del concepto de etnografia] esta haciendo un gran dafio a la antropologia, atrasandola

mientras otros campos de estudio siguen adelante, y esto esta evitando que nuestra disciplina
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tenga el tipo de impacto en el mundo que merece y el mundo tan desesperadamente necesita”

(Ingold 2014, 383).

Para Ingold la Ilamada etnograficidad no es intrinseca al encuentro durante el trabajo de
campo y al método utilizado alli. La etnografizacion del encuentro ocurre “a través de una
conversion retrospectiva de lo aprendido, recordado y anotado lo cual funciona como pretexto
para algo mas juntos. Este propdsito ulterior, oculto para las personas que encubiertamente
son registras como informantes, es documentar” (Ingold 2014, 386). Esto implica estar al
mismo tiempo en una doble posicidn, viviendo y describiendo en la que Ingold encuentra una
distorsion llamada schizochronic. Se refiere a la condicion que adquiere el encuentro al ser
denominado etnografico: “es consignar lo incipiente —l0 que estd a punto de pasar en

relaciones desdobladas- al pasado temporal de lo ya acabado” (Ingold 2014, 386).

El trabajo de campo etnografico es acompariado y relacionado usualmente por la observacién
participante, una practica de correspondencia e intersubjetiva que exige vivir no atentamente
sino intencionalmente: “estar atento a personas y cosas, aprender de ellos, y seguirlos en
precepto y practica” (Ingold 2014, 387). Esté accidn de atencion y aprendizaje lleva a Ingold a
referirse a la observacién participante como una practica en la que es experimentada la
educacion, en cuanto todo punto de vista inicial es puesto en cuestion, llegandose a una
transformacion de quién estd inmerso en ella. Ingold insiste en la sustitucion de etnografia por

educacion como proposito de la antropologia (Ingold 2014, 388).

El autor presenta una oposicion entre observacion participante y etnografia, en cuanto, la
primera es una préactica de correspondencia, lo cual implica vivir atentamente con los Otros y
ser transformados en un proceso de aprendizaje en el que el tiempo avanza, llegando a la
educacion como proposito de la antropologia potencialmente. Mientras que la segunda, la
etnografia, es una préctica de descripcion y conlleva documentacién, imponiendo un tiempo
pasado a lo que es vivenciado y una finalidad al aprendizaje, la de obtener resultados. La
etnografizacion de la observacion participante, la involucra en una experiencia schizochronic
que corrompe sus posibilidades de aprendizaje, hiendo de la correspondencia a la descripcion
(Ingold 2014, 390).

La distincion entre antropologia y etnografia lleva a Ingold a aclarar que la etnografia no es
un método y la antropologia el momento de producir teoria escrita, sino que no dejamos de
producir etnografia y teoria a la vez: “(...) el etndgrafo escribe, el antropdlogo —un observador

en correspondencia- piensa en el mundo” (Ingold 2014, 391). De hecho, si entendemos
24



método como un grupo de pasos a seguir esto es contrario al argumento de Ingold en su
articulo. Si la antropologia se trata de vivir en correspondencia no hay un protocolo para ello,
es mas bien “(...) ser conocedor del pasado, ajustarse arménicamente a las condiciones del

presente y ser especulativamente abierto a las posibilidades del futuro” (Ingold 2014, 391).

Hay claramente una relacion entre estos tres conceptos: etnografia, antropologia y
observacion participante que ha sido rota, en una separacion de la realidad y la imaginacion,

vinculando la préactica con la etnografia y la antropologia con la teoria:

La etnografia, cuando es volteada, no es mas etnografia sino que correspondencia educacional
de la vida real. Y teoria, cuando es volteada, no es més teoria, sino una imaginacién nutrida
por compromiso observacional con el mundo. La ruptura entre realidad e imaginacion- una
anexada a hechos, la otra a teoria- ha sido la fuente de muchos estragos en la historia del
conocimiento (Ingold 2014, 393).

En su articulo Ingold brinda una problematizacion de conceptos medulares para mi
investigacion estableciendo nuevas posiciones en sus relaciones y propositos. En funcion de
potenciar un posible intercambio metodoldgico entre arte y antropologia contemporanea,
etnografia, conocimiento antropoldgico, método y observacion participante son pensados

desde el lugar propuesto por este autor.
3.2 El trabajo de campo multi-situado y la yuxtaposicién

Marcus ha sido uno de los investigadores que mas esfuerzos ha dedicado a la busqueda de
nuevas formas metodoldgicas para la antropologia. Ha creado The Center for Experimental
Ethonography, primero en Rice University y luego en la Universidad de California, Irvine,
donde investiga el proceso en artes aplicadas en funcidn de practicas antropologicas, a pesar
de que la academia sigue cerrada a estos experimentos (Schneider y Wright, 2010). Este autor
es fundamental para esta investigacion. Su andlisis de précticas artisticas no propone un
acercamiento al arte como objeto de estudio -una antropologia del arte- sino que busca un
intercambio colaborativo entre ambos campos para propiciar la utilizacion de nuevas

metodologias y por tanto nuevas formas de producir conocimiento antropoldgico.

“La idea de que la etnografia es un experimento” (Marcus, 2010, 273) ha seguido
evolucionando con nuevas propuestas: la re-funcionalizacion del trabajo de campo con el paso
de su condicidn site specific a multi-situado (Marcus, 2010, 273), nociones pertenecientes

inicialmente a las artes visuales como intervencion y mediacion (Marcus, 2010, 274) disefio,
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montaje, trabajo en colaboracién, yuxtaposicion, instalacion y curaduria (Marcus y Elhaik,
2012) presentes hoy en la discusién sobre las posibilidades de la etnografia y el trabajo de
campo. Sobre la incorporacion de estas nociones Marcus dice: “Es justamente este tipo de
mezcla la que mejor expresa, representa y profundiza la condicién de producir conocimiento

antropolégico después de Writing Culture” (Marcus y Elhaik, 2012, 92).

Partiendo de una critica a la escena del encuentro malinowskiana, Marcus reconoce un débil
disefio de los métodos a utilizar en el campo y en la escritura de textos etnograficos y hace
evidente la urgencia de pensar a profundidad dichos métodos para un sujeto e investigador
contemporaneo. Después de haber participado protagénicamente en Writing Culture como un
primer momento de cuestionamiento de los métodos de escritura etnografico, tomando en
cuenta ética, politica y poética, ahora piensa en las nuevas condiciones de la antropologia. Su
interdisciplinariedad y nuevas funciones del conocimiento etnografico mas alla de archivar
informacion, concentrandose en el trabajo de campo- y en todo caso tomando en cuenta la

escritura etnografica sumergida en este-.

Marcus en el 2010 se esta preocupando por espacios sin cubrir del método etnografico. Esto
lo lleva a pensar en general en el disefio de las practicas de investigacion, que implica una re-
imaginacion del trabajo de campo en si y “Esto es un problema de estética mas que de

métodos como los concebimos tradicionalmente” (2010, 266).

La mas interesante y urgente pregunta tedrica en antropologia hoy es precisamente sobre su
distincién tecnoldgica o estética en la forma dada al conocimiento, su cultura histérica de
métodos distintivos y como son conformados, inhibe o alienta lo que la naturaleza de la
antropologia es para su publico, sus colegas interdisciplinarios y quizas mas importante para la

propia comunidad de la disciplina (2010, 266).

No se trata de sustituir el trabajo de campo por otras practicas o conceptos sino de reformarla
ante una escena de investigacion a la que han entrado nuevas variables, atendiendo el trabajo

de campo como tecnologia, conocimiento y estética (Marcus 2010).

Una de las primeras propuestas de Marcus fue el trabajo de campo multi situado, lo cual no se
trata de muchos periodos de trabajo de campo malinowskiano sino que “implica construir el
trabajo de campo como un imaginario social simbolico con ciertos postulados relacionales

entre cosas, personas, eventos, lugares y artesania, y literalmente un itinerario multi-situado
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como un campo de movimientos que emerge en la construccion de esos imaginarios” (2010,
268). Esto lo lleva a plantearse la yuxtaposicion de lugares: “literalmente el trabajo de campo
con este imaginario traido a lugares yuxtapuestos que demuestran cierta conexion o relacion y
la significacion cultural que ellos cargan sobre el mundo o mundos en intercambios™ (2010,

268).

Es decir, relacionando ambas posibilidades, la significacion o el conocimiento etnografico

surge precisamente del intercambio por yuxtaposicion de los imaginarios sociales sobre los
que se ha construido el trabajo de campo multi-situado. Como consecuencia, al redefinir la
escena de encuentro hay también una reformulacion de aquel aqui y el ahora en Otro lugar

(Marcus 2010).

Marcus propone mirar al arte, el cine y el teatro para encontrar ejemplos de estas nuevas
caracteristicas en funcion de la re-funcionalizacion del trabajo de campo. Se refiere a una
relacién metodoldgica entre la etnografia actual y esos esfuerzos de las vanguardias de siglo
XX por vincularse a la vida cotidiana directamente mas alla del gesto simbdlico
histéricamente exigido al arte. Estas practicas sociales con una agenda politica de izquierda
que también intenta hoy reformularse -presentado antes desde la teoria de Bishop y
Bourriaud-. La busqueda de ambas areas encuentran un punto de encuentro en sus intereses y

por tanto se presenta como productivo el intercambio.

Por otro lado, Marcus hace una critica al acercamiento de Foster a las practicas de arte en el
giro etnogréfico, aclarando que la limitacion de Foster fue tomar en cuenta una etnogréafica
pre-80, aun no problematizada- refiriéndose a los planteamientos de Writing Culture-. Esta
relacion que Marcus propone con el arte, es por supuesto pensando en esa nueva condicion de
la etnografia post 80, por tanto recurre a las practicas de arte social analizadas por Foster
desde el escepticismo. La exploracién en los modelos de investigacion de este tipo de practica
artistica -que de antemano ha pensado en la etnografia y el trabajo de campo- puede ser de
utilidad para la antropologia visual. Estos ejemplos de modos experimentales de hacer trabajo
de campo desde el arte para ocupar la escena del espectaculo son los que Marcus propone
para “articular sistematicamente cambios en la mitica escena del encuentro en la investigacion

de la antropologia contemporanea” (Marcus 2010, 270).

Es precisamente a estas articulaciones metodoldgicas Utiles tanto para el arte como para la

antropologia a las que pretendo aportar con esta investigacion, desde aqui, contribuyendo
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primeramente al cruce de dialogos entre autores con preocupaciones coincidentes pero que se

mueven en diferentes esferas.
3.3 Lo colaborativo

Schneider y Wright autores de tres volumenes que han dado continuidad a la investigacion
sobre la relacion arte contemporaneo y antropologia visual, en su libro Anthropology and Art
Practice (2013) profundizan en las metodologias utilizadas en précticas artisticas especificas.
En Ways of Working, primera parte del libro, enfatizan precisamente la importancia de las
maneras en que son realizados y presentados los procesos de trabajo tanto en el arte como en
la antropologia y mas importante, el cruce entre ambos. Este libro presenta una exploracion
critica de colaboraciones entre artistas y antropdlogos, con el objetivo de contribuir con la
construccion de estas maneras de trabajo en comun. La publicacién presenta una discusion
productiva tanto para artistas interesados en practicas colaborativas y procesos a largos plazo
como para antropologos visuales interesados en la basqueda de nuevas metodologias
atendiendo a las artes visuales. Son presentadas de hecho, colaboraciones entre artistas y
antropdlogos, efectivas para ambas areas. No es la critica, analisis o planteamientos tedricos
desde un lado hacia el otro sino que la puesta en marcha de la propuesta colaborativa entre
dos nichos especificos que sin duda comparten preocupaciones alrededor de sus

metodologias.

Los autores introducen y ejemplifican algunas opciones metodoldgicas que exploren un
intercambio profundo y no una simple yuxtaposicion de herramientas: “como editores hemos
hecho una seleccion subjetiva de practicantes quienes, para nosotros, representan particulares
retos y productivos compromisos con intercambio entre arte contemporaneo y antropologia”
(Schneider y Wright 2013, 2). Los proyectos presentados tienen resultados abiertos,
consideran mucho mas importante el proceso de trabajo “con personas y materiales en
situacion etnografica” (Schneider y Wright 2013, 4) que un producto terminado. Procesos de
larga duracion que llevan a la colaboracion y al replanteo constante de la obra-investigacion y

su presentacion final.

Schneider y Wright parten del argumento de que tanto en la antropologia como en las artes
contemporaneas, las preocupaciones actuales no estan enfocadas en cambios estilisticos sino
en repensar patrones convencionales y elicitar respuestas de la audiencia (2013, 8). Teniendo

como punto central el pablico y su participacion activa como constructor de significado, la
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colaboracion con otros campos y con el pablico- directo y secundario- se vuelve fundamental.
Esta es una de las palabras mas presentes en practicas que pretenden un compromiso social.

Estos autores consideran que este término ha sido utilizado para referirse a practicas
“abrumadoramente positivas”, haciendo referencia al libro Estética Relacional de Bourriaud.
Habria que preguntarse cudl es la intencion de la utilizacién del concepto y la préctica
colaborativa en la interaccion con el Otro. Pensando ademas en los ejemplos de la propuesta
de Bourriaud en la mayoria de los casos de corta duracion y por tanto con menos
posibilidades de problematizar temas de colaboracién y participacion. Alrededor del tema de
la colaboracion en las practicas artisticas Bishop a problematizado mas profundamente las
implicaciones del encuentro propuesto desde el arte, frente a las presentaciones positivas que

informan la teoria de Bourriaud.

Schneider y Wright apelan a la “friccion esencial”, “la tension inherente en las relaciones
sociales, necesario para cualquier tipo de didlogo genuinamente democratico o politico”
(2013, 11). Esto debe quedar en las obras, debe ser propiciado por la practica de los artistas
interesado en el encuentro con el Otro, alejdndose de la inocencia de la positiva convivencia
que guia la teoria de Bourriaud. Este seria el sentido de la colaboracion asumido por
Schneider y Wright.

Un planteamiento central de los autores respecto a estas busquedas metodolégicas es que el
acercamiento entre antropologia y arte esta trascendiendo la idea de la practica etnografica
para encontrarse en un plano tedrico, que en potencia permite el compromiso util para las dos

areas desde diferentes nociones y discusiones, sin dejar de lado lo etnografico.
3.4 La préctica curatorial

Disefio curatorial en la poética y politica de la etnografia actual (2012) presenta un dialogo
entre Marcus y Elhaik sobre el futuro metodolégico de la antropologia visual y las nuevas

propuestas para continuar con la experimentacion etnografica.

El interés de la generacion post Writing Culture — Elhaik- ya no es la discusion
postmodernidad versus modernidad y el descentramiento y descolonizacién de las categorias
manejadas por la antropologia estadounidense, sino que en el contexto posterior al 11 de
septiembre —caida de las Torres Gemelas en EUA- las preocupaciones se giraron hacia

cuestiones politicas y es “un equilibrio tenso entre lo epistemoldgico-politico y lo ontologico-
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experimental-formal” (Elhaik en Marcus y Elhaik 2012, 92) lo que se pretende en este

momento.

Partiendo de esta nueva posicién Elhaik propone la practica curatorial como préctica
etnogréfica, una posibilidad de investigar pensando en el homologo y no en la alteridad
radical. La afinidad como una oportunidad de poner en cuestion el momento transcultural que
establece la tipica relacion norte-sur. Se refiere a una practica curatorial que funciona como
investigacion, proceso Yy tecnologia, no como momento posterior al trabajo de campo. Asumir
esta practica como forma de investigacion implica un trabajo intermedial y con multiples
espacios en didlogo: galerias, estudios de artistas, salas de presentacion. Aqui entran las
posibilidades de la instalacion como un medio que permite la entrada no lineal de diferentes

canales, niveles y formatos de informacion.

La practica curatorial como etnografia implica “una agencia doble”: el de antropologo y
curador, pasar de un estatus a otro durante el trabajo de campo. Aqui hay ademas un cambio
temporal, el curador como antropélogo tiene ciclos mas largos de trabajo, lo cual a su vez lo
lleva a entender y sentir esta practica como un modo de intervenir espacios especificos. Asi la
practica curatorial deviene expandida a través del trabajo de campo. “La practica curatorial,

como la practica de montaje (...) es una forma ampliada de practica antropologica” (Elhaik en

Marcus y Elhaik 2012, 97).

El trabajo curatorial como lo describe Elhaik es colaborativo, es de montaje y es
multimediatico, funcionando la curaduria como el montaje del montaje —de obras-. “Una
forma de produccidn tedrica que gradualmente desplaza a la figura emblematica del trabajo de
campo mediante el trabajo curatorial” (Elhaik en Marcus y Elhaik 2012, 101). No se trata
solamente de experimentacion mediante formas prestadas del arte, sino que de
reconceptualizar el método en si mismo en funcion de una practica de relacionamiento con los

otros, descentrada y productiva en términos etnograficos.
4. Metodologias desde las artes visuales

La propuesta de la revista Field: A Journal of Socially-Engaged Art Criticism es otro ejemplo
de la actual urgencia de las busquedas de nuevas metodologias a partir de la relacion de las
artes visuales con las ciencias sociales. En la declaracion editorial para su primer namero,
abril de 2015, Grant Kester, teérico del arte, considera que el giro a la participacion no es

unico del arte contemporaneo sino que esta relacionado con el interés de nuevas formas de
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participacion politica. Es de interés para mi investigacion la relevancia que para Kester tiene
el intercambio metodologico con otras disciplinas: “las busquedas metodologicas que
gobiernan el arte contemporaneo critico estan mal equipadas para responder a las preguntas
que este trabajo [el ejercicio critico desde el arte] plantea” (Kester 2015, 4). Lograr este
objetivo de posicionamiento no solo critico sino de resistencia requiere acercarse a las
ciencias sociales “(...) que tiene modelos més robustos de investigacion de campo y una
sensibilidad a las complejas funciones de interaccion social en el micro y macro nivel
politico” (Kester 2015, 4). Es decir, para Kester la relacion metodoldgica del arte y las

ciencias sociales se hacen medulares.

En la misma revista Gregory Scholette, historiador del arte de EUA, en su articulo Delirium
and Resistance after The Social Turn, duda sobre la celebracion de las practicas sociales por
la academia y fundaciones de arte. Enmarca su analisis en el contexto financiero del mercado

del arte, florecido durante la crisis del 2007-08.

Scholette sospecha que una de las razones para la asimilacion de estas practicas sociales es su
bajo costo, acomparfiado a la vez, de una motivacion del publico del arte por este. Lo cual lo
hace efectivo en el contexto del arte estadunidense, dependiente de las instituciones privadas a
falta de financiamiento publico y de discurso de izquierda. Ademas, para este autor los
codigos del arte contemporaneo se han convertido en los codigos del mercado y esta seria otra
razén para entender la asimilacion de las précticas sociales por el mainstream del mercado del

arte.

Plantea una relacién sin dudas entre el surgimiento de la précticas sociales y el decaimiento de
la infraestructura social, la pregunta que se hace es ¢Por qué este giro social en esta coyuntura
histérica? Viendo una paradoja en ello que no se resuelve con la idea del activismo cooptado.
El autor propone una re-examinacion de la teoria, la historia y el horizonte politico del arte
socialmente comprometido, en un intento por reiniciar el sistema o al menos traer a debate el

ascenso paraddjico de las préacticas sociales en un mundo socialmente deficiente.

Scholette enfocado particularmente en la escena del arte estadounidense presenta un
panorama crudo sobre la presencia protagénica y creciente atencion a las practicas de arte
social tanto por la academia como por instituciones de arte. Incita a no asumir de manera
inocente la presente efervescencia de formas de arte que en sus inicios representaron una

posicién de resistencia ante los grandes espacios de legitimacion.
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Por otro lado Boris Groys, historiador del arte de la antigua Alemania socialista, discute sobre
estas formas en las que son presentadas las practicas sociales. En su texto La obra de arte en
la era de la biopolitica, de la obra de arte a la documentacion de arte (2008) plantea que
cada vez es mas creciente la presencia de la documentacién de obras y no de la obra en si en
galerias y museos. En estos casos la obra no es la documentacion sino la accion, la préctica
en si misma, referenciada a partir de la utilizacion de varios elementos- fotos, videos, dibujos,
notas- . Por tanto lo que tenemos en los espacios de exhibicion es el cadaver de la accién, solo
posible de conocer en su forma viva mediante la participacion directa. Entonces se pregunta
¢Como presentar este tipo de practicas sociales? ¢Cudl es la forma adecuada para dar cuenta
de esta condicion temporal? ¢ Es posible recordar estas acciones a través de la documentacion,

presentizar un suceso?

La discusion de Groys es metodoldgica, su preocupacion principal es lo problematico de
pretender la presentizacion de practicas de arte complejas. “Procesos prolongados y
complicados de discusion y analisis, de una creacion de situaciones de vida insolitos, de una
investigacion de la recepcion del arte en diferentes culturas y medios, de acciones artisticas

motivadas politicamente” (2008, 167).

Entender la documentacion referencial como obra, como finalidad, es negar la temporalidad
del proceso. “al presentar el arte como resultado final de una vida, borran definitivamente esa
vida como tal” (2008, 168). La documentacion debe apelar a la vida misma, a la praxis y al
hacerlo, nos dice Groys, al documentar la vida misma el arte se vuelve biopolitico. Ubica este
tipo de préctica y su documentacion en la era de la biopolitica, en “la que la vida misma ha
devenido objeto de conformacion técnica y artistica” (2008, 168). El tiempo de la vida es
regulado artificialmente, es entonces un tiempo artificialmente producido. En el caso de las
practicas artisticas también disefia un tiempo que es registrado, este afan de creacion de un

tiempo a través de técnicas artisticas es una decision politica.

Ante este escenario Groys plantea que la principal herramienta para dar cuenta de ese tiempo
artificial en el arte es la documentacion burocratico-tecnoldgica, que utiliza elementos como:
planificaciones, ordenanzas, informes de investigacion, sondeos estadisticos y bocetos de
proyectos (2008, 171). Con estos elementos se produce este tiempo artificial en la obra, lo

cual es una decision politica.

Entonces queda en manos de estas documentaciones la posibilidad de convertir lo artificial en

natural a través de un elemento que para Groys es fundamental: la narracion, la inscripcion en
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la historia de un acontecimiento. Mientras la practica construida desde el arte, no esté inscrita
en la historia — a través de la narracion- no tiene la cualidad de algo vivo y asi regresamos a

una de las obsesiones del arte del siglo XX, la relacion arte —vida.

Ahora, para Groys el dilema sigue siendo como mostrar los acontecimientos construidos por
las précticas artisticas e inscritos en la vida. La documentacion logra referenciarlos pero
queda fuera ese elemento fundamental de la narrativa que es el tiempo. Groys encuentra la
solucion en la documentacion colocada en formato instalativo, lo cual incluye una nueva
variable, el espacio. La inscripcion en el espacio, dice Groys efectua “lo mismo que la
narrativa en el nivel del tiempo: la inscripcion en la vida” (2008, 180). Es la posibilidad de
ubicar en un aqui y ahora, localizar, la documentacion de una practica fuera de su contexto
original. “La documentacion de arte, que per definitionem se compone de un material de
imagen y de texto que es técnicamente reproducible, adquiere, pues, mediante la instalacion,

un aura — segun Benjamin- de original, de vivo, de historico” (2008, 181).

La discusion de Groys gira hacia las posibilidades politicas de inscribir en una narracion,
localizar la documentacion de las practicas artisticas y asi acercarlas a la vida. Su
preocupacion parece girada entorno a otro debate del arte del siglo XX, la originalidad, pero
con el proposito de comentar lo decisivo de inscribir la documentacion de arte en una
narrativa histérica. Estas discusiones alrededor de la documentacion y su efectividad para dar
cuenta de las practicas registradas es uno de los puntos fundamentales en relacion al
intercambio metodoldgico entre arte y antropologia visual, siendo una preocupacion

coincidente para ambas areas.

Loreto Alonso, artista y tedrica del arte madrilefia, en su tesis doctoral Poéticas de la
produccion artistica a principio de siglo XXI (2012) presenta cuatro modelos que para ella
definen la poética artistica de las practicas de principio del siglo xx: la distraccion — la
produccidn y recepcion desde el movimiento, la desobediencia —refiriéndose a la autonomia y
la posibilidad de disentir- , la precariedad —no s6lo como imposicion sino como ambito de
creacion- y la invertebralidad — formas de organizacién metaféricamente relacionadas con

caracteristicas bioldgicas- (2012, 6).

Alonso no plantea modelos que se adjuntan a los de la historia del arte, tampoco tiene la
pretension de presentarlos como la Gnica opcidn para analizar las préacticas artisticas de
principio de siglo XXI, sino que son posibles “modelos constructivos para el presente y el

futuro” (2012, 14). Es de interés que cada uno de los modelos es conformado atendiendo a
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modelos metodoldgicos de otras disciplinas: psicologia-distraido, sociologia-desobediente,
pensamiento politico-precario y biologia-invertebrados. En cuanto a sus pretensiones aclara:
“(...) capaz de sugerir mas que explicar, pretendiendo inspirar mas que justificar y evocar mas
que ilustrar” (2012, 15). Le preocupa la representacion, la participacion y “la estética en los
procesos de subjetivacion” no solo a partir del analisis de obras en si sino de sus “modos y

condiciones productivas” (2012, 15).

Le interesa el término produccién mas que creacion, un modo de aclarar desde el principio sus
intenciones trans-interdisciplinarias. Asi se trata del anlisis de la produccion de précticas
artisticas especificas bajo los cuatro modelos propuestos por la autora. En definitiva, entender
las précticas artisticas como parte del campo de la produccion simbolica implica ampliar la
idea de agente de produccidn a lo que se ha identificado anteriormente como receptor pasivo.
Para esta autora las practicas de arte devienen respuesta ante las transformaciones del siglo
XXI.

Como en Bishop, Kester, Schneider y Wright para Alonso también se trata de buscar
posibilidades politicas a través de las poéticas artisticas, una respuesta ante la administracion
de lo sensible (Ranciére 2005). Sin embargo Alonso plantea modelos que relacionan métodos
con preocupaciones tedricas y contextos de produccidn especificos en cuanto a
transformaciones econdmicas y de produccion. “La necesidad que tenemos de estos nuevos
conceptos, apunta a la creaciéon de nuevos discursos no sélo en las formas productivas sino
también en torno a las politicas de representacion, a las estéticas del conocimiento y a las

poéticas de la percepcion” (Alonso 2012, 22).
5. Analisis metodoldgicos de casos especificos

Autores del campo del arte y de la antropologia han analizado préacticas artisticas para discutir
su efectividad como proceso de relacionamiento y productor de significado y/o conocimiento.
Aqui atiendo cuatro ejemplos de estos trabajos analiticos desarrollados desde ambas
disciplinas, tomando en cuenta las posibilidades de intercambio y la problematizacién ante

elementos como autoridad, puesta en escena, participacién y etnograficidad.

Como parte de la reflexion sobre su participacion en la conferencia Fieldworks: Dialogues
between Art and Anthropology en la Tate Modern de Londres, 2003, Marcus analiza Capital,

un proyecto de los artistas Neil Cummings y Marysia Lewandowska. En su texto
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Contemporary Fieldwork Aesthetics in Art and Anthropology: Experiments in Collaboration

and Intervention (2010) propone aportes para una re-funcionalizacion del trabajo de campo.

En Capital los artistas crearon una analogia entre la Tate Moderm de Londres, el museo de
arte contemporaneo mas importante de esta ciudad, como referente del valor simbolico del
mercado del arte y el Banco de Inglaterra como referente de la economia internacional,
regulador del valor de préstamos y débitos. Los artistas “(...) querian sugerir una relacion
simbolica entre la Tate y el Banco de Inglaterra” (Marcus 2010, 272) como dos espacios que
establecian relaciones econdmicas, uno de manera explicita como su unico fin -el banco- y
otro como institucion cultural primeramente pero ampliamente sustentado y dinamizador del
mercado del arte -La Tate-. Para este proyecto fue mas importante el proceso de

investigacion, concretandose para la escena del espectaculo en un gesto: la entrega a visitantes

aleatorios de una fotografia sobre la investigacion que implico Capital.

Para Marcus estas practicas artisticas muestran hacia donde el trabajo de campo pudiera
evolucionar como préactica de investigacion. Algunos elementos que rescata de la intervencion
de los artistas en Londres son: la posibilidad del paso de un encuentro de lugar especifico al
trabajo de campo multi-situado utilizando la yuxtaposicion de situaciones escaladas como
experimento etnogréafico; la intervencion y la mediacién como reemplazo de la etnografia
textual; el trabajo colaborativo situado como “compensacion estética por la pérdida de la
escena malinowskiana del encuentro” (2010, 273). Este nuevo encuentro en el trabajo
colaborativo del campo multi-situado es “con un colega intelectual hallado” que a su vez es

sujeto de estudio.

Por otro lado en su analisis el autor califica el trabajo colaborativo de los artistas como
“superficial, menos paciente y constante que lo habitual en la antropologia™ (2010, 275).
Marcus encuentra que la investigacion no estuvo suficientemente comprometida, no logra una
intervencion realmente critica dentro y para los propios artistas. “Mientras el proyecto fue
muy etnografico en su ndcleo, sus ideas estuvieron irGnicamente distante y fueron altamente
tedricas” (2010, 272). Sin embargo a su vez aclara que los fines del arte no son los mismos, ni
deben ser confundidos con los de la investigacion etnografica. Para Marcus “la practica
antropoldgica de trabajo de campo no es solo una tecnologia de métodos, sino que una
estética de métodos también (...)” (2010, 272). El analisis de casos provenientes del arte
contemporaneo pudiera aportar a la re-funcionalizacion del trabajo de campo no solo como

tecnologia sino como estética.
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Grants Kester en Lessons in Futility: Francis Alys and the Legacy of May 68 (2009) hace un
andlisis de una de las obras del artista titulada La fe mueve montafias (2002), en el cual
presenta la tension entre el paradigma textual (Kester 2009, 5) - la produccion de un objeto o
imagen a ser consumida por el publico - y préacticas del arte que pretenden destacar tensiones
sociales. Alys, artista belga, radicado en México en aquel momento, produce una accion
colectiva en la que la supuesta intencion es transformar la conciencia de los participantes,
propiciar un momento de comunidad. El analisis de Kester presenta varios elementos
metodoldgicos que cuestionan la coherencia de esta practica y dejan en evidencia la tension

entre los paradigmas antes mencionados.

La fe mueve montafias, nombre de la accion de Francis Alys analizada en este texto, se trata
del intento de mover una montafia, cercana un pueblo a las afueras de Lima, paleando la arena
que la conforma. El artista involucra a un grupo de voluntarios quienes organizados en linea
hacen un esfuerzo por mover literalmente la montafia. Mientras la accion sucede es
documentada en video y fotografia, registro que funciona para ser mostrado mas tarde en la

escena del espectaculo del mundo del arte.

Alys preserva la distincion entre arte y activismo como parte de la autonomia poética de la
obra, sin embargo los participantes de la obra son instrumentalizados por el artista y los
residentes del lugar obviados para pasar a ser sujetos genéricos a los que se les dedica la obra
y se les quita la voz. Kester da cuenta de los problemas de autoridad del artista que disefia una
accion con participantes instrumentalizados para ser mostrada al mundo del arte internacional.
Sin embargo el interés del autor méas que sobre la ética es sobre el caracter de la colaboracién

en estas practicas.

Schneider y Wright en su libro Anthropology and Art Practice (2013) profundizan en las
metodologias utilizadas en practicas artisticas especificas a través de la entrevista a artistas.
En conversacion con Raul Ortega Ayala, artista mexicano, destacan la utilizacién de métodos
etnograficos en précticas artisticas de manera consciente e informada. Ayala suele
involucrarse en trabajos ordinarios como los de oficinista o jardinero durante largos periodos
de tiempo, un afio. Menciona dos metodologias importantes en su trabajo, tomando en cuenta

proximidad y distancia como variables a ecualizar segun el contexto de la obra.

La primera es la inmersion que implica la proximidad al contexto con el minimo de ideas
preconcebidas en busca de un conocimiento encarnado —embodied- sobre el lugar y las

personas que participan de él, dependiendo mas de la experiencia de vida propia. La segunda
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metodologia mencionada por Ayala es la colaboracion como oportunidad de una distancia
productiva. Se refiere a construir el conocimiento a través de un tercero, a diferencia del caso
de la inmersion donde el conocimiento se obtiene de manera empirica. Aqui se refiere sobre

todo a investigaciones que implican hechos ya pasados de los que ha quedado testimonio.

Aqui estas practicas pueden ser entendidas como performance, arte relacional o etnografia
pero ciertamente hay una coincidencia metodoldgica entre la antropologia como disciplina y
el arte como productor de valor. “(...) hay una similitud entre lo que algunos artistas hacen en
términos de inmersion y el acercamiento antropologico a ello” (Wright en Schneider y Wright
2013, 99). Sin embargo a pesar de las similitudes en el proceso, el resultado es presentado de

formas y bajo estatus diferentes: como obra, como ciencia.

A Ayala ademas le preocupa los modos de presentacion de obras con interés antropolégico y
estético, en relacion a lugares adecuados —festivales de cine, galerias- donde mostrar el
resultado de los procesos, a veces mas protagonico que el registro final. También se pregunta
sobre el origen del financiamiento y coherencia con proyectos con un compromiso social y

finalmente sus posibilidades de venta en el mundo del arte y las posibles respuestas ante ello.

En el mismo libro, Schneider y Wright también entrevistan a los artistas ingleses Karen Mirza
y Brad Butler quienes han creado dos espacios que entrecruzan estrategias del arte y la
antropologia: no.w.here y el Museo de No Participacion. En este didlogo vuelven a discutirse
la utilizacion del concepto etnografia para describir précticas de arte, la participacion mas alla
de sus caracteristicas positivas y la insistencia en lo colaborativo en practicas artisticas
después del giro social. EI Museo de No Participacion no sigue la estructura habitual de un
museo sino que su hombre propone una critica al modo en que han sido disefiadas estas
instituciones. Este proyecto “tiene la habilidad de viajar como un lugar, un sitio, un eslogan,
un banner, un performance, una noticia, una pelicula, una intervencion, una profesion (...)”

(Mirza en Schneider y Wright 2013, 91).

En la posicion critica de su proyecto los artistas no buscan la negacién sino los limites,
contrayéndolos y expandiéndolos. Siguiendo esta linea el Museo de No Participacién apela a
la inmaterialidad del objeto artistico o al menos a alejarlo de su posicion central, ante su
demanda por parte del mundo del arte. El objeto pasa a estar dentro de una determinada
relacién social y es su proceso el colocado en el centro de atencion. Entonces las categorias,
los exigidos géneros en los que se encasilla cada obra son también difusos, es posible

encontrar un proyecto de estos artistas en galerias o cines, como ficcion o experimentacion,
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sobre esto dice Wright: “Ustedes llevan un espacio que trasciende cierto tipo de fronteras
entre disciplinas como arte y antropologia que usualmente se mantienen mas separadas”

(Wright en Schneider y Wright 2013, 95).

Los proyectos de estos artistas se tratan ademas de una postura frente al habitual caréacter
participativo de este tipo de propuesta, una participacion violenta por excluyente en su
“angustioso optimismo”- como lo Ilama Karen Mirza-. Asumen la no participacion como la
posibilidad de mostrar la diferencia, el conflicto no solo desde lo tangible sino desde la
subversion, la imaginacion y la insurreccion. “(...) personalmente fue un real alivio crear un
Museo de la No Participacion, que permite la imaginacion y posibilidades en un mundo que
ha cesado, para mi, de ser sobre transformacion social” (Butler en Schneider y Wright 2013,
95). A través de la intervencion y la colaboracion Mirza y Butler intentan interrogar la
relacion entre: objetos, instituciones y cuerpos en movimientos en los espacios de exhibicion.
Estos artistas ponen a disposicion de sitios como no.w.here y el Museo de No Participacion
herramientas y cuestionamientos venidos tanto del arte contemporaneo como de la

antropologia visual en funcion de pensar en politicas estéticas inestables y maleables.

Claire Bishop en Delegated Performace: Outsourcing Authenticity, seccion 8 de su libro
Artificial Hells (2012), analiza un grupo de obras con antecedentes en el performance, solo
que esta vez quienes realizan el performance no son artistas. Sin embargo a diferencia de
otros campos como el cine o el teatro que también utilizan actores, generalmente para
encarnar a alguien mas. Las personas involucradas en estas obras perfomaticas son
seleccionadas por su posicion econémica, creencia religiosa, género, profesion. Estos son
significados aportados al performance, que deja de estar centrado en el cuerpo —como en los
afios 60 y 70- para enfocarse en las relaciones sociales propuestas en la accion. El
performance delegado, denominacion de Bishop, es definido como: “el acto de contratar no-
profesionales o especialistas en otros campos para realizar el trabajo de estar presente y actuar
[performing] en tiempos y lugares particulares en nombre del artista y siguiendo sus
instrucciones” (2012, 219). Las obras performaticas que analiza Bishop destacan conflictos

sociales ya existentes, gradando muchas veces los niveles éticos de las acciones.

Una de las tendencias del performance delegado, es denominada instalacion viva. Dentro de
esta categoria son analizadas obras de Santiago Sierra, un artista espafiol que desde 1999 ha
contratado personas en situacion laboral o migratoria precaria para realizar acciones. Sus

obras mostradas como instalaciones —con formas minimalistas- en galeria, incluyen la
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presencia de las personas de las que se evidencia su situacién econdmica. Sus titulos son
sumamente descriptivos: Personas pagadas para permanecer dentro de una caja de cartén -
Ciudad de Guatemala- 0 250 cm de linea tatuada sobre 6 personas pagadas -La Habana-.
Sierra quien ha llevado a cabo sus trabajos mayormente en Latinoamérica, ha sido criticado
por replicar las condiciones de inequidad del capitalismo. Bishop destaca que el trabajo de
Sierra trae atencion hacia el sistema econémico y su impacto, sin embargo, también explica
que sus performance son organizados a través de agencias de contratacion alejando al artista
de las personas contratadas. Esta estrategia de trabajo evidencia distancia en las obras
presentadas, haciéndolas “frias y alienantes”, segtin Bishop, algo percibido por los
espectadores. Por otro lado destaca que Sierra es uno de los pocos artistas que incluye como
parte de la obra los detalles de pago, girando por tanto el contexto econémico hacia el centro

de sus performance.

Bishop destaca que a diferencia del performance de la neo-vanguardia la transgresion aqui no
es del cuerpo fisico sino del significado social del sujeto contratado y utilizado como material.
Esto desata cuestionamientos éticos acerca de la representacion. Desde la teoria del arte
Bishop apunta a no concentrar el anélisis de estas obras como modelos sociales sino como
decisiones artisticas, lo cual no implica que los artistas estan desinteresados en las
consecuencias éticas de sus propuestas, sino que es mas productivo atender a: “(...) como esto
produce consecuencias estéticas especificas y las muchas preguntas que ellos deben hacerse
para articularlas” (2012, 238).

Otra de las tendencias dentro del performance delegado son situaciones construidas para
videos. Uno de los artistas analizados es Arthur Zmijewski, artista polaco que suele registrar
las acciones que organiza en video. Zmijewski encuentra actores significativos por su
condicidn social, fisica o histérica y les propone acciones en contextos que cierran el sentido
propuesto, tocando casi siempre limites éticos. Bishop analiza su obra Them (2007). El artista
retine en una sala cuatro grupos: la iglesia catdlica, jovenes socialistas, jévenes judios y
polacos nacionalistas. Cada grupo se auto representa graficamente y luego son invitados a
intervenir las representaciones de los demas. Al principio las intervenciones son corteses, para
finalmente terminar en acciones agresivas hacia los propios integrantes del grupo. La accién
es registrada en video, teniendo como antecedente la documentacién de acciones —como

performance y obras efimeras- de las artes visuales mas que el documental. “(...) ofrece una
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narrativa mas problematica, menos interesada en el retrato que en el rol de las imagenes para

reforzar antagonismos ideologicos” (2012, 227).

Sin embargo la postura del artista frente a estas posibilidades ideoldgicas es ambigua,
tampoco explicita la relacion que establece con los participantes a quienes ha impuesto una
estructura de encuentro. El video sigue una narrativa lineal en la que va creciendo el conflicto
entre ellos. Bishop apunta que al ser mostrado el video, muchos de los participantes
estuvieron en desacuerdo con un final inconcluso en el que los antagonismos no se resolvian.
Zmijewski estd mas preocupado por mostrar el conflicto que en ser fiel en la presentacion
documental de estas antagonias ideoldgicas. Sin embargo el valor de Them, para Bishop, no
esta en su efectividad como documental exhaustivo sobre la relacion entre estos grupos sino
en sus posibilidades para reflexionar sobre “el rol de la imagen en forjar estas
identificaciones, asi como un cruel paralelo sobre antagonismo social y la facilidad con la que
las diferencias ideoldgicas devienen patrones de comunicacion insolublemente bloqueados”
(2012, 228). Them detona el conflicto y alerta sobre la construccién de la imagen sin embargo
no se compromete con una posicion ideoldgica, en ese sentido no es activo sino que registra lo

provocado.
Conclusiones

En este capitulo he presentado un panorama de las relaciones entre arte y antropologia,
partiendo del giro textual en la antropologia y el giro etnografico en el arte y cubriendo
ademas la discusion en su estado contemporaneo. Para ello, he problematizado planteamientos
de autores de ambas disciplinas, revisando el debate de las practicas artisticas involucradas
con su contexto social, asi como propuestas metodoldgicas venidas de la antropologia visual.
Para finalmente analizar casos especificos de interés para el intercambio metodolégico entre

arte y antropologia contemporanea.

Este marco tedrico ha permitido ubicar mi investigacion en discusiones actuales sobre las
posibilidades de la relacién metodoldgica entre arte y antropologia, tomando en cuenta las
problematicas y matices que ello conlleva. Se trata de un nicho especifico y en formacion
tanto en el campo del arte como en el de la antropologia contemporanea, contando con
detractores y firmes colaboradores. Desde este posicionamiento teorico he desarrollado mi
investigacion con el fin de comprender los matices de la relacion entre arte y antropologia en
Cuba y aportar a dicha relacion metodoldgica a partir del analisis de practicas de arte cubano

contemporaneo desde la antropologia visual.
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Capitulo 2

Lo antropoldgico en el arte cubano contemporaneo: 1981-2007

Introduccion

En distintos momentos entre la década de los 80 y los afio 2007 y 2008 criticos, historiadores
del arte cubano y en ocasiones los propios artistas han hecho mencion de la presencia de un
caracter antropoldgico en el arte cubano: Gerardo Mosqguera-critico de arte- (1986), Magaly
Espinosa-critico de arte-(2007), Rufo Caballero-critico de arte-(2008), Maylin Machado-
critico de arte- (2007) y Luis Garciga -artista- (2005). Aunque estos autores han mencionado
la presencia de lo antropoldgico no se han detenido a problematizarlo, ni sistematizarlo,
existiendo un grupo de textos dispersos que insisten en dicha mencion en diferentes

momentos de la historia del arte cubano.

A pesar de no existir explicitamente una historia del arte cubano contemporaneo es posible
acudir a la produccion de compilaciones de textos criticos como: Déjame que te cuente.
Antologia de la critica en los 80 (2002) editado por Margarita Gonzalez, Tania Parson y José
Veigas, criticos de arte cubano; Antologia de textos criticos: El nuevo arte cubano (2006)
editado por Magaly Espinosa y Kevin Power, académico y critico de arte y los libros New
Cuban Art (1994) de Luis Camnitzer, historiador y critico de arte y To and From Utopia in
The New Cuban Art (2011) de Rachel Weiss, historiadora del arte norteamericana especialista
en arte cubano. Esta bibliografia asi como la oportunidad de regresar a quienes han vivido y
analizado esta historia: artistas y teéricos que aun viven en el pais han sido las mas valiosas
fuentes a la que he acudido para comprender y definir, qué momentos o producciones habria
que atender al asumir la tarea de sistematizar el ya mencionado carécter antropoldgico en el

arte cubano.

Sin embargo dicha labor de sistematizacion, en este caso, no trata de lograr enlaces lineales y
constantes. No se pudiera hablar de un modo de trabajo heredado de profesor a estudiante o
de una escuela permanente, tampoco de referentes internacionales tedricos o artisticos que
hayan introducido la discusion sobre arte y antropologia contemporanea en Cuba. Lo
antropoldgico en el arte cubano es un sintoma latente, que se hace presente con fuerza o

timidez segun necesidades no solo artisticas sino humanas, ciudadanas.
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En funcién de comprender los matices del didlogo entre arte contemporaneo y antropologia en
la escena del arte cubano en este capitulo he analizado aquellos textos de la critica de arte que
hacen mencion de lo antropoldgico. Ademas he tomado en cuenta aquellos que evocan una
relacién de la produccion artistica con la sociologia o las ciencias sociales en general, al ser
utilizados, en algunos casos, estos tres conceptos indistintamente: antropologia, sociologia y

ciencias sociales.

En un paneo cronolégico por el arte cubano contemporaneo seleccioné para su analisis 4
momentos claves en los que dicha relacion se ha hecho recurrente. Primero los tempranos
ochenta atendidos por Gerardo Mosquera quién define por primera vez una linea
antropoldgica en la produccion de la isla. Luego en la segunda mitad de la misma década
enfoco mi atencién en El Proyecto Pilon (1989), analizado por la historiadora estadounidense
Rachel Weiss. Prosigo con articulos dedicados a Producciones Doboch (1999-2005),
atendiendo dentro de este proyecto la obra de Henry Eric Hernandez. Finalizo con el anélisis
de textos criticos de 2007-08, en los que fue mencionado lo antropoldgico en el arte cubano
especialmente por Magaly Espinosa, Rufo Caballero y Maylin Machado. En cada uno de
estos proyectos, eventos o etapas del arte cubano, la antropologia, sociologia o ciencias
sociales han aparecido para caracterizar determinada produccién bajo distintos matices y
enfoques. Es mi interés en este capitulo analizar la relacion entre arte y antropologia que en

ellos se establece.

Ademas para comprender més a profundidad el caracter e intenciones de las producciones
analizadas sostuve conversaciones con al menos uno de los protagonistas, sean criticos o
artistas, de cada una de estos momentos a analizar: de la primera mitad de la década de los 80
el critico y curador Gerardo Mosquera, del Proyecto Pildn los artistas Abdel Hernandez y
Lazaro Saavedra, de Producciones Doboch Henry Eric Hernandez y finalmente la critico de
arte Magaly Espinosa, como Ultimo momento de una mencion de lo antropoldgico en el arte
cubano. Fue de vital importancia la oportunidad de sostener estas entrevistas en funcion de

una compresion mas profunda de lo entendido como antropol6gico por ellos.
1. La linea antropoldgica de los primeros 80

En la primera mitad de la década de los 80 lo antropoldgico es definido por Gerardo
Mosquera, critico de arte, como una vertiente del arte cubano junto a la socioldgica y la
vernacula kitsch (Mosquera 1986). Ademas de Mosquera, los criticos de arte: Osvaldo

Sanchez, Luis Camnitzer, lvan de la Nuez y Orlando Hernandez hacen mencion o caracterizan
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como antropoldgico la produccion de un grupo de artistas reconocidos como parte de la
primera generacion de la década de los 80: José Bedia, Juan Francisco Elso, Ana Mendieta,

Rubén Torres Llorca y Ricardo Rodriguez Brey.

En los 80 después de mas de una década de intentos de imposicion de la estética e ideologia
soviética a los intelectuales cubanos, teniendo su momento cumbre en la primera mitad de los
70 - reconocida como el quinquenio gris por los intelectuales cubanos!-, los artistas
comienzan a incorporan codigos de la neovanguardia norteamericana y europea como el
performance, el happening, el minimalismo, el landart y la instalacion. En la primera mitad de
esta década se inicia una renovacion de la produccion artista a niveles formales y

conceptuales conocida como el renacimiento del arte cubano.

En la segunda mitad de la década los artistas propusieron obras y posturas mucho méas
contestarias aumentando las acciones de grupos como Puré, Arte en la Calle, ABTV. Los
cuestionamientos ideoldgicos en las obras fueron cada vez mas algidos, a lo que las
instituciones gubernamentales respondieron con una serie de censuras. Esta etapa del arte
cubano, conocida como la generacién de los 80, cerrd en 1989 con una accion llamada La
plastica se dedica al beisbol, los artistas se reunieron en un estadio a jugar al beisbol como
protesta irdnica —el beisbol es el deporte nacional por lo que no seria prohibida su practica-

ante las censuras estatales. Luego de esta accion la mayoria de los artistas migraron.

La produccidn artistica cubana de los 80 estuvo altamente imbricada con la situacién politica
e ideoldgica de la época. Durante la Guerra fria Cuba fue parte del blogue socialista por lo
que era sostenida econdmicamente por la Unidn Soviética, lo cual implicaba una alianza
ideoldgica con dicha union. En la declaracién del Primer Congreso Nacional de Educacion y
Cultura (1971) habia sido explicitado: “La revolucion socialista en si es el mas alto logro de
la cultura cubana y, partiendo de esta verdad insoslayable, estamos dispuestos a continuar la
batalla por su mas alto desarrollo” (1987 [1971]). Con el apoyo soviético los 80 fue una
década de estabilidad, recordada como la de mayor bonaza econdmica después del triunfo de
la Revolucion. En 1976 habia sido creado el Ministerio de Cultura y en 1983 el Centro

Wifredo Lam encargado de organizar la Bienal de La Habana, la cual tuvo su primera edicion

1 Esta imposicién incluyd no solo actos de censura sino que campos de trabajo forzado -UMAP (Unidad Militar
de Ayuda a la Produccion)-para aquellos considerados descarriados por su pensamiento, orientacion sexual y
hasta formas de vestir, siendo castigado todo aquello que hacia referencia a movimientos progresistas como
llevar el pelo largo para los hombres o ropa de importacion, escuchar musica en inglés, leer libros de autores no
autorizados, negarse a participar de las tareas orientadas por organizacion de masa estatales como los Comité de
Defensa de la Revolucién o a ser miembro de organizaciones como la Unién de J6venes Comunista.
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en 1984. Ambas instituciones surgieron para mantener el dialogo directo con los artistas con
intenciones de apoyo pero también de vigilancia a sus producciones. Al mismo tiempo
comienza el proceso de la perestroika que convoca a una inestabilidad politica en la URSS
que emana a Cuba. El afio 1985 es denominado, en la isla, El afio de la rectificacion de
errores coincidiendo con una produccion intelectual contestaria que creia en la
transformacion de la sociedad como posible aunque no en los métodos del Estado para

lograrlo.

En este contexto artistico y politico es que los criticos de arte y con especial recurrencia
Gerardo Mosquera, quien mas escribid sobre estos artistas, encuentran una relacion de la
produccidn artistica de Elso, Bedia, Brey, Torres Llorca y Mendieta con la antropologia,

declarada en palabras de catalogos, libros y articulos para revistas.

En su articulo Renovacion de los 80 (2002 [1988]), publicado en la revista Revolucion y
Cultura, —una de las publicaciones mas influyentes de la época- Mosquera deja clara la meta
de la época: incidir en la cultura occidental desde el tercer mundo no mostrando una identidad
folclorizada sino construyéndola desde adentro: “identidad como accion, no como exhibicion”
(2002 [1988], 160). Teniendo en cuenta que América Latina es también Occidental y que “el
Ilamado a la tradicion ha sido con frecuencia una trampa” (2002 [1988], 161). En su discurso

entran entonces los dilemas:

(...) de tendencias polares entre las cuales nuestras culturas abren su campo: tradicion y
contemporaneidad, localismo y universalismo, lo “culto” y 10 popular, colonialismo y
liberacion, Occidente y no Occidente, mimetismo e identidad... [Frente a los cuales] la
plastica cubana ha tomado espontaneamente algunas posiciones gque, en mi criterio, pueden
resultar fecundas (2002 [1988], 159).

En esta discusion la antropologia es citada como una cualidad de la produccion de la época, a
la que el resto de los artistas del continente Latinoamericano de izquierda exigian una
“direccion politica o social directa” (2002 [1988], 159). Ante la cual Mosquera apela a las
condiciones sociales favorables “donde los problemas mas acuciantes de la sociedad estan
resueltos” (2002 [1988], 159) propiciando la atencion “(...) al humano general y concentrarse
en la espiritualidad del hombre. (...) Hablo de una inclinacion antropoldgica que pudiera estar

condicionada por transformaciones en la base social” (2002 [1988], 159). 2

2 En la década del 60 fue creado en Cuba un sistema de ensefianza artistica que contempla tres niveles: elemental
—para nifios de entre 11 y 15 afios-, medio —para adolescentes de entre 15 y 19 afios- y superior —para obtener una
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En Renovacion de los 80 se distingue un discurso en sintonia con el institucional en el que la
insistencia en una cultura propia, del tercer mundo, funciona como repuesta a la hegemonia
capitalista impuesta por el primer mundo. Un discurso que iba mas alla del ambito cultural, ha
sido el discurso ideoldgico base de la Revolucion Cubana. Se puede encontrar similitud de
enfoques entre los planteamientos de Mosquera y las palabras de presentacidn para el catdlogo
de la 11 Bienal de La Habana (1986) por el ministro de cultura Armando Hart —primer
ministro de cultura cubano, que comenz6 su mandato en 1976 cuando fue creado el Ministerio

de Cultura-.2

En el catdlogo de la Il Bienal de La Habana Hart plantea como objetivo central, la creacion de
un evento para aglutinar y divulgar el arte del tercer mundo. Sin embargo la cultura mas que
el arte esta en la médula de su argumento, en un discurso antihegemaonico de enfrentamiento
al capitalismo. Se trataba como mismo plantea Mosquera en su articulo de “(...) de impedir
que nos fabriquen la “cultura universal”, implantada hegemodnicamente y creada sin nuestro
concurso” (Hart 1986, 13). Hay un llamado a estar al tanto de la produccion de los pueblos de
Asia, Africa, América Latina y el Caribe y no Ginicamente a aquella divulgada por los centros
metropolitanos del arte. Sin embargo no se pretende un aislamiento en esta tarea de
enfrentamiento sino de “(...) lograr la sintesis entre universalidad e identidad” (Hart 1986,

13).

Sin una problematizacién de conceptos como universal, local, tercer mundo, identidad o
cultura la 11 Bienal de La Habana asume como propios dilemas coincidentes con los de la
antropologia en cuanto campo del saber que ha dedicado esfuerzos al cuestionamiento de la
cultura Occidental como hegemonica. Sin embargo hay que tomar en cuenta que en Cuba el
discurso de izquierda de enfrentamiento al capitalismo es el estatal y no el alternativo, al
mismo tiempo que el disentir intelectual no es permitido, como ya he descrito mas arriba. En
el discurso estatal habia sido redefinida la identidad, Gnicamente como socialista, como

explicita la cita a las declaraciones del Primer Congreso de Educacién y Cultura.

Licenciatura-. Es asi que quienes pretendian escoger la formacion en artes visuales comenzaban sus estudios con
aproximadamente 11 afios de edad siguiendo una formacidn continuada, totalmente gratuita, que terminaba en el
Instituto Superior de Arte con grado de Licenciatura. Dicho Instituto se nutre todavia hoy de las academias de
nivel medio que existen en casi todas las provincias del pais. Fue inevitable que este sistema de ensefianza
reconfigurara el arte cubano en general al hacerse posible la llegada de personas de distintas procedencias
sociales y acervos culturales a la inevitablemente elitista escena del arte. Esta es una condicion que ha
acompafado al arte cubano y a los artistas ubicados bajo una condicién antropolégica por su critica.

3 La Il Bienal de La Habana, surgida en 1984, ha sido identificada como la Bienal del tercer mundo, contando
con la participacion de artistas de Africa, América Latina, Asia y el Caribe.
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Mosquera agrega a este planteamiento oficial un caracter antropolégico, en especial
atendiendo la obra de artistas que no descansa en un discurso politico directo sino que en la
cultura de la que son parte. Artistas en los que encuentra esa posibilidad de “universalizacion”

de un acervo cultural propio, “identitario.”

Sin embargo, en el contexto de la politica cultural en la que se ha desarrollado esta
produccién, la misma tiene el valor de contribuir a restaurar y confrontar, un lenguaje, una
I6gica que habia sido proscrita a pesar de seguir viva en la sociedad cubana: las religiones
afrocubanas. El arte como espacio de privilegio, de permisibilidad intelectual —en
comparacion con otros &mbitos como el académico- es un campo desde el que los artistas
empujaron la reemergencia de la religion afrocubana y una mirada al individuo desde la

I6gica religiosa y espiritual —como practica no como institucion-.

Con la declaracidon del caracter socialista de la Revolucion en 1961 solo dicha ideologia era
legitima, cualquier manifestacion de practica religiosa, debia desaparecer. Las
manifestaciones pertenecientes a ideologias ajenas al comunismo como la cultura yoruba —fue
relacionada ademas con actos delictivos por ser practicada por zonas econdmicamente pobres-
solo existian como elementos del pasado, un fondo cultural que nos habia constituido pero

que habia sido superado por un estadio social mayor: el socialismo.

Estos artistas nacidos a finales de los afios 50, junto con el proceso revolucionario, habian
experimentado hasta ese momento un entendimiento del sujeto enfrascado en una sociedad
socialista en la que todos se debian a un proyecto social colectivo, sin derecho a la
individualidad y con el comunismo como Unica ideologia posible. Sus miradas al ser humano
como ente espiritual y religioso fueron nuevas para el arte cubano. Como practicantes de
santeria y palo monte?, dos religiones afrocubanas, los artistas comienzan a incorporar este
saber a sus obras, aunque no de manera explicita o como artefactos estéticos de una cultura
muerta, sino como parte del proceso durante la produccion de la obra, al escoger
determinados materiales con valor simbélico o hacer participar la obra en ritos religiosos

intimos, no advertidos al pablico de arte.

4 La regla de Osha o Santeria: “fruto del sincretismo entre la religion lucumi —perteneciente a la cultura yoruba y
traida a Cuba por los esclavos africanos- y el catolicismo; aunque resulta innegable que en ella pueden apreciarse
también influencias del espiritismo y de los cultos aborigenes.” (Duharte y Santos, 1999, 19)

La regla Conga o palo Monte-Mayombe: “es fruto del sincretismo de antiguos cultos bantues traidos a la isla de
Cuba por los africanos y la religion catolica, Los bantles procedian de regiones que hoy se identifican con el
Congo, Zaire, Angola y Mozambique.” (Duharte y Santos, 1999, 43)
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En Por América (1986), la obra més conocida del artista Juan Francisco Elso Padilla, es
sustituida la ideologizacion por el caracter humano en el héroe nacional de Cuba José Marti.
En esta escultura el héroe es santificado, hecho de madera al estilo de los santos de arte
religioso esparioles, cubierto de barro y atravesado por pequefias saetas. Ha sido sacrificado
por América al estilo cristiano —tomar en cuenta el fuerte sincretismo religioso entre la
religion catolica y la santeria-, representado como martir religioso, espiritual y no como
hombre intachable, monumentalizado. Al mismo tiempo ha sido cargado ° por Elso, pasando
por un proceso ritual de santeria con materiales sagrados y la propia sangre del autor. Para el
artista la escultura tenia un valor afiadido no anunciado para el pablico del arte, que solo
algunos amigos sabian y que fue explicitado en textos criticos luego de su muerte, por
Gerardo Mosquera y Luis Camnitzer®. Elso murié en 1988 de leucemia, segiin Mosquera fue
advertido de los peligros de trabajar con su propia sangre en la santeria para sus producciones
como artista. En el catdlogo de la exposicién pos mortem Por América (1990) realizada en
Meéxico fueron publicadas palabras del artista: “El arte es para mi un largo proceso de
aprension del mundo y de mi mismo como parte de él. Mas importantes que las obras en si
son los procesos Y las iluminaciones, que actian como aprendizaje casi mimético y forman mi
actitud ante la vida.” (“Por América”, Museo de arte Carrillo Gil, México D.F, 7 de febrero
de 1990)

Junto con la cultura afrocubana estos artistas estuvieron interesados también en culturas
americanas. En ellas buscaban el mismo acercamiento religioso y espiritual al ser humano en
general y no ubicado en dilemas politicos especificos. Sus obras eran antropocéntricas, no
solo por la recurrencia de la figura humana sino por una atencién a un estado religioso-
espiritual en el que querian encontrar identidad y transformacion: “El conjunto de esta
experiencia esta basada en una espiritualidad Latinoamericana, la cual solo ahora estamos
comenzando a proyectar como un sistema valioso. El cambio cultural debe venir de este
desarrollo y algunos de nosotros debemos convertirnos en sus insignificantes precursores”
(Elso en Camnitzer 1994, 51).

% Palabra utilizada para referirse a la atribucion de “poderes” religiosos a un objeto a través de su intervencion en
ritos de la santeria o el palo monte.

6 Otras obras en las que Elso utiliza una practica similar con procesos religiosos son EI Monte (1984) y La fuerza
del guerrero (1986) —obra realizada para la Bienal de VVenecia de 1986-.
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Estos artistas creyeron en la transformacion del hombre nuevo que habia propuesto el proceso

revolucionario aunque asumiendo caminos no previstos por las instituciones:

Los artistas asimilaron las teorias marxistas y querian llevar el arte al pueblo sin hacer
estereotipo de arte para las masas. Querian ser voceros de un pueblo que creia en su sistema
determinado. Pero el Estado no estaba preparado para asumir este tipo de arte y,
paradojicamente, el mismo Estado que nos educo y nos dijo que hacer, cuando de veras lo
hicimos, entrd en contradiccion con nosotros y nosotros con él (Torres Llorca en Menocal y
Torres Llorca, 1992, 8).

UAN FRANC

Al

Figura 2.1. Portada del Cat&logo de la exposicion post mortem de Juan
Francisco Elso Por América (1990) ilustrado con la obra del mismo nombre.
Fuente: Catalogo de la exposicion Por América (1990) de los archivos del
Centro Wifredo Lam.
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José Bedia es otro protagonista de esta produccion reconocida como antropoldgica.
Practicante del palo monte y estudioso de las culturas indoamericanas, no se reconoce a si
mMisSmo ni como etndgrafo, ni como nativo que hace arte: “Mi trabajo no es ni el de un
cientifico ni el de un aborigen. Viene de una situacion ambigua” (Bedia en Buchloh y Bedia
1989, 1). En su obra ¢ Que te han hecho mama Kalunga? (1989) Bedia utiliza una esquina de
la galeria —obra presentada en la Bienal de Venecia 1990- para dibujar a Kalunga madre de las
aguas en la religion bantd. Su cuerpo desnhudo presentado en un triangulo como punto de fuga
es a la vez fértil y via de un tren, sosteniendo en sus manos una linea de hilo de la que cuelgan
aviones. En esta contraposicion visual, Bedia presenta la confrontacion de un icono religioso,
sagrado y proveedor con simbolos de progreso y civilizacion. En palabras de catalogo de su

obra el artista declara:

De esta forma, quiero ubicarme a nivel de experiencia (reconozco que no sin ciertas
desventajas) en relacion con el “indigena”, en una situacion de posible similaridad. Ambos
estamos a mitad de camino, solo que por direcciones y situaciones opuestas entre la
modernidad y la primitivez, entre lo civilizado y lo salvaje, entre lo Occidental y lo no-
Occidental. De este reconocimiento y en este limite fronterizo, que tiende a romperse sale mi
trabajo (Bedia en Sanchez 1990, 5). ’

En la declaracion de Bedia, como en la de Elso, hay un énfasis en el proceso, en la obra como
experiencia mas que como producto terminado. Segin Osvaldo Sanchez se trata de obras que
no deben ser entendidas como instalaciones o arte povera —movimiento de la neovanguardia-
por la utilizacion del espacio y de materiales naturales sino que como parte de un proceso
ritual: “una restitucion del caracter sagrado de la naturaleza humana, asi como de una
validacion del significado y del poder de esos materiales a través de su “presencia fisica” y no

de una explotacion estética de su “artisticidad povera” (Sanchez 1990, 3).

Sin embargo, el caracter de las obras es definido desde la diferencia y con un afan de afinidad
cultural y es bajo este matiz, que la antropologia como campo aparece. Hay que tomar en
cuenta que se tratan de obras y textos de los 80 o muy iniciados los 90, momento en que la
antropologia como campo se discute a si misma en Estados Unidos a través del giro textual.

Estas obras no responden informadas a dicho estado de la antropologia pero es posible

7 Esta generacion de artistas es la primera en despuntar hacia una escena del arte internacional con estas obras
participando en Documenta, Bienal de Sao Pablo, Bienal de Venecia. Bedia particip6 en los Méagicos de la Tierra
(1989). Ademas son coleccionados por el Museo de Arte Cubano y premiados en las primeras ediciones de la
Bienal de La Habana. Actualmente sus obras son exhibidas en las salas permanentes del Museo de Arte Cubano.
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distinguir una preocupacion, en los artistas y criticos, por definir esta produccién y sus
procesos més alla del campo del arte y en coincidencia con dilemas, tareas y temas

antropologicos.

Figura 2.2. Obra de José Bedia ¢, Qué te han hecho mama Kalunga?
(1989). Fuente: Catalogo de la obra de José Bedia de 1990, archivos de la
biblioteca del Museo Nacional de Bellas Artes, Cuba.

En palabras de catalogo de la época —finales de los 80, principios de los 90- es posible
encontrar trazas de este intento de ubicacion de la produccion de estos artistas a partir de su
relacion con la antropologia. Refiriéndose a la obra de José Bedia, el critico de arte Osvaldo
Sanchez apunta: “Su finalidad —también antropologica- esta dirigida a la reconciliacion-
emocional y l6gica- del hombre con el Cosmos; en la intencidén de compensar el vacio
axioldgico de la postmodernidad con la instauracion de las estructuras paradigmaticas del
mito” (Sanchez 1990, 3). Aclarando ademas: “Jos¢ Bedia tampoco es un etnografo. Sin

embargo su autoconciencia etnogréafica le permite poner a funcionar sin malversaciones,
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dentro de la contemporaneidad, su instrumental magico personal; en el cuestionamiento de
nuestra identidad y de la dialéctica mainstrema-periferia” (Sanchez 1990, 3). Por su parte
Luis Camnitzer en su libro News Cuban Art (1994) define a Bedia como un precursor de la
antropologia empirica, sin definir a que se refiere con dicho término: “Un precursor artistico
de lo que hoy es llamado “antropologia empirica”. Bedia no se limita a la produccion de

utensilios sino que se aventura en la produccion de simbologia” (Camnitzer 1994, 41).

Sin embargo no hay un desarrollo de estos comentarios quedando como trazas de una
discusién en la que la antropologia esta latente como campo pero no es problematizada en su
relacion con los procesos artisticos de ese momento. En la mayoria de los casos la mencion de

la antropologia funciona como una oportunidad de sintetizar un interés por el Otro cultural.

En el ensayo de Orlando Hernandez José Bedia: introduccion a una cosmografia (1991) para
la exposicion personal del artista en México La isla en peso, llega a ser problematico el
despliegue de conceptos presentados en una relacion dicotomica como: progreso/barbarie,
primitivo/civilizacion, imaginacién/realidad, ciencia/arte, pasion/intelecto. Enfrentandose a
habituales dilemas éticos de la antropologia que sin embargo no son advertidos, reconocidos
como tal. Este campo se dibuja desde un deseo de mimetismo cultural para entrar en afinidad
con aquel Otro y de este modo legitimar su representacion. El artistas, en este caso José
Bedia, termina siendo descrito como el mas puro practicante de la etnografia al estilo

malinowskiano, aunque el autor no demuestra estar informado de ello.

Figura 2.3. Fotografia del artista José Bedia que acomparia el texto de Orlando Hernandez
José Bedia: introduccion a una cosmografia (1991) en el catalogo de la exposicion La isla en
peso, México D.F. Fuente: Catalogo de la exposicion La isla en peso, Galeria Ninart, México.
Archivo de la biblioteca del Museo Nacional de Bellas Artes, Cuba.
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Durante mi trabajo de campo para esta investigacion visité a Gerardo Mosquera. Sentados en
el portal de su casa, en una entrevista de poco menos de una hora, indagué sobre las razones

para atribuir un caracter antropologico a esa produccion especifica del arte cubano:

yo lo que veo, no es que el artista asume el traje del antrop6logo para indagar en la cultura
sino que sus trabajos se meten y trabajan con esa cuestion cultural, que es lo que veo muy
claramente en el trabajo de Bedia, de Elso, de Brey, de Ana Mendieta -que venia y salia- (...)
pero yo pienso que hay un factor clave en la obra de Mendieta o en la de Brey que no se acaba
de entender bien y es que ellos crearon una culturalista artistica que era a la vez una ritualista
real. Déjame explicarte mejor, ellos no representaban determinadas creencias, determinados
ritos, ellos hacian un arte a la manera de esos ritos de esas practicas religiosas, vamos a decir

mas ampliamente, pero a la vez el arte lo abordaban con un sentido religioso real.?

Mosquera apela a la hibridez de estos artistas para resolver el problema del intelectual
mirando al Otro. Solucionado cuando el intelectual de origen popular, con formacion artistica
y practicante de la santeria y el palo monte, integra como parte estructural de su obra todo su
acervo, no para representar, convertir en performance pablico los ritos o invitar a un sacerdote
a ser parte, sino que la religion es practicada de forma intima, les pertenece y es incorporada a

las obras como una experiencia viva.

Después de la entrevista con Mosquera, el critico me facilita el articulo de su autoria Arte y
religion en Elso (2000). En dicho articulo brinda nuevos argumentos para la atribucion de un
caracter antropologico a la obra de estos artistas. En Arte y religion en Elso después de casi 20
afios del auge de la produccién artistica a la que hacia referencia, en un ambito politico y
social distinto® y publicado fuera de Cuba — fue publicado en el libro Por América: La obra
de Juan Francisco Elso (2000) editado en México- Mosquera presenta un giro en la relacion
que habia establecido en la década de los 80 con la antropologia. Si en los 80 se trataba de
contribuir a aquella tarea oficial de universalizacién de las culturas del tercer mundo, ahora el
caracter antropoldgico de estas obras era presentado como una via para enfrentarse a una
sovietizacion del arte cubano. Aqui lo antropoldgico no surge debido a una base social
adecuada para ocuparse del hombre en su totalidad sino de sintonizar con una logica distinta a

la impuesta.

8 Entrevista realizada por mi al critico de arte Gerardo Mosquera, La Habana, febrero de 2016.
® Durante la crisis de los 90 en Cuba, conocida como Periodo Especial, la practica de las religiones cristianas y
afrocubanas se hizo pablica y aumento considerablemente, siendo imparable fue permitido que incluso
miembros del Partido Comunista de Cuba explicitaran sus practicas religiosas.
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El acercamiento tanto a la cultura indigena a través de terceras vias- literatura, museos,
hallazgos arqueolégicos- como a la yoruba de forma directa es analizado como un modo de
alejarse de las estructuras soviéticas que dominaron los 70. “Elso y otros artistas jovenes se
interesaron en la diferencia del orbe indoamericano frente a Occidente. Ella, por paradoja,
planteaba intuiciones del mundo contrapuestas a la totalizacion marxista impuesta en Cuba

como ideologia oficial” (Mosquera 2000, 4).1°

En este texto Mosquera aclara, ademas, la diferencia entre el acercamiento a lo
latinoamericano, a través de textos de antropologia, museos, hallazgos arqueoldgicos y a la
cultura yoruba nacida de la necesidad de una experiencia directa en la busqueda de nuevos
caminos sensibles que los llevé a mirar su propio entorno.“Elso, Bedia y Rodriguez Brey
ansiaban pasar del texto a la experiencia, y no se habian percatado de que ésta era asequible
en su propio medio. No precisaban el viaje geogréfico y cultural: van a vivirla en su misma

ciudad, en las religiones afrocubanas” (Mosquera 2000, 6).

Mosquera relata los niveles de implicacion de estos artistas con la santeria, como conocedor
directo de sus procesos de trabajo y vida: “Rodriguez Brey conoci6 a Juan Gonzélez y lo puso
en contacto con los otros artistas. A pesar de ser un babalao con poca experiencia, dado lo
tardio de su iniciacion, este maestro albafil —ya jubilado- es un hombre de buen caracter y
aspecto patriarcal que ha ampliado sus conocimientos mediante la lectura” (Mosquera 2000,
7). A través de Brey, Unico iniciado por tradicion familiar en la religion yoruba, el resto de los
artistas entran en contacto con Juan Gonzalez, quien sera el babalao'! en comin a partir de
entonces. Cuenta Mosquera que Bedia ademas en 1984 se inici6 en el Palo Monte. La
experiencia de mirar a lo afrocubano para estos artistas, no fue literal o formal, con el
oportunismo de saberse diferente y explotar su otredad, fue un acercamiento en busca de la
experiencia directa hacia una sensibilidad que habia sido negada.

Asi las obras no explican, describen o representan un sistema religioso, tampoco trabajan
sobre él, incorporan una légica marginada por entrar en contradiccion con estructuras
monoliticas impuestas y hasta ajenas. Estas logicas fueron asumidas por los artistas como

practicas de vida que los afectaban directamente, como humanos y como artistas:

10 El reposicionamiento de argumento que presenta Mosquera en este articulo debe ser leido tomando en cuenta
el contexto intelectual en que se desarrolla su produccién y no como un giro conveniente para el autor.
11 Babalao: denominacion para el sacerdote de la regla de Ocha o Santeria. (Duharte y Santos, 1999)
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La importancia de este trabajo radica en una reprogramacion del arte hacia lo religioso-
filosofico. No hacia una religion en especifico ni hacia la ilustracion religiosa, sino hacia una
interpretacion trascendente del mundo y una nueva espiritualidad en el arte, y a la

incorporacién de metodologias de la religion dentro de éste (Mosquera 2000, 9).

Estas producciones no dan cuenta de la relacion con otros sujetos, de colaboraciones o
participacion, tampoco hay preguntas alrededor de la autoria, esas no han sido sus obsesiones.
Las obras de estos artistas, en todo caso, nos dirigen hacia la vieja preocupacion postmoderna
sobre la representacion de la alteridad. Sin estar informados de la discusion sobre politicas y
poéticas en la representacion de Writing Culture, sostenida en la misma época en Estados
Unidos, ellos de forma organica e impulsados por la urgencia de nuevos lenguajes sensibles
escogen una respuesta. El sujeto-artista que en si mismo encarna la condicion de intelectual y
otredad cultural, la ya vista antes voz autorizada debido a su condicion de origen. Sin
embargo, esta vez no se trata solo de representar, en cuanto mimetismo formal, sino de asumir
como experiencia propia el proceso de la practica artistica imbricandola con la religiosa para
luego exponer al publico un resultado que retoma dichas sensibilidades. La otredad cultural
no se presenta solo como extrafiamiento, la excitacion ante el extrafiamiento, sino que como

enfrentamiento al espectaculo ideoldgico socialista mas que al consumo capitalista.

En un contexto cultural y politico muy distinto al que produjo el giro etnografico, fuera del
circulo hegemdnico, en el Caribe, en una isla declarada socialista, surgen las preguntas sobre
cultura y representacién como discurso mas que anticapitalista, como respuesta a la
imposicion ideoldgica estatal del socialismo en el contexto de la Guerra de Fria. Es a los
artistas a los que se le hace acuciante encontrar respuestas visuales a lo que deja de ser un
dilema académico para convertirse en uno humano, ciudadano, como somos representados,
que relacidn se estable entre identidad e ideologia, como hacer que la cultura sea asumida
como un ente vivo y no como un fenémeno historico muerto, son los dilemas que los
movilizan. Brey, Elso, Bedia, Torres Llorca y Mendieta emanan la sensibilidad de una época,
sus basquedas y las complejidades de un momento a través de sentidos no autorizados pero si

latentes.

2. La estrella de Oriente: El Proyecto Pilon

El Proyecto Pilén comienza en octubre de 1988 y termina en mayo de 1989. Durante esos
meses los artistas: Abdel Hernandez, Alejandro Lopez, Hubert Moreno, Nilo Castillo,

Alejandro Frometa y Lazaro Saavedra viven en Pilén un pueblo agricultor y pescador al Este
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de Cuba. Son artistas ubicados en la segunda generacion de los 80 por el giro en sus intereses.
Como los artistas de la primera generacion de los 80 creen en la transformacion social del
hombre y sus obras apuntan a ello. Sin embargo convocan acciones directas que implican el
trabajo con la gente, mas cercanos al arte socialmente comprometido que a procesos
relacionados con la otredad cultural. EI Proyecto Pildn trae por primera vez a la escena del
arte cubano preguntas metodoldgicas respecto a la practica artistica involucrada con su
contexto social. ¢ Como desarrollar una practica que surja en el campo respondiendo a los
intereses de pobladores y artistas? ¢Cémo entrar al campo en un contexto donde la figura del
artista no es esperada? ¢Es el arte la referencia principal para solucionar estos problemas? ¢Es

necesario relacionar el resultado de estas experiencias con la institucion y pablico de arte?

El Proyecto Pilén fue resultado de la necesidad primaria de llevar la préctica artistica fuera de
la galeria y del &mbito urbano. Salir de la galeria era ampliar las posibilidades del arte en la
relacion con el publico, lograr una imbricacion medular con la préctica artistica, que no
implica la complacencia de los gustos estéticos del pueblo, el artista que soluciona problemas
0 que trae la cultura civilizatoria. Los proyectos artisticos con fines educativos, de traer el arte
al pueblo fueron propiciados por las instituciones desde los 60 y hasta finales de los 80:
Teatro Escambray, Cine Serrano, Arte en la Fabrica, Telarte entre otros'2. Sin embargo para
los artistas del Proyecto Pilon se trataba de una practica que surgiera de la experiencia y la
estructura de un sitio especifico y fuera producida para ese sitio especifico. La concrecion de
una practica no pensada para el mundo del arte sino para las légicas de un contexto particular
implicaba trabajo de campo e investigacion.

Era rescata una de las obsesiones que movilizé las vanguardias modernas y que prosiguio en
el arte contemporaneo a partir de figuras como Joseph Beuys: la relacion arte-vida. La
pregunta de como la préctica artistica sale del ambito seguro y elitista en el que es esperada.
En el caso cubano esta obsesion estd acompafiada de dos elementos. Primero la misién civica
de una transformacion social del hombre incubada en esta generacion nacida con la
Revolucion, aunque con métodos y cuestionamientos distintos y hasta contradictorios con los
estatales. Segundo, la entrada en la escena del arte cubano de los 80 de la obra de Beuys —en

esta época la llegada de publicaciones sobre arte internacional era escaza en Cuba-, quien en

12 Arte en la Fabrica fue un proyecto estatal que implicé que los artistas desarrollaran actividades Utiles en
fabricas, como decorar o pintar murales. Telarte otro proyecto estatal consistio en reproducir disefios de artistas
en telas para ser comercializas.
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sintonia con esta ansia de transformacién, llega a ser el artista que mas influyé a esta década

en general, no solo con su obra sino con sus declaraciones en relacion a la escultura social:

Somos capaces de moldear o formar el mundo en cual vivimos, la sociedad, es decir él atribuia
propiedades plasticas, de barro, de marmol, de material escultérico a la sociedad, segiin como
seamos capaces de moldear o de actuar o de formar esa sociedad, eso es lo que para €l era
escultura social, entonces para nosotros el material plastico, el nuevo material era
precisamente ese contexto raro, extrafio, exotico, virgen, que no era el que estdbamos
acostumbrados a vivir, ibamos incluso para un lugar donde el arte apenas existia y a lo mejor

la gente no les interesaba el arte.:

A los artistas del Proyecto Pilon ademas los guiaban lecturas de Antropologia estructural de

Levi Strauss y textos sobre sociologia de la educacion y sociologia del arte.

A diferencia de la generacidn anterior y a pesar de su reconocimiento en el ambito artistico,
no ha habido suficiente reflexion dedicada al Proyecto Pildn para alimentar el rastreo en
relacion a la mencién de lo antropolégico en el arte cubano y sus matices. He escuchado
mencionar el Proyecto Pilén muchas veces como un pionero del llamado “arte social”, en
conferencias y conversaciones en la escena del arte. Es parte de la historia oral del arte cubano

sin embargo existe poca documentacion escrita y nula en imagen.

Luis Camnitzer en su libro News Cuban Art (1994) ubica al Proyecto Pilon como parte de su
estudio sistematizado de los 80. Luego Rachel Weiss, profesora estadounidense de la Escuela
de Arte de Chicago —SAIC- y especialista en arte cubano, en su libro To and From Utopia in
the New Cuban Art (2011) reflexiona sobre el Proyecto Pilon como una préctica

completamente novedosa en el contexto del arte cubano:

Partiendo no solo de la institucion del arte arquitectdnica y burocraticamente sino que también
del centro urbano a donde el “nuevo arte” ha sido mayormente confinado, El proyecto Pilon
visualiz6 una situacién completamente nueva en la cual la definicion y practica de arte
emergeria del pablico, y sus circunstancias, mas que de ser cubiertas de antemano (Weiss
2011, 200).

Weiss ubica el Proyecto Pilon en la busqueda de la verdadera transformacion social por parte

de los artistas de la segunda generacion de los 80.

13 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016.
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La brecha significativa entre lo que la revolucion exaltaba y lo que administraba como politica
cultural fue catalitica: muchos artistas e intelectuales se sintieron apasionados con la
posibilidad de ser parte de la construccion de una cultura verdaderamente integrada y
revolucionaria (...) Hubo una idea de arte que trabajaba fundamentalmente no en el cambio

visual sino como una forma de transformacion mental (Weiss 2011, 201).

La autora da entrada a dilemas susceptibles a ser tratadas desde la antropologia pero no es su

tarea problematizarlos, viniendo y escribiendo para el campo de la historia del arte:

La idea de los artistas fue vivir en Pilon y aprender a entender la gente y la vida alli, y hacer
arte con ellos en un proceso completamente colaborativo. El trabajo e idea de “arte”, deberia
llegar de las personas y el lugar, no de ninguna experticia o profesionalismo que los artistas

trajeran consigo (Weiss 2011, 202).

Las paginas que dedica Weiss a dicho proyecto apuntan a sus motivaciones
contextualizandolo y creando conexiones con acercamientos similares de trabajos posteriores.
Sin embargo considero pertinente profundizar en las preguntas y decisiones metodologicas
que surgieron de dicha experiencia, las cuales hicieron que Pilon sea considerado por Weiss
“la mas honesta propuesta colectiva” (Weiss 2011, 201) entre todas las de la época y declarada
por Mosquera “la propuesta artistica mas revolucionaria generada hasta el momento”

(Mosquera en Weiss 2011, 201).

Para comprender mas sobre los dilemas del Proyecto Pilén y debido a que la bibliografia
publicada sobre este es escaza conversé con Lazaro Saavedra y Abdel Hernandez, dos de sus
protagonistas que aln viven en La Habana. Lazaro Saavedra, Premio Nacional de Artes
Plastica del 2015, un artista activo desde los 80 hasta la actualidad.'* Abdel Hernandez a
principio de los 90, poco después de Pilén migré a Venezuela, escogiendo el camino
académico y en el afio 1997 viaja a Huston, donde permanecié hasta el 2004 como profesor
asociado de la Rice University. Alli participé de la discusion post Writing Culture sobre el
intercambio entre arte contemporaneo y antropologia. Aunque no funcioné como un canal de
enlace para informar a la escena del arte cubano sobre estos temas, en sus posteriores
discusiones sobre arte y antropologia —con George Marcus como colega- El Proyecto Pilén
fue una referencia para posteriores experimentos. Ambas entrevistas ocurrieron en las casas

de los artistas, ambientes domésticos en los que el dialogo sobre Pilon se extendid por varias

14 Con un amplio curriculum internacional, ha sido profesor del Instituto Superior de Arte ISA, siendo uno de los
artistas que mas ha influenciado a las generaciones posteriores.
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horas. Ambos artistas me conocian debido a mi participacion en el mundo del arte cubano, lo
cual permitio un acceso a ellos facil y sobre todo sincero. Saavedra y Hernandez hablaron de
Pildn con deseos y apelando a sus recuerdos para relatar lo sucedido pero también con

claridad de las preguntas que se hacian en la época.
2.1 Proyecto Pilon desde Saavedra y Hernandez

Pilén es un municipio ubicado en el Este de Cuba, es una zona rural y en aquel momento, una
de las mas pobres del pais, a pesar de que los ochenta cubanos fueron época de bonanza. “(...)
y de pronto caigo dentro de mi propio pais en una sociedad de carencia en muchas cosas, de
gente que me ensefiaron como tomar alcohol de bodega, como destilar alcohol de bodega para
tomarlo (...)”*°. Pilon esta compuesto por el municipio cabecera cercano al mar y varios
asentamientos ubicadas en las montafias. Como en casi toda la zona Oriental de la isla, es uno
de eso lugares inscritos en la historia por haber sido una de las locaciones del inicio de la

Revolucion Cubana.

Los integrantes del Proyecto Pilon fueron la mayoria artistas visuales, ademéas de un musico y
una psicéloga, que estuvo poco tiempo. Este grupo permanecio en Pilon entre 5y 6 meses,
algunos se fueron antes, Lazaro Saavedra fue el ultimo en salir de la zona, ain recuerda el
tiempo exacto que estuvo alli, desde el 20 de octubre —dia de la Cultura Cubana- de 1988

hasta el 17 de mayo —dia del Campesino- de 1989.

Figura 2.4 Carretera Santiago de Cuba, Pilon, Oriente. Fuente: Postal realizada por Estudios
Revolucién, Cuba (1980).

15 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016.
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El Proyecto Pilén tuvo una relacion cercana a la institucion arte desde sus inicios. Los artistas
presentaron su propuesta al Ministerio de Cultura como Unica institucion para recibir y apoyar
proyectos en aquel momento. Fueron atendidos por los especialistas que se ocupaban de las
arte plasticas en aquel momento: Marcia Leiseca, Cristina Vives e Ivan de la Nuez. Fue la
primera de estos especialistas quien sugirid la locacion para el proyecto, que hasta el
momento solo se proponia trabajar en una zona rural no precisada. EI proyecto tuvo apoyo
logistico y entrada al campo a través de las autoridades del Partido Comunista de la zona.
Ademas de recibir la visita del Ministro de Cultura, Armando Hart, los primeros dias en Pildn,
lo cual los posicion6 para las autoridades locales como “los artistas de Hart”. Para los
administradores de la cultura, las intenciones del proyecto eran “sanas”, llevar cultura a la

comunidad rural.

Los funcionarios del Ministerio de Cultura les aconsejaron ponerse en contacto con artistas
que habian tenido experiencia en proyectos con comunidades rurales como cine Escambray —
Ilevar el cine a las comunidades rurales por primera vez- y ellos en un intento de intercambio
con otro campo del saber pidieron acercarse a la catedra de sociologia de Universidad de La
Habana. Los artistas conversaron sus ideas con los socidlogos, sin embargo no fue importante
el intercambio con ellos. “No sé hasta qué punto también los socidlogos nos vieron de forma
muy esceptica y ademas como el arte era un método tan poco ortodoxo para trabajar la

sociedad desde el punto de vista sociologico.”*®

Segln Hernandez, Pildn no se trataba de “la expresion de la cultura de los campesinos que
exalta al sujeto comunitario” o de llevar productos previamente hechos para ser presentados a
la comunidad como quien trae el “progreso”. Tampoco se trataba de “formar parte de la
comunidad para hacer un arte realista que los complazca.” Se trataba de una experiencia
mutua, surgida de la relacion e investigacion en el lugar, un experimento para ellos como
artistas e investigadores sociales, entrando en familiaridad mutua con la gente y dejandoles

algo de provecho.’

Para Hernandez el Proyecto Pildn debia ser una “una obra de arte de vanguardia,
experimental que salga de una imbricacion, de la experiencia socioldgica con la comunidad

sin algo prestablecido. Que la obra surgiera de la investigacion y que resolviera una

16 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016.

7 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016. Hernandez no permitié que lo

grabara, dando una razén metodolégica, queria hablar libremente, la grabacion lo haria formalizar su discurso.
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alternativa con ese grupo social, una para alli y otro para la institucion arte.”*® Hernandez se
refiere a un cierre visual a la investigacion, coherente con la experiencia y las preguntas
metodoldgicas iniciales, una organica para la comunidad y otra que explicara todo el proceso

al mundo del arte.

Sin embargo para Lazaro Saavedra, aunque coincide con la mayoria de los presupuestos de su
colega, estuvo claro desde el principio que se trataba de solucionar desde las artes visuales
una obra o practica que reconocida como arte o no surgiera en Pilén y funcionara para Pilon.

Para este artista no era una opcion traer documentacion o resultado visual a La Habana.

(...) de lo contrario estamos haciendo la misma manipulacion de siempre estamos cogiendo a
Pilon de pretexto para irnos a legitimar en La Habana, entonces no estas haciendo un trabajo
con el contexto. Entonces tu tienes que quemar las naves alli y tienes que trabajar para alli
para el lugar y tiene que rendir fruto alli en el lugar, sino estas colonizando el lugar de alguna
manera, en funcion de un beneficio personal. Al final vas a tener un beneficio personal igual,
depende de como lo veas, porque vas a sentir placer con lo que estas haciendo alli, porque
quieres comprobar tus suefios, tus teorias y entonces de alguna manera te beneficia

personalmente, te estimula el centro de recompensa cerebral (...).*°

En ese momento Saavedra estaba interesado en trabajar con estructuras que no
necesariamente fueran aprendidas en las artes: el mecanismo de un aparato, la estructura de un

altar, el disefio de un libro:

(...) todas las estructuras de las cuales yo me apropiaba y le incorporaba el contenido que a mi
me interesaba y que de alguna manera pudiera actuar de forma aleada o simbiética con esta
estructura (...) [Para Pil6n] yo estaba muy interesado por ejemplo en hacer exploraciones
dentro del sistema de ensefianza primario sobre todo y tratar de introducir una manera de

ensefiar las artes plasticas en el nivel primario.?

Saavedra describe su metodologia de trabajo, de aquel momento, como un viaje horizontal y
uno vertical. Uno que le permitiera acceder rapidamente a estas estructuras para
comprenderlas, ese seria un viaje de tiempo y otro que le permitira salir del &mbito habitual,
en el que se relacionaba y en el que se habia formado, un viaje de espacio. Metodologia

impulsada por el intento de ampliacion de los lugares comunes y preguntas habituales en las

18 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016

19 Entrevista realizada por mf a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016

20 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016
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artes plasticas. Esta forma de trabajo funciona como motivacién para incorporar el trabajo de

campo en sus experimentos como artista.

Aunque cada artista tenia sus propias obsesiones, todos tuvieron los mismos conflictos
iniciales que resolver. Primero la entrada al lugar desde la posicion de artistas, en un sitio
donde el arte no es de interés y no estd ubicada su funcion: ; Como lograr familiarizarse con
las personas sin tener previamente algo claro y atil que proponerles? Segundo, la fascinacion
con lo nuevo, comenzaron a encontrar elementos no esperados como la fuerte presencia del
espiritismo, lo singular de sus altares, una expresion religiosa que no era expresamente
cristiana, ni afrocubana. Luego como convertir esa informacion que recibian en arte, el
impulso de hacer obras, de pensar segun las estructuras aprendidas como artistas. Sobre este
primer momento de desubicacion que provoca el desplazamiento Hernandez expresa:

“Aquello era desolador.”?

La primera entrada a Pilén fue guiada por las autoridades del lugar, sin embargo esto no
impidio que los habitantes, no solo los de la cabecera del municipio sino de los asentamientos,
comenzaran a contar a los artistas sus problemas econémicos y el tipo de relacién que
establecian con las autoridades gubernamentales. Aquellos artistas de la capital con sus
camaras eran una oportunidad para canalizar sus dificultades y quizas hasta para
solucionarlas. Los artistas por su lado documentaban con fotografia, fue inevitable imbuirse
en el intento de entender el lugar y a la gente antes que producir de inmediato algo Ilamado
arte. Tanto Hernandez como Saavedra durante la entrevista dedican bastante tiempo a

describir varios de los dilemas sociales y econdmicos que se encuentran en Pilon.

(...) durante nuestras salidas no solamente al municipio cabecera que era donde viviamos sino
a la montafia, nos empezamos a encontrar con problemas que de alguna manera nos molestaba
y nos jodian, como por ejemplo que habian pueblos o asentamiento que aparecian como
electrificados [con acceso al servicio eléctrico] en documentos recortados, en el periddico La

Demajagua, el Mamey [nombre de un pueblo] aparecia como electrificado y era mentira (...).
22

Los lideres de la Revolucion Cubana han sostenido como evidencias de su éxito como
proyecto social la eficiencia en la educacion, la salud y la atencion al campesinado. Llevar la

electricidad —electrificar- a todos los poblados rurales fue parte de estos planes

21 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016
22 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016
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gubernamentales. Constatar la ineficiencia del proyecto social fue un dato de relevancia
etnogréfica para los artistas del Proyecto Pildn, algo que no esperaban con tal nivel de

intensidad.

Después de los primeros meses de convivencia -entre octubre del 88 y mayo del 89, visitas a
los asentamientos, a las casas de los vecinos, a los templos espiritistas, surgieron dos muestras
de fotografia. Una en la galeria —en cada municipio del pais habia una galeria- del pueblo
cabecera, usualmente inactiva, mas valorada por Lazaro Saavedra y otra en el templo
espiritista La estrella de Oriente, el mas grande y visitado por todos los de la zona, méas
importante para Abdel Hernandez. Segin Saavedra las muestras también estuvieron
motivadas por el intento de concretar algo productivo para los pobladores, quienes no

entendian el papel de los artistas en la localidad.

Invitaron a los habitantes de la zona a la galeria de Pilon, aunque falté la presencia de las
personas gue vivian en los asentamientos. Mostraron fotografias de ellos mismos y sus
localidades junto a frases, dichas por los pobladores a los artistas, escritas directamente en la
pared. La exposicion mostro sintomas del sentir de la gente y la relacion con las autoridades,
lo que habian escuchado repetir durante esos meses:

(...) t0 te sentabas a hablar con las personas, uno me decia: - yo no sé para que yo voy a hacer
guardia, yo aqui no hago guardia?, para que yo voy a estar haciendo guardia como un
comemierda aqui toda la noche y entonces el ladron viene por el dia y roba en la bodega, el
ladron esta dentro de la bodega-. Y asi como eso muchas cosas mas, que si en La Habana
mataban una vaca a Pilon lo que Ilegaba era el rabo, que la Revolucion paso por Pilén y nunca
se quedo, todo ese tipo de cosas, te iban bombardeando, y tu dices:- cofio pero estos son datos,

yo tengo que hacer algo con esto (...).%

A pesar de la entrada de los artistas legitimada por el Ministerio de Cultura, la muestra fue
censurada por el secretario de la Union de Jévenes Comunista, luego supieron que enviado a
su vez por el secretario del Partido Comunista, quien prefirié no involucrarse directamente.
“Entonces la exposicion fue un desastre a nivel politico porque nosotros expusimos todo lo
gue habiamos estado recogiendo, todo lo que se decia terminé en las paredes. Utilizamos

fotografia y escribimos cosas que habiamos grabado.”?®

23 Hacer guardias nocturnas era un deber de todos los ciudadanos dispuesto por la organizacién de masa Comités
de Defensa de la Revolucion -CDR
24 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016
25 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016
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Para esta investigacion no cuento con imagenes que evidencien esta préactica, fue decision de
los artistas no conservar las fotos expuestas, ni documentar la exposicion. Como informantes
de aquella experiencia cuento con los artistas participantes. Saavedra describe una exposicion
austera de fotografia analdgica, relevada en la cabecera del municipio. Hernandez habla de
dos tipos de imégenes obtenidas durante los encuentros con los vecinos. Los primeros intentos
de acercamiento fueron visitas a las casas de los vecinos de la cabecera de Pilon. Hacer la
visita, tomar el café al que eran invitados y conversar un poco, pero no eran visitas

recurrentes, no podia ser una accién obsesiva y molesta para la gente.

Los artistas explicaban que su intencidn era conocer mejor el lugar, sus modos de vida. En
estas visitas las familias comienzan a ensefiarles sus altares espiritistas. “Formas, icnografias
visual de Pilon, sui géneri, no eran igual que las que se podian encontrar en el espacio
urbano.”?® Estas son experiencias consideradas etnograficas por Hernandez. De ellas surge un
primer acercamiento a la imagen como registro no solo de los altares sino de la familia junto a

él. En ocasiones la familia explicaba como y donde queria la foto, con su bohio por ejemplo.?’

Un segundo modo de abordar la imagen surge mientras conversaban con los vecinos. Estas
eran imagenes casuales, tomadas sin previa preparacion, aunque ya estaban advertidos de la
presencia de la cadmara. Hernandez describe encuentros en la sala o portales de las casas en los
que la figura constante era la masculina, las mujeres y los nifios transitaban, los acompafiaban
un tiempo y volvian a otras tareas. Esta dinamica quedaba registrada en las imagenes. “Una
aceptacion del mundo de vida, no esta intervenido por un aparato, hay un transcurrir de vida

que es aceptado como principal en primer plano.”?®

La muestra fue realizada para los pobladores de Pil6n, no para el mundo del arte, que alli no
existia, ni para las autoridades gubernamentales. Registraba en imagen y texto la informacién
que habian recibido de ellos y de ese modo era devuelta. Para Hernandez fue “mutua
explicitacion de moéviles y acertijos”. El momento de entregas, darse a entender, cudl era el
sentido de la presencia de estos artistas en la comunidad y por parte de la familia, qué tenian
ellos para decir, que les parecia interesante dar a conocer. En el momento de la foto quedan

% Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016
27 Bohio, vivienda construida con madera y hojas de la palma, muy comuin en la zona rural.
28 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016

63



explicitados ambos moviles. “No podiamos ir en ninguna profundidad pero podiamos

atravesar un espesor, un nivel de densidad.”?®

Lo que no espero el Partido Comunista era ser interpelado como autoridad por los artistas de
La Habana. En este tipo de proyecto la cultura, suponian, debia estar para trabajar con la
comunidad siempre a favor de la Revolucion, deberia provocar reacciones sanas, favorables.
Como habia sido declarado en el Primer Congreso de Educacién y Cultura (1971): “El arte es
un arma de la Revolucion. Un producto de la moral combativa de nuestro pueblo. Un

instrumento contra la penetracion del enemigo” (Sanchez y Fernandez, 1987 [1971], 213).

Por su parte Hernandez enfatiza su interés en una pequefia muestra de fotografia afuera del
templo principal La estrella de Oriente, durante uno de los recesos entre sesiones espiritistas.
Las fotografias eran de las propias sesiones que los participantes habian permitido
documentar. Tanto Saavedra como Hernandez describen, ain con exaltacion las sesiones
espiritistas. EI templo era de madera con piso de tierra, sencillo pero imponente, de 7 metros
de altura y con una terminacion artesanal en la que se notaba dedicacion. Adentro estaba
vacio, no era una iglesia, tenia una cruz blanca en el centro y mucho espacio. Alli se
aglutinaba gente de todas partes de la montafia que Ilegaban en camiones. Habia un lider
espiritual, un sefior mayor, casi ciego, al que le decian Joseito. El solo atendia a dos o tres
personas en cada encuentro. Sin embargo eran necesarias todas las personas para ello. Ambos
artistas relatan que alrededor de 50 personas se ponian en circulo dentro del templo y se
tomaban las manos y haciendo un sonido agudo suben y bajan las manos y el torso. Para los
artistas, a pesar de los afios, era una imagen aun potente que describen con mucha intensidad,
imitando con sus cuerpos el procedimiento. En el centro del circulo se situaba una mujer que
después de un tiempo entraba en trance, hablando a través de su cuerpo un espiritu que se
dirigia a la persona atendida en ese momento. El espiritu aconsejaba, advertia, curaba

enfermedades, daba noticias, era una voz autorizada para la comunidad.

De esta experiencia espiritista permitieron participar y documentar a los artistas. Tomaron
fotos de las personas durante las sesiones e inmediatamente, sin dejar enfriar el terreno, las
imprimieron y las mostraron el siguiente fin de semana en uno de los descansos entre sesion —
las sesiones eran todos los fines de semana-. Las fotografias fueron colocadas en las paredes

exteriores del templo, de tal modo que durante el receso entre sesiones podian ser observadas

29 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016
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por los participantes. Para Hernandez este es un momento importante, cumbre, aqui se decidia
la aceptacion por la comunidad del templo, la aprobacion protagénica debia venir de Joseito.
Las fotos fueron observadas con detenimiento, los artistas no estaban en una posicion de
autoridad sino que ante la autoridad de aquel guia espiritual. Mientras las personas se miran a
si mismas fotografiadas son nuevamente documentadas por los artistas. Actuaron con maximo
respeto, lo enfatiza Hernandez en su relato varias veces: “Se estaba dando una relacion de
mutua valoracion, respeto y compresion, se estaba dando algo de verdad, poner esas fotos fue
realmente la puerta para que pudiéramos establecerlo como un lugar de busqueda y

empezamos a ir con frecuencia durante dos o tres meses.”°

Para Hernandez la imagen funcion6 no como medio elicitador o mero registro sino como
elemento que da entrada, engagement —segun lo llama Hernandez-. ““La fotografia fue el modo
de resolver la relacion entre lo familiar y lo exdgeno, explicitacion, familiarizacion-extrafieza,
acertijos. Una aproximacion a como ellos le dan sentido a sus vidas y a lo que nosotros
estabamos haciendo.” 3! Para Hernandez dar solucion a la entrada al campo e incorporar la

imagen a ello era el problema principal a resolver.

Los artistas desarrollan o planifican otros proyectos, no exitosos, en los intentos por
solucionar préacticas surgidas en Pilon y para Pilon sin afan de trabajo socialmente (til e
intentando salirse de las habituales estructuras del arte. Hernandez realiza un performance que
consistié en permanecer enterrado dejando solo su cabeza afuera durante unas horas. El
performance llevado a cabo en un terreno baldio tenia todas las cualidades de una obra de arte
contemporanea y contaba con nulos elementos para establecer un dialogo con la comunidad
en el que se resolvieran las preguntas de los artistas. Debido al caracter formal y la
importancia que la comunidad le daba a la presencia de los artistas de La Habana, la escuela
primaria llevd a sus estudiantes a visitar el performance de Hernandez, encuentro en el que,
relata Saavedra, quedo en evidencia la desconexion entre las expectativas de la comunidad y

la accion del artista.

También Saavedra intent6 implementar un curso de artes plasticas para nifios de educacion
primaria, que pensaba disefiar especialmente para Pildn. La educacion era una de las

estructuras, ya instituida, a través de la cual Saavedra pensaba entrar en la comunidad. Sin

30 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016
31 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016
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embargo al enfrentarse a los grupos de los asentamientos de entre 15 y 20 casas en las
montafas, las caracteristicas de las escuelas fue un reto. Al haber pocos nifios las escuelas
tenian estudiantes de todas las edades en un mismo curso. Ademas encontro que eran
habituales los nifios con deformaciones o enfermedades mentales provocadas por las
relaciones conyugales entre familiares, habituales en aquella zona a la que rara vez llegaban
nuevo pobladores. Saavedra desarrollo una experiencia —que ya habia llevado a cabo en La
Habana y en el municipio Moa de la provincia Holguin- que consistia: “En crear una obra
colectiva con los dibujos individuales de todos los nifios”*2. Cada nifio realizaba su dibujo con
los cuales se componia luego un paisaje colectivo, recortando y pegando los elementos de
cada dibujo. Sin embargo tampoco para Saavedra fue posible responder las preguntas con las

que llegaron a Pildn.

El intento de llevar a cabo précticas artisticas surgidas en y para Pilon termind en dos
muestras de fotografia. No fue posible para los artistas procesar dicha experiencia en los
términos que se habian propuesto inicialmente a nivel metodoldgico -hay que tomar en cuenta
nuevamente lo novedoso de esta propuesta para Cuba y la falta de referentes teéricos y
artisticos-. Sin embargo para los artistas, al menos para Hernandez y Saavedra, lo rescatable

de Pilén fueron las preguntas metodoldgicas que se hicieron.

La relacidn con la antropologia gque se establecen en la primera mitad de los 80 y en la
segunda tiene dos matices distintos. Si en la primera el impulso de catalogar la produccion
como antropoldgica viene de una relacion con la otredad cultura, en la segunda las preguntas
son metodoldgicas, el enfrentamiento de los artistas al trabajo de campo, a la escena de
encuentro, a los problemas de autoridad y a la funcion de la imagen en el relacionamiento con
el Otro. El Proyecto Pildn a pesar de su fracaso en el intento de dar solucion a estos dilemas
ha sido referente para posteriores précticas involucradas con su contexto social en el arte
cubano. Su importancia, en un ambito cultural de escasos ejemplos venidos de la

antropologia, ha sido precisamente dejar planteado dichos retos.

Si en los primeros 80, obras como las de Bedia, Torres Llorca, Brey y Elso apelan a una
sensibilidad entendida como opuesta al proyecto socialista, en Pildn se evidencian las
contradicciones del mismo proyecto. Esos dos momentos del arte cubano contemporaneo
identificados como antropoldgicos, encuentran y develan evidentes contradicciones de un

proyecto social monolitico cada vez mas evidentemente resquebrajado. Una necesidad latente

32 Entrevista realizada por mi a Lazaro Saavedra, La Habana, febrero de 2016
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gue ha emanado en el espacio de las artes visuales aprovechando las posibilidades de producir
con relativa independencia de estructuras institucionales. Asumiendo métodos que permitan
no sélo comentar desde la representacion objetual o textual sino que imbricarse en procesos y

practicas de las que el propio artista pretende ser parte.

Del Proyecto Pilon finalmente no quedd nada, ni iméagenes, ni textos escritos por los artistas
solo la experiencia, el relato oral y la repercusién en la produccion futura de los participantes:
“los nuevos Pilén”, como dijeron tanto Saavedra como Hernandez durante los encuentros que
sostuve con ellos, vinieron luego. Para Hernandez como académico la experiencia de Pilon
estuvo presente al convertirse en migrante primero en Venezuela y luego en los Estado
Unidos donde se incorporo a la discusion post Writing Culture. En 1997 llevé a cabo una
exposicion y un taller llamados Artist in Trance en Rice University, con el objetivo de aportar
al intercambio entre arte y antropologia contemporanea, aunque participaron L&zaro Saavedra
y Ernesto Leal, artista cubano, no hubo repercusion de estos eventos en la escena cubana.

Pilon fue un precedente que hizo susceptible a Saavedra a las estructuras de vivencias mas
que de objetos. En el afio 90, solo unos meses después de este proyecto, Saavedra se
incorporé a las microbrigadas de construccion de viviendas, otro de los tantos proyectos del
Estado, esta vez para que las personas sin vivienda construyeran sus propias casas en jornadas
diarias que implicaban vivir a pie de obra a las afueras de la ciudad. “Pilon no fue escarmiento
suficiente, estuve un afio en las microbrigadas™? debido a la necesidad de una vivienda pero
sobre todo porque para Saavedra la microbrigada era una nueva estructura para trabajar. La
practica artistica era sumida como experiencia de vida. Una experiencia durante la cual no se
presentd como artista, era un obrero mas, de la que tampoco el mundo del arte estaba

advertido, solo Saavedra la vivia en su dualidad utilitaria y reflexiva.

A diferencia de Pilon este nuevo proyecto si concluy6 visualmente, también Ilevé un diario de
campo. Presentada al mundo del arte bajo el titulo Curriculum Vitae la obra estuvo compuesta
por una coleccion de los certificados obtenidos como trabajador vanguardia y un grupo de
dibujos comentados -los dibujos fueron realizados dos afios después, en el 1992- en los que
reflexiona sobre su experiencia en la microbrigada —la obra es coleccion del Museo de Arte
Cubano-. Para Saavedra ha sido una obsesion estar atento en su obra a estructuras ajenas a las

artes visuales, de todas ha sido recurrente su acercamiento a la pedagogia —iniciado durante el

33 Entrevista realizada por mi a Abdel Hernandez, La Habana, febrero de 2016
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Proyecto Pilon- como un espacio de transformacidn tanto de maestro como de estudiante, de

trabajo en conjunto.

.
CERTIFICADO

Figura 2.5. Fragmento de la obra de L&zaro Saavedra Curriculum Vitae (1990). Certificados
de vanguardia obtenidos en las microbrigadas. Fuente: imagen cortesia del artista.

3. La practica artistica de Henry Eric Hernandez en Producciones Doboch

El arte cubano de la década de los 90, en general, estuvo méas enfocado en el oficio, en la
produccion objetual que en aquella susceptible de ser catalogada como antropoldgica debido a
sus metodologias 0 a un acercamiento a la otredad cultural. En 1999 y hasta 2005 el artista
Henry Eric Hernandez como parte del colectivo Producciones Doboch —integrado por Ivan
Basulto, Dull Janiell, Giselle Gomez, Abel Oliva — regresa a una practica en la que
colaboracidn, trabajo de campo y los dilemas en relacién a la autoridad etnografica estan
presentes. En este tiempo produjo las intervenciones: Controversia con el gettho (1999), jA
quitarse el antifaz! (2000) Los que cavan su pirdmide (2000), Lampo sobre la runa (2000) y
Kermesse al desengafio (2001) y los documentales: Almacén (2000), Bocarrosa (2000) y
Sucedi6 en La Habana 1 y I1 (2001).

La ultima entrevista realizada a Henry Eric Hernandez por Suset Sanchez, critico de arte
cubano, involucrada desde el principio con el proceso de trabajo de Producciones Doboch,
tiene por titulo La intervencion como gesto promiscuo: una conversacion con Henry Eric
Hernandez sobre las intersecciones entre practica artistica e investigacion social (2016). Hay

aqui una declaracion a priori de la evidencia de una relacion metodolégica con las ciencias
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sociales, aunque no es interés de Sanchez en esta entrevista aclarar a cual de las ciencias,
autores o linea de pensamiento se refiere, si indagar en la evolucion metodoldgica de la obra
del artista, sobre todo después de haber obtenido el grado de doctor lo cual lo ha vinculado al
mundo académico. En su entrevista Sdnchez expresa:
(...) [sus documentales] se han convertido en documentos sensibles sobre estratos socioldgicos de la
realidad cubana de entre siglos, y describen la condicion “subalterna” de diferentes subjetividades que
conforman el paisaje humano de un proyecto de nacion que ha encontrado en el discurso sobre la
igualdad su tal6n de Aquiles (Sanchez 2016, 1).
En el caso de Henry Eric Hernandez la relacion establecida con la sociologia y en general con
las ciencias sociales viene con una practica artistica que implica trabajo de campo, atencién al
Otro, el afan por el registro y la reflexion. Razones que lo pudieran acercar al Proyecto Pildn
como antecesor de los llamados antropolégicos por el arte cubano aunque con preguntas y
resultados diferentes a aquel. Si para el Proyecto Pildn los artistas se desplazan a una locacion
y situacion etnogréafica ajena, en busca de ciertos niveles de extrafiamiento, para su practica
artistica Henry Eric Herndndez se interesa en sujetos ignorados por su condicion de ciudadano
comun, en sus historias minimas —nocion utilizada por el artista- en contraposicion con

aquellas monumentalizadas en el relato oficial.

En tres de sus intervenciones tituladas Los que cavan su piramide (2000), Lampo sobre la
runa (2000) y Kermesse al desengafio (2001) es recurrente la accion de sepultar y excavar
como momentos simbdlicos dedicados a la conmemoracion de sujetos que han quedado fuera

de la historia.

En Los que cavan su piramide (2000) el artista trabaja en colaboracion con una bi6loga para
participar de la exhumacion de 6 personas. La operacion disefiada por el artista consistio en
producir urnas conmemorativas de marmol y ceramica para colocar los huesos, después de su
exhumacién, de personas consideradas comunes por el relato histérico. EI cementerio en el
gue se habian enterrado estos cuerpos era el Cristobal Coldn, el méas grande y majestuoso de
Cuba, con calles principales dedicas a expresidentes de la republica, martires o aristocratas
con recursos para ordenar la construccion de esculturas de marmol y panteones. Mientras que,
funcionando como una pequefia ciudad, las periferias del cementerio han quedado para los
supuestos irrelevantes. En esta situacion etnografica el artista desarrolla su intervencion.
Previamente Henry Eric Hernandez y su colaboradora investigaron en los registros del
cementerio nombres de difuntos que debian ser exhumados. Para luego realizar una visita a

los familiares.
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imagenes cortesia del artista.

Durante este encuentro, el artista pregunta a los familiares la historia del difunto, del cual
hasta el momento solo conocian el nombre. Esta primera escena de encuentro es fundamental
dentro de la operacion de la practica artistica, es el momento en el que la historia que no ha
sido incorporada al relato oficial es narrada. Aqui Henry Eric Hernandez le propone a la
familia su participacion en la exhumacion y la utilizacion de la urna, construida por él, como
una oportunidad de conmemoracién simbdlica. El artista visitd 6 familias a las que les
presento su propuesta, todas aceptaron y relataron la historia de sus familiares. Los difuntos
resultaron ser: dos espafioles que migraron a Cuba a principios del siglo XX —como muchos-,
un camionero, un ge6logo, una maestra que particip6 en la campafia de alfabetizacion de 1961
y una madre. Las historias relatadas no fueron registradas e incorporadas a la obra sino que el
momento simbdlico de reubicacion estas narraciones fue concentrado en el proceso de la

exhumacion.

Henry Eric Hernandez construy6 urnas personalizadas para cada uno de los difuntos a ser
exhumados, con disefios especificos y sus nombres grabados en el marmol. El artista particip6
de cada exhumacion y dos fotografos del colectivo Producciones Doboch documentaron el

momento. Estuvieron presentes junto a sus familiares, con la solemnidad que ello implicd,
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proceso que paso a ser el nucleo simbolico de la operacion. Los sujetos de la vida diria y sus
historias minusculas —denominacién utilizada por Henry Eric Herndndez- pasaron a ser
atendidos y relevantes no solo para sus familiares sino que para aquellos artistas que atribuian
un valor metaforico a aquel instante. Los restos de los difuntos fueron trasladados de sus
tumbas a las nuevas urnas, en la que hoy ain permanecen. Las exhumaciones fueron una
segunda escena de encuentro, una dedicada a la conmemoracion por familiares y artistas. De
esta intervencion quedo un registro fotografico del momento de la exhumacion, ademas de un

mapa del cementerio en el que se sefialaba la ubicacion de las urnas.

Para Lampo sobre la runa (2000), una segunda intervencién, Henry Eric Hernandez en
colaboracién con Producciones Doboch trabaja en la construccion de la tumba de Samuel
Nisenbaum, el mayor mas respetado en la sinagoga de La Habana Vieja. Los judios, como
todos los grupos religiosos fueron segregados despues del triunfo de la Revolucion. La
atencion a este ghetto social, como le llama Henry Eric, era otra oportunidad de conmemorar
a un grupo que ha quedado fuera de la narracion oficial. Como punto de inicio de la
intervencion, el artista se acerca al cementerio judio ubicado en Guanabacoa en busca de un
sujeto de importancia para esta comunidad enterrado alli. El sepulturero es quien lo guia al

lugar donde estaban enterrados los restos de Samuel Nisenbaum, ain sin tumba.

En un segundo paso de su trabajo de campo visita la sinagoga de La Habana Vieja a la cual le
pertenecia el cementerio de Guanabacoa. Alli le cuentan sobre la importancia para la
comunidad de Samuel Nisenbaum, quien habia muerto en el 1995. Después de investigar
sobre la historia de Nisenbaum y visitar el lugar donde habia sido enterrado decide construir
su tumba. Con la colaboracién de Producciones Doboch el artista lleva a cabo la construccion
de una tumba de marmol y ceramica. La posterior inauguracién de la tumba, como parte final
del proceso, propicia el encuentro entre generaciones mas jovenes de la sinagoga, la familia
de Nisenbaum y los artistas, para cerrar un acto conmemorativo dedicado no solo a un

individuo sino que a los judios como grupo social.
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Figura 2.7, Intervenic’)n Lampo sobre la runa (ZOOO)deI artista Henr icrnéndez.
Fuente: imagenes cortesia del artista.

La tercera intervencion, Kermesse al desengafio (2001), implico la excavacion arqueoldgica
en un cementerio de esclavos que se encontraba en el patio de la escuela primaria Manuel
Ascunce Domenech, en San José de las Lajas. En este terreno, en 1788, habia sido construida
una iglesia cuyo patio sirvio de cementerio a los habitantes del pueblo hasta inicios del siglo
XX cuando el cementerio y la iglesia son demolidos para construir un colegio. Para esta
intervencion Henry Eric Hernandez realiz6 un trabajo de campo durante el cual investigd
sobre locaciones de cementerios de esclavos. Selecciond aquel localizado en el patio de una
escuela, debido a que cubria dos zonas de su interés: el centro educativo, como inicio
preparatorio para el espacio civico y el cementerio, disefiado para recordar a quienes fueron

parte de él.

Para esta intervencion Henry Eric Hernandez trabajo con el arquedlogo Jorge Garcel, quien
estuvo al frente de la excavacién y la arquedloga Liset Roura, del Gabinete de Arqueologia de
la Oficina del Historiador de La Ciudad de La Habana. Luego de varias semanas de trabajo de
los artistas de Producciones Doboch, los arquedlogos y con la presencia de los propios nifios
de la escuela primaria quienes estaban atentos de lo que pasaba en el patio de su escuela,
fueron encontrados restos de dos cuerpos humanos femeninos. El hallazgo fue documentado
con fotografia y realizado dibujos arqueoldgicos del mismo, siguiendo las normas técnicas
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necesarias. Luego los restos fueron extraidos y colocados en urnas de cerdmica y marmol,
construidas por Henry Eric Hernandez, para desde ese momento conformar parte del museo
de San José de las Lajas. Todavia hoy los restos permanecen en exhibicion, siendo parte del
patrimonio de la localidad. Esta tercera intervencion es dirigida nuevamente a un grupo poco
atendido, silenciado en la historia oficial. Los restos de esclavos siempre tratados como masa
de personas sin nombre son los protagonistas. El trabajo arqueoldgico en este caso es también

un gesto simbdlico, es el momento de la extraccion pero también el de la conmemoracion.

R 2T o C oty o N . = | \ : \k Sy M
Figura 2.8. Intervencion Kermesse al desengafio (2001) del artista Henry Eric Hernandez.
Fuente: imagen cortesia del artista.

En estos tres casos, la préctica artistica ha implicado primero investigacién en campo sobre
los espacios escogidos para trabajar y detonar significado. Segundo han sido propiciadas
escenas de encuentros con aquellas zonas de la narracion no priorizadas, siendo un tercer
momento dedicado a la conmemoracion de sus protagonistas. Sin embargo para los artistas la
prioridad no la ha tenido el registro de informacion, datos para la produccidn textual, sino que
el gesto, quedando documentado en fotografia el proceso de cada una de las obras. También
son utilizados otros elementos como mapas, cronologias de hechos histéricos y dibujos. No se
trataba de la produccion de conocimiento sino de significado y ahi se dirigia el disefio de la
operacion. La documentacion de la obra en fotografia funciona como un detonador visual que

connota desde la extrafieza de las acciones y sus protagonistas.

Para todas las intervenciones Henry Eric Hernandez produjo objetos que apoyaban el gesto
conmemorativo, urnas para exhumaciones o para conservar hallazgos y una tumba, realizados
con materiales considerados nobles como el marmol y bronce. Sin embargo estos objetos no
terminan en la galeria, ellos componen el gesto, lo potencian y viven en la intervencion. Estas
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acciones son inscritas en la historia a través del documento instalado més tarde en la galeria
para un publico que solo puede ser secundario, que no vivira la experiencia del gesto ya

pretérito.

Para las practicas aqui analizadas, Henry Eric Hernandez trabajé con especialistas de otros
campos del saber, a modo de colaboradores involucrados en el proceso. Es decir, la obra no
era concebida en conjunto, el acercamiento venia durante la etapa de ejecucion: una bidloga,
arqueologos, un fotdgrafo. No es un intercambio que propone una dualidad autoral estructural

sino mas bien operativa aunque indudablemente, incluso asi, la presencia de estos

especialistas emana en las decisiones a tomar.

Figura 2.9. Documentacion de los restos hallados en la intervencion Kermesse al desengafio
(2001) del artista Henry Eric Herndndez. Fuente: imagen cortesia del artista.

Las intervenciones de Henry Eric Hernandez estuvieron motivadas por la necesidad de
escudrifiar en zonas de la realidad poco atendidas, no incorporadas al relato oficial. Sin
embargo para Henry Eric Hernandez no se trata de dar voz, de visibilizar. Los ghettos —como
les llama- con los que trabaja no lo han pedido, siendo en ocasiones mas problematico que
beneficioso para ellos. Tampoco el artista tiene o busca el alcance masivo que ello podria
implicar. El argumento de dar voz, una preocupacion ética de la antropologia asumida por el
arte, no es legitimo para Henry Eric Hernandez. Para este artista el objetivo de dar voz se
presenta bajo un velo humanista que muchas veces esconde no otra vizibilizacion que la del

propio investigador o artista ante la escena académica o del arte.

Para Henry Eric Hernandez el dilema de la autoridad etnogréfica no es solucionado con la

accion de visibilizar al Otro sino que con el acto de escucharlo. La atencién a quienes tienen
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acontecimientos por contar para comprender esas zonas de la historia social que nos
conforma, entendiendo a los sujetos escuchados como conocedores y portadores de
narraciones medulares para la compresion de una situacion etnogréafica especifica. Sobre esta
posicién de escucha la historiadora y antropologa Carmen Doncel, colaboradora en las obras
mas recientes de Henry Eric Hernandez, escribi6 un articulo titulado Sobre el trabajo de la

escucha (2010) dedicado al analisis de este elemento en la obra del artista:

(...) aqui la escucha no es ulterior ni extrinseca ni distinta al propio acto de narrar la experiencia
vivida por el otro, sino su esencia y su propia condicién de posibilidad, pero no porque se dedique
a recibir y recoger de manera pasiva esas historias, sino porque escuchar ya es en si misma parte
constitutiva del discurso, y como tal puede contribuir tanto a su creacion como a irremediable
destruccion (Doncel 2010, 2).

Es esta la propuesta de Henry Eric Hernandez, escuchar sin necesariamente la pretension o
mision de dar voz a quienes quizas ya probablemente la tienen en su propio ghetto. Reclama
una atencion puntual, en un ambito donde se haya aclarado el caracter de lo dicho, que no
transmute el registro en espectaculo ante una exigencia de divulgacion masiva. Se trata de un
respeto a las complejidades de la operativa, del proceso, de las intenciones y de las
motivaciones de quienes hablan y quien escucha. No se trata de la pretension de solucionar, ni
de juzgar, se presta menos atencion al conflicto ético y méas al gesto y la comprensién de
acontecimientos que hacen dudar de los afirmados por la narracidn oficial.

El artista no se plantea ser politicamente correcto, tiene en primer plano el trabajo con
variables de significado, de sensibilidades que son yuxtapuestas, contiguas. Variables que
existian y son reorganizadas por una motivacion humana, en este caso el dudar, el entender
primero en privado, luego dejando la tarea de tejer sentidos al publico del arte. Sin la urgencia
de la descripcion etnografica de la operacion propuesta en sus intervenciones, Henry Eric
Hernandez propone que duden con él atendiendo las pistas seleccionadas y presentadas. Sin
embargo el acto de mostrar en la escena del arte no es necesariamente inmediato, puede tardar
afios en presentar una obra después de realizada. Ya realizado el gesto ha sido cubierta su
motivacidn primera, la de ciudadano que duda ante lo que se le ha relatado monoliticamente.
(...) y uno de los espacios es el cuartel convertido en escuela, una mansion de esta de las que
nacionalizaron convertida en escuela y un espacio religioso convertido en escuela. Sigue todo el

leitmotiv del didlogo o el cuestionamiento de las relaciones historicas y el poder, o sea, de qué manera

el poder controla una determinada narracion histérica y a la vez como eso retroalimenta otra vez al
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poder. Entonces es el tipo de narracion a la que nunca puedes buscarle su cerco, es como un cerco
cerrado.®
Las intervenciones de Henry Eric Hernandez detonan preguntas sobre colaboracion, autoridad
etnogréfica y trabajo de campo que han hecho a la critica de arte relacionarlo con la
antropologia, la sociologia o la investigacion social en general. Su trabajo fue un ejemplo para
el arte cubano en la basqueda de soluciones metodoldgicas y visuales desde el arte

contemporaneo ante la practica artistica involucrada con su contexto social.
4. Los matices de lo antropoldgico en textos criticos del arte cubano de 2007-08

En el afio 2007, los criticos de arte cubano Rufo Caballero, Magaly Espinosa y Maylin
Machado analizaron una zona de la produccion cubana que caracterizaron como
antropoldgica. Los artistas analizados por estos autores estaban nucleados en el proyecto
pedagogico de Tania Bruguera, Catedra Arte de Conducta, activo de 2003 a 2009. Dicho
proyecto funciond como una catedra adjunta al Instituto Superior de Arte, aunque podian
ingresar personas de diferentes ambitos profesionales y las clases eran impartidas en la
residencia de Bruguera. Sus cursos tenian una duracion de dos afios, cada semana era invitado
un nuevo profesor que impartia clases tedricas o talleres practicos. Los profesores cubanos o
extranjeros, locales o de rango internacional podian ser artistas o especialistas en ramas como

teatro, cine, semidtica, escritura de guion, religiones entre otros.

El foco de atencién de Tania Bruguera tenia su origen en el performance desde la tradicion de
las artes visuales. Sus preocupaciones estaban relacionadas, con la accion ampliada mas alla
de un espacio en el que se advirtiera como representacion, como arte. Con la entrada de la
conducta, buscaba una ampliacion de la nocion de performance, se trataba ya no de los limites
del cuerpo fisico —como en los primeros momentos del performance- sino de los del cuerpo
social. Un punto importante para Bruguera fue proponer la utilidad de la obra de arte, una

produccidn que incidiera en su contexto social:

Si las palabras traen consigo un mundo de asociaciones, si el performance art se asocia con
performance (in) art, que es una palabra que se usa para el espectaculo en el mundo anglosajén
y por ende con el mundo del espectaculo, entonces prefiero hacer un arte que al llamarse
conducta se confunda con la sociedad y hasta con algunos movimientos de la psicologia, pues

estos son mejores comparieros. Si la conducta es un elemento del conocimiento que se

34 Entrevista realizada por mi al artista Henry Eric Hernandez, La Habana, febrero, 2016
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convierte en una institucién normativa que a su vez se encasilla, a veces como un saber
¢Entonces por qué no hacerlo un recurso metodol6gico? ¢Por qué no trabajarlo, convertirlo en
un medio, en un método para acceder al conocimiento? Si el artista es autoconciencia
¢Entonces por qué no ser creadores de alarma? ¢Por qué no dejar de representar para
presentar? En vez de insertar otros mundos en el arte, insertar el arte en el mundo, trabajar con

el cuerpo, el impacto, la tension y la sociedad como entes vivos.®

Aunque hubiera sido coherente con los intereses aqui planteado por Bruguera no hubo en la
Catedra Arte Conducta un interés por el intercambio con la antropologia como campo, ni
cursos dirigidos a informar a los artistas participantes de discusiones relacionados con arte y
antropologia contemporanea. En el momento en que fueron escritos los articulos criticos que
hicieron mencion de la antropologia ya la Catedra Arte de Conducta llevaba 4 afios de labor y
era conocida en la escena del arte por potenciar una produccién relacionada con el contexto
social, principalmente documentada en video y fotografia. A pesar de que hubo 6
convocatorias, conformadas por entre 8 y 10 participantes entre el 2003 y 2009, los criticos
que hacen mencidn de un caracter o valor antropoldgico coinciden recurrentemente en el
analisis de una misma zona de la produccién. Sin embargo en el espacio de la Catedra Arte de
Conducta se llevo a cabo una produccion diversa, incluso ecléctica, mas amplia que la

analizada bajo un carécter antropolégico.3®

Magaly Espinosa en su articulo Arte de Conducta: proyecto pedagdgico desde lo artistico
(2007) expone las caracteristicas que la autora considera generalidades de las producciones
realizadas en el espacio de la Catedra Arte Conducta y hace un analisis critico de algunas de
ellas:

En su conjunto, el proceso creativo de la Catedra se desliza entre los presupuestos del giro
etnoldgico, en forma de happening, performance, instalaciones o acciones sociales de diverso
tipo, intercambiandose las posturas entre un artista que toma los referentes sociales como
inspiracion de sus obras, con aquel que se pierde tras la estimulacion social (...) (Espinosa
2007, 16).

3 “Texto leido por Tania Bruguera [1] durante la segunda sesion de Debates, el pasado marzo, a propésito de su

proyecto Arte de Conducta”. Debates de Arteamérica. http://laventana.casa.cult.cu/noticias/2003/03/24/arte-de-
conducta-en-arteamerica-cu/

% Para mas informacion sobre la Céatedra Arte de Conducta recomiendo consultar la tesis de grado “La Catedra
Arte de Conducta: Un proyecto artistico interdisciplinar” (2013) de Shirley Moreira Vasquez, de la Facultad de
arte y letras de la Universidad de La Habana.
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Espinosa ubica dicha produccidn bajo el giro etnoldgico. Aunque no mencionando el giro
etnografico o referencias a Hal Foster, en el nimero 2/3 de 2003 de la revista Arte Cubano,
publicacidon regular de artes visuales mas prestigiosa del pais, habia sido publicado Arte y
teoria en la era de los estudios antropologicos con una presentacion de Magaly Espinosa,
fragmento de El artista como etndgrafo. En sus comentarios Espinosa destaca que Foster no
tomaba en cuenta al artista como productor y reproductor cultural (Espinosa 2003, 76), es
decir, al artista que trabaja sobre el contexto social y cultural del que es parte y sobre el cual
reflexiona. Ciertamente aunque Foster discute los efectos de la sobreidentificacion del artista
con el Otro cultural y de la habitual legitimacion del discurso de aquel en su condicion de
artista y nativo, los ejemplos que analiza incluyen artistas internacionales de alto
reconocimiento como: Hans Haacke, Robert Smithson, Dan Graham o Gordon Matta-Clark.
Limitando su discusion a la produccion visibilizada por instituciones de arte de centros de

poder como el Museo Guggenhiem de Nueva York.

En su articulo Arte de Conducta: proyecto pedagdgico desde lo artistico el giro etnoldgico no
es explicitamente definido por Espinosa pero es ubicado junto a referencias al arte de accién y
a la cultura como una zona de la realidad a ser activada, regresando nuevamente a aquella

nocion del artista como productor y reproductor:

Desde la tradicion del arte procesual y del arte de accion, se impulsan perspectivas culturales
que despiertan el giro etnoldgico, los valores del artista como portador y reproductor cultural,
el encargo social y la insercion social del arte. El es parte activa de su entorno cultural,
avispando las principales contradicciones y las fuerzas sociales de aquellas zonas que no se

evidencian, que se ocultan o son poco transparentes (Espinosa 2007, 3).

Dentro del Ilamado giro etnoldgico detecta dos caminos en la produccién de la Catedra: las
obras de contenido social y de insercion social. Las primeras discursan sobre situaciones,
temas o preocupaciones consideradas sociales sin que esto implique preguntas respecto a la
préctica artistica y sus procesos, lo cual es fundamental para la segunda. Las obras de
insercion social, por otro lado, buscan modos de implicarse con el contexto social

convirtiéndose el artista en un activador del mismo, segun la autora.

En su analisis Espinosa destaca la relacion de estas dos lineas de trabajo con la estética. Las
obras de contenido social tienen méas posibilidades de desplegar diversidad estética, mientras
que las de insercion social supeditan dicha variable a los propios procesos que implica la

practica artistica.
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El arte de insercion social crea menos posibilidades para el despliegue de valores estéticos,
pues la intervencion del artista debe reducirse al minimo, monitoreando de diversas formas,
las complejidades de la convivencia. (...) Mientras que aquel artista que toma como referente
los contenidos sociales o culturales pueden desplegar en la creacion de su obra construcciones

expresivas de mayor diversidad estética (Espinosa 2007, 5).

La ubicacion de las obras bajo un giro etnologico establece esta particular relacion con la
estética, que la autora denomina etnoestética. La estética de la obra no es decidida solo bajo
variables venidas de las artes visuales sino que son decisivos elementos del contexto social
del que la practica artistica forma parte. “El hecho de que la perspectiva etnologica sea un
solido acicate, es lo que permite desplegar valores de corte etnoestéticos, portadores de los
entramados que estan en los habitos, las costumbres, las creencias y el imaginario social,

desde sus formas més particulares de presentarse” (Espinosa 2007, 4).

Ademas Espinosa establece una comparacion con la vertiente antropolégica mencionada en la
década de los 80. Para la autora hay una clara relacion entre ambos momentos, aunque no una
evidente continuidad, debido al poco conocimiento de los artistas de esta nueva generacion

sobre la produccion de la época, atribuida a la poca existencia de documentacion fotografica o

escrita sistematizada sobre los 80 cubanos.

Encuentra dicha relacion principalmente en la postura critica presente en ambos momentos y
en una sensibilidad compartida, aunque con diferentes matices, con los artistas de 2007. Sin
embargo para esta generacion no hay una pretensién de transformacion social de caracter
utdpico sino que son detectadas y registradas contradicciones sociales desde un &mbito méas

privado, contraido.

Aunqgue en estas predominan las blsquedas antropoldgicas, ellas se desarrollan principalmente
desde posturas de corte parddico o simulativo, tratdndose de otra actitud frente al arte, pues
son otros los tiempos. Las mezclas entre lo politico, lo ideoldgico y la reflexion critica, se
realizan hurgando en la vida cotidiana a través de sus formas mas personales y privadas. No
hay grandes relatos, ni utopias, pero si una intensa sensibilidad y una mirada sobre la cultura'y
la sociedad que los acopla o acerca al arte emprendido desde la década del 80 (Espinosa 2007,
5).

En este trabajo critico Espinosa presenta un valioso intento de sistematizacion de una zona de
la produccion de la Catedra Arte Conducta hasta el 2007. Sin embargo el mayor esfuerzo es

dedicado a problematizar la relacion de esta produccion ubicada, como he mencionado, bajo
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el giro etnografico y con un carécter antropoldgico, respecto a las decisiones estéticas
asumidas por los artistas. Para la autora es central comprender como es concretada la obra
ante el interés por la activacion del ambito social y sus contradicciones a través de la
produccidn de una situacion, gesto o practica. Le preocupan dos elementos: como estas
préacticas que no estaban siendo disefiadas para el espacio institucional del arte seran
presentadas y las limitantes para ser entendidas por un publico fordneo debido a lo local de

sus temas.

Conceptos como antropologia y etnologia son utilizados indistintamente para ayudar a

matizar las decisiones visuales asumidos por los artistas bajo la categoria de etnoestética:

Si bien todas las funciones del arte son sociales, cuando la creacién maneja directamente
elementos culturales, de caracter etnolégico, antropolégico, de cultura popular en su conjunto,
tiene que vérselas con una dindmica y con un cuerpo representacional muy particular que el
artista asume para sus juegos textuales y metaféricos logrando ampliar el campo de estas
funciones (Espinosa 2007, 5).

A pesar de la insistencia en dichos matices no es la intencion del texto problematizar qué se
toma de este campo del conocimiento y qué tipo de relacion se quiere establecer entre arte

contemporaneo y antropologia.

Rufo Caballero define la Catedra Arte de Conducta como el espacio de renovacion del arte
después del regreso al oficio de la década del 90. Como Espinosa, Caballero en su articulo
Dime lo que mas te ofende. Arte cubano, 1981 -2007 (2008) compara esta hueva generacion
de artistas con el llamado renacimiento del arte cubano de la generacion de los 80: “Los
criticos han estado a punto de teclear: “Nuevo renacimiento del arte cubano” (Caballero 2009
[2008], 137). En los artistas de la Catedra encuentra una recuperacion de la referencia directa

al espacio social perdida con el fin del renacer ochenteano:

[La Cétedra Arte Conducta, ha supuesto desde el 2003 a la fecha, el espacio ideal para el
adiestramiento de un tipo de artista “funcional” que concibe la creacion, mas que como el
objeto acabo, codificado y relamido por la estética, como el proceso de revelacion de zonas de
la realidad escamoteadas por el discurso oficial, en otra forma de olvido: la desidia hacia los
laterales, hacia esos margenes que, de manera sorda, se fueron haciendo centro (Caballero
2009 [2008], 147).

A este regreso al referente social le atribuye una vocacion antropoldgica bajo la cual regresa a

la etnoestética, referenciado a su vez el articulo de Espinosa. Sin embargo nuevamente no se
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trata de un punto de entrada para una discusién con la antropologia sino un anclaje que
permite ademas de matizar las obras atendidas regresar al arte de los 80, primer momento en

el que es reconocida una linea antropologica.

El arte que estudia la conducta y sigue una conducta, el arte del comportamiento, el arte del
desvelamiento social a través de una vocacion antropologica que privilegia los medios no
tradicionales de la expresion, la busqueda etnoestética, ha tenido en la Catedra un espacio de
perenne solvencia de inquietudes creativas y filosoficas sobre la condicion del artista

contemporaneo y su dialogo, siempre arduo, con los contextos (Caballero 2009 [2008], 148).

Es también sintomético que tanto para Caballero como para Espinosa, los trabajos descritos
vienen a cubrir un é&rea de silencio, encargandose de mostrar evidencias de contradicciones
sociales no atendidas por el espacio oficial. En este caso recurre a la antropologia o sociologia
como un valor mas que como una caracteristica de las producciones analizadas desde la teoria

del arte:

Toda una filosofia de vida, toda una escala de valores compartida a nivel social, aflora en este
tipo de trabajos, de un enorme valor antropoldgico y socioldgico, que continta la tendencia del
arte cubano de los afios ochenta, a llenar zonas de silencio favorecidas por la prensa y otras
instituciones de discurso oficial (Caballero 2009 [2008], 118).

Para Maylin Machado, también critico de arte, el artista adopta diferentes roles sociales, no
para reproducirlos sino que: “Su intencidn, muchas veces, es practica y su finalidad la
eficiencia, de manera que o bien genera formas mas efectivas o bien recrea mecanismos
alternativos, underground, o bien funda nuevos roles” (Machado 2007, 3). Sin embargo la
funcion de las obras no es la de provocar un cambio, se trata de sefialar un conflicto, de
visibilizarlo segun la autora, de este modo adquieren un caracter “critico incuestionable”
(Machado 2007, 4). Maylin Machado inscribe las obras analizadas en la genealogia de la obra

como praxis en si misma, no como resultado o producto objetual.

El arte como praxis en este caso se trata de la seleccion de una zona de la realidad a ser
atendida, de un rol social a ser asumido o de la interaccion directa con un suceso. Los artistas
trabajados por Machado, por lo general, son reiterados en los articulos criticos del resto de los
autores mencionados. Para analizar sus producciones, Machado habla del artista como
mediador, la obra como servicio y finalmente regresa al término también asumido por Magaly
Espinosa el arte de insercion social. “Ahora bien, 10 interesante de esto es que esa praxis pura
en la que se ha convertido el arte puede ir més alla de los limites de la seleccion y puesta en
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practica de una accién concreta, ya sea en forma de servicio o de actividad de vida; puede
volverse pura interaccion” (Machado 2007, 7).

Machado sefiala un sintoma de la época: el ambito social como fuente principal y espacio para
llevar a cabo la praxis artistica que es a su vez la obra en si misma. Apunta ademas que no se
trata de atender a la realidad en general sino de: “Una necesidad de documentar problemas
sociales que son desconocidos para los medios oficiales. Y entonces me pregunto, ¢sera que el
gesto de apropiacion recae en el acto mismo del poder, en su accion de visibilizar, reconocer,
legitimar formas concretas de lo social?” (Machado 2007, 8). Encuentra en estas obras como

los autores anteriores un valor visibilizador de conflictos no atendidos en otros ambitos.

En el 2010 nuevamente es mencionada la indagacién antropolégica y cultural, en la escena del
arte cubano. Patricia Martinez, dedico su tesis de licenciatura en historia del arte a la
produccidn cubana entre el 2003 y 2009 entendiéndola como relacional. En su trabajo de
grado Reescribiendo el canon: la estética relacional desde esta orilla (2010), la autora intenta
adaptar los planteamientos de Nicolas Bourriaud de su libro Estética relacional a la

produccion realizada en el espacio de la Catedra Arte de Conducta de Tania Bruguera.

Martinez apunta dos problemas para asumir la estética relacional como eje tedrico de analisis
de la produccidn realizada en Cuba. Primero que dicho autor apela a la urgencia social de
potenciar las relaciones humanas mediadas por el exceso tecnoldgico. Segundo Bourriaud
atribuye un caracter politico a estas practicas artisticas al lograr &ambitos relacionales no
previstos. Martinez apunta que ambos focos de interés son efectivos en el contexto europeo en
que fue escrito, tecnologizado y despolitizado, especificamente el francés. A pesar de que se
hace evidente que no aplica a Cuba ni la necesidad de crear relacionales, ni la de politizar —
ambas cosas existen en exceso en la isla- insiste en apuntalar su analisis critico en los

planteamientos de Bourriaud.

En la tarea de definir un arte relacional cubano, Martinez apunta que la produccion de su
interés no tiene un caracter politico en su totalidad sino que también se encuentra en ella un

sentido antropoldgico y cultural:

Mas en las [obras] que constituyen nuestro objeto de estudio, consideramos que la politica es
s6lo una de las vertientes posibles que se pueden seguir, pues atentas como estan a los
acontecimientos, procesos y necesidades sociales, encuentran también en la indagacion

antropologica y cultural un camino de creacion igualmente valido, que no necesariamente
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requiere hacer evidente en la estructura de la pieza una determinada postura o intencion
politica (Martinez 2010, 74).

Sin embargo, a pesar del intento de marcar dicha diferencia respecto a la estética relacional
francesa, nuevamente, no es explicitado que define por indagacion antropoldgica y cultural,

haciendo solamente una mencién de ambos elementos.

Bajo las tipologias de arte como mediador social, como servicio, como intercambio, como
forma de autobeneficio y como aprendizaje y experiencia, Patricia Martinez analiza la
produccion de un grupo de artistas, la mayoria de ellos anteriormente ubicadas bajo una
condicidn antropoldgica, etnoestética o de insercidn social por Espinosa, Caballero o
Machado.

A pesar de la poca referencia directa y ausencia de discusion explicita con El artista como
etnografo de Hal Foster es posible encontrar argumentos que evidencian los efectos de dicho
articulo en la escena del arte cubano, ya divulgado en el 2003 por la revista Arte Cubano en la
seccidn Pensando alto a cargo de Magaly Espinosa, como he mencionado anteriormente.
Presentandose en el andlisis de la practica artistica un intento por incorporar el campo
antropolégico aunque sin llegar a imbricar ambas disciplinas o problematizar las

implicaciones de ello.

A diferencia de las secciones anteriores de este capitulo, aqui no me he encargado de analizar
directamente las obras a las que se refieren los criticos, sino que ha sido mi pretension
sistematizar y comprender la relacion que ellos han establecido con la antropologia. Ha
habido dos razones para ello, primero que ha sido en el texto critico y académico en donde se
ha catalizado dicha mencién y segundo que un grupo mayor de especialistas habia insistido en
ello. Es en el capitulo 3 de esta investigacién en el que me encargo del andlisis de practicas
especificas a las que los criticos aqui mencionados le han atribuido un caracter o valor

antropoldgico.
Conclusién

Para comprender los matices de la discusidn arte y antropologia contemporanea en la escena
del arte cubano he rastreado la mencion por la critica de arte de lo antropoldgico o de dilemas
coincidentes con los de dicho campo. No todos los textos analizados en este capitulo han
hecho mencion directa de la antropologia sino que en ocasiones se ha hablado de ciencias
sociales en general —Suset Sanchez- o la insercion social y el arte como praxis- Maylin
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Machado-. En otras ocasiones la presencia de la antropologia ha sido acompafiada por lo
etnoestético y etnoldgico —Magaly Espinosa-, lo cultural -Gerardo Mosquera, Patricia

Martinez- o lo socioldgico —Rufo Caballero-.

A pesar de la presencia de una linea antropoldgica desde los tempranos 80 no se puede hablar
de una continuidad de ella en el arte cubano sino mas bien de momentos en los que se han
detectado sensibilidades, preguntas o formas de trabajo identificables con dicho campo.
Generalmente han sido susceptibles de ser denominadas como antropoldgicas obras en las que
predomine la presencia del trabajo directo con sujetos, tiempo invertido con los mismos, la
préactica que valora mas el proceso apelando menos a la alegoria, al simbolo y al objeto. Sin
embargo las discusiones sobre arte y antropologia contemporaneas que se han encargado de
establecer el didlogo entre ambos campos no estan presentes en la escena cubana, al menos no

son referenciadas por los autores.

No ha sido interés de estos autores problematizar dicha mencion de lo antropoldgico, no hay
que olvidar que se trata de criticos de arte, que escriben teniendo como referente las artes
visuales y para el pablico de dicha escena. Generalmente se ha hecho mencion de la
antropologia méas que como campo con el cual entrar en didlogo como una caracteristica que
ayuda a matizar las intenciones de la descripcion y andlisis de un grupo de obras desde las

artes visuales.

Lo antropoldgico aparece ademas no solo como un caracter sino como un valor de las obras,
dirigido sobre todo a apelar a sensibilidades no atendidas, develar contradicciones
ideoldgicas, indagar en la historia o activar el tejido social. Acciones que tienen lugar ante la
imposicidn oficial de un discurso, historia o sensibilidad determinada con las que estas obras
entran en contrapunteo. Lo antropoldgico resurge siempre que regresa la necesidad latente de
comentar, de un modo mas directo, las condiciones particulares en las que el ciudadano se
relaciona con la administracion estatal. La referencia al contexto cubano y su singularidad es
constante en toda la produccién cubana contemporanea, pero reaparecen las sefialas de lo
antropoldégico, socioldgico, etnoestético o de insercion social cuando hay ademas preguntas

metodoldgicas en las obras que las llevan a una implicacion con su contexto especifico.

Sobre esta relacion con el contexto Mosquera y Espinosa apuntan a que el artista es
reproductor y portador de las condiciones del mismo. Asumiendo que no se trata de un artista

perteneciente a una élite econdémica que lo distancia de los espacios que luego atiende, sino
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que es parte y por tanto vive, comprende y ya esta implicado en los sucesos o contradicciones
que mira, destaca o activa a través de los cddigos del arte contemporéneo.

Asi en la busqueda de lo antropologico en el arte cubano he encontrado nucleos de artistas,
proyectos puntuales, producciones en equipo, artistas en solitario. He incluido en esta
sistematizacion producciones que han sido sefialadas por su carécter antropoldgico por la
critica de arte ante la presencia del Otro cultural o social, la pretension humanista de dar voz o

practicas que conlleva la relacion directa con sujetos y tiempo invertido.

Sin embargo algunos de los artistas con los que he trabajado para esta investigacion apuntan
que sus obras no persiguen la intencion de ser Utiles, altruistas, de emancipar a la gente, de
“resolver el problema de alguien”®’, tampoco de “dar voz a quienes no lo han pedido” ®. En
todo caso hay un deseo de proponer nuevas formas de decir pero lo mas importante una deuda
0 motivacion propia. En unos casos, la entrada a nuevas sensibilidades diferentes a las
impuestas, en otros la duda ante la historia afirmada o el entendimiento de un contexto

deformado y la propia posicion del artista como ciudadano en él.

37 Entrevista realizada por mi a al artista Lazaro Saavedra, La Habana, febrero, 2016
38 Entrevista realizada por mi al artista Henry Eric Hernandez, La Habana, febrero, 2016
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Capitulo 3

Metodos y practicas del equipo de artistas cubanos: 2003-2012

Introduccion

En este capitulo abordo el analisis de métodos y practicas en obras especificas de mi caso de
estudio, el equipo de trabajo (2003-2012) compuesto por los artistas: Luis Garciga, Javier
Castro, Grethell Rasua, Adrian Melis, Celia Gonzélez, Yunior Aguiar y Renier Quer. Sus
précticas artisticas han sido de las catalogadas como antropoldgicas por la critica de arte
cubano, casi siempre, como parte de la Catedra Arte Conducta. Sin embargo este grupo de
artistas mas que funcionar como entes individuales dentro de un proyecto pedagogico,
lograron autonuclearse funcionado y reconociéndose como equipo. Extendiéndose en un antes
y después de la participacion de sus integrantes en la Catedra Arte Conducta. A pesar de la
importancia del trabajo en equipo para sus précticas artisticas la critica solo ha analizado
obras individuales ante el habitual afan de autorias definidas del mundo del arte. En estos
analisis ha sido reiterada la mencion de lo antropolégico en sus obras sin llegar a ser
problematizada, quedando solamente en el plano de la enunciacion. Aqui analizaré no solo
obras especificas desde la antropologia visual sino que las premisas fundamentales de estos

artistas como equipo.?

Mi andlisis comienza por comprender el funcionamiento de este grupo de artistas como
equipo, sus presupuestos respecto a modos de llevar a cabo su préctica artistica, asi como sus
posiciones como ciudadanos respecto a los niveles de involucramiento con la sociedad cubana
como contexto especifico de trabajo. Para ello acudi a publicaciones de los propios artistas,

asi como las tesis de grado de quienes fueron estudiantes del Instituto Superior de Arte.

Fue fundamental para el desarrollo de este analisis mi propia experiencia como participante
activa y constante de esta experiencia artistica. Lo cual no solo me permiti6 acceder a los
integrantes para indagar sobre sus reflexiones actuales acerca de sus metodologias de trabajo,
sino que inevitablemente filtro mi propia experiencia. Siendo a la vez un reto atender, desde
mi posicionamiento como antropdloga, practicas que habian sido ponderas solamente desde el

arte, hasta el momento. Ante esta posicién me debato entre la proximidad productiva y las

! Los integrantes del equipo participaron de la Catedra Arte Conducta entre 2003 y 2006. Luis Garciga 2003-04,
Javier Castro 2004-05, Yunior Aguiar, Adrian Melis, Renier Quer, Grethell Rasta y Celia Gonzalez 2005-06.
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implicaciones emocionales de ser parte de una experiencia que ahora analizo desde la
distancia temporal e intelectual, contando con un nuevo campo de conocimiento a través del
cual me acerco: la antropologia visual, en especial su nicho interesado en el arte

contemporaneo.

Este equipo de artistas se dedicé con intensidad a la produccion de précticas artisticas
involucradas con su contexto social de 2004 a 2012. En ese tiempo realizaron un total de 91
obras, entre acciones, videos, video-documentaciones e instalaciones y organizaron
exposiciones y presentaciones de su trabajo como: Makarov (2004), Bueno, Bonito y Barato
(2005-06), Sin magia y sin performance (2007), Salud (2007), Historia Natural (2008), Body
Art (2008), Simulaciones irreversibles (2008) Creo saber por qué sigo buscando detalles
(2009), Experimenta Colombia. Registro Directo (2009), Efemérides: 2008 (2009), Bola
perdida (2010) y Un olor que entra por mi ventana (2011-2012).

En las declaraciones sobre sus obras los dilemas de los artistas muchas veces son movilizados
por la exigencia de clasificacion de la escena del arte segln categorias como: videoarte,
performance, arte relacional o de insercion social. Aunque estos son puntos de partida
fundamentales, desde la antropologia visual potencio zonas de andlisis de las obras como
practica de relacionamiento. Me detengo en puntos metodoldgicos de la practica que
considero productivos tanto para el arte como para la antropologia visual como: colaboracion,
ética, entrada al campo, inmersion y distancia, duracion de las practicas y autoridad.
Establezco una relacion entre las obras producidas y las intenciones, preguntas y estrategias
de trabajo expuestas por los artistas en funcidn de aportar a un posible intercambio

metodoldgico entre arte contemporaneo y antropologia visual.?
1. Premisas del equipo de trabajo: elmarcadordelibros

Entre el 2004 y 2012 los artistas que conformamos este equipo de trabajo debatimos en largas
sesiones las premisas fundamentales que nos motivaban a trabajar, en equipo y sin nombre o

imagen que nos identificara, para la produccién de obras motivadas por preguntas

2 Entre el 2005 y 2009 fueron escritos por los artistas del equipo los siguientes textos: Presentacion del proyecto
Bueno Bonito y Barato (Géarciga: 2005), Video arte cubano actual: Del performance al archivo discontinuo
(Gérciga: 2009), Bifocales para un tuerto (Géarciga: 2009), Evidencias de una historia natural (Castro, Garciga y
Rasua: 2009), Story Board para un curador disuelto (Garciga y Gonzélez: 2009), Un doble y tres sencillos. La
obra de arte como herramienta de investigacion y conocimiento de la realidad de (Castro: 2009), De la gran
teoria al abuso de la belleza (Rasta: 2009), Creo sabes por qué sigo buscando detalles (Aguiar y Gonzalez:
2009), estas Ultimas parte textual de la tesis de grado de la facultad de artes visuales del Instituto Superior de
Arte (ISA).
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metodoldgicas sobre el proceso de trabajo involucrado —engaged- con el contexto social y
politico cubano.®

El equipo no tuvo nombre, ahora es un problema para esta investigacion ante la exigencia de
definir y describir la relevancia de un caso de estudio, solo nos identificamos con un correo

electronico colectivo elmarcadordelibros@gmail.com —la accion de marcar la pagina de un

libro hacia referencia a la intencidn de atender ciertos acontecimientos-. Esto fue una postura
ante el fantasma de las autorias claras, mejor individuales que colectivas, que nos persigue en
la escena del arte. Un intento de disolucion de autoria o autoria compartida habitualmente
truncados debido principalmente a las exigencias del mercado y los administradores del arte,

quienes necesitan al responsable de los hechos con quien negociar.

Sin embargo, habian pautas claras, no era un grupo o colectivo, era un equipo en cuanto las
estrategias de trabajo se podian mover en diferentes niveles autorales, en funcion de discutir y
realizar obras de forma individual, en duos, trios o totalmente colectivas. Bajo el préstamo de
estrategias de trabajo se producia y eran discutidas las lineas bajo las cuales hacer arte, qué
preguntas responder con las obras, desde qué postura e intencion nos relacionamos con el
contexto social y sus sujetos, cudl era nuestra responsabilidad como artistas, qué tipo de arte
nos exigia y era necesario hacer en el contexto social, estas interrogantes eran compartidas por
todos. Bajo esta nocion de equipo no nominado algunas de las posturas consensuadas
quedaron explicitadas no solo en las obras sino que en articulos y textos curatoriales de las

exposiciones realizadas en conjunto.

El texto del proyecto curatorial Bueno, Bonito y Barato (2005-06) escrito por Luis Garciga
explicita puntos de partida fundamentales como respuesta a estas interrogantes. En relacién a
la postura del artista respecto a los sujetos con los gque se involucra durante la practica artistica
Garciga * dice:

Para ellos, el artista no es ni un chaman hacedor ni una especie de mago que arregla contextos

o resuelve lo que socialmente esta descompuesto; el artista tiene solo una vision particular, la

3 Entiendo la traduccion de “social engaged art” como arte involucrado mas que comprometido con su contexto
social, la nocién de compromiso supone una postura del artista de antemano.

4Luis Garciga Romay de La Habana, 1971. Vive en La Habana y en Ciudad de México. Licenciado en Ingenieria
Civil por la Facultad de Ingenieria Civil, La Habana 1989-1994. Es Master en Ingenieria Civil .La Habana,
1995-1997. Graduado de La Academia Nacional de Artes Plasticas. San Alejandro. La Habana, 1997-2001 y de
la Catedra Arte de Conducta - Diplomado .Instituto Superior de Arte (ISA), La Habana, 2003-2005. Actualmente
realiza una maestria en Escultura en la facultad de Arte de la UNAM, México.
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que le fue dada por su entrenamiento y formacidn pero no es un ser superior con una mirada
penetrante o un poder con mando a distancia. La mirada del artista y su forma de hacer es una
mas, en un tejido social, repleto no solo de preguntas e inconformidades, sino de respuestas y

formas organicamente adaptables (Garciga 2005, 2).

La mirada, desde donde se mira y que implica esa posicién, un enfoque recurrente en la
antropologia visual, es desde donde Luis Garciga define la postura de los artistas de este
equipo. No se trataba del yo frente al Otro proletario o cultural, sino en todo caso de
identificarse a si mismo como parte de esa inevitable otredad donde es ubicado el Caribe y

Cuba en particular con su singular pretension socialista.

El artista no se inserta en procesos sociales, tampoco interviene en ellos, no se hace parte de
un cuerpo cultural ajeno o se interna en comunidades remotas, observa desde su balcon,
escucha lo que se conversa en la sala de su casa, lo que le rodea le parece suficientemente
significativo como para ser atendido. No hace promesas de transformacion o visibilizacion de
conflictos, no encuentra en el arte las herramientas para cumplir con ninguna de esas tareas, se
ubica en una posicion de modestia desde la que no anuncia soluciones sino que una mirada

atenta.

El artista parece ser que solo esta capacitado entonces para componer, al componer puede
transformar, pero al componer siguiendo las leyes aprendidas por el arte se armoniza y se
contrasta; esta consciente de estas implicaciones y entonces reduce el circulo de accion
intentando dejar las cosas casi como estaban, solo gira aquello imprescindible para engendrar
la metéfora, una metafora sin imposiciones, una metafora leida como posible, no impuesta
(Garciga 2005, 2).

Otra de las premisas metodologicas recurrentes entre los artistas fue esta pretension de no
modificar el contexto en el que se trabaja o al menos incorporarse de manera organica a las
operaciones ya activadas en el lugar. Alli la singularidad del imaginario y practicas diarias de
un contexto distinto al narrado desde el discurso oficial que insiste en denominarse socialista
era suficiente. No para presentarla como parte de una oposicion gubernamental —ese dialogo
binario ante el cual los cubanos muestran cada vez mas indiferencia- sino para atender sus
particularidades desde el espacio doméstico. Las obras intentaban dar cuenta de modos de
vida que podian transformarse al cambiar las condiciones sociales, econdmicas y politicas,
perdiendo la oportunidad de historiar pedazos de la realidad no atendidos. Esto aportd un

caracter urgente que impulsoé la necesidad inmediata de realizacion, siendo una de las razones
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para no esperar por tecnologias o condiciones practicas ideales para trabajar sino que
responder a la necesidad de narrar con las posibilidades técnicas y estéticas inmediatas.
“Urgencia e inmediatez, temor a perder la posibilidad de contar el como se vive. También
deberia afiadirse cierta premura y cuidado por no olvidar los detalles que hacen a lo diverso y

lo otro tan cercano a lo mismo” (Garciga 2009, 1).

Se trataba de un vivir casi como “cualquiera”. Estar atentos a lo considerado y seleccionado
como metaférico, lo cual implicaba una distancia reflexiva de lo que se supone igual, comun,
una singularizacién de los acontecimientos habituales para destacar lo significativo, tener la

metafora a la mano.

El solar donde existimos, poblado de productos y productores culturales, habitado por un
catalogo de mecanismos de articulacion, de adaptacién y sobrevivencia, repletos de
naturalidad; invita como opcion a emplearlos como materia de partida y/o destino de una
construccidn de significados o como referente a estudiar para generar metaforas en un campo
estético que se amplia con ciertos colaterales de ocasion, el de los indicadores econémicos o el

de los juicios éticos. Vivir como cualquiera pero con la metafora a mano (Garciga: 2005, 2).

29 ¢

Frases como “La obra casi hecha”, “el pequefio giro”, “la metafora encontrada” eran
recurrentes y asumidas como operacion suficiente ante los sintomas significativos de un
contexto particular, que en si mismos emanaban sentido, que solo necesitaba ser re-
encuadrado. El arte como metodologia para entender la realidad fue una de las frases
recurrentes en los afios de trabajo en equipo. Sin embargo no fue definido de forma
organizada, sistematica, regular, como una norma desde donde partir o con la cual cumplir
para trabajar. Todos suponiamos coincidir con el espiritu y las implicaciones de la frase, sin
necesidad de aclararla: el arte no solo como herramienta operativa sino como una metodologia
que graduaba y sintonizaba lo que debia ser atendido y bajo qué matices. Se trataba de una
sensibilidad procedente del estudio de las formas y ldgicas del arte, puesta en funcion de

comprender el escenario cubano.

En ningln momento asumimos la observacidn participante explicitamente como método de
trabajo, aunque la conociamos no la incorporamos. En un intento por escapar del cliché que
puede implicar su desgastada utilizacion incorporamos nuestra propia jerga. Sin embargo en
el andlisis de estas declaraciones encuentro un paralelo con la observacion participante,
especificamente con las aseveraciones de Tim Indold (2014). En cuanto si el “vivir como

cualquiera pero con la metafora en la mano”, implicaba una participacion en correspondencia,
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atenta e intencional, “el arte como metodologia para entender la realidad” aclara cual es la

intencion y bajo qué codigos es desplegada.

La obra como un registro subjetivado de la realidad fue otra de las ideas recurrentes en esta
etapa de trabajo. Verbos como registrar, historiar, archivar son habituales en las declaraciones
dejadas en los textos, dar cuenta en presente de sucesos y practicas no atendidas por
irrelevantes pero que presentiamos construian nuestro imaginario actual y como consecuencia
futuro. Las obras tienen fecha, hubo una insistencia en ello por los miembros del equipo, al
ser entendidas como apuntes sobre una época con conciencia de sus vidas en la escena del arte
pero también de sus posibilidades como documentos. “Tenemos intereses comunes, nos
valemos del arte para investigar, conocer y archivar la realidad usando como herramienta los
lenguajes, leyes y estrategias que este posibilita” (Rasua 2009, 21). “Buscamos que las obras
en su conjunto lleguen a funcionar como un espacio donde se conecta informacion, como
historia mental [énfasis del autor] de un momento y lugar particular, de lo que ocurre y lo que

se pretende” (Aguiar y Gonzéilez 2009, 8).°

No se trataba solo de dar cuenta de un momento preciso sino de comprendernos como sujetos

sociales, como ciudadanos en un contexto politico y social particular:

Seréan, posiblemente, cada palabra y cada plano filmado, una acotacién desde el arte, una
aproximacion a estaciones especificas en los procederes y psicologias de grupos humanos
concretos y a la misma vez abstractos; notas sobre la economia, la administracion de
autoridades, la moral y la fe, de una sociedad que se ha impuesto como estrategia de
sobrevivencia un socialismo que parece no acabar de instrumentarse, un comunismo ectépico
gue se posterga inflando deseos y frustraciones, que para no derivar en un mar neoliberal se

vara en los bajios de la utopia (Géarciga 2009, 2).

Estos artistas en equipo no nominado, bajo el préstamo de estrategias de trabajo y la urgencia
de historiar modos de vidas susceptibles de transformarse con el advenimiento de cambios en
las condiciones politico, econémico y social, llega a consensos metodoldgicos para la
produccidn de practicas artisticas involucradas con su contexto social. Algunos son: la
atencion a acontecimientos habituales para destacar lo significativo; modificar -“girar”- solo

lo necesario para detonar “lo metaférico” de las operaciones ya existentes en el contexto

> Yunior Aguiar, Celia Gonzalez y Grethell Rasta son graduados de la Academia San Alejandro, convocatoria
2000-2004, graduados del Instituto Superior de Arte (ISA) en la convocatoria 2004-2009 y graduados de la
Cétedra Arte de Conducta de la convocatoria 2005-2006.
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social; la posicion del artista como uno més, un participante intencional sin pretension de
transformacion o visibilizacién sino que de comprension; la obra como registro, como
documento de una época que no participa de una posicion politica binaria sino que
reflexionada desde una escala domestica. Estas fueron premisas fundamentales declaradas y
asumidas en conjunto no solo como respuesta ante la escena del arte como artistas sino que

ante un escenario social especifico como ciudadanos.®
1.1 La antropologia mencionada

La produccién de los artistas del equipo no solo han sido ubicada bajo un caracter y valor
antropologico por los criticos de arte, sino que ellos mismos han hecho mencion de lo

antropolégico para describir sus proceso de trabajo.

En el cuerpo escrito de su tesis de grado Un doble y tres sencillos. La obra de arte como
herramienta de investigacion y conocimiento de la realidad (2009) Javier Castro hace

referencia a estas premisas:

El trabajo mayor es intelectual. Me interesa percatarme de lo que sucede y darle giros
pertinentes para que la realidad sea vista a través de la metodologia del arte y se transforme en
obra. El secreto ha sido encontrar la metafora en potencia que emana del “terreno”, el reto es

saber como tratarla y que sea lo mas efectiva posible (Castro 2009, 18).

Seguidamente en el mismo texto cita las palabras de Maylin Machado para el catalogo de la
exposicion Ni a favor, ni en contra, sino todo lo contrario’: “El artista es un intermediario.
Un hombre de oficio capaz de ver en detalle aquello que a muchos se nos escapa. Un
observador activo de la sociedad. Un etndlogo del presente que saca ventajas de su profesion”

(Castro 2009, 18). Lo antropoldgico aparece como un modelo con el cual comparar la practica

6 La escena social y politica cubana esta conformada por un gobierno totalitario y unipartidista —Partido
Comunista de Cuba- PCC-. En el &mbito econémico han estado centralizados los recursos, bienes y empresas a
todos los niveles, sin la aprobacion de iniciativas privadas en ninguna escala. No existia la propiedad privada en
ningun nivel. Asi como un control total de los medios de informacion. La prensa, television, radio son medios de
comunicacion Unicamente de posicionamientos estatales, que insiste en un llamamiento del pueblo al sacrificio
por el socialismo. En el afio 2008 Rall Castro comenzd su mandato como presidente con un gobierno reformista
moderado que no ha cambiado el caracter centralizado del gobierno pero realizé cambios en vista de que las
condiciones de la economia nacional eran criticas y en un intento por ganar aprobacion internacional para su
gobierno, dando una imagen de aperturas. Entre sus cambios principales han estado: la apertura a la pequefia
empresa privada, el reconocimiento de la propiedad privada —de casas y autos de particulares- y la derogacion
del permiso de migracién que los ciudadanos cubanos debian obtener para viajar, activo de 1976 a 2013.

" Ni a favor, ni en contra, sino todo lo contrario fue una exposicion de la Catedra Arte de Conducta curada por
Maylin Machado y realizada en la Facultad de Artes y Letras de la Universidad de La Habana, en el afio 2007.
Participaron los integrantes de la Catedra de la convocatoria 2006-07
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artistica, para ampliar el campo y el valor de las obras, planteandose una tarea comun entre

artista y antropdlogo, observar, estar atento.®

En el mismo texto Castro también hace una comparacién metodologica explicita con el
campo de la antropologia. Se acerca a un entendimiento clésico de los métodos
antropologicos para referirse a obras suyas ya realizadas: “Al igual que el antropdlogo, el
artista, realiza un estudio de campo que le permite conocer a profundidad el objeto de estudio
en un posterior analisis” (Castro 2009, 10). No menciona a ningun autor en particular de este
campo de estudio, su acercamiento sigue siendo genérico, como mismo la critica que en
primer lugar habia relacionado su trabajo de forma recurrente con la antropologia sin hacer
referencia a una escuela, autor o nicho en particular. La relacion con la antropologia no es
informada sino que parte de preconcepciones respecto a este campo, regresandose a un
entendimiento del sujeto como objeto de estudio, y al analisis y compresion como un acto
posterior al trabajo de campo.

La antropologia también aparece para escapar de “localismos” y enmarcar las obras en un
ambito mas “universal”. Esta fue una exigencia habitual del mundo del arte cubano, la
“universalidad” de las obras para ser comprendidos por la escena del arte internacional.
Aunque los artistas continuaron trabajando sobre situaciones y procesos especificos “locales”,
se recurrid a lo antropoldgico como una oportunidad de ubicar la produccidn en un interés por
lo humano y lo cultural de manera méas general. En varias de sus publicaciones Luis Garciga -
de todos los artistas quien mas relaciond en sus ensayos la practica del equipo con la
antropologia- insiste en la utilizacion de lo antropoldgico como variable de universalizacion:
“(...) un acercamiento desde lo local y lo coyuntural en un boceto donde se trazan invariantes
antropoldgicas mas alla de un periodo social y unas coordenadas geograficas muy
especificas” (Garciga 2009, 1). En otros casos aparece la etnografia como un igual de la
antropologia enunciando una relativizacién de elementos que pudieran parecer demasiado
locales para el mundo del arte: “(...) intentando no perder una perspectiva etnografica o
antropoldgica que apunta al ser humano mas universal” (Garciga 2009 b, 2). En otro ejemplo
hombre, cultura y antropologia parecen la oportunidad para esta generalizacion: “(...)
aludiendo a aquello antropoldgicamente mas general: el hombre en su esencia adaptable,

jugando con categorias y juicios de su propia cultura” (Garciga 2005, 4).

8 Javier Castro es graduado de la Academia San Alejandro, convocatoria 1999-2003, graduado del Instituto
Superior de Arte en la convocatoria 2004-2009 y graduado de la Catedra Arte de Conducta de la convocatoria
2004-2005.
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La antropologia también es mencionada como un campo desde el cual se pudiera estudiar la
singularidad de las condiciones de las que dan cuenta las obras:

Estos videos no abandonan en ningun instante lo antropoldgico, sea por referente fisico
cultural de donde se originan o porque lo que generan es también un subproducto
aprovechables por estudiosos de la raza, la familia, el género u otros de los grandes t6picos de
esta ciencia del hombre o incluso sirva a aquellos que deseen ser mas agudos e identificar,
clasificar y valorar elementos mas especificos con las implicaciones psicoldgicas en los rasgos
identitarios de individuos sometidos a un proceso socioeconémico como es el socialismo
(Gérciga 2009, 5).

Aqui la antropologia, descrita desde una perspectiva muy conservadora, es el campo desde el
que se pudieran estudiar las obras, presintiéndose intereses en comun entre los propdsitos de
précticas artisticas realizadas y aquel campo. Aunque el acercamiento de los artistas a la
antropologia ha sido desinformado, fue el campo al que recurrentemente regresaron para

caracterizar sus practicas, encontrando posiciones comunes aun no problematizadas.
2. Analisis de métodos y practicas desde la antropologia visual

Después de haber revisado las premisas de trabajo declaradas por los propios artistas durante
el tiempo de produccion de las obras y su mencion de lo antropoldgico, me detengo en el
andlisis de un grupo de obras bajo cinco puntos que han sido de interés tanto para
antropdlogos visuales en su acercamiento al arte como para tedricos del arte como préctica
social: colaboracidn, ética, trabajo de campo, instalacion y curaduria. Dada la cantidad de
obras producidas -91 en total- por los artistas y la repeticion de procesos de trabajo, me he
concentrado en analizar aquellas obras que metodolégicamente permiten una mayor

problematizacion bajo estos puntos de analisis.

Sin embargo, hago mencion a pie de pagina de otras obras en las que se recurre a procesos
similares a los analizados. Ademas de los puntos de analisis antes mencionados, tomo en
cuenta elementos a problematizar de vital importancia para la antropologia como autoridad,
reflexividad, escena de encuentro, temporalidad del trabajo de campo, situacion etnografica

entre otros.

2.1 Colaboracion y participacion. El disefio de la operacion colaborativa

Segun Schneider y Wright colaboracion es una de las palabras mas utilizadas por los artistas
que realizan practicas artisticas con compromiso social, en las que el proceso de trabajo con
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sujetos y lugares en “situacion etnografica” es mucho mas importante que la obra como
producto terminado (2013, 4). Por su lado Bishop se refiere a arte participativo para clasificar
practicas artisticas en las que la relacion puablico-obra-artista es reconfigurada, pasando el

espectador a ser participante de practicas procesuales de larga duracion.

Hay una distincion significativa entre colaboracion y participacion. Schneider y Wright
identifican la colaboracidn con procesos de trabajo y sujetos no necesariamente entendidos
como publico o ubicado en la escena del arte sino que en situaciones especificas/etnograficas
que conforman el acto colaborativo. Mientras que la participacion es anclada por Bishop a la
habitual relacion establecida en espacios donde los actores son advertidos de sus roles
publico/artista y los procesos son entendidos y leidos como arte. Sin embargo en ambos casos
hay caracteristicas en comun, se trata de practicas artisticas en las que el significado es
producido durante procesos de trabajo colaborativo o participativo con Otros, que casi

siempre implican larga duracion y compromiso con los sujetos involucrados.

La colaboracion y la participacion son dos de las variables desde las que analizo las relaciones
propiciadas en la préctica artistica de mi caso de estudio con la intencion de aportar al
intercambio metodoldgico entre arte y antropologia visual. Para esta tarea es fundamental
aclarar el sentido que lo colaborativo y participativo ha tenido en el lugar especifico de

produccién de estos artistas.

Para los autores antes mencionados la colaboracién o participacion no se trata de una relacion
sin conflictos que pretende una solucion a la inclusion politica de modo lineal: participacién-
inclusion. Sino que para Bishop se trata de una posicion critica en contra de la alienacion del
entretenimiento, un retorno a lo social en busca de repensar el arte colectivamente, apelando a
sus potencialidades politicas para encontrar modos de reconfigurar la sociedad (2012, 3).
Mientras que Schneider y Wright encuentran en las relaciones colaborativas una friccion
esencial para un dialogo verdaderamente politico y colaborativo (2013, 11). La presencia de
un caréacter colaborativo o participativo en la practica artistica, aunque variando sus matices,
atribuye, segun estos autores, intenciones politicas al proceso de trabajo de la misma. Para
atender el caracter de lo colaborativo y lo participativo en esta zona de la produccion del arte
cubano, es necesario comenzar con la problematizacién de sus matices no solo como parte de
las metodologias de trabajo de las practicas artisticas analizadas, sino de sus implicaciones

para el contexto politico de la isla.
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Después del triunfo de la Revolucién Cubana en 1959, el discurso de izquierda de la
transformacion social y la inclusion a través de la participacion ha sido el emitido como
politica oficial del Estado. Operativamente la participacion se ha concretado en la realizacion
bajo el sacrificio épico y masivo de mega proyectos: la zafra de los 10 millones —(1969-70), la
siembra de café en el cordon de La Habana (1966-68), misiones militares internacionalistas —
la mas prolongada fue la participacion en la guerra de Angola (1975-89), colaboraciones
médicas y educativas en paises de Africa y Latinoamérica (2000-2016), asociaciones masivas
como: Los Comité de Defensa de la Revolucion-CDR, la Federacion de Mujeres Cubanas -
FMC y la Organizacion de Pioneros José Marti- OPJM, marchas de los trabajadores los
primeros de mayo, movilizaciones para protestas en contra de los Estados Unidos —El
regreso de Elian” (2000-01) y el pedido de excarcelacion de “Los cinco héroes” (2000-2014)
fueron las mas destacas y largas de las ultimas décadas- son solo algunos ejemplos de una
extensa lista de eventos participativos organizados por el Estado. Es asi que la nocién de la
participacion como una oportunidad de reconfiguracion social ha sido agotada por saturacion
por el Estado cubano durante casi 60 afios. Un agotamiento que incluso implica el &mbito

afectivo y familiar, también sacrificado ante las llamadas tareas de la Revolucion.

Incluso en la escena de las artes plasticas de la década de los 80 hubo proyectos de iniciativa
estatal que tenian la participacion y el desplazamiento a escenarios distintos al del arte como
premisas fundamentales. Arte en la fbrica consistia en que los artistas debian contribuir en
las fabricas con tareas como decoracion, realizacion de murales y actividades de utilidad para
los trabajadores del lugar. Otro ejemplo es Telarte, se trataba de la reproduccion en telas de
disefios realizados por artistas para ser comercializadas de manera masiva. Proyectos que
consistian en hacer llegar el arte a todos con supuestas intenciones de democratizacion de un

arte en origen elitista.

El sostenimiento de la nocién de participacion como parte del discurso politico transformo la
relacién que los cubanos establecieron con ella, propiciando una saturacion ante propuestas
participativas y colaborativas con caracter voluntario. Bajo estas condiciones fueron
producidas relaciones colaborativas y participativas como parte de las metodologias de

trabajo en las préacticas artisticas del equipo.

Para los artistas del equipo se traté mas que de la emancipacion del pablico en la escena
artistica, de encuentros en situacion etnogréafica en las que el artista no necesariamente se

presenta como tal, perdiendo la inmunidad de su estatus momentaneamente. El intento de
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pasar desapercibido, de no corromper las condiciones iniciales del lugar en el que la practica
era propuesta, sino que participar de ellas, fue una postura reiterada. Las caracteristicas de la
colaboracion y la participacién como método de trabajo estuvieron dirigidas a alejarse de la
nocion de colectividad y potenciar las posibilidades del encuentro cara a cara. Sin embargo no
siempre implicé procesos de larga duracion, dependiendo de los niveles previos de relacion
con él o los sujetos en colaboracion. En el anélisis de las obras me interesa atender los matices
y funcidn de lo colaborativo y participativo durante el proceso de trabajo en las condiciones

especificas en las que fueron propuestas estas practicas artisticas.
2.1.1 El servicio gratuito

Para Reporte de ilusiones (2005) Luis Garciga y Miguel Moya disefiaron una operacion en la
que uno de los elementos movilizadores de la colaboracion fue la gratuidad. A modo de
fotografos de barrios ambulantes ofrecieron el servicio gratuito de montaje fotografico sobre
todo en La Habana Vieja, Guanabacoa y Luyand —zonas populares de la ciudad, las dos
ultimas residencias de los artistas-. La operacion fue sencilla las personas debian describir su
ilusion para ser construida a través del montaje fotografico por los artistas. Eso significaba
que en la fotografia podrian escoger sitios, personas queridas, bienes o situaciones en las

cuales ser representados.

El ofrecimiento fue directo, cara a cara, aprovechando la relacion previa con amigos y
conocidos que a su vez le comentaban a alguien mas las posibilidades del servicio, sin hacer
publicidad masiva, sino que comunicando de sujeto a sujeto. Era importante que los
encuentros con los sujetos fuera donde aquellos propusieran, sus casas, el barrio, el trabajo, en
su &mbito. Alli Géarciga y Moya debian obtener dos informaciones imprescindibles para la
realizacion de la imagen: la narracion de la fotografia imaginada, la cual era grabada en
sonido y una foto de la persona en el lugar, situacion o posicion escogida para el montaje
fotografico. Fueron encuentros de corta duracion, mas bien las personas decidian la cantidad
de tiempo dedicado a los artistas para describir la imagen en funcién de la realizacion efectiva
del montaje fotografico. Hubo dos encuentros el primero privado en la escena escogida por el
colaborador como locaciédn de su ilusién y uno segundo colectivo, convocada por los artistas

para la entrega de las fotografias.
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Reporte de llusiones (2005) de Luis Garciga y Miguel Moya. Fuente: imagen cortesia de los
artistas.

Para este segundo encuentro Garciga y Moya convocaron a los participantes a un espacio
baldio entre los edificios de La Habana Vieja. Alli fueron entregadas las fotos enmarcadas a
cada una de los participantes. La entrega tuvo un caracter informal, cada uno tomo su
fotografia sin mas ceremonia. Algunos de los participantes solicitd que su fotografia no fuera
entregada en publico, querian mantener en privado su ilusion, esto fue respetado por los
artistas. La colaboracion entre los artistas y los participantes de Reportes de ilusiones termino
con este encuentro quedando registro de esta relacion momentanea en los montajes

fotogréficos, ahora posiblemente colgadas en las casas de sus duefios, dispersas por la ciudad.

Es en las imagenes construidas donde se dan cuenta del trabajo colaborativo entre los artistas
y los participantes. Como artesanos Garciga y Moya utilizaron sus habilidades para cumplir
con las descripciones de las iméagenes deseadas. Para los colaboradores fue la oportunidad de
obtener una representacion de su ilusion gratuitamente, para los artistas de registrarlas y
evidenciarlas. Reporte de ilusiones dirige su mirada a un elemento obviado por la retérica
gubernamental: el deseo, la ilusion individual.
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Figura 3.2. Momento de la ehirega de las fotografias por Garciga y Moya a los participantes
de Reporte de Ilusiones (2005) de Luis Garciga y Miguel Moya. Fuente: imagen cortesia de
los artistas.

Como documentacion de la obra después de terminado el proceso de trabajo los artistas
condesaron la informacion obtenida durante los encuentros y los resultado de ellos en una
multimedia. Incluye las fotografias de las que se parte, la imagen después de realizado el
montaje y la descripcion de la imagen deseada en voz de los colaboradores. Tres niveles de
informacidn etnogréfica dirigida no solo a comprender el proceso de la obra sino a dar cuenta
de las ilusiones reportadas y sus portadores. La colaboracién tiene la intencidn dejar vestigios
de una época, escuchar, atender y registrar el imaginario de un grupo de personas de una

locacion y momento especifico.

En Custodiando un deseo (2005) también de Garciga y Moya, aunque fue utilizada
nuevamente la fotografia como estrategia de intercambio, la colaboracién surge como
operacion efectiva para cubrir una necesidad. Esta vez la locacion etnogréafica de la practica es
la terminal de 6mnibus de la provincia de Cienfuegos —ubicada en el centro de la isla-. En
Cuba el transporte ha sido gravemente ineficiente, acrecentandose después de la caida del
campo socialista debido a la falta de combustible, la imposibilidad de renovar habitualmente
los medios de transporte y reparar adecuadamente las carreteras. Debido a esto la espera en

las terminales de 6mnibus puede ser de horas, llegando las personas a pernoctar en estos
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establecimientos en general también en muy malas condiciones. Para las personas que esperan
por el dmnibus el cuidado de sus pertenecias es una preocupacion. La terminal de dmnibus de

Cienfuegos compartia las mismas condiciones en el 2005.

Figura 3.3. Momento en que los viajeros entregan sus pertenencias a Garciga 'y Moya,
guedando documentado en fotografia polaroid como comprobante para la recogida.
Fotogramas de la video-documentacion de Custodiando un deseo (2005) de Luis Garciga y
Miguel Moya. Fuente: imagenes cortesia de los artistas.

Garciga y Moya propusieron a las personas gque esperaban en la terminal la custodia de sus
pertenencias durante toda la noche. Ellos asumieron la responsabilidad de cuidar el equipaje
de los viajeros. En una esquina de la terminal dividieron con una soga el area donde
acumularian las maletas. A modo de garantia de la devolucidn, hacian una fotografia polaroid
del equipaje en el momento de entrega a los artistas, la imagen permanecia con los viajeros y
debian ser devuelta a los artistas para regresar a los duefios correctos sus pertenencias. Esta
vez Garciga y Moya no interacttian con la personas mas alla de lo necesario para la operacion,
la relacion que se establece con los viajeros es de silencio y confianza. Mediada por la
fotografia como enlace entre ellos durante toda la noche, la colaboracion tuvo la duracién de

la necesidad del servicio.

Nuevamente la colaboracion esta basada en una propuesta Util y gratuita como movilizador.

En este caso los viajeros reciben la tranquilidad del equipaje seguro para poder descansar
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durante la noche, mientras que los artistas obtienen del proceso un registro de las pertenencias
como parte de la cultura material de una situacién y condicién etnogréfica precisa: la terminal

de 6mnibus de la ciudad de Cienfuegos en el afio 2005.

Para Destinos posibles (2009), esta vez solo de Luis Garciga, el artista nuevamente asume el
papel de algo mas para ofrecer un servicio gratuito, antes fotdgrafo o custodio ahora chofer de
taxi, como estrategia colaborativa para activar un campo de trabajo particular. En La Habana
existen taxis privados - en su mayoria autos norteamericanos de los afios 50, después de la
Revolucion no se vendieron mas autos a particulares- que siguen rutas preestablecidas y son
compartidos por varios pasajeros como alternativa al transporte publico. Para Destinos
posibles Garciga alquilo uno de estos autos y siguio la ruta entre Guanabacoa, zona periférica
y residencia del artista, y Miramar, zona residencial, donde trabajaba como profesor. Durante
un dia ofreci6 servicio gratis como taxista a cambio de la respuesta de los pasajeros a la
pregunta: ;A donde quieres llegar en la vida?

Desde el asiento delantero Javier Castro filmaba a las personas mientras respondian.
Conversar con el taxista, es un modo de relacion habitual en ese escenario. Esta vez su
pregunta tenia una intencidn precisa y a cambio de la respuesta el viajero recibia el servicio
gratis. Como es habitual en Cuba varias personas desconocidas entre si compartian el taxi —
tres atrés y dos adelante, ademas del chofer-, asi que otros escuchan sus anhelos y proyectos
de vida, unas abandonaban el transporte, otras subian. Otra vez la colaboracién tiene la
duracién del servicio ofrecido y este tiempo es utilizado para conocer datos de valor
etnografico para el artista. Nuevamente la obsesion de Garciga es el imaginario individual, los
deseos e ilusiones del sujeto que no participa de la gran historia, que no trasciende para la

narracion estatal.

El proceso de trabajo de Destinos posibles sucede bajo las condiciones de la jornada de
trabajo de un taxista. En esta situacién etnogréafica es propiciada la colaboracién con un
proceso no advertido como arte, en el que el artista intenta mantener las condiciones
habituales. Para los viajeros la gratuidad a cambio de una respuesta y la presencia de una
camara de video pudo provocar extrafiamiento pero no lo suficiente como para no participar.
La documentacion final del proceso concentra su atencidn en la imagen de las personas
respondiendo —en el registro de lo dicho- y en el acto de abordar y abandonar el taxi -en el

sentido metaforico del viaje-. Los artistas funcionan entonces como detonadores de una
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situacion colaborativa, no aparecen explicitamente en imagen ni Garciga como chofer, ni

Castro quien filmaba sin interés en dar cuenta de su posicion en el proceso de trabajo.

Figura 3.4.Fotogramas de la video-documentacion de Destinos Posibles (2009) de Luis
Garciga. Fuente: imagenes cortesia del artista.

Las tres practicas comparten elementos recurrentes en su disefio metodoldgico: El servicio
gratuito como operacidn para propiciar una situacion colaborativa y el artista presentado en la
escena de encuentro como algo mas, es decir, un rol asumido para hacer efectiva la operacion:
chofer, custodio y fotdgrafo-artesano. La operacidn activada por el artista como servicio
propicia una situacién etnogréfica en la que la colaboracion es eje articulador. Sin embargo,
se trata de préacticas caracterizadas por encuentros de corta duracion, en el que los sujetos mas
que colaborar tienen la oportunidad de participar de operaciones previamente disefiadas por
los artistas. EI conocimiento y/o significado no ha sido construido en conjunto después de un
proceso de larga duracion, sino que los participantes accedieron a contribuir con situaciones
controladas y documentadas por los artistas.

2.1.2 La transaccién econdmica en la operacién colaborativa
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Con tu propio sabor de Grethell Rasla, asi como Body Art de Luis Garciga, Javier Castro y
Grethell Rasta y CDR 11, zona de 10 en circulacién del dio de trabajo Celia-Yunior —del que
participo- utilizan una metodologia similar con una diferencia importante: la mediacion del
dinero. En estas préacticas los artistas proponen un servicio por el que son remunerados, aun
existiendo el dinero como mediador en la practica artistica no siempre es explicitado como
parte del proceso de la misma, en estos casos es incorporada y reconfigura la l6gica de la

operacion colaborativa.

Con tu propio sabor (2005-06) de Grethell RasUa. Se trata de la siembra de plantas para
condimentar los alimentos: orégano, albahaca, ajo de montafia. Siguiendo la misma logica de
un enfrentamiento a los prejuicios que etiquetan ciertos materiales como desechable o
repulsivo, la planta de condimento encargada era abonada con las heces fecales del solicitante.
Cada persona seleccionaba que tipo de planta de condimento deseaba obtener y si la queria
seca y envasada o natural. Para comenzar la siembra debian entregar a la artista sus heces
fecales, con las que era abonada la planta solicitada por el colaborador. La operacion propone
un regreso ciclico de los desechos del sistema digestivo ahora como sabor, que lleva a un

enfrentamiento de los sujetos participantes a sus limites morales y sensibles.

La artista tenia varios encuentros con los posibles colaboradores: primero uno durante el cual
les proponia el servicio, luego la recogida de la heces fecales y luego la entrega-venta de la
planta crecida o el frasco con el condimento seco. El encuentro nuevamente es cara a cara,
individual, no hay una convocatoria publica, sino que es propiciada una colaboracién directa
entre artista y sujeto. Las personas a las que la artista se acercé eran vecinos y conocidos a
través de terceros con los que podia sostener un tiempo de dialogo personal. Los encuentros
ocurrian en la casa de los posibles colaboradores siendo la artista quien visitaba a los
interesados. RasUa propiciaba un encuentro necesariamente privado para explicar su

propuesta, recoger las heces fecales de cada persona y hacer la entrega final del condimento.

Sin embargo, un elemento ajeno al encuentro como propuesta de un servicio es la presencia
de la cdmara de video. En ocasiones la artista solicita a las personas filmar el dialogo entre
ambos, no todos los didlogos son filmados, Rasta aprovecha el caso en que haya mayor
cercania afectiva con el sujeto para explicar su interés en documentar el proceso del que estan
participando. Sin embargo este momento de negociacion para obtener las imagenes no
aparece en la documentacion, la cual narra tres momentos de la practica: la propuesta a los

colaboradores, la recogida de la heces fecales, la produccion del condimento —realizacién del
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compost personalizado para sembrar, crecimiento de las plantas, secado y envasado- y la

entrega y pago por el mismo de cada colaborador.

N\

Figura 3.5. Fotogramas de la video-documentacion de Con tu propio sabor (2005-06) de
Grethell Rasua. Fuente: imagenes cortesia de la artista.

En la operacion de esta practica esta presente nuevamente el elemento del pago, las plantas de
condimentos tenian un precio de 3 CUC® —peso Cubano Convertible, equivalente a 3 dolares-.
El pago es un elemento advertido y explicitado en la documentacion final de la obra, es parte
organica de la operacion propuesta a los sujetos colaboradores. Rasla no se presenta ante
ellos como artista, sino como alguien que ofrece un servicio que es aceptado o no por los

sujetos ante el desafio moral y sensible que pudiera implicar.

Body Art (2008) es otra de las practicas en las que el servicio remunerado es utilizado como
metodologia. Se trata de una obra de Luis Garciga, Grethell RasUa y Javier Castro en la que
los artistas —los dos Ultimos- venden de manera ambulante por las calles de Centro Habana y
Habana Vieja capsulas de viagra —farmaco utilizado por los hombres para aumentar la
potencia sexual- empaquetas como regalos por el dia de los enamorados. Como operacion
simbodlica se trataba de una yuxtaposicion de una zona del imaginario que sobredimensiona la
potencia sexual del hombre caribefio y la nocion roméantica —y comercial- del 14 de febrero
como dia del amor. La colaboracién en este caso es sostenida en la venta y compra del

% El CUC —Peso Cubano Convertible es una moneda fuerte que sustituyd la circulacion del délar en el pais desde
el 2004
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producto ofrecido y su duracion depende del tiempo de la transaccion. La operacion
transcurre en las calles sobre pobladas de esa zona de La Habana, en la que es habitual y
organica la venta ambulante e informal de casi cualquier producto. Castro y Rasla se
convierten en ese momento en uno mas, venden su producto, convencen al cliente. Las
expresiones de interés y razones o negativas detonadas durante la venta quedan registradas en
video, con una cdmara que es manejada indistintamente por ambos artistas durante la venta,
las personas no se cuestionan la presencia de la cdmara, hablan sin que el aparato —una camara

minidv no profesional- los perturbe.

En este caso no se trata de un servicio personalizado, sino que son propiciados encuentros de
corta duracién con el Otro, quien pasa de colaborador a cliente. El acto colaborativo es
movilizado por el interés en el producto y no por ser parte de la produccion de un
determinado significado. Sin embargo es en el momento del encuentro con el Otro motivado
por la venta en que es detonado el significado simbdlico de la obra. Aunque la colaboracion
en su estado desinteresado para la produccion de conocimiento en conjunto no es a la que
apela Body Art, sigue siendo un elemento fundamental en el disefio de la operacion de la obra

como préctica simbdlica.

; s % ' X
cumentacién de Body Art (2008) de Javier Castro,
Grethell Rasua y Luis Garciga. Fuente: imagenes cortesia de los artistas.

Figura 3.6. Fotogamas de la video-d

105



La préxima obra a analizar en la que el dinero es un elemento fundamental es Zona 11, CDR
10 en circulacién (2005) del duo de trabajo —del que soy parte- Celia-Yunior (Celia Gonzéalez

y Yunior Aguiar).

Los Comité de Defensa de la Revolucién — CDR, son una organizacion de masa creada por
Fidel Castro el 28 de septiembre de 1961 con el objetivo de controlar y vigilar posturas
politicas disidentes —contrarrevolucidn- y mas tarde la delincuencia comun desde el barrio.
Los CDR estan compuestos por zonas conformadas por grupos de cuadras y cada uno emula
con el resto respecto a la realizacion de sus tareas: trabajos voluntarios para la limpieza de la
cuadra, vigilancia nocturna o donaciones voluntarias de sangre. Al final de cada afo es
escogido al CDR mas destacado de cada municipio en las provincias del pais. Al mismo
tiempo en La Habana es habitual la compra de donaciones de sangre por un precio de 5 CUC
—equivalente a 5 ddlares-, casi siempre debido a urgencias de salud, en transacciones directas
entre individuos. Se trata de un acuerdo entre sujetos, usualmente en casos en que un familiar

necesite una donacion que el hospital publico no provee por ineficiencia.

En esta situacion etnogréfica se ubica la obra CDR 11, zona 10 en circulacién. La
metodologia utilizada en este caso fue la yuxtaposicion de ambas estrategias para relacionarse
con las donaciones de sangre: la estatal voluntaria y la individual por transaccion econémica.
Los artistas compramos donaciones de sangre de modo individual y estas fueron dirigidas al
CDR 11, de la zona 10 del municipio Marianao, donde vive Yunior Aguiar. Las 20
donaciones reunidas fueron suficientes para que dicho CDR fuera elegido como el mas
destacado de su municipio y Aguiar recibiera por ello un diploma de Vanguardia Nacional.
Documento utilizado como Unica evidencia del proceso de la practica, uno organico en cuanto
surgido de la propia operacion. A niveles simbdlicos se trata de un cuestionamiento de la
nocion de voluntariedad a la que el Estado insiste en apelar en una situacién social distinta —

de descreimiento de lo voluntario- a la que dio origen a dicho discurso.

La colaboracién entre sujetos para esta operacién es motivada por el dinero, siendo el
elemento vinculante entre los artistas y los colaboradores. Se trataba de dos encuentros, uno,
en el que era realizada la propuesta y otro en el que era recibido el bono de la donacién
dirigida al CDR 11. Sin la pretension de otra relacidn entre ninguna de las dos partes que no
fuera el pacto de la compra, el carécter colaborativo es reubicado, transitando de la

colaboracion voluntaria a la colaboracion remunerada. Una en la que casi desaparece su
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nocion primaria, solo sostenida como discurso bajo actitudes adjetivadas como donacién y

voluntariedad.

Por brindar un gran efemplo de sofidacidad

humana y hacer realidad ¢l pensamionto
de nuestro Comandante en Jefe, cuando expreso

¢ttt e onfever wicdins, ale Mlevorr for prootividhalint
A recuperar 01 il @ clemtos e wiided e peramac

DONACIONES

Figura 3.7. Certificado de los CDR entregado a Yunior Aguiar como donante destacado.
Documentacién de CDR 11, zona 10 en circulacion (2005) de Celia Gonzalez y Yunior
Aguiar. Fuente: imagen cortesia de los artistas.

En estos casos la transaccion monetaria es explicitada como parte conformadora del proceso,
no como operacion aledafa. Las colaboracion es movilizada a través de la transaccion
monetaria a escala doméstica y momentanea, el ofrecer y recibir en una operacion en la que
ambas partes se benefician. El acto colaborativo adquiere diferentes niveles en el primer caso,
se trata de un servicio personalizado que implica una relacién mas prologada con el Otro, en
el segundo, la venta ambulante reduce la colaboracion a los instantes de intercambio durante
la misma, pasando el sujeto de colaborador a cliente y es el tltimo caso el que lleva a extremo
la nocién de colaboracidn, cuestionando su sentido para el contexto cubano actual. En
ninguno de los casos la colaboracion es un acto desinteresado, ambas partes, los artistas y los
sujetos colaboradores obtienen y entregan algin bien como parte del disefio de la practica. Sin
embargo, para el artista la practica colaborativa tiene un valor agregado, todas han sido

disefiadas como detonantes de relaciones simbdlicas. Los artistas activan un proceso
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intencional que viven y registran atentamente, esta es una posicion intelectual de privilegio

paralela a las condiciones de la operacion econdmica.®
2.1.3 La colaboracion como montaje

El montaje de una accion ya realizada ha sido otro de los métodos con implicaciones
colaborativas utilizado en particular por Javier Castro. En este caso, hay una escena
etnogréfica recurrente: el barrio. Muchas de las obras de este artista han sido realizadas en
calidad de vecino, teniendo a los habitantes del barrio como protagonistas acostumbrados a la
presencia de Castro y su cdmara. El barrio de Castro se ubica en La Habana Vieja, comparte
las condiciones del area, zona turistica por ser el casco historico de la ciudad y a su vez
sobrepoblada, siendo habituales los Ilamados solares —casas del siglo X1X y XX que han sido
divididas en su interior por varias familias-. Como en toda area urbana con estas
caracteristicas es recurrente la tension generada entre la economia propiciada por el turismo y

la formas precarias de vida de los habitantes de la zona.

Para Reorganizacion familiar para autobeneficio gratuito mediante préstamo (2005-06)
Castro trabaja con una familia, que habitaba frente a su casa en un antiguo hotel, ahora
subdividido interiormente para la convivencia de mas personas, que para las que fue disefiada
originalmente. Esta familia seguia una estrategia habitual entre vecinos —regular sobre todo en
momentos de crisis econdmica- el préstamo de alimentos en pequefias cantidades, algin
vegetal, condimento o granos. Castro propone a la familia potenciar la operacion ya asumida
por ellos, ahora con una meta especifica: tener una cena de fin de afio totalmente gratuita —la
cena del 31 de diciembre es las mas importantes para los cubanos-. La familia debia pedir no
solo la comida, sino todos los implementos necesarios para la misma: cubiertos, platos, vasos,
sillas y mesa. La familia movilizada por las posibilidades y la complicidad con Castro —para
ellos un vecino méas- accede. Ahora ante la cAmara la operacion ya habitual para la familia es
repetida hasta conseguir todo lo necesario. Participan todos, los padres y los dos nifios. Para

Castro se trata de un montaje de acciones ya realizadas por los sujetos y vueltas a repetir

10 Otras obras analizables desde la transaccion econémica en la operacion colaborativa: Con todo el gusto del
mundo (2004-en proceso) Grethell Rasua.
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ahora bajo un caracter de complicidad.** Montaje no en su nocién de ficcion, de no veridico,

sino de vuelto a hacer, de repetido con una intencién determinada.

La colaboracion aqui tiene dos niveles, la que se establece entre el artista y la familia, de la
que no se da cuenta en la documentacion de la obra y una segunda, entre la familia y los
vecinos durante el pedido de los elementos para la comida. El segundo nivel colaborativo, el
publico, es el unico que queda documentado en el video que funciona como registro del
proceso. Sin embargo, es la colaboracion entre artista y sujeto para el montaje de la accion lo

que encuentro productivo analizar metodolégicamente.

Figura 3.8. Fotogramas de la video-documentacion de Reorganiiacic’m familiar para
autobeneficio gratuito mediante préstamo (2005-06) de Javier Castro. Fuente: imagenes
cortesia del artista.

El momento de negociacidn para el montaje entre Castro y la familia no es registrado en el
video que funciona como documentacion del proceso. Tampoco aparece el artista como
activador de esta préactica, no hay un interes por dar cuenta de esta zona colaborativa de la
operacion. El artista permanece detras de la cAmara. Sin embargo es el acuerdo entre ambas

partes lo que propicia la realizacion de esta practica, del cual estan enterados Castro y la

11 El montaje como operacion fue utilizada por Javier Castro también en las obras: Yo no le tengo miedo a la
eternidad (2006), Leccion de anatomia (2008) y Cuando la intriga se convierte en abstraccion (2007).
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familia de manera exclusiva, sin ser parte el resto de los vecinos con los que se establece la
colaboracion publica, la que queda en evidenciada en la cdmara. De esta agenda oculta da
cuenta el padre de familia en la video documentacion de Reorganizacion familiar para
autobeneficio gratuito mediante préstamo cuando mientras disfruta de la cena dice: “el afio
que viene vamos a tirar con la cara de nuevo, vamos a pedirle a la gente de nuevo”. Hay aqui
un pacto entre artista y sujetos involucrados en el que se apuntala el sentido colaborativo de la
practica. Sin embargo, esto no es incorporado como parte protagonica del proceso en la
documentacion de la obra, solo es mostrada la situacion propiciada teniendo el préstamo y su
matiz cinico como protagonistas. La metodologia de trabajo seguida en esta practica no es
visible para la escena del arte al acceder al registro, pero es explicitada por Castro en el texto
gue acompana el video a modo de declaracion. El video mas que narrar explicitamente lo
sucedido, termina participando de la complicidad cinica entre artista y sujetos para activar la

operacion como montaje en la colaboracion.
2.1.4 El artista como sujeto colaborativo

La Clinica del Buen Contacto (2008-09) es otra de las obras en la que la colaboracion es
medular, esta vez sostenida entre los propios artistas del equipo. La relacion que se establece
entre los artistas aprovecha su condicién como actor social activo en un contexto especifico.
La salud y la educacion gratuita y alta calidad han sido dos de los pilares fundamentales para
apuntalar el caracter civico de la Revolucion Cubana, razones constantemente recordadas para
el sostén de dicho proyecto politico. La Clinica del Buen Contacto es una operacion
encontrada y sistematizada ante el inestable servicio de salud que ofrecen los hospitales
publicos cubanos. Es usual que ante la ineficiencia del servicio los pacientes reevalten su
relacion con el sistema de salud, apelando a la gestion directa, al médico como humano

corrompible que acepta la remuneracion a cambio de una atencion priorizada.

La clinica en su caracter privado, en sustitucion del hospital publico, fue retomada como
operacion til y simbdlica. La Clinica del Buen Contacto funcionaba como una base de dato
con los contactos de médicos amigos o conocidos por cada artista y su familia. Organizados
segun la especialidad, todos tenian acceso a nimeros de teléfono u otra informacion que
permitiera la relacion directa y recomendada con el médico, garantizando una mejor y mas
rapida atencion. El buen contacto como operacion era sistematizado bajo la nocién de clinica
como institucion privada y no gratis, voluntaria y publica. La clinica construida no era

gratuita sino que habia que pagar con contactos para poder pertenecer a ella, tampoco era fija,
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no contaba con un edificio sino que era mévil y momentanea, crecia o se contraia segun la
entrada o salida de pacientes y contactos obtenidos o perdidos. La Clinica del Buen Contacto
era una red que apelaba al funcionamiento del sistema de salud movilizado mas que por el
compromiso con el proyecto social hiperbolizado, por el contacto directo sostenido en el
interés mutuo de la relacién. La nocion de relacion ciudadana bajo un cardcter comprometido
y voluntario es revisada atendiendo a la operacion refuncionalizadora del sistema de salud

publico.
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Figura 3.9. Esquema registro del funcionamiento de la Clinica del Buen Contacto (2008-09)
perteneciente al dia 2/11/2008, de los artistas Celia Gonzélez y Yunior Aguiar. Fuente:
imagen cortesia de los artistas.

La Clinica del Buen Contacto estuvo un afio en funcionamiento, su duracion dependio de su
eficiencia y la utilizacion por parte de los pacientes que la integraban, propiciando una
colaboracion momentanea y sostenida en su efectividad. Como registro de esta etapa
colaborativa fue disefiado un esquema mavil que indicaba las entradas y salidas de contactos,
identificando cada colaborador con una linea de un color distinto para cada uno. Este esquema

a su vez fue yuxtapuesto a la estructura administrativa fija de un hospital publico, sobre la
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cual se sostenia la Clinica. Fueron realizados un total de 17 imagenes, cortes temporales del
afio de funcionamiento a modo de registro de la expansion o contraccion de los contactos que
conformaban la Clinica. La relacion entre ambos niveles se sostuvo en el encuentro directo
con los especialistas quedando obviada la zona del esquema que identifica a la directiva de los

hospitales publicos.!?
2.1.5 El publico activado, sin afan relacional

Involucrar al publico de manera activa no fue una operacion recurrente para los artistas del
equipo, no se trataba de una practica artistica que pretendiera la participacion como actitud
politica a modo de intersticio social, segin Bourriaud (2006, 16). Para En medio de qué
(2008), obra colectiva, el equipo apel6 al publico para construir en conjunto la obra a partir de
su condicién como sujeto social y parte de una situacion especifica: la censura en el arte

cubano.

En medio de qué fue presentado como parte de la exposicion Curadores go Home! en Espacio
Aglutinador, la més antigua y sostenida galeria privada del pais. Espacio Aglutinador es un
proyecto de Sandra Ceballo, originado por esta artista junto con Ezequiel Suarez —artista
cubano-. La casa de Ceballo es el espacio en el que funciona la galeria, convirtiéndose para
cada exposicion en una residencia habitada por obras. En medio de qué ocup6 una pequefia
habitacion ubicada en el jardin de la vivienda. El espacio fue acondicionado siguiendo la
estructura del bar La Bodeguita del Medio, simbolo turistico de la tradicion cubana, conocido
por la masica, el prestigio de sus mojitos y la costumbre de que los clientes escriban en las
paredes sus nombres. Del mismo modo en En medio de qué —apropiacién del nombre original
del bar — mientras el publico disfrutaba de la “sana” tradicion de los sones y el ron cubano
podian escribir en las paredes, esta vez no sus nombres sino los de artistas censurados y sus

Ccensores.

En las horas de duracién de la obra, las paredes se llenaron no solo de nombres, sino también
de exposiciones, frases, fechas, algunos corrigieron la informacién escrita con tachaduras y
flechas, otros resaltaban el dato con color rojo. Todo sucedia en medio de discusiones sobre la

politica cultural de los ultimos afios en el pais que implicaba no solo la dictada por el

12 Otras obras analizables desde: el artista como sujeto colaborativo: Bola perdida (2010) Renier Quer, Grethell
Rasta, Adrian Melis, Luis Garciga, Javier Castro, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar, Estado Civil (2004-05) Celia
Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior).
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gobierno, sino las pasiones humanas que la matizan, una historia no escrita pero vivida por los

presentes en la exposicion como artistas sometidos a las reglas de una época especifica.

Figura 3.10. 'Fotogramas de la video-documentacion de En medio de qué (2008) de Javier
Castro, Yunior Aguiar, Grethell Rasua, Renier Quer, Luis Gérciga, Adrian Melis y Celia
Gonzaélez. Fuente: imagenes cortesia de los artistas.

Antes de su apertura la propia exposicién en la que se presentaba la obra habia sido censurada
por el Consejo Nacional de las Artes Plasticas®® a través de una nota'* divulgada a través de
correo electrénico, debido a la supuesta participacion de miembros de la antigua Oficina de
intereses de los Estados Unidos — institucion que represento los intereses de Estado Unidos en

Cuba mientras no hubo relaciones diplomaticas entre ambos paises-. 1°

En medio de qué provocé la discusidn sobre la censura, un tema latente entre los participantes
de la escena del arte cubano. El acto de escribir en la pared se convirtié en un pretexto para

detonar el dialogo entre los participantes sin la pretension de certeza, sino que desde la

13 El Consejo Nacional de las Artes Plasticas es la institucion gubernamental encargada de atender el sistema de
galerias estatales del pais —hasta el afio 2015 todas las galerias eran estatales- para brindar apoyo econémico y
vigilar las posturas ideoldgicas de la produccion artistica. Esta institucion responde directamente al Ministerio de
Cultura.

14 Nota divulgada por el Consejo Nacional de las Artes Plasticas: “El proximo sabado 18 de octubre de 2008 se
ha organizado un show propagandistico con fines abiertamente politicos en el “Espacio Aglutinador”. Entre los
principales invitados, se encuentran representantes en La Habana del gobierno genocida de George W. Bush y
mercenarios tan desprestigiados como Marta Beatriz Roque y Elizardo Sanchez Santa Cruz. Se pretende que
nuestros artistas legitimen con su presencia esta contribucion a la campafia mediatica contra nuestro pais.
Denunciamos el intento de dar cobertura artistica a provocaciones de esta naturaleza. Lamentamos que Sandra
Ceballos haga el juego a los servidores del imperio”.

15 La oficina de intereses de Estados Unidos también financiaba proyectos culturales, los cuales eran censurados
y catalogados de contrarrevolucionarios por el gobierno a través del Consejo Nacional de las Artes Plasticas
como institucion gubernamental.
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experiencia privada y el rumor sobre una zona de la historia intelectual cubana no narrada y

menos aun problematizada.

En este caso la participacion funciona como detonador de una situacion latente, conocida por
todos pero no discutidas en el &mbito pablico. No se trata de activar un publico pasivo, poco
relacional o de la pretension de la participacion inclusiva y por tanto supuestamente politica.
Sino de apelar al pablico del arte como sujeto involucrado en las condiciones especificas de
su contexto social y politico y a la participacion como una practica durante la cual es posible
sefialar desde el registro, méas que transformar o visibilizar zonas de la realidad que nos

conforman pero que no son atendidas.

Teniendo como centro la colaboracion y la participacion he analizado un grupo de obras del
equipo en las que estas nociones son condicionadas por la situacion especifica en las que son
desarrolladas: la saturacion del caracter voluntario de la participacion como parte de la

estrategia y discurso politico estatal.

Claire Bishop en la seccion The Social under Socialismo de su libro Artificial Hells.
Participatory Art and the Politics of Spectatorship (2012) analiza la presencia de préacticas
participativas durante el comunismo en paises del antiguo blogue socialista. Bishop plantea
que en este caso la participacion no se origina como respuesta a las relaciones
individualizadas de la sociedad del espectaculo — aunque si hay una espectacularizacion de la
ideologia- sino que “los artistas buscan trabajar colectivamente bajo el socialismo
pretendiendo proveer un espacio para nutrir la individualidad” (2012, 161). En su caso analiza
obras en las que la colaboracion se da entre colegas confiables ante una posible delacion y en
codigos del arte que se alejan de las normas de la estética soviética.

Aunque el contexto cubano de principios de siglo XXI no es el mismo que el de los casos
descritos por Bishop, si comparten la saturacién ideolégica de la nocion de participacion. La
atencion a la funcién y matices de la colaboracion y participacion en las obras analizadas debe
ser enmarcada en las particularidades de estos elementos para la situacién cubana. Frases
como colaboraciones médicas en Latinoamérica, la participacién en marchas masivas o el

Ilamado al sacrificio por el socialismo son todavia hoy recurrentes en los medios informativos

16 Otras obras en analizables desde el pblico activado, sin afan relacional; Desde su inauguracién... (2005) Luis
Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), Hasta abril de 2009 (2009) Renier Quer, Grethell Rasua, Adrian
Melis, Luis Garciga, Javier Castro, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar.
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en este pais. Ante la participacién como nocion adoptada por el Estado bajo un discurso de
izquierda altruista que insiste en el megaproyecto estatal colectivizador, la préctica artistica de
las obras analizadas apela al encuentro directo, cara a cara, a pequefia escala y bajo
operaciones que intentan pasar inadvertidas, mas que pretender la agitacion publica
emancipadora. Este intento de distincion frente a la operacion estatal —la convocatoria masiva-
es otra de las caracteristicas de la practica participativa en el socialismo, de las destacadas por

Bishop en su libro.

Sin embargo, a diferencia de los casos analizados por esta autora la colaboracion no tiene
como fin ser un espacio de expresion, de libertad e imaginacion individual del artista ante la
ideologia estatal, sino que la nocién de voluntariedad en la colaboracion es puesta en cuestion.
El artista construye la préactica colaborativa tomando en cuenta sus caracteristicas especificas
en el contexto social cubano. En el disefio de la practica existen elementos movilizadores en
diferentes niveles. En unos casos en funcién del sujeto colaborador: la gratuidad de un
servicio —Reporte de ilusiones-, el pago como unico momento de relacionamiento —CDR 11,
zona 10 en circulacién-, la complicidad cinica del montaje —Reorganizacion familiar para
autobeneficio gratuito mediante préstamo- . En otros casos en beneficio también del artista: la
venta de un producto —Body Art- o la privatizacién colectiva de un servicio publico —La
Clinica del Buen Contacto-. El artista entonces participa de las condiciones civicas de la
situacion etnogréafica en la que realiza el proceso: el interés, el cinismo, el beneficio
econdmico. Al incorporarlas también involucran las reglas de la colaboracion del contexto en
que se desarrolla, sostenida en el interés mutuo mas que en la exigencia de una posicion
altruista. El artista conforma las obras desde esas condiciones y no bajo una pretensién de
transformacion, inclusion o visibilizacion —que también conforman la retérica estatal-. Las
situaciones y relaciones que detona la préactica artistica tienen una intencion de comprension y

registro de esas condiciones éticas, econdmicas, politicas y sociales.

El compromiso es momentaneo, no se establecen relaciones con los sujetos colaboradores
mas alla del trabajo de campo, la mayoria de los involucrados tampoco acceden a las obras
terminadas. Los niveles de compromiso son entonces cuestionables desde la antropologia,
pudieran ser leidos nuevamente como la practica colaborativa que al concluir es mostrada en
la escena del arte. Sin embargo hay un compromiso sostenido en la produccidn constante de
obras involucradas con la compresion y registro de situaciones etnograficas particulares,

zonas de la realidad social, politica, econdmica, cultural y sensible no escuchadas, ahogadas
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bajo el discurso totalitario estatal. El acto de mostrar en la escena del arte también apela al
publico como sujeto participante de dichas situaciones etnograficas precisas, a una

compresion de la obra como proceso no solo estético, sino que uno social del que son parte.’
2.2 Etica y estética en la relacion con el Otro

Una de las variables presentes en el intercambio metodoldgico entre arte y antropologia visual
es la relacion ética-estética. La antropologia en su acercamiento al arte que trabaja y activa
significados sociales a partir de la detonacidn de situaciones y relaciones especificas revisa la
posicidn ética del artista en su relacién con el Otro y respecto a su representacion. Mientras
que el arte se detiene en el disefio y significado de la operacion y las consecuencias de las
decisiones artisticas. La relacion dicotomica ética-estética presenta una friccién entre campos

que encuentro productiva abordar desde el analisis de obras especificas de mi caso de estudio.

Para este analisis me detengo no solo en la postura del artista sino en las condiciones civicas
del lugar especifico donde desarrollada su practica. El artista es también un sujeto activo que
comparte y responde a los consensos morales de su contexto social. La préctica artistica por
tanto es consecuencia y parte de dichas condiciones morales, que conforman la relacion ética-
estética durante su proceso Yy registro. Las obras seleccionadas para ser analizadas presentan la

dicotomia ética — estética como parte esencial de su metodologia de trabajo y significado.

Para Vigilia (2005-6) Adrian Melis se propuso como operacion construir una caseta de
vigilancia en una carpinteria estatal de La Habana con madera extraida ilegalmente de la
misma. Para ello entré en complicidad con los guardias de seguridad del lugar, quienes le
permitieron acceder a la carpinteria varias veces para llevarse listones de madera a cambio de
dinero. Luego la caseta es construida por Melis y colocada en la entrada de la carpinteria
desde donde cada noche los guardias de seguridad vigilan el recinto. La operacion es circular,
la madera regresa al lugar de donde sali6, sin embargo lo significativo no es la construccion
de la caseta sino la operacion disefiada como detonante de las condiciones morales de una

época de la que participa activamente el propio artista.

17 Otras obras en la que es fundamental la participacion o la colaboracion son: Accién circulante (2003)
Luis Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), Dieta (2004) Luis Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel),
Brindis (2004) Grethell Rasuta, Anonimo popular (2007) Luis Géarciga, Yo también me se los pasos (2008) Javier
Castro, A prueba de sentidos (2006) Grethell RasUa, Sin Principio Activo (2007) Adrian Melis y Renier Quer.
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El robo de recursos al Estado por los trabajadores de sus instituciones ha sido incorporado por
los ciudadanos cubanos como una practica aceptada, legitimada ante las escaseces y la
centralizacion de los bienes en la figura estatal. Debido a estas condiciones para los guardias
de seguridad de la carpinteria la propuesta de Melis no fue cuestionada moral o legalmente. El
artista les proponia participar de un acto delictivo: un robo, del cual él mismo participaba
introduciéndose en la carpinteria para sacar a pie, de madrugada, los trozos de madera. El
proceso de la obra misma devela un desplazamiento moral, del que participan los sujetos
involucrados y el artista, que hace posible la operacion. Pero ademas, Melis regresa desde una
postura cinica la madera en forma de caseta, para contribuir con la eficiencia de la vigilancia

del lugar, quedando en evidencia la vulnerabilidad de la administracion estatal.

El proceso de Vigilia, de dos meses de duracion, fue registrado en video para ser mostrado a
la escena del arte. Se trata de una video documentacion que narra los acontecimientos: la
extraccion de la madera en dialogo con los guardias, la construccién de la caseta y su
colocacion en la carpinteria. Ninguno de los involucrados en la operacion fueron advertidos
de que estaban siendo filmados y menos aun del significado simbdlico de la misma. Las
imagenes de la extraccion, momento éticamente neuralgico, fueron filmadas por un tercero
desde afuera de la carpinteria. Se trata de imagenes borrosas en video y fotografia en las que
no es distinguible la identidad de los involucrados. Melis apela a la imposibilidad de
reconocer a ninguno de los participantes cuando surge la pregunta sobre su postura ética en
relacion a los sujetos implicados en la extraccion de madera. Para el artista no se trata solo de
aquellos guardias, sino de una actitud compartida, una sensibilidad comun que queda en
evidencia en la obra. La postura del artista es cuestionable desde la antropologia, sin embargo,
su metodologia de trabajo no responden a la exigencia de una postura éticamente correcta,

sino a detonar a través de una operacion artistica un determino significado a ser expresado.

Contrasefia VHS (2005-06) de Celia — Yunior sigue una metodologia similar a Vigilia, es
propuesto un acto ilegal a un sujeto no advertido del significado de la operacion en busca de
evidenciar y registrar las condiciones éticas y econdmicas de una época. Nuevamente es una
préactica que se produce fuera de la escena del arte, bajo los codigos de la situacién etnografica
de la que participa, pero que es registrada para ser mostrada como proceso terminado en dicha

escena.

Los artistas propusimos a un ex combatiente que trabajo para la Seguridad del Estado —6rgano

del Ministerio del Interior- la participacion en un negocio ilegal: un banco de peliculas VHS -
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ilegal hasta el afio 2010-. El ex combatiente jubilado de entre 65 y 70 afios, recibia como
jubilacién una baja suma, como todos los trabajadores del Estado —hasta la apertura a la
iniciativa privada en el afio 2010 la unica fuente de trabajo era el Estado, las jubilaciones
oscilan entre 120 y 600 pesos cubanos, equivalente a entre 5 y 30 dolares mensuales-. El
jubilado fungié como mensajero del banco de peliculas, especializadas en espionaje,
policiacos y accion. Nosotros grababamos y llevdbamos las peliculas hasta su domicilio,
éramos socios en el negocio, el mensajero obtenia un 80% de las ganancias y nosotros con un

20%. De esta transaccion economica da cuenta el registro en video de la obra.
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Figura 3.11. Fotogramas de la video-documentacion de Contrasefia VHS (2005-06) de
Celia Gonzélez y Yunior Aguiar. Fuente: imagenes cortesia de los artistas

En el registro en video de la operacién se puede escuchar la voz del excombatiente narrando
anécdotas sobre su trabajo anterior y su sentido de pertenencia con el gobierno, mientras en
imagen se observa su labor como mensajero, alquilando peliculas en su barrio —en Bejucal un
pueblo de Provincia Habana, actualmente Provincia Artemisa- durante la noche. La tarea de
mensajero ilegal era relacionada por nosotros los artistas con su antiguo trabajo en la
Seguridad del Estado, en cuanto tarea oculta, discreta. EI excombatiente implicado en la obra
no participa de una condicién singular, muchos de su generacion, parte activa del proceso
revolucionario viven hoy una precaria situacién econémica. Los artistas de Contrasefia VHS
hemos apelado a esta condicion extensiva a toda una generacion y la no identificacion de la
persona con la que trabajamos, como respuesta ante los cuestionamientos éticos que provoca

la obra.
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Como en Vigilia la operacion de Contrasefia VHS evidencia un desplazamiento ético del que
son parte los artistas: la movilizacion por motivos econémicos para participar de una
propuesta ilegal - y en el caso del mensajero ideol6gicamente contradictoria con su pasado- al
significar un desacato a las leyes estatales. Son las condiciones econémicas y politicas las que
hacen posible la practica propuesta por los artistas y es en funcion de evidenciar estas

condiciones y sus consecuencias éticas que fue disefiada la operacion.

Para Protocolo (2008) Luis Garciga y Javier Castro como método de trabajo entregan la
camara a un vecino del barrio de Castro, situado en La Habana Vieja. Una zona caracterizada
histéricamente por el hacinamiento poblacional en viviendas del siglo XIX, mayoritariamente
negra y desde la década de los 90 con una fuerte presencia de turismo. La convivencia de
ambos provoca altos contrastes econdmicos y sociales. En esta situacion etnogréafica, Castro
en calidad de vecino y artista acuerda con su vecino la grabacién de una préactica sexual
habitual: la aplicacion de una pasta de Amitriptilina, un anestesiante, en el glande con la

intencion de hacer mas duradera la ereccidn y someter durante el acto sexual a la mujer.

Protocolo es parte de una curaduria llamada Salud (2008) que incluia obras interesadas en
diferentes practicas populares con consecuencias para el cuerpo: la utilizacion de farmacos
para aumentar la potencia sexual —Protocolo de Javier Castro y Luis Garciga y Body Art
(2008) de Luis Garciga, Javier Castro y Grethell Rasua- y el encubrimiento de enfermedades a
través de aditamentos estéticos —Mas alla de las luces que veo (2008) y De la cabeza a los
pies (2008) ambas de Javier Castro y Luis Garciga. Los videos que conformaban Salud daban
cuenta de un grupo de précticas culturales habituales en ambitos populares, como La Habana

Vieja, que configuran la relacion cuerpo, salud, sexualidad y estética.

Protocolo es un autorregistro en video concentrado en el momento previo al acto sexual en el
que el sujeto se aplica en el glande la sustancia anestensiante, pero que incluye unos segundos
del acto sexual en si mismo, con una mujer con la que los artistas no negociaron. Para el
sujeto involucrado no es conflictivo mostrar su intimidad sexual, movilizado por la previa
relacion con Castro accede a la propuesta. Ante el afan de “la no interrupcion de la realidad”,
“de pasar desapercibidos” los artistas dejan en manos del sujeto decisiones de representacion.
Sin embargo, la entrega de la camara al protagonista de la practica, lo cual supone una

autorrepresentacion, no es suficiente para replantear la relacion autoritaria artista-sujeto.
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La metodologia de las obras analizadas propone en los dos primeros casos —Vigilia 'y
Contrasefia VHS-'® operaciones disefiadas en funcion de detonar las condiciones éticas y
econdmicas en situaciones etnogréaficas especificas. Dichas operaciones no responden a la
exigencia de una postura ética correcta, sino que el artista se mimetiza con las normas éticas
de la situacion etnogréfica en la que se desarrolla la practica. Los artistas no son ajenos a
dicha situacion, sino que participan activamente de ella con consecuencias para ellos como
sujetos sociales mas que como intelectuales, al ser parte de actos ilegales. Sin embargo hay un
intento por responder a la postura ética respecto a representacion y autoridad en estrategias
como la no identificacion de los involucrados o la entrega de la camara de video al Otro, en el
caso de Protocolo. Las cuales son a su vez decisiones estéticas y de disefio de la operacion de
la practica artistica. En esta imbricacidn entran en didlogo y friccion ética y estética,

condicionandose mutuamente.

Figura 3.12. Fotogramas de Protocolo (2008) de Javier Castro y Luis Garciga. Fuente:
imagenes cortesia de los artistas.

18 Ambas obras de la curaduria Bueno, Bonito y Barato, en las que Luis Garciga como curador proponia la
realizacion de obras ecualizando los niveles éticos, estéticos y economicos del contexto social escogido para
trabajar.
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Las transgresiones propuestas en las obras ya eran permitidas, las propuestas del negocio
ilegal a un excombatiente, de robo a los vigilantes de un almacén del Estado y de
autorregistro de su actividad sexual a un vecino son posibles en una situacién etnogréafica
previamente propensa a estos acontecimientos. El artista no se presenta como salvador sino
que es parte de las condiciones morales y sigue sus reglas, estas obras y sus procesos no se

presentan como “nobles”.

Muchas de las decisiones éticas-estéticas tomadas por los artistas en su relacién con el Otro
son cuestionables desde la antropologia. La méas problemaética es la no advertencia a los
sujetos de la presencia de la camara. Lo cual se complejiza cuando los involucrados en el
proceso de la obra no participan de la escena del arte, desconociendo sus codigos y las
intenciones de los artistas. Esto anula ademas, sus posibilidades de participar en decisiones

finales alrededor de su representacion, enfatizandose la relacion de autoridad artista — sujetos.

A pesar de que la practica se produce fuera de la escena del arte y bajo las normas éticas de su
situacion etnografica, los codigos estéticos a los que responde su registro estan dirigidos a la
escena del arte. El disefio de la operacién de la préctica responde a la detonacion de
determinado significado que el artista se ha propuesto evidenciar y en funcion de ello,
ecualiza las variables éticas y estéticas, mas que en una postura considera éticamente correcta.
La documentacion en video es la tecnologia que permite dar cuenta de esas decisiones de
relacionamiento que a la vez son decisiones estéticas, valores compartidos -por artistas y
sujetos- en una situacién etnografica precisa, que participa a su vez, de un momento histérico

dado. °
2.3 El trabajo de campo
2.3.1 El disefio de escena del encuentro y la conciliacidén generacional

La re-funcionalizacién del trabajo de campo es el objetivo fundamental, planteado por
George Marcus, para la antropologia visual en el intercambio metodolégico con el arte
contemporaneo, poniendo en cuestion la estética y politica de la escena del encuentro
malinowskiana desde el giro textual. En las obras que reviso a continuacion me concentro en
analizar como a traves del video, con diferentes funciones en el proceso de la practica

artistica, es disefiada la operacion del encuentro en el trabajo de campo. El paradigma

19 Otras obras analizables ética y estética en la relacion con el Otro: Dual (2005) Grethell RasUa, Leccion de
anatomia (2008) Javier Castro.
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audiovisual para estas obras no ha sido el documental sino que la documentacion en video de
performance y acciones, en principio realizadas por el artista. En estas obras ha habido un
paso de la documentacion del performance, que involucra los limites del cuerpo fisico del
artista a las performatividades encontradas en las relaciones sociales con determinados sujetos

en situacion etnogréfica.

En los casos revisados aqui el artista ya tiene una posicion social en el encuentro con el Otro,
son sus padres. Nuevamente los dilemas de los artistas no estan dirigidos a las posturas éticas
en la relacion informante etnografo — el problema de autoridad- sino en la efectividad de la
operacion del encuentro como significado. En estas obras analizo la escena del encuentro
propiciada por la préctica artistica como un tiempo y lugar de conciliacion generacional ante
una relacion padre/madre — hijo atravesada por el proyecto politico de la Revolucién Cubana.
El encuentro no es solo literal es también simbdlico, es el momento de la conciliacion
propiciada por la operacion de la practica artistica, en el que el hijo-artista encuentra afinidad

y extrafiamiento en el padre como otredad generacional.

El padre de Renier Quer, autor de Invernadero (2007-09), pertenecié a la generacion
involucrada directamente con el proyecto politico de la Revolucion como militante del Partido
Comunista de Cuba —Unico partido politico en el pais-. Carlos Quer, nombre del padre, fue
parte ademas del proceso de constitucidn de la Seguridad del Estado. Mientras que Quer es de
los nacidos en los 80, los que éramos nifios durante la caida del campo socialista, quienes nos

hemos relacionado con escepticismo con el paradigma revolucionario.

En Invernadero la escena de encuentro es propiciado por el artista-hijo mientras el Otro/padre
duerme. Quer vigilé y filmé durante dos afios -2007 y 2008- los suefios de su padre, quien
hablaba y se movia mientras dormia. Quer va al encuentro con su padre no durante la vigilia
consciente sino que esta atento a él aprovechando su estado de suefio, propiciando un
extrafiamiento mayor como momento de compresién y conciliacién. La operacion fue
disefiada por el artista quien notd que las condiciones de calor hacian que su padre hablara

mas en suefio, avido de escucharlo provoco la temperatura propicia a modo de invernadero.

El artista registra ese momento de encuentro bajo condiciones de ensuefio, camara en mano se
acerca al rostro del padre o espera sentado en la habitacion. Imagenes de registro directo, una

camara subjetiva en la que se siente a quien filma detras del artefacto, respirando, siendo parte
de la situacion de encuentro. La cdmara es parte fundamental del proceso, es la tecnologia que

aglutina el momento de encuentro en la particular situacion de extrafiamiento y afinidad. El
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video de Invernadero no da cuenta de la operacion propiciada por el artista, sino que es
presentado como fragmento metaf6rico pero no descriptivo, como significado mas que como
documento explicito, dejando la posibilidad de la duda y del extrafiamiento también al
espectador de la escena del arte. Al terminar el video Quer deja una pista en la declaracién de
sus intenciones: “Vigilar, atender y cuidar el crecimiento de sus suefios durante los afios 2007
y 2008. Verlo brotar, tanto de dia como de noche, para seleccionar solo lo extraordinario,

aquello que necesito recordar de mi padre.”

Figura 3.13. Fotograma de Invernadero (2007-09) de Renier Quer. Fuente: imagen cortesia
del artista.

En un paso al encuentro consciente de la relacién con su padre, Quer le cuenta la operacion de
su practica después de un tiempo de trabajo. Desde entonces también el padre queria saber
como habia sido el encuentro inconsciente con el hijo durante su suefio, qué habia dicho y
hecho. A partir de entonces comienza un estado de complicidad consciente entre padre e hijo

apuntalado siempre en el estadio onirico inicial.

En Invernadero la escena del encuentro tiene un punto de descentramiento, continua siendo
situada temporal y espacialmente, lo que ha variado es el estado del informante durante el

encuentro. El artista o etndgrafo ha aprovechado uno que lo lleva a un proceso mas
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productivo en cuanto significado simbolico y conocimiento sobre las condiciones y matices

de la relacion generacional en una escena precisa: el suefio.

En La isla de la reunion (2009) de Celia-Yunior, desde una posicion reflexiva, el informante-
padre es quien guia la operacion de la practica artistica. En abril de 2009, mi padre me pide
que lo grabe con sus compafieros en una reunion de combatientes, jubilados del Ministerio del
Interior, especificamente ex -miembros de los 6rganos de la seguridad del Estado. Asisto al
almuerzo/reunion con mi cdmara con el fin, asignado por mi padre, de seguirlo mientras
saluda en abrazos y bromas a varios de los comparfieros sentados en sus mesas. Sefialando a la
camara y dirigiendo el recorrido de mi filmacién cdmara en mano, durante unos minutos me
presenta mientras permanezco atenta a la imagen. Tres meses mas tarde, en junio, mi padre
recuerda el casete mini-dv en el que sabia que estaba su video y me pide verlo. EI no maneja
la cAmara, necesita de mi asistencia para revisar las imagenes, mientras las revisa va
nombrado a quienes ya no estan vivos, quienes en solo tres meses han muerto y reflexiona

sobre la desaparicion de una generacion, no cualquiera sino aquella que llevé a cabo e impuso

el proyecto revolucionario.

Figura 3.14 Fotograma de La Isla de la reunion (2009) de Celia Gonzales y Yunior Aguiar.
Fuente: imagenes cortesia de los artistas.

En La isla de la reunidn, la escena del encuentro es esa en la que asisto el proceso reflexivo
de mi padre. Es el momento en que se llega a un acuerdo de conciliacién, en la que mi
funcién es la de acompafiamiento, consciente de ello garantizo el registro y organizo la
operacion ya disefiada por mi padre. La hija es ubicada en un papel preciso, la de figura que
escucha el momento reflexivo del padre consciente de su posicion en la operacion y situacion
etnogréafica, un momento en el que se vislumbra el final de la generacion que protagonizo un

proceso autoritario que ha marcado incluso la relacion padre/hija.
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Las imagenes de la reunién grabadas en el casete mini-dv son parte medular en la escena del
encuentro, es el elemento que propicia el vinculo entre padre e hija y alrededor del cual se
reflexiona. De este encuentro da cuenta el video producido para ser mostrado a la escena del
arte, donde son yuxtapuestos ambos momentos: las imagenes de la reunién y las de mi
asistencia para la visualizacion de aquellas, bajo el sonido de la voz del padre que menciona

los nombres de los ya fallecidos.

En Posiblemente ahora (2010) de Luis Garciga, el encuentro generacional es performatico y
propiciado por el artista. Garciga pide a sus padres realizar un acto performatico para ser
filmado por él: sembrar piedras. En la inutilidad de la accidn literal y metaféricamente el
artista condesa la relacion generacional. Si en Invernadero y La isla de la reunién el
encuentro esta atravesado por contradicciones ideologicas, aqui lo esta por la frustracion.
Padres para quienes el proyecto revolucionario significo el fin de la economia familiar —todo
el emprendimiento privado fue nacionalizado en el afio 1968- y la ruptura con miembros de la
misma —muchos cubanos se fueron a Miami, Estados Unidos, después del triunfo de la
Revolucion y por décadas no les fue posible comunicarse con quienes permanecieron en
Cuba-.

El artista esta detras de la cdmara filmando planos mientras dirige la accion, guia a sus padres
para grabar un video que es producto resultante del encuentro y justificacion para propiciarlo.
Es en esa escena performatica en el que los padres acceden a representarse a si mismos, en la
que se produce el encuentro conciliador, mientras el hijo los guia. Un encuentro en el que la
otredad generacional es codificada bajo las normas del performance, de la accién simbdlica y
sin la presencia de dialogos, en silencio. Una escena en la que el hijo-artista y los padres-

Otros entran en complicidad conciliadora.

El hijo y artista produce un video resultante del encuentro, filmado y editado bajo normas y
ritmo de un corto de ficcion, mas que siguiendo la tradicional documentacion observacional
del performance. Las imagenes no dan cuenta de la presencia de Gérciga, a modo reflexivo, ni
declara que los sujetos son sus padres. Su intencidn es narrar el acto performético de una
generacion mas amplia que emana mas alla del caso particular de sus propios padres, en la
que otros hijos de sembradores de piedra pudieran reconocerse. No es en el video donde se
describe el encuentro, este no es explicitado alli, sino que es un espacio de condensacion

narrativa del significado simbdlico que para Garciga tuvo la escena del encuentro.
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La escena del encuentro etnografico en las obras antes analizadas presenta un punto de
descentramiento respecto a la clasica escena malinowskinana. Se trata de encontrar una
otredad no cultural sino generacional, una relacion de extrafiamiento y distancia en la figura
del padre. En dicho encuentro el padre representa una autoridad, la paterna y el hijo/artista
una intelectual en cuanto productor de significado. Esta condicion de autoridad y distancia
entre padre e hijo es conciliada en la escena de encuentro propiciada por la practica artistica.
La conciliacion no es en respuesta a una postura ética sino que tiene una intencion de
comprension emocional e intelectual por parte del artista/hijo. La situacion etnogréafica
especifica de las practicas analizadas esta atravesada por las condiciones politicas y sociales

cubanas, a su vez marcadas por el proyecto revolucionario.

Ante la distancia generacional, el intento de afinidad se produce teniendo el video como
tecnologia vinculante con diferentes funciones durante el proceso de la préctica artistica. El
video no funciona como registro con pretensiones descriptivas de la escena y proceso de
encuentro, sino que en las imagenes audiovisuales es condensado su significado simbdlico.
Para el analisis de la practica artistica que conformaron estos videos fue productivo conocer
datos que no estan incluidos en ellos, tomando en cuenta que no se trata de un analisis de

imagen, del video como fin, sino de un proceso en el que la imagen tiene un papel especifico.

Los videos son parte nuclear del proceso de encuentro y no su voz narrativa, estan construidos
desde sus condiciones etnograficas, no pretenden distancia para desde una representacion
observacional contar lo sucedido. Quien los produce el artista/hijo detras de la camara tiene

una posicion precisa en la escena de encuentro y desde ahi habla.
2.3.2 La duracién en el trabajo de campo. La entrevista como gesto

Una de las razones recurrentes por la que a las obras del equipo les fueron atribuidas
caracteristicas o valor antropolégico por la critica de arte fue la utilizacion de la entrevista en
situacion etnografica. Sin embargo no se trata de entrevistas a profundidad de larga duracion
0 de mas de una sesion sino de encuentros cortos y unicos, siguiendo como referentes: la
documentacién en las artes visuales, el documental y el reporte periodistico —este Gltimo
especificamente en el caso de Luis Garciga-. Hubo un encuentro metodoldgico entre la
documentacion de acciones y performance en las artes visuales y la entrevista documental. En
ambos casos hay sujetos frente a la cAmara, en el primero, es casi siempre un artista que
realiza una accion simbolica con su cuerpo. En el segundo es un sujeto/Otro a quien se le pide

informacidn —un informante-. En los videos que analizo aqui los artistas dejan de estar frente
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a la cdmara, para que sean Otros quienes produzcan la accion metaforica frente a camara.
Entonces, la entrevista no necesariamente implica una respuesta verbal a una pregunta, sino
que pudiera detonar una ofensa, un gesto, mostrar, recorrer o posar. En codigos de las artes
visuales “el fondo era tan importante como la figura”, es decir, se trataba de una entrevista en
situacion etnografica y esto era primordial, el lugar y tiempo especifico construyen el
significado del encuentro con el Otro.

Para el analisis de estas obras entiendo la utilizacion de la entrevista en la practica artistica
como un gesto metaférico, mas que como una herramienta y la propia accion de documentar
como una postura. Los videos se caracterizan por tener la duracion de una publicidad, son
cortos, precisos y rapidos. Las duraciones del video reafirman su caracter gestual, entre 1y 3
minutos. Estan acompafiados de suplementos verbales que indican las intenciones del gesto:
el titulo. Son obras de rapida lectura, que buscan ser observadas en su totalidad narrativa por
el pablico del arte. Intencionalmente escapan a la densidad del proceso de larga duracion,

para ser sustituido por la cantidad de trabajo producido.

No es la practica artistica de larga duracién como respuesta ante la escena del espectaculo, la
pretension de despectacularizacion (Schneider y Wright 2013,7) sino el gesto de corta
duracion ante la escena politica de la centralizacion de la informacion. En la situacion
especifica en que estas obras son producidas, el espectaculo es en todo caso ideoldgico. Los
artistas contestan de forman critica a través de la practica artistica de corta duracion —en
produccion y resultado-, necesitan decir con urgencia y ser escuchados no como postura ante

el mercado, sino gque ante la administracion gubernamental.

La obra como gesto producido bajo un caracter de inmediatez respondia al presentimiento de
la pérdida de la posibilidad de constatar un modo de vida que nos conformaba, ante el
eventual cambio de las condiciones politicas, sociales y economicas. El disefio metodologico
de la practica artistica responde a preocupaciones intelectuales y ciudadanas: la desatencion a
ciertas zonas de la realidad, que no conformaba el discurso oficial estatalizado bajo una
administracion que ha deshabilitado la organizacion civil como espacio de dialogo para la

construccién de un proyecto civico.

Censo (2003) de Luis o Miguel —Luis Garciga y Miguel Moya- es una obra en sonido,
realizada al mismo tiempo que el Censo Nacional de Poblacién y Vivienda de ese mismo afio.
La operacidon de la obra trabajé con una zona de la estructura del censo: la encuesta, solo que

contaba con una sola pregunta. Via telefonica los artistas llamaron a nimeros aleatorios de la
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guia telefonica para preguntar: ““; Esta usted en la lucha?”. “Estar en la lucha” es una frase
informal de caracter impreciso utilizada en el contexto cubano, se refiere a una actitud que
puede implicar estar involucrado en negocios o trabajos informales, muchas veces de caracter
ilegal o alternativos al espacio laboral gubernamental. Ademas, luchar ha sido una de los
verbos habituales en las consignas politicas de la Revolucion: luchar por el socialismo, luchar
por la patria o luchar en contra del imperialismo yanqui.

La entrevista en este caso, toma forma de encuesta bajo un caracter y situacion particular, el
censo, el momento en que el gobierno pide datos y revisa también el espacio privado. Luis o
Miguel hacen la pregunta sin identificar su procedencia de la pregunta, solo anuncian la
realizacion de una encuesta, las personas acceden a colaborar relacionandola con la pesquisa
estatal. Siguiendo la estructura de la encuesta piden una respuesta precisa: Si 0 No. Sin
embargo las personas ante la ambivalencia de la pregunta extienden sus respuestas, presienten
un cuestionamiento a la legalidad de sus actos o a sus principios ideoldgicos, a muchos no les
queda clara la intencion de la pregunta. En ese espacio interpretativo que deja la pregunta es
donde los sujetos despliegan sus miedos, repuestas pre-elaboradas, complicidades, titubeos,
evasivas. Algunas de las respuestas fueron: “-¢En la lucha contra qué? yo estoy bajando pa” la
playa a cada rato pero la policia da un fuego del carajo —No yo no estoy en ninguna lucha y
¢De ddnde Ilama usted? ;Quién es el que habla? —Llama mas tarde, no soy de la casa. — Mira,
vete pal carajo anda, aqui somos revolucionarios, comemierda. — Bueno, yo si estoy en la
lucha —Si es la lucha del pueblo cubano todos unidos, si — Yo no sé de qué me estas
hablando.”

Este gesto de Luis o Miguel se vale de la situacion etnografica particular en la que se
desarrolla la préactica, potenciando su sentido metaférico. La encuesta, un instrumento para
recoger informacion cuantitativa es reconfigurada en una operacion que pervierte su sentido

original, fijAndose en el valor simbolico y los matices de las respuestas.
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Los que estin en la lucha

Los que no estin en la lucha

Los que se abstienen

()[I‘l )S

Figura 3.15. Fotogramas de Censo (2003) de Luis Garciga y Miguel Moya. Fuente: imagen
cortesia de los artistas.

Censo como practica artistica es presentado a la escena del arte como obra de sonido,
aglutinando las respuestas recibidas y acompafiadas de una tabla que muestra cuantos Si, No,
abstinencias y otro tipo de respuesta obtuvieron en la encuesta, imitando el protocolo de su

estructura.

Para Por favor, dime lo que mas te ofende (2007) Javier Castro y Luis Garciga entrevistan a
un grupo de personas, casi todos vecinos de Castro, quien habita en La Habana Vieja. Esta
vez la operacién consiste en solicitar a los colaboradores que ofendan la camara con la frase o
gesto que mas los insultaria a ellos mismos. Asi los artistas detras de la cdmara son ofendidos
para dejar registro de los limites morales de un grupo preciso en una situacion especifica en
un video de 1 min de duracion. La duracién del encuentro con el Otro depende del tiempo que
necesite para profesar su insulto, este es el Unico pedido que los artistas hacen al sujeto, no es
interés de ellos, indagar las razones u origenes de la ofensa, se trata mas que de un estudio a
profundidad del significado de un gesto rapido, que pretende no perturbar el tiempo y ritmo

de la gente, sino que “pasar desapercibido”, a modo de gesto fugaz.
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Figura 3.16. Fotogramas de Por favor, dime lo que mas te ofende (2008) de Javier Castro y
Luis Géarciga. Fuente: imagen cortesia de los artistas

Las imagenes y sonido son filmadas con una camara mini-dv casera, sin mas aditamentos
extras como luces, micréfonos, tripodes o integrantes de un equipo de trabajo. Es una practica
que atiende a una zona particular del imaginario urbano, tomando como caso un grupo
reducido de sujetos, ciertamente no se trata de la cantidad de insultos recibidos, sino que en
sus respuestas en forma de ofensas estan contenidos sus limites morales, es decir, aquello

frente a lo que ellos mismos son sensibles, lo moralmente intolerable.

La gente mira a la cAmara, enfadada gesticula, alza la voz, dice las frases mas ofensivas para
ellos, sin dejar de mirar al publico de la escena del arte, que luego lo consume a modo de obra
y es también ofendido bajo las reglas de morales de un barrio popular, el del artista Javier

Castro, quien pertenece a su vez a ambas escenas.

Otro caso es Dimensiones Variables (2008), esta vez son mujeres a quienes se acercan los
artistas para pedir no una respuesta verbal sino un gesto. Los autores Grethell RasUa, Javier
Castro y Luis Garciga preguntan qué dimensiones ha tenido el pene que mas les ha gustado
segun sus experiencias sexuales. Una pregunta explicita sobre un aspecto privado del que no
todos acceden a hablar con extrafios. Sin embargo muchas mujeres responden, la pregunta las
Ileva a un gesto también explicito, indicar con las manos dimensiones que se supone
corresponden a las del miembro masculino. Como en Por, favor dime lo que mas te ofende, se

trata de un Gnico encuentro, de una pregunta precisa que es respondida con un gesto ante la
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camara. No hay una pretension de indagacion sobre las razones de las dimensiones indicadas.
Sin embargo los tamarios que ellas sefialan dan cuenta de un imaginario compartido alrededor

de la sexualidad.

Figura 3.17. Fotograma de Dimensiones Variables (2008) de Grethell Rasua, Javier Castro y
Luis Géarciga. Fuente: iméagenes cortesia de los artistas.

En el video de 1.42 min resultante de las entrevistas, no se escucha la pregunta realizada por
los artistas, pero las imagenes son claras, un grupo de mujeres sefialan las dimensiones mas

que experimentadas, imaginadas.

Los sujetos entrevistados en Mi familia quiere un cambio (2008) son familiares de Luis
Garciga, quienes como el artistas residen en Guanabacoa, una zona obrera de La Habana.
Garciga les pide que en recorrido por sus viviendas le muestren cuales son los cambios,
arreglos o mejoras que tienen pendientes. La frase “querer un cambio” es casi siempre
interpretado en Cuba como un cambio politico, el artista en este caso se refiere a lo inmediato,
al ambito domeéstico, al espacio modificable directamente por los sujetos. En una declaracion
textual que acomparia el video, el autor dice: “Mi casa es el territorio propio que espera para
ser rehabilitado. Una contraccion del concepto de territorio que a menudo es asociada al de

nacion.”?°

Como en los casos anteriores, no se trata solamente de respuestas verbales, sino que implica
un recorrido espacial por el &mbito doméstico de cada cual. Son entrevistas en una situacion
etnografica precisa y con un grupo particular, las casas de los familiares del artista. Sin
embargo, las entrevistas sefialan una postura de Garciga quien ha sustituido la discusion sobre

20 Texto inédito que acompaiia la obra a modo de sinopsis proporcionado por el artista Luis Garciga, febrero
2016.
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el gran proyecto politico por uno a escala familiar. Apuntando a la necesidad de escuchar al
mas cercano como parte del proyecto de nacion.

Figura 3.18. Fotograma de Mi familia quiere un cambio (2008) de Luis Garciga.
Fuente: imagen cortesia del artista

El suplemento verbal, en este caso también titulo de la obra, que acompafa al video realizado
para ser mostrado a la escena del arte es el elemento que indica las intenciones del gesto.

Nuevamente no se pregunta por las razones del proyecto familiar o de las imposibilidades de
llevarlo a cabo, sino que en un video de 1.08 min de duracion, el artista sefiala una zona de la

realidad que considera debe ser atendida.

Me he concentrado en la utilizacion de la entrevista como gesto en la practica artistica a través
del analisis de estas obras de video. Se trata de procesos de corta duracion, de un solo
encuentro que no pretenden indagar a profundidad sobre un tema, sino que abordarlo bajo un
caracter de inmediatez como respuesta a la escena ideoldgica especifica en la que son

producidas.

Como registro corto y de rapida interaccion, la entrevista tiene caracter de gesto asumiendo el
documentar como una postura ciudadana. En estos casos el artista detras de la cAmara se
acerca a la familia, al vecino o al completo desconocido en la calle, las personas acceden a
colaborar por un deseo de opinar de ser escuchados, tienen algo que decir que no ha sido

preguntado con una camara como testigo.?*

21 Otras obras analizables desde la duracién en el trabajo de campo. La entrevista como gesto: Censo (2003) Luis
Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), Bunker (2006) Renier Quer, Yo no le tengo miedo a la eternidad
(2006) Javier Castro, Reconstruyendo al héroe (2006) Javier Castro, Con los ojos en el cielo (2006-07) Celia
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2.3.3 El trabajo de campo multi-situado y la yuxtaposicion

La yuxtaposicion y el trabajo de campo multisituado son dos de las propuestas de George
Marcus ante la tarea de la experimentacion etnogréafica y la reformulacién del trabajo de
campo como conocimiento, tecnologia y concepto. El trabajo de campo multi-situado no se
trata de varios momentos de encuentros malinowskianos sino de conformarlo como
imaginario social simbdélico (Marcus 2010: 268). Se trata de “(...) un itinerario multi-situado
como un campo de movimientos que emerge en la construccion de esos imaginarios” (Marcus
2010: 268). La yuxtaposicion describe la relacion entre los sujetos, lugares y eventos, que
propone el trabajo de campo en movimiento, surgiendo el conocimiento etnografico de las
conexiones entre imaginarios sociales sobre los que se ha construido el trabajo de campo

multi-situado.

Partiendo de Las huellas de mis deseos, una video instalacion de Luis Garciga de 2006-08 y
Bojeo un video del ddo de trabajo del que participo junto con Yunior Aguiar de 2006-07,
analizo el proceso de estas practicas teniendo como nucleo las posibilidades del trabajo de
campo multi-situado. Como Marcus atiendo el trabajo artistico, ahora desde categorias ya
filtradas y direccionadas a la tarea precisa de la experimentacion etnogréfica y la

reformulacion del trabajo de campo.

Ambas obras fueron realizadas por artistas no informados de las discusiones sobre posibles
cruzamientos metodoldgicos entre arte y antropologia visual. Las preguntas alrededor de
formas de trabajo que las hacen susceptibles de ser analizadas desde este nicho del
conocimiento surgian de la necesidad inmediata del registro y compresion de un imaginario
dado en condiciones y relaciones especificas, pero situadas en mas de una escena geografica y

mental.

Para Las huellas de mis deseos (2008) Luis Géarciga localizé en La Habana cubanos con
familiares en Tampa y les propuso participar de la obra. La operacion consistié en el envio

Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Mi familia quiere un cambio (2007) Luis Gérciga, Por favor, dime
lo que mas te ofende (2007) Luis Garciga y Javier Castro, Més alla de las luces que veo (2007) Luis Garciga y
Javier Castro, Sobre todas las cosas (2007) Luis Garciga y Javier Castro, De la cabeza a los pies (2008) Luis
Garciga y Javier Castro, Corte evaluativo (2008) Luis Géarciga, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia —
Yunior), Dimensiones variables (2008) Luis Garciga, Javier Castro y Grethell Rasta, Octubre de 2008 (2008)
Javier Castro, Celia Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Debes atender, debes concentrarte, debes
recordar mejor lo que esta pasando (2008) Celia Gonzélez y Yunior Aguiar, ¢Tu silencio tiene un precio?
(2008) Luis Garciga y Javier Castro, En la permanencia de lo que me encanta (2008) Javier Castro y Renier
Quer, El cuerpo habla en pasado (2007) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar, Dossier (2004) Javier Castro.
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desde La Habana de zapatos usados a sus familiares en Tampa, quienes a su vez los
sustituyeron por zapatos nuevos que fueron enviados de vuelta a La Habana. Debido a la
inexistencia de correo directo entre Cuba y Estados Unidos la propuesta era seductora, aunque
los cubanos han encontrado formas alternativas para recibir bienes procedentes de Estados
Unidos, fue bienvenida una oportunidad mas. Para evadir las restricciones de envios entre
ambos paises Luis Garciga utilizé el sistema de traslado de obras de arte habilitado para
instituciones. Bajo la categoria de obra de arte el Museo de Arte Cubano envio los zapatos de
uso y recibié los nuevos de la Universidad del Sur de la Florida, Tampa donde la obra en
proceso fue presentada en la escena del arte de forma instalativa, en la exposicién Homing
Devices.

Sin embargo, Luis Garciga en el registro y presentacion de Las huellas de mis deseos, mas
que la operacion de envios enfatiza sus sentidos a traves de la yuxtaposicion de dos
momentos. Primero en La Habana pregunta a los familiares participantes que zapatos desean,
las respuestas quedan registras en audio. Ellos no se limitan a describir el objeto sino que
cuentan las razones de su pedido. De este momento también queda registrado en secuencias
fotografias el instante en que cada familiar marca en un papel la planta de su pie para
garantizar el tamafio correcto del calzado. Iméagenes y audio son registro no solo practico para
el pedido, sino del contexto desde donde es conformado el deseo, los sujetos y sus razones. La
carencia de calzado ha sido una de las obsesiones mas presentes en el imaginario social

cubano, sobre todo después de la crisis de los 90, conocida en Cuba como Periodo Especial.

Luego en Tampa, las cajas de zapatos usados Yy el registro de los familiares de La Habana en
formato audiovisual conformaron una instalacion, que tenia como colaboradores y publico
protagdnico a los familiares de Tampa. Estos Gltimos intervienen en la instalacién, con la
asistencia de una trabajadora de la galeria reconocen cual es la caja de su familiar enviada
desde La Habana —dentro de la caja hay una tira con las secuencia de fotos del familiar que
espera los zapatos- y dejan encima de los usados la caja de zapatos deseados. El video fue
proyectado encima de las cajas ubicadas de forma aleatoria en una pared de la galeria, los tres
elementos que conforman la instalacion: el audiovisual, las cajas de zapatos usados y las de

los recién comprados, quedan también yuxtapuestos de manera literal y simbdlica.

En Las huellas de mis deseos, la instalacion no es cierre de un proceso sino parte de él, es el
momento de la yuxtaposicion. Los imaginarios sociales y simbélicos del campo en

movimiento quedan yuxtapuestos no solo en la instalacion, sino que con el encuentro
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propiciado entre los familiares de Tampa y los de La Habana, estos Ultimos presentes a través
del audiovisual. Desde Tampa observan y escuchan el espacio familiar y doméstico de La
Habana, sus deseos y su contexto.?? Ambos, familiares de La Habana y de Tampa despliegan
los imaginarios que tienen sobre el otro: para unos, la Cuba afiorada pero en desgracia, para

otros, lo que viene de afuera de la isla como una oportunidad de respirar prosperidad.

Los zapatos son los objetos vinculantes en el campo multi-situado de Garciga, el viaje de los
calzados en una ida y vuelta que los transmuta da cuenta de las relaciones establecidas entre
sujetos que viven también en un viaje mental conformando un imaginario multi-situado,

presente como generalidad en personas migrantes y en los familiares dejados atréas.

Figura 3.19. Fotograma del video utilizado en la video instalacion Las huellas de mis deseos
(2008) de Luis Garciga. Fuente: imagen cortesia del artista.

El video que funciona como registro final del proceso, da cuenta de estos dos momentos.
Primero presenta el audiovisual realizado en La Habana, luego la galeria en Tampa, los
familiares interviniendo la instalacion al dejar sus cajas mientras observan las imagenes de La
Habana. Sin embargo, no sucede a la inversa, no es devuelta la imagen de los familiares de
Tampa a La Habana, ni mostrado el momento de entrega de los zapatos nuevos como final del
proceso. Por otro lado la voz escuchada en este registro es la de los cubanos residentes en La
Habana, contando sus deseos y razones desde un &mbito doméstico y familiar, se siente
cercania con quién los fotografia, lo que dicen los familiares de Tampa durante el encuentro

audiovisual con sus parientes no se escucha, son mas bien observados desde la distancia,

22 Entre Cuba y Estados Unidos la comunicacion también ha sido cara y dificil, por ejemplo el precio de
Ilamadas telefdnicas de 1 dolar el minuto, la falta de internet con suficiente potencia en la isla, ademas del
blogueo de algunos programas para Cuba por Estados Unidos como Skype.
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como quien no quiere interrumpir el evento. Los cubanos de La Habana hablan y son
mostrados, los cubanos de Tampa observan mientras son registrados. Garciga no da cuenta de
su posicidn respecto a los sujetos con los que se ha involucrado para la realizacion de su obra
en el video final. Sin embargo, en el registro de su practica ha quedado también yuxtapuesta
su mirada como sintoma de su propia posicion. Un cubano de La Habana que tampoco viajé a
Tampa sino que dependi6 de que un asistente en la galeria documentara por él lo que alli
sucedid. Por falta de financiamiento el propio artista participa de la condicion de inmovilidad

de los cubanos de La Habana.

Figura 3.20. Fotograma de la video documentacion de la instalacion Las huellas de mis
deseos, (2008) de Luis Garciga. Fuente: imagen cortesia del artista.

La no presencia directa de Garciga en Tampa no solo decide sobre su mirada en el registro de
la obra, sino que hace surgir la pregunta de si es necesario el traslado fisico del artista para
considerar multi-situada una practica. Tomando en cuenta que Marcus ha aclarado que no se
tratan de distintos periodos de la escena de encuentro malinowskiana, sino del intercambio y
conexiones entre imaginarios sociales y simbolicos sobre el cual se construye un campo en
movimiento, la inmovilidad del artista no impide una posicion reflexiva que lo haga atender

intencionalmente los significados yuxtapuestos en su préactica artistica.

El trabajo de campo en Las huellas de mis deseos oscil6 entre dos espacios geogréaficos: La

Habana y Tampa. Sin embargo, no se trataba de un lugar u el otro sino del sentido de las

relaciones entre individuos ubicados en estos espacios. Tampoco se trataba del despliegue

formal de esta informacion en una instalacion, sino de potenciar y condesar estas relaciones
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dejando un registro de ellas, de vital importancia para comprender imaginarios sociales que

nos conforman como ciudadanos:

Aprovechando la relativa inmunidad del arte para atravesar fronteras de paises en conflicto se
Ileva a cabo el tréfico de zapatos desde los Estados Unidos a Cuba. Una instalacion, siguiendo
las normas del arte contemporaneo, es la capsula para una obra de arte donde el verdadero

material son las relaciones sociales, su anatomia y fisiologia. 23

En el proceso de trabajo de Bojeo (2006-07) también encuentro caracteristicas susceptibles de
ser analizadas desde la propuesta del trabajo de campo multi-situado. Nuevamente se trata de
una practica que se desarrollé entre Cuba y otro pais, esta vez Trinidad y Tobago. Esta obra
fue realizada entre 2006 y 2007 Gltimos afios en los que estuvo vigente la regulacion que
prohibia que los cubanos se hospedaran en hoteles en Cuba, tal restriccion desaparecié en el

afio 2008, justo unos meses después de terminada la obra.

En su disefio metodoldgico Bojeo estad conformado por dos recorridos: uno por Cuba y otro
por Tobago, guiados simultaneamente por la idea de bojear, como fue conocida la accion
realizada por los conquistadores espafioles para reconocer un territorio como isla. Los sujetos
protagonicos somos los artistas, no para hablar de nosotros sino de una condicion compartida
con el resto de los cubanos. La condicion que permitié nuestra movilidad geografica hacia
otro campo fue la invitacion a participar en la residencia de arte del Center of Contemporary
Art - CCA7 en Puerto Esparia, capital de Trinidad y Tobago. Con el trabajo de campo
predisefiado escogimos Tobago para realizar el bojeo por ser la mas turistica de las dos islas.
Nuestra intencion era experimentar el Caribe desde el estereotipo que esto implica, lo cual no
era posible en nuestra propia isla debido a una restriccion concreta que reconfiguraba nuestro

imaginario sobre el Caribe.

Desde esa posicién nos relacionamos con Tobago, donde permanecimos una semana
recorriendo sus playas como lo hicieran los conquistadores en las primeras contribuciones
para construir el imaginario que tenemos hoy del Caribe. La experiencia intencionalmente
tropical y turistica fue documenta de la forma habitual en este tipo de evento, con fotografias
nuestras en locaciones vacacionales utilizando una camara estandar sin pretension profesional.
Para la documentacion tuvimos la asistencia de otro artista, también en residencia, quien fue

el responsable de documentar en fotografia nuestro recorrido. La relacion con Tobago fue

23 Texto inédito a modo de sinopsis proporcionado por el artista Luis Garciga, febrero 2016.
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intencionalmente condicionada por una previa configuracion de lo caribefio. No nos

planteamos una relacion con las personas, eventos y locaciones que no fuera desde ese lugar.

A" -~ P—

Figur .2i.?otograma de Bojeo (2006-07) de Celia Gonzélez y Yunior Aguia
imagen cortesia de los artistas.

—

r. Fuente:

El bojeo por el archipiélago cubano siguié la misma construccion excepto por la
imposibilidad del desplazamiento fisico desde una condicion turistica. Esta vez el recorrido
fue realizado desde la mirada de otros. A traves de llamadas telefonicas pedimos a los
trabajadores de los hoteles ubicados en las playas que nos describieran sus instalaciones,
paisajes y servicios. El registro sonoro de este viaje telefonico por Cuba junto a las fotografias
turisticas obtenidas en Tobago conformaron un audiovisual en el que ademas incorporamos
musica socca —estilo musical de Trinidad y Tobago- para potenciar su “tropicalidad”. El
exceso tropical en ambos canales de informacidn, sonido e imagen, es roto en los Ultimos
minutos del video, cuando la pantalla va hacia negro y solo se escucha la negativa de una
recepcionista de hotel ante la pregunta sobre la posibilidad de hospedarnos en la instalacion:
“Entonces no, los cubanos solo se pueden hospedar en nuestro hotel presentando otro

pasaporte 0 con un documento que acredite que esta casado con un extranjero.”
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El video no es solo registro, sino que el espacio de yuxtaposicidn de imaginarios sociales, dos
maneras de entender el Caribe: el exageradamente optimista, colorido y playero desde donde
se han construido las islas para el turismo y las condiciones del Caribe socialista, el tropico
estoico®*, heroico y tiranico a la vez. No son dos nociones distantes sino que conviven como

experiencia y son yuxtapuestos teniendo para ello el video como soporte.

La operacién en Bojeo y en Las huellas de mis deseos tiene como base una restriccién que nos
afectaba no solo como artistas sino como sujetos: la imposibilidad de hospedarse en hoteles
para los cubanos y el envio de correo directo en Cuba y Estados Unidos. En ambos casos es
imposibilitado el desplazamiento, lo cual es asumido e incorporado al disefio metodologico de
la practica. Las restricciones son optimistamente burladas utilizando las permisibilidades del
arte que hacen posible la movilidad de los campos operativamente o de manera simbolica:
vivir el Caribe desde su nocién turistica e intercambiar bienes entre Cuba y Estados Unidos.
Asi como parte del disefio metodoldgico, la escena del arte no es un espacio de exhibicién de
las précticas finalizadas, sino que es un elemento medular durante el proceso de trabajo en

funcién de establecer la condicion multi-situada del campo.

Sin embargo, las restricciones sobre las que fueron disefiados los comentarios y metodologias
de trabajo de estas practicas desaparecieron. Debido a las nuevas condiciones del contexto
social y politico la movilidad entre campos se hace posible como también el inminente olvido
de las condiciones que afectaron y conformaron nuestro imaginario social y simbélico. Era
entonces necesario para los artistas el registro de estos sucesos ante el carnavalesco

optimismo de progreso v la latente posibilidad de una repeticion de los hechos. %
2.4 La instalacion

La instalacion, una forma proveniente del mundo del arte ha sido junto con disefio y montaje,
uno de los términos incorporados primero por Georges Marcus Yy luego por Tarek Elhaik al
debate sobre las posibilidades de la experimentacion durante -0 en sustitucion de- el trabajo

de campo en busca de un descentramiento de la practica etnografica.

24Tropico Estoico, nombre de una exposicion de arte cubano curada por Ibis Abascal —curadora del Centro
Wifredo Lam, en el afio 2011 en el Museo MUCA ROMA, D.F, México.

%5 En el 2008, unos meses después de comenzado el mandato presidencial de Raul Castro, desaparece, sin
anuncio publico, la restriccion anti constitucional que impedia a los cubanos hospedarse en hoteles y este afio ha
sido restablecido en correo directo entre Cuba y Estados Unidos, luego de los inicios de las relaciones
diplomaticas entre ambos paises.
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La instalacion surgida durante la neovanguardia, incorporé el espacio como un elemento mas
en la obra de arte. No se trataba mas de un Unico objeto tridimensional ubicado en el espacio
—la escultura- sino que era posible no solo rodear la obra sino que recorrerla. La instalacion
propone un didlogo activo entre objetos, espacio y publico —quien se convierte en un elemento
fundamental de la misma-. Las potencialidades de esta forma del arte han sido de las mas
utilizadas por précticas con una orientacion social para presentar documentacion de procesos
que ya han ocurrido o estan ocurriendo en otro &mbito. Debido a sus posibilidades de
desplegar de forma no lineal elementos multimediales documentos, fotografias, objetos,
videos, audios, la instalacion permite presentar la practica artistica como un proceso activo y
no solo como un resultado terminado, muerto. Es en este modo de entender la instalacion que
antropologos visuales como Marcus y Elhaik encuentran una posibilidad para repensar el

trabajo de campo como tecnologia y estética.

Para ellos es valiosa la capacidad de la instalacion de incorporar el resultado de la
investigacion a su propia produccion como parte del disefio de la puesta en escena del trabajo
de campo. Sus posibilidades de “instalar” —no solo de escribir, proyectar imagenes- el proceso
de investigacion en un espacio especifico que pudiera contribuir a la produccién de
significados y conocimiento, utilizando sus potencialidades multimediales y adaptando e
incorporando estrategias surgidas durante el proceso de trabajo etnografico (Marcus y Elhaik
2012). La instalacion ha sido también un modo de potenciar las posibilidades de la narracion
multiple —alejandose de la linealidad a través del despliegue simultaneo de elementos- y del
encuentro corporal de la obra con la audiencia proponiendo su inmersién en el espacio. Para
Schneider y Wright la instalacion bajo estas caracteristicas “provee un espacio para repensar

la nocidn ética de fidelidad a la realidad” (2013, 20).

Desde el arte Boris Groys analiza la capacidad de la instalacion para presentizar en el espacio
del espectaculo la documentacion de la obra de arte y no la obra misma. La documentacion de
estas obras no debe ser entendida como una finalidad sino que como parte de un proceso
inscrito en la vida misma. La documentacion pretende entonces disefiar y registrar un proceso
que ya ha ocurrido que pertenece al pasado, que ha muerto. Para Groys la instalacion tiene la
capacidad de inscribir en la historia la practica artistica a través de la narracion no temporal,
sino espacial. La inscripcion en el espacio, dice Groys, efectiia “lo mismo que la narrativa en
el nivel del tiempo: la inscripcion en la vida” (2008, 180). Es la posibilidad de ubicar en un

aqui y ahora, localizar, la documentacion de una préactica fuera de su contexto original.
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Tanto desde el arte como desde la antropologia es atendida la efectividad de la instalacion
para trabajar con la documentacion de procesos sociales de forma organica y en coherencia
con la préctica inicial. Aqui analizo la instalacién como puesta en escena y parte fundamental
del propio proceso de trabajo surgido durante una practica colaborativa: Un olor gue entra

por mi ventana (2011).

El juego de la bolita —como es conocida en Cuba la loteria- es popular en la mayoria de los
barrios de La Habana a pesar de ser ilegal- como todos los juegos por dinero-. Es habitual que
las personas apuesten por nimeros en relacion a su significado en la charada —del 1 al 100 los
nameros son identificados con animales, cosas 0 acciones- segun suefios, vivencias 0

simplemente algo que han visto.

Siguiendo esta operacién popular aunque ilegal, los 6 artistas participantes de Un olor que
entra por mi ventana jugamos a la bolita durante 6 meses. Cada uno selecciond un nimero
que representara un animal comestible y aposté a él un dolar diario —en la bolita se puede
apostar a uno 0 mas nimeros cada dia, quien apuesta un ddélar, en caso de ganar, obtiene 75
dolares-. Si alguno de los artistas ganaba, con el dinero obtenido debia cocinar para el resto de
los jugadores el animal comestible que representaba el nimero ganador.

Figura 3.22. Registro de la comida provista por Yunior Aguiar desples de haber ganado el
namero 18. Un olor que entra por mi ventana (2011) de Luis Garciga, Javier Castro, Renier
Quer, Grethell Rasua, Yunior Aguiar y Celia Gonzélez. Fuente: imagen cortesia de los
artistas.
La operacidn iba siendo procesada en una instalacion que se producia con el transcurrir del
propio proceso. Una mesa construida para la ocasion, una silla seleccionada por cada artista
del &mbito doméstico y 2000 platos fueron los elementos que inicialmente la conformaron. La
mesa funcionaba como mesa de juego, habia un puesto fijo para cada artistas/jugador, quienes
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debian anotar diariamente el nimero ganador en la bolita y el deseado directamente en la
madera de la mesa. Los platos eran las fichas de juego, habian 6 platos —uno por jugador- por
cada dia, si no ganaba nadie se quedaban en la cabecera de la mesa a modo de banco, si algun
artista ganaba cocinaba para el resto el animal ganador y teniamos un almuerzo en la mesa de
juego, en su madera quedan los vestigios del momento, manchas de grasa o liquido
derramado. En ese caso los 6 platos/fichas del dia de suerte quedaban en el puesto del

ganador.

Figura 3.23. Registro de la bolita escrito sobre la mesa. Detalle de la instalacion Un olor que
entra por mi ventana (2011) de Luis Gérciga, Javier Castro, Renier Quer, Grethell RasUa,
Yunior Aguiar y Celia Gonzalez. Fuente: imagen cortesia de los artistas

Las comidas ocurrian en casa de uno de los artistas, donde la mesa, platos y sillas
permanecieron durante los 6 meses de trabajo. Mientras que los artistas jugaban a la loteria,
en sus barrios, como sus vecinos. Los animales seleccionados para jugar fueron: Luis Garciga
- 30/camardn, Grethell Rastua — 10/pescado chiquito, Javier Castro — 32/cerdo, Renier Quer —
28/chivo, Celia Gonzalez —47/péjaro, Yunior Aguiar — 18/pescado grande. Todos ganaron una
vez, excepto Javier Castro que no tuvo suerte y Luis Garciga quien gano tres veces. El
financiamiento para jugar a la bolita ilegalmente, fue obtenido de la residencia Havana
Cultura, del ron Havana Club que entregaba —ya desaparecio esta residencia- 3000 délares
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para cada proyecto seleccionado. Del dinero invertido en el juego no podiamos dar cuenta ya
que quedaria como un acto ilegal financiado por la empresa. Sin embargo luego la obra fue
expuesta como parte de la coleccién Havana Cultura y advertida su operacion de manera

explicita.

Durante 6 meses en esta mesa de juego a pequefia escala fueron vivenciadas las
consecuencias, proceso y resultados de la loteria, practicada cotidianamente por una parte de
la poblacion cubana de forma sigilosa pero constante. Solo que en Un olor que entra por mi
ventana, la suerte era desafiada en equipo, todos comian, literal y metaforicamente de la
suerte que al otro integrante del juego le tocaba. La operacion de la obra activaba las
posibilidades de la colaboracion en el contexto de juego, mientras registraba durante su

proceso el comportamiento de la adaptada loteria cubana: la bolita.

Figura 3.24. Instalacion Un olor que entra por mi ventana (2011) de Luis Garciga, Javier
Castro, Renier Quer, Grethell Rasua, Yunior Aguiar y Celia Gonzélez. Fuente: imagen
cortesia de los artistas.

En Un olor que entra por mi ventana, la instalacion fue producida durante y como parte del
proceso de trabajo, siendo medio de documentacion pero también elemento involucrado en la
practica artistica de forma nuclear. Desde el comienzo el disefio de la operacion de esta
practica previo la participacion de elementos que luego, en la escena del arte, debian dar
cuenta del sentido intelectual y afectivo de la misma. Finalmente lo exhibido en galeria fue no
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la practica, que ya habia ocurrido, sino la documentacion del proceso terminado, narrado a
partir de los elementos que intervinieron activamente en él. Ahora instalados incorporando el
espacio frente a la pérdida del elemento temporal. Lo presentado en la escena del arte, es
entonces, un proceso terminado, aungue no muerto. La escena del arte, fue la oportunidad de
que dicho proceso, antes solo conocido y vivenciado por los artistas participantes, se hiciera
publico y de esta forma activara sus implicaciones sociales y legales como registro y
evidencia de la préactica de una actividad negada por las autoridades estatales: la loteria. Con
este fin, junto a los elementos testigos de la operacion vivenciada por los artistas —la mesa,
platos, sillas- fue incorporado—en la pared de la galeria- el siguiente texto —elaborado por
todos los artistas participantes- que describia el proceso detrds de Un olor que entra por mi

ventana:

Durante seis meses, hemos estado atentos al resultado diario de la bolita
(loteria), cada uno ha perseguido al animal comestible que prefiere; apostando
constantemente una cuota fija de dinero al nimero que lo representa en este juego; tanto

comun como ilegal.

Cada vez que uno de nosotros acertd, todos compartimos ese animal en una comida que el
ganador preparaba. Como registro de los éxitos y los fracasos relativos, quedan los platos
como cuantificadores del balance del proceso. Los platos acumulados frente a cada silla
representan los triunfos individuales mientras que los que se encuentran en un extremo de la

mesa son las oportunidades perdidas por todos.

Un desglose minucioso de los resultados azarosos de la bolita a lo largo de esos seis meses,
han sido escritos por cada uno en la posicion habitual que ocupaban a la hora de sentarse a la

mesa.

La escena del arte, entendida como espacio de socializacion publica, no es donde se lleva a
cabo la préactica artistica de Un olor que entra por mi ventana pero si donde es activada como
significado social y cultural. Las evidencias instaladas de esta practica artistica dan cuenta de
su proceso colaborativo sumergido en uno socialmente mas ancho aunque no legalizado: la
bolita. La instalacion es valorada no solo como forma en si misma, sino en cuanto su

efectividad para incorporar el proceso de investigacion y/o practica a un espacio especifico,
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contribuyendo a la produccion de significados y/o conocimiento, al incorporar estrategias e
informacion surgida durante el proceso de trabajo etnogréafico.?®

2.5 La practica curatorial como practica etnografica

El curador en su doble papel de intelectual y gestor compone, monta y yuxtapone las ideas y
practicas manejadas por los artistas en sus producciones en funcion de desplegar una tesis de
investigacion propia. Por lo que la figura del curador ha transitado de ser aquella que organiza
de manera operativa una exhibicion a quien es protagonica como generadora de la tesis
conceptual y creativa que la sostiene. Ello ha sido reconocido en las discusiones de arte
contemporaneo como giro curatorial (O’ Neill 2007). Para la tarea curatorial, después de
dicho giro, es indispensable el movimiento y didlogo en diferentes &mbitos: galerias, museos,
estudios de artistas, conferencias, siendo fundamental el encuentro y colaboracion de larga
duracion con colegas: artistas, criticos, productores, historiadores de arte, editores. El
encuentro no es con la alteridad radical sino con el homologo y el trabajo de investigacion
curatorial se convierte, en potencia, en un espacio de produccion de conocimiento y

significados.

Para Tarek Elhaik la practica curatorial ha sido asumida como practica etnografica, una
intermedial y con una doble agencia, la de curador y antropdlogo. Para su investigacion sobre
cine y modernismo cosmopolita en México, esta forma, el trabajo curatorial, es también de
manera productiva y experimental trabajo etnografico. Esto supone un descentramiento de la
practica etnografica en cuanto el etnografo y curador, no entra en un campo en el que es
ajeno, en busca del encuentro con la alteridad radical —la escena de encuentro malinowskiana-
sino que se desplaza en una escena —la del arte- como una figura —la de curador- en la que
investigacion y la representacion visual se hacen orgénicas y esperadas. Para Elhaik “La
interaccion de modernismo cosmopolita (el tropo de afinidad en lugar de la alteridad radical)
y el trabajo (forma) curatorial funcionan tanto como un modo de produccién de conocimiento
antropoldgico, como un marco complejo de recepcion” (Elhaik en Marcus y Elhaik 2012, 94).
La afinidad a la que se refiere Elhaik, es la encontrada en la agencia doble que implica

comprender la practica curatorial como etnografia, alejandose de una nocién de afinidad

26 Otra obra analizable desde la instalacidon: Agentes facilitadores para la gestion cultural CDAV (2009)
Renier Quer, Grethell Rasta, Adrian Melis, Luis Garciga, Javier Castro, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar.
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mimeética con el Otro cultural durante la realizacién del texto antropoldgico (Elhaik en Marcus
y Elhaik 2012, 96-7).

Elhaik entiende el trabajo curatorial como etnografia en si mismo, no pretende producir una

forma escrita derivada de esta préactica sino que:

(...) requiere de la continua invencidén de nuevos niveles descriptivos y representativos
[performative levels] que estan distribuidos asimétricamente a través de diversas herramientas
gue uno podria llamar multimedios (entrevistas radiales, internet, segmentos de videos,
introduccion de peliculas, textos, comentarios de audio para una coleccion de discos) (Elhaik
en Marcus y Elhaik 2012, 97).

Atendiendo a los planteamientos de Elhaik sobre las posibilidades de la préctica curatorial
como préctica etnogréafica, analizo las potencialidades de Bucaneros (2005-06), una obra

concebida a partir de la practica curatorial como practica artistica.

En el afio 2005 Luis Garciga comenzo el proceso curatorial de la exposicion Bueno, Bonito y
Barato. No se trataba de trabajar con obras ya realizadas sino de producir las obras para la
exposicion bajo lineas de investigacion precisa: lo bueno, lo bonito y lo barato entendido
como lo ético, lo estético y lo econémico. Las obras debian proponer una préactica util para los
artistas y sujetos involucrados en la que lo econémico condicionara lo ético y lo estético o
viceversa, se trataba de la ecualizacion de estos tres niveles a través de la practica artistica
como detonador en situaciones etnogréaficas precisas. Para Bueno, Bonito y Barato, Garciga,
el curador, participd también como artista asumiendo como préctica artistica su practica
curatorial. Siguiendo las premisas del proyecto potenci6 una zona particular de su tarea como
curador, la basqueda y control de financiamiento. EI curador no solo como investigador sino
como gestor y administrador de los fondos que en la mayoria de los casos da cuenta a la
entidad financiadora, pero no a los artistas, del fin de los recursos involucrados. Una zona gris
casi nunca tomada en cuenta como parte protagonica de la practica curatorial desde donde se

establece también las relaciones entre artistas y curador.
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Figura 3.25. Fotograma de la video-documentacion de Bucaneros (2005-06) de Luis Garciga.
Fuente: imagen cortesia del artista.

Para Bucaneros haciendo uso de su posicion privilegiada como curador, Garciga se propuso
como operacion extraer 365 dolares del financiamiento total del proyecto —Bueno, Bonito y
Barato gand el premio a proyecto curatorial de la Agencia de Cooperacion Espafiola AECI
que consistié en 2000 dolares de apoyo- para beber cada dia del afio una cerveza bucanero —
cerveza cubana-. Como gesto metaférico, Garciga utilizaba la figura del bucanero como
paradigma, quienes funcionaban como piratas robando fortunas en los mares del Caribe pero
bajo el apoyo legalizador de la corona inglesa, para quienes trabajaban. Como un bucanero
Garciga hacia legitima la sustraccion del dinero al advertir a los artistas de su operacién como
préctica artistica, quedaba en sus manos la administracion de los fondos sin dar cuenta de los

gastos del presupuesto.

La operacion de Bucaneros funciond como detonante para dar cuenta de las relaciones artista
curador. Durante el afio de trabajo en conjunto en la concepcion y produccion de la obras de
Bueno, Bonito y Barato, Garciga desde su papel de curador fue interrogado por los artistas,
cada uno podia hacerle preguntas, relacionadas o no con la transparencia de la administracion
de los recursos del proyecto. Garciga en Bucaneros provoca que su proceder como curador y
gestor sea cuestionado por los artistas, quienes en esta ocasion se convierten en los
entrevistados, no para aportar certezas sino preguntas sobre las premisas curatoriales y la
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gestion de los recursos. Algunas de las preguntas de los artistas incluidas en la documentacion

de Bucaneros:

¢Nos dieron 2000 délares, el dinero de tu trabajo como curador entre dentro de los 2000
ddlares o es aparte? ;Cuanto ganaste en ese pedacito, de las pinchas? de nosotros realmente
cuanto cogiste? ;Realmente es efectivo ya fuera del arte, es decir, realmente vivimos como los
demés? La pincha tuya es lo mismo que la curaduria, es lo mismo que ser socio de nosotros y
ser el curador de nosotros, siempre he visto por parte de ti que tienes mucho interés en ser
transparente y la pincha también refleja mucha transparencia, a veces ese exceso de
transparencia me hace dudar si tl tienes algin cambio de conciencia por algo por lo que no
fuiste transparente. Tanta transparencia me llega a nublar la vista. ;Pa’ que tU coges el arte en
la vida real? Bucaneros te convierte en una persona desinteresada y a la vez aprovechadora,

¢esa se convierte en tu actitud de la vida diaria? %

Los artistas fueron los sujetos involucrados en su proceso de trabajo, esta vez son ellos los
sujetos ante la cAmara. Bucaneros propone una practica disefiada a partir del vinculo curador-
artista y es de esta relacion de la que da cuenta finalmente su documentacion en video,
convirtiendo la practica curatorial en préctica artistica. Una enfocada en un interés particular,
las relaciones econémicas y éticas entre artista y curador durante un proceso curatorial en

conjunto y de larga duracién.

Regresando a las premisas curatoriales de Bueno, Bonito y Barato, la obra de Garciga propone
una practica movilizada por intereses econémicos que condicionaba la postura ética del
curador - la ética de un bucanero y no la de un cristiano es la declarada- en cuanto anunciaba
poca transparencia en su gestion administrativa. Bucaneros entonces no participa de una
posicién ética humanista, ni de una colaboracion positiva, los artistas colaboran con la
operacion desde la sospecha de la figura del curador. Esto es explicitado en un acto reflexivo
en el video y la multimedia que dan cuenta de los matices y disefio de la practica. No se trata
de la reflexion como respuesta a razones éticas sino a la necesidad de informar del proceso,

intenciones y significado de la operacién propiciada en la obra.

27 Pincha significa trabajo en argot popular cubano.
28 |_os artistas que realizan las preguntas en la documentacién de Bucaneros son: Javier Castro, Renier Quer,
Leandro Feal, Celia Gonzalez y Grethell Rasua.
148



Figura 3.26. Fotograma de la video-documentacion de Bucaneros (2005-06) donde aparecen
los artistas entrevistados por el curador y artista Luis Garciga. Fuente: imagen cortesia del
artista.

Bueno, Bonito y Barato como practica curatorial implico proponer directrices para el disefio
de operaciones en sitios y condiciones especificas siendo Bucaneros una de esas operaciones.
La escena del encuentro en Bucaneros es con los artistas en el &mbito de produccion, sin
embargo la relacién potenciada con ellos para Bucaneros no los comprende solo como
generadores de practicas —de gestos, metaforas, significados- sino como sujetos participantes
de una condicion ética, econdmica y estética especifica que también atraviesa la practica

curatorial y que configura la relacién curador-artista.

Durante la curaduria de Bueno, Bonito y Barato no fueron manejados términos como
etnografia, las directrices curatoriales del proyecto no plantean explicitamente un dialogo con
métodos provenientes de la antropologia. Para Bucaneros el disefio de la operacion respondia
a la préactica curatorial como préctica artistica y no etnogréafica. Sin embargo, es posible
encontrar intenciones cercanas entre la figura del curador asumida por el antrop6logo —
Elhaik- y la asumida por el artista —en este caso Garciga-. En ambos casos se trata de las
posibilidades de la practica curatorial como espacio de investigacion durante la propia
experiencia curatorial y no posterior o fuera de ella. Esto los ubica en una doble agencia la de
curador y antropologo-artista, durante la cual deben reevaluar formas productivas para

describir y representar los procesos potenciados como significado y/o conocimiento. La
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relacién establecida no es con la alteridad radical sino con un tropo de afinidad derivada de
esa doble agencia —el encuentro es con el colega en una condicion de correspondencia

intelectual-.
Conclusiones

El anélisis de las metodologias y practicas de una escena precisa del arte cubano, ha permitido
aportar elementos de interés para un posible descentramiento del trabajo de campo en funcion
de la produccién de conocimiento antropoldgico. Teniendo como puntos de analisis
problemas de representacion para la antropologia: la colaboracion y la participacion, la ética,
la escena de encuentro, la entrevista como gesto, la puesta en escena de la investigacion a
través de la instalacion, el trabajo de campo multisituado, la curaduria, he atendido las
particularidades metodoldgicas de estas obras en funcion de un descentramiento del método

etnografico.

Ha sido fundamental problematizar las condiciones politicas y sociales cubanas como
situacion etnografica donde son desarrolladas estas obras. Las cuales han configurado
nociones como colaboracion, participacién y ética. En las propuestas de arte como practica
social y sus antecedentes esta presente la pretension de presionar ante las formas de
produccion y consumo capitalistas en el arte, uno de los dilemas presentados por Marcus y
Myers en The Traffic in Culture. El arte cubano no escapa del mercado -aunque no cuenta con
uno propio- y de ser configurado, en parte, por este. Sin embargo, cuando la préctica artistica
se involucra con su contexto social en Cuba, no se enfrenta a una sociedad capitalista del
espectaculo, por tanto elementos como la larga duracion de los procesos y la colaboracion
ante una sociedad del entretenimiento individualizante no deben ser adoptados del mismo
modo para la escena cubana. Para los artistas aqui analizados fue fundamental responder a la
situacion econdmica, social, politica y cultural de una isla socialista y caribefia en la que la
ideologia estaba por encima del mercado y el sostenimiento de un sistema politico por encima
de la civilidad de la sociedad. Considero que estas obras tienen valor ademéas, como
documentos que dan cuenta de condiciones particulares que en estos momentos han

comenzado a cambiar.?®

2 Hay varios hechos que dan cuenta de lo que seria una entrada de Cuba a un poscomunismo solapado, en
particular, el restablecimiento de relaciones con Estados Unidos en 17 de diciembre de 2014.
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Para propiciar un intercambio metodoldgico productivo habria que comprender que la

antropologia cuida su singularidad y el arte no intenta hacer ciencia, ambos deben ser

entendidos y ubicados segun sus campos e intenciones. Teniendo esto en cuenta, enumero un

grupo de elementos surgidos del andlisis de las préacticas artisticas del equipo que considero

fundamentales en dicho aporte:

3.

La no exigencia en el campo del arte de una postura éticamente correcta en la relacion
con el Otro. Para el artista las decisiones estan en funcion de detonar un determinado
significado.

Menos tiempo invertido en el trabajo de campo, menos tiempo reflexivo y para la
disertacion, esto no es equivalente a menos compromiso, el cual encuentro en la
persistencia en la produccién de préacticas involucradas con un contexto social y
politico especifico.

La puesta en escena de la préctica artistica no es descriptiva, no da cuenta de todos
elementos que intervinieron en el proceso de trabajo sino que selecciona aquellos
pertinentes para construir determinado significado simbélico.

En el caso de las précticas del equipo, la colaboracion no pretende producir
conocimiento en conjunto, sino que movilizar ciertas zonas de la realidad, tomando en
cuenta que la colaboracién no es motivada por un caracter de voluntariedad.

Los artistas trabajan con un homologo y no con la alteridad radical, su autoridad no es
econdmica, social o cultural sino que en todo caso intelectual, esto permite analizar la
escena de encuentro encontrando la otredad-la diferencia-el extrafiamiento en otras

nociones como la diferencia generacional.

Aunque los artistas, ni la escena intelectual cubana participan de las discusiones
alrededor del giro textual y el intercambio metodoldgico entre arte y antropologia
contemporanea fue posible analizar la practica artistica a partir de trabajo de campo
multisituado y yuxtaposicion o la curaduria como etnografia, lo cual indica que estas
son formas de trabajo presentes en la practica artistica a pesar de que el campo —del

arte cubano- no este informado sobre ellas.

La posicion politica en este caso no es de una izquierda poscomunista —donde se
posicionan por ejemplo Bourriaud, Bishop y Foster- que se enfrenta a través de la
practica artistica a la sociedad del espectaculo y a las formas de produccién y consumo

capitalista. Estos artistas no etiquetan su trabajo como arte politico, una postura
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esperada, conveniente y saturada en el arte cubano que ha terminado alimentando
aquel espectaculo capitalista. En todo caso el arte es politico en cuanto propone un
acercamiento a la realidad cubana desde regimenes sensibles distintos a los exigidos,
partiendo de la definicion de politica y la relacion de politica y estética establecida por
Jacques Ranciére: “La politica consiste en reconfigurar la division de lo sensible, en
introducir sujetos y objetos nuevos, en hacer visible aquello que no lo era, en escuchar
como a seres dotados de la palabra a aquellos que no eran considerados mas que como

animales ruidosos” (Ranciére 2005, 15).
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Capitulo 4

Cultura Autoctona: curaduria como proceso etnografico en la escena del arte cubano

Introduccion

Las condiciones de la escena del arte cubano han cambiado, repercutiendo en la produccion
de un arte involucrado con su contexto social susceptible de ser analizado desde la
antropologia visual. Con el fin de comprender la situacion actual de la escena del arte asumo
la practica curatorial como préctica etnografica, es decir, la préctica curatorial como estética,
tecnologia y conocimiento productivo durante el trabajo de campo (Elhaik y Marcus 2012).
La curaduria no fue una oportunidad para presentar los resultados del trabajo de campo sino
que fue parte esencial del proceso de compresion de la escena actual del arte. La inclusion de
la practica curatorial como parte activa de la metodologia de investigacion es una oportunidad
de incorporar el intercambio metodoldgico entre arte y antropologia contemporanea a mi

propio trabajo de campo.

Las condiciones actuales de la practica curatorial han configurado sus formas de trabajo y su
protagonismo. Hoy y ya desde los 90 es habitual que sea recordado méas que los nombres de
los artistas de una exhibicion el nombre de su curador. La practica curatorial ha pasado de la
eleccion de un grupo de obras a ser emplazadas en una galeria a la oportunidad de desarrollar
una tesis a través de la propuesta de conexiones conceptuales no solo entre obras terminadas
sino que con la inclusién de eventos inaugurales, charlas, textos curatoriales en catalogos,
despliegue promocional y en ocasiones activando el significado de lugares de exhibicion no
habituales. La curaduria entendida como practica implica un antes y un después del propio
momento inaugural. Mas que un evento cerrado es un proceso de larga duracion —por
ejemplo, para una bienal la investigacién curatorial comienza, por lo regular, dos afios antes
de que el evento se realice y la exhibicion puede estar abierta al publico hasta 5 meses - y de
relacionamiento en el que necesariamente se trabaja en equipo con productores,
coordinadores, divulgadores y sobre todo con artistas —en el caso de mega exhibiciones y

bienales pueden estar invitados solo a la muestra principal méas de 40 artistas-. *

! Ejemplos de exhibiciones con estas caracteristicas son: La 56 Bienal de Venecia -2015, La 13 Bienal de Lyon-
2015 o La 12 Bienal de La Habana — 2015.
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Este fendmeno de exceso protagonismo del curador en la escena del arte se ha denominado
giro curatorial: “Indicativo de un giro en el rol primario del curador es el cambio de
percepcion del curador como cuidador, a un curador que tiene un papel que jugar mucho mas
creativo y activo en la produccion del arte en si mimo” (O’ Neill 2007, 243 [traduccién
propia])?. La subjetividad del curador es la priorizada en la construccion del discurso
curatorial, utilizando en ocasiones la obra de arte como material para este proposito “Las
obras de arte son relegadas a ser mero “material bruto” dentro de “la obra total” de la
exhibicion” (O” Neill 2007, 247). El curador ha sido incluso comparado con un artista debido
a esta condicion de mega productor de discursos conceptuales, identificAndose un cambio de
“(...) curar como administracion y actividad mediadora hacia curaduria como una actividad

creativa mas relacionada con formas de la practica artistica (...)” (O” Neill 2007, 250).

El mundo del arte con cada vez més presencia de mega exhibiciones y bienales apela al
curador como la estrella del espectaculo, un actor que agrega valor cultural y legitima la
practica de los artistas. Dicha situacion ha conllevado a la discusion de sus consecuencias en
la relacion artista-curador como productores de valor cultural en una escena del arte en la que
conceptos como globalizacion, produccidn local frente a internacionalizacién, periferia frente

a centro, estan constantemente presentes y en debate.

Desde esta condicidn la curaduria ha promovido conexiones conceptuales entre sus
propuestas y la antropologia como productores de conocimiento y significado. Dos ejemplos
paradigmaticos son la exposicion Magiciens de la terre -Los magos de la tierra- (1989) curada
por Jean-Hubert Martin en Paris como un primer intento por concebir el espacio expositivo
como productor cultural tomando en cuenta no solo artistas sino que sujetos no denominados
bajo dicha etiqueta e incluyendo continentes con menos visibilidad en el mundo del arte en
aquel momento. Més recientemente, otro ejemplo es la 3era edicion de La Trienal de Paris
(2012) curada por Okwi Enwezor, -curador nigeriano de reconocimiento internacional- con
Intense Proximity como propuesta conceptual central. Enwezor hace aln mas evidente la
relacién de su propuesta curatorial con la antropologia, mas que modelos de la historia del
arte mira a la etnografia como paradigma para conceptualizar su curaduria a partir de
distancia y cercania, afuera y adentro proponiendo la proximidad intensa: “(...) basada en una

serie de direcciones programaticas alrededor de compartir espacios, experiencia social, y

2 Desde aqui, en este capitulo, todas las citas en espafiol a textos en inglés son traducciones propias.
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antagonismo estético sin recurrir a la estridente devocion a la identidad politica,

etnocentrismo y la mistica de la cohesion de la cultura nacional” (Enwezor 2012, 8).3

Sin embargo, me interesa llamar la atencion no solo sobre lo que pudieran parecer conexiones
tematicas sino sobre todo en la relacion metodoldgica entre la préctica curatorial y la
etnogréfica, entendiendo la practica curatorial como proceso, expandida antes y después del
momento expositivo. En el texto curatorial de la Gltima edicion de La Bienal de VVenecia
Enwezor argumenta que mientras “El arte no tiene obligacion” (2015, 17), es decir, no
necesariamente debe involucrarse, comentar o criticar las condiciones sociales de su tiempo,
las exhibiciones de arte tienen otra condicion: “Una exhibicion como espacio de discurso
publico, como escena de practicas anticipatorias y como declaracién de intencion, no puede
sostener una distancia con su contexto cultural que puede frenar la condicion social que la
lleva a un didlogo con su publico diverso” (2015, 18). Enwezor posiciona la exhibicion como
préactica de relacionamiento y por tanto con responsabilidades ante el pablico no solo
artisticas sino que politicas y sociales y al curador como el principal responsable del
funcionamiento de la misma. Estas condiciones de la practica curatorial la hacen susceptible
de situarse como préctica etnogréafica, en cuanto proceso colaborativo disefiado para un lugar

especifico en funcion, primordialmente, de la relacién con un publico particular.

En este sentido es que el giro curatorial en el arte contemporaneo se hace productivo para mi
investigacion. No asumo el curar como una actividad excéntrica y espectacularizada sino
como una oportunidad de proponer formas de relacionamiento que activen cierto espacio
social a la vez que permita su comprension. Un proceso que no termina con la inauguracion,

sino que se expande antes y después de esta para producir significado y conocimiento.

Es Tarek Elhaik quien ha propuesto explicitamente la practica curatorial como préactica
etnografica (Elhaik en Marcus y Elhaik 2012) intentando responder a problemas
metodoldgicos surgidos después del giro etnografico, ahora desde nuevas condiciones

conceptuales. Para este autor la practica curatorial ha sido la tecnologia y estética para su

3 Los magos de la tierra fue una exposicion de alto presupuesto y visibilidad en el Georges Pompidou y en la
Grande Halle de la Villette en Paris. Esta muestra se reconoce como la primera en la historia del arte en incluir,
en la escena internacional del arte, artistas y productores culturales de zonas del mundo que no participaban,
hasta el momento, de los debates tedricos y estéticos del arte, en una pretension de cuestionar la posicion
hegemonica de lo validado como arte contemporaneo.

La 3era edicion de la Trienal de Paris exploraba los puntos de encuentro entre etnografia y arte convergian
apuntando a la fascinacion de ambas por el extrafiamiento. Su disefio curatorial tenia como referencia
antropdlogos franceses: como Claude Levi-Strauss, Marcel Mauss, Michel Leiris, and Marcel Griaule.
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investigacion etnografica sobre modernismo cosmopolita en México desde una doble agencia:
antropologo-curador, al encuentro con un Otro homdlogo y teniendo el trabajo curatorial
como un espacio de produccion y recepcion de conocimiento en el que los niveles de

representacion y descripcion son reconfigurados (2012).

Si para el Elhaik la practica curatorial es una tecnologia adecuada para su investigacion
etnografica sobre modernismo cosmopolita en México, para mi ha sido una oportunidad de
comprender, durante mi trabajo de campo, las nuevas condiciones de la escena actual del arte
cubano y su repercusion en la produccion de una préctica artistica involucrada con su

contexto social. La curaduria propicia un espacio de encuentro entre colegas en funcion de
sistematizar y problematizar las condiciones de una escena intelectual influida por cambios
politicos y sociales mas amplios, que aqui discutiré. Desde la actual situacion del trabajo
curatorial y sus posibilidades etnograficas es que se hace posible asumir la practica curatorial,
como préctica etnogréfica en mi metodologia de investigacion para este capitulo. Aqui analizo

los matices y pertinencia de la incorporacion de dicha metodologia en mi investigacion.
1. La practica curatorial en mi investigacion

La practica curatorial como parte de la practica etnografica en mi metodologia de trabajo
pretendia, inicialmente, traer de nuevo a la escena del arte cubano obras involucradas con su
contexto social. Proponer la discusion sobre este tipo de practica artistica incorporando los
debates relacionados al intercambio entre antropologia y arte contemporaneo, vagamente
conocidos en Cuba. Esto implicaba, en mi propuesta inicial, una exposicion colectiva con la
participacién de los artistas analizados por mi desde la antropologia visual en el capitulo 3:
Luis Gérciga, Javier Castro, Grethell Rasua, Renier Quer, Adridn Melis y Yunior Aguiar.
Autores de obras involucradas con su contexto social y caracterizadas como antropolégicas
por la critica de arte cubano. Sin embargo, fueron determinantes dos elementos para decidir
un giro en dicha estrategia metodoldgica. Primero fue sintomatico, que al comenzar el dialogo
con los artistas invitados al proyecto curatorial muchos de ellos cuestionaron el sentido de
regresar sobre la practica artistica involucrada con el contexto social en las nuevas
condiciones de la escena del arte en Cuba, una poco susceptible a este tipo de practica. La
mayoria de ellos ya no viven en la isla y sus carreras han ido tomando rumbos distintos a los
de aquellas obras caracterizadas como antropoldgicas por la critica de arte cubano. El segundo
elemento a tomar en cuenta fue mi ausencia del pais durante un afio y medio, tiempo en el que

continud reconfigurandose la situacion del arte en Cuba. Por primera vez, desde el triunfo de
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la Revolucion Cubana fue posible la apertura de espacios de arte privados, aungque adn con
restricciones, la promocion y divulgacion de arte dejo de ser meramente estatal, tomando en
muchos casos un giro hacia la comercializacion. Dado estos dos elementos fue apremiante
comprender las nuevas condiciones etnograficas que presentaba el contexto desde el que
investigaba. Activar la propuesta inicialmente planeada corria el riesgo de ser
etnogréaficamente desubicada y de resultar no solo fallida —en cuanto productor de

conocimiento- sino que forzada.

Transité de la practica curatorial como espacio de exhibicidn colectiva, con la intencién de
retomar e impulsar nuevamente la presencia del arte involucrado con su contexto social en la
escena del arte cubano, a una operacion de compresion que implicaba aprovechar la
incorporacion de mi experiencia en la escena del arte cubano, es decir, como una artista joven
aungue ya ubicada en el engranaje social de este campo especifico. Desde la posicion de un
actor mas de la escena del arte en Cuba, investigo y me involucro en la préactica curatorial
como préctica etnogréafica, aungue con una agencia doble —incluso triple- la de
artista/curadora y antropdloga. Trabajo en un campo en el que no me introduzco sino que
opero desde una ubicacion previa en la que me relaciono con homélogos, colegas
intelectuales y profesionales, con la tarea de proponer operaciones de descripcion y
representacion productivas para ambos campos como generadores de significado y

conocimiento.

El proceso curatorial tuvo el objetivo de informar la reflexion sobre la escena del arte
contemporaneo cubano y su actual relacién con précticas interesadas en el contexto social.
Debido al protagonismo que tiene para mi investigacion tanto la escena del arte como la
actual escena politica y social cubana, considero productivo introducirlas como situacion

etnogréfica en la que se ubica el proceso curatorial antes de comenzar su analisis.
2. La Habana en una situacion de cambio

El 17 de diciembre de 2014 ha pasado ya a la historia de Cuba como el dia en que comenzo el
“cambio”. Ese dia fue anunciado el reinicio de las relaciones diplomaticas entre Cuba y
Estados Unidos por los presidentes de ambos paises. Como en casi toda transicion, las fechas
son mas simbdlicas que efectivamente radicales marcando un antes y un después. Mientras

en las noticias se especula sobre los cambios y Cuba se pone de moda nuevamente en el
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ambito del espectaculo, la vida en la isla continda a ritmos no muy distantes de los habituales
en las Ultimas décadas para la mayoria de la poblacion.*

La reconfiguracion del discurso y las estrategias gubernamentales han sido lentas y
moderadas desde antes del 2014 —los primeros sintomas de reforma comenzaron con el
mandato de Raul Castro en el 2008-. El discurso oficial ha mutado de la resistencia ideolégica
ante el capitalismo hacia la productividad como meta principal bajo la aclaracién de la
permanencia del sistema socialista. “Tengo conciencia de las expectativas y honestas
preocupaciones, expresadas por los diputados y los ciudadanos en cuanto a la velocidad y
profundidad de los cambios que tenemos que introducir en el funcionamiento de la economia,
en aras del fortalecimiento de nuestra sociedad socialista” (Castro 2010, 5). Sin dejar de
presentarse como un gobierno centralizado, ideologizado y totalitario, el reformismo de Radl

Castro ha priorizado los pactos econémicos, la productividad y la eficiencia.

La generacion de mi padre -nacido en 1938- no comprende y no aprueba esta restitucion de
las relaciones diplomaticas entre Cuba y Estados Unidos, el enemigo por definicion, su vida
se edifico en la lucha contra el capitalismo teniendo al més grande adversario, los Estados
Unidos, lo cual hacia ain méas poderosa la causa. Es una generacion seguidora de los lideres
de la Revolucion y esta es la principal razén por la que no se manifiestan publicamente en
contra de esta decision. Por primera vez las dos orillas ideoldgicas —el exilio disidente reunido
en Miami y los fundadores de la Revolucion- estan de acuerdo en algo, no aprueban esta
amistad. La disidencia —denominacion utilizada durante décadas como insulto peligroso, aqui
la utilizo apelando a su definicion: disentir - no queria un pacto con el gobierno comunista,
los llamados revolucionarios no querian un pacto con el gobierno norteamericano. Con esta
decision reformista moderada se ha perdido la oportunidad de un cierre épico del conflicto
para ambos bandos, una declaracion del fin de la Revolucion y por tanto de la

contrarrevolucién sin que sea declarado un vencedor absoluto.

4Entre enero y abril de 2016 La Habana fue locacion para eventos de la escena del espectaculo internacional:
Chanel hace su desfile en la calle Prado de La Habana Vieja, filman tomas de la pelicula “Répido y furioso” en
Centro Habana y Vedado, Los Rolling Stone ofrecen un concierto gratis en la Ciudad Deportiva, el artista de
reconocimiento internacional Francis Alys inaugura una exposicion persornal en el Museo de Arte Cubano.
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Ha habido una descentralizacion a pequefia escala y controlada, permitida por el Estado que
ante su nuevo objetivo de productividad econdmica comprende que la administracion absoluta
de todos los sectores de la economia, incluyendo al pequefio negocio, era eficiente para la
guerra ideoldgica pero se convierte en un peso para el nuevo panorama en el que, por primera
vez, la economia tiene prioridad. Un paso empujado por décadas de presion silenciosa de una
poblacion que se fue insubordinando a las rigidas reglas gubernamentales que no respondian a
sus intereses: contrabando de recursos, la realizacion de negocios, la venta de casa y autos, el
descontrol de la informacion a través de la conexion a sefiales de television extranjeray a

internet, actos que tenian —algunos de ellos todavia hoy tienen- una condicion de ilegalidad.
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Figura 4.1. La bandera cubana y la estadounldense izadas juntas en La Plaza de La Catedral Habana
Vieja. Fuente: fotografia tomada por Celia Gonzalez, marzo de 2016.

Segun el andlisis del critico de arte radicado en Espafia Ivan de la Nuez en su articulo

Apotheosis Now Cuba esta transitando por un proceso de normalizacion®. Se refiere a la

5 El articulo Apotheosis Now fue publicado en e-flux journal #68 december 2015 www.e-
flux.com/journal/apoteosis.now/. Este nimero de la revista fue dedicado a Cuba, publicando articulos de artistas,
cineastas, e intelectuales cubanos —residentes en Cuba o no- sobre las condiciones actuales de la isla. Ivan de la
Nuez, curador y critico de arte, en la década de los 80 ejerci6é en Cuba como curador y critico en importantes
eventos. Desde principios de los 90 migro a Espafia donde ha seguido su trabajo como curador, editor y profesor
de arte y arquitectura. A pesar del largo periodo de tiempo que lleva fuera de Cuba, sigue siendo una figura
conocida y respectada en la isla.
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inclusion del pais en las l6gicas de la globalizacion que lo hara perder su condicion de
singularidad, heredad de la Revolucién como proceso social y politico que eman6 mas alla de

la isla:

Aquel diciembre 17 quizés sera recordado por la historia como el dia en que Cuba
oficialmente comenzo a operar en minuscula. Fue el grado cero desde que una isla quedo
atrapada -para bien o para mal- en su excepcionalidad, enfrento el dia que la posicionaria més
cerca de la vida normal que de la historia épica. La negociacion da la bienvenida a Cuba al
actual mundo de globalizacién, de mercado sin democracia, y de universalizacion del modelo

chino que hace mucho dej6 de ser exclusivo de ese pais (De la Nuez 2015, 1-2)

El presidente Obama en visita a Cuba catalogo la restauracion de las relaciones diplomaticas
entre ambos paises como el fin de la Guerra Fria. Efectivamente es avizorado el fin de una
etapa politica no solo en las relaciones entre ambos paises, sino sobre todo, en las estructuras
internas de la isla. Después de este nuevo boom en el que Cuba vuelve a ser noticia
posiblemente la isla caribefia haya perdido su caracter épico. Pero todavia hoy las estructuras
estatalizadas y su presencia en la propaganda politica no han desaparecido, sigue en los
carteles, en los medios de comunicacién, en los discursos, propiciando una situacion
oportunista en la coincidencia del deseo empresarial y la historia épica, en la convivencia del

reformismo moderado y el radicalismo ideol6gico.®

No es posible percatarse de las velocidades y matices de este proceso de normalizacion,
mencionado por De la Nuez, desde la posicion de un ciudadano mas, sin acceso a los
movimientos de la administracién gubernamental — lo cuales no son informados en las
noticias de manera transparente-. En este punto del proceso en que parece predominar la
superposicién de un afan ideologizante y empresarial ha sido reconfigurada también la escena

del arte en su produccién, administracion y comercializacion.
3. La escena del arte cubano

La Bienal de La Habana surgida en 1984 se fund6 como la bienal del tercer mundo, la que
incluiria en sus eventos y con suerte en el sistema del arte internacional a los artistas de

Africa, Asia, Medio Oriente, el Caribe y América Latina. La voz oficial ha sido la del arte de

® EIl restablecimiento de las relaciones diplomaticas entre Cuba y Estados Unidos hasta el momento ha
concretado acuerdos en respecto a: las comunicaciones telefénicas, el envio de paquetes por correo entre ambos
paises, el tréfico de drogas y personas, el viaje de ciudadanos norteamericanos a Cuba —antes prohibido por
Estados Unidos-, la seguridad del espacio aéreo de ambos paises y el aumento de vuelos directos entre ambos
paises. No han sido tomado acuerdos de mas amplia magnitud econémica que afecte —positiva o negativamente-
a los ciudadanos cubanos, al menos no han sido divulgado de manera publica.
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izquierda, antihegemonico, anticapitalista y solidario. Crecimos escuchdndola mientras las
instituciones culturales estatales censuraban el arte que consideraban contestatario. En este
panorama nacional el enfrentamiento a la escena del espectaculo capitalista ha sido el discurso
estatal, el enfrentamiento a la escena del espectaculo ideologico, autoritario y totalitarista ha
sido el reclamo del mundo intelectual. Esta situacion ha creado un panorama singular para el
arte cubano involucrado con el contexto politico y social, en el que se encuentran nuevos
matices: la oficializacidn del enfrentamiento a la escena del espectaculo capitalista sustituido

por el espectaculo ideoldgico, a su vez enfrentado por el arte.

Afiaqzar la cultura
anticapitalista y
antiimperialista

A la par que salvaguardamos en el pueblo 1a memoria his-
tdncad'elanaddnypexfecu. ionamos la labor i

conviceion y firmeza las pretensiones de establecer patro-
ﬁi'ﬂ’%m?mmmd

ualismo, el egoismo, ef afan de lucro, la banalidad
la exacerbacién del consumismo. !

(Ranil Castro Ruz. Informe Central al 7mo. Congreso del Partido)

¥CTISPIRITUS EN 26

Figura 4.2 Fragmento del Informe Central del 7mo Congreso del Partido Comunista de Cuba
refiriéndose a la cultura en la primera plana del periédico Granma —6rgano oficial del Comité Central
del Partido Comunista de Cuba- del 12 de julio de 2016.

El giro no solo de discurso sino que de l6gica gubernamental ha transformado también las

condiciones antes descritas sobre las que se ha configurado el panorama intelectual cubano.

La ultima Bienal de la Habana (2015) ha sido denominada la bienal del deshielo. En su 12

edicion la bienal propuso como tema la transdisciplinariedad y el espacio social como

escenario de los eventos de los artistas. Sin embargo, fueron protagonicos eventos colaterales,

con financiamiento estatal, que presentaban una produccién diversa aunque mayoritariamente
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dirigida al mercado norteamericano’. En una primera y rapida mirada pudiera afirmarse que
en la escena del arte ha habido un paso de la obra contestataria a la obra comercializable, de la
actitud irreverente a la empresarial. Sin embargo esta declaracion necesita ser matizada en una
situacion de mayor complejidad. Los grados de permisibilidad de las instituciones estatales
contindan teniendo limites ante lo que consideran subversivo, disidente, frente a lo cual se

reactivan los viejos mecanismo de censura.

El afan de centralizacidn esta presente. Lo que parece una apertura para la comercializacion es
solo para aquella como actividad precaria y doméstica, sin permitir la instauracion de galerias
privadas. El mercado del arte que intenta ser manejado de manera oficial a través de la
empresa estatal, queda sin embargo, mayormente en manos de los propios artistas, con
quienes curadores y coleccionistas prefieren dialogar directamente en sus estudios. De hecho,
los estudios se han convertido en recintos habituales y exigidos a los artistas, quienes si no
cuentan con uno, dificilmente logran promocion y comercializacion. Reciente excepcion de
este panorama es Galeria Continua, Unica galeria internacional que ha abierto sus puertas en
La Habana -con fines promocionales pero también comerciales, como toda galeria supone- en
didlogo directo con dirigentes del Ministerio de Cultura -Unica via para lograr la apertura de

una institucion de este tipo en Cuba-. 8

Por su lado, la promocion en manos de instituciones estatales - las més prestigiosas han sido
el Centro Wifredo Lam, el Centro de Desarrollo de las Artes Visuales y Galeria Habana- han
perdido fuerza -aunque el Centro Lam, encargado de organizar la Bienal de La Habana, sigue
siendo considerado un espacio de legitimacion- . Los nuevos espacios creados por los propios
artistas o por gestores independientes han asumido esta tarea con mayor eficiencia al contar
con recursos, contactos e informacion. Los més activos en estos momentos son Artista x
Artista, coordinada por el artista de reconocimiento internacional Carlos Garaicoa, espacio de
exhibicion pero también de residencia para artistas extranjeros y gestor de residencias
internacionales para artistas cubanos y EI Apartamento espacio de exhibicién llevado por el

gestor emergente Cristian Gundin. También comienza la galeria Gorria, llevada por el gestor

7 El mayor evento colateral a la Bienal de La Habana fue la mega exposicién Zona Franca, financiada con
fondos publicos y presentada en la Fortaleza de la Cabafia, espacio expositivo donde histéricamente se ha
realizado La Bienal de la Habana. Como su nombre lo indica no contaba con una linea curatorial sino que
funciond por convocatoria abierta. Los artistas podian presentar un proyecto o ser invitados directamente por los
organizadores.

8 Galeria Continua, galeria de arte de alcance internacional, tiene cedes en China, Italia y desde el 2015 en La
Habana
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emergente Adan Perugorria y el espacio de exhibicién en la residencia del fotografo Juan
Carlos Alom. La gestion parece estar pasando paulatinamente de ser una tarea estatal a una
autofinanciada sin contar con recursos publicos para ello y sin la posibilidad de declarar estos

espacios como galerias comerciales.

Por otro lado los artistas cubanos contintan teniendo promocion internacional, a través de
residencias de artes internacionales interesadas en el arte cubano como: KulturKontakt del
Ministerio de Cultura de Austria o el programa de la fundacion CIFO, Miami. Recientemente
ha sido creado el premio Farber para artistas cubanos de la fundacion Patricia y Howard
Farber, con su primera edicion en el 2015. Ademas de Howard Farber, coleccionista regular
de arte cubano desde los 90, ha estado presente Ella Cisnero, coleccionista cubano-americana
con la Fundacion Cisnero, coleccionando arte cubano y organizando una mega exposicion de
arte cubano —aun en proceso- junto al reconocido artista cubano René Francisco Rodriguez.
Del mismo modo la coleccionista mexicana Nina Menocal, quien desde los 90 promociona y
comercializa arte cubano en México, se ha hecho presente en La Habana nuevamente
trabajando con curadoras cubanas como: Elvia Rosa Castro y Magaly Espinosa. Tampoco es
extrafio que curadores internacionales se interesen en hacer exhibiciones de arte cubano, la
mas reciente —julio de 2016- titulada Cuba: Tatuar la Historia en el museo PAC de Milan,

Italia.

Por su parte el Ministerio de Cultura junto a la editorial italiana Maretti han creado el
pabellén de arte cubano de La Bienal de Venecia, ya en su tercera edicion hasta el momento,
curada por el curador italiano Giacomo Zaza y Jorge Fernandez curador cubano, director de
las Gltimas ediciones de la Bienal de La Habana y actual director del Museo de Arte Cubano.
A pesar de este importante esfuerzo por tener presencia cubana en Venecia, la promocion
internacional de arte cubano en su mayoria es iniciativa externa a Cuba, no producida por
curadores cubanos, lo cual hace que la imagen internacional del arte cubano sea construida
desde afuera, muchas veces recurriendo a estereotipos esperados. Existen excepciones como
el curador Gerardo Mosquera, responsable de la promocion internacional de varias
generaciones de artistas cubanos o el artista y curador Antonio Eligio Tonel, curador —junto a
Keith Wallace- de la exposicion de arte cubano In Between (2014) realizada en Morris and
Helen Belkin Art Gallery, Canada. Ademas del trabajo de los curadores de La Bienal de La
Habana que cada tres afios —hace varias ediciones, la bienal se realiza cada tres afios-

propician un panorama internacional dentro de la isla.
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En esta escena del arte conviven varias generaciones de artistas, con diferentes intereses y
modos de entender el arte, sin que hoy en Cuba predomine una discusion o forma de hacer
arte en particular. Aunque en este panorama del arte no es posible generalizar los intereses de
la produccion artistica se evidencia una mayor preocupacion por la gestion y la
comercializacion en busca de aprovechar la coyuntura de un nuevo boom de Cuba como
singularidad politica, atrayendo la visita del coleccionismo y turismo cultural norteamericano.
Sin dudas esta situacion ha llevado a un giro de la produccion artistica cubana. Si en algun
momento hubo un fuerte protagonismo del arte involucrado con su contexto social como
préactica procesual, de gesto méas que de objeto, ahora es fundamental una produccion
ofertable a un mercado cercano, regular aunque disperso y desestructurado. Esta no es una
situacion favorable para pensarse el arte como espacio de produccion intelectual
potencialmente critico: sin la presencia de apoyo de instituciones publicas - algo que nunca ha
existido con regularidad- y con el empuje de una fuerte presencia de coleccionismo privado
no anclada en territorio cubano, de pequefia escala y sin una intencion estética o conceptual

clara.

Esta nueva condicion adoptada como resultado o consecuencia del giro oficial, desvanece una
cualidad exigida a la obra de arte involucrada con su contexto social que comparte terreno con
la antropologia o es susceptible de ser atendida desde ahi: el enfrentamiento a la escena del
espectaculo sea econdmico-capitalista o ideoldgico-socialista. El artista muta de contestatario
a empresario, en intentos de dialogo con las autoridades estatales que también aspiran a la

empresarializacion aunque se mantiene en una posicion de centralizacion.

Compromiso, cooperacidn, participacion, procesos de larga duracion, son elementos poco
habituales en el arte cubano actual. Menos susceptible a pensar una practica que priorice la
investigacion que la concrecion objetual de la obra, més interesado en insertarse en el
mercado que en la reflexion. Sin embargo, a pesar de la falta de plataformas académicas
informadas en un panorama disperso mas que diverso, la posibilidad del surgimiento

esporéadico de esta forma de arte o cualquier otra, no es imposible.
4. Cultura Autoctona

En esta situacion social, politica y artistica es que desarrollo el proceso curatorial con el
objetivo de comprender la escena del arte actual. La operacidn consistié en atender tres
niveles de relacionamiento que conforman la escena del arte a partir de mi participacion en

ella: ambitos de exhibicion, politica cultural y ambito pedagdgico. De enero a abril de 2016,
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asisti a eventos, charlas, exhibiciones bajo los cddigos y etiquetas habituales en este ambito y
desde mi condicion de artista con una ubicacion especifica en este engranaje social del que

participo desde hace mas de 12 afios.

Teniendo una mirada etnogréafica es posible comprender que el proceso de relacionamiento
con otros actores en la escena del arte no es inocente y aleatorio sino que cada uno conoce y
esta atento al resto, informados de las formas e intenciones del trabajo que desarrolla como
artistas o curador, en qué exposicion ha participado recientemente, a quienes se afilia, cuales
pudieran ser sus proximos movimientos. En eventos publicos cada uno observa con quien
conversa el otro, a quien se acerca y quienes se le acercan, quienes se saludan con
indiferencia, en casos extremos, quienes no se saludan. Por tanto la informacion a la que cada
actor accede a través de conversaciones privadas en ambitos publicos como una inauguracion

esta siempre determinada por qué representa en el juego de la escena del arte.

Una descripcion etnogréafica exhaustiva de las estrategias de relacionamiento en la escena del
arte se puede encontrar en el Manual de estilo del arte contemporaneo (2006) de Pablo
Helguera. Sin embargo mas que describir modos de relacionamiento generales en la escena
del arte contemporaneo internacional me interesa comprender y analizar las particularidades

de la situacion especifica —en cuanto lugar y tiempo particular- de la escena cubana actual.

La realizacion de entrevistas, el trabajo de analisis de obras y la escritura de los capitulos 2 y
3 producidos en su totalidad durante el trabajo de campo, fueron una oportunidad paralela de
atender las relaciones, reflexiones y opiniones de la escena del arte. En este proceso de
atencion intencional fue fundamental el diario de campo como herramienta de reflexion,
recopilacién y sistematizacion de informacion vivencial medular que conforma el proceso

curatorial.

El proceso de atencion desembocd en el emplazamiento de la informacion en la escena del
arte y ante sus actores, ahora también publico, propiciando una escena de encuentro entre
aquellos y la informacion procesada. Cubriendo los tres niveles de interés, ambito expositivo,
politica cultural y &mbito pedagogico, fue instalada la informacion para un dia de exhibicion
bajo el nombre Cultura Autdctona. El titulo de la exhibicion es una referencia ironica a una
cita a las declaraciones del V111 Congreso de La UNEAC —Unidn de escritores y artistas de

Cuba- en la que se enfatiza la cultura en su relacion con identidad nacional. La cita fue parte
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de la exhibicién para abordar la politica cultural cubana actual y seré analizada proximamente
como parte de la practica curatorial.

El 8 de abril de 2016 en La Habana fue la inauguracion de Cultura Autoctona —entendida
como proceso de encuentro en la escena del arte- en el estudio del artista Renier Quer —uno de
los artistas analizados en el capitulo anterior-. La exhibicién/encuentro conté con la
participacién como artistas de Yunior Aguiar y yo presentados como duo Celia-Yunior —-como

ya somos conocidos en la escena del arte cubano-.

En Cultura Autoctona hubo una contraccion de los artistas participantes, como mencioné
anteriormente, el proyecto inicial incluia el equipo de artistas analizado en el capitulo 3. Los
participantes se redujeron a Yunior Aguiar como artistas y Renier Quer como organizador,
ambos fueron colaboradores y complices de la doble agenda de la exhibicién como practica
curatorial a la vez que etnografica. Hubo dos razones para que estos artistas —a diferencia del
resto- colaborara con el proyecto curatorial. Primero ambos se encontraban en La Habana en
el momento de la planificacion y realizacion de Cultura Autoctona y segundo ambos —
especialmente Yunior Aguiar con quien trabajo como artista desde el 2004- se implicaron con
mis premisas, motivandose a contribuir en la concepcion del disefio curatorial como

significado y préactica etnogréafica.

Figura 4.3. Emplazamiento de los elementos en el estudio de Quer momentos antes de que
Ilegara el publico. Fuente: fotografia tomada por Celia Gonzélez, 8 de abril de 2016.
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La eleccion del estudio de Quer, un espacio privado, antes que un espacio de exhibicion
estatal es una decision que aporta al disefio de la operacion en Cultura Autdctona. Los
estudios de artistas en su nuevo boom en la escena del arte cubano, son zonas de promocién
que logran escurrirse del mecanismo institucional estatal, logrando una programacion de
actividades independiente y mucho mas dindmica. Este espacio privado, en este caso el
estudio de Quer, pasa a ser en mi practica curatorial la escena de encuentro a la vez que

escena misma del arte.

La informacién fue emplazada en formato instalativo en tres bloques que correspondian a
cada nivel: la politica cultural dictada en el ultimo (V111) congreso de la Union de Escritores y
Artistas de Cuba -UNEAC?, la presencia del mercado en la facultad de artes plasticas de la
Universidad de las Artes/ISA —principal y prestigioso centro pedagogico para la formacion de
artistas visuales en el pais- y los comentarios - posibles caminos, pareceres y sentir de la
escena del arte- sobre las condiciones del mundo del arte desde los nuevos espacios y en

dialogos privados.

Figura 4.4. Artistas, curadores y criticos asistentes a Cultura Autdctona ante sus comentarios.
Fuente: fotografia tomada por Yunior Aguiar, 8 de abril de 2016.

El formato instalativo permitid la yuxtaposicion de datos conocidos y comentados por todos

pero dispersos, y mas importante, aun no sistematizados, ante los cuales fue emplazado el

®La UNEAC es una organizacion no gubernamental que aglutina a los mas importantes artistas y escritores
cubanos. Surgida en el afio 1961, a pesar de su condicion ha sido seguidora de la politica gubernamental
albergando importantes debates sobre las directrices que la politica cultura ha seguido durante la Revolucion
Cubana.
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publico, no solo como actores de la escena del arte sino como ciudadanos, utilizando el
espacio como elemento coordinador, de recorrido, de lectura. El volante entregado al publico

en la exposicion Cultura Autdctona incluia la siguiente declaracion:

Yuxtaposiciones para la compresion, en medio del camino, de una escena especifica, la del arte
cubano, desde una posicién particular, la de artistas y ciudadanos. Sin la pretension de certezas
concluyentes sino que de atencion a dudas y afirmaciones, a trozos de informacion que

configuran los posibles trillos a tomar.

Dispusimos los tres niveles de manera que fuera posible observar a la vez cada bloque de
informacion y que existiera un espacio recorrible entre ellos. Asi que en una columna de la
primera habitacion ubicamos los datos recogidos en conversaciones en los nuevos espacios
privados con artistas, curadores, criticos y en una segunda columna una cita sobre la politica
cultural discutida en el VIII Congreso de la UNEAC. El nivel dirigido al &mbito pedagogico
fue instalado en la habitacion que separaba las dos columnas antes mencionadas. El espacio
no fue modificado en funcidn de crear condiciones similares a las de una galeria, el llamado
cubo blanco, sino que seleccionar el estudio de un artista como &rea de exhibicion fue un

elemento que aporté significado al evento.

Los sujetos con los que sostuve constantes encuentros, ahora como publico, fueron
emplazados ante sus comentarios, instalados en una situacion especifica como significado en
conexion recorrible con otros datos. Las preguntas, afirmaciones, dudas casi siempre
declaradas en privado por criticos, artistas, curadores, gestores sobre la situacion de la escena
del arte actual en Cuba, fueron proyectadas entre objetos que ya habitan en el espacio.
Aparecen como rumores sin seguir un hilo narrativo, el proximo parlamento pudiera incluso
contradecir el dicho antes, siguen la l6gica de los encuentros sostenidos durante el trabajo de
campo. Este bloque de informacion fue construido expresamente a través de notas de mi
diario de campo, tomadas desde mi llegada a La Habana en el mes de enero hasta abril de
2016, momento de la exposicion. Durante ese tiempo escuchar comentarios sobre la actual
escena del arte no fue dificil en cuanto era un tema de dialogo constante, una preocupacién
latente para la mayoria de los sujetos con los que interactuaba en galerias, conferencias,

museos y encuentros privados. Las frases recogidas fueron:

La situacion no es del mundo del arte, es mas grande es un cambio del pais/Yo no creo que
haya mas diversidad sino que se han privatizado los espacios, son grupos individuales /A las

galerias de arte estatales yo le doy unos afiitos mas, desaparecen/la gente en Cuba no sabe
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realmente lo que es mercado/El ISA es el espacio académico mas iletrado que hay /Los
artistas repiten formulas de catalogo, son obras hechas viendo art nexus /Hay que crear gusto
estético/Zona franca daba verglienza, era un arte que no era serio y opacaba la bienal de la
Habana /Pasa en todo el mundo, en mi escuela dan un curso sobre como insertarse en el
mercado y se preocupan porque tengan carrera/el afio pasado Glenda y Garaicoa [Glenda
Leon y Carlos Garaicoa, dos artistas cubanos] hablan de eso en Art Basel, como el arte en
Cuba se ha girado a un mercado muy basico/es inevitable llegamos muy tarde al mercado, no
hay tradicion que nos permita estabilizar la mirada/la simplicidad no es un problema solo del
mercado sino de la institucion arte/Es lo que hace falta en este momento en que va a ver
mucha banalidad y hay mucha banalidad/la institucion ha desvirtuado los 80 de tal modo que
hoy a los jévenes no les interesa, eso es politica de la institucién/Ella Cisneros [coleccionista
de arte cubano] decide hoy mas que el Ministerio de cultura, porque el mercado dirige el
contexto y su produccion/hay una desesperacion miserable/los nacidos en el 94 somos la
generacion del plastico, sin interés por el arte, perdida/Cuba no es singular, no hay ni peor
arte, ni peor situacién para los artistas, no es ni el peor lugar/ni el mas singular, ni en el arte,
ni en el mercado, es solo un nuevo Boom, Cuba no es ni el peor lugar, ni el mas singular, ni
en el arte, ni en el mercado, es solo un nuevo Boom/el boom terminard, las cosas se
normalizardn y Cuba entrara en la l6gica del mundo/hay un debilitamiento de las instituciones
de arte que seran arrasadas por el mercado/seguimos el modelo chino, un mercado sin
democracia, lo peor del comunismo y del capitalismo/; Para qué decir algo en Cuba? ¢ Qué es
pertinente decir?/Hay obras infladas, imagenes vacias, no me siento parte de nada, trato de
crear mi nicho pero necesito discutir de estructura de pinchas y eso no lo he encontrado
mas/los artistas, todos ustedes aqui tienen mas dinero que yo/me siento mal, no me siento
parte de lo que sucede, estuve trabajando un tiempo como asistente y gané dinero pero eso no
es lo mio/hice buen dinero y no trabajé en tres dias, si tienes mas, gastas mas/Regresé porque
aqui es donde me siento bien y si lo que uno quiere es hacer proyectos aqui hay material para
trabajar/el patio esta bueno/Es mejor ser el raro, el otro y no el subversivo, por eso se ha
preferido lo antropolégico para describirnos ¢ Ahora provocar a quién? ;Quién quiere

escuchar esto hoy?

Es posible distinguir varias posiciones en estas frases, definidas casi siempre a partir de la
relacién con el mercado. La pérdida de protagonismo de las instituciones estatales ante el
mercado; la informacidn y la visibilizacion manejadas por agentes privados aunque de manera

muy insipiente y restringida; el desconocimiento de un mercado del arte internacional mas
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complejo y que mueve grandes cantidades de capital; la pérdida de un arte critico, que
priorice el espacio de produccion intelectual, “serio”, como consecuencia de la entrada de un
mercado desestructurado; el entendimiento de que la politica cultural ha contribuido
convenientemente a una situacion de precarizacion de la comercializacion y de las
posibilidades criticas del arte, funcionando como agente censor. En particular destaca para
esta investigacion la ultima frase, en la que aparece lo antropolégico, como elemento
desvirtuante de lo subversivo hacia lo Otro cultural, para referirse a una produccion critica en

la que se ha perdido interés en la situacion de la escena cubana actual “;Ahora provocar a

quién? ;Quién quiere escuchar esto hoy?”

Figura 4.5. Criticos de arte ante la proyeccion de las frases recogidas en mi diario de campo de
enero a abril de 2016. Fuente: fotografia tomada por Yunior Aguiar, 8 de abril de 2016.

Algunos encuentran en esta nueva situacion la oportunidad de la diversidad en la produccion
artistica, otros la individualizacion y la dispersion, priorizandose el dialogo privado, la visita
al estudio —tener un estudio para los artistas se ha convertido en unos de los requisitos para
visibilizar y comercializar su produccion- antes que el encuentro en espacios de dialogo
publico. También aparece la afirmacion de que el arte cubano perdera su singularidad —la
afiadida por la situacion politica de Cuba- y entrara en un estado de normalizacion, es decir,
seguird las logicas del mundo del arte internacional desde su posicion periférica. No hay un
acuerdo comun, certeza sobre las condiciones actuales de la escena del arte, ni de sus planes a
largo plazo. Cada uno observa y reflexiona sobre diferentes aristas vivenciadas desde sus
posiciones como artistas, curadores estatales, gestores privados, criticos. Este ejercicio de
compresion no se trata de encontrar certezas, juzgar o aliarse a alguna posicion sino de

atender los matices y giros del panorama actual de la escena del arte cubana.
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En un segundo espacio de proyeccion, el publico es emplazado frente al ambito pedagdgico,
esta vez no son sus propios comentarios sino que un video realizado por mi y Yunior Aguiar —
en nuestro duo de trabajo identificado como Celia-Yunior en la escena del arte- utilizando dos
elementos para destacar una situacién: la comercializacion de la produccion artistica en la
facultad de artes visuales de la Universidad de las Artes/ISAC. Un acontecimiento que
constituye el panorama del arte cubano actual, en cuanto esta institucion es la mayor
responsable de la formacion de artistas en el pais. El video yuxtapone dos informaciones los
paisajes del ISA, antiguos campos de golf —El ISA fue construido en el terreno del antiguo
Country Club por orden de Fidel Castro y el Ché, idea surgida mientras los comandantes de la
Revolucion jugaban al golf-, areas de césped vacias, apacibles sobre los que aparecen en
forma de texto contactos de galerias norteamericanas. El paisaje, ese género del arte
tradicionalmente poco problematico apaciguado por un mercado que promueve la produccién
de un arte “sano” comentan una situacion muy especifica pero reconocida por quienes

participan de la escena cubana.

Desde el 2009 aproximadamente se ha hecho habitual la visita de turismo cultural a los
talleres de la Universidad, buses de estadounidenses arriban a la facultad para apreciar su
arquitectura —las construcciones del ISA han sido declaradas Monumento Nacional en el 2013
- y comprar obras de estudiantes y profesores. Situacion que ha sedimentado un espacio
pedagdgico girado a la produccion de lo ofertable, donde la autoridad pedagogica aumenta si
el maestro ha probado su efectividad para lidiar con el mercado. La facultad de artes visuales
del ISA ha sido responsable de la formacién y aglutinamiento del arte cubano contemporaneo
que ha pasado a la historia, identificada por un predomino del debate, de la obra construida
desde su propuesta conceptual en largas discusiones criticas y publicas entre estudiantes y
profesores. El video condensaba esta situacion actual con la utilizacién de dos elementos, el
paisaje del ISA —ampliamente reconocible por el publico del arte en Cuba y que cumple con
elementos del esperado paisaje cubano, soleado, verde y con palmeras - como simbolo de lo
autoctono, de la cultura como espacio inocente, amigable, sobre el que se informa del

segundo dato, los contactos de las galerias norteamericanas que lo visitan y lo condicionan.

10 La Universidad de las Artes/ISA ha sido, desde su fundacion en 1976, la responsable de la formacién de
artistas visuales, dramaturgos, actores, bailarines y masicos, aglutinando estudiantes de todo el pais. De la
facultad de artes visuales de esta universidad son egresados los artistas mas importantes del pais, cobijando
momentos cumbres del arte cubano en cuanto, exposiciones, proyectos pedagogicos y decidiendo giros formales
y conceptuales de la escena del arte cubano.
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Figura 4.6. Pantalla emplazada en el suelo reproduciendo el segundo blogque de informacion,
correspondiente al &ambito pedagdgico. Fuente: fotografia tomada por Celia Gonzalez, 8 de abril de
2016

El video de 4 minutos de duracion funcioné como espacio de condensacion de significados
para la compresion de una situacion particular localizada en un aqui y ahora especifico, frente
a la que el publico también como sujeto implicado, fue emplazado. La inauguracion como
escena de encuentro era un momento de recopilacion, condensacion y emplazamiento para la

comprension etnografica de la informacidn que en formato instalativo habia sido yuxtapuesta.

El tercer dato instalado en yuxtaposicion con los descritos anteriormente fue el fragmento de
un reporte sobre los acuerdos del VIII Congreso de la Union de Escritores y Artistas (2014)
de Cuba-UNEAC. La cita fue seleccionada producto de la investigacidn sobre los nuevos
matices de la politica cultural cubana, tercer nivel tomado en cuenta para la compresion del
actual panorama de la escena cubana. En recorrido coordinado con el resto de la informacién,
el pablico del arte es emplazado no frente a un texto desconectado sino que contextualizado

en un lugar especifico y en relacion a otros datos cuyo significado completa su sentido.

La cita a las discusiones del Congreso de la UNEAC figur6 como un texto impreso y adherido

a la pared:

Los intelectuales de la mayor de las Antillas también abogaron por que la cultura acompafie el

esfuerzo por desplegar las fuerzas de creacion material y las reservas morales, a fin de actualizar
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el modelo econémico y aumentar la productividad del trabajo. Ahora bien, cualquier esfuerzo
loable por una economia prospera seria incompleto si NO se preserva la cultura autoctona
(Octavo Congreso de la UNEAC, 2014).1

El texto explicitaba un objetivo estatal — “la actualizacion del modelo econdmico y aumentar
la productividad del trabajo”- repetido constantemente en discursos oficiales desde la entrada
de Raul Castro en el poder en el afio 2008-a pesar de que la UNEAC es una organizacion no
gubernamental se sabe seguidora de la politica estatal- ahora puesta en voz de los intelectuales
cubanos de manera genérica. El objetivo estatal y de los intelectuales debe entrar en sintonia,
la produccion, el aporte a la economia como fin Gltimo pero con un llamado de atencién en
mayuscula a “preservar la cultura autéctona”, un aviso conservador de centralizacion y
unificacion intelectual en nombre de la cultura. Es el concepto cultura el adecuado para
legitimar como irrevocablemente positiva la tradicion, en una combinacién de objetivos
paralelos que implican la mercantilizacion conservadora del arte. Ademas la cita apela a la
identidad cubana y su singularidad “autdctona”, un argumento insostenible en el que se
regresa a la relacion identidad como ideologia explicitada desde el comienzo del proyecto

revolucionario cubano.

10 meyew et

Figura 4.7. Asistente a la inauguracién de Cultura Autdctona sefialando a la cita de las
Declaraciones del VIl Congreso de La UNEAC. Fuente: fotografia tomada por Yunior
Aguiar, 8 de abril de 2016.

11 “Prensa, artistas e intelectuales actualizan sobre acuerdos de respectivos congresos”
Cubadebate, 2 de julio 2014, htpp://www.cubadebate.cu/noticias/2014/07/02
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La cultura aparece aqui como una definicion conservadora, a la que se apela como un espacio
protegido de todo mal, lo correcto se encuentra ahi, lo naturalizado, lo “nuestro”, lo autéctono
y solo lo que quepa alli sera legitimo. En la cita ha sido resignificada como concepto hasta ser
volcada a los intereses mas conservadores y convenientes. Segun Trouillot, antropélogo social
haitiano, la cultura ha sido utilizada de manera abusiva para explicar conflictos econémicos y
politicos fuera del mundo académico que le dio origen como concepto -el campo de la
antropologia-: “Una palabra destinada a promover el pluralismo usualmente se vuelve un
tropo en los programas conservadores o en las ultimas versiones liberales del proyecto
civilizador” (2003, 188).

En este caso especifico la cultura es utilizada como elemento salvador que previene a los
intelectuales de la disidencia, lo contestatario, en una estrategia para el acercamiento hacia la
comercializacion como objetivo primero. Sin nombre especificos el texto es puesto en voz de
la UNEAC y por tanto de sus miembros: artistas y escritores cubanos, atribuyendo una
postura sumamente conservadora a la escena intelectual cubana. La seleccion de esta frase,
Cultura Autéctona, como nombre de la propia practica curatorial fue un modo de comentar

desde la ironia el panorama en el que el arte cubano se relaciona en Cuba.

i» v"‘.

Figura 4.8 Participantes de la escena del arte cubano, publico asistente a la
inauguracion de Cultura Autéctona. Fuente: fotografia tomada por Yunior Aguiar, 8
de abril de 2016.

Los tres niveles de informacion emplazaron a los asistentes a la inauguracion frente a un
panorama de la situacion del arte cubano actual conformado desde ellos mismos. Los actores

del mundo el arte que alli se encontraron preguntaron, comentaron, opinaron, en privado
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sobre los significados y evidencias que alli eran coordinados. Ese momento de
emplazamiento, la inauguracion, fue también la escena de encuentro entre homdlogos:
criticos, artistas, curadores y con la informacién instalada bajo nuestro nombre en calidad de
artistas-curadores. El disefio de la operacién del encuentro como parte del proceso de la
préctica curatorial estuvo en funcion de generar un espacio de dialogo y reflexion en una
situacion etnogréfica especifica: la escena del arte cubano actual. Los dilemas en esta escena
de encuentro no estuvieron relacionadas con problemas de autoridad en la relacion informate
etnografo —la postura ética- sino con la efectividad de la operacion del encuentro como tiempo
y lugar para la comprension. En funcién de ello fue necesario reevaluar los modos de
representacion utilizados para describir y articular la informacion emplazada en dicho

encuentro.

En Cultura Aut6ctona como practica curatorial dirigida al mundo del arte vigildbamos los
niveles de efectividad como generador de significados, a la vez que en una doble agencia
exigida al propio evento, era vivenciado por mi y mis colaboradores como préactica
etnografica con un objetivo central: la comprensidn de la escena del arte cubano actual y su

repercusion en la produccion de arte socialmente comprometido.

Como resultado de la inauguracion de Cultura Autoctona la critico de arte Magaly Espinosa
produjo un articulo en espera de ser publicado en la revista digital Artoncuba. En su texto
Celiay Yunior: cuando el documento se convierte en arte (2016) Espinosa analiza, la
utilizacion del dato y el documento en la préctica artistica no como documentacion de la
obra, sino como nucleo fundamental de la misma, surgido de un periodo de investigacion.
La autora relaciona la metodologia de trabajo de los artistas con las ciencias sociales, con

referencias a la sociologia y la antropologia en particular.?

En la busqueda de esa estética, han tejido una metodologia que si bien se sirve de herramientas
propias de las ciencias sociales, las rebasa al fundirlas con formas de construccion artistica y
procedimientos que matizan la objetividad y los objetivos que caracterizan a esas ciencias.
(...) En sus manos nada queda oculto y todo se supedita a la metafora, por ello, aun sabiendo
su vocacion socioldgica, su apariencia de antropologos urbanos, no nos engafiemos, son

artistas que hacen peligrar al méas constante investigador social (2016, 2).

12 Artoncuba es una revista digital e impresa especializada en arte cubano
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El articulo de Espinosa ha sido escrito desde la critica de arte y dirigido al mundo del arte. No
hay una pretension interdisciplinar en su analisis, con referencias directas y analisis precisos
sobre el didlogo de Cultura Autoctona como practica curatorial con la sociologia o la
antropologia. Espinosa, quien en el 2007 habia utilizado el concepto etnoestética para explicar
practicas artisticas involucradas con su contexto social, continta desarrollando sus andlisis
con argumentos provenientes del arte y la estética. La antropologia y la sociologia aparecen
como campos apuntaladores de un caracter detectado en las obras pero no profundizado.
Espinosa alimenta la batalla territorial entre arte y ciencia, en la que el artista parece traficar
con herramientas de disciplinas con los que no se compromete o de las que no esta

suficientemente informado.

Sin embargo, también es descrita una practica en la que son fundamentales el trabajo de
campo Yy los procesos de relacionamiento. La autora destaca lo valioso del encuentro con la
gente y la atencion a lo vivenciado como fuentes principales de la préctica artistica, haciendo

referencia a las frases presentadas en Cultura Autdctona:

Tiene de particular, que mientras otras piezas se basan fundamentalmente en la investigacion
en fuentes primarias, esta surgié de un didlogo con la propia vida. (...) Son cerca de 26 frases,
de esas que se pronuncian mas desde el alma, que desde la meditacion, frases que resumen el
mundo del arte cubano en diferentes direcciones, predominando el pesimismo, las
consideraciones agudas e inflexibles. Es como tejer todo lo que rodea a ese mundo: artistas,

institucion arte, mercado del arte, estética, ética e ideologia, pasado y presente (2016, 3).

El articulo de Espinosa es sintomatico de la poca participacion de la escena del arte cubano de
la discusion actual sobre una relacion productiva entre arte contemporaneo y antropologia
contemporanea. Sin embargo, aparece la mencion de lo antropoldgico, nuevamente, como un
elemento latente, mas presentido que explicitado, detectdndose una relacidn, aunque no

configurada, entre ambos campos.

Ademas del evento inaugural como parte de la practica curatorial convocamos a una charla,
en el propio estudio de Quer donde permanecia activa la instalacién, en la que el tema
principal era la operatoria de la propia exposicion. Fue el momento para advertir mi doble
agencia como artista/curadora y antropdloga de Cultura Autéctona como préactica curatorial y
etnogréafica agregando un nuevo valor al evento, no advertido en la propia inauguracion. Sin

embargo, no fueron las decisiones como operacion y las posibilidades del intercambio
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metodoldgico entre arte y antropologia la que sostuvo un debate de casi 3 horas, sino que la
situacion del arte cubano. En contraste con la inauguracién que contd con la presencia de
aproximadamente 50 personas a la charla que tuvo 8 asistentes: 2 estudiantes del ISA, 4
artistas, una curadora y una académica. Aunque es habitual que a las inauguraciones la
asistencia sea mucho mayor que a conversatorios fue sintomética del poco &nimo para el
didlogo en la escena del arte cubano actual, la diferencia en la cantidad de asistentes a un

encuentro que implicaba el debate publico.

Figura 4.9 Conversatorio en el estudio del artista Renier Quer. Fuente: fotografia tomada por
Renier Quer, 10 de abril de 2016.

Reafirmando lo latente de la atencion a la reconfiguracion de la escena del arte ante un nuevo
panorama politico y social entraron en debate diferentes aristas del tema. El ambito
pedagdgico de la facultad de artes visuales del ISA como un espacio vacio de intereses,
incluso comercial y con una débil formacion académica atribuida a una desidia intelectual
tanto por parte de profesores como de los propios estudiantes. Los estudios de artistas fueron
descritos como un espacio no del todo negativo en relacion a la produccion artistica que en
ellos se puede encontrar pero si de los mecanismos de comercializacién disgregadores a los

que se enfrenta. Fue apuntado por uno de los artistas que no se debe esperar por los grandes

177



espacios de debate publico a los que se acostumbraba en el ambito del arte cubano sino que
cada vez més serén encontrados pequefios nichos de interés, en una oportunidad de
diversificacion de los modos de entender y consumir el arte. Sin embargo, en este espacio de
conversacion fue unanime el criterio de un vacio intelectual que comienza con la ausencia de
una mirada critica, no solo a su produccion sino que a sucesos de censura silenciados en las
ultimas décadas, lo cual no permite una mayor compresién de futuros caminos para los
intelectuales cubanos. Ademas de la falta de interés por un arte efectivo como operacién en el
ambito social, mas que como estrategia visual. Sin embargo fue apuntado lo mucho por decir
sobre el contexto social y politico cubano y las posibilidades de la produccion de practicas
que cubran esta necesidad; lo cual no implicaria necesariamente un redireccionamiento de la
escena del arte en Cuba, sino mas bien casos aislados en un panorama sin foco de atencion,

disperso.

La charla en Cultura Autéctona dentro del proceso curatorial fue la oportunidad de extender el
emplazamiento de los asistentes al debate publico. Un espacio para la reflexion que
contribuyé a la comprensién de los dilemas que configuran una escena alejada del arte como

préctica involucrada con su contexto social y politico.

Dado lo reciente de la situacion antes descrita no existen analisis que hayan intentado
comprender las nuevas condiciones y matices del panorama del arte cubano y su repercusion
en la produccion de un arte involucrado con su contexto. Por lo que mi analisis compresivo ha
descansado en la practica etnografica en este caso a través de la practica curatorial. El registro
fotografico de la misma fue fundamental para alimentar el presente andlisis textual, como
constancia visual de evento/encuentro/exhibicion y de las relaciones que en él se sostuvieron.
La documentacion fue realizada por mi, Yunior Aguiar y Renier Quer como artistas
participantes en la curaduria y sujetos advertidos de la doble agenda de la misma como

espacio de reflexion.

Cultura Autéctona como experiencia implicd dos mundos que hoy me conforman como
sujeto: mi carrera como artista —a la que le he dedicado toda mi vida profesional- y mi nueva
posicién como antropologa visual. La practica curatorial entendida como practica etnografica
fue una oportunidad para engranar ambos mundos en una situacion productiva como
significado —para el mundo del arte- y como conocimiento —para la antropologia-. En la
propuesta de Tarek Elhaik discutida con George Marcus en Disefio curatorial en la poética y
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politica de la etnografia actual (2012) asi como en la etnografia de Xavier Andrade,
antropologo ecuatoriano, Inscripcion, desinscripcion, intrusion: La etnografia como practica
curatorial (2015) encontré planteamientos y posicionamientos que sirvieron como guia para
mi propia vivencia en Cultura Autoctona. Como para estos dos autores la practica
curatorial/etnogréfica implico un proceso de atencion, seleccion y emplazamiento a traves de
protocolos de relacionamiento esperados, en mi caso, la inauguracion y el conversatorio.
Ademas en estos momentos de encuentro no fui un agente ajeno, sino que se esperaba mi
presencia como coordinadora y movilizadora de significados y/o conocimientos a través de la
investigacion y la produccion visual. Finalmente, mi previa participacion en el engranaje
social del mundo del arte cubano fue fundamental para lograr un proceso etnografico en el
que el encuentro no fue con la otredad cultural, sino con el colega intelectual en una situacién
de afinidad. Como Elhaik —en su investigacion sobre modernismo cosmopolita en México- y
Andrade —en su investigacion sobre la escena del arte ecuatoriano- he asumido la préctica
curatorial como metodologia ante un campo en el que dicha practica era organica y la
presencia del investigador como curador no era forzada. Cultura Autdctona contribuyo al
proceso de compresion etnografica de la reconfiguracion de la escena del arte cubano en una

situacion politica y social en reordenamiento de la que participo.

Esta experiencia no solo ha contribuido a situarme en mi nueva dualidad de artista y
antropologa, con una mirada atenta en ambos campos, sino que aporta a la busqueda de
nuevas metodologias para la produccion de conocimiento antropoldgico. Es el tipo de
experimento que Marcus encuentra productivo en el intercambio con el arte contemporaneo.
En ellos se ha pensado el disefio de la practica etnografica para una investigacion especifica
que permite repensar el trabajo de campo clasico. “El pensamiento sobre el disefio enfatiza
una préctica colaborativa sumamente reflexiva; permite una suerte de mimesis de los métodos
de los sujetos y disefios como una fuente propia, y persiguiendo fines particulares
etnograficos (...)” (Marcus en Elhaik y Marcus 2012, 103). Se trata de la reflexividad como
posicionamiento ético aunque no frente a la alteridad cultural sino frente y como evidencia de
la conciencia de una posicién colaborativa. La colaboracién aqui no solo como una posicién
correcta para abordar el trabajo con el Otro “(...) sino colaboraciones que desafien la forma
muy individualista de investigacion del trabajo de campo etnografico cldsico” (Marcus en
Elhaik y Marcus 2012, 104). Para Marcus la préactica curatorial pensando en su disefio para
investigaciones especificas, como la propuesta por Elhaik, son ejemplos de estas alternativas

metodologicas para la produccion de conocimiento antropologico. Para esta zona de mi
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investigacion durante el trabajo de campo la practica curatorial bajo el nombre de Cultura
Autoctona fue la oportunidad de desplegar un conocimiento, tecnologia y estética productiva

como préctica etnogréafica disefiada para una situacion particular.
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Conclusiones

Para la investigacion sobre métodos y précticas antropoldgicas en el arte cubano, sistematicé
la relacion que hasta ahora se ha producido entre arte cubano y antropologia, analicé desde la
antropologia practicas artisticas involucradas con su contexto social y caracterizadas como
antropoldgicas, seleccionando un caso particular y llevé a cabo la practica curatorial como
préactica etnografica como parte de mi trabajo de campo en la escena del arte cubano actual,

Ilegando a cuatro conclusiones generales.

Primero, los criticos de arte cubano han detectado una relacion de ciertas zonas de la
produccion del arte cubano con la antropologia, sin llegar a problematizarla. En el arte cubano
no ha sido legalizada la discusién sobre arte y antropologia contemporanea y sus
posibilidades de intercambio. Han habido trazas, menciones, de la relacién de ciertas zonas
del arte cubano con la antropologia, desde diferentes aristas: el Otro cultural encarnado en el
artista, el desplazamiento del artista para realizar trabajo de campo, la atencién a la voz del
Otro y el trabajo cara a cara en situaciones especificas, implicando la colaboracion y la
participacion. No han sido apariciones informadas y constantes sino que latentes, en cuanto
desde la década de los 80 lo antropoldgico en el arte cubano ha estado presente de manera

irregular regresando eventualmente como un tema pendiente de analisis.

Segundo, a pesar de la reiterada mencién de la antropologia por la critica de arte y los propios
artistas, no habia sido realizado un analisis de préacticas del arte cubano desde este campo. El
analisis de las obras mas representativas de mi caso de estudio, respecto a las decisiones
metodoldgicas desplegadas, ha permitido problematizar nociones fundamentales para la
antropologia, en funcion de aportar nuevos argumentos al reconocimiento de zonas en comdn
entre arte y antropologia contemporanea. El analisis fue realizado a partir de puntos de interés
tanto para antropo6logos visuales en su acercamiento al arte como para teéricos del arte como
practica social: colaboracion, ética, trabajo de campo, instalaciéon y curaduria. Ademas de
tomar en cuenta elementos fundamentales para la antropologia como autoridad, reflexividad,
escena de encuentro, temporalidad del trabajo de campo, situacién etnogréfica entre otros. De
este andlisis surgieron descentramientos productivos para la problematizacién de la
representacion durante el trabajo de campo -y no posterior a este- y en formatos diferentes al
meramente textual. Asi como fueron analizados elementos de la escena de encuentro, para

concebir una operacion distinta a la malinowskiana en cuanto encuentro con la alteridad
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radical o la reflexividad ética postmoderna. Mas que en un analisis de imagenes me he
concentrado en analizar las operaciones metodoldgicas de estas précticas artisticas teniendo

en cuenta los puntos antes mencionados.

A pesar de que las practicas analizadas no han sido concebidas desde la antropologia ha sido
posible establecer una relacion entre sus disefios de operacion y elementos metodologicos de
dicho campo, encontrando zonas de didlogo y friccion entre ambos. En las practicas artisticas
ha habido trabajo de campo y escenas de encuentro en situacion etnografica. Los encuentros
no han sido con una alteridad cultural sino que el extrafiamiento ha sido desplazado hacia el
Otro moral, generacional o intelectual. La produccion de imagenes, objetos, evidencias de la
préactica ocurre como parte medular de la propia escena de encuentro. La tecnologia utilizada
como espacio de representacion esta organicamente incorporada al disefio de la operacion
etnografica, produciéndose la imagen resultante de la practica durante ellay no
posteriormente. Asi el video y la instalacién funcionan como elementos de relacionamiento.
Resultando formas de condensacion del conocimiento y/o significado que han participado del
proceso de investigacion o practica artistica durante el trabajo de campo. No es interés de la
practica artistica producir una descripcion de su operacién sino que esta es disefiada y

evidenciada en funcién de un significado a ser detonado.

Ha sido posible analizar tres précticas artisticas desde las propuestas tedrico- metodoldgicas
de George Marcus sobre trabajo de campo multisituado (2010) y de Tarek Elhaik y George
Marcus (2012) sobre la practica curatorial como préactica etnogréafica, aportando ejemplos de
formas de descentramiento de la préctica etnografica, provenientes de las artes visuales. A
pesar de que los artistas que concibieron el disefio de las operaciones de dichas préacticas no
estaban informados de estas propuestas de la antropologia fue posible encontrar coincidencias
entre las decisiones metodoldgicas de los artistas y las propuestas teorico-metodologicas de

estos autores.

La colaboracién y la participacion han estado presentes en estas précticas entre los propios
artistas y con otros sujetos. Sin embargo, lo que ha motivado la presencia del elemento
colaborativo y participativo no ha sido la necesidad de produccion de conocimiento y
representacion en conjunto sino la movilizacion de ciertas zonas de la realidad. El caracter
voluntario y positivo de la colaboracion es matizado, el encuentro con el Otro sigue las reglas

morales de la situacion etnografica en la que se desarrolla, donde lo voluntario ha llegado a
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ser adjetivado. En las escenas de encuentro de estas practicas el sujeto no es motivado por la
posibilidad de una accion colaborativa desinteresada, sino que por moviles como el servicio,
la transaccién econdmica o el cinismo sin que ello resulte un dilema ético para los artistas o
participantes de la practica. Para estos artistas la colaboracién no tiene como fin la inclusion,
transformacion o visibilizacion sino que la detonacidn, comprension y registro de las
condiciones éticas, econdmicas, politicas y sociales de la situacion especifica en la que se
desarrollan. La colaboracion no funciona como solucién a los dilemas éticos en la relacion

con el Otro durante el trabajo de campo.

Las posturas éticas de los artistas responden a las condiciones civicas de la situacion
etnogréfica en la que es producida la practica. El disefio de la operacion queda mimetizado
con las normas morales en que se desarrolla sin vigilar posturas politicamente correctas,
respondiendo a la detonacion de determinado significado que el artista se ha propuesto
evidenciar. Sin embargo, esta presente un esfuerzo por posicionarse respecto a los niveles de
autoridad en estrategias como la no identificacion de los involucrados o la entrega de la
camara de video al Otro. Decisiones que pasan a ser parte medular en la estética y disefio de la
operacion en la practica artistica, condicionandose y ecualizandose mutuamente ética y

estética.

El compromiso de los artistas frente a los sujetos y contextos con los que trabajan es sostenido
en la persistencia de la produccién de obras involucradas con la compresion y registro de
situaciones etnogréaficas particulares, enfocados en zonas de la realidad social, politica y
econdmica no incorporadas al discurso oficial. A pesar de que en el disefio de la operacion de
la practica artistica, la relacién que se establece con los colaboradores o participantes es de
corta duracién y la mayoria de los involucrados no acceden a las obras terminadas y expuestas
en la escena del arte. Los artistas apelan al publico cubano, no como figuras de autoridad sino
como sujetos participantes de las situaciones a las que se aluden en las obras y a su

compresion de estas como procesos no solo estéticos sino que sociales de los que son parte.

Tercero, las condiciones politicas y sociales cubanas han configurado la relacién con nociones
fundamentales para la antropologia como la colaboracion, participacién y ética. Los artistas
han respondido a dichas condiciones a través de su practica artistica. Ha sido necesario
problematizar las diferencias entre las condiciones politicas cubanas y las pretensiones

politicas del arte involucrado con su contexto social y de la antropologia visual. Autores como
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Hal Foster, Nicolas Bourriaud, Claire Bishop, se posicionan a si mismos como postmarxistas
y al igual que Georges Marcus, Fred Myer, Schneider y Wright presentan como un dilema
fundamental de sus teorias la presion ante las formas de produccion y consumo capitalistas en
el arte y las posibilidades de despectacularizacion del arte contemporaneo en su relacion con

la antropologia visual.

Sin embargo, los artistas que producen précticas involucradas con su contexto social en Cuba
no se enfrentan a una sociedad del espectaculo capitalista, sino que a una en la que ha estado
presente el espectaculo ideoldgico, las decisiones econdmicas se han supeditado al
sostenimiento de una posicién politica. Por tanto las practicas artisticas cubanas no responden
como objetivo nuclear al dilema apuntado por estos autores. Elementos como la duracion del
trabajo de campo, la colaboracién y la participacion adoptados como respuesta a la sociedad
del entretenimiento y sus efectos individualizantes no deben ser entendidos del mismo modo
en la escena cubana. Para los artistas cubanos analizados en esta investigacion ha sido
fundamental comprender, responder y registrar la situacién econémica, social y politica

especifica en la que han desarrollado su obra.

La antropologia visual en su relacion con el arte contemporaneo se interesa en reconfigurar
sus metodologias en funcidn de la produccion de un conocimiento antropoldgico no
Unicamente de registro textual o documental. Considero que los elementos presentados aqui
en relacion al disefio de la operacion en la practica artistica y a la imagen como elemento de
relacionamiento y no Unicamente de registro, son productivos a la antropologia visual y sus
actuales discusiones. Preocupados no solo por dilemas éticos y de autoridad sino que por la
incorporacion de disefios de relacionamiento ya existentes —con protocolos y tecnologias

propios- a investigaciones etnogréaficas especificas —como la practica curatorial.

Cuarto, en la escena del arte cubano actual no es protagonica la produccion de précticas de
arte involucradas con su contexto social, ni caracterizada como antropolégica zona alguna del
arte cubano actual. Cambios en la politica cultural, el ambito pedagdgico y el mercado del arte
han repercutido en la configuracién de la escena del arte y sus intereses, propiciando una
situacion poco favorable para asumir el arte como espacio de produccion intelectual

potencialmente critico.

Ahora no soy solamente una artista, la experiencia pedagdgica como estudiante de

antropologia visual ha transformado mi mirada y mi participacion en la escena del arte

184



contemporaneo. Como antropéloga los procesos y relaciones de las que soy parte en el mundo
del arte son potencialmente conocimiento, estoy atenta a ellos, como un &mbito en el que son
configuradas representaciones culturales, a la vez que soy consciente de mi responsabilidad
como artista al ser también productora de dichas configuraciones. El arte y la antropologia en
su relacion productiva engranan la posibilidad de construir una mirada aguda, necesaria tanto
ante la actual escena cubana en su estado de cambio como ante el mundo del arte en su

dualidad como espacio politico y de mercado.
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Anexos

Totalidad de las obras del equipo de artistas analizado en el tercer capitulo segun afio de
produccion (2003-2011).

2003

Accion circulante (2003) Luis Gérciga y Miguel Moya (Luis o Miguel),

Censo (2003) Luis Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), Asistencia (2003) Luis
Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), La apropiacion y ese tiempo que transcurre
(2003) Luis Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), Maneras (2003) Luis Gérciga y
Miguel Moya (Luis o Miguel).

2004

Con todo el gusto del mundo (2004-en proceso) Grethell Rasua, Estado Civil (2004-05)
Celia Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Dossier (2004) Javier Castro,
Registro de poblacion (2004) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Dieta
(2004) Luis Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), Brindis (2004) Grethell Rasua,

2005

Reporte de ilusiones (2005) Luis Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), Custodiando
un deseo (2005) Luis Garciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), CDR 11, zona 10 en
circulacién (2005) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Desde su
inauguracion hasta el dia de hoy, artistas, criticos y publico; alzan la mano si estan a
gusto con EI IV Salén de arte contemporaneo (2005) Luis Garciga y Miguel Moya
(Luis o Miguel), Dual (2005) Grethell Rasua, Sin titulo (2005) Renier Quer, Aiki (2005)
Luis Géarciga y Miguel Moya (Luis o Miguel), 2005 (2005) Luis Garciga y Miguel
Moya (Luis o Miguel),

2006

A prueba de sentidos (2006) Grethell Rasua, Con tu propio sabor (2005-06) Grethell
RasUa, Reorganizacion familiar para autobeneficio gratuito mediante préstamo (2005-
06) Javier Castro, Bucanero (2005-06) Luis Garciga, Vigilia (2005-06) Adrian Melisa,
Contrasefia VHS (2005-06) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia-Yunior), Para

cuando cese mi impotencia (2006) Renier Quer, Seguridad. Obsesiones de cambio
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(2005-06) Maibet Valdes, Asi lo hacen algunos (2005-06) Yustan Remolina, Yo soy el
hombre que no cambia (2005-06) Leandro Feal, Bunker (2006) Renier Quer, Yo no le
tengo miedo a la eternidad (2006) Javier Castro, Reconstruyendo al héroe (2006) Javier
Castro, Puzzle (2006) Celia Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Pin Pong
(2006) Luis Garciga, Cubriendo expectativas (2006) Luis Garciga, Como gotas de
verdad (2006) Luis Géarciga, Todos podemos estar participando (2006) Luis Gérciga,
La mitad de la verdad (2006) Luis Gérciga, Verdad es lo que dices mientras mientes
(2006) Luis Garciga.

2007

Andnimo popular (2007) Luis Gérciga, Sin Principio Activo (2007) Adrian Melis 'y
Renier Quer, Extensién JCCE (2006-07) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia —
Yunior), Cuando la intriga se convierte en abstraccion (2007) Luis Garciga y Javier
Castro, Con los ojos en el cielo (2006-07) Celia Gonzéalez y Yunior Aguiar (Celia —
Yunior), Mi familia quiere un cambio (2007) Luis Géarciga, Por favor, dime lo que mas
te ofende (2007) Luis Garciga y Javier Castro, Més alla de las luces que veo (2007)
Luis Géarciga y Javier Castro, Sobre todas las cosas (2007) Luis Garciga y Javier
Castro, El cuerpo habla en pasado (2007) Celia Gonzéalez y Yunior Aguiar, Bojeo
(2006-07) Celia Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Como las aguas quedan
algunos (2007) Grethell Rasua, Sin titulo (2007) Luis Garciga, La siesta (2007) Celia
Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Polémica (2007) Luis Garciga, Game Boys
(2007) Luis Gérciga y Javier Castro, Reflejos de un lago en el camino (2007) Luis
Garciga y Javier Castro, Cuando explotamos la conformidad (2007) Luis Gérciga,

2008

Yo también me se los pasos (2008) Javier Castro, Body Art (2008) Luis Garciga, Javier
Castro y Grethell Rasua, Leccion de anatomia (2008) Javier Castro, La vieja
objetualidad (2008) Luis Garciga, Javier Castro y Grethell RasUa, De la cabeza a los
pies (2008) Luis Garciga y Javier Castro, Corte evaluativo (2008) Luis Géarciga, Celia
Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Dimensiones variables (2008) Luis
Garciga, Javier Castro y Grethell Rasua, Octubre de 2008 (2008) Javier Castro, Celia
Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Debes atender, debes concentrarte, debes

recordar mejor lo que esta pasando (2008) Celia Gonzélez y Yunior Aguiar, ¢Tu
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silencio tiene un precio? (2008) Luis Garciga y Javier Castro, En la permanencia de lo
gue me encanta (2008) Javier Castro y Renier Quer. Las huellas de mi deseo (2008)
Luis Garciga, La copiaera (2008) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), La
propia (2008) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), La Habana, enero de
2008 (2008) Javier Castro, Diptico (2008) Luis Garciga y Javier Castro, Intemperie
(2008) Luis Gérciga, Javier Castro y Grethell Rasua, Contra todas las paredes (2008)
Luis Garciga, Javier Castro y Grethell Rasta, Cubiertas de deseo (2008) Grethell
RasUa, Negro sobre negro (2008) Javier Castro, Pequefia fantasia (2008) Luis Garciga,
Javier Castro y Grethell Rasua, Nosotros (2008) Luis Garciga, Javier Castro y Grethell
Rasua, No es precisamente lo que quiero (2008) Renier Quer, Habana, 15 segundos
(2008) Celia Gonzélez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Protocolo (2008) Javier
Castro y Luis Garciga, De los pueblos, el arte y los fantasmas (2008) Javier Castro y
Luis Garciga, Grethell Rasua, Los duefios de las cosas (2008) Javier Castro y Luis

Garciga, Grethell Rasua,

2009

Destinos posibles (2009) Luis Garciga, La Clinica del Buen Contacto (2008-09) Renier
Quer, Grethell Rasta, Adrian Melis, Luis Gérciga, Javier Castro, Celia Gonzélez y
Yunior Aguiar, Hasta abril de 2009 (2009) Renier Quer, Grethell Rasta, Adrian Melis,
Luis Gérciga, Javier Castro, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar, La isla de la reunion
(2009) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Invernadero (2007-09) Renier
Quer. Agentes facilitadores para la gestion cultural CDAV (2009) Renier Quer, Grethell
Rasua, Adrian Melis, Luis Garciga, Javier Castro, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar,
Detalles 1. Efemérides (2009) Renier Quer, Detalles 2. Efemérides (2008-09) Luis
Garciga y Renier Quer, Detalle 3. Efemérides (2009) Grethell Rasua, Detalles 4.
Efemérides (2009) Javier Castro, Detalles 5. Efemérides (2009) Celia Gonzéalez y
Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Detalles 6. Efemérides (2009) Grethell Rasta, Detalles
7. Efemérides (2009) Luis Garciga, Detalles 9. Efemérides (2009) Celia Gonzalez y
Yunior Aguiar (Celia — Yunior), Detalles 10. Efemérides (2009) Renier Quer, Grethell

RasUa, Luis Garciga, Javier Castro, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar,

2010
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Bola perdida (2010) Renier Quer, Grethell Rasua, Adrian Melis, Luis Garciga, Javier
Castro, Celia Gonzalez y Yunior Aguiar, Los sembradores de piedra (2010) Luis
Garciga, Dienteperro (2010) Celia Gonzalez y Yunior Aguiar (Celia-Yunior)

2011

Un olor que entra por mi ventana (2011) Renier Quer, Grethell Rasta, Adridn Melis,
Luis Gérciga, Javier Castro, Celia Gonzélez y Yunior Aguiar,
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