Antropocentrismo
en el arte cubano

dClUd

Si el movimiento de artes plasticas generado en Cuba
en la década del 80 ha llegado a ser calificado como
“Renacimiento cubano”, ha sido teniendo en cuenta en
primera instancia el caracter renovador y revitalizador
que tuvo, la manera en que sustituyd las formulas des-
gastadas de un “‘vanguardismo tardio” que no encon-
traba ubicacion exacta en la dialéctica del proyecto cul-
tural revolucionario. Pero hay otro aspecto que debe
tenerse en consideracion, y que sirve para una mejor
comprension de las motivaciones y los procedimientos
de que se valen las nuevas generaciones de artistas cuba-
nos: estos creadores asumen la practica artistica desde
un punto de vista multifacético y pragmatico. Al estar
estrechamente vinculadas las motivaciones cognoscitivas
y estéticas, el artista comenzd a sostener una actitud
mas racional, menos limitada al aspecto “artesanal” de
su actividad; comenz6 a interactuar con otras esferas de
la vida espiritual y social: la ciencia, la filosofia, la reli-
gion, la politica. Alejado de toda posibilidad de aisla-
miento, el artista decide actuar desde dentro de la colec-
tividad, procesando los modelos de conducta, las mani-
festaciones de una psicologia colectiva, 1til para una
definicion de la identidad en términos actuales y no
arqueoldgicos, vivenciales y no abstractos.

La generacion a la que pertenece Luis Gomez Armen-
teros (La Habana, 1968) conserva esa intencién inves-
tigativa y el caracter sincrético del objeto estético. Incor-
porado a esta promocion desde finales de la década del
80, las primeras obras de Luis Gémez mantuvieron ele-
mentos de la promocién anterior. El tema central de su
creacion fue en principio el de los entrecruzamientos cul-
turales; sin embargo su obra —caracterizada por un
énfasis en el aspecto conceptual— no se detuvo en espe-
cificidades etnoculturales, sino que comenzé a moverse
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Luis Gomez, El herrero, el artesano, el creador.
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Marta Maria Pérez.

en una perspectiva antropolégica que estimulara la
reflexion y revelara las intersecciones entre lo particular
y lo universal. Se manifiesta asi una vocacion cada vez
mas generalizadora, despojada de una pretension de inci-

Belkis Ayon.

dencia social a escala local. Estas pretensiones de glo-
balizacién, este interés en borrar las marcas territoriales,
provocan que ante su obra el espectador de cualquier
latitud, no sélo tome conciencia de sus diferencias
como vehiculo de afirmacién de identidades, sino que
también reconozca simbolos y comportamientos fami-
liares como una demostracion de que la hibridez es un
comun denominador de las culturas y de que lo dialo-
gico es una propiedad de lo cultural.

En la obra de Luis Gémez la monumentalidad no
depende necesariamente de las dimensiones del objeto,
sino de su fuerza simbdlica y de su capacidad para con-
densar un contenido psicolégico impactante y una auto-
nomia que le permita funcionar en el subconsciente de
manera simultdnea (o quizas previa) a la concienciacion
de los mensajes que porta la imagen. Ese es el rasgo
que ha venido desarrollando hasta la actualidad, com-
binidndolo con una sobredimensionalidad de los artefac-
tos semanticos, lo que amplifica el efectismo, la accién
casi paralizante que ejercen sobre el espectador, para
desencadenar finalmente un ansia de participacion, un
deseo fisico del objeto o de su contenido espiritual. De
manera racional juega con las posibilidades de mitifi-
cacion del objeto simbdlico con las que ya habian expe-
rimentado artistas ampliamente reconocidos como Rodri-
guez Brey, José Bedia y Elso Padilla. Como ellos, Luis
parte de una reflexién sobre la universalidad de deter-
minados procesos y modos de conducta psicosocial, la
uniformidad de sus esencias (y de la simbologia que
generan) independientemente de las particularidades his-
téricas o socio-culturales con que se manifiestan. Ahora
bien, Luis Gémez advierte en los procedimientos de
construccion de la simbologia y los modelos culturales
un inmanente sustrato de violencia, y ese es uno de los
conceptos fundamentales amplificados en su obra. Asi,
el dolor deviene una parabola del ser, y el sacrificio y
la mutilacién, una confirmaciéon de su existencia.

En este contexto la “invencién natural” del hombre
esta vinculada al dolor de la génesis. El concepto del
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hombre como expresién metaférica del universo (y con-
secuentemente, como ‘“‘resumen” de la perfeccién) entra
en una contradiccién casi irénica con la imagen del
hombre que surge del caos, y conserva sus huellas. Esta
es una reformulacién muy contemporanea del antropo-
centrismo histéricamente localizado en las culturas “cla-
sicas”, y un ejemplo del humanismo de nuevo tipo que
preconiza el arte cubano contemporaneo.

Este antropocentrismo esta presente en la mayoria de
las obras de las nuevas promociones de artistas cuba-
nos. Se evidencia no sélo en la reflexién conceptual
sobre la problematica humana (la razén de ser, el ori-
gen, la muerte), sino también explicitamente en las nue-
vas variantes de antropomorfismo que constituyen el
centro de las tendencias figurativas de la plastica
cubana mas reciente.

En esa linea de pensamiento se inserta la obra de
Marta Maria Pérez, dirigida a una reconstruccién visual
de los mitos en torno a la fecundidad y el lugar de la
figura materna en la sociedad. Marta Maria se sirve de
tres elementos esenciales: a nivel conceptual los mitos
y tabues heredados de la santeria y otras practicas ritua-
les afrocubanas (estos son proclamados y violados al
mismo tiempo, en lo que puede ser visto también como
una violacién metaférica de los modernos tabies dis-
criminatorios que ha construido Occidente en torno a
la maternidad); a nivel operacional, de la practica de
una accién corporal, dramitica y realista al mismo
tiempo, que adquiere las caracteristicas de un perfor-
mance realizado a solas frente a una cimara fotogra-
fica; la presencia de la cAmara determina el tercer ele-
mento: el nivel representacional, asumido por el soporte
fotografico como testimonio de la accidén y texto artis-
tico definitivo.

Dicho texto encierra connotaciones que desbordan la
simple literalidad de la imagen; aquellas que se despren-
den de la manera agresiva y poco tierna con que se pre-
senta la maternidad. El vientre materno aparece como
un terreno lleno de peligros para el hijo y para la
madre, como una materializacién de la confluencia, en
un solo acontecimiento —la concepcion— de conceptos
antagoénicos: la vida y la muerte, la armonia y la vio-
lencia, la inocencia y el dafio, la pureza y la suciedad,
la regla y su transgresion.

Por su compromiso con una identidad sexual, hist6-
ricamente marginada, la obra de Marta Maria Pérez es
perfectamente vinculable a la de Belkis Ay6n; mientras
que por sus referencias a conceptos cosmogonicos en
una linea estético-cognoscitiva, se acerca a las creaciones
de Santiago Rodriguez Olazabal.

El punto de partida para la indagacién plastica de
Belkis Ayén es la Sociedad Secreta Abakua y el cuerpo
de mitos que ha posibilitado la supervivencia de los
modelos de comportamiento que establece (1). Su obra
vence las versiones trilladas de caracter expositivo. La
artista cuenta con sobrados precedentes en la busqueda
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artistica que penetra la naturaleza del mito como mate-
ria reflexiva, y logra aportar nuevos angulos explora-
torios y especulativos, sobre todo porque su discurso
estd marcado raigalmente por una conciencia sexual que
resulta casi contestaria.

“Abakud, Sociedad Secreta, exclusiva para hombres,
autofinanciada mediante cuotas y colectas recaudadas
entre sus miembros, y con una compleja organizaciéon
jerdrquica de dignatarios (plazas) y asistentes, la presen-
cia de seres ultramundanos, un ritual oscuro cuyo
secreto —celosamente guardado— se materializa en un
tambor llamado ekwé, ceremonias de iniciacién, reno-
vacion, purificacién y muerte, beneficios temporales y
eternos, leyes y castigos internos de obligatoria ejecu-
cién y aceptacion, un lenguaje hermético, esotérico y

‘lenguaje grafico, complementario, de firmas y sellos y

trazos sacros constituye hasta nuestros dias, un feno-
meno cultural sin paralelo en Cuba y América...” (2).

El mito Abakua explica la alianza de dos tribus afri-
canas, el origen mismo de la Sociedad Secreta, por qué
la Sociedad es exclusivamente masculina. La Sikan, per-
sonaje mitico central, es una mujer que reveld el secreto
de Tanze, pez que encarnaba el espiritu de un antiguo
jefe Ekoi. Esto se vincula a un tipo de adoracién toté-
mica de cardcter matrilineal. Era la pesca la actividad
productiva mas importante de la zona del Calabar en
aquella época y representativa de la hegemonia feme-
nina. El mito de la Sikdn justifica, en definitiva, la
imposicién de un nuevo orden social bajo el control de
los hombres-leopardos, la penetracién del tétem del
hombre en el totem de la mujer, la sustitucion- del
matriarcado por el patriarcado. Belkis trata de desen-
trafiar verdades ocultas por los argumentos miticos y
ofrece su propia versiéon de los hechos.

La sensacién inquietante de su arte es potenciada en
gran medida por el caricter sutilmente marginal y heré-
tico de la propuesta. Para amplificar su conflicto, a Bel-
kis no le ha quedado mas remedio que violar unas
cuantas fronteras: las fronteras entre un sexo y otro, las
fronteras entre lo mitico y lo socioldgico, las fronteras
entre el espacio religioso y el espacio artistico.

La estrategia del feminismo postmodernista, sagaz-
mente calificada como un “‘reclamo de la diferencia”,
adopta en la practica artistica una forma de exhibicio-
nismo no gratuito. Es una especie de imposicion de lo
femenino como apariencia y como psicologia; a la vez
una denuncia de lo falsas que pueden resultar ciertas
convenciones perceptivas y simbolicas estatuidas por el
macho. En el caso de Belkis la imposiciéon adopta la
forma de intromisién. Que sea precisamente una mujer
la que se dé a la tarea de recrear pldsticamente los con-
tenidos de esta “religion” es casi provocativo, més
cuando a la iconografia que propone incorpora la
figura femenina —y muchos de sus atributos simboli-
cos— como centro, como protagonista de un mito que
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en su realizacién practico-ritual pertenece exclusivamente
al dominio de los varones.

Belkis re-expone visualmente los fundamentos de la
exclusion del factor femenino de la cofradia. Muestra
lo dramatico de la separacion entre la mujer y el
macho consagrado. En realidad una de las versiones del
mito narra que la primera consagrada y la primera en
conocer los secretos fue una mujer. La pérdida del dere-
cho a la presencia e incluso del tétem que la protegia
se explicita desvelando la esencia conciliadora del mito
como supuesto argumento que consolida e instituciona-
liza desde sus propios origenes un estado de cosas. Las
prescripciones, tabuiies y mandamientos que establece el
mito pretenden fijar en definitiva un sistema de relacio-
nes sociales que subestiman el rol de la mujer.

La reinterpretaciéon formulada por la artista se
resuelve plasticamente por la via del sincretismo y la
ubicuidad. La misma autora ha confesado las referen-
cias —uvisibles por demas— a la iconografia bizantina,
las cuales se mezclan con algunas sugerencias de la gra-
fia de las firmas abakua (sistema grafico ereniyd), o con
alguna evocacion muy estilizada del paisaje en que
supuestamente se desarrollaron las escenas del mito, y
se refuerzan con un eficaz empleo del gesto significativo
o de la supresion del signo como significante (por ej.
la ausencia de boca connota secreto). Se trata de un
uso altamente expresivo y simbdlico de la colografia,
que impone una serie de lecturas por articulaciéon de
coédigos, respaldada por el propio tratamiento técnico
de las piezas, a la manera de un collage pegado sobre
un soporte de carton.

En el fondo hay una especie de nostalgia por los ori-
genes miticos de la Sociedad Abakua. Esos origenes
marcados por la lucha en torno a la posesion del
secreto y en la cual la intervencion de la mujer fue
determinante. De alli, del fondo de la memoria mito-
poética pudiera extraerse también el origen de la mar-
ginacién de la mujer en la actualidad, ya no sélo en los
marcos de la Sociedad Secreta, estigmatizada y aislada
ella misma, sino incluso en un mundo que se precia de
ser civilizado y que continua siendo patriarcal.

Por su parte Santiago Rodriguez Olazébal se concen-
tra en el mundo de la Regla de Ocha o Santeria. De
ese modo extrae sus reflexiones sobre la violencia y la
muerte. No entiende la muerte como continuidad del
ciclo vital, ese ciclo que se inicia con la maternidad y
que adquiere su plenitud propia en la experiencia cog-
noscitiva; la muerte para él es “la contingencia que
marca el término de (esa) experiencia, la entrada del
espiritu a un mundo ignoto, buscando la liberacion,
hacia una existencia superior...” (3).

Este enfoque un tanto mistico del asunto tiene que
ver con la identificacion del artista con la creencia reli-
giosa. Santiago Rodriguez Olazibal conserva en su sis-
tema filosofico la ética del practicante religioso; al dis-

Santiago Rodriguez Olazibal. La misma piedra. 1992.

tanciarse para realizar la obra artistica, esta ética se
transforma en poética, pero conserva su caracter cog-
noscitivo como explicacion del mundo.

Pese al evidente sustrato popular de las referencias
culturales que poseen las obras de este artista, éstas sin
embargo no son facilmente descodificables para el espec-
tador comuin. La razén puede encontrarse en la intelec-
tualizacion a que el artista somete dichas referencias.
Sus obras poseen un fuerte caracter narrativo e incluso
autobiografico, sin embargo no son anecdoticas, es
decir, no se detienen en el acontecimiento sino que van
en busca de las relaciones causa-efecto, de sus esencias,
de su logica interna.

Eso explica el nivel de abstraccién que tiene la figu-
racion realizada por el artista. Es que sus obras no
narran literalmente el universo visual de la santeria, ni
recrean con una vision folclorista las estructuras mito-
logicas, sino que van a la parte mas compleja: el sis-
tema intelectual en el que se basan las creencias. Es
una especie de conceptualismo que tiene en cuenta, ade-
mas de la citada intelectualizacion del artefacto artistico,
una relacién emocional, una aprehensién del universo,
que no descarta siquiera la opcién onirica.

Al representar pictéricamente sus propias visiones y
suefios, Santiago estd proponiendo al espectador un con-
texto de lo contingente, de lo incontrolable por la volun-
tad humana; incluso la violencia, la muerte o cualquier
otro accidente en la existencia del hombre aparece
como predeterminado, como inevitable. De ahi la impor-
tancia que concede el artista a los sistemas numéricos
ampliamente utilizados en sus dibujos e instalaciones.
A nivel de la estructura de la obra, los nimeros cons-
tituyen puntos cardinales, asideros para una geometria
de la forma artistica. Semioticamente contribuyen al sen-
tido de la imagen, la cargan de significado, le aportan
un metalenguaje simbdlico que dialoga con la iconogra-
fia. Como texto, el numero es probablemente mds enun-
ciativo que el icono en el sistema semiotico de la san-
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Magdalena Campos. Instalacion.

teria; constituye la base del complejo adivinatorio, es la
clave para el desciframiento de los misterios en torno
al destino humano, estd identificado con los dioses (esta-
blece como premisa una relacion algebraica entre el
hombre y la deidad): cada oricha posee su numero, y
a su vez posee distintos “caminos” también numerados,
de modo que el dios existe y actiia sobre el hombre en
razén de un algoritmo metafisico, con infinidad de
variantes, todas ellas paradojicamente invariables, puesto
que no estd en las manos del individuo cambiar su des-
tino. Este es uno de los mensajes mas importantes de
la obra de Santiago Rodriguez Olazabal, que se con-
vierte asi en una metafora sobre lo inevitable, lo incon-
trolable y lo inconmensurable del destino humano.

El carédcter universalista de estos postulados lo lleva
a buscar simbolos fuera de un contexto cultural restrin-
gido, es una busqueda de constantes culturales y antro-
pologicas. Esto le permite una perspectiva global de la
conducta humana, que incluye un analisis de la violen-
cia como invariante en el desarrollo de la cultura. Este
analisis se resuelve visualmente en una figuraciéon antro-
pomorfa, que destaca la fuerza fisica del hombre, com-
binada contradictoriamente con la apariencia inacabada
de la figura, su disolucion en el plano pictérico, de la
que se desprende ese sentido de “‘producto a medias”,
imperfecto y peligroso a la vez. Esta peligrosidad se ve
reafirmada por la utilizacién frecuente de la imagen del
cuchillo, en funcién agresiva, amenazadora. A esta
variante se afiade la presentacion del hombre como vic-
tima universal (de esta figuraciéon no ha escapado la
imagen paradigmatica del Cristo sangrante), como
efecto de su propia agresividad.

Desde una perspectiva parecida pudiera verse la obra
de Magdalena Campos, quien ha transitado por diver-
sas variantes en las que aflora el antropocentrismo, la
violencia y el dolor como conceptos fundamentales.
Dos de esas variantes son esenciales: primero aquella en
que se constituye ella misma como centro de la obra,

féormula un tanto mds individualista, autobiografica, y
marcada por su condiciéon de mujer y sus caracteristicas
etnoculturales; la otra, con una vision mas comprome-
tida con el anonimato de lo histérico, con el interés filo-
sofico en desentrafar las trampas de los relatos histo-
ricistas. En esa segunda variante se incluye la obra que
presentara en la Cuarta Bienal de La Habana, dirigida
a romper todas las narraciones idilicas de los procesos
histéricos a través de los que se generd y configurd la
cultura cubana. En dicha instalacion —titulada “Tra,
Tra, Tra...”— Magdalena pretende expresar el shock
fisico, psicosocial y cultural que provocé el triple
encuentro de la cultura europea, americana y africana
en el contexto del Nuevo Mundo, asi como la persis-
tencia de sus efectos en la cultura sincrética asi confor-
mada.

La artista toma como punto de partida un juego de
palabras: TRAta, TRAuma, TRAnsculturaciéon, TRA-
gedia... que vincula con retratos fotograficos que reco-
gen imagenes del negro criollo actual, no del todo des-
colonizado mentalmente. Es una busqueda de lo esté-
tico en la proyeccién psicologica de una de las mas
fuertes componentes étnicas de la cultura cubana.

Su diferencia con Santiago Rodriguez Olazabal es
que mientras éste trabaja a partir de productos cultu-
rales ya establecidos, Magdalena busca en los origenes,
en la propia génesis de tales productos, regodeandose
en el documento histérico, apropiandoselo, recurriendo
incluso a la fotografia para testimoniar identidades y
usando el texto escrito de una manera dinamica que
legitima y juega al propio tiempo con la verosimilitud
del relato historiografico.

Los grabados de Ibrahim Miranda, en cambio, par-
ticipan de esa suspicacia postmoderna ante la presunta
objetividad y racionalidad de la historia. Como se sabe,
la historia —al igual que la mitologia— sustenta sus
estructuras éticas en estructuras narrativas sumamente
variables. El principal efecto de la manipulacién que
hace Ibrahim de los textos historicos es la pérdida de
su caracter narrativo. Al encerrar personajes construidos
por la narracién en su presente real (de manera clara-
mente recontextualizante) ostenta con mas fuerza la con-
fusiéon mito-historia. En tal sentido, se produce no sélo
un cambio de contexto, sino que logran que los textos
mismos se vean trastornados.

Las imagenes que el autor nos ofrece son como ins-
tantes congelados, ajenos a la dimension temporal en
que adquirieron su sentido primigenio y reubicados en
una nueva dimension, de caracter predominantemente
espacial y semiodtico. Importa su estructura en tanto
organizacidn estética y significativa del espacio (entién-
dase que se trata de un espacio virtual construido en
el plano) capaz de provocar una serie de reacciones
emotivas e intelectivas en el espectador.

Tales reacciones responden sobre todo al caracter inu-
sitado del tratamiento de los signos. Toda la simbologia
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Ibrahim Miranda.

vinculada al universo cristiano o a la mitologia greco-
latina (cuando no a cierta morfologia enraizada en los
bestiarios medievales) ha sido usada por el artista con
fines personales y eminentemente profanos (para expre-
sar su propio universo, su propia realidad), aunque sin
perder su definido sustrato ideoldgico. El resultado es
una iconografia sincrética y polisémica que pone al des-
nudo una amplia gama de conflictos existenciales y
“terrenales”.

Dentro de esta visién subversiva de la historia —y en
consecuencia de los textos histéricos, entre los que cuen-
tan, por supuesto, los textos artisticos— se encuentra
también la obra de Léazaro Garcia. La pintura de
Lazaro Garcia es un buen argumento para una disqui-
sicién sobre la historia del arte como ciclo; y mas aun,
para un discurso sobre la anulaciéon de la historia por
sus propias constantes. Con una actitud que tiene mas
de exorcismo que de conmemoracion, el artista se apro-
pia de los estilos histéricos y de los géneros tradicio-
nales para poner al descubierto una cualidad inherente
a la imagen: su condicién potencial de fetiche. Parte de
la tesis de que la relacién entre el sujeto que observa
y el objeto observado (lo que eufemisticamente se
conoce como ‘“‘comunicacion estética’) no es mas que

Lidzaro Garcia.

un simulacro de las primitivas relaciones de adoracion,
un ejercicio de religiosidad, que cuidadosamente Léazaro
escenifica a partir de una iconografia cristiana, repro-
ducida con un virtuosismo nada comun.

El artista propone un distanciamiento en el fenémeno
de la recepcién de modo que el espectador no se vea
inmiscuido involuntariamente en la ceremonialidad que
tipifica dicho fenémeno. Pero esta propuesta no niega
la variante de un uso sacro de la imagen, simplemente
la desenmascara usando recursos que pudieran llegar
incluso al nivel de la profanacién (una profanacién
dada especialmente por las formas de apropiacién usa-
das, que agreden sobre todo al supuesto estatismo del
concepto de “‘estilo” y la pretendida inmunidad de lo
histérico). En definitiva, la sacralidad no es exclusiva
de la imagen religiosa convencional, sino que esta con-
tenida en los modelos de acercamiento al objeto artis-
tico y determinada por su cualidad ancestral como
doble de un sujeto ideal o como materializaciéon de un
concepto. En ambos casos el contacto con la imagen
representa un acercamiento a lo intangible, al reino de
la abstracciéon. Se entiende por qué hasta el momento
tal contacto ha sido objeto de culto y de placer. En el
fondo, el concepto de placer estético no ha variado
mucho desde que Aristoteles hablé de la catarsis:
compensacion, consuelo, autosatisfaccién; todo lo que
puede encontrarse en el catdlogo de cualquiera de las
religiones conocidas.
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Los temas, los géneros, los usos convencionales de la
iconografia son modalidades de veneracién. El placer
estético, y de modo general el arte, constituyen mani-
festaciones de caricter ritual de la comunicacién.
Lazaro Garcia no se opone, como otros, a la sacralidad
de la obra artistica, sino que expone tal status (a partir
de sus miltiples variantes paradigmaticas) como un
fen6meno que se inscribe dentro de una perspectiva
antropolégica.

Para Lazaro Garcia resulta importante dejar al des-
nudo, ostentar su propio proceso de creacién —la selec-
cién y reproduccion de imagenes extraidas de los libros
de arte—. Su propuesta participa del exhibicionismo
que caracteriza al arte postmodernista, cuya génesis se
localiza en la poética duchampiana que pretendia hacer
estallar el criterio de autoria, los secretos de la maestria,
el aura misteriosa de los procedimientos de la creacién,
la musa inspiradora.

Pero la obra de este artista adquiere particulares con-
notaciones a la luz de las relaciones entre la periferia
latinoamericana y los centros hegemonicos, y las nuevas
aristas de analisis que de esta situacion ofrecen los deba-
tes sobre la postmodernidad que se han venido desarro-
llando en nuestro continente. Lazaro pretende exhibir
una actitud que parece ser una invariante en el arte lati-
noamericano.

Histéricamente la cultura latinoamericana, en su con-
dicién de subalterna y marginada frente al centrismo
autoritario de las metrdpolis, ha recurrido a la “copia”
—cuando no al enmascaramiento y a la simulacién—
guiada por su afin de legitimacién y de trascendencia.
“Como toda cultura secundaria, Latinoamérica ha
estado desde siempre acostumbrada a relacionarse con
los “‘originales” (tomados en el sentido de modelos de
verdad y perfeccion) mediante traducciones vulgariza-
doras o sustitutos rebajados: una cultura de la imitacién
—fatalizada como modalidad invalidante por el discurso
latinoamericano de lo “propio”— que ha encontrado en
el repertorio postmoderno un sorpresivo estimulo para
deshinibirse frente al complejo plagiario’ (4). Lo que
resulta realmente significativo es el hecho de que
Lazaro Garcia, un artista latinoamericano, desmantele
toda la estructura sacra del arte occidental y al propio
tiempo nos conduzca hacia la reflexion sobre las rela-
ciones centro-periferia, problematizando un comporta-
miento aparentemente paraddjico: la “aceptacién’ de
modelos impuestos como mecanismo defensivo. El simu-
lacro, la resemantizacion de esos modelos, la recontex-
tualizacién y el reordenamiento de los cédigos foraneos,
el encubrimiento, fueron modelando nuestra estrategia
de resistencia. Esa voluntad de apropiacién que se atri-
buye a Latinoamérica ha sido el caldo de cultivo para
el pastiche, la parodia, la subversion; y Lazaro no lo
ignora. De este modo su obra se inscribe dentro de esa
linea del pensamiento actual que, desde los margenes,
reformula conceptualmente los discursos sobre la colo-
nizacion.

ArTtANTIcA

Las preocupaciones estéticas y filosoficas de esta
nueva generacién de artistas, no difieren en gran
medida de las que impulsaron al arte cubano en la
década pasada. Aunque es predecible para los afios 90
un arte mas metaférico y quizA menos propagandistico,
puede observarse una continuidad de la linea de crea-
cién iniciada hace unos diez afios. El arte cubano de
los 90 parece seguir concentrado en objetivos antropo-
légicos, buscando una interaccion de aspectos univer-
sales con situaciones culturales especificas de nuestro
contexto. El aporte —lo que permite definir esta época
como una nueva etapa en el desarrollo de nuestra plas-
tica— estd en el aprovechamiento de los mismos elemen-
tos tedrico-conceptuales, pero con una concepcion de la
forma que resulta cualitativamente diferente. El “retor-
no a la forma”, el énfasis a la técnica, el oficio, el
aspecto constructivo, estan dirigidos a una reubicacién
conceptual del objeto artistico, una renovacién del sis-
tema de valores que éste genera y transmite. De esta
manera se abren nuevas perspectivas ante el factor
sociolégico de la creacién y en particular ante el
soporte material de la comunicacién estética, y se sugie-
ren vias de solucién a los conflictos internos que va
generando —dialéctica mediante— la propia practica
artistica.

Diciembre, 1992.

(1) La Sociedad Secreta Abakui constituye —junto con la
Santeria y la Regla Palera— uno de los principales cultos ori-
ginados en Cuba durante el periodo colonial, especificamente
en el siglo XIX, como resultado del proceso de transcultura-
cién y que conserva un predominante componente de ascen-
dencia africana. Sus antecedentes se localizan en la regién del
Calabar (entre los actuales Nigeria del Sur y Camertin). Se
trata de sociedades de socorro y ayuda mutua, surgidas fun-
damentalmente en las zonas de los puertos de La Habana,
Matanzas y Cardenas, en las que la religién funciona como
un mecanismo de cohesion ideolégica. Frecuentemente se le
compara con la Masoneria por poseer rasgos comunes (nota
del autor).

(2) Sosa Rodriguez, Enrique. Los fadigos. Ediciones Casa
de las Américas, La Habana, 1982, p. 124.

(3) Rodriguez Olozédbal, Santiago. Catdlogo Exposicién
Obo Lowo Olorun. Todo lo dejo en manos de Dios. Galeria
Casa de la Obra Pia. IV Bienal de La Habana, 1991.

(4) Richard, Nelly. La estratificaciéon de los mdirgenes.
Francisco Zegers Editor, Santiago, 1989, p. 56.

Todas las fotografias son cortesia del Centro Wifredo Lam
de La Habana. Cuba.
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