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INTRODUCCION

Mi abuelo se encargaba de recordar a todos en casa que nosotros, y muchos cubanos como
nosotros, la mayoria de los cubanos, nos habiamos beneficiados con la Revolucién. Si
teniamos una casa, educacién, profesion y salud era gracias a la Revolucion. Por estas
garantias valia la pena luchar: contra los eshirros en el Escambray, en Giron, en la Planta
Eléctrica, en los Comités de Defensa Revolucionaria, en la escuela, en el trabajo, en todos
los frentes; y esta lucha nunca era suficiente. Mi abuelo decia y se lamentaba de no haber

estado a la altura de la Revolucion.

Pero en la universidad y después de la universidad conoci que en Villa Clara no eran tan
iguales los cubanos a los habaneros, ellos no comian lo mismo que nosotros, ni veian lo
mismo, ni la misma gente o ¢si?; que los abuelos de mi amiga habian estado presos por
creer en Dios; que muchos intelectuales y homosexuales y vagos habian sido perseguidos y
excluidos de sus centros laborales, estudiantiles y otros &mbitos de la sociedad y reclutados
a otros centros, a otras laborales y frentes para la defensa y construccion de la Revolucion;
que algunos jovenes eran detenidos dizque por ser connotados contrarrevolucionarios al
servicio del imperialismo yanqui; que la mayoria de mis amigos y de los amigos de mis

amigos vivimos fuera de Cuba.

La manera en que estas personas expresan su incomodidad me cautivo; sobre todo porque
estas personas, a pesar de “no estar con la Revolucion”, hablan de la Revolucion, de sus
simbolos, sus iconos y sus mitos. Yo no alcanzaba a entender como se podia plantear la
idea de que ellos, estas personas, estaban “fuera de la Revolucion”; y hay que decir, que en
muchos planos esta idea es cuestionada hoy en Cuba por la sociedad civil y también por los
organos del poder, pero que también es una idea totalmente vigente para algunas personas
excepcionales, y esto es inconcebible para mi y de esto trata esta tesis que también habla de
la Revolucion bolivariana por los estrechos vinculos que existen, principalmente de orden
geopolitico y diplomatico, pero también en torno a la idea y la mas grande utopia sostenida

en circulos de la izquierda en el continente: la Revolucion en América Latina.

Entonces, el proyecto de tesis intitulado “Rebelion y revolucion. Comentarios del arte

independiente cubano y venezolano”, parte del tema: Potencia politica en los actos



performativos del arte cubano y venezolano a la entrada del siglo XXI, que estara contenido
en la celebracién del medio siglo de Revolucion cubana y en la llamada Revolucion
bolivariana, ambos enmarcados en la expectativa del transito de un siglo a otro: Hugo
Rafael Chavez Frias es electo presidente de Venezuela; comienza a circular el euro;
colisionan dos aviones de vuelos comerciales las Torres Gemelas en NYC; Estados Unidos
invade Irak; el Partido Revolucionario Institucional pierde las elecciones por primera vez

en 71 afos en México, entre otros acontecimientos fundamentales.

La cuestion catalizadora en la investigacion es: ¢qué factores propician y favorecen la
potencia politica de dichas expresiones artisticas en el contexto sefialado, si tomamos en
cuenta el perfil de la politica cultural en la Cuba y Venezuela revolucionarias? Con este fin
el foco estara sobre el comentario que algunos exponentes del arte independiente cubano y
venezolano actual hacen de la simbologia, la iconografia y la mitologia de la nacion, por
cuanto ha sido “representada” por ambas revoluciones, la cubana y la bolivariana: la
bandera, el himno nacional, José Marti y Bolivar, lo cubano, la propia nocion de
revolucion, entre otros. Entiendo por arte independiente aquel que sus creadores reconocen
como tal porque la produccion no recibe fondos ni apoyo del gobierno. Por tanto, el trabajo
desarrollara el analisis contemplando simultaneamente aquello que caracteriza la politica
cultural de las revoluciones cubana y bolivariana y el modo en que son comentados estas

expectativas o lineamientos para la construccion de una sociedad y hombre nuevos.

El objeto es partir del cuestionamiento ¢estetizacion de la politica o la politizacion del arte
en Cuba y Venezuela? y el campo de accion es el comentario de los simbolos, iconos y
mitos del discurso revolucionario planteado a través de las politicas culturales de Cuba y
Venezuela revolucionarias. En tanto, el problema fundamental es: ¢Los factores formales
del discurso propician y favorecen la potencia politica de los actos performativos del arte
independiente cubano y venezolano a principios del siglo XXI? Y otra serie de cuestiones
surgen, favorecen y orientan la indagacion: ¢Qué aspectos de las politicas culturales cubana
y bolivariana son clave en la interpelacion que de ellos pueden hacer el arte cubano y
venezolano actual? ;Qué apuntan las interpelaciones que el arte cubano y venezolano hace
de estos aspectos? ;Qué importancia tienen los espacios publicos y la seleccion de

contextos concretos, bien determinados y definidos porque potencian la agencia politica de



estos actores culturales? ;Se trata de negar la prerrogativa a las piezas mas prestigiosas o
textos fundacionales de nuestra herencia cultural, de nuestra nacion, de nuestra ideologia —
socialista—? ¢Hasta qué punto para el arte o la politica estas piezas prestigiosas, textos
fundacionales, personajes clave, son iconos o simbolos triviales de la mitologia popular
intercambiables y sin profundidad historica, materiales desechables o estimulos de

superficie?

Probablemente asi sea y podamos decir que el planteamiento de este tema guarda una
estrecha relacion con el del arte postmodernista estadounidense y europeo de los afios
setenta y ochenta. En este sentido y en especial, valdria la pena revisar la obra del
estadounidense Dan O'Neill por el empleo que hace de un medio popular (el comic) para
criticar valores promovidos a través de los archiconocidos personajes animados Mickey
Mouse y Pluto que estaban en el centro de la cultura popular estadounidense en los afios

sesenta y setenta.

En fin, para tales cuestionamientos propongo la siguiente respuesta: La potencia politica de
los actos performativos del arte independiente cubano y venezolano a la entrada del siglo
XXI radica en la interpelacion formal y estructural del ideario revolucionario cubano y
bolivariano mediante el comentario que el arte hace de los simbolos, iconos y mitos de las

revoluciones cubana y bolivariana durante un espacio-tiempo concreto y definido.

Con este fin me propongo plantear en qué consiste la potencia politica de los actos
performativos del arte independiente cubano y venezolano a medio siglo de Revolucion
cubana y del contexto de la Revolucion bolivariana; asi como definir qué entiendo por
potencia politica. Para ello me apoyo en tres autores fundamentalmente: Agamben por su
estudio sobre lo que llama potencia politica; Jacques Ranciere por sus ideas respecto a la
relacion entre politica, arte y estética; y finalmente Erika Fisher Lichte por su analisis sobre
la relacién entre estética y ética; también por ofrecer, mediante su teoria de la
performatividad, un vasto aparato metodologico que me permitid, primero, tener
conciencia, en cada analisis de cada obra, aspectos clave de la produccion artistica como
ritmo, evanescencia, materialidad y, sobre todo, la nocion de acontecimiento en lugar del

concepto de obra de arte.



Por tanto, en una primera parte, el trabajo se centrard en crear un marco histérico-tedrico
apropiado para el desarrollo satisfactorio de la hipdtesis que incluye la descripcion del
contexto politico cultural en que se producen dichas manifestaciones del arte independiente
cubano y venezolano actual; mientras que para una segunda parte tendremos el analisis de

la muestra.

Sin tener que remontarnos a los griegos o romanos, a los egipcios o amerindios, ni a los
asiaticos, bastaria con revisar la arquitectura, las artes plasticas y el teatro, por ejemplo, y
tendremos numerosos ejemplos de esta relacion. O mas recientemente, si echaramos un
vistazo al nazi fascismo aleman e italiano. También observamos un gran desenvolvimiento
del arte o las politicas culturales durante disimiles periodos revolucionarios como los de las
Revoluciones industriales, francesa (1789), mexicana (1910), rusa (1917), cubana (1959),
mayo del 68 francés y finalmente la bolivariana (1999-actualidad), por solo mencionar

algunas.

Hay numerosos estudios sobre el tema y debate tedrico tanto desde las ciencias sociales
como desde la historia del arte: El dieciocho brumario de Luis Bonaparte de Karl Marx,
todo el material sobre muralismo mexicano, parte de la obra de Vladimir Ilich Lenin y
Joseph Stalin, Ernesto Guevara y Fidel Castro hasta Hugo Chavez Frias; con sus
respectivas repercusiones posteriores como Entre la pluma y el fusil de Claudia Gilman,
Obra de arte total Stalin de Boris Groys (2008): “Para ellos [la vanguardia] lo principal era
la unidad del proyecto politico-estético, y no la cuestion de si seria alcanzada por la via de

la politizacion de la estética o de la estetizacion de la politica” (p. 54).

Lo que quiero plantear aqui —salvando las distancias— es que ante el propdsito de
construccion de una sociedad y hombres nuevos, tanto la revolucion soviética, la china
como la cubana y la bolivariana, por ejemplo, expresaron la necesidad de una revolucion
cultural. Sin duda, hay grandes diferencias en el modo en que cada uno de estos proyectos
mencionados encontro sus fuentes, proyectd, encard y fue dando solucién a las situaciones
que se fueron suscitando; pero también es cierto que los debates sobre lo que debia ser esta
revolucion cultural se discutieron y enfrentaron o se discuten y enfrentan en cada una de

estas sociedades o cualquier otra que esté en un periodo de reformulacion de si misma, de



sus relaciones, de su autopercepcion, de su proyeccion. Asi mismo, no quiero expresar que
estas sociedades proyectan desde su dirigencia lo que se planifica y que luego el pueblo
organizado simplemente ejecuta. Precisamente, lo que vamos a ver a lo largo de este
documento es una relacion mas compleja y no necesariamente de subordinacion entre arte y
politica, entre estética y poder, principalmente tomando como punto de partida las politicas
culturales de Cuba y Venezuela en revolucion por ofrecernos la arquitectura de qué es
aquello que se pretende y a lo que se recurre ante el inmensurable proyecto de la

construccién de una sociedad y hombre nuevos, la revolucién cultural.

En Cuba, también los principales lideres de la Revolucion —Fidel Castro y el Che-
comentaron con abundancia el asunto, que de ningln manera quedd clausurado con el
deceso del Che, sino que durante cinco décadas ha sido uno de los tres aspectos
fundamentales en los debates sobre la construccion del socialismo en Cuba: el aspecto
economico, las garantias sociales (educacion, salud y seguridad) y el de la formacion
politico e ideoldgica como un componente central de la revolucion cultural. En general, el
material critico se enfoca principalmente en el rol de los intelectuales, la educacion y las
ciencias sociales en el debate politico y cultural que suscita la Revolucion cubana con su
proyecto de creacion de una sociedad y hombre nuevos. Aspecto que ha sido
suficientemente comentado y estudiado con riqueza, principalmente por el investigador
Fernando Martinez Heredia. Ademas tenemos las constantes referencias que han hecho

funcionarios de la cultura:

Las mejores representaciones de la cultura y la Revolucion, de uno y otro lado del
quehacer politico ineluctable, hace unos veinte afios, ponian en solfa, desde
cualquier signo ideoldgico, la relacion entre lo nacional y lo revolucionario-
socialista. La misma idea de Fidel de que en Cuba independencia, socialismo y
Revolucion estan indisolublemente unidas fue cuestionada desde las multiples

orillas del pensamiento (Rojas, 2011, p. 12).

Sin embargo, si bien a lo largo de cinco décadas el arte ha representado la simbologia,
iconografia y mitologia de la Revolucion cubana y esto ha provocado enconados debates,

que si dieron lugar a la produccion de abundante bibliografia sobre la relacion arte,



intelectualidad y politica en Cuba y Ameérica Latina sobre los afios sesenta y setenta; no son
muchos los estudios publicados in extenso respecto al uso de la simbologia, iconografia y
mitologia de la Revolucion o la nacidn, ni sobre el viraje que se produjo en el mismo y que
la critica de arte cubano ubica en la década de los ochenta. Apenas en 2007 fue publicado
Plantar banderas de Claudia Felipe, un texto elaborado a partir de su tesis de licenciatura
sobre la presencia de este simbolo en las artes plasticas contemporaneas cubanas. A
propoésito Héctor Anton Castillo comenta en la nota de cubierta: “la bandera se transforma
en un recurso tropolégico visual y no fin politico para sintetizar traumas colectivos en lugar

de quimeras individuales™.

Igualmente, en Venezuela, Hugo Chavez, durante su periodo presidencial, se refirié a la
cultura y lanzd proyectos para introducir cambios, sobre todo, en la educacion. También

estan las referencias hechas por los ministros de cultura.

Durante el trabajo de campo (agosto 2013-enero 2014) bajo la tutela del Dr. Pedro Enrique
Alzuru en la Universidad de los Andes me concentré en visitar monumentos, museos,
galerias y otros depositarios de la cultura venezolana; en la realizacion de entrevistas a
estudiantes, exponentes del ambito artistico y profesores; asi como en el levantamiento
bibliografico en bibliotecas publicas o escolares, visitas a librerias y editoriales en las
ciudades Caracas, Mérida y San Cristébal que me permitieron notar la copiosa bibliografia
que ha generado la Revolucién bolivariana esencialmente dirigida a esclarecer el proyecto
bolivariano a los ciudadanos y a defender de criticas y acusaciones dichos lineamientos.
Pero el material critico autorreferencial es muy pobre. Hallé “La politica cultural de la
Revolucion bolivariana: una lectura histérica del pais” una tesis de Juan José Duarte Pefia
(2008) que, como bien anuncia su titulo, es un analisis de la politica cultural de la

Revolucién bolivariana.

Por politica cultural estoy entendiendo el conjunto de lineamientos y politicas publicas que
rigen, orientan, distribuyen y delimitan el aparato institucional y el manejo gubernamental
en el dominio fundamental de aquello que es considerado relativo a la cultura, el arte y las
tradiciones en cuanto bienes y servicios y su democratizacion desde el estado como

principal agente de la economia cultural. En los casos que nos ocupan, las politicas
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culturales se encaminan a la reproduccién de practicas y sentidos relacionados con un
proyecto, la construccién de una sociedad y hombre nuevos, que a su vez articula
cuestiones politicas, sociales, economicas, ideolégicas y culturales. Por tanto, reviso
someramente las politicas culturales cubana y venezolana por ser estas vias de acceso a la
convocatoria, promocion, regularizacion y normalizacién de un deber ser cubano vy
venezolano segun el proyecto politico de la construccion del socialismo del cual el arte es

uno de sus actores.

También hay estudios foraneos sobre publicidad, espectacularidad y seduccién en las
campanas electorales chavistas. A esto se suman numerosas publicaciones y exposiciones
como Topografias de la independencia en la Galeria de Arte Nacional (GAN) a propdsito
del bicentenario de la firma del Acta de la Declaracion de Independencia de Venezuela en
1811. Todo lo cual fue muy util para constatar el “uso” de la simbologia, iconografia y
mitologia tanto del universo nacional como socialista de la Revolucion bolivariana. Quiza
el principal analista, al menos del Libertador en diversos ambitos, ha sido Elias Pino
Iturrieta, quien enfatiza en el aspecto socio-politico lo que ha sido re-utilizada la figura del

Libertador para la construccion de la nacidn, el nacionalismo y la identidad venezolana.

No obstante, si bien la Revolucion cubana, con poco mas de medio siglo de existencia, ha
podido desarrollar un mayor estudio sobre su impacto en el arte y las politicas culturales y
alguno que otro sobre el uso de la simbologia e iconografia de la nacion; la Revolucion
bolivariana no lo ha hecho necesariamente. Su reciente aparicion en un ambito politico-
cultural completamente diferente a aquel en que se produjo la Revolucion cubana, esto es
una actualidad caracterizada por la decadencia del arte politico a nivel global y sobre todo
por el fracaso de los intelectuales de izquierda en América Latina producido, segun Entre la
pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor en América Latina de Claudia Gilman, en
una triple direccién: abandono del arte y la literatura por la toma de las armas en los afios
sesenta y setenta sin que se consiguiera que la revolucién llegara al poder y se mantuviera,
la posterior escision entre practicas politicas y culturales principalmente porque nada era
suficientemente politico (como la revolucion), y en si el fracaso de la revolucién en
América Latina y, en su lugar, la instauracién de dictaduras militares en el cono sur con

excepcion, precisamente, de Venezuela. Por otra parte, los sucesos acontecidos a partir del
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12 de febrero de 2014 han repercutido notablemente en este &mbito. La bandera venezolana
es la insignia ideal durante las manifestaciones y las propias consignas revolucionarias

bolivarianas son actualizadas: “Venezuela, la lucha es de todos”, en lugar de “Venezuela

ahora es de todos” (figs. 1y 2).

Venezuela

AHORA ES DE CHOROS

Fig. 1. Imagen digital anénima, Venezuela, febrero de 2014.

b.db.th.s

CHAVISTAS +@®POSITORES

e

Fig. 2. Imagen digital anénima, VVenezuela, febrero de 2014.
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Pero definitivamente, en Cuba, no solo son pocas las indagaciones recientes sobre el uso de
la simbologia, iconografia y mitologia de la Revolucion —articulos dispersos, la revista
Movimiento de la Agencia Cubana del Rap y el Simposio de Hip Hop Cubano—, sino
escasos los nuevos enfoques sobre las expresiones mas recientes, en general realizados
desde una perspectiva sociologica orientada particularmente a problemas de género y raza
como: “Movimiento de Rap Cubano: Nuevas identidades sociales a través de la Cultura Hip
Hop” de Yesenia Selier Crespo o los multiples articulos de Roberto Zurbano. Otro enfoque
es el de la musicologia, pero este ha sido verdaderamente pobre al cuestionarse la
cubanidad de determinados géneros musicales desde una postura ontoldgica sobre lo
cubano. Finalmente esta el material producido por el periodismo, sobre todo, independiente
ante la dificultad para la promocién, los espacios de (re)presentacion y los conflictos
ideologicos que puedan surgir como “Empujar los limites. Entrevista a Omni-ZonaFranca”

de Yoanis Sanchez en Consenso.

Asi mismo, parte de la opinion se ha canalizado a través de los correos personales, los
blogs, otros dominios electrénicos o novedosos soportes tecnoldgicos: Cubaencuentro, la
pagina web de Omni-ZonFranca’, el blog de El Sexto? la valiosa multimedia Talento
cubano.net. EI mapa de todos los musicos cubanos, el documental de Patrycja Satora
Alamar Express y Cuba performance de Elvira Rodriguez Puerto. Aunque desde finales de
la década de los afios noventa, hay un interés por parte de las autoridades culturales de
“dialogar” con estas expresiones mientras no pasen ciertos limites politicos e ideoldgicos y

sean catalogadas como contrarrevolucionarias.

En tanto, en Venezuela la indagacion acumulada al respecto es infima. Sobre el arte urbano
podemos encontrar documentales sobre el rock anterior a la Revolucion bolivariana. Y si
bien tenemos exposiciones de interés para nuestro tema en salas y museos, no se genera
suficiente material critico sobre desde la academia —de arte o facultades de Historia del
Arte—, principalmente, por la divergencia de posturas politicas. En general, observe que la
academia ha rechazado las corrientes del chavismo de modo que los artistas no parecen

interesados ni en temas tan relevantes y antiguos en la sociedad venezolana como la

! Recuperado (2011 agosto) de www.omnizonafranca.net.tc

2 Recuperado (2011 octubre) de http://delsexto.blogspot.mx/
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violencia. Tampoco parecen interesados aquellos artistas que si trataron el tema en los afios
noventa: “No me importa la dignidad de las banderas. Creo en cosas vivas” (Los Residuos,
1999) o “Y yo debia disparar entonando el himno aciago, el ultimo himno de la patria, el
himno de la muerte... tatata tatd” (Los Residuos, 1996); que, sin embargo, para 2010
expresan “‘Pelear hasta la muerte” (Los Residuos, 2010) segun el sentido de lucha insuflado
por Chéavez. Quiza solo algunos exponentes de la musica punk fueran los que, de una forma

u otra, seguirian llamando la atencion al respecto.

Por su parte, los llamados artistas chavistas se refieren a asuntos que afectan a América
Latina en general, como la pobreza, y el comentario con respecto a la realidad venezolana
es para ubicarla como ese pais cabecera que ofrece una alternativa para los pueblos

latinoamericanos, el suefio de Bolivar, el de Chavez.

Asi pude concluir durante mi estancia que el uso de la simbologia, iconografia y mitologia
de la nacion y la Revolucion bolivariana tenia lugar, principalmente, en el ambito
institucional —bibliotecas publicas, galerias de arte, misiones bolivarianas, etcétera— o de la
politica (principalmente para las campanias electorales, por ejemplo: Nosotros —los pobres—
con Chavez o en noviembre de 2013 el concierto Caracas rebelde. Juntos somos Chavez
con la participacion de jovenes cantantes y grafiteros). Y que, en su mayoria, los artistas
estaban imbuidos en busquedas personales porque, segun ellos y la posicion en la que los

coloca su contexto, el arte no tiene que ser politico.

En la medida en que he podido seguir por la red los sucesos que han tenido lugar desde
febrero de 2014, este proceso ha cambiado. Algunos artistas realizan intervenciones
publicas diariamente en dialogo con la Revolucion bolivariana y el acontecer nacional,
principalmente desde una postura critica y se habla de protestas creativas. Max Provenzo
toma unos trozos de carne de cerdo cruda, sanguinolenta. Cose los trozos unos con otros y
hace un traje que pondra sobre su cuerpo desnudo. Esta sentado frente al Palacio de

Justicia. Su intervencion publica se titula “Somos carne” (fig. 3).
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Fig. 3. Somos carne, Max Provenzano, documentacion de la accion frente al Palacio de Justicia, Caracas, febrero de 2014.

Pero, en general, tanto la politica cultural como el mainstream artistico y editorial
parecieran abocados a un nacionalismo patriotico. Si bien se ha hablado en méas de una
ocasion de la espectacularidad de los procesos electorales chavistas como populismo —
Eleices espectaculares. Como Hugo Chavez conquistou a Venezuela de Marcelo Serpa-,
no se ha planteado la cuestion de una estetizacion de la politica en un sentido que trascienda
el marco comunicativo politico o la teoria de la sociedad de los simulacros (Mario
Perniola), ni se ha prestado suficiente atencidén al empleo de la simbologia, iconografia y
mitologia de la Revolucion bolivariana, que tiene sus referentes en la simbologia,
iconografia y mitologia de la nacion venezolana y del socialismo latinoamericano, una
alternativa al socialismo real, por ejemplo, con su propia trayectoria de lucha, ascenso al
poder, variantes conceptuales y fuerte énfasis en las reivindicaciones nacionales y sociales

de caracter antimperialista; aunque hay un entrecruzamiento de unos y otros referentes,
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parece inimaginable un socialismo sin el color rojo, una Venezuela sin Bolivar, a esto me

refiero.

Por tanto, retomando a los autores citados, asi como a Boris Groys, por ejemplo, o a Oscar
Cornago —Eticas del cuerpo: Juan Dominguez, Marta Galan, Fernando Renjifo— propongo
un acercamiento al arte y la politica desde una perspectiva multidisciplinaria y el
cuestionamiento ¢estetizacion de la politica o politizacion del arte?, con apoyo, sobre todo,
de la teoria de la performance (Fiecher-Lichte y Pfister) para estudiar el referente empirico

que es, fundamentalmente, el hip hop, punk, slam poetry, spoken word y performance art.

Se trata, entonces, de una valorizacion de la estetizacion de la politica y la politizacién del
arte en revolucion, que permitira apuntar determinadas zonas de conflicto para evidenciar
un panorama mas dindmico de la relacion entre arte y politica, estética y poder en Cuba y
Venezuela. Este énfasis en el comentario que el arte independiente cubano y venezolano
hacen del poder revolucionario mediante la re-utilizacion de los simbolos, iconos y mitos
me remite a la posibilidad de agencia del sujeto frente a un dominio politico, econdémico o
social y, en este sentido, resulta fundamental la critica que el estudio propuesto puede hacer
de los modelos, de marcado trasfondo modernista, de identidad. No solo es plantear en qué
radica la potencia politica de estos actos performativos, sino la importancia de nuestro lugar
como sujetos en un contexto dado (Stuart Hall) y cémo el arte —sin la posibilidad de
cambiar el mundo— potencia la creacion de nuevos espacios de disenso para ello. No quiero
decir con esto que un cambio sea intrinsecamente positivo, pero el solo hecho de que se
produzca la apertura, la desestabilizacion de lo dado por sentado y naturalizado

precisamente como bueno o malo, me parece valorable.

El presente estudio va mas alld de establecer una clasificacion de los distintos fendmenos
que son nominados performances. Lo que interesa es cOmo esta comunicacion en presente
afecta a la recepcion y coémo la posibilidad del “habla” y del ser publico es, también, la
posibilidad de expresar nuestra potencia politica (Giorgio Agamben, Oscar Cornago) por el
empoderamiento de la persuasion. En este sentido la teoria de la intertextualidad alemana y
francesa —por cuanto la comunicacion entre los distintos textos empleados se constituye

herramienta performativa del empleo del lenguaje— nos aporta una serie de herramientas
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para analizar el comentario al poder revolucionario mediante la apropiacion estética —
seleccion, reproduccion y perversion— de los simbolos, iconos y mitos (Erwin Panofsky).
La investigacion propuesta en el presente documento, en ocasiones, podria requerir, por una
parte, de un estudio de la performatividad en textos literarios mas alld de que sean
“actuados” o no; y, por otra, ofrece una serie de categorias como cita, carnavalizacion, entre
otras, que nos arman para analizar no solo textos literarios sino obras plasticas, musicales,

etcétera.

Apunto hacia la revalorizacién del arte como uno entre otros procesos y espacios de
discursos y practicas discursivas que nos generan un lugar como sujetos sociales y como
productor (el arte) de subjetividades que nos construyen como sujetos susceptibles de
“decirse”, de autoafirmarse. Sujetos cuya potencia es la rebelién que opone la ética a la ley
y la moral como posibilidad para la constante re-ordenacién. EI hombre rebelde como
subversor del orden establecido, porque lo pone a prueba y lo

revitaliza (Hinkelammert).

Mi acercamiento al arte no es a aquel que ofrece concepciones de obras de arte o de un arte
autonomo (fuera de la sociedad), que escinde la estética de la ética, que se rehusa a ser
politico. Sino a aquella estética (del arte) que nada tiene que ver con lo bello, sino con la
experiencia, con la composicion de lo visible y lo invisible, con la creacion de espacios
para el disenso y la interrupcion y, por tanto, con la ética y con lo politico. La estética para

el arte, al menos, como potencialmente politico.

Me adjunto a las corrientes de pensamiento que no ven la estética desligada de la ética
(Erika Fischer-Lichte, Manfred Pfister, Oscar Cornago y Salovj Zizek) por cuanto es
pulsion para la invencion de posibilidades de vida mediante la provocacion y puesta en
riesgo de los comportamientos habituales o concepciones cotidianas. Es decir, parto de una
concepcion estratégica y posicional de la identidad (Stuart Hall). La identidad como
proceso inmediato, en reconstitucion incesantemente, un continuo estar haciéndose en cada
espacio, en cada tiempo, en cada cuerpo (Judith Buttler), y, por tanto, sujeta a la
reiterabilidad que es lo que se ordena, consolida, recorta e impugna constantemente o se ve

forzado a ceder. Con esto quiero decir, que si bien quienes somos no es un asunto de mero
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voluntarismo, tampoco lo es del destino: “Si sentimos que tenemos una identidad unificada
desde el nacimiento hasta la muerte, es solo porque construimos una historia reconfortante
o ‘narrativa del yo’ sobre nosotros mismos” (Hall, 98, citado por Restrepo 2014). Se trata
de las cuestiones en torno al devenir y no del ser; de nuestros derroteros y no de nuestras
raices. La pregunta no es quiénes somos ni de dénde venimos, sino en qué podriamos

convertirnos, cdmo nos han representado y como podemos representarnos.

Estos cuestionamientos nos conducen congruentemente a la cuestién de los otros y de la
ética como ese espacio para la suspension de la politica (Zizek). “Pero los otros también
son yos: sujetos como yo, que solo mi punto de vista, para el cual todos estan alli y solo yo
estoy aqui, separa y distingue verdaderamente de mi” (Todorov, 2007, p. 13). Y teniendo
en cuenta el fuerte basamento performativo de esta concepcion de la identidad: yo estoy
aqui frente al otro sujeto o grupo que esta alli; diria que son los sujetos en un espacio-
tiempo especifico los que propician procesos de diferenciacion e identificacion, un espacio
politico. Asi, preferiria referirme a identificacion para hacer énfasis sobre la cualidad de
proceso y no a identidad que nos remite inmediatamente a la idea de una esencia, un origen
y, por tanto, una predisposicion para actuar de la cual no podemos desprendernos por
completo; pero si interrumpirla o discutirla mediante procesos. En este sentido, es
significativo el desplazamiento que hay hacia una urgencia por hablar, por hacerse publico,
impulsada por el conocimiento del derecho a la libertad de expresion. La performance
como creacion de un espacio politico, en la medida en que lo especificamente politico es el
hacerse publico, el mostrarse frente a un grupo de personas (Sloterdijk), mediante la
posibilidad de actuar, reflexionar sobre uno mismo y sobre las relaciones, acciones,
simbolos, significados, codigos, estatutos, estructuras sociales, roles éticos y legales y otros
componentes socioculturales que componen los yoes publicos en los espacios publicos. La
performance inicia y legitima la posicion del sujeto en sociedad en la medida en que
restituye la potencia fisica del yo-actuo frente al Otro (Cornago, 2008), en la medida en que
el sujeto puede decirse a si mismo en publico y potenciar la capacidad de la escucha en un
espacio-tiempo viciado por el espionaje y la sospecha, formas Gnicas que pareciera ejercer
la escucha. Precisamente, este trabajo pretende ofrecer un estudio y un interés mas alla del
gue encontramos, sobre todo, en Cuba: el estudio mas amplio que se posee de los

componentes de la muestra para esta investigacion los posee el Ministerio del Interior.

18



Pretendo el esbozo tedrico para un posible estudio de las estrategias artisticas o estetizacion
en las practicas politicas y la politizacion del arte mediante practicas carnavalescas; esto es
practicas de inversion, disenso y subversidn de valores empoderados a través de géneros de
la intertextualidad como la parodia, entre otros, porque son la re-utilizacion, la re-
performancia, el re-ciclaje, y al final de cuenta, la realizacién del comentario a la militancia
de la memoria cultural, “ese archivo de textos imagenes y rituales compartidos a través de
los cuales una cultura [o nacion] particular define y proyecta su identidad” (Pfister, 2004, p.
13); una critica a la instrumentalizacion del pasado por los poderes gubernamentales y
politicos en el que se confunden juicio histérico con juicio politico, en la medida en que la
nocién misma de cultura y, por qué no, de identidad cultural, deja de ser entendida como

estatica para ser ella misma una performance de sus textos e imagenes fundacionales.

Tomaré la teoria de la performance como area de investigacion y conocimiento, por cuanto
las formas del saber son modos de posicionarse y hacer la historia. Entender la realizacion
—performativa— como un espacio-tiempo para la experiencia, algo vivo porque esta
pasando, aconteciendo y al mismo tiempo escapando una situacion en la que los postulados
estéticos y éticos no son ajenos entre si. Entender y emplear la teoria de la performance no
solo para estudiar los procesos artisticos que ya no se explican mediante los conceptos de
obra, produccion y recepcion, sino los procesos artisticos en calidad de procesos sociales y
politicos dada su propia performatividad, en cuanto realizadores —de realidad—, por cuanto
nos ponen a unos frente a otros produciendo un nuevo nosotros generador de multiples
posibilidades y alternativas no para la moral, que transita por los codigos y valores que la
sociedad dicta en un momento dado, por los codigos de la memoria cultural y que, por

tanto, a veces se opone a la ética.
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La primera forma de la esperanza es el miedo, el primer semblante de lo nuevo, el espanto.

HEINER MULLER
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CAPITULO 1. LA REVOLUCION CULTURAL: CUBA Y VENEZUELA

Son de conocimiento general las condiciones econdmicas, politicas y sociales que
condujeron al triunfo revolucionario en Venezuela y Cuba. En 1999 arriba a la presidencia,
via elecciones democraticas, el comandante Hugo Rafael Chavez Frias encabezando la
alianza politica entre los militares de la Operacién Ezequiel Zamora® el 4 de febrero de
1992 y los sectores de izquierda, ambos excluidos del Pacto de Punto Fijo* y reunidos para
las elecciones de 1998 en el Polo Patriético.’ Cuarenta afios antes, en Cuba, aconteci6 una
revolucion democratica y antiliberalista que se proclamé socialista en 1961, dando lugar a
una radicalizacion y no digamos escision politica del programa del Movimiento 26 de
julio.® Sin embargo, quiza no sean del dominio ptblico las complejidades de tales procesos
gue no pienso, por esta misma razén, agotar en tan breves lineas, sino que, para eficacia del

tema tratado en este documento, me referiré solo a aquellos aspectos de incumbencia.

Partamos de que ambos casos —tanto la Revolucion cubana como la bolivariana— proclaman
la refundacion de la nacion y la cultura con la Constitucion de 1999 en Venezuela y, en
1959, con el programa del Moncada en Cuba que segun Graziella Pogolotti “sintetizaba las
demandas acumuladas de un proyecto de nacioén siempre postergado” (VV. AA., 2006, p.
VII). Esta perspectiva estd muy bien reflejada en el largometraje de ficcion Lucia de
Humberto Solas, realizado en 1968 a propésito del centenario de las luchas

independentistas cubanas y el décimo aniversario del triunfo revolucionario. Principalmente

® La historiograffa bolivariana revaloriza esta accién como heroica llaméandola rebelién civica-militar. En
aquella ocasion el propio Chavez se refiri6 a esta como movimiento militar bolivariano.

* Desde 1958 hasta practicamente 1989, Venezuela vivenci6 la alianza Pacto de Punto Fijo, acuerdo entre los
partidos Acciéon Democratica (AD) de tendencia social demdcrata y el Partido Socialcristiano (Comité de
Organizacion Politica Electoral Independiente, COPEI) que cerrd la Gltima dictadura y abrié la llamada
“bipolaridad”.

® Estaba constituido por el Movimiento V Republica, Patria Para Todos, Movimiento Electoral del Pueblo,
Movimiento al Socialismo y el Partido Comunista de Venezuela, algunos de estos comenzaban a ganar
posicion desde 1988, otros eran de reciente surgimiento.

® Grosso modo, fue una organizacion politica y militar cubana creada en 1955 por un grupo de
revolucionarios dirigidos por Fidel Castro. Tenia una ideologia nacionalista, antiimperialista y democrética

fundada en las ideas de José Marti.
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es notable la decepcién y el hastio que causd, en los jovenes comprometidos con el
derrocamiento del presidente Gerardo Machado, el fracaso de la Revolucién del treinta.’
Con la refundacion de la nacién y la cultura se rearticula el protagonismo de las clases
populares (Portantiero, 1977), los intelectuales y los estudiantes principalmente. Por
ejemplo, en los afios sesenta en Cuba y en la primera década del siglo en Venezuela se
vivié un sentimiento de derrumbe de lo viejo y construccién de lo nuevo; pero es falso
pensar el triunfo y la creacién como liberados de tensiones. Lo que hoy esta representado
en la historia de Cuba y lo que ha tratado de plantearse en Venezuela como lo viejo (“el
viejo orden social”) no es algo que murid instantaneamente o se vencio, sino que vive y
hace latente las divergencias internas imposibles de soslayar incluso entre los ciudadanos

mas jovenes.

La estrategia bolivariana se propuso no solamente la refundacién de la nacion sino la
reestructuracion del Estado y de todo el sistema politico desde sus fundamentos filosoficos
hasta sus componentes y las relaciones que los regulan. Se hablé de una reconstitucion o
refundacion del Poder Nacional en todas sus facetas, basado en la legitimidad y en la
soberania popular. En tanto, bajo la proteccion del Poder Constituyente se encuentra lo
nuevo, la potencialidad de una nueva institucion, de un nuevo gobierno y de un nuevo
modo de gobernar. Mediante el Poder Popular, articulado a traves de las cooperativas y
consejos comunales, se pretende fomentar nuevos modos de participacion en las estructuras
y ejercicio del poder, asi como la socializacion de la produccion, el poder y el conocimiento
y la construccién de una civica, principalmente, a traves de la revolucion cultural. Dentro
de esta se reconocen como ejemplares los proyectos EPATU,® Hip Hop Revolucién y Beta
Petare en los cerros de Caracas u otros barrios marginales del pais por sus altos indices de
insalubridad, analfabetismo, violencia, drogas y prostitucion entre jévenes. Estos proyectos
promulgan la participacion ciudadana mediante lo que llaman una estética urbana, inscrita

en los codigos de la calle y el pensamiento rebelde, dizque en la bisqueda de una forma

" Movimiento popular para el derrocamiento del presidente Gerardo Machado. Habia muchas organizaciones
politicas implicadas, sobre todo estudiantiles. La Revolucion del treinta aspiraba a mucho mas que cambiar de
presidente. Sin duda, un momento complejo de la historia de Cuba que merece mas espacio para ser
explicado.

® Escuelas para las Artes y Tradiciones Urbanas.
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menos manida de construir un ser revolucionario, cuyos principios fundamentales son la
formacion politica e ideoldgica en el bolivarianismo, el socialismo y el chavismo para la
victoria sobre el capitalismo. Sin embargo, acontece la siguiente paradoja: en tanto el
discurso y la legislacion plantean el paulatino trénsito a una sociedad sin Estado, el
gobierno pasa a ocupar y dominar todas sus estructuras y funciones —las nuevas y las viejas
que permanecen—, deviniendo en el gran garante y produciéndose una centralizacion

perversa del Estado.

Pero fundar una nacion, al menos desde la perspectiva moderna que ha sido para bien y
para mal, en mayor y menor medida, el de ambas revoluciones, es también la institucién de
una identidad nacional basada en la supuesta, pero efectiva y tacita, unidad cultural y
territorial: “;Qué es identidad nacional sino cultura propia?” (Fernandez, 1998 p. 169). Por
una parte, este proceso en Cuba traeria el debate sobre el nacionalismo, el universalismo y
el cosmopolitismo. Por otra, tanto la revalorizacion de lo autoctono, lo peculiar, lo
autenticamente nacional, el énfasis en los origenes, en la preservacion del patrimonio, asi
como la recurrencia con un sentido aglutinante a las raices,” el folclore, las tradiciones, las
costumbres, al negro, al indio y al pasado independentista cuna de la nacionalidad, tanto en
Cuba como en Venezuela, han sido fundamentales. Es decir, tras la propuesta de la
revolucion cultural no estd una ideologia socialista 0 comunista sino, fundamentalmente,
una ideologia nacionalista. Un nacionalismo que redefine sus rasgos distintivos, pero que
peca, como todos los nacionalismos, de esencialismo y en su mitica alienta a los ciudadanos
venezolanos a convertirse del anarquismo al nacionalismo bolivariano y autorreconocerse
como descendientes y herederos directos de los héroes de las epopeyas independentistas:
“Y el ritmo Simén Bolivar que libero a Venezuela/ Yo soy la misma chispa de fuego que
prende candela” (Mc Sucre et al., 2013); 0 “Llevo en el alma el tricolor [...]/ Cuna de El
Libertador” en “Yo te amo Venezuela” de El gran estilo, tema musical de 1a seleccion vino
tinto para el Mundial de Futbol de 2006. Un nacionalismo que finalmente intercambia una
vision mitica —el fatalismo de los pueblos subdesarrollados— por otra presuntamente
liberadora. En lugar de involucrar a los ciudadanos con la responsabilidad civil a través de

la autogestion y el empoderamiento en los poderes populares —como dicta la Constitucion

® Los subrayados son de A. P. V.

23



de 1999-; se anima a la camaraderia —instituciones de interés historico y cultural mediantes,
para la valorizacion del patrimonio cultural e historico popular, principalmente con los
programas Proyecto Nacional Simén Bolivar y Plan de la Patria— para el fortalecimiento de
la identidad, la memoria y la revaloracion de la historia de Venezuela; y se prioriza asi el
compromiso politico —con el chavismo—, en lugar de estimular la responsabilidad politico y
social.

A finales del siglo X1X en Venezuela las ideas de emancipacion nacional se entrelazaban
con la de independencia latinoamericana. Las gestas independentistas y sus personajes
protagonicos gozaron de la representacion, por ejemplo, en las artes plasticas, cuyos
maximos exponentes son Martin Tovar y Tovar con Mariscal Antonio José de Sucre
(1874), El Constituyente de 1811 (1884), Batalla de Carabobo (1887); Arturo Michelena
con sus famosos cuadros: La entrega de la bandera de invencible de Numancia al batallon
sin nombre (1883), El Libertador en traje de gala (1895) y Miranda en la Carraca (1896)
y Tito Salas cuya extensa serie nos lega la popularizacion de la imagen del Libertador:
Apoteosis del Libertador, Juramento de Bolivar en el Monte Sacro y Bolivar en el

Chimborazo, por solo referirnos a lo mas representativo del siglo XIX.

Siguiendo Historia documental de Venezuela, me atrevo a afirmar que esta idea magnanima
del venezolano como libertador de libertadores —“la patria que libert6 cinco naciones ha de
ocupar sitio prominente en América y en el mundo” (Lopez Portillo, 2003, p. 111) -,
guardada en el “olimpo de los proceres” y que se recuerda en el himno nacional “Gloria al
bravo pueblo” —“La América toda/ existe en naciéon”- ha tenido mayor o menor
popularidad en los distintos gobiernos: ninguna alrededor de los afios treinta del siglo XIX,
alguna a principios de siglo XX con la fundacién de la Sociedad Bolivariana de Venezuela
en 1938, Juramento de Fe en el Pantedn Nacional en 1941; poca ocurrencia en el periodo
que comprende el Pacto de Punto Fijo dominado por la idea de la ciudad moderna —
urbanizacién, ensefianza y democracia— y mucha en el correspondiente a la Revolucion
bolivariana. Entre 1998 y 2013, se incorporaron al Pantedn Nacional -monumento que no
habia sido modificado desde que se concluyera su construccion en 1929— los restos de
Antonio Guzman Blanco, estadista y jefe militar de la Guerra Federal y presidente de

Venezuela; Cipriano Castro, militar y politico, presidente de Venezuela que dirigio la
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Revolucién Liberal Restauradora; y los restos simbolicos del cacique Guaicaipuro y
Manuela Séenz, y se manda a edificar el Mausoleo para El Libertador; ademas, los restos
de Chavez reposan con guardia en el Cuartel 4F. Se trasciende el &mbito nacional al aliarlo
con el integracionismo latinoamericano y la idea del importantisimo rol de Venezuela en
este destino que hunde sus raices hasta las luchas independentistas de América del Sur.
Poco antes de las elecciones de 1998, los venezolanos ven el nombramiento que, el
comandante en jefe de la Revolucion cubana, Fidel Castro Ruz hace a Chéavez en la
Universidad de La Habana como comandante revolucionario. Este ultimo, durante su toma
de posesidn, ante el Congreso de la Republica, el 2 de febrero de 1999, invocd a Jano para

referirse a su relacion con el pasado de la nacion:

No es entonces mera retérica nuestra bolivarianidad. No. Es una necesidad
imperiosa para todos los venezolanos, para todos los latinoamericanos y caribefios
fundamentalmente, rebuscar atras, rebuscar en las llaves o en las raices de nuestra
propia existencia, la férmula para salir de este laberinto, terrible laberinto en que
estamos todos, de una o de otra manera. Es tratar de armarnos de una vision janica
necesaria hoy, aquella vision del dios mitologico Jano, quien tenia una cara hacia el

pasado y otra hacia el futuro (Chavez, p. 292, citado por Aguiar 2010).

Ademas, la bolivarianidad fue elevada a nivel constitucional: “La Republica Bolivariana de
Venezuela es irrevocablemente libre e independiente y fundamenta su patriotismo moral y
sus valores de libertad, igualdad, justicia y paz internacional, en la doctrina de Simon
Bolivar, el Libertador” (Duarte, 2008, p. 68). Es decir, la nueva nacién venezolana debia
realizarse a si misma mediante el ideario de Bolivar que, desde 1928, se anunciaba

inconcluso. Expresa Jovito Villalba durante el discurso en el Pantedn Nacional:

Desde la atalaya altisima de una tribuna, donde se forjé la redencion, todavia no
cumplida de un pueblo, José Marti dijo cierta vez, como trompetazo de orgullo
vidente, que al Libertador le faltaba mucho por hacer en América: Hoy compafieros,
en este dia de la ofrenda, vinimos ante el Libertador, porque ha llegado para él

precisamente, inminentemente, la hora de volver a ser (Lopez, 2003, vol. 11, p. 55).

Pronunciamiento que hace clara referencia a:
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Ahi esté Bolivar en el cielo de América, sentado ain en la Roca de crear, con el inca
al lado y el haz de banderas a los pies. Ahi esta él, calzadas aun las botas de
campafia, porque lo que él no dejo hecho, sin hacer esta hoy. Porque Bolivar tiene
que hacer en América todavia (José Marti, 1975, vol. 8, p. 243).

La refundacion de la nacion debia darle a ambas revoluciones un lugar en la historiografia
patria y se requirio la reescritura de la historia: “Cambi6 inclusive el sentido de los tiempos,
cuando el presente se poblé de una multitud de acontecimientos, el pasado fue requerido
para que apoyara la lucha revolucionaria y revisado” (Martinez, 2014). En Cuba se exalté el
patriotismo popular de espiritu libertario en el que negros y blancos eran protagonistas —
pensemos en las luchas de los afios treinta y cincuenta del siglo XX-, con particular
predominio del ideario martiano. La recurrencia al ideario martiano atraviesa todo el siglo
XXy llega al XXI.

El partido del Dr. Grau se llamo Partido Revolucionario Auténtico en alusion al Partido
Revolucionario Cubano fundado por José Marti; y el Partido Ortodoxo de Eduardo Chibas
se refiere a la ortodoxia martiana. En la década de los afos cuarenta, Fidel habia
participado en una expedicion a Republica Dominicana. Uno de los batallones se Ilamé
Marti. En el afio 53, el comunicado escrito para ser pronunciarse en caso de resultar exitoso
el asalto al cuartel Moncada decia: “Esta revolucidn se inspira en los ideales de José Marti
y hace suyos los programas revolucionarios de la Joven Cuba”. Y durante el presidio

politico Fidel escribié a Luis Conte:

Los esfuerzos de José Marti para reconciliar a todos los grandes lideres de la lucha
por la independencia, cada uno de los cuales tenia su historia, sus glorias y sus
proezas, se debian al amor, a la incomprension y a la infinita paciencia del hombre
que era el unico en poder llevar a cabo ese milagro [...] admiro mas esa gigantesca
empresa heroica y silenciosa de José Marti para comprometer a todos los cubanos
honestos en el combate, que todas las proezas sobre los campos de batalla que

adornan las paginas de nuestra historia (Karol, 1972, p. 323).

La Constitucion de 1976 manifiesta estar “precedida por este profundo anhelo, al fin

logrado, de José Marti: ‘Yo quisiera que la ley primera de nuestra republica sea el culto de
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los cubanos a la dignidad plena del hombre’”. En tanto, en Venezuela se enalteceran,
principalmente, las figuras Ezequiel Zamora —“jTierra y hombres libres!”—, Simdn Bolivar
—independencia, soberania, redencién social y unidad continental- y Robinson —seuddnimo
de Simdn Rodriguez—, quienes constituyen lo que Chavez Ilamo el arbol de las tres raices,
metafora que formula cuando hurga en el pasado independentista en busca de las “raices
profundamente venezolanas™; ademas se hace constante alusion a otros personajes como
Francisco de Miranda, Maisanta —Pedro Pérez Delgado—, el Primer Negro y Guaicaipuro,

por ejemplo.

En cambio, no se menciona préacticamente el derrocamiento de la dictadura pérezjimenista
en 1958. Del periodo que va de 1959-1989 solo se rescata al cantautor de la cancion de
protesta Ali Primera por su compromiso politico y social. Tampoco se mencionan las
acciones guerrilleras de los afios sesenta ni la actividad politica del Partido Comunista;
aunque hay una alianza con el histérico Movimiento Revolucionario Tupamaro. Si bien “ya
comenzaba a oler algo mal en Venezuela” desde los afios setenta, el nuevo lider de la
izquierda latinoamericana en el poder maldice la Republica de partidos, y el futuro estara
marcado, en adelante, no por este pasado inmediato sino por el origen mediato -y

mediatizado—: las luchas independentistas y las escrituras de Bolivar:

el futuro no puede ser otro que una vuelta a los origenes y hasta el punto en que
hace aguas el ideario de Bolivar; quizas en el mismo punto en que el Libertador
tiene su desencuentro con José Antonio Paez y nace la Republica de Venezuela,
separada de la Gran Colombia (Aguiar, 2010, p. 291).

Este retorno a los origenes forzosamente aparecera emparentado con el ideario de otros
proceres de la independencia en América Latina, por ejemplo, con el martiano, y la también
forzosa unidad de estos pensadores; y como aporte fundamental al integracionismo
latinoamericano, el rol importantisimo de Venezuela. De modo que se alcanzara, ahora si,
la buena y verdadera unidad latinoamericana con la que sofiaron nuestros proceres, en un
futuro que ya se estd construyendo; idea que, ademas, en el ambito venezolano se
representa, en murales populares, asociada al concepto de paz. Expresa Chavez en el

mensaje anual a la Asamblea Nacional en 2008:
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Este territorio, mezcla magica de lo indio aborigen con lo negro africano, lo blanco
europeo, esta tierra de un millén de macondos y de afios y siglos de soledades y de
batallas, parafraseando a Gabriel Garcia Marquez, esta parte de nuestro mundo es
territorio para la utopia, para hacer concreta la utopia (Chavez, p. 340, citado por
Aguiar 2010).

La utopia de Miranda —quien ide6 un Estado que agrupara todos los pueblos que se asientan
por debajo del Mississippi—, Bolivar y Marti, Emiliano Zapata, el Zapatismo del
subcomandante Marcos, Lenin, Marx, Engels, Stalin, Che Guevara, Fidel, y la que ha
representado la Revolucidn cubana como continuadora legitima de la lucha por la unidad y
la independencia latinoamericana para parte de la izquierda latinoamericana. Hacer posible
la utopia que solo es posible, segun el propio Chavez, mediante el socialismo, nacionalismo

latinoamericano y la fe en Jesus Cristo.

En el Alo presidente nim. 188 Chavez expreso ideas del tipo: “Jesus nuestro padre, Jesus
nuestro Comandante en jefe, Jesus redentor de pueblos” o “JesUs redentor de los oprimidos
y libertador de los pueblos”. Seria un tema atractivo estudiar las referencias que hace
Chavez a Jesus Cristo. Es algo que no podré desarrollar en estos momentos, pero supongo
que alguna relacion guarde con la teologia de la liberacion. Esto recordard a algunos
aquellos manuales soviéeticos de literatura, historia del arte o historia de caracter poco
cientifico y, sin embargo, con un tono hagiografico propagandistico donde los personajes
eran completamente indiferenciables: “todos ellos amaban al pueblo, sufrian por los
manejos de las fuerzas reaccionarias, trabajaban para el futuro luminoso” (Groys, 2008, p.
79).

No es novedad la recurrencia al pasado. Es algo que se puede apreciar en distintos
momentos de la historia de ambos paises. Sin embargo, esta identidad cultural
fundamentada en las luchas independentistas, pero también en las luchas de liberacion
nacional, antimperialistas y anticolonialistas, que en el caso del triunfo de la Revolucién
cubana estaba enmarcada justo en plena Guerra Fria, difiere al asimilar, en muy diversas

magnitudes, el discurso integracionista latinoamericano y el universo socialista.
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La integracion de América Latina como region se proyecta a través de la recurrencia a las
escrituras de Miranda, Bolivar, Marti y Ernesto Guevara. A principios del siglo XIX Simdn
Bolivar constatdé que “el destino del Norte era saquear el Sur” y José Marti previno contra
el “monstruo” del Norte. Asi se plantea una situacion frente al imperio estadounidense que
desde entonces requiere una respuesta regional que, actualmente, se rearticula mediante las
acciones recientes de varios gobiernos de América del Sur y el Caribe, sobre todo, con fines
econdmicos, las cuales repercuten, igualmente, en la concepcion del socialismo y el
comunismo, este Ultimo bastante impopular ante los dirigentes y ciudadanos al momento de
la ascensidn al poder de los gobiernos revolucionarios cubano y venezolano, impopularidad

que llega hasta la actualidad.

A propdsito de los hechos de febrero de 2014 el presidente de la Republica Bolivariana
Nicolas Maduro recuerda a los venezolanos que la ideologia del proyecto bolivariano no es
comunista: “Nuestro proyecto es bolivariano y con Bolivar hemos comenzado la
construccion de una sociedad socialista [...] Con Bolivar hemos ensayado la construccion
de un modelo propio [...] Nuestro proyecto es democratico, humanista, bolivariano,
revolucionario, inspirado en el socialismo del siglo XXI”” (Micha, 2014). En Cuba la lucha
guerrillera habia llevado a un cambio de poder; sin embargo, el Partido Comunista contaba
con una historia de penosas y desacertadas decisiones politicas. En tanto, en Venezuela
durante las elecciones de diciembre de 2013, la campafia electoral del Partido Socialista
Unido de Venezuela (PSUV) renuncio al color rojo para difuminar la polarizacion y
acceder a un mayor nimero de electores, se trataba de votar por Venezuela unida y pacifica
y no explicitamente por el PSUV. Es el chavismo popular el que méas ha gozado, valga la

redundancia, de popularidad.

En este sentido, ambas propuestas nacionales son novedosas y producen debates y
enfrentamientos. Los afios sesenta fueron en Cuba, principalmente, tiempos de grandes
polémicas. Hay suficiente documentacion al respecto. Basta con revisar los primeros
nameros de las revistas Pensamiento critico, Lunes de Revolucién, Casa de las Américas y
La gaceta de Cuba; ademas de Polémicas culturales de los 60, con seleccion y prélogo de
Graziella Pogolotti; y Cuba, cultura y revolucion, claves de una identidad, una compilacion

Humberto Rodriguez Manso y Alex Pausides. Todo ello nos muestra la riqueza del debate
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ideolégico y tedrico entre diversos grupos, investigadores e intelectuales, en general
apoyado en la libertad de catedra y de investigacion en la militancia revolucionaria que
evidenciaba la comprension del papel crucial del conocimiento. Esto, de ninguna manera,

significaba que se ponia en riesgo la estabilidad y la seguridad de la Revolucion cubana.

Siguiendo “Pensamiento social y politica de la Revolucién” de Fernando Martinez Heredia
podemos afirmar que en un primer momento (1959-1971) el nimero y la profundidad de
los cambios reformularon la vida social, civil y la historia cubana en todos los niveles del
presente —experiencia— y el futuro —expectativas—, y que esta sociedad, asi estremecida, en
medio de acciones colectivas, luchas y enfrentamientos ideoldgicos, hacia grandes
esfuerzos por pensarse a si misma y su revolucion. Acudieron para participar, comentar y
aportar, intelectuales de diversas partes del mundo. “Fidel y el Che pusieron
definitivamente al marxismo en espafiol, inspiraron la formacion de una nueva vertiente
marxista latinoamericana y se dirigieron al mundo entero desde un comunismo de
liberacion nacional, occidental, igualitarista, insurreccional y realmente internacionalista”
(Martinez, 2007, p. 13). Es decir, la Revolucion cubana impulsd, sacudio y exigio el
consumo Yy la produccién del pensamiento social. La participacion en una busqueda por
establecer y comprender su alcance, sus objetivos, su rumbo y la metodologia y la praxis

necesarias para llevarlos a cabo:

La emergencia victoriosa de la praxis, el nuevo poder y la participacion masiva y
organizada le brindaron al pensamiento una inapreciable oportunidad para su
desarrollo, pero a la vez le hicieron muy fuertes exigencias de nuevas ideas,
instrumentos para conocer y actuar, y proyectos [...] Las relaciones entre el poder y
el pensamiento social se convirtieron en uno de los temas sensibles para las
practicas de los intelectuales, de los politicos, y para el proyecto socialista. En la
segunda mitad de los 60, el tema enunciado como “el compromiso del intelectual”
tuvo un enorme arraigo y resonancia en Cuba y en innumerables medios del mundo
(Martinez, 2007, pp. 5-10).

O sea, la emergencia victoriosa de la praxis revolucionaria (especificamente la experiencia

de la guerra de guerrillas), el nuevo poder y la participacion masiva y organizada generaban
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un clima de debate entre intelectuales, guerrilleros y comunistas —identidades, varias de las
cuales, que confluian en un mismo individuo—. Finalmente, la confluencia de la trayectoria
del Partido Comunista y la praxis y pensamiento de la guerra de guerrillas con una
perspectiva nacionalista, antimperialista evolucion6 a latinoamericanista, tercermundista y
anticolonialista. Se habla incluso de la articulacion de una filosofia de la Revolucion
cubana en la que el rol de los guerrilleros fue tan crucial que, incluso, el logo del PCC tiene
hombres con fusiles y machetes como alusion a las luchas independentistas y de la guerrilla
cubana. Clasicos ejemplos del ardoroso debate en la sociedad civil son la reunién de los
intelectuales con Fidel en 1961 donde se produjo el importante documento que hoy se
conoce como Palabras a los intelectuales; y la polémica entre los comunistas Alfredo
Guevara, presidente entonces de Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogréaficos
(ICAIC) y Blas Roca, Secretario General del Partido Comunista de Cuba (PCC) sobre los
problemas de la cultura revolucionaria, la posibilidad e imposibilidad de la critica dentro de
la Revolucién cubana, la viabilidad o no de prescribir normas estéticas a los artistas, el

“revisionismo”, el “idealismo” y otros lugares ideologicos.

Bajo la direccién del comunista Alfredo Guevara —quien habia militado en la Juventud
Comunista antes del triunfo de la Revolucién cubana—, el recién fundado ICAIC (24 de
marzo de 1959) contaba con la Comision de Estudio y Clasificacion de Peliculas,
departamento responsable de la programacion artistica segun los problemas fundamentales
de la estética y sus vinculos con la politica cultural. En 1961 este departamento fue el
responsable de la censura —en el cine porque si se trasmitio por television— del audiovisual,
free cinema, PM de Saba Cabrera Infante y Orlando Jiménez Leal “por ofrecer una pintura
parcial de la vida nocturna habanera, que empobrece, desfigura y desvirtta la actitud que
mantiene el pueblo cubano contra los ataques arteros de la contrarrevolucion a las 6rdenes
del imperialismo yanqui” (William, p. 11, citado por Del Valle 2013). Este episodio causé
tal escandalo y temor entre los intelectuales cubanos que Carlos Franqui, quien fuera
director del periodico clandestino Revolucion, 6rgano oficial del Movimiento 26 de julio y
de la estacion Radio Rebelde en la Sierra Maestra, solicitd una cita personalmente con
Fidel, pero el Comandante prefirié reunirse con la intelectualidad cubana en la Biblioteca
Nacional. Recuerda el propio Franqui (Del Valle, 2013) que Fidel habia dicho: “Que hable
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el que tenga mas miedo” y Virgilio Pifiera preguntd “;Por qué el escritor revolucionario

debia tenerle miedo a su Revolucion?” (p. 4).

Fundamentalmente se ventilaron los temas: la censura y los limites de la creacion; esto es,
la libertad tanto de expresion como formal. Poco después diria Alfredo Guevara: “la
libertad de expresion serd la libertad de expresarnos a través de todos los géneros, de todos
los métodos, de todos los estilos, pero siempre a partir de las posiciones de la sociedad que
estamos creando” (Guevara, p. 13, citado por Del Valle 2013).

Se espera, a la vez, la responsabilidad de que cada artista realice una entrafiable
conciliacion entre su libertad de expresion y su deber revolucionario, trazando una
barrera a las sutiles penetraciones ideologicas que tienen como fin altimo la
destruccion de las instituciones que garantizan y propician esa misma libertad
(Otero, 1971, p. 13).

En la reunion con Fidel (1961) se pronuncié la sonada frase: “Dentro de la Revolucion,
todo; contra la Revolucion, nada”. Habrian tres saldos efectivos: la desacreditacion de la
revista Lunes de Revolucion como portavoz de la Revolucién cubana en el campo de la
cultura y su posterior clausura; el surgimiento de la Union de Escritores y Artistas de Cuba
(UNEAC);" y la necesidad de formular una politica cultural, cuyos fundamentos legales,
sin embargo, no serian establecidos hasta 1976 con la creacion del Ministerio de Cultura, a
propdsito del Primer Congreso de Educacion y Cultura que, segun el testimonio de Manuel
Pérez (Garcia, 2013, pp. 17-18), inicialmente habia sido pensado como un evento solo de
maestros y educadores, pero resulté de Cultura bajo el impetu pedagdgico que comenzaba a
imponerse y la radicalizacion de la postura del gobierno revolucionario con los
intelectuales: tendran cabida Unicamente los revolucionarios. La revolucion politico y

econdmica, democratica y antimperialista debia acompafiarse de una revolucién cultural;

19 Organizacion profesional de direccién colectiva, con personalidad juridica, coordinada con los organismos
de Estado y organizaciones de masas y basada en la rendicién de cuentas para la garantia de las condiciones
laborales (deberes y derechos), la difusion del arte, las tradiciones y la cultura nacional, asi como para el
cumplimiento politico-social, esto es velar contra la penetracion cultural imperialista y estimular los vinculos
y el conocimiento de América Latina y el Caribe y el reflejo de la Revolucion y las luchas de los pueblos del

Tercer Mundo por emanciparse mediante el debate y la critica.
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esto es: que el nuevo arte, el arte revolucionario, proletario, se fundamentaba en una
concepcion —y planificacién— constructivista del comunismo; por tanto, como plantea
Groys, a diferencia del arte burgués con la metodologia del conocimiento de la vida; el arte
proletario planteaba la construccion de la vida y al constructor —obrero— como artista por

cuanto trabaja en la construccion del socialismo, la obra de arte mas importante:

nosotros como revolucionarios valoramos las obras culturales en funcion de los

valores que entrafien para el pueblo.

[...] valoramos las creaciones culturales y artisticas en funcidn de la utilidad para el
pueblo, en funcién de lo que aporten al hombre, en funcién de lo que aporten a la
reivindicacion del hombre, a la liberacion del hombre, a la felicidad del hombre.

Nuestra valoracion es politica. No puede haber valor estético sin contenido humano.
No puede haber valor estético contra el hombre. No puede haber valor estético
contra la justicia, contra el bienestar, contra la liberacion, contra la felicidad del

hombre. iNo puede haberlo!

Para un burgués cualquier cosa puede ser un valor estético, que lo entretenga, que lo
divierta, que lo ayude a entretener sus ocios y sus aburrimientos de vago y de

parasito improductivo (Castro, 1971).

¢Qué significaba esto luego de la fundacién del ICAIC, la Orquesta Sinfonica Nacional, el
Conjunto Nacional de Danza Moderna y el Ballet Nacional de Cuba (1959), la Campafia de
Alfabetizacion (1961), la UNEAC (1961), las Escuelas de Arte (1962), la apertura del
Instituto de Etnologia y Folklore (1966) y el Instituto Cubano del Libro (1967), la creacion
del Consejo Nacional de Cultura (1976), “la participacion de las masas en la actividad
cultural con la incorporacion activa de trabajadores, campesinos y estudiantes y muy
especialmente de los nifios y jovenes” (Tesis y resoluciones sobre la cultura artistica y la
literatura del 1 Congreso del PCC, 1975, p. 15), de los grandes teatros y montajes, de las
brigadas teatrales de la Escuela para Instructores de Arte y el movimiento de aficionados;
pero también después de la censura de PM, el ostracismo de Virgilio Pifiera y José Lezama

Lima, los casos de Heberto Padilla y Antén Arrufat? O luego de la publicacion de un texto
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clave, como sin duda lo es EIl socialismo y el hombre en Cuba, que respondia,
principalmente, a las cuestiones lanzadas por Carlos Quijano: qué es la revolucion y quién
era este hombre que hacia la revolucion. Para Guevara la revolucién era la herramienta de
la vanguardia politica para producir el cambio cultural. La cultura es parte de la batalla
revolucionaria porque la revolucién quiebra el orden social, econémico y politico del
capital y pone en crisis, también, su dominacion cultural. La Revoluciéon cubana mostraba
una nueva realidad politica con repercusiones mas alla de sus fronteras. Por otra parte,
Guevara concibe al hombre nuevo basado en la experiencia de la guerra de guerrillas en
Cuba y las tesis marxistas-leninistas —aunque él no era propiamente un marxista-leninista—.
Fundamentado en la guerra de guerrillas, no cabe duda de que este individuo es cardinal por
cuanto tiene una responsabilidad para y en una comunidad y de él dependen la vida y la
muerte de sus compafieros. Guevara explica que cada individuo era un factor clave para la
victoria en la batalla que se estaba librando, pero este hombre debia estar a la altura del
proceso que apenas comenzaba: la construccion del comunismo. Era necesario conciliar al
individuo con la colectividad. Un individuo que, sin embargo, era libertario. Debia, él
mismo, iniciar un profundo cambio, ser un hombre nuevo, un hombre liberado de su
enajenacion. Todo lo que, por cierto, creo la conciencia de que la cultura es una aspiracion

y un derecho legitimo en los cubanos.

El planteamiento del Congreso de Educacion y Cultura significaba, y aqui su impetu

pedagdgico:

El arte es un arma de la Revolucion. Un producto de la moral combativa de nuestro
pueblo. Un instrumento contra la penetracion del enemigo [...] nuestro arte y
literatura seran un valioso medio para la formacion de la juventud dentro de la
moral revolucionaria, que excluye el egoismo y las aberraciones tipicas de la cultura
burguesa (Castro, 1971).

Y, por tanto, que la cultura debia jugar un rol pedagégico fundamental para lograr los
objetivos de la revolucion: la construccion de una nueva sociedad —la socialista— y un
hombre nuevo, un hombre que alcanzaria la liberacién de su enajenacion bajo la

conduccion de una ensefianza que garantizara la formacion de nuevos artistas y escritores
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libres del pecado original —en EIl socialismo y el hombre en Cuba, Guevara plantea que
aquellos que no son libres del pecado original son los hombres no auténticamente

revolucionarios.
Esta visién recibid severas criticas:

si el arte educa —y me permito citar a Gramsci por enésima vez— lo hace en cuanto
arte y no en cuanto arte educativo, porque si es arte educativo deja de ser arte y un
arte que se niega a si mismo no puede educar a nadie (Fornet, 2007, p. 252).

Pero también tuvo defensores, por ejemplo, Lisandro Otero (1971): “El cine debe constituir
un llamado a la conciencia y contribuir a liquidar la ignorancia, a dilucidar problemas, a
formular soluciones y plantear, dramatica y contemporaneamente, los grandes conflictos
del hombre y la humanidad” (p. 39). Evidentemente, todo esto acontece en medio de un
gran debate social, politico y econdmico que a veces se tratd de la vida y la muerte, pero
que condujo a una inmediata y creciente polarizacion que también se expresaba en Cuba en

los problemas de la cultura segin el PCC o la opinidn de figuras con poder en la cultura.

Sin embargo, a partir de la década de los afios setenta, circunstancias internas —urgente
necesidad de garantizar el consumo mediante el desarrollo econdmico y fracaso de la
sonada Zafra de los 10 millones— y externas (el insuficiente despertar de los pueblos de
América, pero el competente despertar del imperialismo estadounidense traducido en el
fracaso de la revolucion y emancipacion en América Latina —principalmente Venezuela,
Brasil y Bolivia— que favorecieran una alianza politica y econdémica e ingreso formal al
Consejo de Ayuda Mutua Econémica CAME), no solo motivaron a Fidel a expresar “Cuba
esta sola” sino que se declaro en la Constitucion del 76 que el PCC era la fuerza dirigente
de la sociedad y del Estado, que organiza y orienta los esfuerzos comunes hacia los altos
fines de la construccion del socialismo y el avance hacia la sociedad comunista, la
integracion econémica y politica de América Latina y la importancia de la liberacion
nacional. Asi cambio el sentido de esta puesta en cuestionamiento divergente y conflictivo
dentro de la Revolucion cubana: “el pensamiento social quedé en una posicion muy
diferente respecto al poder y a la sociedad, y ha desempefiado desde entonces funciones

distintas” (Martinez, 2007, p. 3) y la cultura de debate quedd reducida hasta el presente,
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donde predomina el apoliticismo y los rasgos sobrevivientes del sectarismo, el dogmatismo

y el autoritarismo.
En 1963 el periddico Le Monde defini6 que contrarrevolucionario era:

1) todo lo que debilite de algin modo la defensa de la patria o la determinacion de
nuestro pueblo de hacer todos los sacrificios para defenderla; 2) todo lo que
perjudique el esfuerzo de nuestro pueblo por elevar la produccion y mejorar la
calidad de los productos; por satisfacer las necesidades de la poblacion; por llevar
adelante con entusiasmo las grandes y dificiles tareas de la construccion del
socialismo; y 3) todo lo que en alguna forma perjudique el desarrollo de la
conciencia revolucionaria socialista, sin la cual fallaran los resortes morales de que
depende en medida considerable el triunfo de la Revolucion (pp. 4-5, citado en
Arango 2007).

Al ser acusado de contrarrevolucionario, el poeta Heberto Padilla estuvo detenido
aproximadamente un mes (20 de marzo — 26 de abril de 1971) por la Seguridad del Estado.
Los principales hechos que se esgrimian en su contra serian: la critica a Pasion de Urbino
de Lisandro Otero y el elogio a Tres tristes tigres de Guillermo Cabrera Infante; sus
reuniones con Pierre Gollendorf, militante del Partido Comunista de Francia, y Jorge
Edwards;*" y por Gltimo, la lectura de alguno de los poemas de su libro Fuera del juego —
Premio de Poesia “Julian del Casal”— en la Universidad de La Habana. EI libro que habia
sido publicado con sendas notas, al menos no corrid la suerte de Lenguaje de mudos de
Delfin Prats, Premio David (1968) que fue impreso y destruido. Una nota decia que pecaba
por su falta de comprometimiento y por exaltar al individualismo frente a las demandas
colectivas del pueblo; la otra, la del Jurado, reconocia el dominio literario de Padilla y
argumentaba: “El libro se sitia del lado de la Revolucion, se compromete con la
Revolucion y adopta la actitud que es esencial al poeta y al revolucionario: la del
inconforme”. Cuando fue absuelto, Padilla solicité una reunioén con los compaiieros de la

UNEAC para hacer una autocritica, en la que partia de asumir su desapego con la

1 El uno declarado por el gobierno revolucionario como agente de la Center Intelligence Agency (CIA) y el

otro, persona non grata.
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Revolucion cubana y la realizacion de actividades contrarrevolucionarias: poner por encima
de la Revolucién sus intereses como escritor, su ego artistico por encima de la eficacia
colectiva del proyecto revolucionario. Este documento seria publicado por los medios de
comunicacion dispuestos a “esclarecer” penosas situaciones. El “caso Padilla” expreso la
profundizacion del disenso de intelectuales cubanos —José Lezama Lima y Nicolas Guillén—
y extranjeros —Le Monde, Paris— con la politica cultural del gobierno revolucionario.

“Si tuviera que resumir en dos palabras lo ocurrido, diria que en el 71 se quebrd, en
detrimento nuestro, el relativo equilibrio que nos habia favorecido hasta entonces y, con él,
el consenso en que se habia basado la politica cultural” (Fornet, 2007, p. 255). Si en 1968
asistieron al Congreso Internacional Cultural en La Habana cientos de intelectuales
provenientes de decenas de paises, entre ellos Bertrand Russell y Jean-Paul Sartre;*? en
1971 este ultimo seria uno de los firmantes de la carta, denuncia y pronunciamiento en
contra del “caso Padilla” redactada por Mario Vargas Llosa, Hans Magnus Enzensberger y
los hermanos Goytisolo, que posteriormente fue publicada con las firmas de Susan Sontag,
Italo Calvino, Alberto Moravia, Pier Paolo Pasolini, Jean-Paul Sartre, Simone de Beauvoir,
Marguerite Duras, Carlos Fuentes, José Revueltas, Juan Rulfo y Carlos Monsivais, por solo

mencionar algunos.
En 1975, durante el Primer Congreso del PCC se planteo:

La Revolucién al mismo tiempo que crea y robustece de modo ininterrumpido las
condiciones materiales y espirituales para el ejercicio de la mas plena libertad de
creacion artistica, tiene el deber de rechazar cualquier tentativa de esgrimir la obra
de arte como instrumento o pretexto para difundir o legitimar ideologias adversas al

socialismo (Tesis y resoluciones..., 1975, p. 1).

Y mas adelante se disefio:

12 Aqui seria necesario confrontar varias fuentes. Carlos Tello afirma la asistencia de Sartre al Congreso; pero
Rafael Rojas (2007) plantea que no pudo asistir “por un ataque de artritis —no, como se ha dicho, porque en

ese momento estuviera distanciado ya de la Revolucion” (p. 14).
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Debemos [...] desarrollar el intercambio de obras de arte, escritores, artistas,
especialistas e investigadores, estimular la realizacion de jornadas culturales y de
coproducciones artisticas asi como ediciones y traducciones que contribuyan al méas
amplio conocimiento entre las culturas de los paises de la comunidad socialista y el
estudio conjunto de las leyes que rigen el desarrollo artistico sobre la base del

marxismo-leninismo (Tesis y resoluciones..., 1975, p. 6).

Pocos afios después, sin duda alguna, el proclamado derecho de la Revolucién cubana a
existir en 1961 era el derecho a regular, revisar, fiscalizar y orientar —a mas de estimular,

fomentar y desarrollar— lo artistico y lo cultural. En respuesta a Alfredo Guevara:

El criterio revolucionario para juzgar la obra artistica o cultural —sea pelicula o libro,
pintura o teatro— que debe ir al pueblo es si la tal obra estd en contra de la
Revolucion, si contradice la obra —la construccion del socialismo—, los fines y
propositos de la Revolucion o si sirve a la Revolucion y a sus fines, a su obra, a sus
ideales (VV. AA., 2006, p. 209).

En fin, derecho a la critica revolucionaria por parte de las autoridades culturales que
censuraban segun fuera considerado o no verdadero arte revolucionario y, por tanto, dentro
o0 contra de la Revolucion cubana. Esto tomo la forma de una sucesiva parametracion de los
artistas. Concluia asi el binomio espiritu libertario-poder revolucionario que hasta entonces
funcionaba bajo las reglas de la retroalimentacion, se detenia el desarrollo del pensamiento
social ante el avance firme de la dogmatizacién como medio de control social y acontecio
una gran ruptura para el pensamiento social y para la creacion artistica y literaria, que
comienza a restaurarse con la implementacion de la politica de rectificacion errores y

tendencias negativas en 1986.

Esta radicalizacién y, con ella, la incapacidad de asimilar opiniones diferentes y
convivientes, y la reticencia a cambios que “desestabilizaran” el proyecto emancipador
nacional, significo que el Otro era el extranjero, pero también aquellos individuos al
margen del fendmeno, tanto emigrados como residentes en Cuba. El Otro fue percibido
como una amenaza a la identidad cultural, al proceso, que desde “fuera” corroe la

Revolucion cubana. La diferencia solo fue reconocida e interpretada como expresion de un
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pensamiento, ideologia u orientacion ideoldgica contra el proceso revolucionario cubano.
Comienzan a emplearse los vocablos “gusano” —cuya primera aparicion creo ubicar a partir
del ataque a Playa Girdn en 1961- y “contrarrevolucionario” para nombrar a quien —o
aquello que— se manifestara de modo diferente e independiente a los paradigmas de la

Revolucién cubana.

Entonces, vale aclarar que en Cuba siempre se tratd de un debate politico, ideoldgico y
estético pero también ético y moral. La propia convocatoria a una critica marxista concibe
una orientacion no solo en el ambito estético sino ideoldgico para el esclarecimiento del
sentido, el mensaje, el contenido ideolégico que entrafia la obra, como plantean las

conclusiones de un debate entre cineastas cubanos en 1963:

2. Las ideas y tendencias estéticas viven necesariamente en lucha, 3. El desarrollo
general del arte esta determinado por la existencia de esa lucha y por el caracter de
sus condiciones, 4. El caracter necesario de la lucha, como forma de existencia de
las ideas y tendencias estéticas, implica que proclamar la coexistencia pacifica entre
las ideas y tendencias estéticas equivale a proclamar una ilusion. Por razones
idénticas condenar la coexistencia pacifica de ideas y tendencias estéticas significa
una ilusién, 5. La lucha de ideas y tendencias estéticas supone, necesariamente, la
coexistencia de ideas y tendencias estéticas, 6. Fijar las condiciones de la lucha
entre ideas y tendencias estéticas supone, por lo tanto, determinar, las condiciones
de coexistencia entre ideas y tendencias estéticas, 7. Fijar las condiciones de la
coexistencia entre tendencias o ideas idénticas equivale, por lo menos a reconocer
caracter de necesidad a los siguientes principios: a) cultura solo hay una, b) las

categorias formales del arte no tienen caracter de clase (VV. AA., 2006, pp.17-20).

Y en este sentido resulta falsa la siguiente afirmacion treinta afios después durante el
Consejo Nacional de la UNEAC en 1992: “Evitamos dar a este proceso una connotacion
politica e ideoldgica, salvo cuando haya traicion y colaboracion con la campafia anticubana.
En esos casos se cancelan los vinculos, se cierra todo dialogo posible y la traicion recibe la
respuesta merecida” (VV. AA., 2006, p. 165).
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En Cuba, todo este proceso estuvo marcado por la prioridad de crear “un hombre nuevo”,
expresaba Fidel: “{Si, hombre nuevo no es una palabra inutil ni una vision de nuestra
mente! jTenemos muchos hombres nuevos en este pais!” (Castro, p. 531, citado en Karol

1972). Este proyecto reformulaba también la nocion de ciudadania cubana en la de pueblo:

Entendemos por pueblo, cuando hablamos de lucha, la gran masa irredenta, a la que
todos ofrecen y a la que todos engafian y traicionan, la que anhela una patria mejor y
mas digna y mas justa; la que estd movida por ansias ancestrales de justicia por
haber padecido la injusticia y la burla generacion tras generacion, la que ansia
grandes y sabias transformaciones en todos los 6rdenes y esta dispuesta a dar para
lograrlo, cuando crea en algo o en alguien, sobre todo cuando crea suficientemente

en si misma, hasta la Gltima gota de sangre (Castro, 2007, p. 33).

Esta masa irredenta estaba compuesta por individuos, en el sentido que lo describe Guevara
en El socialismo y el hombre en Cuba, un individuo que debia comprometerse con el
momento historico, con las tareas de la Revolucion cubana que, fundamentalmente,
consistian en alcanzar un gran desarrollo econémico, combatir contra varios focos armados
que resistian principalmente mediante acciones terroristas y establecer una sociedad mas
justa, colectiva, basada en el trabajo, el compafierismo, en los estimulos morales y no
materiales; y hacia el exterior, con el internacionalismo y la solidaridad con los pueblos de
América Latina, Asia y Africa que luchaban por su independencia, contra el colonialismo y

el imperialismo.

Este hombre debia ser patriota, internacionalista, solidario y, también, marxista-leninista.
Segun Karol, Fidel Castro llegd a sofiar verdaderamente con una sociedad sin dinero. “El
Che [...] daba a entender siempre que para €l solo contaba una cosa: la formacion del
hombre nuevo y desalienado, de un ser social integrado a la colectividad y capaz de vivir y
expresar su esencia” (Karol, 1972, p. 428)."* Un hombre que se iba haciendo sobre la

|14

marcha, que no era libre del pecado original™, pero que era el artifice del futuro. Un

3 El subrayado es de A. P. V.
Y Aqui me refiero al no ser auténticamente revolucionario segiin Ernesto Guevara en El socialismo y el
hombre en Cuba (1965).
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hombre al que si bien no le falté pasion, tesén y deseo, pecod de voluntarismo. Tras su
muerte, el Che representaria con excelencia este ideal de hombre nuevo no solo en Cuba,
sino en el mundo. En la actualidad, cuando entramos al Centro de Arte La Estancia en
Caracas leemos: “Una revolucion debe producir hombres nuevos, mujeres nuevas, nuevos
seres humanos” (agosto de 2013); y no son pocas las referencias al hombre nuevo y al Che
por parte de la dirigencia chavista; pero el pueblo se reconoce de la siguiente manera:
“Pobres, obreros, los del barrio, los esclavizados, los tierrucos, los relegados, la chusma, la
turba, el lumpen, monos, malandros, zarrapatrosos, borrachos, vagos, flojos, sarnosos,
cachifas, macacos [...] Pueblo motor de la historia” (“Nosotros con Chavez”, Hijo de lobo
caza, 2012); y manifiesta: “gran esfuerzo de la Revolucion bolivariana por dignificar y
tributar la memoria del Padre de la Patria, a manos de un pueblo que hoy, a diferencia del
pasado, reconoce al Libertador como lider inspirador de estos tiempos” (“Nosotros con
Chavez”, Hijo de lobo caza, 2012).

El compromiso con el cambio en Cuba establecia un vinculo necesario entre vanguardia
politica y vanguardia artistica. Asi podemos comprobarlo en “El arte y la literatura cubanos
como integrantes de la cultura de la América Latina y el Caribe. Memorias del Segundo
Congreso de la UNEAC” de 1982 (VV. AA., 2006):

El arte de la Revolucion, al mismo tiempo, esta vinculado estrechamente a las raices
de nuestra nacionalidad, serd internacionalista. Alentaremos las expresiones
culturales legitimas y combativas de la América Latina, Asia y Africa, que el
imperialismo trata de aplastar. Nuestros organismos culturales seran vehiculos de
los verdaderos artistas de estos continente [...] de los que no se dejan domesticar
por el colonialismo cultural y que militan junto a sus pueblos en la lucha
antiimperialista. Combatimos todo intento de coloniaje en el orden de las ideas y de
la estética (p. 113).

También en Venezuela, la cultura, y dentro de ella el pensamiento y la creacion artistica,
desempefian un papel decisivo en la creacion del hombre y la sociedad nuevos, en la
difusion de los objetivos de la Revolucidn bolivariana; es decir, la sociedad del trabajo y la

fraternidad, pero también del heroismo y la abnegacién en oposicién al egoismo vy las lacras
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morales de la sociedad que, sin embargo, no ha muerto; algo que muy rapidamente se
polarizd en Revolucidén-contrarrevolucién, socialismo-capitalismo, patria-muerte,
revolucionarios-gusanos/escudlidos —gusano o escudlido, al igual que un
contrarrevolucionario, es aquella persona o grupo que piensa 0 actla contra los ideales y
objetivos de la revolucion—. En Venezuela, por ejemplo, esta polarizacion repercute en la
desarticulacion de los movimientos sociales que, lamentablemente, estan siendo, cada vez
mas, criminalizados como maniobras a favor del golpismo y el imperialismo o han sido
absorbidos por el oficialismo, limitando aquello que aportarian al proceso mediante la
critica por la renovacién estructural —que si ha tenido lugar aunque en la préctica no se

implementen todas las leyes.

Especificamente, el proyecto revolucionario bolivariano canaliza la gestion cultural
mediante el Poder Popular en coordinacion con los consejos comunales —conformados por
los Comités del Agua, de Tierra, de Energia, de Estudiantes— para la generacion de una
ética y valores propios —que toman y dejan de las mas variopintas ideologias a la moda—y
adecuados a una cultura nueva, esto es: la sociedad socialista por la justicia. La articulacion
se establece mediante los Centro de Cultura Activa y el cuerpo rector de esta gestion es el
Ministerio de Cultura, estructura que, para la “descentralizacion”, democratizaciéon y
masificacion de la cultura, se replica en veinticuatro estados con caracter de gabinetes que
determinan las estrategias y disefio de las politicas culturales y facilitan la creatividad, el
arte, el conocimiento de la cultura y del universo revolucionario bolivariano (Duarte, 2008).
Un claro ejemplo de ello es El perro y la rana, un proyecto y fundacién editorial por la
democratizacion del libro y la lectura, descentralizacion, descaraquefiizacion y masificacion
de los bienes culturales, que publica desde ciencias sociales hasta la literatura infantil y
difunde un amplio nimero de autores universales y latinoamericanos atravesando como
temas fundamentales la integracion de América Latina y el Caribe, la construccion del ser
revolucionario, la promocién del arte y la cultura y el fomento del imaginario venezolano,
dedicada a la difusién de una moral socialista. O ViVe TV, una televisora de caracter
cultural y educativo fundada por el gobierno de Venezuela en 2003 para la informacion
sobre las diversas culturas de las regiones del pais y la promocion y expresion del Poder
Popular, organismo al que se encuentra adscrita por pertenecer al Sistema Nacional de

Medios Publicos de Venezuela. ViVe TV obedece a la politica comunicacional de la
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Revolucion bolivariana, que estimula la toma de decision politica: Nosotros con Chavez, el
chavismo, el bolivarianismo y el socialismo en calidad de herederos de los ideales y

espiritu de lucha revolucionaria de Bolivar, Maisanta y Chavez:

porque ya nadie mas

puede sentirse débil

si recibio el mensaje

que grabaste en su mente

de fuerza, de grandeza

de ser los descendientes

de aquellos que lucharon por nuestra independencia (Hildegard Rondén de Sanso,
2013).

Imaginario que se multiplica y se constata en los temas musicales “Hijo de lobo caza” y
“Somos como la coka pura” de los Mcs Sucre, Ardilla y 2K; o “No volveran” de Gregory,
Zapato y Dejavu; en cuyo video clip, ademas, podemos apreciar citas visuales o textuales al
himno nacional “Gloria al bravo pueblo”, Bolivar, Manuela Sdenz, Maisanta, Che y a la
bandera de Venezuela, asi como fragmentos de discursos de Chavez y de imagenes de

revueltas callejeras, supongo que del Caracazo.

El 30 de diciembre de 1999 Chavez establecio el sistema de encadenamiento semanal de la
radio y de la television para la trasmision de Al6 presidente. EI programa esta disefiado para
informar a los venezolanos sobre los lineamientos y acciones de la Revolucidn bolivariana,
también para su defensa contra el terrorismo mediatico de los grandes y poderosos medios
de comunicacién, como declara el Comandante en enero de 2002. Eso si, observemos que
AloG presidente es también un medio de gran alcance porque esta en el seno del poder
comunicativo de la presidencia y dispone de medios oficiales de difusién nacional y de

otros “auténomos” o comunitarios para su trasmision en cadena.

Durante el programa radial Al6 presidente nam. 58 (21 de enero de 2001) se anuncia la
Revolucion cultural con los sucesivos cambios en los liderazgos histéricos de las
instituciones culturales. ElI 10 de junio de 2005 se lanza la Mision Cultura en el Al

presidente num. 228:
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Revolucién que no venga acompafiada de un impulso cultural destinado a
repotenciar nuestras raices, destinado al impulso de las ideas, al rescate de las
costumbres y todo lo que lleva consigo la carga cultural [...] Revolucion que no

lleve eso, jno es Revolucion! (Duarte, 2008, p. 89).

Contrario a lo que dispone la Constitucion —Venezuela es una nacién multiétnica y
pluricultural-, la Misién cultura busca fortalecer la identidad nacional —con una vision
latinoamericana universal- bajo los auspicios de la Universidad Experimental Simén
Rodriguez y el Consejo Nacional de la Cultura (CONAC), con la finalidad de crear una red
de gente que viva donde vive el pueblo. En tanto, la educacién como proyecto del Estado
viene a desempefiar un rol semejante al de Cuba, es la guia y el ideal para formar al hombre
nuevo protagonista y participe de la nueva sociedad que se desea construir, la socialista.

Mientras, la defensa de las culturas populares y étnicas pasa a ser una de las banderas.

Seria protagonista el Estado, y la comunidad, el principal promotor cultural. Asi la cultura
deviene un bien irrenunciable del patrimonio nacional y un derecho fundamental. Pero en

general, la idea de cultura plasmada en la Constitucion bolivariana

mantiene la concepcion tradicional de las responsabilidades culturales del Estado.
Basadas en las nociones de fomento, proteccion patrimonialista y acceso a los
bienes y servicios culturales [...] es de hacer notar que la participacion de la
comunidad o la sociedad se vincula al Estado, como garante del desarrollo de los
mismos, con lo cual se palpa el protagonismo del mismo en la politica cultural de la
nacion (Duarte, 2008, pp. 66-67).

Por otra parte, “se busca hacer del Ministerio de Cultura un organismo del Estado en el que
la elevada conciencia creadora sea su norte bajo el lema ‘El pueblo es cultura’” (Duarte,
2008, p. 82). En fin, el cine, la radio, la television, el teatro, la literatura, la musica, las artes
plasticas, los museos, las galerias, las escuelas, las universidades, el arte urbano y el
espacio publico son los principales medios para dar a conocer y poner en practica las

reformas culturales abocadas principalmente al conocimiento de la historia y las tradiciones

15 Los subrayados son de A. P. V.
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populares, asi como al fomento del imaginario venezolano y su posicionamiento social y
geopolitico en el &mbito latinoamericano. Tanto el aspecto ideoldgico, como el histérico y
tradicionalista conservan el &mbito religioso como una caracteristica fundamental;
mientras, la referencia al marxismo o al comunismo es solapada bajo el llamado socialismo
del siglo XXI que es deudor de discursos mas contemporéneos como la lucha mediante
movimientos sociales feministas, ecologistas, etcétera. O sea, los agentes culturales
bolivarianos a nivel constitucional parecieran no desempefiar otro rol que el de
administradores de bienes artisticos y culturales o un animadores y promotores de formas
de creatividad popular, tanto porque la ideologia de la cultura toma la forma de un servicio
publico al cual tenemos derecho como a la salud y la educacion porque se entiende por
necesaria para la formacién colectiva de un grupo dotado de identidad, en este caso, la

nueva identidad bolivariana.

También se aprueba la Ley Organica de Telecomunicaciones que, entre otras cosas, orienta
las normas que el gobierno considere necesarias para la regulacion de los contenidos
informativos de la radio y la television y para que se suspenda la trasmision de aquellos
que, también el gobierno, considere afectan los intereses de la nacion. Medida que es
reforzada con la Ley de Responsabilidad Social de Radio y Television o Ley de
Contenidos. Por ultimo, el afio 2001 termina con una averiguacion administrativa en contra
de la estacion televisora Globovision —de militancia opositora—y el dictado de la Sentencia
1.013, regulatoria del ejercicio libre del periodismo, que, sin embargo, no regula la

abundante prensa roja.

Se funda el Ministerio del Poder Popular para la Cultura (2005) bajo el lema: “el pueblo es
cultura” y se dictan una serie de leyes organicas para el cumplimiento de lo que contempla
la Constitucion: la Ley de Responsabilidad Social en Radio y Television (2004) y la Ley de
Cinematografia (2005). Todos aspectos que persiguen profundizar y consolidar la
democratizacion de la cultura, pero que en la practica no obtienen los resultados mas
satisfactorios, principalmente porque no se cumplen las leyes y el presupuesto dedicado al

sector permanece inamovible.
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Asi, tanto en Cuba como en Venezuela, la cultura participa en el propdsito de crear una
sociedad, cultura y hombre nuevos. Es deber del arte, para el fomento de esta cultura
diferente, proyectar, promocionar, comentar y reconocer la imagen de la Revolucion
cubana o bolivariana segun sea el caso; identificarse con la moral, los sentimientos y la
sensibilidad de la nueva sociedad en gestacion. En 1968 La Habana convoco a cientos de
intelectuales provenientes de 70 paises al Congreso Internacional de Cultura. EIl tema
fundamental era —sin ser explicito—: ¢;como debe servir un intelectual a la revolucion? Tanto
el arte como la Revolucién cubana requerian, también, un creador nuevo que no solo debia
identificarse con el hombre de pueblo, sino que podia provenir, él mismo y en lo delante,
del estudiantado y de la masa obrera y campesina a través de las numerosas instituciones
culturales fundadas para el consumo vy la produccién del arte nacional y universal y a esto
también ha aspirado la Revolucion bolivariana con la concepcién de las misiones y
proyectos comunitarios, asi como el apoyo a los ya existentes que no sean opuestos a los
intereses del gobierno revolucionario. Entre los llamados cinco motores de la revolucion
socialista en Venezuela esta la educacion bolivariana a cuyo efecto, y con vista a la fragua
del “hombre nuevo”, se modificaron los curriculos de estudios para la ensefianza en valores
socialistas. Sin embargo, “el creador de ese mundo nuevo no puede pretender que su
proyecto sea completamente racional, puesto que él fue formado en una realidad todavia no
armonizada” (Groys, 2008, p. 12).

Expresa Antonio Gramsci:

Luchar por un nuevo arte significaria luchar por crear nuevos artistas, lo cual es un
absurdo, ya que estos no pueden ser creados artificialmente. Se debe hablar de lucha
por una nueva cultura, es decir, por una nueva vida moral, que no puede dejar de
estar intimamente ligada a una nueva intuicion de la vida, hasta convertirla en una
nueva manera de ver y sentir la realidad, y, por consiguiente, en un nuevo mundo

intimamente connaturalizado con los “artistas posibles” y con las obras de arte

posibles (VV. AA., 2006, p. 169).

Pero volviendo un poco atras, en el clima creativo y de reinvencion cultural que traen las

revoluciones cubana y bolivariana ¢cdmo se expresa el universo socialista? Si bien tanto la
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Constitucién de Cuba (1976) como la de la Republica Bolivariana de Venezuela (1999)
declaran el estado socialista, tanto en relacion con la cultura como con el arte no se enuncio
el realismo socialista, incluso fue condenado por Guevara en El socialismo y el hombre en
Cuba: “Las probabilidades de que surjan artistas excepcionales seran tanto mayores cuanto
mas se haya ensanchado el campo de la cultura y la posibilidad de expresion” (Guevara,
1988, p. 9). En Venezuela, si bien se estampaba el caracter socialista en la Constitucion de
la VV Republica, no habia leyes que interpretaran esta declaracién. No es hasta 2009, con la
Enmienda Constitucional y la Ley Habilitante, que se propone el | Plan Socialista que
proyecta: una nueva ética socialista, la felicidad suprema social, una democracia
protagonica revolucionaria, el modelo productivo socialista, una nueva geopolitica nacional

e internacional

Si revisamos a varios autores, podriamos plantear que en la década de los afios sesenta en
Cuba hubo una gran afluencia de pensamiento, algo que se vio dramaticamente reducido en
los afios setenta. Se incrementaron las relaciones culturales y la difusion del arte —herético o
no— proveniente de los paises socialistas —se vertio gran parte del material simbdlico y
estético sobre el universo de lo nacional y la Revolucion cubana— a la par de lo procedente
de America Latina y el Caribe. Esto explica la aparicion de imagenes y discursos en el que
convergian el ideario y los retratos de los cubanos Marti, Julio Antonio Mella y Camilo
Cienfuegos con Karl Marx, Federico Engels y Vladimir Ilich Lenin; la promocion del
Congreso de la Organizacion Latinoamericana de Solidaridad (OLAS) en 1967: “;Qué es la
historia de Cuba sino la historia de América Latina bajo los retratos de Simon Bolivar,
Maximo Goémez, José Marti y Ernesto Guevara?” (Karol, 1972, p. 397); o del propio
comunicado de la delegacion cubana que “no se iniciaba con la descripcion de la carga al
machete [...] sino con la evocacion de la batalla de Carabobo [...] que dio origen a
Venezuela y Colombia” (Karol, 1972, 398). Cuarenta afios después, este universo, que,
digamos, también era el del socialismo latinoamericano, engrosaria el que produciria por si
misma la Revolucidn bolivariana, para la que son fundamentales, como hemos visto, los

proceres de la independencia, especialmente Simén Bolivar, pero también Jesus Cristo.

La aprehension del socialismo tendria repercusiones en el énfasis del caracter formativo,

ideoldgico, comunicador y divulgador de la cultura en Cuba que abarcé de lo tradicional a
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lo universal e, incluso, aspectos de la cotidianidad privada. Marcaria la pauta, sobre todo a
partir de los afios setenta, aunque desde los sesenta se proyectaba cuando el Consejo
Nacional de Cultura contesta a Alfredo Guevara: “un arte y una literatura que reflejen los
problemas, inquietudes y sentimientos de nuestro pueblo y que sirvan de medios de
comunicacién con el mismo” (VV. AA., 2006, p. 191). Una década después habria un

énfasis:

valoramos las creaciones culturales y artisticas en funcion de la utilidad para el
pueblo, en funcién de lo que aporten al hombre, en funcion de lo que aporten a la
reivindicacion del hombre, a la liberacion del hombre, a la felicidad del hombre

(Tesis y resoluciones..., 1975).

En definitiva, se convocaba y proyectaba una cultura que educara a las masas en el espiritu
de la construccion del socialismo. Asi el presente socialista seria el panorama de gran
relevancia y, por ende, el que preferiblemente debia ser tema y contenido del arte, de ser
posible épico, a imagen y semejanza de la epopeya de la Revolucion cubana. En Cuba la
revolucion se considerd en si misma una “obra de arte”, y en cuanto tal la cultura, que es
parte medular de esta obra de arte mayor que es la revolucion, era y es motivo de discusion
y planificacion del PCC y el gobierno revolucionario porque es un derecho y un deber de
ambos promocionar y desarrollar la cultura —y el arte nuevo— para el conocimiento y la
transformacion del mundo. Es también el derecho de los creadores —artistas, intelectuales,
cientificos, etcétera— precisamente a esto y a enriquecer la cultura nacional. La cultura es un
asunto tan serio como la planificacion economica, principalmente porque debia contribuir a
la creacion de una conciencia diferente, de un sentido de la vida diferente al propuesto por

el capitalismo.

Por tanto, la cultura no era ni es ajena a la batalla por la emancipacién y liberacion de los
pueblos. La via seria la defensa de las culturas nacionales, para el caso latinoamericanas y
caribefias, sin abandonar la perspectiva socialista que se tifie, paraddjicamente, de
tradicionalismo, purismo y esencialismo, baste escuchar una afirmacion como esta de
Nicolas Guillén acerca del arte en el socialismo en el Teatro Karl Marx en 1975: “Arte

extranjero a nuestra sangre [...] no lo queremos” (VV. AA., 2006, p. 92); o revisar lo
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referente a la cultura en las constituciones vigentes en Cuba y Venezuela. Asi, por una
parte, el discurso latinoamericanista no deja de estar necesariamente basado en la
popularizacion de la creencia de la raiz comun, desde la més estrecha vision al pensar que
todos en America Latina compartimos una misma lengua, religién y enemigo, hasta otras
mas amplias que, reconociendo el maximo espectro de diversidad, sefialan la pobreza en
que se vive a lo largo y ancho del continente y las islas y la dominacién de Estados Unidos

en el hemisferio como comdn denominador.

Cuba vio, una vez mas, como colapsaba la utopia del progreso hacia finales de los afios
ochenta con la caida del Campo Socialista y la crisis econdmica consecuente a principio de
los noventa. Hubo, en la década de los ochenta, un gran trabajo con el material simbdlico
de la Revolucion cubana y una dificultad inicial por parte de las instituciones para
relacionarse con este arte: incomprensiones estéticas y carencia de legitimacion. En este
sentido propongo revisar el poco material que hay sobre Arte Calle y el grupo PURE. De
cualquier modo, en los noventa Cuba se abri6 mucho mas al mundo. Recibi6 no solo a los
cubanos emigrados, sino a turistas y empresarios foraneos. En la actualidad este proceso
crece con la derogacion del Permiso de salida y la creacion del tramite Repatriacion.
Ademas, esta posibilidad se enriquece con el intercambio en la region mediante la
integracion y participacion en la Alianza Bolivariana para Nuestra América (ALBA) —
primeramente Alternativa Bolivariana para las Américas—, la Asociacion Latinoamericana
de Integracion (ALADI), la Comunidad del Caribe (CARICOM), la Asociacion de Estados
del Caribe (AEC), PETROCARIBE y la Comunidad de Estados Latinoamericanos y del
Caribe (CELAC), donde el rol del gobierno bolivariano ha sido decisivo en la traduccion
del Nuestra América martiano en el socialismo del siglo XXI para la cooperacién en

América Latina y el Caribe:

Nuestra revolucion viene de lejos: es la de Bolivar y es la de Zamora. Se habia
apagado pero estaba avanzando por debajo de la tierra como esos rios subterraneos
que de repente salen de entre las rocas de una montafia y cogen sabana (Hugo
Chéavez, 2006).
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Durante los afios noventa en Cuba se promovieron la necesidad de afirmacién y las lecturas
parciales y provisorias. En el &mbito cultural abundaron las reflexiones sobre temas tabues
y publicaciones extraoficiales, muchas veces en conflicto con el rigido discurso de la
Revolucién cubana, pero que hicieron publicas las diversas expresiones identitarias de los
cubanos. Esto favorecio la depresion de la identidad del sujeto cubano revolucionario; el
incremento de la distancia entre este —atn emitido y reconocido por el aparato de Estado—y
los cada vez mas visibles sujetos metamorficos, simuladores, camalednicos de la ficcion y
la realidad; y la proliferacion de discursos que también recularon al pasado, al origen, al
proceso, con una responsabilidad civica, una tendencia a preservar la memoria y en busca
de un sujeto otro capaz de concordar con la realidad critica, inestable, incierta: “Parece
evidente que se ha producido un desfasaje entre el proyecto cultural de la Revolucion y los
referentes que establecen para si mismos amplios sectores del pueblo” (Rojas, 2011, p.

275).

En oposicidn a los afios setenta, década en la que cerraron incluso los bares y cantinas ante
la férrea disciplina impuesta para el cumplimiento del exigente plan de produccion y

desarrollo, los noventa —con el Periodo Especial®®

— significaron culturalmente una apertura
ideologica y de gestion economica que favorecio el surgimiento de nuevas expresiones y
debates que, a veces, parodiaron los simbolos y valores institucionalizados. Los cambios en
la dinamica productiva promovieron la capacidad de emprendimiento creativo de la
sociedad cubana con repercusion en el ambito de la sociedad civil. Se catalizaron los

cuestionamientos y el dialogo entre todos.

Las mejores representaciones de la cultura y la Revolucion, de uno y otro lado del

quehacer politico ineluctable, hace unos veinte afios, ponian en solfa, desde

18 Término empleado por los militares en la planificacion para un caso de guerra. Asi denominamos los
cubanos los afios que el pais estuvo sumido en una profunda crisis economica. “[Era] una nueva batalla
victoriosa en la heroica historia de nuestra patria bajo la suprema direccion de Fidel”, Raul Castro, Discurso
pronunciado en el Presidio Modelo, Isla de la Juventud, 26 de julio de 1994, en Medio siglo de Revolucion.
Cincuenta momentos historicos (VV. AA., 2008, p. 89). Castro trasmitia —como lo habia estado haciendo
desde el triunfo revolucionario—, por los medios de comunicacion, el sentido de trascendencia heroica al

esfuerzo cotidiano, insuflaba aliento épico al pueblo.
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cualquier signo ideoldgico, la relacion entre lo nacional y lo revolucionario-
socialista. La misma idea de Fidel de que en Cuba independencia, socialismo y
Revolucién estan indisolublemente unidas fue cuestionada desde las multiples
orillas del pensamiento (Rojas, 2011, p. 12).

Serian protagonistas, en el &mbito cultural, las artes plasticas, pues mostraban y enfatizaban
con sus performances, happenings o intervenciones publicas, la funcién social de la
creacion artistica por el estrecho vinculo que propician estos tipos de expresiones entre
artistas y espectadores. EI Museo de Arte Cubano de La Habana, en su texto curatorial,
anuncia la exposicion de la década de los afios noventa, en la que tuvo un gran impacto el
trabajo con el capital simbdlico de la Revolucién cubana que es el de varias generaciones

de cubanos, como:

Esta nueva generacion de egresados de la escuela de arte incorpor6 el mundo de las
religiones y las culturas indoamericana y afrocubana. Insercion de elementos de la
cultura popular y kitsch [...] una poética diferente, de mucha tension ética, con gran
arraigo en lo vernaculo, impugnador por excelencia de problemas sociales, muchas
veces grotesco y, sobre todo, convencido de su poder transformador social. Esta
poética dinamitd las relaciones de subordinacion del arte con el poder, arremetio
contra todo esteticismo, batid lanzas contra la doble moral en el plano artistico y
midi6 fuerzas y capacidad de convocatoria desde el arte. Tuvo el don de la
provocacion y suscitd enconadas opiniones en todos los ambitos de la sociedad,
fueron juzgados por la critica artistica, por el poder, por el publico y por las

instituciones.

Hoy algunos de los temas tratados por el arte cubano anteriormente han sido asimilados, en
gran medida, por las autoridades y por los individuos. Pero sobre el tapete se ponen nuevos
asuntos, causas y modos de expresarlas y este comentario sobre la simbologia, iconografia

y mitologia de las Revoluciones cubana y bolivariana se recompone en ambas naciones.
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No hay alli ningun lugar
Que no te vea: debes cambiar tu vida.

RAINER MARIA RILKE



CAPITULO 2. OTRAS FORMAS DE REPRESENTACION

2.1. LA RELACION ENTRE ARTE Y POLITICA

El tema: Potencia politica en los actos performativos del arte independiente cubano y
venezolano que desarrollamos a lo largo del texto nos ha enfrentado a la reflexién,
primeramente, sobre lo que es la politica y lo que constituye el arte. Por ello, para dar
continuidad a esta cuestion, quisiera referirme a un texto bastante esclarecedor de Jacques
Ranciére: “Las paradojas del arte politico” (2009), sobre las relaciones entre arte y politica,
sobre la interrogante de como se posiciona el arte ante el poder econdmico, institucional e
ideoldgico. En el caso que nos ocupa, principalmente veremos como se posiciona el arte
ante el poder ideoldgico, aungue en lo personal pienso que todo posicionamiento politico
hoy significa, por defecto, un posicionamiento frente al poder economico dado que todo
modo de productividad guarda una relacion de afecto o desafecto con el modelo ideoldgico
vigente a nivel global, aun cuando se trate de islas sociales como Cuba y Venezuela. Asi
mismo, creo que no podemos hablar de poder ideoldgico sin uno o varios referentes

institucionales. Pero volvamos sobre las relaciones entre arte y politica.

Primero, en su texto, Jacques Ranciére se ve obligado a referirse a un arte hoy en dia
rechazado, en general, por el &mbito artistico. Nadie quiere panfletos politicos en el arte, ya
es suficiente con una politica panfletaria. Asi este arte queda excluido del &mbito artistico,
folclérico, tradicionalista y hasta popular. En ocasiones se le llama arte oficialista. En
general, estas producciones artisticas son financiadas, promovidas y posicionadas en la
cultura de masas o en la cultura popular a través de canales gubernamentales de promocion
y conservacion; es decir, tienen lugar en espacios y tiempos inmersos o dominados por la
esfera ideoldgica del gobierno. Sin embargo, hay un arte igualmente panfletario que no es
excluido gracias al deslinde que suele hacerse, en general, entre ideologia y economia, entre
estética y politica. Entonces, cuando una obra de arte es posicionada por el mainstream
econdmico —el mercado del arte— o por el institucional —el museo— no pareciera ser poseida
por una ideologia y no se le considera oficialista, a menos que el museo sea depositario

evidente de una ideologia como ocurre en todos los paises o expaises del socialismo real.
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Aunque todo esto es discutible. Hay casos y casos, pero en Cuba y Venezuela pareciera ser

este el sentido comUn que opera.

Para Ranciere, el arte politico que revoca la distancia estética de la politica del arte, que
eleva la vision tradicional del artista como virtuoso y estratega e identifica efectividad del
arte con la intencion del artista. Este arte politico, el objeto arte o, por identificacién, el
sujeto “intencion del artista”, parte de suponer la pasividad del publico; o sea, parte de la
objetivacién de los sujetos que conforman este grupo receptor y, por ello, se empefia en
suprimir la pasividad del espectador. En cambio la politica del arte es la conciencia de la

actividad de los sujetos y su reexaminacion.

Jacques Ranciére se enfoca en el arte que se reconoce a si mismo como arte politico que,
por cierto, es el que mayor riesgo corre de ser considerado panfletario, y plantea que este
arte politico se enfrenta al deber ser critico y al deber salir de “sus espacios” hacia la vida

real y ser practica social:

ciertamente ya no creemos en la correccion de las costumbres por obra del teatro
[como lo hacia Bertolt Brecht]. Pero todavia creemos que la representacion en
plastico de tal o cual idolo publicitario nos sublevara contra el imperio mediatico del
espectaculo o que una serie fotografica sobre la representacion de los colonizados
por el colonizador nos ayudara a hacer fracasar hoy dia las trampas de la

representacion dominante de las identidades (Ranciére, 2009, p. 67).

Sin embargo, este modelo del arte politico —nos hace ver Ranciére— se ha cuestionado desde
los afios sesenta del siglo XVIII con la Carta sobre los espectaculos de Rousseau y la
pretendida leccion de moral de El misantropo de Moliere. Ambos autores pensaron el arte
no en funcion de la emision de un mensaje, un deber ser o una moraleja, sino el arte en
funcién de la materialidad de un lenguaje, el lenguaje del arte: “disposiciones de los
cuerpos, en corte de espacios y tiempos singulares que definen maneras de estar juntos o
separados, ante o en medio de, dentro o fuera, cercanos o distantes” (Ranciére, 2009, p. 67).

Propuesta que, no obstante, desembocé en la alternativa:
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arte sin representacion, el arte que no separa la escena de la performance artistica y
la escena de la vida cotidiana. Al pablico de los teatros opone el pueblo en acto, la

fiesta civica en que la ciudad se presenta a si misma (Ranciere, 2009, p. 67).

Si bien este modelo archiético —segin lo nombra el propio Ranciére—, por cuanto los
pensamientos son encarnados en las costumbres y modos de ser de la comunidad, en cuanto
arte devenido forma de vida, alcanz6 sus méaximas manifiestas en la obra de arte total de
Richard Wagner; nunca logré su mas excelsa y perversa realizacion sino a través de la
politica estalinista con sus actos masivos —el coro del pueblo en acto—, por ejemplo, y su
expresion artistica por excelencia: el realismo socialista, por nombrar uno de los ejemplos

mas representativos y completos.

Si en adelante la politica real socialista fue y sigue siendo una de las mas virtuosa
ejecutante de la prima: el arte como forma de vida; el arte politico no cesa en sus intentos
por lograrlo: suprimirse a si mismo, invertir su logica, abandonar los museos, salir a la
calle, anular la separacion entre arte y vida, oponiendo a la antigua —pero no en desuso—
pedagogia de la representacion, la actual pedagogia de la inmediatez ética que en Ranciere
quiere decir reemplazar la “impotencia” —ya que parte de este supuesto pasivo— de la
mirada y del habla por la accion directa. Y ciertamente, comencé este trabajo bajo la
creencia de este apelar a la inmediatez del recurso €tico, un aspecto que retomaré mas

adelante.

En su reflexion, Ranciére nos habla del “régimen estético del arte”. Esto es “la eficacia de
la suspension de toda relacion directa entre la produccion de las formas del arte y la
produccion de un efecto determinado sobre un publico determinado” (Ranciére, 2009, p.
71). Los cientos de objetos o esculturas del Museo Nacional de Antropologia fueron, en su
mayoria, cierta vez, objetos sagrados o deidades de algun importante ritual pero, al menos
para la mayoria de los que visitamos el museo, no lo son mas. “No se dirige[n] a ningin
publico en especifico, sino al indeterminado publico andnimo de los visitantes de museos y
los lectores de novelas” (Ranciere, 2009, p. 71). Mediante este vaciado es que tanto
antiguos objetos sagrados como modernos objetos profanos —objetos separados de las

formas de vida que habian dado lugar a su produccidon— pueden encontrarse en las distintas
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salas de un museo: desde la Cuatlihuac hasta La fuente de Marcel Duchamp. Asi mismo
este vaciado es el que permite la definicion hegemodnica “del domino del arte como el de
una forma de experiencia propia, separada de las otras formas de conexion de la
experiencia sensible” (Ranciére, 2009, p. 76), exactamente como tiende a verse el &mbito
ideoldégico y politico desligado del econdmico o como tienden a posicionarse algunos
artistas que apelan a cierto modo de entendimiento sobre la autonomia del arte.

Esta inversion entre las producciones de las competencias artisticas y los fines sociales
definidos es lo que Ranciere entiende por ruptura estética y halla la eficacia de la politica
del arte en este disenso, en este conflicto entre varios regimenes de sensorialidad, entre el
sentido y el sentido, entre un mundo visible, un mundo de afecto, un régimen de
interpretacion y un espacio de posibilidades, entre las referencias sensibles que permitian
estar en un orden de las cosas. En este punto Ranciere localiza la politica del arte, por
cuanto “la politica comienza cuando hay una ruptura en la distribucion de los espacios y las
competencias —e incompetencias” (Ranciere, 2009, pp. 72-73). Es decir, cuando hay una
inversion de tiempo y espacio para hacer un mundo comudn, un nosotros, formas de
enunciacion colectiva por parte de aquellos cuerpos que son privados de uno y otro, para

hacerse de un cuerpo dedicado a una cosa que no sea la dominacion.

En este sentido, entiendo el consenso como un espacio-tiempo del nosotros posterior al
disenso porque es concordancia entre sentido y sentido, entre un modo de presentacion
sensible y un régimen de interpretacion de sus datos; un espacio-tiempo de posibilidades
reducidas en la medida en que a cada significante corresponde un significado y un sentido.
Por otra parte, el consenso seria también, un espacio-tiempo del nosotros previo al acuerdo,
sin el cual este ultimo no seria posible. El acuerdo, que es la accion, reduce las
posibilidades y la potencia —politica— que son mas propias del ambito del conflicto, el

espacio pleno de posibilidades.

Para Ranciére, el centro de lo real de la dominacidn es esta privacion de las posibilidades

de los cuerpos que oscila entre el poder actuar y el elegir no hacerlo:

El poder —y esta es su figura méas opresiva y brutal- separa a los hombres de su

potencia y, de ese modo, los vuelve impotentes. Existe, sin embargo, otra y mas
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engafiosa operacion del poder, que no actda de forma inmediata sobre aquello que
los hombres pueden hacer —sobre su potencia—, sino mas bien sobre su impotencia,
sobre lo que no pueden hacer, o mejor aun, pueden no hacer (Agamben, 2011, p.
59).

Por ello, la politica es el “hacer ver en ¢l lo que no se veia, o hacer oir en él como palabra
discursiva sobre lo comtn lo que no se oia sino como el ruido de los cuerpos” (Ranciére,

2009, pp. 72-73).

Entonces, para Ranciére, la politica del arte se localiza en la experiencia estética que se
define como experiencia de disenso. Si la politica es en un sentido lato ese ambito
ideologico —ley o religion— donde se define lo que es visible, lo que se puede decir de ello y
quienes lo dicen —la constitucion de personas segun la capacidad juridica y la dignidad
politica del hombre libre—; la politica de la estética o del arte es otra configuracion de lo
posible para la circulacion de la palabra, de lo visible, de los afectos, asi sea como recorte

de los objetos de la experiencia coman. Explica, Ranciére:

La ficcion no es la creacion de un mundo imaginario opuesto al mundo real. Es el
trabajo que opera disensos, que cambia los modos de presentacion sensible y las
formas de enunciacion cambiando los marcos, las escalas [la perspectiva] o los
ritmos, construyendo relaciones nuevas entre la apariencia y la realidad, lo singular

y lo comun, lo visible y su significacion (Ranciere, 2009, p. 77).

Y, sobre todo, este trabajo que opera disensos propicia la pulsion de posibilidades para la
creacion del mundo sensible donde emergen mundos propios de los nosotros politicos, por
cuanto son los propios cuerpos los que deciden actuar o no. Segin Agamben (2011) la

potencia —politica— es también esta impotencia, este poder no hacer:

Impotencia no significa aqui [Metafisica] solo ausencia de potencia, no poder hacer,
sino también y sobre todo “poder no hacer”, poder no ejercer la propia potencia [...]
Esto lo expone, mas que a cualquier otro viviente, al riesgo del error, pero a la vez
le permite acumular y dominar libremente sus propias capacidades, transformarlas

en “facultades”. Puesto que no solo la medida de lo que alguien puede hacer, sino
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también y antes que nada la capacidad de mantenerse en relacién con su propia
posibilidad de no hacerlo, define el rango de su accién (Agamben, 2011, p. 60).

El extrafiamiento de la impotencia es la forma méas perversa y efectiva del poder, segln
Agamben, porque bajo la mascara de la democracia, el hombre es separado, incluso, de su
capacidad de poder no hacer, de su capacidad de resistirse a hacer. Al hombre se le exige
flexibilidad y parece reducido al &mbito del “no hay problemas, puede hacerse”. Agamben
propone pensar una ética sin relacion necesaria a la ley, una potencia sin referencia
inmediata al acto, una politica desprendida de toda soberania, una vida humana desde la
cual no es posible separar de si lo animal. La vida concebida como “pura contemplacion sin
conocimiento” remitiria, en Ultimo término, a una potencia que “se preserva sin actuar”,
una vida de potencia. La vida concebida como inmanencia absoluta seria, precisamente,
aquella vida que vuelve imposible el establecer jerarquias y separaciones como la mas
bésica de todas, a saber, zoé y bios. Esta vida, en cuanto absolutamente inmanente, seria

inmediatamente politica.

Para Ranciere, lo real es la ficcion dominante, la ficcion consensual, que niega su caracter
de ficcion haciendose pasar por lo real mismo; y, por tanto, la politica y la politica del arte
—dos maneras diferentes de producir ficciones— fracturan este real, lo polemizan con la
invencion de sujetos y objetos nuevos y otra percepcion de los datos comunes. Pareciera
que, posterior a los afios sesenta, el arte y la politica compartieran la cuestion por “las
relaciones del mundo” (Nicolas Bourriaud), por las formas activas de comunidad, los

modos de encuentro y de invencion de relaciones. Plantea Ranciere:

las practicas del arte no son instrumentos que suministren formas de conciencia o
energias movilizadoras en beneficio de una politica que seria exterior a ellas [y]
tampoco salen de si mismas para devenir formas de accion colectiva. [Solo]
contribuyen a dibujar un paisaje nuevo de lo visible, lo decible, lo factible. Forjan
contra el consenso otras formas de “sentido comun”, formas de un sentido comuin

polémico (Ranciére, 2009, p. 85).

Asi mismo, el arte critico es aquel, por tanto, que polemiza el tejido consensual de lo real,

la configuracion de los sujetos y los objetos, los regimenes de expresion y “las
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performances que ‘invierten el ciclo de degradacion producido por la victimizacion’
manifestando las capacidades de hablar y de actuar [0 de ni hablar ni actuar] que pertenecen

a aquellos y aquellas [que creemos en el limbo de la pasividad]” (Ranciére, 2009, p. 86).

2.2. REPETICION

Si bien EI dieciocho brumario de Luis Bonaparte de Karl Marx esta dedicado a hacer un
analisis exhaustivo de la Revolucion francesa de 1848-1851, hay algunos aspectos que los
investigadores Mario Perniola y Alenka Zupan¢i¢ retoman para emprender estudios
culturales, y los tendremos en cuenta para el tema que nos ocupa. Marx comienza
recordando: “Hegel dice en alguna parte que todos los grandes hechos y personajes de la
historia universal se producen, como si dijéramos, dos veces. Pero se olvidé de agregar: una
vez como tragedia y otra vez como farsa” (Marx, 1852). Precisamente el factor repeticion
es el que inquieta de diferentes maneras a Perniola y Zupanéi¢ en La sociedad de los

simulacros (2009) y Sobre la comedia (2012), respectivamente.

Segun Perniola, Marx apunta hacia una reflexion sobre la politica cultural de lo que concibe
como la revolucion burguesa, por una parte, y la revolucion comunista, por otra, y toma
como ejemplo la Revolucion francesa, donde parece que la referencia a un modelo historico
pasado es fuente de poder; es decir, donde el factor cultural es efectivo para la politica y la
legitimidad se funda en la repeticion de un prototipo respetable. Explica Perniola (2009)

que, en adelante, la politica cultural se caracteriza por:

el ocultamiento de una realidad oscuramente percibida como sordida detras del
modelo originario, el ideal, el valor, [y por] el entusiasmo, el fervor emotivo, el
compromiso personal, que permite magnificar las nuevas luchas y exaltar en la

fantasia los cometidos que se plantean: idealizacion y sublimacion (p. 42).

Por el contrario, plantea Marx que la revolucion comunista “no puede obtener su propia
poesia del pasado, sino tan solo del porvenir. No puede ser ella misma sin haberse
desembarazado de cualquier supersticiosa fe en el pasado” (Perniola, 2009, p. 47). El vacio

de la efectividad del mito y del espectaculo social para el mantenimiento del poder es
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Ilenado con el simulacro histérico y da lugar a la repeticion simulada de las identidades de
los seducidos.

Perniola argumenta entonces que, segin Marx, en una revolucion comunista siquiera tiene
lugar la estructura de representacion original-copia, prototipo-repeticion y ademas, se
supera aquel imaginario ideoldgico basado en el ocultamiento y el entusiasmo, en la
metafisica y la moral. En palabras de Perniola (2009): “Marx piensa en el final de la
politica cultural, basada en la ideologia, y en el advenimiento de un imaginario efectivo sin
ocultamiento y sin entusiasmo” (p. 47). Pareciera que para Marx las revoluciones
proletarias son revoluciones del futuro, deben romper radicalmente con el presente —o
abogar por el futuro—. La apuesta de Marx es una revolucién que no pueda/deba ser una

repeticion.

Pero Zupanc¢i¢ nos brinda una vision méas polémica respecto a la cuestion de la repeticion.
Su acercamiento esta dado por la definicion de lo constitutivo del género comedia, y parte
de la cita anterior de Marx sobre el comentario de Hegel y se pertrecha del conocimiento de
Gilles Deleuze, Sgren Kierkegaard y Jacques Lacan para sostener su argumentacion. Si
bien Marx se referia a aquellas repeticiones vacias, fantasmaticas o farsas que bajo las
formas de lo nuevo —la revolucion— perpettan lo viejo —el poder burgués—; Zupanci¢ nota
que, no obstante, la repeticion también es lugar y soporte de la novedad, para el quiebre con

el pasado y la ereccion de algo nuevo; pero segun Zupanci¢ para Marx:

para la nueva revolucion, la repeticién no puede ser una via a través de la cual pueda
conocer su novedad, su quiebre —con lo dado—, la diferencia que trae al mundo. No
puede vestirse con los viejos disfraces y repetir viejas frases para lograr desarrollar

“las tareas de su tiempo” (2012, p. 225).

Zupanci¢ nos avisa de los grandes debates que esta idea ha generado entre marxistas debido
a que una revolucién que solo sustrae su poesia del futuro, no puede ser consecuencia
directa de la necesidad historica —de desarrollo econémico—y lograr las tareas de su tiempo.
Para ZupanCi¢ el imperativo “dejar que los muertos entierren a sus muertos” es el de la

ruptura de la repeticion que, paradodjicamente, da lugar a una pulsién incontrolable de

60



repeticion, de reiniciar una y otra vez, repitiendo viejos lemas y comandas, repitiendo

irremediablemente lo que se repite y se diferencia a si mismo: la repeticion.

las revoluciones proletarias, como las del siglo XIX, se critican constantemente a si
mismas, se interrumpen muy a menudo en su propia marcha, vuelven sobre lo que
parecia terminado, para comenzarlo de nuevo desde el principio, se burlan
concienzuda y cruelmente de las indecisiones, de los lados flojos y de la
mezquindad de sus primeros intentos, parece que solo derriban a su adversario para
que este saque de la tierra nuevas fuerzas y vuelva a levantarse mas gigantesco
frente a ellas, retroceden de vez en cuando aterradas ante la infinita prodigiosidad de
sus propios fines, hasta que se crea una situacion que no permite volverse atréas
(Marx, 1852).

En tanto, esta repeticion, a veces mecanica y estereotipada no solo de las frases, sino de las
operaciones e intentos vanos contra un adversario infinitamente mayor, tiene también su

dimension cdmica; y no es, necesariamente, la farsa que nos advierte Marx.

No es una ‘repeticion vacia’ como una revolucion al servicio de perpetuar lo
establecido, sino un intento persistente de hacer algo a pesar de todos los
prondsticos, que, debido a su caracter repetitivo, deja atras el dominio de lo heroico
y entra en territorio mas cercano a lo comico, no porque siga fallando, sino porque

continGa insistiendo (Zupanci¢, 2012, p. 227).

Y en este caso, la repeticion de la revolucion no es la de una revolucion del pasado —la
repeticion de la revolucion del pasado se tropieza a cada paso con su imposibilidad radical—-
sino la de una forma de lo nuevo —la revolucion- para la premier: la revolucion del futuro y
el advenimiento de un mundo nuevo. “Las repeticiones no repiten algo que ocurrid primero,
sino, mas bien, conducen hacia ello” (Zupanci¢, 2012, p. 251). Lo que se repite es
definitivamente la imposibilidad de la repeticidn y lo que se obtiene es su propia diferencia:

la utopia de un mundo nuevo deviene, entonces, “;Un mundo mejor es posible!”.

Zupan¢i¢ nos exhorta a ver esta repeticion no como motivada por el fracaso y la

imposibilidad, sino como aquello que, a pesar de todo, contra todos los prondsticos, logra
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ser repetido; pero la diferencia es el fracaso de la repeticion positiva, en el sentido que
siempre obtenemos una diferencia, no el retorno de lo mismo —la identidad—; y este es el
éxito, la obtencién de un producto previo al fracaso que tiene como referencias la identidad
y la semejanza, las cuales existen solo con base en y partiendo de la diferencia. Asi la
diferencia siempre aparece como una diferencia entre dos entidades o dos identidades; es
decir, nuestra concepcion de la diferencia “procede necesariamente de categorias de
identidad, semejanza o igualdad (y posteriormente convoca las operaciones de analogia y

oposicion)” (Zupancic, 2012, p. 220).

La repeticion y la diferencia que la constituye son una manifestacion de lo ludico y de la
comedia que prospera gracias a esta repeticion, sobre todo, mecénica. Este mecanis(is)mo
le permite mostrar como algo funciona y se perpetla. La tragedia, por el contrario, no
soporta la repeticion de los acontecimientos tragicos porque queda privada de su aura y se
torna algo cotidiano. Su singularidad es la capacidad de elevar un destino singular subjetivo
a la estructura simbolica y mantener la pasion a la altura de la gran tragedia historica para

representar, en el futuro, la nueva escena de la historia universal.

La composicion del masico venezolano Glauber Gonzélez, Glausx, tematiza la repeticion.
No solo la utiliza como un recurso caracteristico de la musica electronica, medio que
permite la reproduccion mecanica y, en este caso gracias a la reproductibilidad técnica,
exacta de sonidos instrumentales, electrénicos y vocales extraidos de otras fuentes,
principalmente del cine comercial y de los samples electrénicos popularizados por el “facil”
acceso a los softwares —piratas—. La repeticion per se se articula como un recurso ladico y,

en este sentido, disensual o por lo menos diferencial.

Diria que en la accién de Glausx hay un triple distanciamiento. Primero, la repeticion
mecanica, una y otra vez, de frases extraidas textualmente de contextos comerciales y
puestas en otro soporte comercial —la musica electronica—, pero en un ambito de tension
politica —la actualidad venezolana—; segundo, la enfatizacién de la mecanizacion de lo
humano al pasar las voces por un procesador que produce tonos roboticos, voces humanas

artificializadas; y tercero, la toma de fragmentos exactamente igual a como estan en los
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doblajes de tales filmes produce un efecto comico, burlesco; ya sabemos que en América
Latina y el Caribe es generalizada la burla del acento espafiol.

Por una parte, las frases son un sonido més, un instrumento mas dentro de la amalgama de
sonidos electrénicos; pero, por otra, el modo en que se produce este triple distanciamiento
en la repeticion mecanica y exacta de frases comunes: “Hay cosas en este mundo por las
que vale la pena luchar y morir”, “;Qué hariais sin libertad?”, “Puede que nos quiten la
vida, pero jamais nos quitaran la libertad”, o “Se supone que tu y yo no debemos ser
amigos, tenemos que ser enemigos”; todas estas extraidas del cine comercial: Los tres
mosqueteros de Paul W.S. Anderson, Malditos bastardos de Quentin Tarantino, Corazon
valiente de Mel Gibson, entre otras, propone una reflexion sobre la perpetuacion simbélica
de los valores: heroismo, patriotismo, libertad y enemistad, este ultimo alentado en el
marco de polarizacion actual de Venezuela —seamos sinceros— por el PSUV y la oposicion,
Primero Justicia. Ante la alza de la violencia en febrero 2014, ambos partidos tuvieron que

tomar acuerdos para convocar la paz. Muchos artistas llamaron la atencion sobre la

violencia generada por los enfrentamientos durante las supuestas manifestaciones pacificas
(fig. 4).

Fig. 4. Sin titulo, Demiéan Gil, imagen digital, Venezuela, 2014.
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Sin embargo, las series Che y Chéavez del artista Alejandro Teixeira con la técnica
impresion sobre tela (figs. 5 y 6) se sittan del lado del arte pop y proponen una reflexion
sobre la reproductibilidad técnica, el arte postmoderno, las campafias politicas, la cultura de
masas y el consumo en sociedades socialistas y capitalista al emplear, hasta la
exacerbacion, los mecanismos de repeticion y ritmo. No es el artista con su propuesta el
que devalia la imagen de los politicos, sino ellos mismos con sus campafias de
comunicacion que emplean el lenguaje de las publicitarias en el mercado. En ambas series,
el artista toma alguna imagen famosa de cada uno de los lideres revolucionarios y les
introduce una pequefia variacion provocada por un detalle en su morfologia o la adicion de
un accesorio. Luego actla el juego de palabras: Chavez, Charlize Theron, Chantilly,
Channel, Charro, Chapulin... o Che, Cher, Cherry, Cheetos, Chef, Chewbacca, Chepina...
Juego que recuerda el que hacemos de nifios al repetir una palabra hasta que pierde su
significado y sentido, a veces, transfigurandose en otras palabras. Este juego (semantico)
llama la atencion también en un sentido triple: primero, nos hace dudar de la
correspondencia significante-significado; luego, nos pone frente al vaciado de sentido de la
palabra; y finalmente, nos hace notar que si bien estas palabras estan vaciadas de sentido,
no lo estan de poder ideoldgico y que solo siguen funcionando bajo este poder que
detentan; en este caso, el poder de una ideologia politica que al no tener sentido, reducir su

potencia polisémica y elevarse a un plano simbolico es incuestionable.

Pero hay un aspecto mas de la repeticion que quisiera comentar. A la luz de las teorias de la
intertextualidad, concepto acufiado por Julia Kristeva en 1966, la sociedad actual podria
entenderse como un texto sin unidad ni identidad cerrada, en este sentido es un texto

profano. Y la memoria cultural como:

ese archivo de textos, imagenes y rituales compartidos a través de los cuales una
cultura particular proyecta su identidad [...] Aqui, la nocién misma de archivo de
textos re-utilizados, re-performado, re-ciclado a través de los siglos, estd endeudada
con las teorias de la intertextualidad, como lo esta la nocion de la cultura no como
un texto estatico, sino como una performance y re-performance de sus textos e

imagenes fundacionales (Pfister, 2004, p. 13).
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Fig. 5. Che, Alejandro Teixeira, impresion sobre tela, Venezuela, 2014.

Fig. 6. Chavez, Alejandro Teixeira, impresion sobre tela, Venezuela, 2014.
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Entonces, el contexto social no es un contexto signico monoldgico, sino dialdégico que, por
si mismo, desmiente el caracter concluible, definitivo del proceso signico; es decir, de la
relacion significante-significado-sentido. En este caso, la accion en un contexto signico no
es mas una accion ideoldgica, sino una operacion cultural entre cuyos textos no hay,

necesariamente, un conflicto.

Para la Kristeva, el concepto de dialogismo de Bajtin es esencialmente dindmico, y
hasta revolucionario, y lo que ese concepto trataba de revolucionar dinamicamente
era no solo el estructuralismo, sino la politica cultural en general. Al propagar la
relatividad de cada posicion individual, la autocritica de cada palabra, el
socavamiento de todo monologismo dogmatico y oficial, la profanacion
carnavalesca de todo lo sagrado y la subversion de toda autoridad, Bajtin estaba
luchando contra la creciente rigidez de la politica cultural soviética
postrevolucionaria y la canonizacion doctrinaria del realismo socialista. De hecho,
estaba continuando la lucha revolucionaria contra la represion creciente (Pfister,
2004, p. 146).

Aqui agregaria, siguiendo la lectura de Perniola, que Bajtin junto a otros artistas, como
Maiakovski quizas, estaba continuando la lucha revolucionaria, no solo contra la represion
creciente, sino contra la opresion de la revolucion burguesa que estaba teniendo lugar bajo

el discurso del dogma comunista.

Sin embargo, en la actualidad también estamos en presencia de una perversion de este
relativismo, en lugar de minar al poder o a la autoridad, esta se empodera —valga la
redundancia— con la configuracion de una sociedad y, como parte de ella, de una memoria
cultural como espacio en el que los individuos estan capacitados para decir lo que haya que

decir en el momento que sea preciso, un poco al modo flexible que sugiere Agamben (figs.
7y8).

2.3. IDENTIDAD

A pesar de la tentativa de la Kristeva y de muchos otros autores de concebir la sociedad

actual como un texto sin unidad ni identidad cerrada; parece, no obstante, que sigue
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dominando una concepcion de la identidad como sustancia, como nocion integral,
originaria y unificada, de corte tribal segin la explica Amin Maalouf (1999), resabios
metafisicos y compromisos fundamentalistas bajo los que se pensd; sin embargo, resulta
ineficaz entenderlo asi. Siguiendo a Stuart Hall, la identidad es clave para la cuestion de la
politica por cuanto la identificacion articula la relacion entre sujetos y practicas discursivas.
Por tanto, la concepcion contemporanea de la identidad no es esencialista, sino estratégica y
posicional. Se trata de la cuestion en torno al devenir y no al ser; de nuestros derroteros y
no de nuestras raices. La pregunta no es quiénes somos ni de donde venimos —como podria
plantearlo el nacionalismo—, sino en qué podriamos convertirnos, cémo nos han
representado y como podemos representarnos. Es decir, la identidad atafie a la

representacion.

Fig. 7. Congreso del PCC, Cuba, afios setenta.
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Fig. 8. Sin titulo, an6nimo, el mural incluye la firma de Chavez, Mérida, septiembre de 2013.

Este asunto nos conduce congruentemente a la cuestion del respeto a los otros que es el
respeto a la vida de los otros, su derecho a la no discriminacion. Es dificil mantener
diariamente este respeto, es algo que se hace continuamente, sin interrupcion, un proceso
inmediato que solo puede entenderse como un continuo estar-haciéndose en cada espacio,
en cada situacion. Asi las identidades habrian perdido sus fundamentos, sus aires heroicos,
sus referencias territoriales y sus grandes formatos. Tanto un mismo individuo o un mismo
actor colectivo puede tener varias identidades, incluso conflictivas entre ellas. El sujeto que
esta frente a un texto es también un cruce de textos que se enreda en las palabras, normas y
verdades previamente dadas, y por otra, que tiene la posibilidad de la desviacion, del juego
distanciador, del aprovechamiento de la rivalidad entre sistemas y puntos de vista
divergentes y de la différance (Jacques Derrida) como un diferir y diferenciar que nunca

cesa, que difiere una y otra vez la autoridad del origen y de una verdad ultima (figs. 9 y 10).

[E]ste concepto de identidad no sefiala ese nucleo estable del yo que, de principio a
fin, se desenvuelve sin cambios a través de todas las vicisitudes de la historia; el
fragmento del yo que ya es y sigue siendo siempre “él mismo”, idéntico a si mismo
a lo largo del tiempo. Tampoco es —si trasladamos esta concepcidn esencializadora
al escenario de la identidad cultural- ese “yo colectivo o verdadero que se oculta
dentro de los muchos otros ‘yos’, mas superficiales o artificialmente impuestos, que

un pueblo con una historia y una ascendencia compartidas tiene en comtn”, (Hall,
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1990), y que pueden estabilizar, fijar o garantizar una “unicidad” o pertenencia

cultural sin cambios, subyacente a todas las otras diferencias superficiales (Hall, s.

f).

DR004J,

Fig. 9. Logotipo de la agrupacion Porno para Ricardo a partir del logo de la Unién de Jévenes Comunistas de Cuba, Gorki Avila, La

Habana, afios 2000.

La identidad no es un todo acabado, claro, lleno de luz, sino una representacion simbdlica o
fantasmatica en el interior de formaciones y préacticas discursivas especificas, mediante
estrategias enunciativas concretas que solo puede construirse a través de la relacion con el
otro —opresor u oprimido—, el vinculo con lo que él no es, con lo que le falta, con el
requerimiento y el rechazo a la presencia del otro que siempre esta ahi. En ello podriamos
ver algo que trataremos mas adelante: la cuestion ética del estar frente al otro. Asi mismo se

nos permite afirmar que la homogeneidad y unidad que la identidad trata como fundacional
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no es sino una construccion, pues toda identidad, como hemos visto, nombra aquello que le
falta, la diferencia. No hay repeticion de lo mismo, de lo idéntico a si mismo.
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Fig. 10. Sin titulo, Gorki Avila, cartel, La Habana, afios 2000.

70



Por una parte, tenemos que las unidades proclamadas responden al poder afirmado y, por
otra, contienen la represion o exclusion del otro. Esto es lo que diriamos una identidad
cultural o una identidad nacional, una identidad sujeta a una Historia, fundamentada en la
fetichizacion del pasado y la exclusion en lo que se conoce como memoria cultural. Por ello
es preciso ver la nocion de identidad como el punto de sutura entre los discursos y practicas
discursivas que nos apuntan un lugar como sujetos sociales y los procesos que producen
subjetividades —entre ellos el arte—, que nos construyen como sujetos susceptibles de
decirse, de autoafirmarse, sujetos cuya potencia es la rebelion que opone la ética —una
cuestién, ademas fisica, que exige la problematizacién responsable y la deliberacién lucida
del conflicto en la busqueda de alternativas para la satisfaccién de sus necesidades— a la ley
y la moral —cddigos y valores que la sociedad dicta en un momento histérico dado— como
posibilidad para la constante re-ordenacion. La identidad como proceso inmediato, en
reconstitucion incesantemente, un continuo estar haciéndose en cada espacio, en cada
tiempo, en cada cuerpo, Yy, por tanto, sujeta a la reiterabilidad que es lo que se ordena,
consolida, recorta e impugna constantemente o se ve forzado a ceder. Y el hombre rebelde
como subversor del orden establecido, porque lo pone a prueba y lo

revitaliza.

El tag El Sexto aparecid no solo en las calles de La Habana, sino en los espacios interiores.
El Ciervo Encantado en su espectaculo teatral Variedades Galiano (2011) escribe sobre un
laton que compone la escenografia: EI Sexto, como expresion evidente de la identificacion,
no solo con el grafiti, sino con el impacto que este habia tenido sobre el cubano de a pie. La
repeticion del mencionado tag por diferentes municipios de la capital cubana produjo un

efecto de reverberacidn: el sexto héroe que es el pueblo.

En la superficie hay ignorancia, preocupacion, intriga, empatia, curiosidad, admiracion y
proyeccidn de inquietudes, inconformidades y deseos. Detras, esta un joven carifioso, naif
pero atento y sobre todo sensible. El joven salid con unos amigos y una plantilla con el
signo de rebobinar de las radiograbadoras y las letras “rv”’ e imprimen —sobre cualquier
superficie, todas las veces posibles y precaviendo a los imprudentes ojos alertas— su

esténcil, una patina fina, que pule la superficie con la imagen, el signo.

71



La policia quiere borrarlo, quitar el sello, el cufio, la huella; entonces, raya, tacha, y en su
afan por eliminar, olvidar, suprimir y con propositos contrarios a los de los autores del
esténcil, la policia produce lo que en términos de grafiti se denomina kill. Asi se subraya el
signo que se recarga, se polemiza. Si antes era —segun el policia— algo negativo, ahora lo es
evidentemente. Sin embargo, cambiando el punto de vista, podriamos notar que tanta
“negatividad” hay en dafiar el ornato publico —asi se denomina al acto de grafitear
considerado, por tanto, vandalismo— como en el modo en que sobre la violacion de una ley
se inscribe con fuerza, insistencia, neurosis —hiriendo la superficie, killing— el inaplazable
deseo de borrar la huella de la rebelion. A la mancha del crimen se opone la marca del
castigo. Ley, violacion, rebelién, castigo.

La herida infligida sobre el esténcil cifra una doble significacion ahora explicita. La censura
potencia el valor de lo censurado y del censurado. El joven nota que esto implica un poder:
el de la rebelidn. Este es el motivo que lo impulsa cada dia a salir a la calle y escribir la
ciudad; también el efecto de reverberacion que ha producido su caligrafia nitida, legible —al
contrario de la de muchos grafiteros—. En tanto, la leccion dada por la policia al tachar su
esténcil le mostré el camino para inscribir su tag sobre los murales revolucionarios o
financiados por el poder institucional. Esto ha significado que EI Sexto sea perseguido por

las autoridades.

El Sexto enfatizé la resonancia politica de su tag acompafiandolo con el dibujo de un
pinocho —este personaje caricaturesco también aparece en algunos de los temas de rap
cubano, por ejemplo, de Los Aldeanos—. Otra de sus obras que podemos ver es el circulado
con spray de algun objeto ptblico rematado por el letrero: “Esto es mio”. Ademas, El Sexto
ha lanzado flyers como mecanismo de promocién y divulgacién de su obra, su sentir y su
postura disidente. Lo mismo sugiere que el arte caera como un cuerpo pesado sobre la
ciudad, que divulga la imagen de alguna figura popular —Manolito, el loco—, que satiriza y
parodia algunos de los discursos o batallas recientes o no del gobierno revolucionario al
tiempo que critica y reclama algin derecho: econémico, social o politico. En este caso estan
los flyers “;Hasta la victoria siempre?” y “Devuelvan mis cincos euros”; el uno hace
referencia a la famosisima frase del comandante Ernesto Guevara y, el otro, a una de las

consignas de la campafia por la liberacidén de los cinco héroes prisioneros del imperio. Sin
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embargo, no siempre encontramos el tag de El Sexto como identificacion de su obra, ni
siquiera en el personaje del pinocho que aparece independiente por distintas zonas de la

capital cubana, pero ya muchos saben que se trata de El Sexto.

Entiendo que detras del supuesto cuidado del ornato publico en cualquier pais se manifiesta
la represion de la expresion del sujeto, incluso andnimo. Al poder de las instituciones, los
discursos, etcétera, se opone simplemente el poder del sujeto. El Sexto ha descubierto
también esta fuerza. En entrevista realizada en agosto de 2011 en La Habana expreso:

si gran parte del poder de los politicos consiste en aparecer en todas partes, repetir
un mismo signo, yo me voy a hacer del poder a través del mismo mecanismo y

también voy extender este poder, esta posibilidad de existir y expresarse a otros.

Entonces, y apoyandome en Estética de lo performativo de Erika Fischer-Lichte podria
afirmar que “la identidad —como realidad corporal y social- se constituye siempre a traves
de actos performativos. Performativo significa en este sentido, sin duda, como en J. L.
Austin: constitutivo de realidad y autorreferencial” (Fischer-Lichte, 2011, p. 55). Para ello
Fischer-Lichte recurre a los estudios sobre género y performance de Judith Buttler, quien
siguiendo a Maurice Merleau-Ponty —el cuerpo como repertorio de posibilidades que
continuamente producen realidad: “an active process of embodying certain cultural and
historical possibilities” (Fischer-Lichte, 2011, p. 55)—, explica la generacion performativa
de la identidad como un proceso de corporizacion —embodiment—; es decir, “a manner of

doing, dramatizing and reproducing a historical situation” (Fischer-Lichte, 2011, p. 56).

Es la corporizacion durante la experiencia lo que determina la participacion. El actor —
sujeto— “no le presta su cuerp0 a una mente, no encarna en este sentido algo mental, esto es,
significados preexistentes, sino que hace que la mente aparezca a través de su cuerpo al
conferirle capacidad operativa —agency— a su cuerpo” (Fischer-Lichte, 2011, p. 169). Es
decir, no que la historia determina estrictamente a los performers —actores sociales, sujetos,
etcétera—, sino que mediante la reiteracion de los actos performativos se corporizan las

posibilidades histdrico-culturales, se genera el cuerpo, la identidad.
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Por dramatico entiendo [...] que el cuerpo no es mera materia, sino una continua e
incesante materializacion de posibilidades. Uno no es simplemente un cuerpo, sino
que en un sentido crucial, uno hace su propio cuerpo [su propio género, a fin de
cuentas, su propia identidad, el material de su propia existencia] (Fischer-Lichte,
2011, p. 55).

Volver al cuerpo humano como fuente de toda experiencia —incluida la del espacio y el
tiempo— se considera en la actualidad un medio —ahora cada vez mas privilegiado— de
enfrentarse a la entera red de abstracciones —cientificas, sociales, politicas y econdmicas— a
través de las que se definen, representan y regulan las relaciones sociales, las relaciones de
poder y las practicas materiales. Ningun cuerpo existe fuera de sus relaciones con otros
cuerpos, y este ejercicio de poderes y contrapoderes entre los cuerpos es un aspecto
constitutivo fundamental de la vida social. A esto se refiere Agamben cuando manifiesta su
preocupacion sobre las identidades sin personas, aquellas identidades meramente bioldgicas
que son reconocidas; sin embargo, sin necesidad y sin la posibilidad del reconocimiento no
ya del propio individuo, sino de los otros miembros del grupo social. Asi la ética a la que
apelabamos, constituida por lo relacional, no tendria lugar, hay un “placer, rapido y casi
insolente, de ser reconocidos por una maquina, sin la carga de las implicaciones afectivas
que son inseparables del reconocimiento operado por otro ser humano” (Agamben, 2011,

pp. 71-72).

El movimiento del rap cubano surge a principios de los afios noventa, en plena crisis
econdmica, al este de La Habana, en ese gran proyecto urbano, habitacional y cultural que
fue la construccion de la ciudad socialista Alamar. El lema Revolucion y la bandera cubana
son los principales simbolos que se apropia el movimiento de rap cubano hasta nuestros

dias.

Maykel Xtremo vive en el capitalino Vedado y con el rap desata su rebeldia e
inconformidad, pero también su compromiso €tico y responsabilidad social: “El raper tiene
que ser consecuente con lo que dice. Hacer rap no es adornar una cancién”.*’ En entrevista

realizada comenté que el hecho de que en el Vedado haya casonas de personas

7 Maykel Xtremo en entrevista realizada en La Habana, agosto de 2011.
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acomodadas, de personas que no tienen solvencia econémica y que algunas de estas
casonas sean solares,™® constituye fuente de su obra y de su busqueda artistica. Llama su
atencion como estos individuos de diferentes poderes adquisitivos, estilos y propositos de
vida se encuentran y conviven en escuelas, teatros, cines, en el barrio. Su disco Western. El
Oeste de las Rimas (2006) describe un lugar hipotetico donde el Xtremo es libre y

evidencia la disolucién de los mapas que cartograffan los centros y las periferias urbanas.™

Xtremo forma parte del comité organizador de los Premios Pufios Arriba del rap cubano,
del cual se han realizado dos ediciones. Este evento ha sido organizado de manera
independiente y contando con la aprobacién de las instituciones que han entregado, en la
primera ocasion, el cine Riviera del Vedado y, en la segunda, el Teatro América de Centro
Habana. También ambas ediciones han padecido las fricciones con el poder que como
consecuencia trajeron, en el primer encuentro, la suspension de la gala de clausura. Ademas
Xtremo dirigio el nidmero 00 de la revista impresa e independiente —que no cuenta con
apoyo institucional para su produccion— Pufios Arriba. El ktalogo de los premios del rap
cubano. El volumen recoge, mediante cronicas ilustradas con fotografias, la historia de las
dos ediciones de Pufios Arriba. En la primera de las cuales, Maykel Xtremo gano el premio
al Mejor Featuring con el tema “Yo lo sé” del disco Western. La segunda temporada
(2008).

Ademas, entre otros muchos escenarios, Xtremo se ha presentado en el desaprobado por las
autoridades culturales Rotilla Festival, realizado en la playa Jibacoa al este de La Habana,
hoy provincia de Mayabeque. Alli Maykel Xtremo difundia su masica, al igual que muchos
jovenes creadores de la musica cubana. Ademas grabo junto a Omni-ZonaFranca y raperos

invitados el tema “Protesto”, en el Laboratorio Omnibus 2010 por Enforis Producciones

18 Casas vecindad.

19 En el Quinto Seminario Internacional Intensivo de la Red de Estudios y Politicas Culturales de CLACSO en
la Universidad de Puerto Rico, durante la exposicion del tema que nos ocupa, un colega de Brasil me
preguntd sobre las periferias en La Habana. Su idea de periferia esta estrechamente ligada a la de favelao a la
de los barrios en los cerros caraquefios. Le respondi que en ese sentido no se podia hablar de periferia en La
Habana y que, sin duda, era un tema tabu para el gobierno revolucionario que ha invertido ingentes esfuerzos

en conseguir la igualdad y la dignidad del hombre en Cuba.
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con el apoyo Y la colaboracion de La Familia en Movimiento, Raspadura Producciones,
Producciones Acetato, Crick Crack Record y Produccién Sin Barreras, todas

independientes.

Tanto como raper, promotor y coordinador cultural, Xtremo esta implicado en la apertura
de espacios para la expresion puablica de la masica underground, aquella que tampoco
cuenta con apoyo institucional para su produccion y cuyos temas no se deliberan
abiertamente en la palestra publica ni en los medios de comunicacion masiva de mayor
alcance. Ademas Xtremo y su musica gozan de la identificacién con jovenes y algunos
intelectuales por visibilizarse como parte de alguna de aquellas identidades musicales,
artisticas, entre otras, solapadas quizé por el propio modo de produccién y sustentabilidad
que desarrollan, tanto como por los temas tratados, cuyo espectro abarca desde canciones
de amor, otras que exponen preocupaciones economicas hasta aquellas que publican los

conflictos del barrio entre sus habitantes y también entre estos y el poder.

Al igual que sus congéneres, Xtremo se apropia de las caracteristicas del rap como género
surgido en los suburbios y margenes urbanos, que se distinguié desde los inicios por criticar
al poder y ser la voz de los otros, de los que nadie nunca ha oido hablar, de los que nadie
quiere oir, de los que estan destinados a callar, en palabras de Xtremo; pero debemos estar
atentos y considerar que Xtremo es un actor de estos supuestos marginados y que de
ninguna manera es pasivo porque es él, y no un tercero, el que se visibiliza y expresa su
propio comentario sobre los “paradigmas” de la Revolucién cubana y la actualidad

mediante la notable recurrencia y argumentacion del lema “jHip hop, Revolucion!”.

A diferencia de los primeros exploradores del género en Cuba, que en algunos casos
empleaban como backgrounds temas cubanos y razén por la cual se levanté toda una
polémica sobre si el rap que se estaba haciendo en Cuba en los 90 era 0 no cubano; a
diferencia de estos antecedentes, no hay en los temas de Xtremo una posicion ontoldgica
sobre lo cubano, sino una discusion sobre el sentido generacional en relacion con el
proyecto de creacion de una plataforma socio-econdmica para el hombre nuevo, el
compromiso social, el reconocimiento de la marginalidad como el estrato social en el que

se ha enclavado el movimiento de rap y su propuesta a reconstruir esta poblacion, el
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reclamo a las libertades de prensa, expresion e informacion, la intencion de definir el
sentido, una ética y relevancia del hip hop y al mismo tiempo el hecho de que este sea

asumido como una especie de fe (Selier, 2005).

Por ello es fundamental que estemos pendientes de la necesidad de apropiarse de iconos y
valores institucionalizados por el poder —que a su vez encarna el foco de la corrupcion de
los valores que emiten— para reelaborar tanto el significado de estos como los valores que
encarnan. Un ejemplo notable es la reapropiacion de la bandera cubana en el logo de los
Premios Pufios Arriba. La insignia se encrespa como un pufio en el extremo superior, en
tanto en el inferior toma una forma aguda, cortante, quiza en alusion al “pufio de Hierro”

del tema musical “De veinte mil maneras” de Los Paisanos.

Esto denota por un lado todos los valores éticos y sociales del discurso del rap; pero
también la necesidad no solo de una reapropiacion, sino de un llenado de todas aquellas
frases y consignas revolucionarias que abundan y que se han vaciado de su sentido
recargando su significado paradigmatico en el espacio revolucionario, como he dicho antes,

pasando a un plano netamente simbdlico y hasta sacro.

No obstante, podemos pensar si no en una nocion ontologica sobre lo cubano en la musica
de Xtremo, si en un sentimiento nacionalista aunque personalizado o individualizado —dice
el Xtremo en un tema: “Le vendi mi alma al pueblo porque el pueblo es mi doctrina”™—, y
esta necesidad de individualizacion y personalizacion —sentimiento experimentado por mas
de un cubano debido al igualitarismo revolucionario y la carencia econémica— sitta toda la
razon de ser y necesidad de expresion en la subsistencia y el reconocimiento de la persona

en el &mbito relacional, en este caso, principalmente la familia y los amigos.

Asi, la performance musical del raper en la tarima es, sobre todo, la posibilidad de actuar y
reflexionar sobre si mismo y sobre las relaciones, acciones, simbolos, significados, codigos,
estatutos, estructuras sociales, roles éticos y legales y otros componentes socioculturales

que componen los yoes publicos en los espacios publicos cubanos.

Hablar o actuar es también yo puedo hablar o actuar; o sea, la palabra es una enunciacion

linglistica performativa porque realiza la accion que expresa en el marco institucional y
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social de una comunidad por medio del surgimiento de un nuevo nosotros y, por tanto y en
cuanto acto social es la afirmacion de la existencia, de una potencia politica, la posibilidad
de generar identificacion/comunidad aunque sea al margen de las ideas dominantes y la
propia idea de dominacion que es, en si y en la medida en que inflige temor, la perversién
de la potencia. De modo que en estos casos, la identidad se enuncia mediante un yo-

politico, esto es, un ser-con-el otro.

2.4. LA PERFORMANCE

Segun Fischer Lichte (2011), el giro performativo es el que se produce cuando la obra de
arte se plantea como acontecimiento y no existe mas en calidad de objeto/producto
autonomo del autor y de la recepcion, todo lo contrario, la obra no es sino como
acontecimiento entre realizadores/vividores. El Situacionismo cuestiono la concepcion de la
estética basada en la contemplacion y trascendencia de lo bello —de la obra de arte— y
considerd la actividad cultural como acontecimiento entre vividores, aqui radica su caracter
artistico. Asi, para esta nueva experiencia estética es fundamental el proceso de embodied
mind®® que significa la experiencia conjunta de cuerpos reales en un espacio real, afectando

y dejandose afectar, experimentando lo que pasa y lo que les pasa.

En tales realizaciones escénicas lo estético es impensable sin lo ético. Lo ético es
mas bien una dimension constitutiva de lo estético. Por eso las realizaciones
escenicas de este tipo suponen un gran desafio: una revision de los fundamentos de
la relacion entre lo estético y lo ético, una nueva y radical conceptualizacion de la
misma (Fischer-Lichte, 2011, p. 341).

Por ejemplo, hasta el teatro de Bertolt Brecht, la obra buscaba la intervencion de los
espectadores en el ambito social y politico, pero no en la obra misma que pretendia actuar
como una motivacion para la reflexion sobre la realidad social y politica. Lo estético era un

aspecto independiente de lo ético.

20 Erika Fischer-Lichte (2011) plantea proceso fisico, pero siguiendo su propio texto, prefiero expresarlo en
términos de embodied mind para evitar la connotacion que lo fisico tiene como exclusion de la mente. Para

profundizar en el concepto leer a Jerzy Grotowski.
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Entonces, de las acepciones de performance: performance art y performance como
principio cultural, segin la cual toda comunidad humana tiende a congregarse en algin
espacio-tiempo enmarcado para desarrollar secuencias vivas de acciones que sujetas a
alguna pauta previa desencadenan efectos significativos sobre la convivencia; lo primero es
anotar que hay performance siempre que se presente o exhiba el cuerpo con el fin de
reforzar o transformar situaciones de existencia mediante la exploracion de los limites del
cuerpo, de la propia materia del cuerpo, frontera fragil entre sujeto y objeto; lo segundo, es
la produccion de experiencia mas alla de la ficcion y la congregacion —en este caso de
realizadores— en un espacio-tiempo especifico para producir acciones sujetas a pautas
previas; pero capaces de desencadenar efectos sobre la marcha de ese instante de dialogo,
relacion y coexistencia que los moviliza hacia fuera de sus comportamientos habituales, del

orden dado.

Por tanto, la especificidad de la experiencia estética performativa es la produccion y
regulacion por medio del bucle de retroalimentacion autorreferencial (Fischer-Lichte, 2011)
que se opone a la idea de un sujeto autdbnomo y tambien a la idea de su determinacion por
factores externos —la Historia, por ejemplo—; es decir, lo que plantea es que cada sujeto es
responsable, con su participacion, de sus acciones y el comportamiento de los otros que, a
su vez, lo determinan. Esto es, una accion responsable, aqui radica su eticidad y politicidad
y la produccion de un contrapunteo entre la concepcion liberal de identidad personal y la
concepcion relacional de la identidad narrativa (Paul Ricoeur). Asi, el proceso relacional de
entorno, representacion y préacticas corporales plantean una politica corporal, en cuanto
cuerpo procesual, responsable de sus actos que resiste, desea, se rebela, revoluciona: “Las
anteriores revoluciones necesitaban remontarse a los recuerdos de la historia universal para
aturdirse acerca de su propio contenido. La revolucion del siglo XIX debe dejar que los
muertos entierren a sus muertos, para cobrar conciencia de su propio contenido” (Marx,
1852).

Segun el semidlogo francés Patrice Pavis, la performance, que reelabora el lugar del
espectador, el cuerpo del actor, la palabra y la representacion, responde a una légica del
movimiento y la accion y no a la técnica de la puesta en escena clasica y continental.

Pensemos que hasta las vanguardias de los afios sesenta el espectador era el voyeur, el otro

79



que mira. Entonces podemos decir que la performance es una préactica discursiva del sujeto
que supone un ejercicio de la alteridad. En la performance, privilegiar el momento de la
diferencia/disidencia sobre el de la unidad, desestabiliza el esquema conceptual dicotémico
—principalmente sujeto-objeto, significante-significado, cuerpo-mente, estético-politico,
estetico-etico, conocimiento del mundo-construccion de un mundo—. Fischer-Lichte (2011)
explica que la ruptura de la dicotomia sujeto-objeto —actores-espectadores— es la
posibilidad de realizacion de la comunidad. En tanto, en tales realizaciones escénicas, al
contrario de como lo plantea Ranciere, “lo ético es mas bien una dimension constitutiva de

lo estético” (Fischer-Lichte, 2011, p. 341).

Siguiendo a Groys pareceria que una de las mayores dificultades a las que se enfrentaron
los artistas soviéticos —0 no— fue a este par dicotdmico que significaba la oposicion entre un
arte burgués y un arte revolucionario. Sin embargo, tan solo siguiendo la idea: el
conocimiento es una cuestion fisica (Nietzsche), esta oposicion no es posible porque el
conocimiento, por cuanto es cuestion fisica, es también una cuestion ética y por tanto
politica; es la potencia de construir un mundo nuevo al valorar y conocer posibilidades mas
alla de las establecidas por la sociedad mediante la ley y la moral. Por tanto, planteemos un

modelo/proceso segun el cual la identidad es una tarea historica y no atributos intrinsecos:

Los actos performativos, en tanto que corporales, hay que entenderlos como “non-
referential” en la medida en que no se refieren a algo dado de antemano, a algo
interno ni a una sustancia 0 a un ser a los que esos actores tengan que servir de
expresion, pues no hay identidad estable, fija de la que pudieran serlo [...] Los actos
corporales denominados aqui performativos no expresan una identidad
preconcebida, sino que mas bien generan identidad, y ese es su significado mas
importante (Fischer-Lichte, 2011, p. 54).

De ahi que diversos autores y artistas veran la performance como estructura fundamental y
de caracter reflexivo de la accidn politica y estética, como instrumento de contestacion
social y de transformacién del espacio publico a partir de la exposicion del cuerpo en
movimiento como expresion de lo humano, del limite entre el espacio privado y el pablico;

pero, principalmente, como posible espacio-tiempo para el conflicto entre varios regimenes
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de sensorialidad. Por tanto, la performance es siempre la creacion de un espacio politico, en
la medida en que lo especificamente politico es el hacerse publico, el mostrarse frente a un
grupo de personas (Sloterdijk, s. f.). La performance inicia y legitima la posicién del sujeto
en sociedad en la medida en que restituye la potencia fisica del yo-actto frente al otro
(Cornago, 2008), en la medida en que el sujeto puede “decirse” a si mismo en publico y la
capacidad de actualizacién mediante el acto de habla, su potencia politica para hacer ver y

0ir aquello que no era mas que “ruido de cuerpos”.

Como antes mencionamos, la practica y teoria de la performance proponen una reflexion
sobre el tiempo, el espacio y el cuerpo. Pienso que la teoria reformulé la conciencia del
espacio como fluido e imprevisible, espacialidad, esto es espacio pleno de posibilidades —
movimiento, percepcion, organizacion, atmésfera y estructura— entre los congregados. Asi
se plantea todo espacio como espacio visual —theatron— y sonoro —auditorium—. La
performance nos coloca entonces frente al caracter de acontecimiento del espacio por
cuanto es susceptible de la accion que se establece; y, en este sentido, de cara a sus
cualidades fugacidad y transitoriedad, advierte también sobre qué posibilidades de
movimiento se prevén y permiten, qué correspondencia entre libertad de movimiento y

negociacion de relaciones.

Asi mismo, la performance puso en evidencia, abrio una reflexion sobre la conciencia de la
nocion del tiempo como continum mediante el énfasis en el ritmo -regularidad,
fragmentacion, dinamismo, repeticion, simultaneidad e intensidad— como principio rector
de la organizacion y estructuracion del tiempo e igualmente su caracter de acontecimiento,
y por tanto, su vinculo insoslayable con la espacialidad y el cuerpo como proyecto
inacabado, historica y geograficamente maleable, membrana y miembro que se relaciona,
se crea, limita, sostiene y disuelve en un flujo espacio-temporal maltiple, una nocién
existencialista y no esencialista del cuerpo, y por ello, un cuerpo con capacidad operativa,

esto es agencia.

La revaloracién del tiempo, el espacio y el cuerpo como material activo y del analisis de los
comportamientos eroticos constituye la base de los cuestionamientos mas radicales

dirigidos contra los dominantes modelos racionalistas de concepcion y comunicacion de la

81



realidad en Occidente. Por un lado, el cuerpo como metéafora de un espacio ilimitado donde
la palabra conoce limites se erigié signo por excelencia y fue la via de acceso a la identidad.
Por otro, el erotismo en calidad de volonté de jouissance (Barthes) sefial6 un camino méas
alld de lo datil y de la razon. Esta conciencia de la materialidad, pero también de la
corporalidad, precipitd en una crisis de la signicidad —el esquema dicotomico significante-

significado— y la representacion en una experiencia real.

El poeta Luis Eligio Pérez Merifio Cafria pertenece al proyecto Omni-ZonaFranca que
radica, desde 1999, en Alamar, municipio al este de La Habana. Hasta 2009 —afio en que
fueron desalojados— tuvieron su sede y hogar en la Galeria Fayad Jamis de la Casa de
Cultura de Alamar. El proyecto se ha caracterizado por actuar en la comunidad. En este
sentido es importante notar como todas sus obras expresan una necesidad urgente por
comunicar en presente; es decir, comunicarse directamente con las personas en un contexto
definido. Por eso, por ejemplo, su poesia generalmente es dicha y no publicada, o en la
realizacion de un video participa la comunidad si no de Alamar, al menos, la del hip hop
hecho en La Habana. Asi, la obra artistica de Luis Eligio abarca los generos performances,
artes plasticas, musica, video y poesia; se inspira en la vida cotidiana —lenguaje, creencias,
conflictos, personajes de la calle y necesidades— y convoca cada afo en el festival, Poesia

sin Fin, producido por Omni-ZonaFranca, a gran nimero de artistas y curiosos transeuntes.

En general, los integrantes de Omni son personas muy espirituales y, por tanto, amantes y
respetuosas de cualquier espiritualidad. Dicen ser —0 se relacionan con— sujetos de
diferentes credos que eviten todo tipo de sectarismos. Es asi que valoran toda relacion
mitica del hombre con lo que lo rodea y, por ejemplo, la poesia de Luis Eligio intenta
expresar, rescatar, reconstruir y trazar una “mitologia” de la cotidianidad, de lo urbano, de
la civilidad. Este es un tema al que le conceden especial importancia los convocados por
Omni: la preocupacion por la educacién civica y el proyecto civil de Cuba en la actualidad.
Y precisamente por la busqueda de esta civilidad, la obra en general de Omni se distingue
por el viaje a los origenes, a lo primigenio y por una conducta civica. A mi entender, este es
uno de los aspectos que los relaciona directamente con la obra de los origenistas cubanos y
su vision sobre el “ser cubano”, asi como lo que impulsa el estudio y admiracion por la obra

de José Marti. También aqui esta el planteamiento de una de las cuestiones mas polémicas
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al respecto: la necesidad de intercambiar una recreacion mitica, la de la Revolucion cubana;
por otra, el comentario sobre la simbologia, iconografia y mitologia de la Revolucion y
también la nacién; la necesidad de un saberse raigal aun cuando sus performances,

evidentemente, priorizan la cuestion relacional.

En lo particular, como mencioné, la obra poética de Luis Eligio es deudora del proyecto
Omni-ZonaFranca tanto en lo formal, en lo teméatico, como en el modo en que concibe el
arte, la poesia, un libro. Luis Eligio prefiere decir la poesia, leerla, hacerla publica a través
de su voz para habitarla y para que ella también lo habite a él. De este modo Luis Eligio
tiene un amplio acervo de poesia sonora cuyos principales soportes 0 modos de expresion

son el performance, la musicalizacion y el video.

Aunque la escribe, la poesia para Luis Eligio habita en él, en su cuerpo y luego de un
tiempo esta puede morar en un libro, objeto sagrado para él. Entonces este vivir con su
poesia y decirla con su voz —acompafiado o no por la de sus colegas y amigos— es una
constante experimentacion del ritmo, el cuerpo, la fonética y la estructura del poema en
creacion, que posee no solo cuerpo sonoro sino tridimensional, por cuanto es siempre
puesto en escena por su autor. Hay un redimensionar el aspecto sonoro, visual y vehicular
de la poesia que repercute en el universo linglistico y mitico, de la redaccion y la forma del
poema. A veces se estructura como caligrama, a veces es puro tautograma. Durante la
realizacion de alguno de sus poemas sonoros, casi siempre, podemos disfrutar del uso que
el poeta hace de las interjecciones y onomatopeyas para enfatizar o pervertir el significado

de alguna palabra o frase.
Veamos algunos ejemplos de la poesia de Luis Eligio:

e “No s¢, no puedo pasar” (1999) es una frase que da titulo a uno de poemas
del libro Estados de guerra y con ella parafrasea un verso de “El alma
trémula y sola” de José Marti. Al final de este mismo incluye una nota:
“Este poema es con Nilo Julian Gonzalez, poeta, pintor y veterano de la de

Cuba y Etiopia”.
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e Empleo del lenguaje cotidiano, su resignificacion y evidente preocupacion

por el ritmo y el sonido explicito en la grafia:

... tanta gente confusa en las aceras.

Vienen cerrando la ciudad:

Humo
ASEDIAR AL ENEMIGO*
NO DENGUE
NO AIRE
(Voces)
VENDO CEBOLLAS...
al
MENOS ESPECIE
la
no
FALTA
en La Casa

[...]
La antigliedad es la situacion de nosotros
/No somos los mismos que
En la pequefia pantalla

/que vivimos fuera de la moneda (Pérez E., 1999b).

Y en los versos finales podemos leer con claridad como el sujeto del poema no se identifica
con el sujeto emitido por el poder estatal. En el caso de Cuba, la Television Cubana
pertenece al Consejo de Estado, maximo Organo ejecutivo del pais, dirigido por el Partido

Comunista de Cuba.
e A continuacién un fragmento de un poema gque combina la sonoridad de los
fonemas y el parafraseo de “ser cultos para ser libres” de Marti —clausula

reproducida en muchos de los murales de la Revolucion— mediante la

2! Una de las consignas revolucionarias.
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sustitucion del infinitivo ser por la locucion popular asere,? con el propdsito de
resignificar, representar y transfigurar la imagen de lo cotidiano mediante la
poesia, algo que los poetas de Omni han llamado transportacion de la imagen,
que es el modo en que la imagen cotidiana puede ser representada y

transfigurada por la poesia:

nos disfrazamos,
nos encarnamos en el otro:
el obrero
el politico
el distribuidor
[...]
el pobre sobre el alcantarillado
en los bulevares
[...]
asere culto para asere libre
asere culto para asere libre
[...]
Tendriamos que ver,
asere culto.
Levéantate, sol, en mi 0jos;
aungue la lengua es dura,
permiteme un salmo:
Guarda mi alma y librame.

No sea y avergonzado porque

%2 “Las palabras asere y acere son cubanismos que pertenecen al registro coloquial, ambas son variantes
ortograficas, que pueden ser empleadas indistintamente. Aparecen registradas en el Diccionario del espafiol de
Cuba (Colectivo de autores, 2000) con las siguientes acepciones: asere. m/f, var. acere 1. colog. persona con
quien media una relacion de amistad. sin. acoy, ambia, consorte, monina, pata, social, socio.// 2. colog. Se usa
para dirigirse a una persona en tono de confianza. sin. acoy, ambia, bativiri, caballo, campedn, consorte,
cuadro, cumbila, mi hermano, monina, nagle, social, socio, bréder. No se recomienda el uso de esta voz en el

registro formal y culto”. En <http://www.juventudrebelde.cu/dudas-idioma/?tag=asere>, 26 de junio de 2014.
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en ti confié.
Integridad y rectitud me guarden
porque en ti he esperado
preso de la vida
libre de mi.
Se va, se va por cualquier calle.
Rezan, rezan, rezando:
asere culto para asere libre
asere culto para asere libre (Pérez E., 1999c).

2.5. ICONOS, MITOS Y SIMBOLOS

Cuando se concuerda con la idea de la experiencia cultural comun, aceptamos que tenemos
sobreentendidos del contexto signico social. La insercion o, preferiblemente, actualizacion
del texto —entendamos tejido cultural— en el contexto signico social marca un lugar cultural
e ideologico. En este sentido, el texto es una accion ideoldgica porque mina o relativiza los
supuestos ideologicos del texto anterior —por ejemplo, cualquier aspecto nacionalista,
religioso o ideologico de una cultura dada— en un contexto social que, sin embargo, por
cuanto es actualizado ya no serd mas palabra ajena. “La palabra dialdgica, originada por el
contacto con la ajena, que perturba el binarismo signico, al desmentir el respectivo caracter
concluso del proceso signico, el caracter definitivo de la relacion comprobada entre

significante y significado” (Lachmann, 2004, p. 106).

Y asi y en cuanto accion conflictiva y divergente —divergencia semantico-ideolégica— y no
afirmativa, porque es voz que replica al otro y articula un yo hablante, es palabra
performativa. La performatividad aqui es tanto la potencia del poder decir y el poder
apropiarse de la palabra ajena. Asi mismo, es su eficacia performativa, fuerza ilocucionaria
y resignificacion lo que garantiza la agencia politica: poder decir, poder hacer al
contradecir, también poder callar y no hacer. Interesa entonces el modelo amplio de
intertextualidad, aquel de mayor alcance tedrico al reducir el signo al significante, disolver

el texto y el sujeto autbnomo y soberano, la autoridad proponiendo un analisis en el que, sin
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embargo, si importa el texto anterior o sobreentendido —por ejemplo, la fraseologia

revolucionaria— Asi mismo, esto significa la inclusion del otro significado y sentido.

Si bien en la sociedad occidental moderna, todos los simbolos, iconos y mitos no guardan
relacion entre si necesariamente, no siempre ha sido asi. Solian estar imbricados y son la
expresion signica de una esencia no signica suprema y absoluta, insondable —de ahi su
caracter mistico— que en las sociedades tribales, en la actualidad, por ejemplo, podemos
verificar. El simbolo contiene la esencia de lo que simboliza, la representa, pero no la

devela del todo, la mantiene en el &mbito del misterio.

Tanto el simbolo, el icono como el mito son signos o conjuntos semiéticos a través de los
cuales se describe y conserva —de un modo bastante estable— la identidad cultural de un
grupo o de una nacion a lo largo del tiempo, del pasado —a veces arcaico— al futuro. Esto
condiciona un desfasaje con el espacio cultural que rodea a los simbolos, iconos y mitos
porque sus originarios vinculos con la esfera sacra los mantiene en el ambito del
conservadurismo, de los fundamentos antiguos —eternos— de la cultura. Es decir, cuando
estamos frente a un fuerte dominio sobre la produccion y significacion de los simbolos,
iconos y mitos —en los nacionalismos, por ejemplo—, los sujetos solo a largo plazo suelen
incidir tanto en la forma como en la interpretacion de los mismos en lo macro; sin embargo,
a un nivel micro, los sujetos tienden a hacer constantemente, un comentario sobre estas
significaciones, por ejemplo, en ambitos, sobre todo, festivos. También la unidad del
repertorio basico de los simbolos, iconos y mitos dominantes y su duracion cultural

determinan, en considerable medida, las fronteras nacionales o regionales de la cultura.

Un simbolo es un medio de traduccion del plano de la expresion a la del contenido, la
alusion de un contenido valioso culturalmente que es su significado intrinseco, algo dado en
él, no arbitrario. Cuando un simbolo, icono o mito varia por un corte violento, se produce
una desestabilizacion de la autopercepcion del grupo o nacion. Cuando un simbolo, icono o
mito esta siendo vaciado de su sentido, cuando el desfasaje entre la memoria del simbolo,
icono o mito y el entorno cultural evidencia la ineficacia —por ejemplo, no garantiza la
unidad del grupo—, pero continta representando, digamos, la esencia que mantiene a la élite

del poder, los individuos comienzan a insuflarle nuevos sentidos, por lo general, mediante
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la perversion o parodia de su anterior valor y asi se maneja una apertura polisémica, la

inclusion del otro, un sentido nuevo.

Se suele distinguir entre simbolo y reminiscencia o cita por ser el simbolo un signo que
representa un texto acabado, dizque puede incorporarse a una serie sintagmatica y
conservar su independencia de sentido y estructural; pero cuando el simbolo, el icono o el
mito son parodiados ¢acaso no estamos frente a una cita, un comentario, no se imprime una
huella de subjetividad? ¢Qué significa esta accidn performativa en cuanto accion ideoldgica
y, por tanto, constitutiva de realidad y autorreferencial, la intervencion, la puesta en
evidencia, el trabajo con el propio material del simbolo, el icono o el mito, la
desarticulacion de la trinidad que los caracteriza? ¢Es decir, qué significa que el recurso a la
profundidad de la memoria sea mediante la parodia del simbolo, el icono o el mito? ;Se
entabla una lucha por el poder simbolico o su desestabilizacion? ;Se trata de gestualidades

politicamente simbolicas?

En las multiples visitaciones de que fue objeto el estandarte peruano [la bandera],
era evidente que no se regresaba a él para solemnizarlo sino para desmontarlo y a la
vez reconstruirlo ya no como representacion Unica de un sujeto nacional, sino como
reivindicacion dolorosa o carnavalesca a través de la utopia poética [...] se des—
solemnizaba el maximo simbolo patrio, colocandolo en situacion cotidiana. La
bandera, objeto de oficiales honores, fue manipulada como ropa comun, un gesto de

destronamiento y apropiacion popular (Diéguez, 2007, pp. 89-94).

Toda celebracién, principalmente institucionalizada, tiene un vinculo con los simbolos,
iconos y mitos del entorno cultural. Pero también toda celebracién es una convocatoria
abierta a los cuerpos afectandose y dejandose afectar, experimentando lo que pasa, lo que
les pasa, con capacidad operativa, a las continuas e incesantes materializaciones de
posibilidades, a la reflexion sobre los propios simbolos, iconos y mitos, sobre las
relaciones, codigos y estructuras sociales. Por ejemplo, cada 15 de septiembre los
mexicanos se reunen en el Zocalo para asistir al discurso conmemorativo del presidente por
el grito de independencia; unos van de coristas, otros protestan. Algo que las televisoras

nunca muestran. En estos casos ocurre una actualizacion de la potencia politica por cuanto
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acontece la actualizacion y apropiacion de la palabra ajena, esto es, la apropiacion de un
espacio—tiempo simbdlico, iconico y mitologico: el momento en que acontece el discurso
del presidente en la plaza del palacio de gobernacion en el aniversario del grito de
independencia.

Sin embargo, Mario Perniola en La sociedad de los simulacros pretende caracterizar la
imagen contemporanea a partir de la nocion de simulacro que define como: la afirmacién
de la valoracion de la imagen por cuanto es imagen, la imagen carente de identidad. Lo
principal es que en ciertas imagenes contemporaneas parece haberse superado las
concepciones metafisicas de ideologia, cultura y ética; es decir, no estamos precisamente
frente a iconos, mitos y simbolos, no hay una esfera sacra aunque el discurso gobernante la
pretenda, sino solo una esfera profana, la desrealizacion, y la ineficacia del Estado, las
instituciones y el partidismo porque se dista, se distancian de la realidad social y la politica:
“los gobernantes hablan del pasado o del futuro, pero no hay soluciones para el presente”

(Perniola, 2009, p.18).

Segun sostiene Perniola, hacia la segunda mitad del siglo XX, el lugar que ocupaba el mito
en la gobernabilidad tanto de paises occidentales como orientales —URSS y China— es
reemplazado por la imagen contemporanea —lo que remite a una copia infinitamente— que
no es ni puede ser un simbolo —lo que aparece y escoden al ser— porque en ella el
significante no refiere a un significado sino que es predominio del significante y del
referendo. A diferencia del simbolo, que refiere al mito, la fe y la religion; la imagen
contemporanea es referendo del escepticismo, la superacion de la metafisica y la
desrealizacion social y, por tanto, desconcertante para determinadas posturas tradicionales,
ancladas por identificacion o diferenciacion en la dicotomia platdnica: realidad sustancial-
apariencia que reaccionan mediante la afirmacion exagerada de una realidad presente o
futura que implica la representacion caricaturesca tanto del icono como de la visién.
Entonces la efectividad de la imagen contemporanea no depende de la repeticion de un
prototipo, de un original, sino de la emancipacion de la copia respecto de esto. EI simbolo
es expresion/identificacion/entidad de una ideologia; pero la imagen contemporanea es una

copia/repeticion desprovista de significados, ideologia y valores.
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Sobre la creacion de nuevas narrativas gréficas de la historia nacional versa el proyecto
curatorial La meta es desmontar la simulacion de Helena Acosta, un trabajo visual a
proposito de las protestas iniciadas en febrero de 2014 en Venezuela. El soporte principal
mediante el cual se da conocer la propuesta son las redes sociales Facebook? y Twitter,**
bajo el concepto “La meta es desmontar la simulacion”, que la curadora proyecta como:

un espacio abierto que desde lo visual propone cuestionar los hechos
contemporaneos politicos-sociales que afronta el pais en la actualidad. La Meta
busca responder las siguientes interrogantes: ;Cual es la realidad venezolana méas
alld de los discursos oficialista y opositores del gobierno? ¢;Cémo luce esta
Venezuela? (Acosta, 2014).

La meta es desmontar la simulacion posteriormente se presenta a la convocatoria de la 11
Bienal Internacional de Arte Contemporaneo de Mérida, Venezuela, “Violencia y paz en el
arte urbano” con las piezas en fisico: El suefio de Maria Corina (fotografia) de Violette
Bule, PLM04L4M46 (videoarte) de Augusto Gerardi, Sin sembrar (arte sonoro, concepto
glitch —en términos informaticos: caracteristica no prevista—) de Andrea Ludovic, Desde mi
corazon de Gabriela Ruiz (gif animado), Chavez mashup de Katherine Sultan (glitch
videoarte), NikoMosh de Maggy Almao (datamosh videoarte) y Duhka de Miy6 van Stenis,

Violette Bule y Nelson Diaz (videoarte).

Segun la curadora, mediante estas producciones artisticas, los artistas y el proyecto en su
totalidad pretenden una reflexion sobre lo que entienden como dualidades culturales,
sociales y politicas que constituyen una realidad simulada que domina la historia
venezolana y alcanza su punto mas algido con la aparicién del chavismo en el escenario
politico. La Meta facilita y convoca esta reflexion al abrir el espacio para la expresion de
una pluralidad de posturas frente a la situacion polarizada: chavismo —dirigencia civil—
versus oposicion —que se llama a si misma sociedad civil—; e intenta, con este espacio, pasar

por encima del clima de enemistad y violencia alentado por ambas posturas politicas en su

2 Recuperado (2014, febrero-actualidad) de

https://www.facebook.com/groups/Lametaesdesmontarlasimulacion/?fref=ts

% Recuperado (2014, febrero-actualidad) de http:/la-meta.tumblr.com/
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lucha por tomar o conservar el poder; al tiempo que evidencia el obstaculo que esto
representa para hacer una valoracion mas profunda y acertada de la realidad, al colocar a
los ciudadanos en un &mbito de incapacitacion para ir mas alla de este clima de

polarizacion.

Por ello, las obras presentadas dentro del proyecto se concentran en el discurso que rodea la
representacion de la identidad venezolana en los medios oficiales (medios de comunicacion
masiva, escuelas, museos, galerias, teatros, literatura) para ofrecer una re-lectura de la
memoria venezolana y el acontecer actual mediante la expresion visual, que abarca desde el
campo del arte digital, disefio gréafico, ilustracion, tipografia hasta la fotografia. Y bajo este
dominio estan estacionadas, en la plataforma habilitada en Facebook y Twitter, las
documentaciones de obras an6nimas, oficialistas o de autor que permiten a la curadora 'y a
todos los integrantes del grupo mostrar la fractura entre la “solemnidad” y “seriedad” de
sendos discursos dominantes —chavismo y oposicién— mientras pretenden una respuesta o
solucion al conflicto venezolano que, sin duda, ambos sostienen. Entre las imagenes
recogidas, una explicita muy claramente esta idea en The Truman Show de OCabrita (fig.
11) o encontramos parodias tan simples como “Chavez Bieber, la lucha sigue”, en lugar de
la frase chavista: “Chavez vive”; pero en este caso no solo se parodia la frase, sino la
imagen ya que el Comandante aparece peinado como Justin Bieber, el rey del teenpop (fig.
12).

Fig. 11. The Truman Show, OCabrita, imagen digital, Venezuela, 2014.
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CHAVEZ BIEBER

la lucha sigue...

Fig. 12. Sin titulo, anénimo, cartel, Venezuela, 2014.

Como mencioné, en general se trata de obras cuya visualidad se refiere a los simbolos,
iconos y mitos de la revolucidén/nacién bolivariana; de apropiaciones populares o no de
estos que hablan, en su mayoria, de la violencia (fig. 13). En el caso de las apropiaciones,
estas suelen ser muy sencillas, claras, simples: el escudo no debe representar mas el triunfo
—espada, lanza y arco- sino la violencia —armas de fuego—; la independencia y la libertad —
caballo blanco—, sino la presencia de los cholos motorizados —moto—; la unién de los
estados venezolanos e independencia —manojo de mieses—, sino el narcotrafico —hojas de
marihuana—. A través de la sustitucion del simbolo por su significante —arma, medio de

transporte, planta—, tenemos una coronacion parddica al elevar el significante arma de
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fuego, moto y hoja de marihuana al plano simbdlico: estar presente en el escudo de la
Republica Bolivariana de Venezuela y por ello significar, como interpretacion posible, el
triunfo de la violencia, la libertad de accion de los cholos fuera del poder civico y la
abundancia del narcotrafico, el desorden total en la vida cotidiana. Otras obras hacen
referencia al sentido comun critico establecido: vigilancia, manipulacion por la ideologia de
otros socialismos reales, por ejemplo, Sin titulo de Pedro Sajona hace un paralelismo entre
una foto de Lenin y Stalin y otra de Chavez con Maduro (fig. 14).

Fig. 13. Sin titulo, anénimo, tatuaje, Venezuela, julio de 2014.
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Fig. 14. Sin titulo, Pedro Sajona, imagen digital, Venezuela, 2014.

Un cartel representa la mirada famosa de Chavez y se apropia del cartel del reality show
Big Brother. Serie que tomé el nombre de la novela 1984 de George Orwell, en la que Big
Brother es el lider que todo lo ve en la distopica Oceania. Un letrero dice en lugar de | want
you, | watching you en clara alusion a la vigilancia, el aislamiento y un comportarse al
gusto del poder para permanecer y ser premiado. Por su parte, Desde mi pantalla de Miyo
Van Stenis versiona la escena fundamental de la béveda de la Capilla Sixtina, La creacién
de Adan: Fidel encarna a Dios y con su dedo insufla vida a Chavez que encarna a Adan;
otros personajes, como Evo Morales, los rodean; cada uno de ellos esta cubierto con la
bandera de su nacion. Una vez més estamos ante el entrecruzamiento explicito de tres
ideologias: Revolucién latinoamericana, nacionalismo y catolicismo; pero sobre todo una

satira que alude a como es elevado el ambito de lo profano a lo sacro.

Pero las apropiaciones populares son cautivantes, evidencian hasta qué punto puede llegar
el entusiasmo del pueblo venezolano partidario del chavismo en su demostracion de
correspondencia con el proyecto. Las frases “Yo soy Chavez” o “Chavez no soy yo, Chavez
es un pueblo” fueron lanzadas por el Comandante antes de su deceso para decir a cada
elector que en sus manos estaba la continuidad del proyecto bolivariano, que no dependia
de la presencia de su persona porque cada uno de ellos —de los electores— era portador de
los ideales chavistas y bolivarianos (figs. 15 y 16). Otra vez, el sentido literal domina las
representaciones del arte popular y en La meta... los participantes hacen notar ciertos
anacronismos al postear imagenes digitales, por ejemplo, con el retrato de Chavez con el
traje de Bolivar cabalgando un unicornio a partir de “Bolivar a caballo” de Eliobaldo Pérez
(fig. 17) que se refiere, sin duda, a la herencia y encarnacion del ideario de Bolivar en la
persona Chavez. En otras ocasiones, se postea, simplemente, la documentacion de los
murales “populares”: el Che abrazando a su camarada Chavez (fig.18); o la captura de un
instante de la cotidianidad que el artista titula con perspicacia al usar literalmente una frase
de las campafias politicas chavistas para una imagen que es referente de la cotidianidad que
la propia frase anuncia: Chavez, hombre de pueblo es una fotografia de Estefania Valero
Merkt que capta el momento en que un verdadero hombre de pueblo, o sea, un ciudadano

comun y corriente, pasa en su bicicleta por delante de un mural del comandante Chavez.
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Fig. 15. Sin titulo, anénimo, arreglo de ufias, Venezuela, 2014.

Fig. 16. Sin titulo, anénimo, tatuaje, Venezuela, 2014.
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Fig. 17. Sin titulo, anénimo, imagen digital, Venezuela, 2014.

Fig. 18. Sin titulo, anénimo, mural, Venezuela.
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La chica de las famosas imégenes de la mirada y firma de Chavez tatuadas en la parte
superior de sus senos —ingeniosa obra de la cultura popular— pudo haber inspirado al artista
Max Provenzano para hacer Pietd que se presentd, también, en la Il Bienal de Arte
Contemporaneo, Mérida 2014, como registro fotografico y audiovisual de la accion: el
artista hace un tatuaje removible con alguna de las afamadas fotografias tomadas al
comandante Chavez, lo pone en su glateo, se desnuda y se acuesta sobre las piernas de otra
artista desnuda, quien le da nalgaditas. Por una parte, el tatuaje removible sugiere la idea de
simulacién por cuanto esta marca sobre la piel no significa —como si ocurre con el
verdadero tatuaje— la inflexién de dolor; es un juego, un tatuaje de mentiritas como dirian
los nifios que se lo ponen para “hacer” lo que hacen los adultos: dedicar tiempo, paciencia y
dedicacion a cosas dolorosas, dejar una huella perecedera. Pero, por otra parte, esta la
accion: ambos artistas estan desnudos y uno parece golpear a otro. De nuevo, estamos ante
una simulacion, no es exactamente la estetizacion de un acto masoquista, sino la
estilizacion: sus cuerpos son gruesos, con curvas, suaves; nada en la imagen parece viril, no

hay musculos, no hay posturas firmes, no hay lineas rectas en esa composicion (fig. 19).

Fig. 19. Pieta, Max Provenzano, fotografia para la documentacion de la accion, Mérida, 2014.
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En cierto modo, pareciera que la reflexion dominante es aquella sobre la relacion entre la
cultura popular, la cultura de masas, el arte pop, la reproductibilidad técnica, la imagen
contemporanea, las campafias politicas y las ideologias. En este caso tenemos la serie del
artista Francisco J. Bassim, Héroes de la independencia, que retoma famosas
representaciones de Bolivar y Miranda en las artes plasticas venezolanas. “Bolivar 100%
chic” es la imagen de un busto de Bolivar reproducida con vestuario y poses femeninas por
excelencia segun lo dicten las modas al uso. Los vestidos son de épocas diferentes, de
hecho, estan colocadas las iméagenes de forma tal que las faldas van de méas largas a méas
cortas, de maxifalda a minifalda como si de una modernizacion y actualizacion de la

imagen de Bolivar se tratara (fig. 20).
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Fig. 20. “Bolivar 100% chic” de la serie Héroes de la independencia, Francisco J. Bassim, imagen digital, Venezuela, 2014.

Las otras imagenes digitales son a partir de “Miranda en la Carraca” de Arturo Michelena:
“Miranda en Yare”, “Monroe” y “Visita en la Carraca”. La primera de ellas hace referencia
a la actualmente famosa prision venezolana de Yare, por ello nos muestra un Miranda con
méascara de diablito tipico de la region y una postura despreocupada, para nada
representativa del hastio que muchos achacan al cuadro original. Esta despreocupacién y
reposo se ven acentuados por la dispersion de cervezas Polar por todas partes, todavia

Miranda sostiene una en la mano y un perro estd echado a sus pies. Al fondo, como algo
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mas en ese desparpajo que es la celda, un esténcil con la imagen famosa del Che Guevara
(fig. 21).

Fig. 21. “Miranda en Yare” de la serie Héroes de la independencia, Francisco J. Bassim, imagen digital, Venezuela, 2014.

“Monroe” representa a la sensual actriz con el cuerpo de Miranda o a Miranda con el rostro
de Monroe. Otra vez, la imagen muestra despreocupacion, relajacion y hasta diversion.
Monroe tiene, para nosotros, una carcajada. Esta celda pareciera ser la de una figura
privilegiada: le permiten tener una lamparita sobre su mesa, su bolso, varios pares de
zapatos, su maquillaje y un teléfono. En una pared, al fondo, esta colgado el cuadro de un
hombre, el torso musculoso y hermoso, la cabeza de Bolivar. Tampoco puede faltar el

crucifijo colgado en uno de los muros de la celda (fig. 22).
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Fig. 22. “Monroe” de la serie Héroes de la independencia, Francisco J. Bassim, imagen digital, Venezuela, 2014.

“Visita en la Carraca” no es otra cosa que la inédita posibilidad de que Bolivar visitara a
Miranda durante el periodo en prision. Tanto Bolivar como Miranda estan desnudos; el uno
completamente, el otro las piernas, que son las de una mujer, muy probablemente las de La
maja desnuda de Goya. Algunos objetos dispersos como un zapato en el suelo que alguien
se quitara rapidamente y la postura mas abierta, suave y voluptuosa que sugieran las piernas
de La Maja pudiera insinuarnos que algo erético ha pasado antes en esta habitacion (fig.
23).
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Fig. 23. “Visita en la Carraca” de la serie Héroes de la independencia, Francisco J. Bassim, imagen digital, Venezuela, 2014.

Entonces porque, como he dicho, La meta... propone una reflexion sobre la simbologia,
iconografia y mitologia de la revolucion bolivariana para un cuestionamiento sobre la
memoria y la identidad venezolana en la actualidad politica polarizada; plantea, también, el
asunto de las relaciones entre las campafias politicas y la cultura de masas, la cultura

popular, la ideologia, el arte pop y el kitsch, principalmente, el kitsch latinoamericano (fig.

24).
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Fig. 24. Sin titulo, Yarinés Suarez, fotomontaje, Venezuela, 2014.

El video arte de Miyd Van Stenis, Violette Bule y Nelson Diaz, Venezuelan Duhkha
Levitation, recurre al término budista Duhkha que se refiere al sufrimiento y a la imagen del
dios hindi Ganesha, patrono de las artes y las ciencias, dios de la inteligencia y la
sabiduria. Alrededor de la imagen de Ganesha estan animadas, como si levitaran, una
variedad de imagenes, iconos o identidades de marcas, productos del mercado, monedas,
cosmogonias contemporaneas, Miss Venezuela y Chavez. En fin, al ritmo de la musica
electronica, se representan los anhelos de una sociedad que padece una profunda crisis
cultural y obcecacion por el consumo. Ademas, en el espacio curatorial, este video arte se
presentd acompafiado de una instalacion: un maniqui ahorcado y un montén de délares en
el suelo junto a las carpetas que es necesario hacer para comprar los délares a través de la
Comision de Administracién de Divisas (CADIVI).
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Otras series del artista Francisco J. Bassim son Bolivar somos todos y Cristo libre, en las
que toma, principalmente, los referentes directos del chavismo: Bolivar —bolivarianismo—y
Cristo, el comandante del Comandante —fe cat6lica—. La propuesta hace, en primera
instancia, una observacion a la propia propaganda y “cultura bolivariana” generada por el
chavismo, al menos la superficie de esta cultura, que no es otra cosa que lo que hay, esta
superficie es lo que es, no hay un algo mas en el fondo.

El titulo de la primera serie es una parafrasis de “Chavez somos todos” y propone una
oscilacion entre el chavismo y el bolivarianismo. Oscilacion enfatizada con la eleccion de
una imagen famosa, en este caso, la imagen de la reconstruccion 3D del rostro de Bolivar y,
otra vez, la representacion literal del significado “Bolivar somos todos”: sobre la
genéticamente proyectada y, por tanto, copia fiel del supuesto rostro de Bolivar, 0 sea,
sobre la imagen de lo que la ciencia nos asegura que pudo ser este rostro, seguridad
proveniente de la exacta reconstruccion realizada a partir de precisos algoritmos bioldgicos
y la osamenta de una calavera, sobre esta imagen el artista incorpora otros fragmentos de
imagenes digitales simulando la técnica del collage y nos presenta una serie de bolivares

MONStruosos.

Bassim emplea la escala de grises, quiza porque asi puede agrupar diversas imagenes
digitales para que no se diferencien en sus facturas. De cualquier modo, no le interesa la
hiperrealidad que propone el 3D, todo lo contrario, a esta opone la fractura al simular la
técnica del collage y no recurrir al camuflaje que permiten otras técnicas del fotomontaje.
Asi Bassim logra un simulacro monstruoso, una visualidad, por cierto, muy comun en el
kitsch latinoamericano; pienso, por ejemplo, en las producciones musicales del cantante
ecuatoriano Delfin Quishpe y las cantantes peruanas Wendy Sulca y La Tigresa del Oriente
donde las imagenes se superponen de manera tal que niegan cualquier posibilidad de

realismo.

Bassim reline imagenes de partes de cuerpos de personas y género diferentes, una identidad
fragmentada; sin embargo, siempre se reconoce a Bolivar, la persona: Bolivar con rolo o
tubos, tiene un solo ojo de mujer, estd amoratado, labios de mujer, cerrados, pintados, la

boca es grande aunque el labio inferior es mas grueso que el superior, una mueca; Bolivar
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con ojos muy bien maquillados, su iris es claro, el arco de la ceja de nuevo es muy delgado,
su boca esta pintada, es grande pero no gruesa, de nuevo su cara parece una mueca (fig.
25); Bolivar con peinado afro, los labios también son de negro, gruesos —el superior es muy
fino— y sonrie con amplitud mostrando sus dientes grandes (fig. 26); Bolivar con ojos de
mujer, pequefios, maquillados, de pestafias cortas y cejas de arco delgado, bigotico Hitler,
labios muy finos (fig. 27). A veces, si estos fragmentos en si mismos no mostraban una

deformacion, al ser incluidos en el conjunto pareciera que si: la recurrente mueca de la

boca, por ejemplo.

Fig. 25. De la serie Bolivar somos todos, Francisco J. Bassim, fotomontaje, VVenezuela, 2014.
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Fig. 26. De la serie Bolivar somos todos, Francisco J. Bassim, fotomontaje, Venezuela, 2014.

Fig. 27. De la serie Bolivar somos todos, Francisco J. Bassim, fotomontaje, Venezuela, 2014.
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Una vez maés, la frase “Bolivar somos todos” significa, literalmente, que Bolivar es una
mujer, un transexual, un travesti, un monstruo que nos muestra, valga la redundancia, la
monstruosidad implicita de la idea de que Bolivar seamos todos; pero también la simpatica
ocurrencia de la inversidn del sujeto de la historia, de Bolivar hacia —para usar el lenguaje
chavista— el hombre de pueblo; y en lugar de que todos tengan un pequefio Bolivar dentro,

Bolivar contiene un pequefio trozo de todos los venezolanos.

La campafia politica “Chavez somos todos” o, en su defecto, “Bolivar somos todos”, en
lugar de emplear el sentido recto de las voces, recurre al figurado en virtud de inspirar al
pueblo —0 a la masa— a seguir un supuesto patrén, una supuesta ideologia, una supuesta
causa, alimentando su fe en la semejanza, en la identidad con el héroe. Pero el artista hace
justo lo contrario, una inversion del sentido metaforico mediante la obturacion de la
metéfora, que de hecho, es lo que el chavismo en realidad quisiera lograr: que todos
realmente creyeran que llevan un Bolivar bolivariano dentro. Mediante esta recurrencia al
sentido recto de las voces, Bassim nos muestra que tales frases no tienen un sentido
metaforico. Cuando el chavismo propaga “Chavez somos todos” o “Bolivar somos todos”,

busca un sentido concreto real que se refleja en el nimero de votos electorales.

Cristo libre es una serie muy interesante porque propone un tema completo de
investigacion: la figura de Cristo y el catolicismo en la “cosmogonia” bolivariana, segun la
propuesta chavista, como pilar de la revolucion bolivariana. No obstante, proponga un tema
independiente al que nos ocupa, vale no dejar pasar la oportunidad de mencionar el
recurrente cruce de temas de la cultura popular y cultura de masas, entre el ambito catolico

y el ambito bolivariano, entre el ambito cotidiano —profano— y el &ambito sacro.

Un cuerpo masculino muestra, de pie y sobre un pedestal, sus heridas de bala. En realidad
estas heridas son falsas, parecen heridas hechas en el concreto, en un edificio durante un
enfrentamiento. La cabeza de este personaje es la de Cristo. A la izquierda, un letrero:
“Bienvenidos a La piedrita en paz, si vienes en guerra, te combatiremos. Patria o Muerte”.
Sobre el letrero zopilotes —aves de rapifia venezolanas—, en el suelo un perro callejero, dos

butacones y unos zapatos; el escenario, una favela de un cerro caraquefio (fig. 28).
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Fig. 28. De la serie Cristo libre, Francisco J. Bassim, fotomontaje, Venezuela, 2014.

El resto de la serie, en general, representa a Cristo con el traje de algin superhéroe:
Batman, Superman, entre otros personajes del popular y altamente comercializado arte
secuencial. La imagen de un Sagrado Corazon, el fondo es tejido con hilos, el motivo
principal es Superman que tiene la cara de un Cristo suplicante y los cuatro brazos de
Laksmi, Siva o Visnu, deidades hindues. La cabeza estd coronada por la aureola, pero el
cuerpo Yy el vestido que lo cubren pertenecen a Superman, y en el pecho, en lugar de una S,

tenemos el sagrado corazon (fig. 29).

Otra imagen tiene dos pilares como columnas griegas, la una ddrica y la otra corintia. Una
de ellas sostiene la cruz con el Cristo crucificado; la otra un, mufieco King Kong de cuerda.
Los aviones de la escena famosa de King Kong estan alrededor del crucifijo; la rubia, a la
derecha de la fotografia. Arriba de la cruz, un perro y un auto Volkswagen Beetle. Con la
mano derecha Cristo hace la sefial V de victoria. Otra vez un aro luminoso rodea su cabeza
cabizbaja. Los 0jos son de otro personaje. Tiene senos y vulva, pero cada una de estas

partes pertenecen a cuerpos diferentes (fig. 30).
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Fig. 29. De la serie Cristo libre, Francisco J. Bassim, fotomontaje, Venezuela, 2014.

Fig. 30. De la serie Cristo libre, Francisco J. Bassim, fotomontaje, Venezuela, 2014.
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Las revoluciones cubana y bolivariana hacen un llamado a la cultura popular para la
conservacion y estudio del folclor y las tradiciones como medio de reforzamiento de la
identidad nacional; pero qué diferencia hay entre cultura popular y cultura de masas. La
linea que las separa es muy delgada y la obra de Bassim precisamente nos habla, también,
de como esta delgada linea se cruza de un lado a otro constantemente si de campafias
politicas se trata.

Otra serie muy sugerente, en este sentido, es la del artista Michael Abarca: The Chiabe
Project. El autor toma la famosa imagen de la mirada de Chavez empleada en campafas
politicas como distintivo de los proyectos que emprende el gobierno bolivariano y sobre
esta dibuja, con lineas minimalistas, otros rostros. Rostros de ficcion semejantes a
caricaturas o personajes de historietas: monstruos con cuernos o de siete 0jos, zoomorficos,
folcléricos y tropicaleros; rostro con casco vikingo, samurdi, brujo; rostros gruesos y
deformados, con prognatismo y cicatrices; rostros femeninos, con turbante; rostro de
princesa horrible. En definitiva, una serie que en el plano conceptual considero semejante a
Bolivar somos todos de Francisco J. Bassim. Pero Abarca quiere, ademas, hacer énfasis en
la relacion entre el consumo de ideologias y productos comerciales ya que pone bandas con
identidades o iconos de marcas en la frente de sus personajes (figs. 31, 32 y 33): Nike, pero
también OBEY del artista estadounidense de street art Shepard Fairey, quien toma
elementos y frases del cartelismo de la propaganda politica de mediados del siglo XX.
“Piensa y crea, imprime y destruye”, una mezcla de subversion y entretenimiento, entre la
caricatura y la propaganda politica, las ideas situacionistas y las revoluciones estético-
filosoficas de los afios sesenta, con trasfondos tematicos muy comunes al arte de finales de
los noventa y principios del presente siglo. Su reciente obra mas significativa fue el retrato
de Barack Obama con la leyenda Hope, utilizado por el actual presidente de los Estados
Unidos durante su campafa presidencial. Ciertamente, y teniendo en cuenta esta idea de
Perniola sobre la imagen contemporanea, me atrevo a afirmar que en Venezuela se convoca
a elecciones de campafas politicas y no a elecciones de ideologias. Este no es, por el
momento, el caso de Cuba donde no se trata de elegir, sino de ratificar el compromiso con

la continuidad del proyecto revolucionario cubano y su caracter socialista. Este no es
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exactamente un planteamiento propio, sino el parafraseo de un planteamiento extraido de la

convocatoria a los procesos electorales en Cuba.

ﬂ Botwanans

S
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PROJECT

Fig. 31. De la serie The Chiabe Project, Michael Abarca, imagen digital, Venezuela, 2014.

Fig. 32. De la serie The Chiabe Project, Michael Abarca, imagen digital, Venezuela, 2014.
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Fig. 33. De la serie The Chiabe Project, Michael Abarca, imagen digital, Venezuela, 2014.

Pero la obra Caracazo de Hensen Garcia y Yaneth Rivas (fig. 34) va mas alla. No solo
recurre a los colores e imagenes mas representativos de la estética de la cultura de masas y
cultura popular que motivo a artistas del pop y el kitsch; sino que se basa en la estrategia
fundamental de la historieta: la imagen como herramienta, como atajo para crear la ilusion
de accién sobre el manejo del tiempo para que ese lapso imaginado, invisible, entre una
imagen y otra, parezca durar un tiempo especifico y, a través de esos tiempos imaginarios y
esas pausas, crear atmésfera, tono y hasta mensajes complejos que ocurren en el espacio

invisible en el que el espectador imagina el movimiento o la accién.
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Fig. 34. Sin titulo, Hensen Garcia, imagen digital, Venezuela, 2014.

Frente a la obra de Garcia y Rivas podriamos imaginar un hecho real: el Caracazo o sucesos
de febrero de 2014; o no, quizé uno ficticio, ubicado en el futuro o en este espacio invisible,
la memoria del espectador. Asi se suceden, de izquierda a derecha: un policia granadero;
dibujo de mujer con lagrimas en los ojos; tanque de guerra con soldado en la escotilla;
mano con guantes como los de Mickey Mouse sosteniendo una granada; un nifio desnudo
sobre un timulo de basura; a los pies del timulo, la silueta de cuerpo entero de un soldado
camuflado; méas granaderos y un nifio que mira tras las rejas. El centro de la imagen esta
dominado por un payaso abanderado con la insignia del partido Accion Democrética. El
escudo ha sido manipulado por el artista y en lugar de estar rodeado por ramas de olivo, lo
estd por bolsas de basura, y centrado, el mapa de Venezuela se muestra atravesado por el

dibujo digital de un misil.

2.6. LAFIESTA

En Desnudez (2011), Agamben sugiere que la fiesta es un momento anterior, un precedente
de lo sacro y no que es un resultado de la profanacion de sus dispositivos. Solo porque los
iconos, mitos y simbolos estan vaciados de sentido en la fiesta, la esfera de lo sacro puede

apropiarselos y darles un sentido otro.

Quiza se deberia [...] sostener [...] la hipotesis de que el momento en que las
actividades humanas son sencillamente neutralizadas y vueltas inoperosas es en un
momento anterior [a la religion]. Los significantes “con valor simbolico cero”
corresponderian a las acciones y a las cosas humanas que la fiesta ha vaciado y
vuelto inoperosas y que la religion interviene para separar y recodificar en su

dispositivo ceremonial (Agamben, 2011, p. 140).
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Es decir, la fiesta es el momento de la inoperosidad, el momento en que los significantes se
suspenden, se hacen inoperosos los gestos, las acciones y las obras humanas. Y no ocurre
como se piensa: esta suspension o inoperosidad es previa a la fiesta, sino que solo ocurre en
el espacio fiesta, un espacio, sobre todo, de creacion y redencion por medio del consumo y
la eliminacion de significados que no necesariamente seran transferidos a una esfera mas

elevada y solemne: religion, nacionalismo o cualquier otra ideologia.

Segun Agamben, la fiesta no se define por lo que no hace, este es el caso extremo de su
mecanismo fundamental, la suspensién del trabajo; sino por lo que de hecho se hace y que
no difiere de lo que cotidianamente se realiza. Lo que ocurre es que el sentido normal —en
cuanto norma— o dominante de lo que se hace es deshecho, liberado y suspendido de su

“economia’:

Si comemaos, no lo hacemos para asimilar la comida; si nos vestimos, no lo hacemos
para cubrirnos o resguardarnos del frio; si nos mantenemos despiertos, no lo
hacemos para trabajar; si caminamos no es para ir a alguna parte; si hablamos, no es
para comunicarnos informaciones; si intercambiamos objetos, no es para vender o

para comprar (Agamben, 2011, p. 139).

Es decir, la fiesta comporta una desactivacion de los valores y poderes vigentes porque es
un espacio intimo y comunitario para la participacion y el lenguaje inmediato. En una fiesta
todos estan convocados. No hay escenario fijo. Actor protagonico. Hay juego de roles que
se intercambian mientras avanza la jornada cumbanchera. En este caso recordamos que el
mito proviene del ritual, y no viceversa como sugieren las puestas en escenas de textos

dramaticos.

Coco Solo Social Club es un grupo de cubanos que reune a musicos profesionales o no, asi
como a artistas plasticos y teatristas en el patio de la casa del Pollo y Yamilka. Ahi tienen
lugar, lo que los cubanos llamamos, unas descargas. Se citan amigos de diferentes
localidades de La Habana y los vecinos de los anfitriones para escuchar y tocar masica,
actuar, recitar, bailar, jugar y ver videos realizados o no por Coco Solo Social Club; ademas
para comer, beber y fumar —el que guste— durante toda la noche. Los participantes suelen

irse, poco a poco, mientras avanza la madrugada. Actualmente Coco Solo... tiene grabados
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alrededor de cuatro discos: Algo ahi, cualquier cosa (2009), Con tres patas no cojeo
(2010), Los hijos de Maria (2011) y Ay, Curucu (2012).

En este patio pude ver el video “Tarara. Ay, Curucu”, bailar con “Playing for Perucho” o
asistir a un concierto de La babosa azul de Ciro Javier Diaz Penedo, compositor, guitarra 'y
vocal de Porno para Ricardo, uno de los poquisimos grupos de punk cubano que
experimenta los conflictos mas frontales con las autoridades cubanas por su activismo
politico y el uso que hacen de toda la simbologia, iconografia y mitologia del discurso
oficial y comunista nacional o internacional en su gréafica, musica, manifiestos y actividades
culturales. Son representativos dos logos —aquellos en que toman la oz y el martillo y el
sello de la Unién de Jovenes Comunistas de Cuba— y el tema “Trova con distorchon”.
Sugiero revisar todo el trabajo de este grupo. En 2013 realizaron una gira por Europa que
inicio el 11 de julio en Polonia con la participacion en el Seven Festival, continud en
Republica Checa y concluyo en Madrid, Espafa, el 2 de agosto para la promocion de su
disco mas reciente Maleconazo en alusion a una de las manifestaciones mas masivas de los

ciudadanos en La Habana ante las carencias enfrentadas en 1993.

El disco Tarara. Ay, Curucu tiene un video homoénimo realizado en Tarara, campamento de
Pioneros Jose Marti al este de La Habana. Cada afio asistian a alli grupos de pioneros
cubanos para recibir entrenamiento como exploradores. De este modo varias generaciones
de cubanos se hicieron de recuerdos de la infancia hoy rememorados con nostalgia: la
playa, la maestra, los amigos y también las guaguas, las latas de leche condensada,
evaporada o de carne; en fin, un sin nimero de productos provenientes de diferentes
regiones del Campo Socialista. En 1986, con la explosién de Cherndbil, Tarara se convirtio
en el refugio de nifios victimas de las radiaciones. En adelante, pocos pioneros disfrutarian
del privilegio de asistir a Tarara. Estas actividades fueron trasladadas a otros lugares como
el Palacio de Pioneros Che Guevara, al oeste de La Habana. Quiza esto seria un anticipo de
todo lo que en los proximos siete afios desapareceria de la experiencia de los capitalinos y
otros cubanos o permaneceria hasta su extincién, por ejemplo, por el deterioro con el

transcurso del tiempo.
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El video, realizado como la exposicion de una serie de fotos, nos muestra a los integrantes
de Coco Solo vestidos de pioneros en Tararéa al tiempo que se intercalan iméagenes de la
explosion, la noticia y la época en Cuba. Se combinan de este modo elementos de carécter
simbolico, unos provenientes del discurso oficial, otros de la memoria de quienes vivieron
aquellos afios. Los pioneros encarnan todavia hoy la esperanza de la Revolucién como
aquellos hijos que son educados para ser, en un futuro, el hombre nuevo representado por la
figura del Che, dice el lema de estos jovenes estudiantes: “Pioneros, por el comunismo,

seremos como el Che”.

“Playing for Perucho” es un reggae fusionado con elementos de la salsa y otros géneros
musicales. La musicalizacion, la realizacion del video y el titulo se refieren Playing for
change. Song around the world, titulo con el que, ademas, se entabla un juego de palabras.
En tanto, la letra se tomo del himno nacional de Cuba cuyo autor es Perucho Figueredo.
“Playing for Perucho” viene siendo un national anthem after Perecho; esto es, una
variacion o version del himno a partir del original de Perucho, La bayamesa. Finalmente,
como es caracteristico de la salsa, el tema termina con un coro extraido a su vez de otra
salsa. Para cuando llega el coro, ya todos estdn como locos, en el patio de la casa del Pollo
y Yamilka, haciendo una rueda y bailando al ritmo del grito: “Por eso Perucho se puso

como se puso./ jCémo se puso Perucho!”.
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No hacer mas cuadros, sino construir directamente las formas de vida nueva.

MALEVICH.
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CONCLUSIONES

Si bien, por una parte, las teorias posmodernistas y posestructuralistas —con el fin de la
historia, la muerte del autor o el vale todo— pretendian asestar un duro golpe a la funcién
contemporanea de los simbolos, iconos y mitos, la existencia de los actuales estados nacion
niega esta posibilidad. Cuando dos grupos se enfrentan, los simbolos, iconos y mitos son
los espectros de las ideologias de los tiempos pasados que se alzan como principales
estandartes. En las manifestaciones venezolanas de febrero de 2014, ademas de aparecer
letreros que dijeran: “Cubanos go home”, algunos manifestantes optaron por quemar la
bandera cubana aun cuando la oposicion fuera mas explicitamente contra el gobierno
revolucionario cubano y no contra los ciudadanos cubanos. Por eso hoy sigue siendo
necesario cuestionar el uso de los simbolos, iconos y mitos en cuanto factores para la
“estabilidad” de la identidad como sustancia, nocidn integral, originaria y unificada de corte
tribal segun la explica Amin Maalouf (1999) para el mantenimiento del “orden”. Por eso
también resulta tan desagradable jugar el rol del disidente que es marginalizado y
criminalizado, cuanto mas solemnes y eternos parecen ser los valores evocados en la
oratoria politica. Para ello basta con revisar la biografia de los disidentes durante la

postrevolucion soviética, cubana y la bolivariana.

Precisamente este documento pretendio:

e Operar en el instante y el espacio del contrapunteo entre la concepcion liberal de
la identidad personal y la concepcion relacional de la identidad narrativa (Paul
Ricoeur).

e Trabajar con aquellos acontecimientos en los que ocurre, digamos, un conflicto
entre el uso de los simbolos, iconos y mitos de la nacion —que nos remiten a las
raices, los héroes, la ley moral, el orden y son fundamento de la identidad
cultural o nacional sujeta a una Historia, forjada en la fetichizacion del pasado—
y la identidad como proceso —identificacion—, un continuo estar haciéndose,
repitiéndose, reinicidndose en cada espacio, en cada tiempo, en cada cuerpo que

apela a la rebelion, la ética, la re-ordenacion.
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e Apelar a la nocion de cultura no como texto estatico sino como una performance
y re-performance de sus textos e imagenes fundacionales —simbolos, iconos y
mitos— y negar no solo la estabilidad la identidad del individuo, sino la de un yo
colectivo. Sinceramente, una Yy otra estabilidades identitarias parecen
sustentables a partir de una continuidad de la autopercepcion del si mismo y el
nosotros mismos que, sin embargo, constantemente estd sometida a juicio ético
y se quiebra cuando, por alguna razén, el pacto se hace insostenible con ese otro

innombrable.

El Caracazo en 1989 marca, de modo definitivo, un punto de inflexion en la vida politica de
Venezuela que en adelante, y hasta nuestros dias, ha sido determinada en los medios de
comunicacion de masas, lo cuales juegan el rol protagonico ante la desarticulacion total de
la sociedad de partidos con el arribo y profundizacion de la llamada Revolucion
bolivariana, cuya maxima expresion es el programa trasmitido en cadena televisiva y radial

Al presidente, que merece un estudio minuciosamente profundo.

La Revolucion bolivariana no aspira a ser una revolucion cultural —comunista—; en primer
lugar, porque su figura protagdnica no la concibe asi y, por tanto, la politica cultural no va
encaminada a la construccion de un mundo nuevo, sino que se mueve bajo la frase
entusiasta, fervorosa, exaltada, voluntariosa: “;Un mundo mejor es posible!”. Solo la
Revolucion bolivariana es capaz de constituir una sociedad multiétnica y pluricultural y en
la praxis emplear el patrimonio tradicional, la idealizacién de los héroes y hechos de guerra
como espacio no conflictivo para la identificacion de todos los sectores de la sociedad y
paraddjicamente y de facto, la exclusion de un sector y el ensalzamiento de la
Independencia como hecho fundante y de Unica importancia que hace del militar el
depositario del ser nacional, encargado de redimir la patria, por ser el protagonista
fundamental del origen de la nacion. El propio gobierno revolucionario bolivariano es
consciente de ello y por esta razon, y ante el peligroso aumento de la polarizacion en
Venezuela que tuvo una explosion en febrero de 2014, realizd elecciones en diciembre de

2013 bajo la consigna “Por una Venezuela unida”.
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Este no es exactamente el caso de la Revolucion cubana, que si pugno entre 1959 y 1963
por un mundo nuevo —el Che y Fidel realmente imaginaron una sociedad sin dinero— que
fue encaminandose, digamos que haciendo una comedia de si misma, hacia el mejor mundo
posible con su constantes procesos de reinicio: Discurso “Patria o Muerte” de Fidel Castro
Ruz a proposito de la explosion del barco La Coubre en el puerto de La Habana (1960),
“Primera Declaracion de La Habana” (1960), proclamacion del caracter socialista de la
Revolucién (1961), Crisis de octubre (1962), Constitucion Socialista de la Republica de
Cuba (1971), proceso de rectificacion de errores (1986), caida del 35% del PIB o Periodo
Especial (1991), regreso del nifio Elidn a la patria o Primera Victoria de la Batalla de Ideas
(2000), entre otros.

En general, entiendo el uso de la simbologia, iconografia y mitologia de la nacion y la
revolucion cubana —al menos en los casos hasta aqui presentados— como el despliegue de
identidades emisoras de una contra-historia o contra-memoria que responden a la necesidad
de crear condiciones para la invencion de posibilidades de vida producidas a partir de un
procesamiento de las diferencias y no de su rechazo u oclusion. Asi mismo, diria que se
actla con una intencion premeditada de inmediatez para visibilizar identidades mas alla de

las reconocidas y emitidas por el poder.

Ademas, en el arte independiente cubano y venezolano que comenta la iconografia,
simbologia y mitologia de la Revolucion se pudiera explorar una reaccion a la apatia social
y politica, a la no participacion, a la incapacidad de adoptar una postura critica del proceso
revolucionario, que se niega a compartir la ideologia disponible —por ejemplo, revolucion-
contrarrevolucion, chavismo-oposicion— y propone una reflexion sobre el consumo y el
contrato entre lo popular y lo elitista. En estos casos, los artistas no renuncian a su voluntad
de poder politico, todo lo contrario, la consideran una posibilidad necesariamente

explorable.

De cualquier modo, la trivializacion del supuesto poder politico solo es posible por la
potencialidad con que la nueva cuestidn politica se propone, y por la visibilizacion que hace
de la ineficacia que el poder politico instaurado ya posee y es evidente en su baja capacidad

de convocatoria y en la monotonia de la fraseologia —simbologia, iconografia y mitologia—
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revolucionaria en una comunidad dada, que ni siquiera los “convencidos” estan en
condiciones de percibir mas; pero es este sobreentendido cultural el que pasa al campo de la
estética, perdiendo su potencia politica que, sin embargo, es recuperada mediante la

actualizacion que hacen los artistas de esta fraseologia.

Los artistas cubanos y venezolanos no pueden ser, de ninguna manera, ajenos al poder
revolucionario; no pueden concebirse a si mismos independientes de este proceso —diria
yo—, tampoco del mercado, aunque asi lo pretendan. Sin embargo, el objeto fundamental de
la reflexion artistica de este arte inmerso en las Revoluciones cubana y bolivariana es
precisamente la identidad entre arte y poder, entre arte y politica, también la cuestion en

torno a la posibilidad de transformacion del mundo.

En la Cuba y Venezuela revolucionarias de hoy,? la recurrencia a los simbolos, iconos y
mitos por parte del arte independiente, difiere. En el proceso de comentario —parodia, cita y
carnavalizacion— de los simbolos y valores del poder revolucionario en Cuba iniciado hacia
finales de los afios ochenta por Arte Calle, por ejemplo, profundizado en los noventa y que
llega hasta nuestros dias, hemos visto el comportamiento de la (re)apropiacion de la
simbologia de la nacion y la Revolucion; pero también de la mitologia e iconografia, asi
como de signos relevantes en el universo de la nueva nacion fundada por y para la
construccion del socialismo como los del comunismo internacional y la nueva trova
cubana, que ha cantado toda la “épica de la Revolucion”. Reelaborar tanto el significado de
estos como los valores que encarnan denota la necesidad de apropiacion y llenado de
aquellos que se han vaciado. Esta apropiacion muchas veces depara en la clasificacion de
disidencia, contrarrevolucion y que, efectivamente, tiene lugar en ambitos del activismo

politico.

Por el contrario, en Venezuela, durante la estancia de investigacion (31 de agosto de 2013—
2 de enero de 2014) pude recabar suficiente informacion gréafica, audiovisual e impresa que
me permite afirmar que antes de los sucesos de febrero de 2014, el uso de la simbologia,
iconografia y mitologia de la nacion y la revolucién tenia lugar, principalmente, en el

ambito institucional —bibliotecas publicas, galerias de arte, misiones bolivarianas, etcétera—

% Me refiero al periodo 1999-actualidad.
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o0 de la politica —principalmente para las campafas electorales— con el proposito de crear
precisamente todo un universo simbdlico para el fortalecimiento de la identidad cultural
venezolana bolivariana —tal y como esté& plasmado en la Constitucion de 1999- y de colocar

“organicamente” la revolucion bolivariana en el devenir histérico de la nacion.

En este sentido hay dos figuras fundamentales: el Libertador Simén Bolivar y el
comandante Hugo Rafael Chavez Frias; y dos “movimientos”: el bolivarianismo impulsado
por el propio Chavez y el chavismo. También hay un énfasis en la formacion politico
ideolégica para la unidad latinoamericana —fundamento del bolivarianismo— y la
construccion del socialismo del siglo XXI, que al menos en el marco cultural se impulsa,
tanto en la educacion nacional hasta en las comunidades con planes de estudios, seminarios
y talleres, cuyo principal objeto son los lineamientos de la revolucion bolivariana, mediante
la remembranza de la historia patria de la nacion venezolana, el reconocimiento de la
multietnicidad y el catolicismo —caracteristica que no hayamos en ninguna de las

revoluciones socialistas conocidas hasta ahora.

En 2013, el grupo de masica punk Los Dolares saca el disco Las venas abiertas de América
Latina, en abierta alusion al ensayo de Eduardo Galeano y a la popularizacion de la Teoria
de la dependencia. La portada del disco representa barcos piratas cuyas banderas son las del
Banco Mundial y el Fondo Monetario Internacional. Sin duda, es prioridad del grupo dar
cifras estadisticas de la pobreza y explotacion en la region latinoamericana. De hecho, el
recurso a la voz cantada no es el predominante, sino el recurso del habla, del orador que da
una noticia, una informacion que debe ser conocida por todos; del narrador o cronista —de

Las Américas— que describe un hecho real, un panorama:

Suefan las pulgas con comprarse a un perro y suefian los nadie con salir de pobres,
que algun magico dia llueva de pronto la buena suerte, que llueva a cantaros la
buena suerte; pero la buena suerte no llueve ayer ni hoy ni mafiana ni nunca, ni en
lloviznita cae del cielo la buena suerte por mucho que los nadie la llamen, ni aunque
les pique la mano izquierda, o se levanten con el pie derecho, o empiecen el afio

cambiando de escoba. Los nadies: los hijos de nadie, los duefios de nada. Los
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nadies: los ningunos, los ninguneados, corriendo la liebre, muriendo la vida,

jodidos, rejodidos.

Que no son, aungue sean.

Que no hablan idiomas, sino dialectos.

Que no profesan religiones, sino supersticiones.

Que no hacen arte, sino artesania.

Que no practican cultura, sino folclor.

Que no son seres humanos, sino recursos humanos.

Que no tienen cara, sino brazos.

Que no tienen nombre, sino ndmero.

Que no figuran en la historia universal, sino en la cronica roja de la prensa local.

Los nadie, que cuestan menos que la bala que los mata (Galeano, 2006).

Sin embargo, Los Ddlares no plantean otra toma de partido que no sea el anarquismo:
“Muerte al Estado. jViva la anarquia!” (Los Délares, 2013); y sefialan los filos cortantes de

la creencia en la democracia: “Democracia. jVota por mi!” (Los Ddlares, 2013).

Durante septiembre—diciembre de 2013, como he dicho, hallé poquisimos casos fuera del
marco institucional o de la politica en que se recurriera a la simbologia, iconografia y
mitologia de la nacion y la Revolucion bolivariana, muchos menos con una intencion
parddica o subversiva, modos restringidos principalmente a los circulos que de una forma u
otra se reconocian anarquistas: rock y punk, asi como otras expresiones que les acompafian,
fanzines, por ejemplo. También en las artes plasticas habia algo, pero en general,
predominaban la apatia y el rechazo a la politica y con ello, la renuncia a lo politico, que
mantenia a gran parte de los artistas ajenos a temas tan antiguos y dolorosos en la sociedad
venezolana, como la violencia. Un caso excepcional, para hacernos una idea exacta de lo
que planteo, es la filmografia mas reciente del cineasta Luis Alberto Lamata: Miranda
regresa (2007), Taita Boves (2010) y Bolivar, el hombre de las dificultades (2013), que

estd completamente sumida en el espacio productivo del proyecto bolivariano.

No obstante, en Venezuela, los muros parecieran, desde entonces, campos de batalla entre

chavismo y oposicion principalmente. A diferencia del grafiti como provocacion al sistema,
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a la propiedad, con una convocatoria abierta a la creatividad; el mural revolucionario o el
cartel politico expresan la toma de partido por una campafia politica. EI Gallo rojo
representa el partido y la juventud comunista venezolana; el maiz de los pueblos originarios
y los simbolos, iconos y mitos de la revolucion cultural de los afios sesenta: Mahatma

Gandhi, John Lennon y la nueva cancion latinoamericana.

Son iméagenes recurrentes las de Miranda, Chéavez, Bolivar, Sucre, Che, Marx, Evo
Morales, Rafael Correa; las banderas de los paises de América Latina que conforman
algunas de las organizaciones para la integracion econdmica y cultural de la regidn; asi
mismo, el tricolor de la bandera, el rojo del chavismo y el amarillo de la oposicion; pero
también anuncios publicitarios de pequefios propietarios o grandes transnacionales: desde
taxistas o peluqueros en Mérida hasta Maggi en Petare, Caracas; o desde “Te amo, cosi”,
hasta consignas de otros movimientos sociales o estudiantiles recientes o que datan de 1992
como el ecologismo, el feminismo y Utopia 78 de Mérida. Tampoco faltan las denuncias
contra la Policia Militar ni la habitual lucha por el espacio que caracteriza al grafiti:
monstruos de muchos ojos y dientes, bobbles, tags... O extensos murales como el de la
salida de la Universidad Central de Venezuela en Caracas del M-28 que por alguna razdn
me recuerda el lema revolucionario: “La lucha de todo el pueblo”. EI nUmero de murales
chavistas disminuye en aquellos estados y alcaldias gobernados por la oposicion, por

ejemplo, en Mérida son mucho menos vistosos los murales que en Caracas.

Pero definitivamente, los acontecimientos de febrero de 2014 dieron un vuelco al panorama
y son precisamente las artes plasticas las que generaran mas producciones. Como ya hemos
dicho que suele ocurrir en caso de conflicto, los simbolos, iconos y mitos saltan como los

principales estandartes de la contienda callejera.

Aunque no es posible en este trabajo, es tan interesante el estudio de la relacion estética
entre arte y politica de estos exponentes como el de sus mecanismos de produccion, sus
canales de divulgacion, el rol que juegan las nuevas tecnologias también en la
documentacion de todo el material, la diversidad de sus escenarios y su vinculo con las

instituciones estatales, pues arrojaria una idea mas amplia de la heterogeneidad y niveles de
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complejidad de las construcciones identitarias, su trasmision, zonas de conflicto, aceptacion

o rechazo tanto en Cuba como en Venezuela actualmente.
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