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A mi madre Alma,

mi primera identidad,

por la incondicionalidad inagotable
de su espiritu



Considero que si vamos a buscar una identidad propia,
debemos investigarla deniro de nuestros pardmetros,
independientemente de si estamos atrasados, acelerados,
a favor, paralelos o diagonales con respecto de

lo que consideramos movimientos de arite.

Pepon Osorio



INTRODUCCION

Inmerso en la intencion que envuelve el proceso educativo en lo que
concierne al fenémeno del arte v la optimizacion de lo que seria mi trabajo
como creador artistico, me encuentro con que pertenezco en mas de una
manera a un pais lamado Puerto Rico. Dicha intenciéon me ha llevado a
concientizarme to mas posible de mi proceso natural y personal tanto como
de mi contextualizacion historica. Levantando asi, un sinnumero de
inquietudes que devienen en preguntas y que a su vez, esperemos, devengan
en respuesias. Este trabajo se basa en las respuestas requeridas vemdas de
algunas inquietudes basadas en ¢l proceso historico-artistico de Puerto Rico
y en mi conceptualizacion del arte, que a su vez , en parte, se basa con visos

de intcgracion cn dicho devenir islefio.

Las razones especiticas para desarrollar este trabajo fueron varias. Dichas
Tazones a su vez provementes de distintas intenciones académicas, artisticas
v personales. Por un lado, el hacer una investigacion sobre el mancjo del
concepto de identidad en la obra de tres artistas puertorriquefios clarifica, a
nivel personal ¥ a grandes rasgos, la dindmica artistica puertorriqueiia en lo
que respecta al concepto de identidad y como ha sido utilizado en el aite
islefio. A su vez, cnfatiza las variantes dc este fendmeno v la necesidad
cotidiana de manejar y entender este concepto social y artistico en la

sociedad puertorriquena, estemos en laisla o fuera de ella.

Como resultado de las razones anteriores también podemos argumentar que
el trabajo planetaria unir las distintas posturas relacionadas al trabajo
artistico boricua’ basado cn el concepto de identidad. Es decir, intentaria
esclarificar posturas, tanto relacionadas con la comprension de las obras

especiticas de los artistas cscogidos, como con la concepcion islefia de lo

1 . . P ;o - :
Boricua- proveniente de la palabsa Taina “Borikén™ que se utilizaba para designar 1a 1sla de Puerto
Rico en tiempos precolombinos la cual significaba “uerra del altive sernor™
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que es el concepto de identidad. En otras palabras, limar las fisuras de los
posiblcs discursos identitarios foricuas para comprender un solo discurso a
base de los existentes y cstudiados. Por otro lado, el trabajo también nos
acercaria al concepto de identidad desde sus bases individuales,
dirigiéndonos a las colectivas y atravesando con éstas el concepto del arte

en el fendmeno humano en general.

E! objetivo principal del trabajo es reflexionar sobre el concepto de identidad
en el arte desde el arte mismo, especialmente desde el arte pucrtorriquefio,
en este caso desde uno de sus artistas. La reflexion encontrada en el trabajo
tanto como sus posibles aciertos v criticas estriba en la conciencia de esta
aseveracion. Fl tema en cuestion es un asunto de fundamental importancia
para mi pais y para mi obra personal, tomando esto como coniexto me
parece nccesario entender el fenomeno de la identidad cn el arte desde la
mayoria de los puntos posibles. M1 esfuerzo ofrece una mirada desde una
perspectiva artistica. Finalmente otro de los objetivos a grandes rasgos es
relacionar la plastica boricua aplicable a la dinamica de resistencia cultural
como tradicidn plastica global. Por ultimo y a base de esta polarizacién
entre politica y arte, planteariamos entender que la dindrmica de identidad

esta en todo arte.

La investigacion completa gira alrededor de dos ejes culturales especificos
rclacionados a los grupos pertenecientes al grupo étnico puertorriquefio.
Primero: debido a la polaridad cultural v cl entorno multicultural, el tema de
identidad es uno altamente activo dentro de la comumdad puertortiqueiia en
Nueva York. Segundo: en cl caso de la isla, dicha discusién cobra
importancia en gran parte por la relacion que tienen sus habitantes con la
dindmica colomal aunque €sta no sea conciente en la gran mayoria de los
casos. Uno de los intentos de esta tesis ¢s acercar la comunidad islefia a una
concientizacion mas amplia y mas cotidiana de este concepto para crear

conciencia Util de su presente, pasado v posible futuro. En resumen, el



trabajo planearia concientizar lo mas ampliamente posible a través del tema
escogido. Compartir conocimientos y exponer los logros obtenidos de
manera ablerta comenzando por la comunidad académica y estudiantl de la
Academia de San Carlos, y a su vez dirigible a la comunidad puerlorriqeuiia

en general.

A grandes rasgos la amplitud del fenémeno cultural puertorriquefio abarca
tanto la 1sla de Puerto Rico como los diversos asentamientos de
puertorriquefios en la nacidén norteamericana. De los tres artistas escogidos,
dos de cllos, José Morales v Juan Sanchez, pertenecen a la llamada didspora
puertorriqueia v ambos exclusivos al ascntamiento islefio en fa ciudad de
Nueva York. El tercer artista, Arnaldo Roche Rabell, mantiene residenicia
tanto en Puerto Rico como en la ciudad de Chicago. Las obras que aqui
analizaré fueron escogidas por la contundencia discursiva en fo que respecta
al discurso identitario boricua, tanto como su posicionamicnto en dicho
fenomeno cultural ya que es precisamente éste cn ¢l cuval planteamos

reflexionar en esta parte del trabajo investigativo.

Los artistas seleccionados, mas puntual en el caso de Ainaldo Roche Rabell,
exponen continuamente en multiples de las comunidades puertorriquefias,
tanto en Hstados Unidos como en Puerto Rico, imitando asi ¢l dinamismo
que plantea el intercambio constante cntre los diversos grupos provenientes
de la misma etnia i1slefia, Las obras de cada artista s¢ enraizan en
comunidades especificas, mas las relaciones 1dentitarias se reflejan en todos
los grupos boricuas va quc a la vez sc manticne el didlogo con la isla como
también se sostiene una posicion latente respecto a la dindmica migratoria.
La selcecion de las obras estd basada en la novedad artistica que representa

para el discurso de resistencia y el discurso de identidad boricua en general.

Como todo proccso de investigacion me encontié con vartas dificultades.

Comenzando por la dindmica de la migracion puertorriquefia. T.a cual



plantea una separacion del origen islefio y la didspora migrada. Dividiendo
asi la dindmica cultural puertorrigueia en dos comunidades relacionables e
interconectadas. Comunidades que se correlacionan y que son pertenccientes
a un solo grupo ¢tnico, mas son dos fendmenos culturales distintos. Sin
embargo se comparten un sinnimero de circunstancias como el trabajo de
los arlistas escogidos que cobra relevancia en los dos ambitos. Otra de las
dificultades fue la del rastrec de informacidn, sobre todo en relacion con los
artistas, va que me vi necesttado de trasladarme a Puerto Rico para acceder
las informaciones requeridas en distintas instituciones educativas y galerfas.
Una ultima dificultad fue la de haber trabajado con reproducciones debido a

que las obras se encuentran fuera de mi alcance personal.

Con tal de acercarnos a los propositos centrales de la investigacion se hizo
necesario hacer varias inmersioncs investigativas de los diversos temas
relacionados divididos en tres capitulos. Primero, a través de una
investigacion de lo que es el concepto de identidad desde la concepcion
psicologica-personal hasta llegar a una concepcidn colectiva-cultural.
Seguido por una investigacion historica del arte puertorriquefio desde la
¢poca colonial hasta mediados de la decada de 1990 con tal de detectar
vertientes identitarias de mayor contundencia. Luego continta con una
inmersion mds especifica al concepto de identidad seleccionando tres
ciemplos contemporancos para envolver lo antes estudiade y dirigir

conclusiones.

La situacion colonial de la isla de Puerto Rico forma una parie central en lo
que seria este discurso identitario discutido, mas no gueda evidenciado
siempre de la misma manera en las obras de nuestros artistas
contemporaneos. Dicha situacion, reconocible o no en obras de dichos
artistas siempre estd latente en nuestra realidad o asi lo estard hasta que
desaparezca. Es decir, su presencia no quiere decir que siempre sea un

factor determinable para los discursos identitarios especificos de cada artista



pero es una sttuacidén innegable que concierne a todos los puertorriquefios,
artistas o no y por eso sc¢ ha arraigado tan fuertemente en nucstro arte como
una de las variantes discursivas mas importantes. En resumen, el discurso
identitario de resistencia es un fendémeno cultural que estd arraigado en el
arte  puertorriquefio, el cual ha estado y esta asumiendo variantes
insospechadas basadas en la realidad del puertorriquefio, esté donde esté.
Dicha continuidad y transformacion en el presente lo instaura como
relevante en la gran mayoria de los casos evidenciados en el arte
puertorriqueiio actual, mas sin embargo la manifestacion identitaria a través

del arte boricua no es exclusiva de este discurso.

En el caso del tercer capitulo escogi tres ejemplos contemporineos para
indagar mas a fondo sobre el concepto en artistas especificos y sus discursos
plasticos. Exponiendo asi los conceptos de identidad cultural ¢ identidad
pucrtorriquciia, tanto como s¢ expone la misma obra dc los artistas vistas a
traves de una mirada analitica iconoldgica basada en ¢l modelo de Erwin
Panofsky. Aqui analizo solamente una de las obras de cada artista y no su

obra total aunque para ello tendré que referirme a la obra gencral.

A grandes rasgos, los logros obtenmidos a base de la investigacion son varios.
Por un lado la concicntizacion personal del concepto dc identidad vy
profundizacion sobre la situacion de mi pais y como se ha trabajado con este
concepto en las artes plasticas enfocado a la pintura. Entendido dicho
proceso como conciencia aplicable a lo que es mi conceptualizacion del

fenomeno del arte y en resumidas cuentas aplicable a mi obra personal.

Como toda investigacion, ésta no esta libre de limitaciones. Entre las méas

resaltables, por limites de espacio y tiempo nos topamos con la disyuntiva
de obviar marcos identitarios de manera especifica que han sido trabajados
por un sinnumero de artistas puertorriquerios, dejandolos inexplorados. Por

otro lado el analisis formal en cada una de las obras escogidas podria ser uno



de mas sofisticacion con tal de Hegar a mas profundas interpretaciones. Otra
de las limitaciones por falta de informacién esté relactonada a la trayectoria
y datos biograficos de cada artista. Al no poderme trasladar a Nueva York
para enfrevistar directamente a los artistas con respecto a los datos mas
cspecificos en rclacion con sus obras, esta funcion quedod obviada del todo

cOmo apoyo investigativo.

Por dltimo, esta investigacion corre el riesgo de obviar teorias identitarias
mejormente aplicables al fendmeno cultural puertori‘iqueﬁo. Menciono esto
va que el trabajo investigativo no esta basado en cstudios de campo de
recoleccion de informacion directa, ni de una exhaustiva investigacién
histdrica y social basada cn los distintos grupos puertortiquefios ni grupos de
artistas de estos grupos especificos. Asi, la comparacién de referencias
consultadas no es una exacta ya que no lodas las fuentes referentes a los
artistas v los temas tratados fueron revisadas de manera total. En resumen, es
una investigacion de corte basico y primario la cual escoge un rango
limitado de discusidn tedrica en lo que respecta a los distintos temas que

trata aunque si llega a conclusiones especificas sobre dichas selecciones.



CAPITULO 1: IDENTIDAD Y RESISTENCIA

La identidad se nos ha revelado

como el origen de nuestro ser

y de nuestra conciencia, como algo uwico,
particular, intransferible y hermoso.

La unidad, asi mismo, como algo propio,
singular y caracteristico de la personalidad y,
a su vez, inmutable a lo extrafio y a lo lejano,
pues siempre estd con nosotros.

Marycely Cérdova Solis.

1. Concepto de identidad general

El concepto de identidad como fenémeno humano plantea una alta
complejidas? ..oido al sinntimero de conceptos v dindmicas que participan
en ¢él. Conceptos y dinamicas que segun se intentan definir de manera
independiente pero aplicadas al lendmeno en general parecen fundirse, cada
una de ellas y a veces 1gualarse en componentes en las amplitudes de cada
uno de sus horizontes posibles. Fl fendmeno de 1a identidad plantea un
dinamismo de conceptos que, para propositos de comprension mas ordenada,
parten desde lo que seria la identidad personal v subdivisible en capas a la
1dentidad colectiva. El proceso completo a estudiar plantearia una
retroalimentacion constante de elementos identitarios personalcs y culturales

que a grandes rasgos describe el fendmeno total.

Como menciona JN. Mohanty: * ._.la identidad de una persona es una
identidad de orden superior entre varias capas de identidades: la identidad de
un cuerpo vivido subjetivamente; la identidad de una vida mental; la
identidad de un polo cgo v de un cgo trascendental; la identidad de un yo

que se desarrolla historicamente; una yoidad construida socialmente en



cuanto percibida por los otros; y el reunirse a si misma—ifiagil y siempre en
riesgo—que una persona lleva a cabo para conciliarse con el propio pasado,

. T
con los provectos v con la propia tradicidn.

Por otro lado el concepto de identidad es visto desde multiples angulos desde
las distintas ciencias sociales y usualmente aplicados segin las
caracteristicas y propositos de cada rama de conocimiento. Este trabajo en
sus intenciones informativas mas ideales plantearia recopilar y dirigir  los
conceptos gencrales relacionados al concepto de identidad e identidad
colectiva encontrados en estas ramas del conocimiento v ofrecerlos de una
forma dirigida al sujeto individual, a la construccion de una definiciom
utililaria al] lector a manera de herramienta para la mirada individual tanto
como colectiva. Asi mismo, para formar un ¢je conector a través de todo el
trabajo investigativo. Esta parte pretende plantcar los fundamentos
comprendidos v utilizados para el estudio de la identidad ya estructurado en
varias ciencias sociales: sociologia y antropologia. Debido a la amplia
complejidad de las estructuras identitarias encontradas en las ciencias
sociales he escogido las mas sobresalicntes con tal de alumbrar el aspecto
colectivo del fendmeno identitario total con miras a una visualizacion

general.

Segin Gilberto Giménes, “la identidad forma parte de una formulacidén mas
grande: la del actor social™. En efecto, la identidad constituye la dimension
subjetiva de los actores sociales. Es decir, es un atributo subjetivo de actores
sociales relativamente autonomos, comprometidos en procesos de
intcraceion y comuanicacion. Siendo uno de los procesos centrales el

transformar un dato en valor constante por parte del individuo, en ese

: Mohanty J N.- “Capas de Yoidad™, en: La identidad personal v la colectiva, México, UNAM, 1994,
p. 23

* Giménes, Gilberto- “La identidad social o el retorno del sujeto en sociologia”, en: [dentidad:
analisis v teoria, simbolismo. sociedades complejas, nacionalismo v elnicidad. 3 coloquio Paul
Kirchoff Mdéxico: Instituto de Investigaciones Antropdlogicas, UNAM, 1996, P 13




sentido es orgamica, inquiela e inferactiva. Es, como sefiala Alberto Cirese:
“Un reconocerse ¢n.., no ¢s lo quc uno realmente ¢s, sino la imagen que cada

. .. ;|
quien s da a si mismo™".

Extendiendo su interactividad, la identidad emerge y se afirma solo en la
medida en que se confronta con otras identidades, posee, pues un caricter
subjetivo y relacional. El individuo se reconoce a si mismo reconociéndose
en el otro. Por otro lado, el proceso identitario tiene que ver también con la
organizacion por parte del sujeto, organizacion de las representaciones que
tiene de si mismo v de los grupos que pertencce. Estas sirven para construir
la realidad a la vez que determinan los comportamientos de dichos syjetos.
Estas representaciones sociales pueden alcanzar en los individuos diversos
grados de elaboracion, que pueden ir de una simple imagen mental a todo un
sistema de relacioncs figurativas v/o conceptuales. Sistemas de produccién

ideoldgica y social mencionadas por José Juan Renddn tales como:

A) Cosmovision, religton y nilos.

B) Los valores vy principios que se han sostenido en foima paralela con los
impuestos por una posible cultura extranjera v que provocan conflictos
cuando son contradiclorios.

() Los patrones de comportamicnto de las relaciones interpersonales, que se
conocen como “el costumbre”, los cuales son pautas muy rigidas de
identidad v s¢ ven, por ejemplo, en bodas, scpelios, la solicitud vy retribucion
de ayuda mutua.

D) La educacion popular, considerada como proceso formativo de actitudes
y habitos, y transmisor de los patroncs senalados.

E) El sistema simbdélico total de cada pueblo y comunidad que funciona
como guia de identidad, el comportammento y la participacion de los

individuos.

4 Cirese, Alberto- 1987, I Molise ¢ la sua Identitd” Milan, Basilicata, ne. 5-6, maye- junio, 1987, p,

13



I La len,cg,ua.5

La identidad posee entre otras, tres fuentes de determinacidn social

marcables, la anterior mencionada , clasificable como ideologica (conjunto
de “discursos circulantes™), la experiencia vivida y los matices culturales en
una determinada época y en un determinado lugar. Esta representacion se
estructura de tres formas scfialadas por Gilberto Giménces: principio de
diferenciacion, principio de integracion unitaria y permanencia a través del

tiempo. 6

El principio de diferenciacion se trata de un proceso 16gico primordial en
virtud del cual los individuos y los grupos humanos se auto-identifican
stempre y en todo lugar por la afirmacion de su diferencia con respecto a los
otros individuos vy grupos. Por otro lado el principio de integracién unitaria
reposa sobre la integracion de las diferencias bajo un principio unificador
que las subsume, pero al mismo tiempo las neutraliza, las disimula e induce
a “olvidarlas™. Es asi como la identidad de un individuo adulto subsume bajo
Ia unidad de una misma biografia toda la gama de experiencias vivenciales,
crisis ¥ rupturas, logros y perdidas. Ya logrando la dindmica
unmdad/diferencia faltaria la de permanencia a través del tiempo la cual
permite establecer una relacién entre el pasado y el presente asi como

también vincular su propia accion con los efectos de la misma.

Por otro lado y tratando de complementar estructuras para nuestra mirada, la
identidad posee tres dimensiones sumamente relevantes scfialadas por la
sociologa 1taliana Lorendana Sciolla.: “la dimension locativa es la cual

mediante ¢l individuo se sitia dentro del campo simbdlico. El individuo

5 Rendon Monzon, José Juan, “Notas sobre identidad, lengua y cultura™,. en; | scminario sobre
identidad México: Instituto de Investigaciones Antropolégicas. UNAM. (1992, P 40

Giménes. Gilberto. op. cit. supra, nota 3, p.15

10



asume un sistema de relevancia, define Ia stluacion en que se encuentra y
traza fronteras que delimitan el territorio de su mismisidad. La dimension
selectiva en cual el individuo halla definidos sus limites v tiene la capacidad
de ordenar sus preferencias. Finalmente la dimension integrativa en la cual
el individuo posee un marco interpretativo que le permite entrelazar todas Ias

experiencias de su vida en una biografia™

Desde el angulo social la identidad puede referirse a alguna minoria o

mayoria, donde sc da la continuidad dc un complejo de caracteres peculiares
que reconoce a los micmbros de una colectividad en un mismo ser, en un
solo rasgo cultural, en sus proyectos, logros y fracasos y de enfrenetarse a
los retos del futuro. En pocas palabras, es el devenir de la historia mediante
un pasade, un idioma, una tradicion y una idiosincrasia en comim. Sin
cmbargo, a pesar de la gran complejidad, cuatro factores son principales
para el entendimiento del concepto de identidad cultural, sefialados por
Marycely Cordova Solis: el factor historico v geo politico, la organizacion
social y estructura economica, el factor social y el sistema de valores 'y

finalmente el factor lingiiistico”.

El factor historico es estimado como la memoria o la conciencia historica de
un pueblo, lo que le da cohesion y lo diferencia de otros culturalmente. La
cultura se desarrolla en un tiempo y espacio donde se conforman los
antecedentes histdricos que nos permiten conocer v explicar nuestro pasado
y poder hacer nuestro fuluro; en ello se inscriben las experiencias
acumuladas por una colectividad a lo largo de su historia. A la vez esta

memoria es un fuerte escudo contra toda agresion extrema sea politica,

mifitar o cultural.

! Sciolla, Lorendana. Identita. Franco Angeli, Milan, 1979 p22.
§ Cérdova Solis , Marycely | La jdentidad cultural en la conferencia mundial sobre politicas cufturales
del1982 Tesis Tacultad de Ciencias Politicas v Sociales. UNAM. 1994, p. 22,

11



La organizacion social se entiende como la forma en la que los pueblos se
organizan, jerarquias, roles sociales v famihiares, patrones de conducta,
reconocintientos, sanciones ctc. Los miembros de una comunidad al
organizarse responden a estos codigos establecidos por ella misma aunque

de manera diferente dependiendo del rol del individuo en la sociedad.

Ll factor social o cardcter social cs entendido como un elemento subjetivo,
este cardcter se refiere a aquella parte del caricter que compartimos los
grapos sociales v que constituye el producto de experiencia de esos grupos.
Aqui interviene el factor psicolégico que comparten los grupos y que define
en conjunto el cardcter de una cultura. Es, en resumidas cuentas, la

conciencia de nuestra singularidad.

El factor lingiiistico sobre todo es un factor cohesionador de la cultura de
cualquier sociedad va que de este depende en gran medida las
comunicaciones interpersonales e intergeneracionales del grupo. La
invencion, manipulacion v expresion de las tdeas, palabras y del lenguaje en
general nos dan una idea clara de la diferencia del hombre con los otros
animales; este poder de comunicacion oral y escrito es, sin lugar a 'dudas,
una de las grandes potencialidades que el ser humano ha desarrollado en el

curso de su historia.

Por tltimo, la identidad cultural depende mucho de la concientizacion de los
actores sociales, concientizacion de ellos mismos y de sus costumbies. Esla
concientizacion conlleva a la valoraciéon y mantenimiento de valores
culturales construidos por un grupo determinado de personas a través de los
afos. El derecho a la identidad cullural pasa, necesariamente, por ¢l
reconocimiento de que los sujetos sociales se organizan a partir de un orden
y una clasificacién que forma y consolida identidades colectivas no
neccsariamente nacionales o regionales. La identidad cultural es el derecho

esencial de un pueblo de construirse como este grupo de actores sociales
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determine. Esta construccidén cultural antecede varios de  los organismos
identitarios del grupo, tales como los de la construccion del estado y la

nacion.

Dichas estructuras, anteriormente mencionadas; principios, dimensiones y
factores, funcionan como base para intcrpretar cl desarrollo identitario
artistico en ¢l fenomeno cultural puertorriquefio.Y son aplicables al
fenomeno histérico-social puertorriquefio de manera general a través de este
trabajo investigativo. Las definiciones aqui expuestas estan enfocadas de una
manera deductiva, dirigiendo la atencion desde lo colectivo hacia lo
individual, cn el caso de este trabajo lo individual estudiable serian los tres
artistas escogidos por sus respectivas obras, los cuales también serdn vistos a

través de cstas como agentes influyentes dirigidos hacia la colectividad.

Fl fendmeno identitario nos permite, de estar interesados en esle, estar
reconociendo constantemente estructuras aplicables a casos particulares
como al fendémeno en gencral. En estas estructuras mencionadas
anteriormente nos acercan de una manera mas clara a la cual queremos
dirigir el trabajo ya que nos acerca a la posible concepcion de los artistas
escogidos y de los artistas en general aunque en casos individuales varie en
profundidad v desarrollo. L.a aplicacidon de dichas estructuras a la
visualizacion identitaria en los trabajos de los artislas escogidos permite la

corroboracion y funcién de intencionalidades de estos hacia el tejido social.

Podriamos establecer, desde nuestro punto de vista, a manera de conclusion,
que la identidad ¢s multiple, no vnica. A su vez, que la identidad no ¢s una
esencia sino un sistema de reconocimientos o sistema de nociones y que
cambian segun los objetos a que se aplique. La identidad es un efecto de la
dramaturgia social y no su causa. Esta c¢s inevitable y necesarta para la
construceion y comprension de Ta realidad auténoma v social del individuo,

v mucho mas, para que cste individuo pucda compartirse y organizarse para
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con los otros. Es decir, ésta influye en el universo simbolico subjetivo y
objetivo del individuo. En la identidad tanto ¢l sujeto como ¢l contexto son
propiciadores. La identidad es organica, esta organicidad alcanza magnitudes
insospechadas ¢n determinados grupos y en la totalidad de la interaccidn
humana. La identidad es continwmidad, conexién de pasado y presente,

proyeccion, futuro.

Teniendo en consideracién estas estructuras y nociones como conceptos guia
para la investigacion, abordaremos aspectos de la historia pucﬁorriqucﬁa y
su relacidn con la problematica de la identidad cultural. IEn lo concerniente a
la mirada general del arte tanto como el arte islefio en especifico y los
analisis de las obras escogidas tendremos en consideracién la visidn
identitaria planieada por el escritor argentino Radl Dorra. El cual menciona
que. * toda gran obra surgida entre nosotros tiene que ver con nuestra
identidad en la medida en que se incorpora profundamente a la cultura y
termina por volverse elemento esencial de su evolucion, Toda gran obra
habla siempre dc nuesira identidad cultural, pues ayuda a constituirla™.
Dicho planteamiento contextualiza la formacién, desarrollo € inmersion de

una obra artistica en ¢l tejido social.

Por ultimo, el devenir de las sociedades contempordneas se inserta en un
espacio que alcanza las dimensiones generales de la vida de todos los
pueblos del planeta v se vislumbra como una realidad, aceptada o no, que
rebasa las frontcras nacionales. En este devenir es donde sobresale el
fenomeno de la identidad cultural de los pueblos y las limitaciones que
pueda tener de acuerdo a los parametros de las transformaciones ccondmico,
politico, sociales y culturales que se estdn gestando actualmente en las
relaciones internacionales. La identidad cultural cohesiona, divide, escoge v

constiuye sentido a base de estas influencias vy necesidades humanas.

? Dorra, Rall, "identidad v Litcratura; notas para un examen critico”, en: Identidad culgral de
Iberomerica en su litevatura. Ed Saul Yurkievich, Mudrid, Alhambra 1986 p 53
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1.2 El problema puertorriqueiio: de colonia espaiiola a colonia

estadounidense.

Al tratar de comprender el fendmeno social puertorriquefio con tal de
reflexionar en torno al fendmeno de la identidad tenemos que contemplar
varios elementos basicos constituyentes de su historia, tales como: el
mestizaje dentro de lo que fue cl tiempo colonial espafiol, los grupos
cnvueltos en esta hibridacion tanto como fos resultados de estos encuentros,
la diaspora, el proceso de concientizacidn nacional y la transformacion de
estos diversos elementos deviniendo en et desarrollo de una dindmica
cultural de resistencia a la influencia colomal, primero espafiola y luego

estadounidense.

Esla postura de resistencia cultural no es asumida por todos los artistas
puertorrigqueiios y ha sido allamente protegida por las instituciones culturales
islefias relegando a otros creadores. Es precisamente aqui donde estriba el
peligro de dicha postura, en que se entienda como la Unica forma de
accrcarse a lo identitario, lo cual afecta el discurso identitario de resistencia,
inclusive. Y que la concepecidn del arte en cualquicr artista o persona esté
atada exclusivamente a dicho concepto v a sus posibles variantes, Creando
una friccion y polarizacion en las variantes discursivas de nuestros artistas y
ciudadanos. En otras palabras seria un resultado limitante que

enfrentariamos los puertorriquefios de manera colectiva,

El proceso colonial puertorriquefio esta dividido en dos periodos, uno
espaftol, con la duracidén de cuatro siglos, y otro estadounidense, con una
duracién, hasta el momento, de un siglo y cuatro afios. Dentro de ambos
periodos se ha forjado vy transformado la identidad boricua, ambos periodos

poseen caracteristicas especilicas de influencia. Dicha hibridacion primaria
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nos propone un modelo identitario-étnico general de lo que es el
puertorriquefio en términos de raza de la poblacién tanto como una

fimdamentacion de lo que serfa la identidad cultural puertorriquefia.

En el caso dc Puerto Rico el mestizaje comenzd con la llegada de los
espaiioles a la isla desde 1493, encontrandose con la poblacion nativa, los
Tainos, los cuales en un escenario de aclimatacion e improvisacién sufrieron
una desaparicton vertiginosa. En otras palabras, un genocidio con minimos
sobrevivientes, por lo tanto minimas influencias culturales sostenibles a
través de los afios. Hecho lamentable el cual influye en la revaloracion de lo
pucrtorriquefio que usualmente se hace en la construccion de elementos

identitarios actuales.

El proximo grupo en integrarse y fundamentar lo que vendria siendo el

grupo étnico puertorriquefio fueron los esclavos alricanos traidos por los
conguistadores espafioles para trabajar la cafia de azicar. Grupo que si pudo
en mayor ¢scala sobrevivir los embates colonizadores y asi integrarsc mas
plenamente tanto en el desarrollo genético de la poblacion como en la

cultural de la Isia.

EI aislamiento y el desinterés de las autoridades coloniales de los primeros
siglos, desde ¢l siglo XV hasta mediados del siglo XVII aproximadamente,
perfilaron unas formas culturales, un sincretismo de elementos hispanicos,
negros e incluso indigenas en la religiosidad popular, en la cocina, en las
cxpresiones idiomaticas, en la masica y en las mentahidades. Siendo este
sincretismo ¢l primer registro cultural con base ¢n los tres grupos étnicos
antes mencionados. Podriamos decir entonces, que la estructura identitaria
general entendida como la concepcion hibrida del puertorriquetio comienza
en ¢l siglo XVII, todavia sin visos de resistencia cultural, tan solo de
connotacion expresiva del fendmeno humano existente en la 1sla del siglo

XVIL
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T.a revalorizacién de la agricultura como fuente de riqueza a finales del siglo
XVIII sirvid de contexto para la articulacion de una nocion de identidad
asociada a la tierra ¥ a los rudimentos de una concepeién de lo nacional. Esta
versién de identidad no era esencialmente popular como la antertormente
mencionada, sino criolla. Alrededor de la frase “los de alla “y “los de aca” se
distinguia una manera de ser que describia a los descendientes de espafioles
que habian ligado sus vidas, riquezas y descendencias a la Isla. Sin embargo,
en la defensa de una intento de invasién inglesa a finales del siglo XVIII
tanto csclavos como jibaros'™ acudieron a la defensa de San Juan, venciendo
a la imponente cscuadra inglesa. Dicho suceso fué registrado por el pintor
colonial José Campeche (1751-1809), en su obra Exvoto de la liberacion de
San Juan de la coal por desgracia no existe imagen. En la obra general de
Campeche predomina la complejidad de la estética barroca dividida en dos
categorias: una religiosa v otra retratista. Segun menciona René Taylor:
“Campeche, mulato, higa la plistica naciente al complejo ¢ indeclinable
dmbito de la identidad islefia”''. Complejo. debido a la ya miltiple
concepeidn identitaria , por un lado una criolla , o de las [uerzas dominantes

v por otro una popular, hibrida.

Campeche, a través de esta pintura conecta por primera vez, quizas no fan
concientemente ni contundentemente, dos ambitos del fenomeno humano
existentes en el Puerto Rico de su época, el politico, a través del
reconocimiento de lo nacional, y el artistico-cultural, a través de su pintura.
La pintura de Campeche no funciona a manera de activismo o de resistencia
cultural pero definitivamente estimula la concientizacién del lar nativo de la

¢poca. Es notable mencionar que desde Campeche comienzan las

i ce e . .

¢ Jibara calilicativo del campesine puertormiquefto.

I1_ . . s es s \ \
Taylor, René | “losé Campeche™. Puerwo Rico: Arte ¢ Identidad. Fditotial de la Universidad de

Pucrto Rico, 1998 p 45
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concientizaciones
identitarias cn lo
que tiene que ver
con la creacion
artistica,
provenientes de
espacios
genéticamente
hibridos ¥

populares.

1 Francisco Oller, £f velorin, 1893, dleo sobre tela,288cem x 468cm. Coleccion
Museo de 1a Universidad de Puerto Rico.

El proceso de concienlizacion identitaria a través de to cultural, proceso ¢l
cual toma casi cuatro siglos cn forjarse, en parte estimulado por Campeche
en lo que concierne a la pintura, viene adquirir contundencia en la higura de
olro pintor casi un siglo después. Francisco Oller y Cestero fundamenta lo
gue scria la prictica de resistencia cultural que hasta el dia de hoy podemos
ver en el arte pictdrico islefio. A través de una iconograffa basada en la
tipologfa fisica del puertorriquefio, Oller tetrata las variantes étnicas y 10s
rasgos personales que distinguen a los individuos por razén de habito, oficio,
contstitucion y temperamento, s¢ esfuerza en plasmar un sustrato comin
fisionomico de la gente autdctona con todos los elementos psicologicos y
ambientales propios de su idiosincrasia. Este aspecto social queda plasmado
en su pintura £/ Velorio (Figura 1) donde ¢l inventario humano de la
puertorriquediidad queda evidenciado a través de la representacion del

funeral de un nific campesino.

Segin Osiris Delgado: “Oller tuvo como trasfondo las tensiones y
movimientos sociales del siglo XIX. Los esclavos africanos, la ocupacion

de 1a montafia, la oleada de inmigrantes de Europa, Hispanoamérica y

TESIS CO
PALLA DE ORIGEN.
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Antillas Menores™"”. Estos elementos junto a la guerra de independencia en

1810 tanto como los cordones sanitarios de la administracidén colonial

fomentaron la formacién de un sinnimero de “identidades™ dentro de la Isla.

El hacendado criollo, ¢l comerciante peninsular, los jornaleros, los esclavos,

los libertos, los obreros de fin de siglo ayudan a construir resistencias

culiurales relacionadas a la desconfianza de las autoridades.

Oller logra fundir la dindmica del arte pictorico
con el propdsito de concientizacion nacional.
Face un modelo, una visualizacion , un uso
social para la pintura, mediante el poder del
arte de moldear la realidad, instruir. Cabe
mencionar que esta conceptualizacion del uso
del arte ticne multiples consecuencias, sobre
todo en los artistas gue contintan la labor

creativa después de Oller.

El 25 de julio de 1898 desembarcan en la Isla
de Puerto Rico tropas estadounidenses y con
estos la implantactdn de un nuevo régimen
colonial hasta ese momento indefinido. Los
politicos, ain los recién estrenados en el
gabincte autonomico logrado gracias a la Carta
Autonémica’” en 1897, transfirieron sus
esperanzas a un modelo “mas creible” de

democracia y progreso. Después de cuatro

2 Ramdn {rade, £ pan nuestra. 1903, bleo
sabrc tela, 180 cm x 115.5¢m. Coleccion
Instiinta de Coltura Paiertorrianeia

siglos de dominio espafiol, Puerto Rico pasaba a ser parte de otro imperio,

12 Delgado, Qsiris, “Francisco Oller v Cestero: ¢l proceso lorjudor de la identidad cultural
puertortiquedia”, Puerte Rice: Arie e Tdentidad, Fditorial de Fa Universidad de Puerto Rico, 1998, p. 45

¥ Carta Autondmica: documenio que avala la independencia de Puerto Rico de Jas autoridades

espanolas.
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planteando asi una de las encrucijadas histéricas mas contundentes en cl

desarrollo de la continuidad cultural borincana’”

I.as consecuencias de esta invasion fueron la implantacién de un nuevo
sistema colonial controlando desde la nueva metrdpoli los aspectos politicos,
econdmicos vy culturales de la Isla. Se establecio un sistema de educacién
publica laica en el pais con el inglés como vehiculo de ensefianza. En 1903
se crea la Universidad de Puerto Rico con tal de proveer maestros para el
sistema. Las edificaciones publicas —escueclas, hospitales, caminos-
conformaron la iconografia de una modernizacion domesticadora e
higienizante propulsada por ¢l nuevo régimen. Sin embargo, la otra cara era
arcaizante, la isla se organizaria como una gigantesca plantacidn tropical.
Segin menciona Silvia Alvarez Curbelo: “la tierra se convirtié en zona de
amargas confrontaciones, de desposesion y miseria. de enfermedad y

i
muerte™".

Comenta Fernando Picéd que : “Aunquc la invasion norteamericana cn paite
se rectbid con optimismo, gran parte del cuerpo espiritual de la Isla se
resinti6 ante tal choque cultural”'®. La resistencia a esta agresion cultural fue
inmediatamentc asumida por literatos, musicos y pintorcs cultivando una
afirmacion de lo criollo. Dicha afirmacion de lo criollo responde a una
resistenecia mas inmediata, mas arraigada, mas conciente, mas atrevida, mas
directa a la que anteriormente habian asumido los artistas de la isla de Puerto
Rico. El proceso forjador de una conciencia de identidad nacional, en sus
aspectos creativos y arlisticos, habia tomado cuatro siglos en formarse a
través de la colonia espafiola. kn este momento histdrico la conciencia

nacional a través de las artes se encuentra en un proceso de incertidumbre

" Borincana: sinénimo de puertorriguefiofboricua}
B Alvarer Curbelo, Silvia- *Nueva Soberanfa™, en: Peeito Rico: Arte e [dentidad Editorial de la
Universidad de Puerto Rico 1998 p 57.

'% pico. Fernande, 1898, La guerra después de [a guerra, San Juan. Huracan 1987 p. 24.
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sin un desarrollo amplio dc la posibilidad artistica berincana, el grupo

cultural se enfrenta a otra disyuntiva de solvencia identitaria,

Como describe el poeta Francisco Manrique Cabrera, en esta época de
LLES by 2917 M b o . o

transitos y traumas™ ', la identidad artistica puertorriquefia encarna una de
sus mas arraigadas cristalizaciones. A través de la figura de Oller, en la
plastica boricua se funden dos conceptos anteriormente mencionados, la
conciliacion de la politica y la estética como modelo artistico. Atando asi la

libertad artistica a la libertad nacional ¢ independencia nacional.

El proceso de modernizacion toma lugar en Puerto Rico desde principios del
siglo XX. Sin embargo en la década de los 40 dicho proceso toma un
impulso decisivo para el desarrollo de la concicncia identitaria boricua. Ll
Partido Popular Democrético'™ domina la década completa implantando un
proyecto populista orientado a la modernizacion del pais. Proyecto mejor
conocido como Operacién Manos a la Obra o Operation Boostrap. Dicho
partido se comprometié con implantar una reforma agraria la cual se tradujo
en legislacién y programas ambiciosos pero de pésima implantacion. Miles
de familias campesinas comenzaron un doloroso periplo gracias al colapso

ccondmico de la agricultura de exportacion.

Segun Silvia Alvarez Curbelo : “San Juan sc comenzé a Henar de cordones
de miseria, la emigracion devino en éxodo. Las esperanzas de progreso y

deslumbramiento dirigieron a los puertorriquefios a Nueva York v otras

il

ciudades dc los Estados Unidos™ . Hija del desarraigo y del trasplante a una

17 Mamrique Cabrera, I'rancisco, Historia de la Piteratura Puertortiquefia San Juan, Editorial de la
Universidad de Puerio Rico, 1990, p. 47.

18 {P.P.D) )Partido Popular Democritico: partido pelitico que favorece la conexidn de Puerto Rico con
los Estados Unidos de America mds no la pertencncia total. Definen el E.LL.A. o Estado Libre
Asociado

¥ Alvarez Curbelo. Sitvia, “Fl1 Provecto de medernizacién” en:luerto Rico: Arte ¢ Identidad.
Editorial de 1a Universidad de Puerto Rico, 1998, p. T10.
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otredad seductora de la cual era dificil escapar, la comunidad puertorriqueha
en los Estados Unidos alimentaria una compleja memorta nacional. Puerto
Rico se constituiria como un espacio mitico, ingenuo y arcaico, lugar
ahistorico de la fundacion y el retorno. Concepeidn manejada ampliamente
el la obra de Juan Sanchez vy de Arnaldo Roche Rabell, el cual compara
contextos desde ambas respectivas perspectivas sosteniendo residencia tanto

en Puerto Rico como en Chicago.

El Instituto de Cultura Puertorriquefia, fundado por iniciativa gnbernamental
en 1955, ayuda a articular nuevas versiones del pais ¢ intervino de mancra
decisiva en la construcciéon de los inventarios e identidades culturales
consonas al desarrollismo. Se generaron entonces operativos que incluyeron
la folklorizacion de lo popular, la domesticacién de la simbologia vy la
tematica patridticas v el aliento al occidentalismo y al intcrnacionalismo
como valores paradigmaticos. Menciona Silvia Alvarez Curbelo : “Lo criollo
v lo latinoamericano quedaron minusvalorados como expresiones de atraso
mientras que se asumian avidamente estilos de vida y cultura asociados con

Estados Unidos como estandares del progreso™.

[l arte moderno ¢n Puerto Rico comienza en la década de los cincuenta. Es
entonces cuando se comienzan a cultivar los géneros y a desarrollar el estile
que sirve de punto de partida para la tradicion artistica contemporanea. La
promocion de la educacion fue uno de los objetivos de la politica de reforma
del P.P.D., estableciendo programas masivos de alfabetizacion. Los artistas
de la generacion del cincuenta colaboraron estrechamente con los escritores
en la produccion de libros, folletos v peliculas. La relacion de trabajo se
convirtié en una estrecha unidad que tuvo como otra de sus consecuencias el
desarrollo de un cuerpo de obras graficas que tienen la literatura como punto

de partida.

20 Alvarez Curbelo, Silvia- op cit supra, nota 18, p. 111,
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3 Curlos Raquel Rivera, Elecciones coloniales, 1959, linolen,25.5¢m x55 Scm

El sentimiento nacionalista permea la produccidn de la Generacion del 50,

que asume [fa tarea de desarrollar un arte de identificacion nacional, que
exalte y atirme lo pucrtorriquedio. Kn sintonia con dicha prédica, los artistas
de la Generacion del 50 identifican la desigualdad social con el régimen
colomal norteamericano en Puerto Rico. Comenta Marimar Benitex: “ La
indignacién y el coraje sont los componentes bésicos de la actitud del artista,

2l El arrabal, las

que se manifiesta en la denuncia, la satira y la caricatura
costumbres y fiestas populares fueron géneros preferidos por los artistas de
dicha gencracion (Figura 3). La plasmasion de csa realidad constituye un
acto por el que se confronta al espectador con las dificiles condiciones del
Puerto Rico de los afios cincuenta. La pintura de iconografia politica surge

cOomo un genero en esta década y se cultiva hasta el presente.

A finales de la década de los cincuenta se inicia un prolongado proceso de
crisis en la plastica puertorriqueia. El contlicto de identidad, el espectro de

la asimtlacién v desaparicion de Puerto Rico como una cultura auténoma

leenilez_, Martmar, “La decada de los cincuenta : afirmacion vy reaccion™ en: Puerio Rico: Arte e
Identidad. Editonial de 1a Universidad de Puerto Rico, 1998, p 120
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permea ¢l ambiente artistico de la isla. A finales de la década de los
cincuenta la identidad pasa a convertirse en motor y tema fundamental de la
plastica contemporanea de Puerto Rico y desplaza los reclamos de justicia
soctal que habia caracterizado la obra de la Generacion del 50. Comenta
Marimar Benftez: “La proxima generacion de artistas hereda el ideario
nacionalista de sus maestros, asi como la hostilidad de la critica
internacional hacia el arte comprometido™. El conflicto entre la cscuela
regional y metropolitana, la exaltacion de lo propio y la predica de la
“universalidad” son punto de partida para Ia pintura de los afios sesenta. El
proceso fucrza a los artistas a reformular las iméagenes del pais, de este

nuevo Puerto Rico producto del desarrollismo.

Las décadas del sesenta y setenta marcan, sin duda, la hegemonia mundial
dcl arte norteamericano, o mas concrctamente de las vanguardias
refrendadas por ¢l establishment de la ciudad de Nucva York. De mancra
general, los afios scsentas sc¢ inician con ¢l dominio de el Expresionismo
Abstracto, que aspira a ser un arte de caracter “universal”. La ausencia de
contenido figurativo s¢ traduce cn la exaltaciéon de cste caracter “universal”,
sus adeptos lo promulgan como un estilo que puede ser cultivado, admirado
y entendido en todo el planeta. Comenta Marimar Benitez: “el corolario de
este juicio es ¢l desprecio por la figuracidn, a ta que se juzga anclada en ¢l
pasado, antes de que los artistas adquieran la libertad suprema de solo lidiar
con los problemas verdaderamente artisticos: el uso del color, la linea, la

" Lo formal es la consideracion primordial o tnica al

composicion  etc.
comienzo de la década de los 60 : como se realiza el proyecto artistico, como
se percibe 6 a qué estilo pertenece. Es claro que estas posturas estan
completamente reiiidas con la estética nacionalista que caracteriza la

tradicion forjada por la Generacidn del 50 en Puerto Rico. El choque de

n . . .
Benitez, Marimar.ap cit supra. nota 24, p. 139
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estos conceptos produce crisis y fragmentacion de la comunidad artistica

puertorriquena.

Un grupo de artistas,
particularmente de las
generaciones nuevas,
tratan dc traer a Pucrto
Rico a las diversas
manifestaciones del arte

internacional. En 1961

Rafael Ferrer ¥ Rafael 4 Rafae! Foerrer, Tableou, 1961, instalacion cn el Museo de la

. L Universidad de Puerto Rico.
Villamil mauvguraron una

exposicion en ef Museo de

la Universidad de Puerto Rico, que resulté foco de controversia plblica
(Figura 4). Villamil dividi¢ la sala cn cubiculos con maderas usadas,
cubiertas de cemento. El efecto de la muestra fue explosivo: hubo peticiones
de que la exposicion cerrara por su contenido “pornografico”. La muestra
incluia pinturas, collages y csculturas hechas con chatarra. Las obras de
Ferrer rompieron con la cuidadosa factura que habia caracterizado el arte
puertorriquenio. Por ejemplo, en la figura de Carlos Raquel Rivera no
mmporta lo explosive del contenido de sus trabajos (Figura 3) cstos estan
realizados con gran esmcro y técnica impecable. Las expresivas e
iireverentes obras de Ferrer, a tono con la estética surrealista y con lo que
iba a ser el arte de confrontacion de las vanguardias cn las proximas dos
décadas, irrumpieron en el ambiente artistico de Puerto Rico con fuerza
huracanada. Comenta Marimar Benitez: “Ferrer mantiene una presencia

abrasiva en la prensa v su relacién con los otros artistas es conflictiva:



rehusa participar en una exposicion por la paz y contesta la convocatoria en
términos insultantes. Entabla controversias sobre el arte en la prensa, y en
general establecce una presencia contestataria ante los artistas de la
Generacion del 5074

La estancia de la reconocida critica de arte argentina Marta Traba, en la
Universidad de Puerto Rico, en 1970, marcé un hito en el arte modemo de
Puerto Rico. Los debates que suscitaron sus ponencias y en particutar sus
publicaciones, dejaron una profunda huella. Su elocuente condena al
folklorismo, dec los imitadores de las vanguardias, la defensa de quicnes
considerd eran genuinos cicadores estremecieron ¢l placido mundo de las
artes en Puerto Rico. De gran relevancia fue su caracterizacion del arte
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modermno de Puerto Rico como un “arte de resistencia™ ante la influencia y

el prestigio del arte contemporaneo de los Estados Unidos.

El vendaval de los nuevos estilos y el predominio de la abstraccion dan paso.
paulatinamente, en la década de los setenta, al regreso del arte figurativo y
de la significacion social. La década de los 70 comienza con la implantacion
de la Bienal de San Juan de Grabado Latinoamericano, importante concurso
que trae a la i1sla de Puerto Rico una gran muestra de la produccion grafica
del hemislerio. Resultan ser, sin embargo, afios de profundos conflictos
relacionados en la rcalidad politica del pais. El intento de desmantelar el
Instituto de Cultura Puertorriquefia, que llevé a cabo la administracion
proasimilista (1977) did mayor vigencia a la vehemente delensa de Marta
I'raba del arte contemporianeo de Puerto Rico. [l saldo de esta pesadilla
cultural fue estimular a las otras instituciones a asumir ¢l liderazgo en la
promocion plastica. El Museo de Arte de Ponce y la Liga de Arte

gstablecicron solidos programas de cxposiciones. Entre las criticas mas

*1bid., p 181

25 .. . - - -
Fraba. Marta. Propuesta polémica sobre ¢l arte puertorrigueiio . Ediciones Pucrto. San Juan |, Pucrto
Rico, 1972, p. 34.
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agudas de Marta Traba a la plastica puertorriquefia detacamos su condena
del “eclecticismo imperante™® en materia de exposiciones y su sefialamiento
de la “timidez de los criticos™’, influencia que tarda en dar frutos y no es
hasta los afios 80 que los cambios en la critica y en las exposiciones se

evidencia.

La guerra cultural que se desata a finales de la década de los setenta dié un
nuevo giro hacia el reclamo por realizar un arte que afronte el conflicto de
identidad. La bisqueda de la nueva expresion se torna individual. Las
propuestas de vanguardias y las variantes de la abstraccidon ocupan por un
tiempo a los artistas jovenes, quiencs cn el mejor de los casos, adoptan esos
lenguajes y terminan por transformarlos para cxpresar contenidos propios.
Segun Marimar Benitez : “la resaca de significacidon le devuelve a la

s228

tradicion plastica puertorriquefla su cardcter contestatario y trascendente™".

In la mirada que propondremos hacia la produccion de los afios 80 partimos
de la ya mencionada concepcidn que afirma el escritor argentino Raul Dorra:
“aunquc la gran obra prescinda de lIas intenciones desde las cualcs el tema de
identidad suele plantearse, ella es siempre una respuesta a ese problema.
Toda gran obra surgida entre nosotros liene que ver con nuestra identidad en
la medida en que se incorpora profundamente a la cultura v termina por
volverse elemento esencial de su evolucion. Toda gran obra habla stempre

20 .
”“’. Parece importantc

de nuestra identidad cultural, pues ayuda a constituirla
insistir sobre esto, pues ademas de estar muy gencralizada una concepeién

que postula que el arte puertorriquefio y su literatura, deben ineludible y

% Ibid., p. 20
27 .
Ibidem.

2 Marimar Benitez, pp cit supra, nota 20 p. 203

29 i .
Dorra, Ratl . op cit supra. nota 9, p. 32
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explicitamente abordar cste tema. Comenta Dwight Garcia: “suele pensarse

. .- 30
que existe una manera “Umca” de plantearlo™™.

El primer criterio formativo de dicha concepcidn esta intimamente vinculado
a una concepeion ética del arte, ha sido, desde ¢l siglo pasado, ---con el
Romanticismo europco se formula por-primera vez, en su forma actual, el
problema de la identidad nacional—una de las concepciones centrales y
rectoras del arte puertorriqueiio. En la medida en que esta indagacion sobre
lo nacional no constituye una estrategia meramente ontoldgica, sino
politica—pues se lrata, comenta Radl Dorra “antes que de preguntar, de
responder quienes somos para declarar a donde vamos y afirmar el

EER]) (es

compromiso de nuestro hacer, disefiar un programa para la militancia
decir, claborar un modelo ideolégico de nuestro destino). Resulta claro el
porqué de la centralidad de que historicamente ha gozado en el medio
horicua esta concepcion @ amenazados por el interés ajeno, han sentido los
pucrtorriquefios la necesidad de asumir e¢se género defensivo, de elaborar

una y otra vez propuestas del ser puertorriquefio para afirmarse y saberse en

un futuro colectivo.

Otra nocidn fuertemente institucionalizada es de que existe una manera—Ila
que se elabord en el pasado siglo—de hablar sobre !a identidad o

e

represcntarla. Comenta Dwight Garcia: “que desde este criterio
jerarquizante y excluyente se ha configurado, por ejemplo, el canon arlistico
boricua™ . En el que se ha privilegiado una tradicién que se inicia con
Francisco Oller y cn el quc consccuentemente quedan relegadas otros
creadores. Y contintia afirmando que: “la representacion de nuestra

diferencia especifica, de referentes inmediatamente reconocibles como

! Garcfa, Dwight, “1980-90{méas o menos} Comentarios preliminares’en: Puerto Rico: Ane ¢
ldentidad. Fditorial de la Universidad de {*uerto Rico, 1998, p 325,

3 Dosra, Radl, op cit supra, nota 9, p. 53.
2 Garcta, Dwight, op cit supra, nota 30, p. 325
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pucrtorriquefio (personajes tipicos, costumbres, paisajes) y la utilizacién de
un lenguaje rcalista, han sido las reglas no solo implicitas, sino
reiteradamente explicitas por los custodios del fuego sagrado de esta

c o 33
concepcion”.

En la década del cincuenta este modelo sufre una primera modificacion
importante y se abandona la idea que de que el realismo criollista es el tmico
discurso posible atin sin abandonar la concepcion de que el arte debe asumir
explicitamente ¢l problema de la identidad. A partir de entonces, varias
corrientes —como la creacién de un arte abstracto y ensambles— han
minado atin mas el antiguo modelo del arle de afirmacion nactonal. Comenta
Garcia: “Asi mismo, se ha vuelto mas problematica la idea de la
representacion de lo nacional, 1a nocidn de que existe una puertorriquefiidad
arquetipica, una identidad preexistente, una esencia que el arte debe
recuperar y afirmar. De aqui que las 0itimas décadas tiendan a caracterizarse
por la coexistencia de obras que se desentienden de la formulacion explicita
del tema, junto a otras cn que este se articula desde enfoques y estrategias

diversos.”**

Durante estos afios la pintura, vuelve a convertirse --después del paréntesis
inaugurado por la Generacion del 50-- en un sistema artistico central.
Algunos artistas, que habian estado producicndo fundamentalmente obra
grafica ¢ que la producian conjuntamente con la realizacion de pinturas,
realizan en este periodo importantes obras en la pintura. Por otro lado el arte
abstracto, que se habia estado desarrollando de forma sostenida cn la década
anterior, cede ante las nuevas corrientes figurativas, generalmente neo-

expresionistas, de moda en los centros metropolitanos.

¥ Ibidem.

34 Garcia, Dwight, op ¢it supra. nota 30, p. 326
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Si bien la tendencia central del arte puertorriqueifio, como en otros paises, se
ha definido en una orientacién publica, civica, su destino final gencralmente
ha sido el consumo privado. Aparte de las exhibiciones o los escasos museos
en que se exponen publicamente, las obras, en cuanto a mercancia, tienen
por destinatario ultimo al comprador individual. A partir de la década de los
cincuenta, se reahizan diversos
intcntos  por superar esta
contradiccion entre la vocacion
civica y comunicante de las obras
y su consumo domeéstico. Durante
Ia década del ochenta la ausencia
de apoyo oficial necesario para la

elaboracion de eslos provectos los

limité  significativamente vy

.. . 3 Carlos Collazo, Autorretrato, 1989, acrilico y 6leo solwe
determind que muchos arfistas se  papel, 135cm x 106cm.

dedicaran a la pintura, medio que

podia garantizarles su supcrvivencia economica. La cxcepcién mds notable
de esta orientacion ha sido la realizacion de instalactones o ambientaciones
artisticas. Herederas de los actos teatrales del dada y los surrealistas, y de los
happenings de los afios sesenta y setenta, estas exhibiciones, de caricter casi
teatral, buscan intencionalmente situarse al margen del mercado de arte,

agotandose en el consumo momentaneo del piblico que asiste a ellas.

En resumen, el proceso identitario puertorriquefio expuesto a través de la
piniura podria dividirse en cuatro etapas basicas de influencia artistica.
Dichos elementos estan basados en el desarrollo identitario puertorriqueiio
general el cual influye a la mayoria de las producciones simbolicas de la isla
a través de su historia. Influyendo asi a la literalura y pintura, en los
comienzos de la concicntizacion nacional a mediados del siglo XiX hasta
comienzos del XX ejemplificados por José Campeche, la formacion del

modelo artistico por Francisco Oller, scguidos por la produccion de carteles
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en la década del 50, escultura, ambientaciones ¢ instalaciones a final del
siglo XX. Dichas ctapas estan marcadas por una preponderancia de la
pintura como vehiculo oficial para expresar o exponer la identidad nacional.
Asi mismo la nocién de la influencia del arte como moldeador social esta
también fuertemente arraigada, influencia que todavia permea en las
expresiones artisticas contemporaneas. Dichas etapas evidencian una
transformacion de los elementos mencionados anteriormente, evidenciando,

también, un ciclo identitario artistico general.

g i
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Esta dltima etapa

comprenderia de los afios
60 a finales de los 80.
Etapa en la cual ¢l arte
nativo es influenciado cn
gran parte por las
vanguardias y

posvanguardias,

S e ot

6 Mdnd de Mater O neill, Au.forrmmm & Desnudo ﬁente Planteando un cambio de
del espejo, 1988, acrilico. crayon de &eo, gouache sobre . . .

tela, 216cmx182cm. Coleccion del Museo de Aste modelo identitario a
Contemporineo

través de una amplia
oferta formal, Dicha multiperspectiva abre un sinndmero de caminos
expresivos y por ende mualtiples caminos a la expresién identitaria boricua,
muchos de ellos hasta ¢l dia de hoy inexplorados. Sin embargo el arte como
resistencia cultural se mantuvo en su tradicidn contesiataria al colonialismo a

través de variadas posturas discursivas. Una tendencia central en los afios 80
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fue la de plantear el asunto de la identidad a traves de un individualismo
intimista. Por ¢jemplo Roche (Figura 7, en ¢l Capitulo 3 las figuras 20, 30,
31, 32 v 30) con sus autorretratos, Carlos Collazo (Figura 5), Mari Mater
O'meill (Figura 6) entre otros. Esta postura cierra una gran ciclo general de
cuatro partes hasta ahora sefialables aunque no finales ya que el proceso
identitario artistico continda transformandose segiin deviene la historia

pucrtorriquesia.

A linales de la década
de los 80 se evidencia
una manifestacioén
altamente sofisticada
de lo que seria este
discurso identitario
debido a la
contundencia de las
propuestas plasticas
dc algunos de los
artistas
contemporaneos
puertorriquefios.

Picha maduracion

artistica no se da en

7 Atnaldo Roche Rabell, ;Que quieres que e togue?, 1987, 6leo
detrimento del  sobretela 252cm x180 cm Coleccion i Alfred Cisneros,

abandono al discurso

de la situacion celonial como tema sino en el

adentramiento de posibilidades formales para evidenciar esta situacion en un
constante reporte existencial colectivo a través del arte. Como he

mencionado antcs, el arte puertorriquefio no se limita a cste discurso de



identidad, como tampoco se Himita éste a la pintura exclusivamente, pero si
s¢ instaura en cste una tradicion identitaria de resistencia, la cual ha existido
a través del siglo XX, vy que esta altamente arraigada en la concepcion del
arte puertorriquefiio como también en la concepcién del arte de nuestros
artistas. Es decir, es inevitablemente enfrentada por todos, artistas o no

artistas, no pudiendo negar su existencia salvo por ignorancia historica.

Dicha tradicidn identitana a través del arte contintia transforméandose hasta

cl dia dec hoy segun los artistas pucrtorriquefios contemporaneos la asuman o
no como parte de su intencionalidad plastica. Ls solo esta intencionalidad,
conciente o inconciente, lo que determinaria la transformacion de dicho
discurso. La pintura puertorriquefia ha sostenido la resistencia cultural de
varias maneras desde mediados del siglo XIX pero sobre todo a través del
siglo XX. Esta s¢ ha manifestado a través de las intensidades discursivas
hacia lo que es el fendmeno y problematica del colonialismo islefio. Dichas
intensidades evidencian un proceso general de maduracidn artistica a base
tanto de reconocimientos histdricos como plasticos por parte de los artistas.
La maduracion evidenciada ¢s de un proceso identitario artistico especifico,
mas no cerrado, en el cual muchos arlistas puertorriquefios se han visto y se

siguen viendo involucrados.
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CAPITULO 2: MULTICULTURALISMO Y DIASPORA

Para que pueda ser he de ser otro

Salir de mi, buscarme entre los otros,
Los otros que no son si Yo no existo,

Laos otros que me dan la plena existencia.

Octavio Paz

2.1 Multiculturalismo

El multiculturalismo es un fendmeno gue nos atafie a todos pero que cobra

una peculiar importancia en las sociedades en constante recepcién y fluido
de inmigrantes, como por ejemplo el caso de la ciudad de Nueva York. Nos
adentraremos un poco en ¢l tema del multiculturalismo con el fin de
contextualizar el desarrollo de la investigacion en lo que concierne al grupo

étnico puerloriqueno vy los artistas seleccionados.

Desde principios del siglo XX, los Lstados Unidos de América se han visto
afectados por una dindmica multicultural més intensa, especialmente en la
ciudad de Nueva York donde coexisten un sinmimero de grupos culturales :
puertorriquefios, mexicanos, ecuatorianos, chinos, dominicanos, afro-
americanos, africanos, coreanos, arabes, entre otros. En la década de los
noventa del mencionado siglo, Estados Unidos cnfrenta esta
multiculturalidad con interés proclamado en la diversidad que este fenémeno
promueve y con la promesa de didlogo intercultural dentro de grupos
étnicos ractales y culiurales. El fenomeno de la multiculturalidad avanza al
comienzo del siglo XXI en la medida que minorias étnicas o politicas
reivindican que se le reconozca su identidad cultural. En este contexto, se
plantea la necesidad de una nueva concepcion de derechos humanos y del
status dc las culturas minoritarias, donde existan derechos especificos
culturales y sociales, coherentes con los principios democraticos. Pero, a su

vez, este fendmeno soctologico suponc un reto para nuestras sociedades
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democraticas: el empleo, la convivencia ciudadana, el respeto v disfrute de

la diversidad cultural.

Segin el socidlogo indio Bikhu Parekh: “las ideas del multiculturalismo son
tres v han de ser cutdadosamente formuladas. El enraizamiento cultural, la
pluralidad cultural, y que toda cultura es internamente plural. T.a primera
manifiesta que todos los seres humanos -hombres y mujeres- viven conforme
a sus pautas culturales. La forma de pensar, de comportarse o de valorar la
historia, se deternmna de acucrdo con una cultura aceptada como propia.
Segundo, que se produce la coexistencia de culturas bien diferentes que
incluso se enfrentan y que, de acuerdo con sus sistemas propios de valores,
afrontan la existencia humana”. Por 0ltimo dice Parekh, “toda cullura es
mternamente plural v esta en didlogo conslante con sus diferentes tradiciones
v corrientes de pensamiento, son porosas y cstan sujetas a influencias

externas, que interpretan y asimilan de un modo propio y auténomo™”.

En el caso del fenémeno cultural puertorriquedio se da una dinamica maltiple
en lo que concierne a la influencia multicultural. Esta se divide en dos
grupos humanos basicos: el grupo de 1a isia y los emigrados, cada ¢val con
una influencia multicultural especilica. En el caso de la isla es mas bien una
biculturalidad, pece a a la influencia de maltiples grupos étnicos en el
sincretismo cultural islefio éste sostiene una forma cultural de alta
cohesividad. Dicha biculturalidad estd marcada por la presencia
norteamericana en la isla en sus multiples facetas: ccondmica, social, militar
y mediatica. En el caso de los emigrados, vy en especifico en el caso de
Nueva York, muchos mas grupos étnicos mundiales influyen ésta dinamica
sobre todo por ¢l mantenimiento de las tradiciones particulares de dichos
grupos en sus aspectos culturales mas arraigados. Una tercera dinamica

presente en este proceso multicultural, cabe dentro de la posibilidad que

BB Parckh™; Qué cs el Multiculturalismo? . Beletin de Informacion. Fundacion BBY Num, 15,
abril, 1999, p 6.
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tienen muchos puertorriquefios de viajar y estar entre los dos mundos

culturales: Puerto Rico v los Estados Unidos.

En el terreno de la pintura, tres de los ejemplos més especitficos sobre el

efecto y desarrollo de la problematica de la trasculturacién en el
puertorriquefio se encuentran, como reflejo la dinamica artistica boricua
general, en las figuras de Arnaldo Roche Rabell, Juan Sanchez v José

Morales a los cuales me referiré en la tercera parte de la investigacion.
2.2 TLa didspora: artistas puertortiguefios en los Estados Unidos

Los artistas puertorriquefios han desempefiando un papel clave en la
preservacion y expresion de una prescncia latinoamericana fuertemente
definida dentro de la sociedad norteamericana. La relacion politica colonial
entre la isla y los Estados Unidos, y la particular sensibilidad bicultural han
intensificado un sentido de unidad nacional entre los artistas puertorriquefios
en los Estados Unidos. Este trabajo de expresividad de identidad se ha dado
en unas serie de ciclos de solidaridad y resistencia desde la década de los 50
hasta el presente. Este primer ciclo, se inicié en la isla y se sostuvo mediante
un didlogo sobre identidad cultural entrc las dos islas: Puerto Rico vy
Manbhattan. El segundo ciclo, a finales de los afios sesenta y setenta, se Hevé
a contrapclo de la cultura norteamericana, y se desarrollé no como dialogo
sino como protesta en contra de las instituciones tradicionales dominantes en
el centro metropolitano por parte de los artistas que se sentian marginados y
excluidos. Los afios ochenta trajeron otro ciclo de intensa auto-definicion
para los artistas puertorriquefios en Estados Unidos, y formo parte de los
debates culturales sobre identidad. Segin Susana Torruella “mucho mas

amplio cntre los artistas descendientes de latinoamericanos™. ™

torruella Leval, Susana, “Los artistas puertorriguefios en los Estades Unidos : solidaridad.
resistencia, jdenttdad™ en:  Puerto Rico: Arte e Identidad. Fditorial de 1a Universidad de Puerto Rico
1998 p 371




En las primeras décadas del siglo XX, un nimero de artistas puertorriquefios
fueron a los Estados Unidos para estudiar gracias a becas y ayudas
gubernamentales, muchos también fueron a Europa todos motivados por la
falta de infraestructura artistica en la isla. Alentados por ¢l ya mencionado
plan de desarrollo Operacién Manos a la Obra®, la emigracion
puertorriquefia a los Estados Unidos se multiplico cinco veces después de la -
Segunda Guerra Mundial, segun ¢l censo norleamericano alcanzando una
poblacién de trescientos mil para 1950°%, Al ir aumentando el éxodo masivo,
facilitado por la proximidad geografica y por la ciudadania antomatica de Tos
Estados Unidos concedida a los puertorriquefios desde la Ley Jones de
1917. Asi mismo aumenté la actividad dc los artistas puertorriquefios
radicados en la isla de Puerto Rico, Nueva York emerge cn estos ailos como
un importante centro artistico mundial, desde este momento, ha florecido
ininterrumpidamente un didlogo activo de las problematicas y las

personalidades entre los artistas de la isla y sus compatniotas de Nueva York.

Varios de los mas importantes artistas de la isla se adicstraron en Nueva
York duranie este periodo y simultineamente se desarrollan artistas
autodidactas en la urbe. los cuales desarrollaron una iconografia popular
basada en recuerdos nostélgicos del pasado de su isla. Esta tendencia hacia
la nostalgia en el trabajo de los artistas autodidactas también se encuentra en

el trabajo de algunos pintores contemporaneos.

La década de los cincuenta fue testigo de un surgimiento de coherencia

nacional en la medidas cn que las reformas del Partido Popular Democrético
eran implantadas en todas las areas de la sociedad puertorriquefa. Al
cxtender este espiritu nacionalista, caracleristico de la época, los artistas
islcfios consolidaron una iconografia nativa cn las artes visuales. Segun

Torruella Leval; “Fl “ethos™ nacionalista de la isla de estos afios afectd

37 .
cil_supra, nota 1§,
®us Census, New York Universily, p. 33, 1984
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directamente el vocabulario estético de los artistas puertorriquefios en Nueva
York™®, ya que los artistas podian viajar tacilmente entre la isla y Nueva
York. Figuras importantes de la isla como Rafael Tufino y Carlos Osorio
dividian su tiempo entre San Juan y Nueva York y se convirtieron en
mensajeros de las problematicas politicas y estéticas del momento a través
de su participacion directa cn la ensefianza en las instituciones culturales y
en los talleres de la comunidad. Para los artistas puertorriquefios a ambos
lados del Atlantico, la problematica candente-—que se mantiene vigente
hasta el dia de hoy—era como retener un espiritu nacionalista mientras
participaban ampliamente en el didlogo estético mas abarcador del arte
contemporaneo de los Estados Unidos. Esta problematica ecstaba
indisolublemente atada a los debates artisticos que tenian lugar en [a isla
entre aquellos que promovian un arte dirigido a temas nacionales y los que
proponian un arte cuyo contenido debia ser “universal” y que podian
integrarse [acilmente al arte creado en los centros artisticos metropolitanos

principales como Nueva York.

Inspirada por estos desarrollos en la isla, y concientes de la [alta de
oportunidades para los artistas puertorriguefios en Nucva York, Amalia
Guerrero fundo Los Amigos de Pucrto Rico cn 1953, Durante este periodo
raras oportunidades de exhibicion para el arte puertorriquefio fueron
posibles, solo fueron dos: una en el Riverside Museum en 1957, organizada
por ¢l Instituto de Cultura Pucrtorriquefia v la otra en la galeria ACA en
1949, El grupo de Los amigos de Puerto Rico operd por dos décadas como
centro clave de apoyo, exhibicion y adiestramiento para artistas
puertorriqueiios en Nueva York. Un scguida me referité a los centros y
movimientos mas importantes que, en Nueva York, se ocupan de promover

la difusién y desarrollo de las dinamicas culturales puertorriquefias y

3 .
9 Torruelia Leval, Susana, op cit supra, nota 35, p 374,
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latinoamericanas en Estados Unidos, particutarmente concentradas en la

ciudad de Nueva York.

Para los puertorriquefios en Nueva York, la conciencia nacionalista de los
afios cincuenta florecio a finales de los sesenta y se extendio a través de los
afios setenta haciendo un segundo ciclo caracierizado por una interaceion y
solidaridad activas entre artistas y movimientos. El activismo cultural de
finales de los afios sesenta y principios de Jos setenta debe considerarse en el
contexto de levantamientos socio-politicos importantes del movimiento de
derechos civiles que estremecieron cn ese momento a la sociedad
norteamericana. Segun Torruella Leval: “La exigencia para los artistas
puertorriquefios por tener una voz cultural con acceso igual y el mismo
sitial, en busca del fin de la margmada accion, la exclusion y el prejuicio
racial, sc expreséd directamente a través dc un arte dc resistencia v
protesta.”™® Varios artistas puertorriquefios se unieron al Art Workers
Coalition en 1968, un grupo amplio de artistas activistas que llevan a cabo
protestas en los museos principales para obligar a las autoridades a

responder a las necesidades de los artistas contemporaneos.

En 1969, un grupo de artistas y educadores pucrtorriquefios fundaron El
Museo del Barrio, en la seccidén hispanohablante del East Harlem. Su meta
era preservar la herencia cultural de los puertorriquciios y de otros
latincamericanos y hacer visible su aportacion a la vida cultural de los
Estados Unidos. La falta de representacion de los artistas latinos en los
museos principales llevo a la fundacion de Ef Museo v de otras instituciones
culturales a finales de los afios sesenta y setenta vy a la formacion del llamado
mundo del arte “allerno”, organizacion de las artes visualcs, galerias y
espacios de exposicidon que intentaron compensar la indiferencia de los
museos principales a esta demanda cada vez mayor. Por ejemplo, la

exposicion The Art Heritage of Puerto Rico, organizada por El Museo de

“ 1bid., p 376
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Barrio y el Museo de Arte Metropolitano, donde fué exhibida en 1973, fue la
primera nmuestra colectiva importante de arte puertorriquefe desde la
exposicion del Riverside Museum celebrada en 1957, cast veinte afios antes.
Otra de estas organizaciones “alternas” es el Taller Boricua fundado en 1969
y que continta funcionando hasta el dia de hoy. El Taller provée educacion
en arte, organiza cxposiciones, defiende los intereses y problematicas de los
artistas y les satisface necesidades tales como la de vivienda. La meta de El
Taller fue establecer un centro de educacién comunitaria de las artes v de
intercambio de ideas entre los artistas y los trabajadores de la politica. El
principio guia de la estética del taller fue “volver a las raices”. Durante sus
primeros aftos ¢l redescubrimicento de la ascendencia taina precolombina
proveyd una rica inspiracion historica ¢ iconografia para cl taller. kEn pos de
la recuperacién del pasado precolombino y africano de Puerto Rico, ¢l taller
planteaba la creacion de una iconografia contemporanea relevante a las

iradiciones lainoamencanas v a sus luchas presentes.

En 1973, se funda En Foco, organizacion sin fines de lucro dedicada a la
promociéon y el entrenamiento de la aportacién de los fotégrafos
latinoamericanos al campo de la fotografia. En Foco defendié la idea de que
los fotdégrafos latinoamcricanos habian desarrollado una iconografia
expresiva vernacula de su identidad cultural que era equivalente a la de los
fotografos norteamericanos y curopeos mas conocidos. En 1975 sc funda la
Galeria Cayman, otra organizacion sin fines de lucro (luego se le cambia el
nombre a MOCIIA., Museum of Contemporary Ilispanic Art) auspicid
cientos de exposiciones que incluyeron miles de artistas latinoamericanos y
puertorriquefios, muchos de los cuales tuvieron la primera oportunidad de
exponer en Nueva York. En 1990, MOCHA orgamzd The Decade Show:
Frameworks of Identity in the 1980s. Esta exposicion impottante sintetizd
los debates de la década en torno a la identidad cultural al enfocar la
construccion y expresion de la identidad de los artistas contemporaneos a

través de su obra.
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Los movimientos v las instituciones puertorriquefias mencionadas hasta
ahora han continuado y expandido sus misiones originales de casi
veinticinco afios de duracion hasta el prescnte, dada la necesidad continua de
oportunidades para los artistas latinos, Segun Torruella Leval estas:
perpetian un modo de sentir particular no propagado con frecuencia por las
instituciones anglosajonas: la creencia latinoamericana de que el arle, como
herramienta de cambio, tiene un significado social asi como estético™'.
Continuan compartiendo sus principios fundadores basicos: la nocién del
artista como activista cultural: la preferencia por modos colaborativos dc
trabajo a través de talleres de pintura mural y festivales comunitarios; la
creencia en las formas de expresion artistica de divuigacion amplia, tales
como la grafica, y la dispombilidad para formar alianzas con grupos

politicos.

El tercer ciclo de auto-definicion para los artistas puertorriquefios se
desarrollé en los afios ochenta con un trasfondo que aseguraba un didlogo
panlatino méas amplio, asi como la participacién de¢ los no latinos,
Trabajando en contra de la disposicion postmoderna de los ochenta, en gue
se cuestionaban todas las jerarquias y los canones aceptados sobre el arte, los
latinos buscaron una audiencia mas amplia y més comprensiva, que se
expandid ain mas debido al surgimiento de un interés en el arte
latinoamericano que llegd a su climax desde mediados hasta finales de los
afios ochenta. Comenta Felipe Ehremberg: “dentro dc este contexto mas
amplio, los artistas latinos, estando ya apartados de su patria por dos
ocneraciones, se enfrentaron con el dilema familiar de definir y mantener un
sentido de su identidad cultural mientras que ellos mismos se encontraban

desgarrados entre la alianza con su patria de origen y la libertad de comenvar

* Torruelta Leval, Susana, op cit supra. nota 35, p 385
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. . 2 .,
una nueva vida en los Estados Unidos™. En esta ocasion el reto fie, como
en los afios cincuenta, retener una identidad cultural Unica micntras

desarrollaban una relacion viable con los Estados Unidos.

Desde 1987 Ia representacion de los artistas puertorriquefios en las amplias
exposiciones colectivas populares de arte latinoamericano ha sido minima.
Una excepcion a la pobre representacion de los artistas puertorriqueiios en
estas exposiciones colectivas (ue The Latin American Spirit: Art and Artist
in the United States 1920-1970, organizada en 1989 por The Bronx Museum
Of Arts, que mostré la obra de veintisiete artistas quc han estado trabajando
tanto en la isla como en Estados Unidos. La exposicidon marcd unas
diferencias importantes de las exposiciones colectivas de los afios ochenta en
el sentido de que fue organizada por curadores latinoamenicanos y se serto

el arte puertorriqueiio dentro de un contexto latinoamericano.

Durante la década de los 80, los artistas de ascendencia latinoamericana en
Estados Unidos llevaron a cabo una intensa autode(inicion de su identidad
cultural. Su trabajo implicé modos complejos y variados de definicion de
autoimagen, retlejando un analisis de quienes eran para si mismos. La lucha
por definir su lugar dentro de la cultura norteamericana de los ochenta
agudizd el debate de identidad entre los artistas latinos. Este impulso ha
llevado a la autodefinicion de la imagen en un sentido mas amplio, que va
desde el autorretrato explicito hasta las alusiones oblicuas a la identidad
cultural: desde referencias historicas especificas hasta velos metaforicos
sobrepuestos. Los artistas puertorriguefios activos en Nucva York durante las
décadas de los ochentas ¥ noventa se han enfrentado a este reto con
lenguajes visuales de diferentes estilos y estrategias. La voluntad de recordar

cl pasado histérico a través de la obra es una clara reafirmacion de identidad

para los artistas de ascendencia latinoamericana. Artistas puertorriquefios

2 Felipe Ehrenberg. " On Our Own Terms™, en: Adivina/ Lating Chicano bxpressions. Chicago.
1991, p 24,
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como Juan Sanchez, Marina Gutiériez, Robert Coane, Michael Lebron y
Jorge Rodriguez optaron por un lenguaje directamente politico para
monitorear los eventos del dia o recuperar porciones de su pasado histdrico
distorsionado o reprimido. Vinculando sus preocupaciones respecto al status
de Puerto Rico con las problematicas politicas mas amplias. Segun Susana
Torrvella para ellos,” la recuperacion de su pasado restaura una identidad
amenazada por los borrones de la historia, el pasado y el presente. Comienza
por delinear una presencia, reclamada de los margenes del mainsiream, la

historia oficial”™®’,

Otros artistas puertorriqucfios celebran las tradiciones popularcs folkléricas
de su pais, reafirmando su valor como portadores de sentido desde el pasado
hacia el presente. Iste reavivamiento intenta romper con las jerarquias
arbitrarias —las distinciones entre formas de arte, entre las formas superiores
¢ inferiores de las artes plasticas y la artesania—impuestas por canoncs del
modernismo curopeo y notteamericano. Estos artistas han ido deshaciéndose
gradualmente de estas categorias impuestas, reemplazandolas con
distinciones determinada mediante lenguajes visuales y criterios de gusto
que surgen desde sus propias culturas. Muchos artistas puertorriquefios, a
pesar de estar comprometidos politicamente, prefieren modos de expresion
menos directos. Come ocurrid con las generaciones anteriores, algunos
artistas puertorriquefios contintian trabajando en estilos “internacionales™ ¢
en modos que no explicitan una identidad nacional basadas en tradiciones

auloctonas.

En el curso de 1a década de los ochenta, ¢l autortetrato emergié como una
maneta de cxplorar la identidad y como una herramienta importante para la
critica social y politica. En cstos retratos el artista identifica su grupo étnico
cultural, de género o racial mediante referencias directas o indirectas a las

raices, las tradiciones y la historia dc dicho grupo. En algunos casos, como

43 . . -
Forruella Leval, Susana, op cit supra. nota 33, p 399
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ocurre en la obra de Arnaldo Roche Rabell, el autorretrato directo es un
elemento clave. En otros como en la obra de Juan Sanchez y de Marina
Gutiérrez las imagenes incluyen material autobiografico gue, sin embargo,
van mas alld de la similaridad especifica para convertirse en retratos

metaféricos de las respectivas culturas de los artistas.

Los artistas latinoamericanos que laboran en los FEstados Unidos
generalmente se han sentido ignorados, marginados, exotizados, y hasta
discriminados dentro de la sociedad norteamericana. Trabajando a
contrapelo de una cultura tan diferente a la propia, los artistas
puertorriqueiios redescubren su cultura y expresan su relacion con ella
misma con una renovada intensidad. Dentro de las profundas
transformaciones que sufren los puertorriquefios en esta “intricada coyuntura
cultural y lingiiistica” del proceso de transculturacion, socidlogos como Juan
Flores creen que los puertorriquefios estan desarrolfando nuévos lenguajes
culturales que “se encuentran en la vanguardia de las posibilidades

" Una de estas cs la hibridez del lenguaje cuyas

expresivas contemporaneas
postbilidades creativas han sido exploradas por una generacion de poetas
Nuyoricans®. Otra faerte corriente de cxpresiéon sc encuentra cn la obra de
los artistas puertorriquefios contemporancos, algunos de los cuales hemos
mencionado.

Para concluir lo hasta aqui expuesto, quiero repetir que desde principios de
la década de los noventa hasta el dia de hov, comienzos del siglo XXI,
Estados Unidos se enfrenta a su porvenir con un interés proclamado cn la

diversidad cultural v con la promesa del dialogo intercultural dentro de

grupos étnicos raciales y culturales. Con esta promesa, los artistas

“ Flores, Fuan, “Divided Arrival ; Narratives of the Puerto Rican Migration”, Centro de Estudios
Puertorriquefios, Hunter College, Nueva York, 1984 p 46

45 . . . . o~ .

Nuyurican: alusivo al asentamiento puertorriqueito en ta civdad de Nueva York. En este caso
alustvo al grupo de poetas organivados a finales de la década del selenta, Los cuales lerman el
Nuvoricans poets café ubicado el el Lower East Side de [a isla de Manhattan, N.Y.
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latinoamericanos pucden tal vez esperar un didlogo real en el cual, como
menciona Torruella Leval estos serian “tratados como iguales dentro de un
Estados Unidos conciente de su bi-continentalidad™. Los artistas
puertorriquefios han estado listos para un didlogo intercultural dentro de
Estados Unidos y han intentado establecer parametros para ¢l mismo desde
hace cuarcnta aifios. En la medida en que los artistas latinoamericanos
residentes en los Estados Unidos se enfrentan a la posibilidad de un dialogo
intercultural a través de toda la nacion, los artistas puertorriqueiios,
acostumbrados a los retos de mantener una identidad interna dentro de una
identidad mas amplia, estan en una posicién Gnica para hacer una aportacién

a este didlogo.

Después de los atentados del 11 de septicmbre de 2001 dicha promesa de

didlogo cobra matices cuestionables. Basandonos en los hechos podemos ver
que dicho didlogo no es ni ha sido 6ptimo ni interna ni externamente. Dichas
reacciones también levantan incertidumbres hacia donde se dirige y como
sera manejado el beneficio del interés de [a integracion multiétnica en los
Estados Unidos de America. La integracion real de los diversos grupos
étnicos en los Fstados Unidos se ve extendida indefinidamente en el tiempo
mientras ¢l interés oficial no es corroborable como uno justo para todos estos
erupos. Convendria pensar cntonces que de la integridad identitaria y
cultural de los grupos dependeria la mejor disposicion de éstos para un
dialogo intercultural independiente de los intereses oficiales

norteamericanos.

% Yorruetla Leval, Susana, op cit supta. nota 35, p. 402,
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CAPITULO 3: TRES EJEMPLOS CONTEMPORANEOS DE LA
MANIFESTACION IDENTITARIA EN LA PINTURA
PUERTORRIQUENA.

Toda gran obra surgida entre nosotros
tiene que ver con nuestra identidad
en la medida en que se incorpora
profundamente a la cultura

v termina por volverse

elemento esencial de su evolucién.
Toda gran obra habla siempre

de nuestra identidad cultural,

TESES CON pues ayuda a constituirla

FALLA DF ORIGEN

Raul Dorra

3.1 José Morales

José Morales nace en el Bronx,
Nueva York en 1947. KHs
fundador de diversos talleres v
programas comunitarios como
fos talieres de dibujo en Rikers
Island Correctional Facility,
talleres de dibujo para nifios en

El Mauseo del Barrio y el

Festival Anual de la tiza en £/

1. José Muozales, La fila, 1994, dleo sobre 1e1a,252¢m x 288¢em

Barrio, Nueva York. Morales

cstudia en varios centros docentes de manera dispersa. En 1960 ingresa en el
Art Students League de Nueva York donde estudia pintura. Lucgo en ¢l
High School of Art & Desing de Nueva York. Se traslada a Madrid en 1964
donde asiste a la Academia Peiia, luego viaja a Paris donde estudia pintura
en el Americana College Abroad y en la Ecole de Beaux Arts. Desde 1967

Participa c¢n un sinmimero de exposiciones tanto individuales como

colectivas en Paris, Estocolmo, Japon, Nueva York, y Pucrto Rico. En Japén
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se presenta la exposicion José Morales: Peintures, en 1970-72. En 1973 es
invitado por el Metropolitan Museum of Art de Nueva York a participar en
la exposicion The Art Heritage of Puerto Rico, Precolumbian to the Present.
En /977-79 es invitado a participar en la exposicion colectiva itinerante,
Raices Antiguas Visiones Nuevas: Contemporary Hispawic Art of the United
States, que sc muestra cn diversos muscos de la nacién noiteamericana. En
Puerto Rico hace su primera exposicion individual en 1992: José Morales,
Pinturas y Dibujos en la Galeria Raices, en Hato Rey. Luego es invitado a
exhibir su obra reciente José Morales, Pintura y Borradura en el Museo de

Arte Contempordneo de Puerto Rico en 1994,

2. José Morales, ! Gobernadaor y los gobernados 1994, dleo sobie tela, 216 x 432 cm

En el trabajo de Morales hay un alto grado de ambigiiedad narrativa.
Esta evidente densidad pictorica estd apoyada en una compleja red dc
alusiones y comentarios relacionados con la historia y la tradicién del arte

moderno. Comenta Fermando Cros: “Su pintura esta nutrida de multiples
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referencias de movimientos artisticos modernos como neofigurativismo,

.. . . . . 47
minimalismo, gestualismo e informalismo”

Su modo de componer mediante fragmentacidn, la superimposicion de
planos simultdneos con distintos valores espacio-temporales, [a utilizacién
del espacio en blanco y la reduccion caricaturesca, junto a la incorporacion
de clementos que provienen de expericncias vitales — a nivel individual o
como parle de un grupo minoritario en los Estados Unidos hacen de €l un

artista contemporaneo. Una de las caracteristicas principales de su proceso

de trabajo es que Morales hace y deshace la imagen segun trabaja la

i

3. José Morales, Sunta Barbara en el Barrio. 1993, 6leo sobre tela, 252 cm x 414 cm.

superficie, dejandola como registro de un movimicnto inquieto provemiente

de una incertidumbre constante.

En palabras del mismo artista. “La vida es muy corta uno siempre estd
empezando. Quiero romper con todo lo aprendido. Me empefio en vsar la

mano izquierda, buscando una cierta torpeza cn ¢l proceso de destruir todo

47 . ] . . . . .
Cros, Fernando, “Pintura y Borradura: impresiones sobre Ta obra de José Morales™en: Pintura v
Bortadura, Museo de Are Contempordanco de Puerto Rico. San hian , Puerto Rico, 1995, p4
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lo que se me venga facil, lo avtomatico, la formacién™. Y continua: “Trabajo

con la intuicidn que es verdadera. La mentira se siente. Si hay algo que hace

peqs 3 naedf
a una obra fuerie es la sensibilidad

Los temas de la obra
general de Moralés son
varios y provenicntes de
distintas fuentes. Por un
lado estd el fendmeno
de la violencia en su
ambito de El Bartio en
Nueva  York, el
fendmeno de la

emigracion
latinoamericana y la

urbanidad que csto

4. losé Mmales, Kim, 1995, dleo sobre tela, 240 x 288 cm, representa en muchos
casos, referencias a la

cultura puertorriquefia v los veteranos de guerra. A la vez Morales retoma
tematicas provenientes de un imaginatio personal. Finalmente como practica
en la construccién de sus pinturas Morales recurre a un sinnimero de
referencias dentro de su proceso pictorico personal, tales como la recurrencia
de las piernas rotas y laltas de extremidades en las figuras, los platanos,

mmigenes de santos catdlicos, los macheles, vegetales, armas de fuego, entre

otros.

i
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# Paniagua, Tere "No sabe na™, El Neevo Pia, San Juan . Puerto Rico —Domingo 30 de mayo de
1999, p. 76.
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LLa obra de Morales se nutre de diversos
movimientos en el
arte contemporaneo
mundial como el
minimalismo,

gestualismo, el Arte

Pop, informalismo v

6 José Morales, £n camino,
1996, oOlco sobre tcla,
{ftagmenta)

5 Cmlos Irizamry, Lo 18 nDeofiguracion.
transcultutracion del
puertorrigueno, 1975, 6leo
sobre tela, 198cm x 198 ¢m.
Coleccion First Bank de
Puerto Rico.

También se
evidencian influencias de artistas particulares
como José Luis Cuevas, Francis Bacony Pablo
Picasso, entre otros. Se nutre, ademds, de movimientos o fendmenos
estéticos fuera de los canones del arte tradicional como lo son el grafitti v la

poesia concreta o visual.

En el caso de sus influencias autoctonas
puertortiguefias podria decirse que
formalmente la influencia es minima.
Aunque si atiende temas de actualidad
correspondientes al grupo horicua en
Nueva York, como al grupo puertorriquciio
en general v también a través de alusiones
al arte islefio. Siguiendo el modelo de

Carlos Irizarry que reinterpreta la obra Ff

Pan Nuestro de Ramoén Frade (Figuras S y

7. losé Morales, Lu santa y el rapero, . : . a3 : "
1994, dibojo 4 cathon y dleo obrs 6), obra arraigada en la identidad cultural

S . o
papel, 1432 x 50 con puertorriquefia, Morales desarrolla un

grupo de trabajos a manera de comentario identitario a través de la identidad

visual puertorriquefia. Su obra presenta parecido a la practica boricua y




concuerda con Arnaldo Roche Rabell v Juan Sanchez, asi como con un
sinnimero de artistas puertorriquefios contemporaneos es su vision de critica
social a través del trabajo plastico. Vision de combatividad social el cual

pertenece a una larga tradicién identitaria boricua discutida anteriormente y

que viene desde comienzos del siglo XX con la figura de Francisco Oller.

8. José Morales, £/ vivero, 1993, 6leo sobre tela, 210 ¢m x 630 cm

3.2 Analisis de Ef Vivero (1994)

El caso que ejemplifica todo esto es la obta El Vivero (Figura 8) ya que
incluye elementos de inmersién identitaria a través de la mencionada
contextualizacion de la cotidianidad, asi como también los aspectos formales
anteriormente mencionados. £/ Vivero es una pintura al 6leo de gran formato
sobre lino dividida en tres partes de 210cm x210cm aproximadamente cada
uno de los mencionados mdédulos. Haciendo asi un gran rectangulo de
210cm x 630 cm. Es una representacion pictérica de quince jaulas para
pollos agrupadas de cinco en cinco y llenas a capacidad de sus contenidos,
dividiendo el espacio total en tres partes ocupadas por cinco jaulas en cada

uno de los cuadrados.
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Los pollos estan mezclados sin distincion de sexo aparente y al parecer

tienen todos el plumaje del mismo color. Poseen también volimenes
comunes reiterando una referencia continua y dirigida. Cada jaula esta
hacinada de animales con dos bebederos a cada extremo de cada piso visible.
Dos de las agrupaciones de cinco poseen una fuente de comida de la cual
solo los pollos que pertenecen a dicha jaula se pueden servir, dejando ver
asi cierta independencia de las otras jaulas visibles. La rotacion de dichas
jaulas puede ser variable ya que queda dispuesta azarosamente segin se

acomoden .

Cabe mencionar que la imagen, a primera vista, parece idicernible ya que los
brochazos estan altamente diluidos en distintos colores, tales como: negro,
gris, rojo carmin, “vino”, blanco, “crema”™ y anaranjados definiendo
pequetios detalles como ¢l pico y patas de los pollos. Brochazos hechos de
manera suelta ¢ informal. El exceso de solvente hace chorrear ¢l pigmento
como por descuido a través de todo el cuadro pero no de una manera
excesiva. A su vez, dichas solvencias crean transparencias que definen
ciertas aves de manera translicida, dandole una difuninacion desdefinida
tanto al detalle como a la figura en general. La referencia a los pollos no es
inmediata pero al hacer la conexidn de los brochazos junto con la totalidad
de la imagen el espectador no puede evilar la contundencia del esquema

compositivo y definicion de esta.

En el caso de esta pieza en particular los objetos representados podrian ser

divididos en dos. Por un lado los pollos, por otro las jaulas, aunque
sintetizables en la conjuncion “janlas de pollos™ y en este caso quince de
ellas. Por otro lado podriamos mencionar que a su vez Morales representa
intencionalidades multiples a través dec un solo motivo. Lstas
intencionalidades podrian envolver metaforas de hacinamiento aludiendo al
hacinamiento humano real del grupo pucrtorriquefio, latinoamericano y

alroamericano en Nueva York.
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Otro de los grandes ingredientes en el trabajo de Morales es la seleccion de
sus técnicas pictoricas y la amplitud expresiva de la cual nos hace
espectadores. En este caso son resaltables el gestualismo, la desdefinicion,
el uso del tamafio y la geometria. Por Gltimo y como la conjuncién de todos
estos elementos podriamos argumentar que Morales roza marcos poéticos a
través de su construccion plastica. Dicho roce poético, al parecer, contiene
una intencionalidad conciente por parte del artista aunque no un control
pictorico ni semantico total. En palabras del mismo artista demuestra como
dicha “indefincion” global influye su trabajo: “Creo, sobie todo, que nada es
absoluto. Todo esto que te digo, mafiana puede ser distinto. Y eso no quiere
decir que era mentira cuando te lo dije, cuando lo senti. No creo en
absolutos. Hay que cuestionarlo todo y en el proceso ver las mseguridades,

- . R 1y
las contradicciones. Uno no sabe na.”™

Explorando elementos rclacionados a las posibles intencionalidades nos
encontramos con la dinamica de exponer lo cotidiano por parte del artista:
Intencionalidad que nos adentra en los intereses sociales por parte de éste a
través de su obra. [.a imagen de la pieza £/ Vivero (Figura 8), en su aspecto
semantico, parece una metafora la cual funde el hacinamicnto, la
contiguidad, la repeticion y la acumulacion de los pajaros representados
con el de las personas en edificios donde estos se encucntran, una especie de
signo evidente, de auto-lectura inmediata a los residentes. Podria también ser
un aviso o recuerdo de cémo estan viviendo ya que en primera instancia las

condiciones de vida en el vivero y en la realidad son comparables.

Las aves representadas no parecen tener una utilidad inmediata asi que muy
bicn pueden servir para el consumo alimentario dc las personas como

también nos recuerda un religioso. Con respecto a este uso religioso es

® Ibid..pag 76
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notable decir que en algunas ceremonias Yorubas™ se sacrifican un cierto
numero de animales y la manera de mantenerlos juntos es a través de estas
jaulas apilables que vemos en la pintura. Esto en el trabajo no queda
explicado sino mas bien sugerido. La intencionalidad real por parte del
artista es indeterminable con respecto al uso real de estos animales. Gracias
a dicha indcterminacion, la pieza puede funcionar en varios registros
interpretativos a la vez de una manera paralela y conjunta. Por un lado, la
pieza puede ser solamente reconocida como una estacion de vivero para
consumo alimentario, por otro, puede ser reconocida como una estacién de

vivero ulilizable para propdésitos magico religiosos.

Qucda esta pieva
marcada por una
posible alusion a un
atributo de una de las
deidades del panteon
Yoruba para los

cuales se podria decir

que los pOHOS son el 9 Juan Sénchez, Mdndame, 1996, dleo ¥ medio mixlo sobre canvas, 144om x
288em.

animal de

preferencia general. Referencia religiosa utilizada antcriormente por el
artista como comunmente por algunos artistas puertorriquefios en Nueva
York. Notese en la pieza Santa Barbara en el Barrio del mismo José
Morales (Figura 3). En el sincretismo afro-caribefio csta imagen representa a
Changd, deidad Yoruba relacionada con aspectos mundanos, disfruta del
baile, la bebida y la carnalidad, y entre otras cosas es considerado como
intercesor de los hombres por excelencia. Notese también en artistas como

Tuan Sanchez con la picza Mdandame (Figura 9) donde simbolos Abacua

50 - . . . L .

Yoruha : grupo énico afticano situado en 1a costa oeste de Africa {Nigeria, Congo, Benin). Arca del
conlipente africano de donde la mayoria de los esclavos traidos por los espafioles coguistadores
provenian.

TESIS (0N
< FALLA DE ORIGRY




(secta secreta afro cubana relacionada a la religién Yoruba) son utilizados
como elemento plastico, junto con consignas relacionadas a la religion
Yoruba tales como : “méndame collares de Ochim™ (deidad Yoruba
relacionada a las aguas del rio y la sensualidad),”méndame pescado”,
“méndamc una lengua 10ja”, “aqui no hay luz”, entre otros. La pieza de
Sanchez se propone como un pedido de materiales para una ofrenda o

trabajo espiritual relacionada al alivio existencial.

En El Vivero no hay rastro aparente de pretension de erudicion tematica y
conceptual ni de discursos especificos a través de una construccidén de
narratividad literal. Tampoco hay un esforzamientto dirigido, o forzado de
la mirada dentro de la superficie total del cuadro. En términos generales se
podria ver como un patron homogeneizante con un sinnimero de variantes
internas. El minimalismo iconografico, asi como el compositivo simplifica
posibles saltos perceptivos a través de la pintura accediendo asi al espectador
una especic de pasividad contemplativa. Es decir, su contundencia no es

forzar a algin elemento del cuadro ya que hay solo uno.

Uno de los atributos mas contundentes de esta pieza es la densidad que
crean los objetos seleccionados debide a su proximidad. La pieza es
monumental, sin embargo, todo su espacio esta ocupado por las figura de los
pollos, en otras palabras, esta lleno ineludiblemente. Un sentido de angustia
es evocado, un lanto ayudado por la desdefinicion ya que el espectador se le
sugiere una imagen que debe “completar” ya que csta descrila de una manera

gestual v esquematica.

Esta angustia también surge debido al posible levantamiento, cast
inmediato, de una analogia humana en relacidn con las condiciones de vida
de los animales representados. s una condicién muy reconocible ¢
inmediatamente detectable no importa el nivel social en que se cncucntre la

persona espectadora. La intencién artistica tratara de ser explicada,
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inclusive descubierta y extendida, a través de estas analogias simples y su
exploracion. El encerramicnto y densidad de ubicacion de los objetos
representados nos afecta, no importa cual sea la especie de animal mévil
representada, la limitacion del espacio rompe con las leyes naturales de

posicion y distribucién de nuestros cuerpos en libertad.

Lo que mas nos convendria cntender de esta cualidad es que nos recuerda
maneras en la que las personas viven. La imagen influye opuestamente sobre
nuestro concepto de libertad tan cnraizado en nosotros a través de nuestra
concepeion de movilidad. A través de esta condicion de inmovilidad y
hacinamiento un sistema de asociacidon basica se activa. En primera
instancia, nos recuerda edificios hacinados de proyectos gubernamentales,
o edificios administrados por el estado, hechos para personas de bajos
recursos econdmicos donde la calidad de vida cs pobre y la distribucion del
cspacio es precaria, la blsqueda del dinero es consistente para la
supervivencia, peor consiguiente grandes actos de violencia son
materializados con tal dc acceder este poder econdmico y mediante €l a una
mejor calidad de vida. Por otro lado, la connotacion carnica a la cual
Morales alude a través de la seleccion de colores como ¢l rojo, el rosado, el
negro y el gris en sus diferentes tonalidades combinadas. Nos podria cstar
Hlevando hacia esta relacion humana de corte existencial con la violencia.
Dicha situacion de supervivencia parccc repetirse en muchas partes del

mundo con diferentes matices e intensidades.

Las grandes producciones materiales se concentran en las grandes ciudades
apantallando al necesitado a través del movimiento de la supuesta
abundancia. Sintiendo que parte de esta abundancia pude ser apropiada por
¢l, ella o ellos, lo que los haria desplazarse a estas ciudades en busqueda de
mejor calidad de vida, enfrentandose asi a las exigencias de su sistema.
Influencias muchas veces inesperadas, situacion bien similar a la que han

enfrentado cientos de miles de latinoamericanos que se han desplazado a
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cindades nortecamericanas en blsqueda de esta mejoria no encontrada en sus

paises de origen.

Morales, a través de la desdefinicion figurativa en este cuadro, nos reta a
continuar la construccidon aparentemente incompleta de la  imagen, a
completar la representacion. Esta inmersion del espectador es clave para la
sentencia total de la pieza. Ya que de esto depende un cierto titubeo
temporal, un ticmpo de interrogantes que parece controlar el artista desde
este tratamiento formal a manera de ofrecimiento. A través de esto el artista
no solo nos hace completar la imagen para reconocer que son pollos, sino
que nos hace reconocer el estado actual de estos vy completar la imagen
conceptual de lo que esta representacion indeterminada propone. Es decir,
nos invita a terminar mentalmente la imagen que parece incompleta. Es una
invitacion que de primera instancia nos atrae por la inmersion personal al
proceso crealivo del artista, pero que a su vez ¢S una invitacion a
contemplar los estados emotivos descritos por él. Ademas ¢l orden de la
composicion nos da esta claridad a manera de antesala para ofrecernos un
posible camine de inmersion a la pieza. Es decir, en esta pieza Morales logra
concordar aspectos formales y aspectos conceptuales en lo que concierne a

la interpretacion de la imagen por ¢l cspectador.

Una de las cualidades de la poesia como concepto originario de
acontecimientos sensibles es la capacidad de¢ ser reconocida como una
fuerza que choca con nuestra personalidad global produciendo en el choque
el conocimiento intimo de uno mismo. Esia cualidad poética concuerda con
los hallazgos de José Morales en esta obra. La continuidad formal de
expresion parece importarle mas que sus hallazgos tematicos, inclusive que

su funcioén como artista puertorriquefio. Sus acercamientos son, para decirlo
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de una manera un tanto
arriesgada, a nivel de
esencias formales vy

tematicas.
Acercamientos gue se
definen no por su

discurso especifico i por

navegaciones semanticas
10. José Morales, £l sohreviviente, 1994, dlco sobre tela. 216cm x 1 narrativas dirigidas
348cm. :
sino por la apertura

interpretativa ¢ incertidumbre seméntica. Su originalidad es vista como una
especie de conocimiento de lo posible lo que trae un sentido de oscuridad
basado en la densidad opcional aplicable a la obra. Esta nos da un sentido
agudo de comunidad no tanto de individualidad va que es propuesto por el

artista de manera general, de contundencia formal y semdntica, total y

global.

En resumen, esta
contundencia
grupal exacerbada
por ¢l numero de
figuras
represeniadas es
reconocible
también a través de

dicha

11, José Morales, Fn evidencia, 1993, (fragmento) dibujo a carban sobre papel,
dimensiones variables. {135¢m x18¢om cada hoja de papel)

incertidumbre

total. Ambas a su
vez son reconocidas a nivel individual, espectador por cspectador. Esta
contundencia grupal es aplicable a través del espectador a cualquier grupo

humano y a cvalquier individuo ya que tanto el reconocimiento individual
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como ¢l grupal es inseparable de la concepcion humana general de cualquier

individuo maduro en optimas condiciones fisicas y mentales.

Una de las inmersiones que posee José Morales dentro de lo que serfa la
identidad puertorriquefia viene de la inmersiéon en la comunidad
pucrtorriquefia de £/ Barrie, la anteriormente llamada experiencia
nuyorican. De esta experiencia vital José recoge imdgenes y proyecta
crcaciones manteniéndolas en constante exposicion a través de dicha
comunidad. La relacién, o relaciones maés bicn, a este grupoe étnico estd
expuesta a través de toda la obra reciente de Morales mediante un sinntimero
de referencias. Ya sea por la reinterpretacién de obras puertorriquefias 6 a
través de comentarios pictoricos basados en el fendémeno de la violencia
{(Figuras 10y 11), en la situacion del inmigrante en Nueva York (Figura 4), 6

de los vetcranos de guerra (Figura 12),

R

Comenta Fernando Cros

S

i

“Morales no es un  artista
que idealice su lugar de
origen, como han hecho
muchos artistas en el
pasado reciente™! Al
parecer ¢l percibe v desea
proyectar criticamente los
aspectos mas triviales de
nuestra realidad: una
realidad que también le

pertencee v le preocupa.

Es un constante indagador 12, José Morales, Loy veterarnos, 1994, Sleo sobre tela, 252cm x 288 cm.

de la cotidianidad
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ok (Cros, Fermando, op. cit, Supra, nota 43, p 6.
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puertortiquefia y latinoamericana. Esta visién como artista parece ser la mas
honesta que valora Morales. A través de la indagacion de la cotidinidad se
contextualiza constaniemente. No se refleja en su trabajo una busqueda
incisiva de dicha cotidianidad sino que es reconocida como una realidad gue

esta frente a nosotros fluyendo constantemente,

El estilo de Morales resignifica las conexiones identitarias reconocibles
relacionadas a la realidad puertorriquefia a través de los iconos populares, en
su mayoria referencias visuales (I'igura 2), imigenes, pinturas o imégenes de
la cotidianidad colectiva manejadas por la comunidad islefia en Nueva York
{Figuras 7 y 11) aunque relacionables a las de la isla (Figura 10). Morales
retoma estas imagencs y plantea varias aperturas interpretativas, Debido a su
amplio interés visual, evidenciado en sus exploraciones formales tanto como
por la borradura y el plano pictérico interminado o inconcluso, al parecer de
procesos de construccidn pictdrica abandonada, Morales nos plantea una

cierta incertidumbre visual e imaginativa.

El ofrecimiento de Morales a través de los logros formales es uno que se
instala en la contemplacion de este motivo pictorico a manera de invitacion y
comparacion de miradas, por un lado la del espectador que ha visto o
reconoce la imagen propuesta y por otro lado la mirada del artista. La
prestacion de la mirada del artista se propone a través de la descripcion
formal del motivo. Dicha descripeién formal es una de alta solvencia
pictorica a través de la posibilidad sensible de la pintura al éleo y sus
transparencias. Esto anteriormente mencionado junto con la utilizacion total
de la superficic a manera de patrén proponen una cualidad globalizante de la
pintura, una impresion totalizante de la superficie hacia el espectador. A
través de esta totalidad sensible propuesta por los logros formales de
Morales, la picza adguiere matices de corte poético al poder ser reconocida
como una fuerza que al chocar con la personalidad del espectador produzea

conocimiento intimo del mismo.
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13, Tosé Morales, Amazonicon, 1993, 6leo sohe tela, 414 x 216 ¢m

FEl reconocimiento de la opcion de mirada a dicho motivo amplia la
conceptualizacidén del mismo y su circunstancia. Ofreciéndonos asi un
conocimiento mas intimo de la rcalidad, la cual adquiere mayores
puntualizaciones en el grupo ¢tnico puertorriquefio, debido a la situacion
contextualizable de dicho motivo. Las concordancias formales y discursivas
del trabajo de Morales poseen una alta coherencia simultanea. Es decir, no
hay aparente contradiccién. No hay un esforzamiento de discursos ni
pretension de erudicion semdntica, Por altimo, las intencionalidades
identitarias en el trabajo general de Morales tanto como en la obra £/ Vivero
adquieren un caracter tanto inductivo como deductivo, la imagen sc presta

para ambas lecturas.

En lo concermente a lo social podriamos argumentar que Morales plantea
un reconocimiento social a través de lo sensible que no incita a una accidn
drastica inmediata sino a una inmersion mas profunda en dicha rcalidad.

Plantcando uma utopia de conciencia sensible relacionada a los aspectos

(L VTR RS 7+ e
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cotidianos de la misma. Una conceptualizacion estética de dicha realidad que
devendria en una accién social integrada a lo sensible y conciente de su
amplitud sin querer definirla. Es decir, una conceptualizacién de cambio
social no radical. Una posicidén conciente e inlegrada al tiempo necesario
para efectuar cambios duraderos y cualitativos. Una concepeion artistica

dirigida a lo social pero basada en concepciones poéticas.

Por otro lado al contextualizar y reinterpretar el motivo a través de esta
expresion €ste adquiere una nueva realidad significativa. En esta realidad
plastica, indeterminada, es donde Morales comenta, transforma, critica la
realidad quc percibe y es donde su discurso narrativo adquiriria mayor
contundencia debido a que nos estaria hablando de una posible toma de
conciencia ideal por parte del artista. Posicionando la picza entre dichos
constrasies de realidades, entre la realidad existencial escogida como motivo

y la artistica constrinda por €l en dicho proceso.
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3.3 Juan Sanchez

Juan Sanchez nacio el 26 de agosto
de 1954 en Brooklyn, Nucva York.
Hijo de una familia proletaria de
ascendencia negra. Es pintor y
fotégrafo. Tiene un bachillerato en
Bellas Artes del Cooper Union for
the Advancement of Science and
Art y una licenciatura, también cn
Bellas Artes, del Mason Gross
School of the Arts de la
Universidad de Rutgers. Ha
recibido varios reconocimientos v
distinciones. [as mas recientes son

las de George A & Eliza Howard

Foundation Fellowship, de la

, . 14 Juan Sanchez, Primera Comunicn, 1989, dleo y medio mixto
Universidad de Brown, y de laJohn  _jpre eln 66 cm « 90 em

Simon Guggenheim Memorial

Foundation Fellowship. Ha participado en més de 200 exhibiciones
colectivas a través de los Estados Unidos, Japon, Yugoslavia, Alemania,
Cuba, México, Taiwan y Puerto Rico. Ha sido artista residente en varias
instituciones como la Escuela de Pintura y Escultura de Skowhegan, el
Instituto de Arte de Chicago, la Universidad de Wisconsin/Madison, la
Universidad de Colorado en Boulder, et Centro de Arte de Arlington, ¢l
Colegio de Arte de Massachusetts y la Universidad del Estado de Nueva
York en Albany.
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La obra de Juan Sanchez explora los aspectos culturales, sociales y politicos
de su herencia cultural puertorriquefia al igual que la lucha de su pueblo por
¢jercer el derecho a la libre determinacion. Utiliza un cstilo expiesionista a
través de la utilizaciéon del collage mezclando distintas técnicas artisticas
como fotografia, pintura y dibujo. Sanchez construye sus cuadros a manera
de acumulacion, la cual adquiere coherencia a través una red estructural
abstracta. Su obra, en términos generales, se caracteriza por recurrencias y
secuencias interconectables de imagenes de cuadro a cuadro a manera de
repeticion grafica. Su lenguaje plastico esta construido por afiches, fotos,
grabados, v pintura en relacién con la cultura puertorriqueiia y la
anteriormente mencionada experiencia nuyorican. Duplicados religiosos,
referencia a la cultura Taina a través de sus simbolos tribales, la imagen de

5

la cruz, los orixas™, las citas de los santos, citas de proccres pro-
independencia, poemas y  cancioncs populares puertorriqueiias son
utilizados por el artista para la construccion de su discurso plastico. Comenta
el propio Sdnchez sobre su posicion artistica general :"Me veo como un

. »53
reflector de realidades”™

15, Juan Sanchez, Bleeding Realitv: Asi estamos, 1989, Sleo y medio mixlo sobre tela, 112em x324
cm. Coleccidon Museo de] Barrie

52, . s . -
°7 Orixas: Denominacion grupal del pantedm religioso Yoruba

53 . . o . . - . . - .
" “El arte como acto de resistencia ~,Patria Radical, 15 de febrero de 1999 Chicago [linais. P.26.
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Nutrido de las tendencias izquierdistas laltinoamericanas, su obra es
altamente politica. El uso de afiches politicos y recortes de periddico
referentes a la identidad puertorriqueiia a través de la exposicion de la
historia misma hacen del trabajo de Sanchez uno de alta intencionalidad
social. En la obra de Sanchez las formas culturales populares de Nueva
York son ubicadas dentro de un contexto cultural puertorriquefio a mancra
de discurso étnico especifico. A través de dichas contextualizaciones cxplora
temas como el racismo, la transculturacién, la religidn, la espiritualidad vy

sobre todo la situacion colonial de Puerto Rico.

El trabajo de Juan

Sancher esta nutrido por
vertientes como lo son
el collage Dada, el Arte
Pop, el Art Brut, la
tradicién de cartel
politico, los iconos
rcligiosos vy el

expresionismo. También

influyen en su obra

tendencias creativas 15, Tuan Sancheg, Albizu, 1986, dleo y medio mixto sobre
1ela, 2E6 cm x 186 cm.

como el comic, el
graffiti, 1a poesia y la fotografia. En el caso dc las influencias de artistas
cspecificos relacionables a dichas tendencias estaria Robert

Raushemberg™como uno de los mas comparables a Ja obra de Juan Sanchez.

54 < . . .

Robert Raushemberg (1923 )Artista estadounidense. una de fas figuras mas influvenie del arte de
vanguardia desde 1950 Destacado por sus combined paintings donde incorpoera elementos
tridimencionales a la superticie pictérica.
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En el caso de las influencias puertorriquefias, en su obra, Sanchez estd

nutrido por la tradicién del cartel puertotriquefio, la imagineria popular taina
y la talla de santos en madera (Figura 35 )} tan arraigada en la cultura popular
islefia. La postura general de este artista respecto del arte esta basada en una
vision concientizadora  hacia la comunidad puertorriquefia. Lo
independentista y lo nacional hacen conexion con un sinniimero de trabajos
de los artistas de la llamada Generacion del 50. El uso de estas imagenes
junto con imagenes religiosas, africanas y catdlicas, se unen mostrando un
sincretismo especificamente islefio ampliamente trabajado tanto en el arte
boricua de la isla como fuera de ella. Artistas como Didgenes Ballester, José
Morales, Arnaldo Roche, Dennis Mario Rivera, Rafacl Tufino, Antonio
Martorell, Carlos Raquel | '
Rivera, entre tantos otros,
evidencian e influyen
pictoricamente ¢l trabajo

de Juan Sanchez,

V6. Juan Sinchez, Politica cultural v racial genocida, 1983,
dlec v medio mixto sobre tefa, 180 x 288 cm.
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17. Juan Sénchez, Mixed Statement, 1984, 6leo v medio mixto sobre tela, 162 cin x240cm

3.4 Analisis de Mixed Statement (Postura Mixta) (1984)

El caso que ejemplifica todo esto es la obra Mixed Stutement (Postura Mixta)
(Figura 17) ya que el artista escoge un caso particular en la historia de Puerto
Rico y lo combina con una gran mayoria de los elemento recurrentes en su
obra. Mixed Statement, csta realizada en medio mixto sobre tela y es dc una

pieza horizontal de 288cm x 162cm dividida en tres partes verticales.

Las dos partes de los extremos guardan un parecido simétrico. El panel
izquierdo consta de un rectangulo vertical intervenido con pintura acrilica y
collage utilizando la impresion fotografica directamente al panel. El panel
consta de varias partes: una fotografia de un individuo con la cabeza cubierta

con la bandera de Puerto Rico y una mano, la izquierda, alzada tocando una
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pared blanca. Y dando la espalda al espectador con la sombra del fotografo

cubriéndolo cn gran parte.

En el panel izquicrdo esta foto esta enmarcada en las partes superior ¢

inferior por un texto ilegible a la reproduccién pero que al parecer esta
escrito en inglés lo cual se puede apreciar por algunas palabras, como
“armed struggle”(lucha armada), “clandestine”(clandestino}, entre otras, que
resaltan en el borde blanco. Dicha foto reposa sobre un fondo negro
rectangular que a su vez reposa dentro de un rectingulo amarillo que
envuelve la superficic del médulo. Este fondo amarillo —anaranjado a
primera vista solo posee dos elementos aparte del rectdngulo negro. Uno: la
mitad de una bandera de Puerto Rico en sus respectivos colores, con la
estrella un tanto exagerada v de geometria rugosa, a manera infantil
guardando cierto primitivismo en ¢l detalle de su terminacién. Y Dos: un
gralismo en la parte izquierda inferior, grafismo el cual esta hecho en pintura
de aerosol recordandonos el graffiti callejero v el cual no parece escribir
nada, solo manifestar algln transito caprichoso o firma de alguna persona
indeterminada. En este cuadro negro enmarcado por varias lineas de colores
a lapiz se encuentra la foto. Debajo de ésta la impresion de una mano en
rojo, aludiendo al contacto de 1la mano en el actvante de la foto.
Relacionando asi, la impresion rcal en el cuadro con la del hombre
levantando el brazo en la foto. Acercandonos mas a las multiples acciones
de la pieza. Justo debajo de esta impresion hay un recorte en blanco y negro
al parecer una vista sepulcral de algiun cementerio sagrado a mancra de
nativo nortcamericano aludiendo a la sacralidad de los muertos. En este caos
dicha sacralidad aludida a los martires politicos aludidos en el recorte de

periodico.
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En este fondo
negro  estan
flotando unos
grafitos de

colores
relacionados a

los petroglifos

tainos

18. Petroglifos en los monolitos de la plaza central del Centio Ceremonial e
Caguana, Utuado, Puerto Rico

encontrados en
varias de las
islas del caribe, sobrc todo en Puerto Rico y la Repiblica Dominicana
{(Figura 18).Grupo étnico el cual la conquista espahola se agencid
desaparecer por completo. Estos grafismos se confunden a su vez con
dibujos infantiles hechos con los mismos colores tipo craydn escolar. Se
infantilizan los petroglifos resaltando asi cierta inocencia indefinida.
Iinalmente debajo de dicha imagen del sepulcro indigena esta dibujado el
esquema de una hoja seca la cual contiene un corte de periddico relacionado
los asesinatos del cerro maravilla®. Tsta hoja queda flotando en la parte

inferior del rectangulo cuadrado y constituye su tltima pieza contenida.

El panel central esta compuesto de un rectangulo rojo que sostiene, desde su
parte superior. una cita escrita y un simbolo taino. Cita que lec de la
siguiente manera : “Alli donde fucron asesinados despiadadamente dos
jovenes patriotas se hierguen dos cruces. Alli donde creyendo que
asesinadofsic/ dos jovenes asesinaban y acallaban la conciencia de un

pueblo se levantan dos cruces como recucrdo y advertencia somos un pueblo

A . . - . . .
% Cerre Maravilla: referente a loa asesinatos de dos jovenes independentistas caidos en una celada de
ta policia de Puerto Rico en 1978,
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digno y sensible jEl crimen de Maravilla no se olvidara!”. Debajo de la cita
y ¢l simbolo taino se encuentia un cuadrado negro conteniendo una foto
frontal, a manera de retrato o busto, del mismo hombre anteriormente
mencionado con la cara cubierta en parte por la bandera de Puerto Rico.
Debajo de esta foto se encuenira la bandera de Puerto Rico hecha por
pedazos de papel de colores demostrando una factura rugosa e informal.
Fuera de este cuadrado negro e irregular se encuentra en el mismo centro del
espacio rojo restante un billete de un délar tachado con lineas de colores y

cubierto por una cruz sobrepuesta.

Fl tercer panel, situado a la extrema derecha, guarda un parecido con el de la
1zquierda. Distinguiéndose asi solo por la especificidad de las imagencs
utilizadas. En lo que concierne a la parte superior amarilla se encuentra la
otra mitad de la bandera de Puerto Rico. Ya dentro del rectangulo negro la
foto del individuo a cspaldas esta simplemente invertida, pero ¢s la misma
utilizada en el panel izquierde. Debajo de dicha foto se encuentra una
imagen compuesta de tres partes. Primero: la imagen recortada de La Ultima
Cena de Leonardo da Vinci sirve de fondo; Segundo: superpucsta a esta
imagen de La Ultima Cena hay un patrén con vegigantes™ de brazos
extendidos. Y finalmente, coronando la conjuncion de éstas se encuentra la
imagen de dos palmeras. Inmediatamente debajo de dicha conjuncion
podcmos observar la hoja seca anteriormente mencionada, mas en este caso
con dos recortes de la misma noticia relacionada a los asesinatos del cerro
maravilla. Los tratamientos atmos{éricos son los mismos del pancl
izquierdo, los petroglifos tainos flotantes, ¢l grafismo a manera de graftiti y

el fondo texturizado de amarillos y anaranjados.

Fegigante: personaje carnavalesco relacionado a la culiura puerlorriquefia a lravés de la
representacién fanto de fuerzas espirituales benignas como malignas en dicha tradicion carnavalesca
practicada en varios puntos de la iska de Puerto Rico.
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En la obra escogida podemos ver un sinntimero de recursos presentes en

toda su obra artistica. Por ejemplo, el formato de altar, la alusion a lo
sagrado, el campo mortuorio, la mezcla de sacralidades, la hoja de noticias
flotando en hoja seca, la bandera tapando la identidad del individuo, la
bandera rota, la concepcion de la izquierda v la derecha analogando ambitos
politicos con estéticos, el billete tachado vy cubierto con cruz, los martires
politicos, los vegigantes v La Ultima Cena, €l hombre, la relacién de lo
urbano y lo taino. Finalmente el manejo de la postura magica general aludida

por la intencion de una funcién pragmatica del cuadro.

El altar y la concepeion de lo sagrado son para Sanchez centrales cn su
construccion plastica. Dichas “sacralidades lierales™(entiéndase por esto los
clementos de las cruces, el campo mortuorio, La Ultima Cena, 1a crucifixion
central aludida) le proveen al artista una via mas global de acceso social. Un
acceso mas grupal dentro del grupo especitico de los puertorriquerios va que
son anclajes sociales con gran relevancia y peso en su cultura. Son
reconocidas como parte de sus esencias constitutivas, de aqui ¢l hallazgo de
Sanchez el cual estd reagrupando esencias culturales segln su concepto de

corrceeion moral le dicte.

La bandera puertorriguefia como impedimento, le cubre el rostro de una
manera sutil sobre la cara en el panel central. Tapandole una buena parte de
esta nos lo esconde y los rasgos de reconocimiento de la persona se hacen
menos evidentes. El reconocimiento de su identidad se ve intervenido por la
bandeta tanto para él como para el que lo tenga de frente. El hombre
retratado es privado de su rostro y no puede ser reconocido por el

espectador.

La bandera cumple varias funciones. Sirve tanto para designar nuestra

identidad natural, a través de su simbolismo, como para designar confusion y
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division nacional a través de analogias de ruptura de dicho motivo. Para el
artista ¢s un elemento de dircecién de miltiples concepciones v usos
directos. Por un lado, la concepcion de definicion de identidad, esta
manejada por el artista de distintas manera unida a cierta rudimentariedad
en el trabajo. La bandera tapando la cabeza en su totalidad por el simple
hecho de posar encima de la cabeza y faz del hombre fotografiado es
utilizada en esta pieza de dos formas. Una: la de la cabeza en su totalidad y
la persona de espaldas alude a una perdida de razonamiento, es un doble
u negativo. De espaldas y cubierto es imposible que vea porvenir y reconozca
obstaculos. Es una postura de sumision, Dos: va aqui la bandera parece no
tener tanto poder encubridor y la persona esta de [rente. Aparentemente mas
vivo y mas pendiente de lo que pudiera acontecer cerca de él. Aqui el
individuo sc parece haberse movido adjudicando cierta movilidad posible,
cierto poder sobre la encubridora bandera. Aun asi la bandera sigue siendo lo

suficientemente poderosa como para privaile la vista vy la identidad.

La piera estd dividida en tres partes bien similares con referencias
comparables en las ties, pero hay un parccido un tanto mas agudo en los
rectangulos laterales, el de la izquierda y la derecha, menciono dichos
posictonamientos desde la perspectiva del espectador ya que la perspectiva
de la picza invierte las posiciones. A través de esta comparacion v resultado
parece ser que el artista estd haciendo una analogia politica directa para
convalidar la izquierda del cuadro con la izquierda politica y asi con cl
derccho la derecha politica. Esta conclusién cs factible gracias a las
relaciones propuestas por el artista. Es una comparacién de paneles que

devienen en las diferencias entre las imagenes escogidas.
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Por otro lado la imagen del délar esta tachada y cubierta por una cruz. Bsta

doble negacion asume varias vertientes discursivas. El billete esta

funcionando aqui como elemento de discordia en la intencionalidad general

de la pieza ya que es concebido en el discurso social presentado por esta

como un impedimento hacia la concientizacion real del pueblo

puertorriqueiio. El billete simboliza la distraccion esencial del auto

reconocimiento boricua, la enajenacion, el poder adquisitivo y sus

connotaciones opresivas, el orden capital, la colonia y la dominacidn yangui.

Al tacharlo, Sanchez, minimiza su poder simbdlicamente y al taparlo con la

cruz elimina del todo su sistema aludiendo a la muerte de dicho sistema

capital. Toma asi, dos acciones
con estc como posibles
opciones propuestas a la accion
individual. Es decir, uno:
minimizar su poder, tacharlo, no
reconocerlo, v dos: matarlo,
eliminarlo como objeto de
opresion. Este serfa un punto
fundamental en el discurso
politico de liberacién propuesto
por la pieza. Alude a no tener
dependencias a  asumir un
trabajo propio y conslruir una
autoridad distinta a la propuesta

por ¢l billete.

TESIS CON
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19 Juan Sanchez, Un prisionero de guerra
puertorriguefio v mucho mds, 1983, dleo y medio mixto
sobre tela 234 em x 162 cm

La postura politica en una persona puede ser aprendida por motivos propios

y ltbremente rescatada o podria ser por adoctrinamienio, por métodos de



exclusion de ofertas politicas accesibles a la persona mediante practicas de
manipulacién opresiva, a veees sutiles vy a veces con extrema violencia.
Entre estos dos puntos se encontraria y parcce interceder la pieza y la obra
general de Sanchez. La postura libertadora parece ser la més natural en su
trabajo. Analoga a la de los activistas politicos, andloga también a los
martires representados en la obra. A través de ellos se reconoce él mismo, a
través del trabajo dirigido hacia una sociedad en particular. Los jovenes
asesinados asumen la posicion de martires politicos. Anclajes histéricos
como pruebas para su discurso, lo cual el artista rescata para ejercitar su
labor educativa. Labor de exponer puntos de vista de las verdades y sucesos

corroborables por todos los puertorriquefios.

En Mixed Statement Sanchez a través del grafitti nos posiciona en un

contexto urbano, nos habla de cicrta actualidad. Sitnacién la que nos esta
hablando de una ubicacion posible de la comunidad a la cual csta dirigida la
picza. Mas bien sirve como constancia temporal histérica y como justa
contextualizacion en los dos casos: Nueva York o Puerto Rico, Es notable
ver y comparar los petroglifos tainos con los que hace un puente temporal
histérico aunque con propésitos diferentes en lo que concierne a la
representacion de las determinadas épocas. No tanto los compara sino mas
bien los usa como marcos de referencia y dialogan como formas graficas
dibyjisticas de distintos siglos. Una de las formas relacionada a la expresion
personal y la marca personal, el grafitti. Y la otra, la taina, a motivos
magico- religiosos relacionados a aspectos mediadores entre ¢l hombre y la
naturaleza. A través de cstas dos manifestaciones hay una concentracion de
tiempos, unidén que crea una nueva intercesion scmantica conjunta ya que
comparten la parte de abajo de la pieza donde estén las hojas dibujadas con
la noticia de los asesinatos, piezas protagénicas en la pieza como totalidad.
Hacen un fondo comun el cual puede ser entendido como ineludiblidad
cultural aludiendo a un uso meramente referencial. Por otro lado también

analogaria propésitos de ambas expresiones. Lo taino como expresion de
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etnicidad y territorialidad, siendo espiritual y el grafitti como nccesidad
espiritual, siendo expresivo y territorial. Ambos posicionados, asf, dentro del

contexto cultural horicua.

El vegigante es un personaje del carnaval pucrtorriquefio relacionado a la
cultura popular. Vestido de colores llamativos y de holgadas telas anchas de
patrones altamente contrastantes. Su mascara es la pieza principal del ajuar.
Estas mascaras son un ejemplo de la tusion cultural de africanos, espaiioles y
culturas caribefias cxistentes en Puerto Rico. Aunque es mds relacionable a
la cultura africana enrraizada cn la Isla y pertenecientes a la creencia popular
de que los vegigantes buenos, simbolizando fucrzas espirituales positivas,
ahuyenten a los vegigantes malos, erradicando la maldad del ser humano a
mancra de ceremonia de limpieza a través de una carnaval. Es decir, el
vegigante en sus concepeiones mas generales es visto y manejado como

protector del género humano.

Dicha imagen cs utilizada con otras dos mas, una imagen impresa de La
Ultima Cena de Leonardo Da Vinei y el simbolo de las dos palmeras
coronando la yuxtaposicion de ambas imagenes mencionadas. Sdnchez
construye este pequeiio fetiche para acceder a maltiples discursos. Por un
lado se entiende la conjuncién como parte de la contextualizacion del panel
derecho como la derecha politica. Viéndolo asi la imagen de La Ultima Cena
representaria el stafus quo de la sociedad boricua relacionado al partido
politico anexionista del P.N.P.”’, cuyo simbolo es la palmera. Los vegiganles
simbolizarian una patina carnavalesca del pueblo en general aludiendo a su

enajenaciom politica.

La yuxtaposicion de la imagenes queda en un aire de incertidumbre ya que

no es determinable si se levantan los vegigantes o si esta cubriendo dicho

A PN .P.(Partido Nuevo Progresista) Partido politico puertorriquefo que promucve ideales

anexionistas a la vnidn estadounidense.



status guo 0 mas bien exponiéndolo. De ser asi la imagen v su
intencionalidad serian reversibles, no tanto como una critica sino como una
propuesta de rescate de los simbolos patrios a través de la sustitucion de
practicas culturales. Los vegigantes tapando La Ultima Cena supone una

sustitucion y una toma de posesion del mismo espacio.

El hombre
representado
simboliza el
puertorriquciio.
Queda
indeterminable
hasla qué punto se
¢sta refiriendo a la
masculinidad

puertorriqueia pero

mas bien se intuye
como un intcnto 20 hian Sénchez, fulia de Burgos, 1986, dleo vy medio mixto sobre
1cla. 150 x 162 em

mas abierto. Mas

hacia la humanidad puertorriquefia. Representa el dafiado, ¢l despojado de
identidad. El cuerpo de una especie de victima, un prisionero de la
cnajenacion. Por otro lado, en el panel central existe una concordancia con
las fotos de los extremos. La conexion se logra a través de unos rayados dc
colores simulando una conexidn fisica de las imdgenes y con relacién a
conexion [isica del sujeto fotografiado, haciendo asi una especie de

crucifixién. A través de esta crucifixion el artista alude por segunda vez a la

relacion de la religion catdlica con la cultura puertorriqueiia.
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A través del logro de conjunciones de simbolos hechas a través de analogias
virtuales cl artista planiea una utilidad fisica de la obra total. Dichas
virtualidades son varias. Por un lado tenemos la crucifixion, por otro la
estrella como simbolo nacional y la cruz propuesta por las posicioncs de los
strbolos de las banderas y hojas con recorte de periddico acentuado por el
simbolo taino central. Finalmente v completando la virtualidad de la obra
hay unos triangulos marcados por las posiciones de las imagenes laterales y
centrales que concuerdan y sefialan una posicion al espectador. Posicion que
queda scfialada justo en el panel central. Aludiendo al la mejor
contemplacion de dicha obra dirigiendo asi, un tanto inconcientemente, al

espectador.

Las relaciones de la
obra de Juan Sanchez
con la identidad
puertorriquefia  son
multiples y claramente
deterrmmnables y al igual

que Morales pucden ser

relacionadas a la

1dentidad

21, Juan Sanchez, Lnsefiar a nuestros nirios, 1990, dleo y medio mixto sobie
canvas, 102 ¢em x 174 cm.

latinoamericana en
general. Juan Sénchez es uno dc los artistas puertorriquefios que mas
arraigadamente demuestra, a través de su obra, Ia conexidén con su cultura de
origen. Ya que fomenta dicha conexidon al grapo puertorriquefio tratando de
sintetizar la vision de bifurcacion cxistente entre los grupos puertorriquefios
de la isla y el grupo de Nueva York. Mas alld de csto, a través de su
propuesta s¢ cxtiende a todo el llamado Tercer Mundo, una macrovision

derivada de su microcosmos nuyorquino.
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LLa conexion del trabajo pictorico de Juan Sanchez con la identidad

puertorriquena se da de varias formas a través de su obra. Primero,

podriamos argumentar que se expone a través de la alusién de 1o espiritual

relacionado a la cultura puertorriqueiia. Esto lo logra utilizando un

smnumero de imagenes v concepeiones religiosas manejadas por el grupo

puertorriquefio en general. Asi su obra, generalmente en formato de altar,

alude a estos elementos acercando al posible especlador puertorriguefio a

ambitos reconocibles dentro dec su propia experiencia vivencia dentro de

dicho grupo.

22. Juan Sénchez, Alma, 1986, dleo y medio mixto
sobre tefa, 216 cm x 162 cm.

Segundo, a través de las

referencias de la emigracion
puertorriqueiia y sus efectos
cn cl grupo horicua. Bicha
dinamica migratoria es
conectada a la rcalidad
colonial de la isla. Dindmica
que es rcsaltada a través de
comentarios de corte social
posicionados en la mayoria de
sus trabajos a manera de citas,
poemas y lestimonios.
Logrando asi contcxtualizar
dicho discurso de¢ manera
actual respondiendo a dicha

dindamica social de manera

combativa. Una tercera conexién viene a través del recuerdo historico, la

exaltacidon de hechos especificos de la historia islefia. Evidenciando esto a

través de las constantes referencias a Juchas politicas por la independencia y

alustones a injusticias sociales en relacidn a su grupo de origen.
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23 Juan Sdnchez, Negritud a la bomba v a la plena portoreo, 1987, 8leo y medio mixto sobre tela,
108 cm x 253.5 cm.

Por otro lado, la conexion fundamental con la identidad pucrtorriquciia ¢s la
intencionalidad concientizadora dirigida al grupo borincano en general.
Conexion relacionable a la tradicion identitania boricua comenzada por
Francisco Oller y continuada por la Generacion del 50, Dicha relacion se da
debido a la transparencia intencional que esto supone a nivel cducativo y
concientizador de la direccion final de su trabajo. En resumen, el contexto
general, y casi total, que fundamenta la obra de lJuan Sanchez es
puertorriquedio, relacionable a lo puertorriquefio y transformable hacia lo
puertorriquefio. Juan produce una obra construida de pedazos rescatados de
la cotidianidad existencial y visual como también de la historia islena. El
aspecto general de su obra funciona, por un lado, como metafora cultural
puertorriquefia en lo que respecta al desorden de la concicncia colectiva, v

por otro, como un intento de coherencia en dicho desorden de clementos.

La inmersion de la obra de Juan Sanchez a la identidad puertorriquefia puede
ser detectada por dos de sus elementos mas resaltables. Primero, por la
utilidad posible dc Ia obra como una mediadora de conciencias en lo que
concierne  a la actualidad del ser puertorriquefio cn general. Dicha
concientizacioén sc ofrece al espectador como una sugerencia de atencion

aplicable por éste y siempre enrraizada en su presentc existencial. Segundo,
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por la functon dc la obra como documento histdrico. El artista insiste en

hechos especificos de la historia puertorriqueria aludiendo asi a4 una memoria

histdrica comentada desde marcos politicos especificos.

TESIS COn
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24 Juan Sdnchez, Viegues, 1990, dleo y medio mixto sobrg i2)a, 321 em x 138 em

[L.a iniencidn pragmética y el efecto total de este anclaje histdrico ic otorga
una seguridad inmensa al trabajo de Juan Sénchez. En el caso de csta obia
en especifico esto se da, va que apunta directamente en la historta
corroborable por todos. Por otro Tado nos pone a comparar dambitos, el
artistico, propuesto por su construccion estética v el de la certeza histérica,
propuesto por las referencias directas a ¢sta. Su intencidn va mas por esta
postura histérico-social ya que no parece asumirse como desarrollador de un
estilo estético-formal particular sino como un ensamblador esquematico, su
posicidn artistica queda mas ligada 2 la una funcién socio-politica. El
impulso artistico esta basado en la intencién de crear una apertura de
comunicacidn a través del uso de un lenguaje estético reconocible por los
puertorriqueitos y publico en general. Dicho intento con propositos de
iluminar el entendimiento sobre ellos mismos. Juan Sanchez osctla entre
arte, entendido como comunidén humana vy activismo politico, entendido

como comunicacion humana.
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Los acercamicntos a esta comunion artistica son mas cxclusivos a los
puertorriquefios por su familiaridad y pertenencia en lo gue respecta a las
referencias utilizadas. Por otro lado, los aspectos [ormales no plantean un
desarrollo sensible amplio a través del desarrollo expresivo de su forma sino
a través de los contenidos
semanticos reconocibles de la pieza
y sus conjunciones. Referencias de
tiempo, de época, los recortes, el
billete, la fecha y en cl grafitti
enraizan su posicionabilidad
histérica. La agudeza estética queda
lipada en gran parte a la
expresividad dc los elementos
utilizados a manera de analogias

emocionales.

Juan reiine elementos de 1a cultura

puertorriquena y los reorganiza al

= iend . 25, Juan Sanchez, Situacion en el continenie, 1984, dleo y
umrios Propomiendo nociones  medio mixto sobre tela, 150 cm x 186 cm.

sensibles nuevas  hacia estos

elementos encontrables en la cotidianidad puertorriquefia. La delinicion de
su objeto artistico cobra matices de documento historico estético a través de
estas fijaciones especificas. Nocion de documento historico la cual el artista

conoce concientemente con la que plantea una intercesion educativa.

Intencionalidad educativa ligada al modelo identitario de resistencia
cultural planteado por Francisco Oller. Y precisamente aqui su contribucion
histdrico social dirigiendo su logro artistico a lo que significaria la liberacion
espiritual del pueblo puertorriquefio. El camino escogido entonces se siente
como uno intermedio cn el proceso artistico personal de Sanchez va que al

estar Puerto Rico colonizado, el artista decide comprometer sus amplitudes
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artisticas en funcion del discurso liberador. Funcion que se extenderia hasta
quc Puerto Rico sea un pais independiente por esfuerzos unidos como
primera agenda. Més aqui no terminaria dicha labor concientizadora, de
Sanchez escogerlo asi. Ya que una vez libres los pueblos nunca terminan de
educarse y la misioén continuaria aunque un tanto sin la agudeza del aspecto

combativo especifico dirigido al colonialismo norteamericano.
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3.5 Arnaldo Roche
Rabel]

Arnaldo  Roche
Rabell nace en
Santurce, Puerto
Rico en 1955 vy
sostiene residencia
en Chicago, Illinois
tanto como en Rio

Piedras, Puerto Rico.

26, Amaldo Roche Rabell, Confundido con tantas estreflas, 1994, dleo sobre
tela, 198 cm x 198 cm.

Estudia en la Escucla de Arquitectura de fa Universidad de Puerto Rico de

1974 a 1978. De 1979-1982 estudia su bachillerato en School of the Art

Institute of Chicago, Illinois continuando en 1982-84 su Maestria en Bellas

Artes en esa institucidon. Ha participado en un sinn(imero de exposiciones

individuales y colectivas en México, Puerto Rico, Ecuador, Nucva York y

Chicago.



El arte de Arnaldo Roche Rabell se caracteriza por un sentido de urgenceia,
intensidad, drama y fuerte contenido emocional. La utilizacion de la
naturaleza como elemento misterioso y emancipador a la vez, a través de
hojas sueltas, arboles y enredaderas sugiere un aura misteriosa. Comenta
Teresa del Conde sobre ¢l trabajo de Roche : ”En varias pinturas de Roche
no se sabe donde comienza el animal a transmutarse en humano, o bien si el
humano endosa una mdscara que lo identifica con el animal o con la
naturaleza sa}vaje”ss. Lo religioso (catdlico v africano) insinuacién de lo
sagrado, la angustia , lo morboso, lo psicologico, lo monstruoso, el cuerpo
como material, como personificacion del didlogo social son elementos
recurrentcs cn la obra general del Roche. Por otro lado Roche sostiene una
creencia existencial relacionada con la conexion al espiritu total de la
naturaleza y el .
universo. En otras
palabras una creencia
en Dios desde el
criterio individual
del artista, un dios
reconocido por su
grandeza integral
existente en toda la
naturaleza. Creencia

no determinada por

afiliaciones
CSpCCifiCB.S a ni 27. Amaldo Roche Rabell, La esperanza del pobre, 1994,
. 6leo sobre teta, 198 cm x 198cm.
organizaciones
humanas. Roche comenta: * no sé si soy feliz o no, pero cuando pienso en

esto, lo anico que me pregunto es qué le pido a Dios y esto es que nadie

* Del Conde, Teresa, “Armaldo Rocke Rabell y el mito det hero”, Arnalde Roche Rabell, Museo de
Arnte Moderno de México, 1995, p 17.
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pueda borrar en mi la nocién de que El esta en mi lado, porque precisamente

El es mi principio y fin™

Diversas influencias sensibles provenientes de movimientos mundiales del
arte pueden ser adjudicadas al trabajo de Roche, como son el expresionismo
en su aspecto formal y como es ¢l modernismo en su aspecto dc postura
sensible general. En Puerto Rico, Roche comparte, como los dos artistas
anteriores, las intencionalidades sociales propuestas por Oller en su modelo
artistico. En el caso de Roche por reminiscencia intencional constante de

reconocer el estado cxistencial del ser nativo.

De los tres
artistas escogidos
Roche guizas sea
el que més posee
relaciones
intertextuales con
la  tradicién
artistica
puertorriquefia cn
su mayoria en
aspectos
semanticos y no

tan determinables

# ety

cn arecidos
P 28 Amaldo Roche Rabell, Dile a tu Dios gue su Iglesia es el Mejor

formales. Sino en Negocio 1994, 6leo sobre ricla, 198 cm x 198 cm.

la selecion de un sinnimero de imagenes trabajadas por un gran grupo de

artistas nativos. Imagenes como el paisaje 1slefio, la naturaleza tropical, el

SQA[E.‘gIE Barrivs, Mario, “;Roche!™, Por Dentro. El Nuevo Dia, Domingo 23 de agosto de 1998, p 74

£ R T

TESIS 00N
,

L AdBEEYS W ANA LN

- FALLA DE ORIGEN

85




habitante, proceres, entre otras. Roche, en la mayoria de sus cuadros
establece su contexto real en el Jocus islefio. En dicho aspecto semantico y
formal Roche alude dircctamente a los trabajos de Francisco Oller a finales
del siglo XIX y principios del XX. Compartiendo asi la postura
concientizante a través del arte tanto con Juan Sanchez como con José

Morales.
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3.6 Andlisis de Hay que

sofiar en azul (1986)

La pintura Hay que
soitar en azul (Figura
29), 1986, dleo sobre tela
213 cm x 152 ¢cm es un
retrato frontal hasta el
comtenzo de los hombros
de un hombre en estado
de aparente calma y
serenidad  aunque
bastante alerta notable
por su dirccta v atenta
mirada. Es un
autorretrato  flanqueado
por dos ramas de palma y

. , R 29. Amaldo Roche Rabell, Hayv que sofiar ern azul, 1986, oleo
cuyas hojas estan abiertas  sobre tela. 252 cm x 8em. Coleccion Belk-Serapion.

cubriendo asi la parte
fromtal superior de la cabeza dividiendo su frente en forma triangular. L.a
mirada es fija. de ojos azules en referencia con el titulo y se dirige al

espectador un tanto personalizadamente.

Esta conexién directa, a través de los 0jos, nos esluerza a mirarlo y
reconocerlo. El fondo es blanco cruzado por troncos de la misma vegetacion
que cubre [a figura. Este individuo parece estar coustituido por una especie
de musgo o humus en la superficie externa, lo que viniera siendo la piel.
Queda indeterminado si estd constituido por este humus de manera
intrinseca. Dejando dos variantes postbles. Una: que dicha capa vegetal sea
una cuestion supetficial. ¥ dos: que no lo sea ya que esté constituido

vegetalmente y no carnicamente. De ser asf dicha constitucion lo convierte
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cn una especie de ser vegetal. Demostrando ante nosotros una union con la

naturaleza de manera reiterativa, ya que el humano es también naturaleza.

Los elementos sefialables de mas contundencia en la pieza son varios entre
imagenes, tratamientos formales y manejos semanticos. Por un lado, la
imagen del yo propuesta a través del concepto del autorretrato. Seguido por
el tratamiento de la superficie, su raspado denotando cierta interminabilidad,
Como tercer elemento central son los manejos semanticos, la metafora del
espiritu, la conceptualizacion de la naturaleza y el mimetismo vegetal a
través del antropomorfismo. Por Gltimo, ¢l significado de sofiar en azul

como una invitacion a la sensibilidad del movimiento modernista,

Comenzando por la imagen del yo, una nocién de tension personal

individual es expuesia. Ya que la intencién definitoria de identidad va hacia
la persona que esta en ¢l cuadro, no hacia nosotros directamente, Desde esta
certeza es ofrecida a nosotros la pieza. El padecimiento existencial parece
quedarse en la persona representada. Su posible agonia, su posible regocijo
tanto como su auto-afirmacion en primera instancia se le quedan propias. Un
posible discurso de desarrollo de identidad un tanto mas profundo dirigido
hacia nosotros, se haria a través de la certeza primera de esta persona
representada. Empezando por ella denotande un cambio individual primero
pero extrapolable a magnitudes sociales ofrecibles a los espectadores que
contemplen la pieza. Plantcando una especie de cambio sociolégico, va que
el acercamiento al espacio vital de la persona representada es de intimidad,
de aparente confianza. Menciono lo del cambio social ya que las naturalezas
mezcladas, la humana y la vegetal, refuerzan una teotia utdpica concerniente
al orden social ideal basado en uno natural. El artista, al contrastar y unir fos
dos tipos de conciencia posibles, el humano vy el natural nos ofrece dicha
utopia en la conjuncion de ambas, como comentario contrastante a nuestra

realidad.
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El autorretrato
juega un papel
central en la obra
del artista. (Figuras
7 cap 1, 29,30.,31)
El reconocimiento
cOmo persona y

como situacion,

cOmo
mrresolubilidad
podria estar

llevando a Roche a

rehacerse de una ' ‘ ‘ '
30. Armnaldo Roche Rabell, Mujer con miedo de cortare la

cabeza, 1988, dlco sobrc tela, 244 cm x 244 cm. Coleccidn
Mauricio Ferndndez Garza.

ornamentada y especifica. La licencia artistica e da cierto

manecra tan

control de seleccion creadora, de proyector existencial, de auto diseiiado al
acceder el poder del artificio como
agente transformador de la realidad.
Transformacion de la realidad
individual a través del acto creador v
la colectiva a través de la exposicion
de éste. La pieza no esta propucsta
como un estado corroborable de la
rcalidad del artista en cierte momento
dado de su vida. Por lo menos no una
realidad fisica sostenible basada en
clementos externos aunque si fija un

momento en la trayectoria dc su

ticmpo a través del cuerpo ya que los

31. Amaldo Roche Rabell. The temple, 1990,
Aleo sobee 1ela, 242 cm x 186 cm

rasgos son de un hombre maduro y
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joven.

Otro de los elementos resaltables como anclaje hacia su interioridad personal
¢s la mirada del sujeto representado. El acercamiento propuesto es uno de
intimidad, uno de confianza, de pre-conocimiente del representado al
espectador, pero aparentemente no lo contrario. Es como si el personaje
representado supiera quién es el espectador por reconocimiento lejano v a
medida de tanteos adquiere confianza para revelarse ante éste a manera de

animal acostumbrandose a la presencia humana.

Otra partc de la contextualizacion personal responde a los rasgos faciales
del personaje los cuales remiten a su ctnia y a su procedencia. El pelo
descrito como estd vy los rasgos faciales, tanto como ¢l tono de su aparente
piel remiten a la negritud. El tono de los ojos refieren un posible mestizaje,
a una hibridacion humana. Dicha mevcla éinica describe lo puertorriquefio
como 1eferente a la realidad genética del grupo isletio. Dicho concepto de
hibridacion se refuerza debido a la hibridacion vegetal propuesta por el

personaje representado.

El raspado de la superficie adquiere un matiz simbélico. La superficie esta
trabajada de varias formas. Una: a base de acumulaciones de dreas
cromdticas las cuales son raspadas con tal de recuperar luces de colores
guardados en ¢l en el fondo del 4rea trabajada. Roche raspa para encontrar
luz guardada ya que usualmente los colores claros o brillantes estan debajo
de la supetficie dejando esta cubicrta con colores mas oscuros. La pintura se
acumula de luz a oscuridad. La segunda forma de acumulacion de pigmento
consta de la copia dirccta de las hojas de palma en la cual la hoja es pre-
pigmentada v es aplicada directamente al lienzo. En estas areas de trabajo el
raspado es mas disminuido o minimo va que la imagen calca bien
detalladamente las fisuras de la hoja. En estas dreas copiadas el raspado se

disminuye y el levantamiento de luces se hace de otra forma, mediante la
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mezela de colores que se aplican simultaneamente y mediante el

levantamiento de estos al aplicarle otras capas y retirar la hoja .

La nocién mas fuerte de estos tratamientos es la de una superficie
incompleta. Mas bien lacerada y raspada. Una analogia posible surge
convalidando el area trabajada con la piel del artista. Una sensacion de piel
lacerada, incompleta, a came viva, es casi inmedialamente percibida gracias
a que la mayoria de los raspados que estan en el drea que describe la cara. El
tratamiento de raspado, aparte de que describe muy bien la imagen escogida
a representar ¢l humus, redobla los referentes organicos de la pieza, en este
caso describe los movimientos que tuvieron que ser efectuados por el

artista para lograr la imagen.

En la picza
seleccionada el artista
entra en un juego de
concordancias de
nociones magico
religiosas enraizadas
en Puerto Rico y el
Caribe. Las cuales
reconoce como un

elemento esencial de

identidad.

, 32. Amaldo Roche Rabell, Beware the medusa, 1994, dleo sobre tela, 213
Integrandolas  con  nx305em
conclusioncs y
experiencias de su propia identidad, reconoce la espiritualidad presente y
latente en dichos dmbitos culturales desde la colectividad. Mas bien la

hace motivo o pretexto para la gran mayoria de sus piezas las cuales

retoman aspectos de su sicologia personal ampliando las posibilidades e
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intensificando cada propuesta tanto por la carga semantica como la formal

basada en una alta expresividad.

Notese también los rasgos de la cara, la referencia al pelo rizo, su nariz
ancha , sus labios, sus ojos azules. Denotando su mestizaje, su obvia mezcla
étnica de predominantes rasgos negros. Recordemos a José Luis Gonzilez en
el libro EI pais de los cuatro pisos™ el cual considera los africanos como
grupo étnico mas fuerte en Puerto Rico pudiendo formar una base cultural en
la isla. Roche rescata esta base alricana como base de memoria colectiva, no
solo referible a Puerto Rico sino a la mayoria de los asentamientos africanos
cn Amcérica. Utilizando dicha fuerza de sobrevivencia étnica para construir
sus obras adaptiandolas asi a una cualidad de travesia agénica de aguda
tortuosidad corporal (Figuras 27, 28, 30, y 32). Roche propone esto
directamente relacionado al caso Puerto Rico y su situacion colonial. Tiene
todos los pretextos correctos, sin embargo, en algunas piezas la integridad de
cstos clementos es menos cohesiva, v se encuantran mas sueltos. En el caso
de Sofiar en gzul esta dinamica tortuosa no sucede de manera exagerada,
pero estd presente. La expresividad cs distinta a la gran mayoria de sus
trabajos, es mas ordenada en términos de saturacidn cromatica v de los

raspados .

o Gonzdlez, Jos¢ Luis, El pais de los cuatro pisos, Cditerial de 1a Universidad de Puerto Rico. San
fuan, Puerto Rico, 1974,




Con respecto al mimetismo vegetal
gue evidencia el ser representado
encontramos varias peculiaridades.
Segun Lucien Chopardél en su libro
Il mimetismo, cn la naturaleza éste
tiene tres funciones fundamentales v
tienen, también, cicrtas
correspondencias bésicas en la
imaginacion Immana, también posee
modos de proceder y finalidades.
Una : el disfraz- crear semejanza
para pasar por otro. Dos: camuflaje-
proceder a través de la inmovilidad,

inercia, balanceo en armonia con el

movimiento de soporte. En general,
para no ser advertido. Y tres: la 33 Ainaldo Roche Rabell, Vegetacion I,1992, dleo sobre
tela, 213 em x 152 cm,

intimidacion, asustar sin  ser

realmente terrible. Roche roza los tres marcos ineludiblemente y juega con

las potencialidades de cada concepto. Se disfraza, sc camuflagea y asusta sin
embargo se disfraza sin dejar de ser el mismo ya que mantiene sus facciones.

Se camuflagea con la naturaleza, mas sc¢ exponc ante nosotros y finalmente

intimida por su monumentalidad aunque mantiene su vulncrabilidad ¢cn la

expresion.

H
B S O

ol Chopard, Lucten, El mimetisino, Francia ,Editorial Thayer. Paris, 1949, p. 67
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El titnlo Hay que sofiar en azul nos sugiere una manera de sofiar, Mas que’

esto, pensar €n azul y méas que esto sentir en azul. Dicho azul es referente al
texto modernista Azuf del poeta Rubén Dario que representa el modernismo
hispanoamericano desde su publicacién cn 1888. A través de esta sugerencia
el autor accede, 0 mas bien, nos hace llegar las caracteristicas de los autores
modernistas ¥ es como si develara sus intenciones en la obra. Hasta aqui las
caracteristicas de este movimiento conectadas a los hallazgos de la pieza de

Roche Rabell.

Los elementos constitutivos de la scnsibilidad modernista segiin el
Diccionario de Términos Liferarios compilado por Demetrio Calderon®
parecen encajar perfectamente con los elementos mas sobresalientes v
profundos de la picza de Roche. La comparacion es reveladora. Primero: la
busqueda del mundo exético — en Roche ¢s evidente el aislamiento e
mmersién en una naturaleza oculta. Segundo: ¢l erotismo como anhelo de la
liberacion y la paz- demostrado en Roche por la sutilidad en los ojos y la
mirada seductora. Terccro: cl
culto a los héroes - la
exaltacion, en cste caso de él
mismo. Cuarto: el sincretismo
religioso — demostradolo mas en
su obra total que en esta obra ¢n
particular. Pero definitivamente
recoge fondos morales de las
religiones como la vision
ciclica de la existencia

propucsta por él en la

integracién con la naturaleza

34. Arnaldo Roche Rabell, There has to be a point of rest in
my mind 1992, dleo sobre tela, 244 cm x 244 cin,

52 Lstehanes Calderdn, Demetrio. Diccionario de terminos lilerarios, Alianza Editorial S A Madrid.
1996, 1 685.
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propone una asccsis natural, un uniforme conducente a la pav interior.
Quinto: el ocultismo-interés de profundidad en la obra, el interés del tema, la
existencia como enigma que el resuelve a través de la pieza. Y nos la oftece
como trayectoria oculta. Sexto: la vuelta a los mitos clasicos —aqui es una

vuelta a los mitos del sincretismo afrocaribefio.

La conexién con la identidad pucrtorriqueﬁa en el trabajo de Roche es
similar a los artistas anteriormente analizados. Gran parte de la iconografia
manejéda por el artista proviene del contexto islefio la cual ¢s mancjada por
el grupo puertorriquerio en general. De las imadgenes mencionadas podemos
cncontrar la referencia constante a la naturaleza islefia, la palmera, el paisaje,
la fauna, pajaros y edificios. Por otro lado, podemos encontrar la alusién a
los temas de interés politico, ¢l capitolio, imagenes de personajes politicos
prominentes de la historia islcia
como lo es Luis Mufoz Marin®™.
También encontramos la iconografia
religiosa ¢ iconografia cotidiana de
corte doméstico comeo lo son sillas,
manteles v mesas. Por ultimo,
también refiere en sus obras la
relacion transcultural a los viajes
migratorios del grupo pucrtorriquciio
representando  paisajes urbanos

ajenos a la realidad islefia. Temas

como la transculturalidad

mencionada, la hibridacién genéiica,

35, Pedro Arce, Virgen de los Reves,
pricipios de siglo XX, talla dc madera
policromada, 39 cm de alio.

alusiones a la religiéon cristiana v

5% Luis Mufioz Marin: primer gobernador etecto por el pueblo puertorriquedio en 1940, AfiHado al
Partide Popular Democrético el cuat promueve al plan Boaotrstrap 0 Manos la Obra ¥ comenzar el
procese de industrinlizacion de Puerto Rico. Define la formula politica del Estado Libic Aseciade
entre Estados Unidos v Puerto Rico.

ot
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aspecios religiosos en general son mangjados a manera de schalizacion del
manejo inconciente de éstos por la poblacion nativa. Es decir, Roche
construye una critica social basandose tanto en el manejo cultural de la
sociedad puertorriquefia tanto como manejos ajenos como lo es el estado

colonial de la isla de Puerto Rico.

Por otro lado, la obra de Roche es comparable a otros aspectos de la
identidad puertorriquefia a través del parecido formal con tradicioncs
artesanales de 1a isla como 1o es la talla de santos en madera (Figura 35). La
superficie pictorica de Roche semeja una talla de madera va que es raspada,
simulando asi la gubia que define el detalle cscultdrico en dichas tallas. La
semejanza de la navaja en el raspado funciona, a su vez, como anclaje
metalorico e intencional en los aspectos semanticos utilizados por Roche.
Dicho raspado incrementa en efecto expresivo de la pieza construyendo un
ambiente dindmico basado en la incstabilidad de la superficie, creando asi

una nocién de ansiedad sumable al discurso general.

Las conecxiones con la
identidad puertorriqueiia
en el trabajo de Arnaldo
Roche Rabell adquieren
matices significativos en
las conjunciones de los
cuadros, es decir en el
resultado final de sus
discursiones y lo que
éstas hacen o proponen
al  puertorriquefio

especificamente. Es

decir, en la mtegracion = i : 5

. 36 Arnaldo Roche Rabeil. Bajo un Eclipse Total del 50l,1991, dlec

cultural que tiene este sobre tela, 198 cm x 198 cm. Coleccidn del Museo de Arte de Ponce,
Puerta Rico
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artista en la dindmica cotidiana puertorriquefia en general. Propuestas como
la critica a la colonia atravesando por el sujeto islefio como punto de
contradicciones. Por otro lado, la propuesta de una utopia natural, como es el
caso de la pieza escogida, la critica al racismo, la exaltacién de una
espiritualidad subyacente como lo es la influencia negra. Sin embargo, la
obra de Roche es extrapolable a la realidad latinoamericana en general. Es
decir, encaja en este marco ya que las referencias pueden ser compartidas
con las realidades del latinoamericano en el exilio. Al igual que Morales y
Sanchez el trabajo de Roche, en parte se puede contextualizar en un tejido
social multicultural relacionado a las migraciones puertorriquefias a Estados

Unidos.

Mirando un posible efecto total de los componentes intencionales y formales
del trabajo de Arnaldo Roche Rabell. Miramos comentarios, a veces con
acertivos comentarios de incisiva critica por parte del artista hacia lo que
seria la sitvacion colonial de la isla de Puerto Rico y la situacion existencial
del ser puertorriquefio en general. Dicha dinamica marca en el trabajo de
Roche una incursion en la identidad puertorriqueiia a través de lo artistico.
Roche nos presenta un conglomerado de elementos a veces unos mas
integrados que otros dependiendo de la pieza. En el caso de la pieza Hay que
sofiar en azu,l la integracion de ¢stos clementos es altamente funcional. En
este sentido el trabajo de Arnaldo Roche Rabell es de impacto y cohesion

discursiva variable.

La obra general de Arnaldo Roche Rabell esta colmada de comentarios sobre
la situacion colonial de la isla mezclados con un alto contemdo socioldgico,
en su gran mayoria aspectos conflictivos de la identidad humana v en la
mayoria de los casos de su propia identidad. Ambos mundos identitarios, el
publico y ¢l personal, funcionan como versiones simultaneas una de la otra,
como metaforas reflejadas. Roche las combina para crear un contundente y

denso contexto para su pretexto artistico. La incursion identitaria principal
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del trabajo de Roche ¢s de adentro hacia fuera, es de alta induccidn

sicologica.

L.os logros obtenidos por el artista en la pieza Hay que sofiar en azul son
contundentes tanto en su contentdo formal como en su contenido tematico.
Sobre esta contundencia estriba su inmersién como pieza artistica identiiaria
en marco cultural puertorriquefio. Las intenciones identitarias vicnen a través
de un oftecimiento critico de [a realidad, a través de una invitacion a lo
natural, a la inmersién de una utopia natural a través de un reconocimiento

de 1a obviedad existencial humana.

A través de Hay que sofiar en azul Roche Rabell nos invita a pensar de esta
manera quizas como sugcrencia social inmediata dirigida a una posible
sugerencia de solucion masiva. Es decir no nos haria falta nada porque
entenderiamos 1odo gracias a la posible integracion natural. Dicha solucidon
social a gran escala estaria basada en el cambio del individuo en su
particularidad personal.
Visto asi, es un vision
bien arrojada, un riesgo
que s¢ toma ¢l
personalmente y que lo
compaite a través de la
obra. Al invitarnos a
dicha transformacion el
artista nos invita a sentir
como él, a

sensibilizarnos como él,

a integrarnos como ¢l al

ideal natural. 37. Amatdo Roche Rabell, Huracdn del sur, 1989,0leo sobre tela, 213cm x305¢m,
Coleccion Rosalia Ugobono

P
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En la pieza Hay que soiiar en azul Roche contextualiza, a través de varios
elementos identitarios tales como la etnia, a través del retrato demostrando
su hibridez genética, globalmente la figura en el tropico a través de las
palmas y musgo, la referencia de humedad. Por otro lado se integra a
discursos culturales puertorriquefios a través de la alusion al idolo natural
atravesando discursos religiosos, catélicos, africanos vy genéricos. Alude al
cambio social desde el cambio individual. Por otro lado, enfatiza
puntualizaciones o comentarios de la figura y trasfondo cultural de ésta a

través de analogias formales como el rayado, la metafora de la piel lacerada.

Todos estos clementos incvitablemente comentan y proponen ideas sobre la
realidad pucrtorriquefia ya que redirigen y recontextualizan ambientes
islefios relacionados al fendmeno cultural de dicha ctma. Roche, como fos
dos artistas anteriormente analizados para este trabajo, entra a los marcos
identitarios boricuas por su intencion de integracion social a través de la
creacion artistica. A través de la combatividad cultural v la propuesta de
emancipacion social evidenciada en su trabajo por una sugerencia con dos
vertientes de fuerte presencia. La emancipacion social o politica lograda a
través de la emancipacion espiritual v viseversa, la espiritual por la politica.
En resumen, comparte la intencionalidad planteada por Oller desde finales
del siglo XIX v principios del XX. Aunque es oftecida con cterta

universalidad, es aplicable directamente al grupo étnico puertorriquefio.
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CONCLUSIONES

A través de esta investigacién hemos podido reflexionar en torno la
identidad cultural puertorriquefia y en especial en su renglon relacionado al
arte. Hemos visto a través de una revisidon historica el desarrollo del
concepto identitario de resistencia cultural en el arte, y en parte el rol de la
cintura en dicho proceso. Este ha comprendido tanto cl fendmeno islcfio
como el lea.- ~ultural puertorriquefia. Dirigiendo la
mirada a dicho proces. .ado al asentamiento pucrtorriqueiio
en Nueva York a través de la seleccion de dos de sus artistas. Dicho discurso
identitario de resistencia centra sus bases a finales del siglo XTX, mds
alcanza un desarrollo amplio a través del siglo XX. En su totalidad, hasta el
dia de hoy, este discurso identitario ha sufrido cuatro etapas de
transformacion evidenciando un gran ciclo total. Nos enfrentamos a esta
cuarla etapa del mencionado ciclo como parte central en las obras escogidas
dc los artistas seleccionados. También nos enfrentamos a éste como
incvitabilidad historica al tratar ¢l tema dc identidad en la pintura y el arte

boricua.

El discurso identitario de resistencia al colonialismo a través de lo cultural
ha tenido fuertes repercusiones en la conceptualizacion del arte en varias
generaciones de arlistas horincanos y es de notarse también en los artistas
seleccionados. Las similitudes basicas entre los artistas son varias: el interés
por el discurso de identidad puertorriquefia inmersionandose en el discurso
de resistencia como modelo artfstico, su posicionamiento histdrico en la
cuarta parte del mencionado ciclo, la referencia a la diaspora y a sus
respectivas circunstancias colectivas tanto como al origen islefio y a su
dinamica cultural. Finalmente la concordancia dc lo africano como

influencia discursiva en los tres trabajos escogidos.
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Tomando este ultimo factor podemos ver que en cada uno de ellos se pueden
detectar elementos relactonables a lo africano de varias formas en cada una
de las obras. Aunque de estas referencias, algunas mads resaltables que otras
¢n cada picza analizada. Por ejemplo, José¢ Morales se acerca a este marco
referencial a través de la seleccion de la imagen representada. En su pieza Ef
Vivero (Figura 8-Capitulo 3) nos enseiia una imagen que podria relacionarse
a practicas magico religiosas relacionadas a la practica afro-cubana basada
en la religion Yoruba ya que los pollos guardados en viveros tanto son
consumidos alimentariamente comeo pueden ser utilizados para sacrifictos en
dicha practica. Esta imagen ¢s a su vez una imagen integrada en ¢l grupo
puertorriquefio establecido ¢l la ciudad de Nueva York, por lo tanto

contextualizada como parte del imaginario identitario de dicho grupo.

Por otro lado, Juan Sanchecz sc accrca a lo africano a través de
reconocimientos mas folkloricos de lo que seria uno de los personajes
relactonados a nuestro grupo cultural. En este caso la figura del vegigante el
cual s¢ contextualiza en la isla y esta relacionado a la extirpacion de la
maldad espiritual del pueblo. Por dltimo, Arnaldo Roche Rabell se acerca a
lo africano de forma semejante, representando un idolo natural a través de su
propia figura genéticamente hibrida. También hace referencia al sacrificio a
través de este y finalmente por su acercamiento alusivo al concepto del rito

dirigido a un bienestar comun.

Podriamos concluir que lo afro-caribefio relacionado a lo magico- religioso

permea en las obras en relacion a la inmersion de dicha cultura africana
como parte fundamental de la cultura puertorriquefia. Recordemos que el
grupo africano sobrevive la conquista espafiola y es el que puede influir
ampliamente en la cultura islefia. La obra de estos artistas adquiere
contundencia y coherencia a través de la utilizacion de dicho discurso y

podria scr un reflejo de una realidad cultural muachas veces ninguncada por
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las autoridades culturales islefias tanto como por su sociedad. Sin embargo
las obras evidencian un gran arraige a marcos simbolicos relacionados a lo
africano. Marcando asi una referencia identitaria directa que corresponde

con el grupo étnico puertorriquefio.

Otro de los elementos de concordancia es la relacién al fenémeno

migratorio puertormqueiio, evidenciada en los artistas José Morales y Juan
Sanchez de manera mas directa ya que se basan en grupos islefios
establecidos en los Estados Unidos. Por otro lado estd Arnaldo Roche Rabell
inmerso en ¢sta dinamtica, pero sirviendo de eslabdn artistico entre los dos
mundos culturales como indagador sensible en dicha dinamica bi-cultural y

sus transgresiones al ser migrante pucrtorriquefio.

Dicha inmersion en el fendmeno cultural islefio v a las incongruencias
politicas y sociales, influyen en la obra de los tres artistas. Ya que a su vez
concuerdan en la intencionalidad de cmancipacion soctal a través del arte.
Intencionalidad que en gran parte esta dirigida hacia el puertorriquefio como
sugerencia concientizadora pero incluyendo en éstas una direccion mas
amplia al genero humano en general. En ¢l caso de Juan Sinchez, quizés no
sea tan clara dicha amplitud ya que la direccion es bien dingible hacia lo
puertorriquefio como exclusividad. Pero la relevancia historica del tema
trabajado, en este caso el caso maravilla |, posee un ofrecimiento dmplio que
el artista conecta con lo artistico aunque sca uno histdrico basado en

acontecimientos islefios.

La referencia al asunto migratorio del grupo puertorriquefio, el cual siempre
esta ligado a la isla, comprende una de las dindmicas sociales mds
importanties para el grupo islefio en general. Elementos como las
posibilidades de traslado que todos los puertorriquetios poseemos entre 1os
dos mundos culturales, las influencias culturales tanto como los discursos

relacionados al colonialismo islefio son relevantes en las obras discutidas. El
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posicionamiento y la concientizacién de los artistas en dichos discursos tanto
como sus conceptualizaciones estéticas devienen en sus posictones artisticas.
Esta actividad en los tres se da de una manera distinta ya que cada cual
posee inmersiones especificas para integrarse en dicho discurso. Como
resultado de sus intencionalidades integradoras cn lo que concieine a la
cohesion cultural puertorriquefia, los tres artistas sostienen exposiciones
constantes tanto en la isla como en diversos lugares de la nacidn
norteamericana. Abarcando asi, de manera mds amplia, el grupo
puertorriquefio en sus multiples comumdades y sosteniendo un didlogo
dindmico a través de sus trabajos, retroalimentando. Didlogo concernicnte a

todos los puertorriquefios en general.

Los tres artistas coinciden en la vision social del arte, mas cada uno de ellos
tiene una postura distinta en lo que respecta a la conceplualizacion sensible
de su trabajo v su influcncia en el grupo cultural boricua. Las coincidencias
multiples también incluyen su posicionamicnto en la Gltima parte del ciclo
1dentitario discutido basado en la resistencia cultural. Dicha cuarta elapa
sostiene la parte, hasta ahora, mas sofisticada del discurso identitario de
resistencia cultural a través del arte horicua. 1a solisticacion es notable en
las vertientes temadticas escogidas por los artistas tanto como por su
direccionalidad especifica y su amplio desarrollo artistico. Lsta cuarta etapa,
situada a finales del siglo XX, es enriguecida por todos los movimientos
artisticos mundiales, lo cual plantea un sinnimero de influencias y caminos
artisticos posibles para los artistas scleccionados y los artistas

puertorriquefios en general.

En la obras seleccionadas los estilos varian grandemente, mas concuerdan
en varias posturas en lo que respecta a las intencionalidades artisticas como
habiamos mencionado anteriormente. Esto es evidenciado por la postura de
los temas escogidos y la especificidad sensible de cada uno de los trabajos.

Por un lado José Morales entra al discurso de resistencia a través de un
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dngulo contestatario concerniente a lo social mas liviano que los otros dos
artistas. La contundencia de su discurso plastico formal retoma elementos
sociales pre-contextualizados, como la imagen del vivero, y los desarrolla
artisticamente, profundizando asi en la realidad del pucrtorriquefio emigrado

y por lo tanto en la identidad puertorriquefia en general.

Juan Sanchez entra al discurso de resistencta de una manera directa v segura.
Ya que escoge un hecho histérico el cual combina con posturas politicas
relacionadas a la independencia de Puerto Rico de manera especifica.
Sanchez conjuga su obra cn funcién de la critica a dicho acontecimiento.
Critica construida por el ordenamiento de diversos elementos sensibles
relacionados a Ia realidad del puertorriquefio. Por ejemplo, las imagenes
religiosas, la cita escrita en medio, la referencia a los vegiganies, el
estrangulamicnto con la bandera, la referencia a la crucifixion, cntre otros.
En resumen, nos presenta una pieza a manera de conglomerado metaforico
que atraviesa por marcos de referencias politicas con tal de enfatizar la

postcion injusta del ser representado.

Por altimo, Arnaldo Roche Rabell entra al discurso de resistencia a través
de clementos identitarios grupales en los cualces ¢l s¢ incluye personalmente.
A través de la conjugacion de estos elementos, la referencia al trdpico, la
alusion a los valores modernistas, la referencia del idolo, Ia integracién en la
naturaleza, entre otros. Como Juan Sanchez, construve una sugerencia
utopica de corte social, mas a través de lo narrativo, inclusive desde lo

fantastico, no desde lo politico como lo hace Sianchez.

La mas fuerte concordancia entre los artistas escogidos cs sin duda ¢l asunto
de la resistencia cultural. Resistencia que puede dirigirse hacia lo
puertorriquefio y su dinamica colonial como también puede estar dirigida a
un marco de resistencia mas general integrado y asumido por parte del artista

en su respectivo trabajo total. Es decir, la dindmica de resistencia puede ser

104



asumida por los artistas de diversas maneras las cuales pueden ser reflejos de
ideales humanos generales practicados y pensados por estos. Dicha
conceordancia es relacionable que la pugna por la identidad, sostenida por el
discurso de resistencia a través de lo artistico, esté fundamentada por un
derecho basico a la libertad tanto fisica como espiritual. Conceptualizacion
de derecho que tiene que ser asumida por el artista de forma sostenida. En -
ese sentido la resistencia, a través la labor artistica, es aplicable a un
sinmamero de situaciones humanas de continuo surgimiento tales como: el

colonialismo, la opresion, el racismo, la ignorancia, entre otros.

El trabajo artistico podria estar tomando injerencias en el asunto de la
resistencia mas no parece ser su mision y componente fundamental. Dichos
elementos mas fuertemente arraigados en la obra de Juan Sdnchez parecen
ser los tinicos aunque es determinable gue su intencidn emancipadora no es
enteramente politica sino espiritual. La transformacion de 1o negativo, en
nuestras sociedades, no es transformado en positivo por la seleccion y poder
del arte sino por los cambios que hagamos en conjunto. El arte integra,
concientiza, informa, otorga, influye pero no determina cambios de una
manera directa. Al parecer, los artistas seleccionados abrazan esta postura de
multiples complejidades en lo que respecta a la concepeion de lo correcto
dirigido hacia ¢l espectador y hacia la sociedad en general. Esta
conceptualizacion puede llegar a marcar una definicién de un sentido
general del arte. A la luz de esta postura, este podria ser conceptualizado
como una resistencia general. Ll arte visto como emancipador espiritual por
excelencia. La mevcla de conceptualizaciones emancipadoras pueden ser
asumidas de una manera conciente o inconciente por parte de los artistas o ¢l
espectador. Mis estas no deberian dar pie para confundir influencias reales a
grandes rasgos en ¢l lejido social. En resumen, ¢] arte se ofrece como auto
conocimiento, como concientizacion tanto personal como grupal. Los
cambios basados en estas influencias artisticas quedan sobre el espectador y

sus intencionalidades, influencias que a nivel de intensidades se manejan por



la conciencia del artista y la claridad con que estas queden explicadas o

sentidas.

Por otro lado, a la luz de este analisis grupal podriamos argumentar que la
identidad artistica y cultural es un Ambito mucho mas grande, amplio y
continuo que la dinamica de resistencia cultural aunque ésta hava sido y sea

central en el desarrollo cultural de cualquier grupo étnico.

Como he mencionado antes, a través de esta postura de resistencia se
establece una estrategia cultural no meramente existencial sino politica a
través de la creacién artistica. En ¢l caso de los artistas scleccionados solo
Juan Séanchez cs abiertamente politico, a través de la seleceidn directa de los
iconos nacionales relacionados a la independencia. Sin embargo las
conexiones con este discurso en los otros dos artistas son innegables. En
resumen, los tres artistas scleccionados, v en general muchos artistas
puertorriquefios han tratado y logrado que csta radicalidad discursiva no sea

limitante en las posturas plasticas y en su relacion con otros creadores.

En resumen, lo identitario en el arte es inevitable ya que los ingredientes de
la obra se basan en la identidad personal como colectiva, se construyen en
¢ésta ya que ¢s inseparable a nosotros y finalmente se reintegra en esta una
verz, completada ayudando a constituir dicha identidad general. Por otro lado,
lo identitario utilizado como discurso de resistencia cultural a través del arte
si es evitable y es aqui donde puede haber confusién, ya que ninguna de las
posturas es mejor o peor que la otra, sino que son una opcidn que posee ¢l
artista y ¢l artc cn general. Opeidn que los artistas deberian tener
concientemente realizada al escoger cualquiera de las posturas disponibles
para su trabajo de manera especifica o de manera general. Finalmente, la
dinamica identitaria rclacionada a la resistencia cultural, por mas grande y
necesaria que sea, es solo una de las posibilidades identitarias en el

fendémeno cultural puertorriquefio, una muy importante en ¢l desarrollo
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islefio hasta el momento que continda siendo trabajada simultancamente con
olras posturas artisticas. Por otro lado lo identitario social o colectivo no es
creado por ¢l artista sino mas bien transformado va que son elementos

negociados en la socicdad.

A la luz de esta mirada podriamos concluir que la dinamica del discurso de
resistencia a través del arte en Puerto Rico cambia v se transforma y esta
latente en el quehacer artistico islefio. Y que dicho cambio esta relacionado a
las exigencias discursivas nuevas requeridas por los artistas. Dinamicas que
a su vez, cntre otras cosas, estan relacionadas a la indefinicion del status
colonial de la isla de Puerto Rico. Es decir, segiin se mantenga la situacion
colonial de Pueito Rico asi continuara transtormandose dicho discurso
aunque no todos los artistas lo asuman como directo en el desarrollo de sus
respectivos trabajos. En resumen, todos los artistas puertorriquefios o de
ascendencia puertorriquefia estdn ligados a la identidad boricua por
inevitabilidad social mas no necesariamente tienen que estar ligados al
discurso de identidad relacionado a la resistencia cultural. Es decir, pueden
hacer arte basado es sus multiples contextos culturales compartiendo
relevancias nacionales, pueden cscoger la radicalidad de sus posturas y la
intencionalidad de la direccidn de sus discursos escogidos, por ejemplo el

apoyo de Juan Sanchez a la independencia nacional de Puerlo Rico.

Por otro lado, las etapas de cambio de dicho discurso estdn ligadas a cambios
sociales amplios dentro de la sociedad puertorriquetnia. Su caducidad estd
determinada por el cambio de dicha dindmica social a través del devenir
histérico social de la isla. Lo cual conlleva al agotamiento de dichas posturas
gue en la mayoria de lfos casos se ha ejercido como unitaria y total a través
de la practica artistica expuesta en dicho devenir. Es decir, a través del
determinado ciclo, el status colonial general no cambia pero sus situaciones
internas si lo hacen como también lo hacen los artistas a través de las

posturas que escogen. En resumen, la identidad como concepto artistico,
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relacionada a la resistencia o asumida de forma general, puede ser
reconocida o no e incluso trabajada a propdsito por un determinado artista.
Pero la identidad como concepto humano relacionado al arte es inseparable
va que ¢l arte se reficre sicmpre a lo humano. Es decir, el arte siempre tiene
que ver con la identidad va que ¢sta es inseparable a su vez del mismo ser
humano gue lo consume. De muchas maneras el arte se hace con la identidad
como fundamento, de cualquiera de las formas que esta pucda asumir v ser
reconocida. Ya sea en su conceplualizacion humana general, nacional,
global, étnica, cultural, estética, social, individual o sicoldgica, entre

muchas otras.

En el caso de Puerto Rico, la aceptacion del concepto de identidad por parte
de un artisla puede ser asumida desde la resistencia cultural como desde cf
reconoctmiento identitario humano de mancra general en sus multiples
acepciones. Entre estas dos concepciones puede existir una gran friceidn en
la concepcidn del arte de nuestros artistas, friccién que nos puede llevar a
una radicalidad ciega de cualquiera de las dos partes. Por un lado asumir que
la resistencia es el inico modelo valido corre el riesgo de generalizar los
posibles valores de una obia artistica al no encontrar la resistencia cultural
como ¢clemento discursivo. Es decir, ¢l manejo del discurso de resistencia no
avala la calidad de una obra mi asegura la contextualizacion cultural, sino la
calidad artistica de dicha obra. Por otro lado, asumir una aversion radical a
lo resistente puede pecar de ningunear una vertiente fuerte de trabajo cultural
de todo um siglo en la cultura puertortiquefia como también ningunearia los
logros de las obras que si posean el discurso y que se estén efectuando en ¢l
presente, lo cual seria injusto. El camino sugerible seria asumir y

comprender ambas dentro de un marco cultural comun.
El interés de este trabajo es, en la manera que sea viable, ayudar a conciliar

discursos posibles de la identidad puertorriquefia desde la valorizacién y

comprension de una parte del lo que seria el discurso de identidad
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_relacionado a la resistencia cultural. Es solo en esta conciliacidon en que
ambas concepciones, v muchas otras mas que surgan en el desarrollo
artistico boricua, puedan coexistir, ser asumidas y trabajadas por nucstros
artistas, agrandando asi las posibilidades de comprension de nuestro ser

cultural colectivo a través de la posibilidad general de nuestro arte y cultura.

109



INDICE DE FIGURAS
Capitulo 1

1. Francisco Oller, E! velorio, 1893, oleo sobre tela, 288cm x 468cm.
Coleccién Museo de la Universidad de Puerto Rico.

2.Ramén Frade, EI pan nuestro, 1905, dleo sobre tela, 180cm x 115.5¢cm.
Coleccion Instituto de Cultura Puertorriquefia.

3.Carlos Raquel Rivera, Elecciones colomniales. 1959, linoleo, 25.5cm
x55.5¢cm.

4. Rafael Ferrer, Tableau, 1961, instalacidon en el Musco de la Universidad
de Puerto Rico.

5. Carlos Collazo, Autorretraro, 1989, acrilico y 6leo sobre papel,
135emx 106cm.

6. Maria de Mater O’neill, Autorretrato 8: Desnudo frente del espejo, 1988,
acrilico, crayon de oleo, gouache sobre tela, 216ecm x 182cm. Coleceidn del
Museo de Arte Contemporaneo.

7. Armaldo Roche Rabell, ;Que quieres gque te togue?,1987, 6leo sobre tela,
252cm x180 ¢cm .Coleccion Dr. Alfred Cisneros.

Capitulo 3

1.José Morales, Lu fila, 1994, 0leo sobre tela, 252 cm x 288 cm.

2. José Morales, El Gobernador v los gobernados, 1994, o6leo sobre tela,
216 cm x 432 em.

3. José Morales, Santa Barbara en el Barrio, 1993, 6lco sobre tela, 252 cm
x 414 cm.

4, Jos¢€ Morales, Kim, 1993, 6leo sobre tela, 240 cm x 288 cm.

5 . Catlos Irizarry, La transculturacion del puertorrigueno, 1975, 6leo sobre
tela, 198¢cm x 198¢m. Coleccion First Bank de Puerto Rico.

6.José Morales, I'n camino, 1996, dleo sobre tela, (fragmento).

7. José Morales, La santa v el rapero, 1994, éleo sobre tela, 132cm x 90cm.
8. José Morales, £/ vivero, 1993, 6leo sobre tela, 210 cm x 630 cm.

9. Juan Sancher, Mandame, 1996, 6leo vy medio mixto sobre canvas, 144 cm
x 288cm,

10. José Morales, En evidencia, 1993, (fragmento) dibujo al carbon sobre
papel, dimensiones vanables. (135cm x180cm cada hoja de papel).

11. José Morales, El sobreviviente, 1994, Oleo sobre tela, 216ecm x 348cm.
12. José Morales, Los veteranos, 1994, éleo sobre tela, 252em x 288cm.

13. José Morales, Amazonicon, 1993, Oleo sobre tela, 414cm x 216cm.

14. Juan Sanchez, Primera Comunién, 1989, dleo y medio mixto sobre tela.
66cm x 90cm.

110



15. Juan Sanchez, Bleeding Reality: Asi estamos, 1989, éleo y medio mixto
sobre tela, 112cm x324¢m. Coleccion Musee del Barrio.

16. Juan Sanchez, Albizu, 1986, 6lco v medio mixto sobre tela, 216cm x
186¢cm.

17. Juan Sénchez, Politica cultural y racial genocida, 1983, 6leo y medio
mixto sobre tela, 180cm x 288cm.

18. Petroglifos en los monolitos de la plaza central del Centro Ceremonial de
Caguana, Utuado, Pucrto Rico.

19. Juan Séanchez, Mixed Statement, 1984, 6leo y medio mixto sobre canvas,
162 cm x240cm.

20 Juan Sanchez, Un prisionero de guerra puertorriqueiio y mucho mads,
1983, dleo y medio mixto sobre tela, 234cm x 162cm.

21. Juan Sanchez, Julia de Burgos, 1986, 6leo y medio mixto sobre
tela, 150cm x 162¢m.

22. Juan Sanchez, Ensefiar a nuestros nifios, 1990, 6leo v medio mixto sobre
canvas, 102cm x 174cm.

23. Juan Sanchez, Alma, 1986, 6leo y medio mixto sobre tela, 216em x
162cm.

24. Juan Sanchez, Negritud a la bomba y a la plena portorro. 1987, dleo y
medio mixto sobre tela, 108m x 253.5¢m.

25. Juan Séanchez, Vieques, 1990, dlco y medio mixto sobre tela, 321em x
138cm.

26. Arnaldo Roche Rabell, Confundido con tantas estrellus, 1994, dleo
sobre tela, 198 cm x 198 cm.

27. Amaldo Roche Rabell, La esperanza del pobre, 1994, 6leo sobre tela,
198 ¢ x 198cm.

28. Amaldo Roche Rabell, Dile a tu Dios que su Iglesia es el Mejor
Negocio, 1994, dleo sobre rtela, 198cm x 198cm.

29. Arnaldo Roche Rabell, Hay que sofiar en azul, 1986, dlco sobre tela,
252em x 80cm. Coleccion Belk-Serapion.

30. Arnaldo Roche Rabell, Mujer con miedo de cortarse la cabeza, 1988,
oleo sobre tela, 244cm x 244cm. Coleccion Mauricio I'ernandez Garza.

31. Arnaldo Roche Rabell. The temple, 1990, 6leo sobre tela, 242em x
186¢cm.

32. Armnaldo Roche Rabell, Beware the medusa, 1994, oleo sobre tela, 213
cm x 305cm.

33. Amnaldo Roche Rabell, Vegeracion I 1992, dleo sobre tela, 213¢m x
152cm.

34. Arnaldo Roche Rabell, There has to be a point of rest in my mind, 1992,
6leo sobre tela, 24dem x 244cem.

35. Pedro Arce, Virgen de los Reyes, pricipios de siglo XX, talla de madera
policromada, 39 cm de alto.

36. Amaldo Roche Rabell, Bajo un Eclipse Total del Sol, 1991 ,6lco sobre
iela, 198cm x 198cm. Coleccion del Museo de Arte de Ponce, Puerto Rico.
37. Amnaldo Roche Rabell, Huracan del sur, 1989, 6leo sobre tela, 213cm
x305¢m. Coleccion Rosalia Ugobono.

111



FUENTLES DE CONSULTA

BIBLIOGRAFIA

AKZIN, Benjamin, Estado y nacién México, I.C.L., 1964, 300 pp.

ALCANTARA FERRER, Sergio (Ftnia o cultura?: un ensayo sobre sn
conceptualizacion. México, Revista Encuentro. El Colegio de Jalisco. Vol 3,
num 4, p5-45.

ALONSOQO, Jorge. BATIZ, Bernardo. DE LA PENA, Rosa Maria, El
derecho_a la Identidad Cultural. México, Instituto de Investigaciones
Legislativas. Conduccion Editorial, 1999. 300 pp.

BATAILLE, Georges, Teoria de la Religion, Espaiia, Taurus ediciones.
Grupo Santillana, S.A. 1998, 129 pp.

BOLLEME ,Geneviene, El pucblo por escrito: significados culturales de lo
popular. Editorial Grijalbo. 1990. México D I'. 198pp.

BUTLER, Thomas, Memory, History, Culture and the Mind. Basil
Blackwell Lid N.Y.,N.Y ., 1989, 200pp .

BONTIIL BATALLA, Guillermo (coord.), Nuevas Identidades Culturales en
México. México : Conaculta,1993,225pp.

CHIHU AMPARAN, Aquiles, El procesualismo simbolico. Universidad
Autonoma Metropolitana Unidad Iztapalapa, 1998, 49 pp.

CHILVERS, Jan, OSBORNE, Harold, FARR, Dennis, Diccionario de Arte,
Alianza Editonal, S.A.: Madrid, 1992, 772 pp.

CORDOVA SOLIS , Marycely, La identidad cultural en la conferencia
mundial sobre politicas culturales de 1982. Tesis de Licenciatura en
Relaciones Internacionales. UNAM. Facultad de ciencias politicas y
sociales, 1994, 150 pp.

C. WARREN , Howard {comp.), Diccionario de Psicologia, F.C.E, México
1996. 333pp.

CASSIRER, Ernst, Esencia y efecto del concepto de simbolo, F.C.E. México
D.F. México 1975. 215 pp.

112



ERICKSON, Erik, “La identidad psicosocial™: Enciclopedia Internacional de
las Ciencias Sociales, Tomo 5, Madnd, Aguilar, 1975, pp. 58-70.

LSTEBANEZ CALDERON, Demetrio, Diccionario de términos literarios,
Madrid, Espafia, Alianza Editorial, S.A., 2001. 1134 pp.

ECO, Umberto, La obra abierta, Espafia, Editorial Ariel S.A. Corcega 270,
1990. 355 pp.

EAGLETON, Terry, La idea de cultura: una mirada politica sobre_los
conflictos culturales Espafia, Ediciones Paidos Iberica, 2000, 206 pp.

EQUIPC DE EDUCACION POPULAR, ;Que es una ctnia?, México,
Folleto de educacion Popular, Insiituto de Investigaciones Antropoldgicas.
UNAM, 1998, 23 pp.

ELIADE, Mircea, Imagenes v Simbolos, Espaiia, Taurus Ediciones Editorial
Santillana, S.A.,1992, 196 pp.

FORO DE ARTE CONTEMPORANEO, A.C., Artes Visuales e Identidad
en América Latina México, I'ederacion Lditorial Mexicana, 1982, 140 pp.

FERRATER MORA, José, Diccionario de Filosofia, México, Atlante, 1944,
760pp.

FLLORES MORA, Damiel, La Identidad v conciencia latinoamericana: la
supervivencia futura México, Plaza y Valdeés, S.A_, 1990, 120pp.

GOMBRICH, E.H., Imagenes Simboélicas Madrid, Alianza Editorial, 1990,
343 pp.

GUBER, Rosana, DELA ETNIA A LA NACION Argentina, Cuadernos de
Antropologia Social no 8. Facultad de Filosofia v Letras-UBA, 1995, pp 61-
72.

GIMENEZ, Gilberto. La Identidad personal v la colectiva, México, 1nstituto
de Investigaciones Filosoficas. UNAM, 1994, 130 pp.

GONZALEZ, José Luis, El pais de los cuatro pisos, Puerto Rico, Editorial
de la Umiversidad de Puerto Rico, 1974, 130pp.

GRINBERG, Leoén y Rebecca, Identidad y Cambio, Espafia, Editorial Paidos
Iberica, 1993. 200 pp.

GIRARD , René, La violencia v lo sagrado, Espafia, Editorial Anagrama,
1983, 337 pp.

113



ITERMANDAD DE ARTISTAS GRAFICOS DE PUERTO RICO, Puerto
Rico: Arte e Identidad, Puerto Rico, Editonal de la Universidad de Puerto
Rico 1998. 455 pp.

DIAZ QUINONEZ, Arcadio, Historia de Puerto Rico, Puerto Rico, Lditorial
de la Universidad de Puerto Rico, 1990, 587 pp.

MENDEZ Y MERCADO, Leticia Irene (comp), 1 seminario sobre
identidad, México, Instituto de Investigaciones Antropologicas, UNAM.
Ciudad Universitaria, 1992, 180 pp.

MENDEZ Y MERCADO, Leticia Irene (coord), Identidad: analisis y teoria,
simbolismo, socicdades complejas, nacionalismo v etnicidad 3 cologuio Paul
Kirchoft., México, Instituto de Investigaciones Antropoldgicas, UNAM.
Ciudad Universitaria, 1996, 287 pp.

MIDDLETON, David, Collective Remembering, Londres, Sage Publications
[.TD, 1990, 285 pp.

OLIVE, Leén v SALMERON, Fernando (edit) La identidad personal v la
colectiva , México, UNAM, 1994, 111 pp.

PANOFSKY, Erwin, Ll significado de las Artes Visuales, Madrid, Version
casteflana de Nicanor Ancochea, Alianza Editorial, 1979, 386 pp.

PRATT FAIRCHIL.D, Henry(Edit), Diccionario de Sociologia, México, F.C.
E., 1997, 347 pp. '

SANCHEZ VAZQUEZ, Adolfo, Sobre Arte v Revolucién, Rumania,
Ponencia en el 7mo Congreso Internacional de Estética, 1972, 75 pp.

S. PEDREIRA, Antonio, Insularismo, Pucrto Rico, Editorial de la
Universidad de Puerto Rico, 1935, pp 145.

SCHIOLLA, Lorendana, Identitd, Italia, Editorial Franco Angeli, 1980
pp-122.

ZEMELMAN, Hugo, Sujeto: existencia y potencia, Espaiia, UNAM.
Anthropos, 1998, pp 43-79.

ITEMEROGRAFIA

ANTUNANO, Maru, “Roche: presencia latinoamertcana en Chicago™, Por
Dentro, El Nuevo Dia, San Juan, Puerio Rico, 14 de agosto de 1987, p. 76.

ALEGRE BARRIOS, Mario, "Roche exhibe en el MAC”, Por Dentro, El
Nucvo Dia, San Juan, Puerto Rico, 23 de septiembre de 1993, p. 96.

114



ALEGRE BARRIOS, Mario, Pintura y Borradura en el MAC™, Por Dentro,
El Nuevo Dia, San Juan, Puerto Rico, 18 de noviembre de 1994, p. 75.

ALEGRE BARRIOS, Mario, “Alquimia visceral en Arnaldo Roche Rabell”,
Por Dentro, El Nuevo Dia, 25 de agosto de 1998, San Juan, Puerto Rico, p
64.

ALEGRE BARRIOS, Mario, “Amaldo Roche : entre ‘espiritus’ y ‘espejos”,
El Nuevo Dia, Por Dentro, 27 de noviembre de 1990, San Juan, Puerto Rico,
p 64.

ALVAREZ LEZAMA, Manuel, “Zilia Sanchez vy Roche”, Por Dentro, El
Nuevo Dia, San Juan, Puerto Rico. 20 de mayo de 2001, p. 75.

ALVAREZ LEZAMA, Manuel, “A chonicler’s voice”, Venue, The San Juan
Star, San Juan, Puerto Rico, 19 de noviembre de 1997, pl6.

ALVAREZ LEZAMA, Manu_e], *Some exhibitions warrant thorough
review”, Portfolio, The San Juan Star, San Juan, Puerto Rico, 3 de julio de
1997 , p 45.

ALVAREZ LEZAMA, Manuel, “Morales Installations help us deal with
demons, dreams”, The San Juan Star, 3 de mayo de 1999, p 53

ALVAREZ LEZAMA, Manuel, “Morales offers outstanding works”,
Venue, The San Juan Star, San Juan, Puerto Rico, 27 de noviembre de 1994,
p- 16.

ALVAREZ LEZAMA, Manuel, “Virtuosos of Drawing”, Venue, The San
Juan Star. San Juan. Puerto Rico. 1 de junio de 1997. p 14.

ALVAREZ LEZAMA, Manucl, “Roche Rabell captivates with every new
venture™, Venue, The San Juan Star, San Juan, Puerto Rico, 28 de noviembre
de 1993 p. 7.

ALVAREZ LEZAMA, Manuel, “Roche Rabell “undresses “before our
eves”, The San Juan Star, Portfolio, 12 de octubre de 1998. San Juan, Puerto
Rico. p 84.

ALVAREZ LEZAMA . Manuel, “Amaldo Roche Rabell/ Némada del
espiritu a la materia”, Palique, Octubre de 1998.5an Juan, Puerto Rico. p 52.

ALVAREZ LEZAMA, Manuel, “Troubadours of languages™, Venue, The
San Juan Star, San Juan, Pucrto Rico. 6 de abril de 1997, p12.



APONTE, Lola, “Cuando Narciso viaja a Nueva York™, Claridad, En Rojo,
11 al 17 de diciembre de 1998, p25.

BRAM, Joseph, “Spirits, Mediums and Believers in contemporary Puerto
Rico”, The New York Academy of Sciences, New York , N,Y.1958. pp341-
347.

B. CHERSON, Samuel, “Amaldo Roche conguista Nueva York”, El Nuevo
Dia. 10 de julio de 1990, San Juan, Puerto Rico, p 12,

B. CHERSON, Samuel, “Arnaldo Roche mira de nuevo dentro de si
mismo”, El Nuevo Dia, 24 de noviembre de 1989, San Juan, Puerto Rico, p
12.

B. CHERSON, Samuel, “Las imagenes desgarradoras de Amaldo Roche”,
Por Dentro, El Nuevo Dia, 20 de noviembre de 1987, San Juan, Puerto Rico,
p78.

B. CHERSCON, Samuel, “Roche busca su huella”, Domingo, El Nuevo Dia,
14 de octubre de 1987, San Juan, Puerto Rico, p 12.

B. CHERSON, Samuel, “Araldo Roche: magia y alucinacion”, Domingo,
El Nuevo Dia, 19 de Julio de 1986, San Juan, Puerto Rico, p 6.

BENITEZ , Marimar, “Roche enia 1J.P.R.”, VIVA, EI Reportero, San Juan.
Puerto Rico, 28 de junio de 1986, p. 21.

COLON CAMACHO, Doreen, “Roche y la calarsis de un espiritu torturado™
Por Dentro. E1 Nuevo Dia, San Juan, Puerto Rico, 9 de enero de 1994, p. 72.

COLON CAMACHO, Doreen, “Fl pluralismo artistico de José Morales™,
Por Pentro, Ll Nuevo Dia, San Juan, Puerto Rico, 9 de diciembre de 1994, p
120,

COLON CAMACHO, Dorcen, “Un cspejo vivencial”, Por Dentro, El Nuevo
Dia, San Juan, Puerto Rico, 25 de noviembre de 1994, p. 125.

COLON CAMACHO, Doreen, “El yugo del dinero segiin Amaldo Roche”,
El Nuevo Dia, San Juan, Puerto Rico, 1 de diciembre de 1994, p. 132.

COLON CAMACHO, Doreen, “La escencia dramatica de José Morales”, El
Nuevo Dia, 10 de mayo de 1997, p 102.

COTTER, Holland, “From the Political to the Personal: A Pan- American
Feast”, The New York Times, 15 de octubre de 1999, p. B-35.

116



COTTER, Holland, “Art in Review”, The New York Times, 15 de
septiembre de 1995, p. ¢-34.

COTTER, Helland, “P.R. art Thriving in El Barrio”, Portfolio, The San Juan
Star, San Juan. Puerto Rico, 19 de marzo de 1998, p 1.

CIRESE, Alberto, “Tl Moliese e la sua Identitd”, Basilicata, no 5-6. mayo-
junio. Roma ftalia 1987, p.13.

DE CUBA, Natalia, “Traveling Home”,Venue, The San Juan Star, San Juan,
Puerto Rico. 9 de noviembre de 1997,p 2.

FIGUEROA LUCIANO, Ivan, “Arnaldo Roche: La casa de la imagen”, En
Rojo, Claridad, 19-25 de agosto de 1994. p 29.

FIGUEROA LUCIANO, Ivan, “Juan Sanches: Fragmentos™, Claridad, En
Rojo, 23-29 de septiembre de 1994, pp 29.

FUSCO, Coco, “Passionate Irreverence: The cultural politics of identity™,
Catalogo de la Biennal Whitney,1993, 26-36 pp.

TUSCO, Coco, “Rican / Structions™, Arl in America, Febrero de 1990,
ppise6.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “La promesa cumplida de Arnaldo Roche
Rabell”, El Nucvo Dia, Domingo, 13 de septiembre de 1998, San Juan,
Puerto Rico, p 10.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “La vehemencia pictérica de ARNALDO
ROCHE?, El Nuevo Dia, Domingo, 24 de noviembre de 1991, San Juan,
Pucrto Rico, p 12.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “DIEZ DE LOS MEJORLS”, L] Nuevo
Dia, Domingo. 11 de agosto de 1991, San Juan, Puerto Rico, p 12.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “ROCHE en México”, El Nuevo Dia,
Domingo, 2 de mayo de 1993.San Juan, Puerto Rico, p 12.

GARCIA GUTIERREZ, Enrigue, “ARNALDO ROCHE RABELL”, El
Nuevo Dia, Domingo, 30 dc marzo de 1997, San Juan, Puerto Rico, p 11.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “La disyuntiva de Arnaldo Roche”, El
Nuevo Dia, Domingo, 15 de dicicmbre de 1996, San Juan, Puerto Rico, p 10.

117



GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “ARNALDO ROCHE cn El Museo de
Arte Modeino de Mexico”, El Nuevo Dia, Domingo, 15 de diciembie de
1996. San Juan, Puerto Rico, p 13.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “El l4piz de José Morales”, Domingo, El
Nuevo Dia, 11 de mayo de 1997, p. 10

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “;Por qué sonrie la Mona Lisa?”,
Domingo, El Nuevo Dia, 16 de mayo de 1999, p 16.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “ARNALDO ROCHE”, El Mundao, 26 dc
septiembre de 1988, San Juan, Puerto Rico, p 34.

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “JOSE MORALLS: Figuracion y
Violencia”, Domingo, ElI Nuevo Dia, San Juan, Puerto Rico, 14 de
noviembre de 1993, p. 12.

GARCIA GUTIERREZ Enrique, “JOSE MORALES en Galeria Raices™,
Domingo, El Nuevo Dia. San Juan , Puerto Rico, 12 de abril de 1992 p. 12,

GARCIA GUTIERREZ, Enrique, “Dos muestras meritorias”, Domingo, Kl
Nuevo Dia, San Juan , Puerto Rico, 18 de diciembre de 1994, p. 12.

GREENSTEIN, Jane, “Puerto Rican Struggle Depicted in Art: Juan Sanchez
Dedicates His Art To His Roots”, Gold Coast, 2-9 de febrero de 1989 p. 20.

GOMEZ-PENA Guillermo, “Border Culture: The Multicultural Paradigm”,
The Decade Show : Frameworks of Identity pp. 93-103.

HESS, Elizabeth, “Mother Courage”, The Village Voice, Nueva York, 11 de
julio de 1989, p 89.

MILLAN FERRER, Alida, “Juan Sdnchez:Puerto Rico a través de sus 0jos”,
En Rojo, Claridad, 19 al 25 de mayo de 1995, San Juan, Puerto Rico, p 21.

JIMENEZ-MURNOZ, Gladys M., “LA OBRA DL JUAN SANCHEZ:
Desmantelando el espejismo de la caja de sorpresas estadounidense”, Juan
Sanchez: Encuentro v Resistencia. Museo del Grabado Latinoamericano,
1992. San Juan, Puerto Rico, 32 pp.

MARTINEZ, Jan, “Juan Sanchez: un arte de pasién y compromiso”, El
Diario-Ia Prensa, San Juan, Puerto Rico, 15 de mayo de 1988, p B-9.

MARTINEZ, Jan, “Encuentro y 1esistencia en la creacion de Juan Sanchez”,
Claridad, San Juan , Puerto Rico. 8-14 de enero de 1999, p 26.

118



MARTORELL, Antonio, “Pintando con José¢™, Dialogo, Universidad de
Puerto Rico, Enero de 1995, p 49.

MARTORELL, Antonio “José Morales : La linea lumineosa™, Claridad, En
Rojo, San Juan, Puerto Rico, 28 de octubre al 3 de noviembre de 1994, p. 25.

MOSQUERA, Gerardo, “Arte y Religiéon en el Caribe ; inventando Ta
identidad”, Casa Las Américas. I.a Habana, Cuba. pp 35-42.

NIEVES FALCON, Luis, “La Imaginacion Creadora y la Libertad”, Juan
Sanchez: Encuentro y Resistencia, Museo del Grabado Latinoamericano,
1992, San Juan, Puerto Rico, 32 p.

M .GOLDMAN, Shifra, “Living in the fifth floor of the four floor country”,
Ricanstructions, Galeria Exit Art, Nueva York 1989, p 18-22,

MORRIS.Nancy, “Language and Identity in Twentieth Century Puerto

Rico”, Journal of multilinpual and multicultural developement, Vol 17, No
1, 1996, ppl17-30.

NARVAEZ, Mari Mari, “El hombre del cartél”, Claridad, En Rojo, San
Juan, Puerto Rico, 17-23 octubre de 1997, p 24.

NEW,Chuck, “Casa Roig shows Roche Rabell works”, The San Juan Star,
San Juan, Puerto Rico. 7 de abril de 1991. p 16.

0.DIAZ, José, “Status, Caudillismo e Identidad”, Latin American Research
Review, 1999, Ohio University, pp. 212- 222,

PAREKH, B., *;Que es el Multiculturalismo?”, Boletin de Informacion,
Fundacion BBV, Num, 15, abril, 1999, pp30.

PANIAGUA, Tere, “No sabe nd”, Por Dentro, El Nuevo Dia, San Juan,
Puerto Rico, 30 de mayo de 1999, p 76.

PANIAGUA, Tere, “Donde estd el corazon”, Por Dentro, El Nuevo Dia,
San Juan, Puerto Rico, 30 de mayo de 1999, p 74.

PEREZ RIVERA, Francisco, “Dueto boricua participa en muestra
continental”, Por Dentro, L'l Nuevo Dia, San Juan Puerto Rico, 12 de
febrero de 1993, p. 82.

RODRIGUEZ, Myrna, “The personal view of Roche-Rabell 7, The San Juan
Star, San Juan, Puerto Rico. 4 de julio de 1984, p. 7.

19



RODRIGUEZ, Myrna , “A talented and skiliful artist”, The San Juan Star,
San Juan, Puerto Rico, 22 de junio de 1986, p. 8.

RODRIGUEZ, Myrna, “Arnaldo Roche aims his art {or the “beholder’”, The
San Juan Star, San Juan, Puerto Rico, 19 de noviembre de 1987, p. 10.

RODRIGUEZ, Myrna, “Roche art part of a Houston show”, 'The San Juan
Star, San Juan, Puerto Rico, 14 de mayo de 1987, p. 9.

ROUTTE-GOMEZ, Eneid, “Testaments of views from the wound”, The San
Juan Star, San Juan , Puerto Rico, 3 de julio de 1992, p23.

R. LIPPARD, Lucy, “Coming to Life”, Ricanstructions, Galeria Exit Art
Nueva York, 1989, p 10 --12.

RIVERA, Nelson, “Para ponerle el cascabel al gato: Frieda Medin y José
Luis Vargas™ ,obtenido por conexion personal con el escritor, 1998.

RIVERA, Nelson, “Puerto Rico: Arte abstracto ¢ identidad nacional”
Obtenido por conexion directa con el eseritor, 2000.

RIVERA ., Nelson, “Puerto Rico: performance y violencia, arte y
criminalidad”, obtcnido por conexién directa con el escritor, 1999.

SEGATO, Rita Laura, “Identidades Politicas / Alteridades Historicas”,
Revista Maguaré No 14, Colombia, 1999, pp 114 -147.

SMITH, Roberta, “20-th Century Latin American Works at the Modern”,
The New York Times, 4 de junio de 1993, p. C-32.

TORRUELLA LEVAL, Susana , “ldentity and freeedom: A Challenge for
the Nineties”, The Decade Show: Frameworks of Identity.pp 147-157.

TORRES MARTINO, JA., “Arte hispano en Estados Unidos : un arte
mvisible”, Por Dentro, El Nuevo Dia, San juan, Puerto Rico, 26 de agosto de
1987. p. 64

TIO, Teresa, “Roche extraordinario”, Cultura, El Mundo, San Juan, Puerto
Rico, 19 de junio de 1986. p. 55.

VICENS-ANGUITA Marilyn, “El juego de la sillita”, Por Dentro, El Nuevo
Dia, San Juan , Puerto Rico, 11 de abril de 1999 p§3.

120



CATALOGOS

MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEXICO Y FUNDACION
CULTURAL GALLO DE GUADALAJARA, Arnaldo Roche Rabell,
México, 1995, 50 pp.

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEQ DE PUERTO RICO, José
Morales: pintura y borradura, San Juan, Puerto Rico, 1993, 40 pp.

MUSEO DEL GRABADO LATINOAMERICANO, Juan Sinchez:
encuentro v resistencia, San Juan, Puerto Rico, 1992, 32pp.




