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Introduccién

La construccién de un espacio identitario en la pldstica de los
paises que conforman el presente estudio, México, Venczuela y
Cuba, recorre una evolucién diacrénica en un proceso que reco-
ge la historia y que ha de conocerse tanto desde la perspectiva
etnolégica como desde la visién de la antropologia, al captar la
acumulacién de imédgenes y simbolos heredados de tres fuentes
culturales diferentes: las aborigenes de las Antillas y las prehispé-
nicas de Mesoamérica, la cultura europea y la africana, asi como
algunos focos culturales chinos ¢ hindues.

La presencia de las culturas prehispdnicas ha quedado en las
creencias y los cultos, en la liturgia de adoracién a sus dioses, en
firmes vinculos con la tierra madre y sus referentes en torno al
espacio de la naturaleza, al tiempo y a la relacién de la comuni-
dad con sus dioses.

La reflexién sobre la incidencia de los cultos populares en el
arte de América Latina se nutre de esas fuentes primordiales,
constituyendo un eje de la estructura del pensamiento y de las
diversas manifestaciones del patrimonio cultural tangible e
intangible.

La herencia prehispanica quedé explicita para el Occidente
cristiano desde la visién del otro, reflejada con el asombro del
«descubridor» en las memorias de los cronistas de las Indias, en
ese primer acercamiento de los frailes, curas y sacerdotes catélicos
a las creencias de los pobladores de las Antillas, cuyas précticas
animistas centraban sus ceremonias en el culto a los muertos y en
el poder de las fuerzas de la naturaleza.

En Mesoamérica cada comunidad posefa un sistema religioso
complejo cuyas deidades presidian todos los acontecimientos de
la sociedad. Rendfan culto a los astros como dioses que llegaron
a fecundar tanto sus creencias como el saber en torno al sol, la
luna, los astros, en el devenir de una conciencia que expresaba
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el conocimiento de la astronomia con cultos particulares y sacri-
ficios de seres humanos a sus dioses.

A esta estructura religiosa fue incorporada la religién judeo-
cristiana. Con el catolicismo se incorporaron otras visiones de
dioses cuyas formas humanas se cubrieron con ropas ricamente
ornamentadas, fueron pintadas y decoradas por fundadores de
esas sociedades mesoamericanas.

La imposicién de la ideologfa religiosa proveniente de los pai-
ses europeos que presidieron la empresa del descubrimiento,
conquista y colonizacién del Nuevo Mundo desde 1492 fue una
de las formas de establecer su poder; su dominio se afianzé
mediante el acto de fundar ciudades y establecer nuevas institu-
ciones: la Iglesia, el Ejército, el poder civil y el poder juridico.

La actividad creciente de la Iglesia catdlica se llevé del templo
a las festividades, del culto a la visién del ser humano desde la
reorganizacién de su imaginario para reordenar la manera de con-
tar su propia historia y la memoria de sus ancestros.

El culto catélico introdujo una historia escrita: los temas
biblicos y la catequizacién narrada dieron vida a sus personajes,
cuyas nuevas fuentes temdticas fueron el nacimiento del Nifo
Jestis, la Sagrada Familia, la Vida, Pasién y Muerte de Jesucristo,
la Santa Cena, la Crucifixién, el Juicio Final y la vida de perso-
najes que, articulados con la historia del cristianismo, generaron
una amplia genealogia de santos y santas que con el transcurso de
los siglos acabaron por insertarse de modo peculiar en la memo-
ria y en la religiosidad popular en América Latina. La Iglesia creé
un ambiente propio de la liturgia, en el cual se integraron la
muisica, como contexto sonoro, las imigenes como personajes de
un escenario mdltiple en el cual a las divinidades prehisp4nicas se
sumaron los temas maridnicos, la fe en las fuerzas de la naturale-
za, el dolor de los ancestros (cuyas tierras fueron dominadas por
otras fuerzas extranjeras) y finalmente el nacionalismo de las
naciones emergentes, que se debatieron en la dualidad de las cul-
turas prehispdnicas y la huella de Europa, cuyos paises se presen-
taban como paradigma de la evolucién social, de sabidurfa y de
progreso.

El culto, las ceremonias y las festividades de la liturgia catéli-
ca no lograron sepultar definitivamente las tradiciones prehispd-
nicas. En muchos pueblos la herencia primigenia se conserva,
sobre todo en los paises cuya poblacién rural, y en lejanas comu-
nidades, mantiene una vida donde la tradicién familiar persiste y
se transmite de una generacién a otra mediante las danzas ritua-
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les presididas por el viejo chamdn, los cultos de iniciacién de los
adolescentes, los adornos con plumas y la decoracién con pintu-
ras corporales de origen vegetal.

Estas presencias perviven en muchas regiones de México y de
Venezuela, en las cuales la herencia de las culturas prehispdnicas
ha creado una memoria local muy fuerte que, pese a los procesos
de aculturacién de la sociedad, permanece aferrada a sus culturas
primordiales.

En los paises de América Latina el arte oficial surgié con la
existencia de la pintura y la escultura de cardcter religioso, con el
retrato apologético, representando figuras prominentes de la
sociedad, con el paisaje, que siguié primero la tradicién europea
para después sumergirse en el paisaje local con matices propios y
referencias al contexto natural y a sus pobladores.

La creacién de las academias de Bellas Artes fomenté una tra-
dicién en torno al arte reglado que fue premisa para la formacién
artistica de quienes, contando con una vocacién, perfeccionaron
su dominio del dibujo y del color, adaptando su paleta a los refe-
rentes del arte académico europeo.

Desde las primeras décadas del siglo X1x, en las academias de
Bellas Artes fundadas en América se produjo el punto de encuen-
tro de las tradiciones pictéricas europeas, dentro de la herencia de
la escuela espafiola, las academias francesa e italiana y los proce-
sos que enmarcan la transicion de los artistas desde el seno de los
postulados académicos. Asimismo se instauraron los salones de
pintura, el incipiente coleccionismo de obras de arte, y desde
estas fuentes de la academia tuvo lugar la ruptura con la tradicién
académica finisecular. Estos cambios de percepcién y asimilacién
de la tradicién se producen en medio del proceso de emancipa-
cién de las colonias espafiolas y lusitanas para constituir las repd-
blicas emergentes, tras librar las batallas por la independencia
econdmica y social de las metrépolis europeas.

Paralelamente al arte oficial académico, existié una corriente
de pintores y tallistas populares que nacieron de los oficios arte-
sanales. Imagineros, orfebres, alfareros, talladores de madera,
herreros y marmolistas trabajaron bajo la orientacién de frailes y
curas en comunidades rurales, en villas y ciudades, contando con
una formacién local, siguiendo antiguas tradiciones y oficios pre-
hispdnicos y readaptando los temas de la Iglesia catélica. En las
cofradias, capillas, misiones, existié el germen creador de los
artistas populares, que en el anonimato de sus creaciones pictdri-
cas, sus tallas en madera, ornamentaron las iglesias locales y
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crearon las imdgenes de las procesiones, de Semana Santa, de la
Navidad y otras festividades religiosas, formas que subsisten en
la cultura popular tradicional y se alimentan de nuevos simbolos
religiosos.

México

Para intentar una aproximacién a la religiosidad popular y a
su reflejo en la pléstica mexicana del siglo XX, sin lugar a dudas
hay que hacer referencia a la historia de las culturas prehispani-
cas, al descubrimiento, a la presencia espafiola y la fundacién del
virreinato de la Nueva Espanfa, hechos que condicionaron la exis-
tencia de una historia tan compleja como diversa. Empieza a
imponerse a la comunidad indigena la cosmovisién hispdnica y
las tradiciones provenientes del catolicismo, cuyas expresiones
van a precisar las caracteristicas particulares y definitorias de la
cultura en México.

Cierto es que prevalece la mirada hacia el testimonio de las
artes plasticas en este andlisis, sin que con ello deba excluirse un
mensaje que corrobora o afirma, a través de la antropologia y del
discurso politico, la fdbula que envuelve a la cultura mexicana.
Sus espiritus son los que acuden a dar vida y esencia a la pldstica

'y a las obras literarias. El espiritu del hombre que supo erigir un

imperio maravilloso y vio sepultadas sus divinidades ante el vati-
cinio de que otras deidades vendrian a su tierra a fundar otros
imperios y a entronizar otros dioses.

Las alusiones al reino de los aztecas, a su dios usurpador y
al advenimiento de un «duefio de todo» son claros indices de la
lucha entre conceptos contrarios. Por otra parte es perfecta-
mente conocido que el «hacedor de criaturas» no era otro que
Quetzalcéatl, asf como estd histéricamente relatado que Mocte-
zuma vio en Cortés al mismo dios que volvia para recuperar el
poder. Existe ademis el testimonio de los augurios que, si bien
aparecen como de un orden fantdstico, indican, sin embargo,
una crisis indiscutible, porque tantos signos anunciadores no
podian surgir més que en un mundo desprovisto de equilibrio.
Hubo incendios que fue imposible apagar, cometas que se pa-
seaban en el cielo durante horas; el espejo de la grulla encanta-
da en el que se reflejaba un cielo estrellado en pleno dia; la
historia del pastor transportado por un 4guila a una gruta res-
plandeciente donde fue recibido por un personaje «comparado
con el cual Moctezuma no era nada» y muchas otras manifesta-
ciones del fin del imperio.
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Convoca a todos los hechiceros a la corte y exige de ellos la
revelacién del terrible secreto. Como sus respuestas no son satis-
factorias, todos son enviados a la muerte.

Se acusa a los astrélogos de traicidon por no haber podido
leer nada en los signos del cielo y son muertos.

Herndn Cortés desembarca en las costas de México en
febrero de 1519. Ocho meses después ha alcanzado ya el cora-
z6n mismo del Imperio —Ila fastuosa Tenochtitlin—, donde es
recibido como huésped de honor (Sé¢journé, 1992: 49, 50, 7).

Las diversas deidades de los aztecas y sus simbolos surgen de
las esculturas y de los templos y son captadas en su diversidad en
los cédices prehispanicos como relatos visuales que codifican la
historia, la sucesién de reyes y los acontecimientos astrolégicos.
En esos cédices prehispdnicos puede encontrarse una de las fuen-
tes principales que van a ser estudiadas en el curso de la evolucién
del arte mexicano y de cuyas imdgenes se nutrirdn los artistas,
pintores, escultores y dibujantes para recrear el pasado prehispa-
nico a través de sus dioses. En el entramado del patrimonio docu-
mental amplisimo apuntado por los restos arqueoldgicos y los
templos y las piezas encontradas, en los trabajos de perforacién
del Museo Antropolégico de México entre otros muchos templos
del valle de México, podemos afirmar que las culturas prehispd-
nicas y su imaginario de divinidades son la fuente nutricional de
las artesanias y de las artes pldsticas de toda la historia de la cul-
tura mexicana en las primeras décadas del siglo Xx.

Bien podriamos confirmar este concepto como visién rectora
del anilisis en torno a la religiosidad popular y el arte mexicano
con la obra de Alfonso Reyes Visién de Andhuac (1519), publica-
daen 1917:

Yo suefio —le decfa a usted— en emprender una serie de
ensayos que habfan de desarrollarse bajo esta divisa: En busca
del alma nacional. La Visién de Andhuac puede considerarse
como un primer capitulo de esta obra, en la que yo procuraria
extraer e interpretar la moraleja de nuestra terrible fibula histé-
rica: buscar el pulso de la patria en todos los momentos y en
todos los hombres en que parece intensificado; pedir a la bruta-
lidad de los hechos un sentido espiritual, descubrir la misién del
hombre mexicano en la tierra, interrogado pertinazmente en
todos los fantasmas y las piedras de nuestras tumbas y monu-
mentos. Un pueblo se salva cuando logra vislumbrar el mensa-
je que ha traido al mundo: cuando logra electrizarse hacia un
polo, bien sea real o imaginario, porque de lo real y lo imagina-
rio est4 tramada la vida (Reyes, 2000).
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En ese proceso en el que el Imperio azteca se supedité al
poder de Herndn Cortés, fue gestandose la angustia por el impe-
rio perdido.

Dolor por la pérdida de los dioses sepultados bajo la tierra.
Asi nacié el virreinato de la Nueva Espafia, con el influjo del oro,
la plata y la accién de érdenes religiosas, curas de iglesias y pue-
blos que supieron aprovechar la tradicién de los oficios prehispa-
nicos en provecho de la religién catélica. As{ comenzaron a eri-
girse maravillosas capillas, iglesias y conventos ornamentados
por el sentido de la tradicién ndhuatl, de la monumentalidad de
los olmecas, del cromatismo vivo de las cerdmicas e idolillos
de los mixtecas, del arte de los tarascos. Paralelamente al arte de
los pintores de imdgenes, plateros y hojalateros crearon una arte-
sanfa que sirvié de basamento artistico para definir el arte virrei-
nal de Nueva Espafia, el México del imperio vencido.

Con las instituciones de la metrépoli espafiola, la Iglesia y las
6rdenes religiosas que vienen a establecer la catequesis y la for-
macién en los principios del cristianismo existe un didlogo per-
manente, a veces acallado en la realidad de las comunidades rura-
les, entre la cultura espafola y las divinidades y cultos
prehispdnicos. La herencia indigena se mantendrd como huella
sometida al discurso del sefior. El indio serd el siervo y sus deida-
des convivirdn con las imédgenes del catolicismo, como entes invi-
sibles.

Con la creacién de la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos en México, fundada en 1785 —primera academia de arte
en Iberoamérica—, se da formacién académica a los cultores de
la pintura de caballete, a los artistas criollos que asumen el lega-
do de la metrépoli para realizar pinturas de temas biblicos, retra-
tos de ilustres personalidades y paisajes que reflejan la diversidad
de una geografia en la que convergen dos conceptos, cosmovisio-
nes que intentan integrarse en una unidad espiritual.

Tras la urgencia de la independencia respecto de la metrépo-
li espafiola, la Revolucién mexicana siembra un germen de bus-
queda de lo propio, la necesidad de recuperar la tierra, como la
parcela donde se siembra, asi como el fragmento donde se puede
hacer germinar la huella de lo ancestral.

El tema de la muerte y los espiritus es una de las aportacio-
nes indiscutibles del pensamiento cosmogénico y de los cultos
prehispénicos a la cultura mexicana. Aflora con fuerza y con
poder expansivo a la realidad social. La figura de la muerte se
erige en protagonista central de la fiesta de los Fieles Difuntos (2
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de noviembre). Proveniente de la herencia hispana e incluida en
el calendario de festividades, ésta asume caracteres peculiares
en México, como celebracién a los difuntos de la familia y por-
que extrae del dios de la muerte de los mixtecas la imagen de la
calavera y del esqueleto, como figuras que actdan como princi-
pales actores de los hechos de la vida cotidiana, de los sucesos
politicos y de las gacetas callejeras.

Estos personajes que representan a la muerte son tratados con
la fuerza de la sitira y con la elocuencia de la cultura popular para
satirizar y criticar los hechos sociales, las luchas por el poder, la
hipocresia de ciertas clases sociales, los éxitos y las desventuras,
todo representado a través de la imagen de la muerte.

José Guadalupe Posada (Aguascalientes, 1852-1913) es el
creador de una obra grifica que nace en el siglo XIX pero cuyo
influjo artistico llega al xx.

La abundante obra de José Guadalupe Posada constituye
un valioso testimonio pldstico de la vida del pueblo mexicano
de fines del siglo X1X y comienzos del siglo xx. Nacié en Aguas-
calientes y desde pequefio mostrd aficién y habilidad por el
dibujo. Aprendié litograffa en el taller de don Trinidad Pedroza,
donde depura sus conocimientos y se convierte en el ilustrador
mds mordaz y popular del periédico satirico de oposicién Ef
Jicotel [...]. En 1887 llega a la capital de México. Posada fue un
gran observador y critico de las condiciones sociales. En sus gra-
bados se observa la nostalgia por la tierra.

Sus concepciones mds originales se encuentran en los moti-
vos de calavera donde la muerte adopta formas de tan dindmi-
ca plasticidad que se convierte en inspiradora de la vida. Para los
mexicanos la muerte puede mirarse cara a cara, fraterniza con la
vida y permite que los parientes desaparecidos visiten a sus
familiares cada 2 de noviembre, para lo cual se les prepara el pan
del muerto, las calaveras de aziicar, el dulce de calabaza y otros
deliciosos platos preferidos por los difuntos. Es en este reino
donde Posada se presenta como gran artista, y la universalidad
de su obra cobra una evidencia rotunda. Sus calaveras afios mds
tarde, con el surgimiento de la pintura mural mexicana, consti-
tuyeron fuente de inspiracién de numerosos artistas, tal es el
caso de Diego Rivera, quien retoma la Calavera Catrina de
Posada y la retrata del brazo de su creador en el Hotel del Prado

(Guadalupe Posada..., 1986).

La cultura popular tradicional de México ha desarrollado
multiples formas al calor de los cultos religiosos. Dentro de la
religiosidad popular los artistas y artesanos han creado obras pic-
téricas y artesanales, las cuales han influido notoriamente en las
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Andnimo mexicano.
Exvoto de Julio Sanchez
(1942).

Oleo sobre hojalata.
Santuario San fuan SEP
(México).
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artes pldsticas y en la cultura visual de este pais. La Revolucién
mexicana de 1910-1917 modificé la actitud hacia el indio reva-
lorizando su herencia cultural.

Existen tres referentes fundamentales que es necesario cono-
cer para situarlos e insertarlos en la evolucién de las artes plasti-
cas y de la cultura mexicana. En primer lugar, la aportacién de la
herencia indigena que ha sustentado una iconografia tan diversa
como multiple, perteneciente a las comunidades etnoculturales
de todo el territorio mexicano. Esas formas se insertan en el
periodo colonial y definen el arte novohispano y asimismo dise-
fian la tipologfa de la cultura pléstica de la modernidad.

En segundo lugar, la tradicién de la fiesta del Dia de los
Muertos (Dia de los Fieles Difuntos, 2 de noviembre), cuya cele-
bracién entrafa la interaccién de una tradicién de los cultos pre-
hispdnicos con la religién catélica, con un fuerte componente de
la ornamentacidn, la cultura culinaria y la tradicién de la muerte
que es propia de la cultura ndhuatl y de todo el arte de Mesoa-
mérica.

En tercer lugar, situamos la importancia de la religién catéli-
ca en la pintura de retablos y exvotos que desde el siglo Xvi1 abar-
can todo el periodo colonial hasta el siglo xX. Estos exvotos han
enriquecido las formas del arte pictérico conformando un espa-
cio del imaginario visual de la tradicién cristiana, el cual se acre-
cienta con la ingenuidad y la frescura de la pintura popular.

Vale decir que el arte de México de la modernidad inicia su
floracién temdtica y formal por la recuperacién de la herencia
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indigena, asumiendo ese legado del patrimonio cultural y negan-
do la mimesis de temas y formas provenientes de la tradicién aca-
démica.

La propia Revolucién mexicana acoge la huella del indio
como soporte que fundamenta sus expresiones y motivaciones
sociales.

El apogeo del movimiento indigenista se sitda entre 1920 y
1970. El indigenismo se convirtié entonces en la ideologfa ofi-
cial del Estado [...]. Promovié una cultura nacional-popular,
aporté una nueva profundidad al pasado nacional al anexarle las
civilizaciones precolombinas. Durante esos cincuenta afios, el
indigenismo orienté el curso de la politica, dicté normas a la
sociedad, impuso cdnones a las letras y a las artes y presidié
la reescritura de la historia. Mucho mds favorecido por el talen-
to que en el terreno de las letras, el indigenismo lleva al arte lati-
noamericano a la vanguardia internacional.

Las orientaciones del arte indigenista se afirman en 1922,
en la Declaracién de los principios sociales, politicos y estéticos
que en México afirma un grupo de artistas dirigidos por Diego
Rivera (1886-1957), David Alfaro Siqueiros (1898-1974) y José
Clemente Orozco (1883-1949) (Favre, 1998: 10-63).

Desde este movimiento, al calor de las ideas de la moderni-
dad y del nacionalismo, la pléstica de México tuvo como méxi-
mo objetivo la proyeccién social del arte en la realizacién de pin-
tura mural en espacios publicos, centros de confluencia social e
instituciones a través de las cuales se mostré la imagen, la heren-
cia indigena, la fe y el sustrato de renovacién social que alent6 la
obra de estos artistas.

Dentro de este movimiento surgen artistas de insuperable
imaginacién y con un lenguaje artistico peculiar, como Frida
Kahlo (Coyoacdn, 1907-1954). Con su obra el tema de la fami-
lia, de la religiosidad y el discurso de género se enlazan de forma
original. En los autorretratos Frida busca plasmar su pasado indi-
gena y europeo; el sentimiento religioso viene de la Madre Tierra
y se instala con un poder tnico en sus autorretratos colocando el
dolor personal como herida que se expande a su condicién de
mujer.

También la obra de Marfa Izquierdo (1902-1955) mostré el
cuerpo multiple de la cultura mexicana en pinturas en las que
refleja el paisaje, la naturaleza muerta y el tema religioso. Es una
expresion que relata el discurso de género y la huella de la heren-
cia familiar en conexidn con el sentimiento religioso en medio de
la realidad social de México.
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En la década de los afios cuarenta a los cincuenta, la pintura
mexicana se situé como una de las formas de vanguardia en el
arte latinoamericano, y desde el movimiento del muralismo se
forj6 la irradiacién formal y creativa derivada de este movi-
miento.

Dentro de la plistica de México, Roberto Montenegro
(1887-1968) tue con su obra artistica un activo representante del
movimiento muralista. En 1924 concluyé su obra maestra den-
tro del muralismo, Fiesta de la Santa Cruz. Publicé la obra Mds-
caras Mexicanas, en 1926, y en 1933 present6 el libro Pintura
Mexicana 1800-1860. En 1934 fue designado director del Museo
de Arte Popular del Palacio de Bellas Artes y selecciond las obras
para la seccién de Arte Popular en la exposicién Twenty Centuries
of Mexican Art, presentada en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, en 1940, en cuyo catdlogo puede leerse: «El arte
popular mexicano revela a un pueblo singularmente dotado para
expresarse en formas de significacion estética, y su vitalidad expli-
ca por qué las artes plasticas que se iban agotando en los medios
cultos, adquirieron nuevo vigor y sentido siempre que se acerca-
ron al gusto y a las aspiraciones del pueblo» (Veinte siglos...,
1940). Montenegro continué su labor como pintor y promovié
la creacién de instituciones: en 1946 fund6 el Museo de Arte
Popular en Toluca; publicé Retablos de México, en 1951, y exhi-
bié el conjunto de su obra en el Museo del Palacio de Bellas
Artes, en 1965.

Desde la perspectiva de la antropologfa cultural y los estudios
culturales, el arte de México no puede comprenderse ni valorar-
se en su justa dimensién si no se conocen bien las coordenadas
culturales més profundas que sitdan a la religién, a los cultos
mégico-religiosos y a las pricticas chamdnicas como fuente fun-
damental del arte mexicano de la modernidad y posteriormente
desde los albores de la postmodernidad.

Ya el arte religioso estd marcado por el culto a los muertos,
proveniente del sustrato conceptual prehispdnico. Es en esta
encrucijada donde el arte integra progresivamente las fuentes de
relacién de la sociedad con las particularidades del contexto urba-
no y con los espacios de las comunidades marginales que generan
su propio imaginario entre los cultos a la Virgen de Guadalu-
pe, la épica de los héroes de barrio, el mundo suburbano y la
representacién de los acontecimientos populares, en la escena del
espacio pictérico, las grificas urbanas en las fachadas de los
comercios y la pintura popular. En la primera etapa de la moder-
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Dulce Maria Nufiez
(México).

La Virgen y el Nifio
(1990).

Oleo y collage sobre

madera.

nidad, la Escuela Mexicana de Pintura (1920-1950) contribuyé
fecundamente a la creacién de una cultura de raiz popular con
matices nacionalistas y una percepciéon antropolégica de las cul-
turas mesoamericanas.

Estas temdticas han seguido un drea de influencia en los
creadores mds recientes y se cultivan no sélo en el territorio mexi-
cano sino que se expanden pot los Estados Unidos, con los
mexicanos que, mds alld de sus fronteras, mantienen su espacio
identitario: el arte chicano.

Siguiendo ese sentido de espiritualidad y de renovacién for-
mal se organizé la exposicién Espiritu (1996) con obras de los
artistas Alfredo Castafieda, Mdnica Castillo, Elena Climent, Julio
Gal4n, Graciela Iturbide, Rodolfo Morales, Dulce Marfa Nufez,
Georgina Quintana, Adolfo Riestra, Germdn Venegas y Nahum
B. Zenil.

Las obras de estos artistas hacfan referencia a la colisién pro-
ducida tras el descubrimiento entre las culturas indigenas y el
catolicismo. Los participantes en la exposicién nacieron durante
los anos comprendidos entre 1925-1961, pero la diferenciacién
generacional estd compensada por el enfoque de una temdtica
comiin. En una obra que formé parte de la muestra de pintura,
Dulce Maria Nufiez refundfa y actualizaba una imagen tradicio-
nal de la Virgen y el Nifio, convirtiendo la figura de Cristo en un
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dios prehispanico tallado en piedra cubierto con un sarape, ador-
nando el icono con tiras de tela con manchas de leopardo.

Otro de los expositores, Nahum B. Zenil, expresa en su pin-
tura el discurso personal y la huella de la religiosidad articulando
su mensaje con las reminiscencias de su infancia y su vida actual.

En México la tradicién de la cultura popular seguiré siendo
de interés para los artistas cuya obra se inspire en la tradicién reli-
giosa, pues cada generacién sabrd hacer contempordneo su pro-
pio discurso.

La reformulacién de la historia del arte de Hispanoamérica se
hard teniendo en cuenta la aportacién de las culturas prehispani-
cas y la interaccién de la tradicién religiosa y sus expresiones arte-
sanales y objetuales pertenecientes a la historia de la cultura visual
de cada pals.

Venezuela

La llegada de Coldn a las costas de Venezuela se produjo
durante su tercer viaje, el 1.° de agosto de 1498. La creacién de
los primeros asentamientos urbanos data del siglo xvi, cuando
Alfonso Alfinger, primer gobernador de Venezuela, establecié su
capital en Coro. Esta ciudad fue uno de los primeros asenta-
mientos urbanos del continente tras el descubrimiento, y su
importancia reside en su significacién histérica y culeural, por el
valor de su arquitectura y porque alli se asent6 un niicleo pobla-
cional que ha desarrollado una tradicién cultural vigente hasta
nuestros dfas. La fundacién de la ciudad de Santiago de Le6n de
Caracas tuvo lugar el 25 de julio de 1567.

La historia y la cultura popular han marcado el perfil de la
pléstica venezolana. La creacién de la Academia de Bellas Artes de
Caracas en 1887 inicia su actividad en la formacién artistica con
las metodologfas de la Academia francesa: abundardn las repre-
sentaciones de escenas de la historia de Venezuela, retratos de
préceres de la independencia y de personajes de la sociedad, que
dardn cardcter al arte venezolano de finales del XIX y principios de
la siguiente centuria.

En 1912, desde el seno de la Academia, un conjunto de artis-
tas creé el Circulo de Bellas Artes con el objetivo de investigar
nuevas técnicas para su pintura, y desde esa institucién desarro-
llaron fundamentalmente el tema del paisaje. La generacién de
Armando Reverén inicié la experimentacién con las técnicas
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de la vanguardia francesa, cuya reflexion la llevé a un quehacer en
el cual el tratamiento de la figura y el paisaje fueron expresién de
su busqueda sobre la luz y la dualidad de lo corpéreo en medio
de la incidencia de la luminosidad y la sombra.

En este proceso, la referencia a la cultura popular llega desde
las mdrgenes, en el contexto de las creencias populares, la casa y
el entorno social se impregnan de los referentes religiosos, tanto
de los cultos catdlicos como de la tradicién de los cultos animis-
tas de las comunidades indigenas y, en determinadas regiones de
Venezuela, de la influencia de los cultos africanos, cuyas supervi-
vencias estdn presentes en la musica y el arte popular.

Basta con referirnos a la situacién del sincretismo religioso en
Venezuela:

Las creencias religiosas estdn presentes en Venezuela desde
tiempos inmemoriales ya que ellas estdn asociadas a las tribus
indigenas que habitaban el pais antes que llegaran los espafoles
en 1498 a las costas del estado Sucre. Sin embargo, la religién
catblico-romana, traida al pafs por los misioneros espafoles
constituye, hoy en dia, el sustrato a partir del cual se entretejen
las complicadas caracteristicas de la religiosidad venezolana.

El proceso de conquista y colonizacién de Venezuela pro-
dujo el asentamiento de una aristocracia formada por las auto-
ridades oficiales de la corona y las clases dominantes que se
dedicaban a las actividades de extraccién agricola y minera. Los
clérigos de origen hispdnico se asociaron con esta aristocracia y
trataron de trasladar la religiosidad popular espafola a nuestro
pais, una religiosidad basada en la Inquisicién con sus tribuna-
les y sus juicios. Asi pues, el resto de la poblacién se encontré
marginada y comenzé a desarrollar progresivamente su propia
forma de expresar y vivir su religién, fuera del 4mbito propia-
mente catélico, aunque fuertemente asociada a éste.

El primer componente que establece las relaciones de las
creencias y la fe parte del dmbito familiar y se expande en la
comunidad marginal cuya vida se desarrolla a través de simbo-
los y elementos que conforman una memoria visual en el entra-
mado de los cultos religiosos. De ahi que desde los primeros
momentos del nacimiento de la pldstica haya existido esa duali-
dad entre el arte oficial y las representaciones attesanales y las de
la pintura popular.

Barbaro Rivas se considera uno de los pintores primitivos
(1883-1967) cuya obra mezcla los temas biblicos con las carac-
teristicas de la pintura ingenua. Su obra ha sido considerada
como la de un cldsico dentro de la historia de la pintura vene-
zolana, como cronista de una realidad socio-cultural. «Una
mirada atenta a la pintura de Barbaro Rivas encontrard en sus




80 GUILLERMINA RAMOS CRUZ

obras, en la suma articulada de sus cuadros con el perfil de un
cardcter tnico y por lo tanto con el prodigio de un estilo incon-
fundible, una articulacién sorprendente, quizés inesperada de
erudicién y de intuicién. Erudicién de una cultura que, imbui-
da de fe y de culto, de religiosidad y de leyenda, transmite y
transforma en contenidos explicitos. Un imaginario a la vez
biblico e histérico. Una paradoja respira alrededor de este genio
del pueblo a la vez, indiscutiblemente, el mayor de los artistas
ingenuosy el mas erudito de los pintores (Pérez Oramas, 1998:

73).

Otro creador que se ha considerado un innovador en la esce-
na del arte de Venezuela es Mario Abreu (1919-1993), quien
junto con un grupo de jévenes artistas fundé el Taller Libre de
Arte en 1948. En el proceso de creacién de su obra hace pintura,
esculturas y ensamblajes de materiales diversos. En éstos parte del
objeto ritual perteneciente a los cultos indigenas y a la religiosi-
dad popular. Crea una trama de simbolos y de referentes a los
objetos mdgicos que se dan como «resguardos» o «amuletos» en
las tradiciones populares. Su concepto plastico es renovador, pues
el resultado de sus ensamblajes con los materiales mds diversos es
una aproximacion al objeto del culto con una mirada contempo-
rdnea. Mario Abreu representé en 1962 a Venezuela en la XXXI
Bienal de Venecia, y en 1967 participé en la Bienal de Sao Paulo.
Fue galardonado con el Premio Nacional de Artes Pldsticas en
1975, y su obra es considerada muy significativa en tanto que ini-
cia el arte con una visién mdgica lddica, partiendo de la religiosi-
dad popular.

Después de Bdrbaro Rivas y antes de Mario Abreu, el con-
cierto de imdgenes del arte de temdtica religiosa fue animado asi-
mismo por los artistas populares que desarrollaron en las tallas en
madera policromada los temas biblicos y en particular los de la
Navidad.

La propia historia del arte venezolano reconoce en la imagi-
nerfa mds popular una de sus fuentes principales:

La realizacién de pinturas e imagenes de bulto sobre temas
religiosos es una actividad que se implanté en Venezuela duran-
te el siglo XVIL. A partir de la copia de modelos europeos, los
artesanos venezolanos crearon una tradicién de imagineria
popular que, en algunos casos, alcanzé un alto nivel estético por
su expresividad y por su calidad plastica.

Esas expresiones del alma popular desempefiaron un papel
importantisimo en la catequesis y el culto de la Iglesia catélica,
sobreviviendo a los contratiempos de las guerras a comienzos
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del siglo XIX, para luego ser desplazadas por los cambios en el
gusto y la orientacién academicista en la valoracién del arte. En
la década de 1940 al iniciarse los estudios histéricos de nuestras
artes pldsticas, la obra de los artesanos coloniales fue reconocida
y valorada, estimuldndose su conservacién [...] (Museo de Arte

Sacro..., 1993).

Desde los afios sesenta, los artistas fueron apropidndose cada
vez més del universo visual de los cultos y tradiciones de la reli-
giosidad popular. El tema se situé, pues, en otra perspectiva cul-
tural, desde los margenes, desde la cultura marginal. La difusién
de los fenémenos sociales hizo mds notorios los eventos locales y
los procesos etnoculturales de cada regién del vasto territorio
venezolano.

Asf, se conoce cada dfa mds acerca de los rituales de la mon-
tafia de Sorte, presididos por la imagen de la india Maria Lionza,
figura de la historia de la independencia de Venezuela, quien apa-
rece como heroina devenida santa. Los referentes culturales van
incorporando al concierto de figuras histéricas de la lucha social
simbolos espirituales. Asf, vemos que figuras de la historia patria
como Simén Bolivar, el indio Caricuao Guacaipuro, el doctor
José Gregorio Herndndez, el Negro Primero y una infinidad de
personajes nacidos de la historia, luego son venerados e invoca-
dos en la religiosidad popular, tanto en el 4mbito rural como en
el contexto urbano, buscdndose su interseccién para ganar bata-
llas en el devenir de la vida diaria.

A medida que los artistas venezolanos van asimilando ese ima-
ginario popular se crean un conjunto de obras que se codifican en
ese espectro temdtico. Miguel von Dangel (Bayreuth, Alemania,
1946) forma parte de una generacién de venezolanos de origen
europeo que emigré con su familia en la década de los cincuenta.
Proviene de un ambiente de investigacién y de bisqueda de for-
mas. Su padre lo inicié en la técnica de la taxidermia y pronto
descubrid relaciones factibles entre ésta y la escultura. Su forma-
cién artistica en la Escuela de Artes Visuales Cristébal Rojas
comenzé a abordar la escultura y los ensamblajes en exposiciones
de pintura, incorporando animales disecados y un fuerte trata-
miento de la textura y del color a partir de las técnicas mixtas.

Desde finales de la década de los sesenta Miguel von Dangel
ha explorado simbélicamente el tema religioso desde su visién
(luterana) y cientificista y desde el conjunto de simbolos que le
aportan sus incursiones en las comunidades de los indios del
Amazonas, de los cuales retoma técnicas artesanales para incor-



82 GUILLERMINA RAMOS CRUZ

porarlos a sus obras. Sus ensamblajes son animales disecados,
insectos, reptiles, iguanas y elementos vegetales que incorporan la
nocién del expresionismo por la riqueza formal y el predominio
de la materia como recurso textural. Con su serie Sacrifixiones
aborda el tema del martirio y del dolor para incorporar la nocién
teltrica. Ha consagrado su obra artistica a expresar su visién del
cosmos religioso con los aportes técnicos de las resinas y los mate-
riales adhesivos transparentes. Ha sido asimismo un observador
acucioso del arte venezolano, sobre todo en esta parcela de la rea-
lidad donde se mueve la ciudad de Petare, poblado de la etapa
colonial impregnado de cultos sincréticos ancestrales y de misti-
cismo catolico angustioso.

Ha trabajado su obra pléstica y escrito ensayos en los que ana-
liza la obra de los artistas de Venezuela que han incursionado
desde la profundidad del tema judeocristiano del cristianismo en
América, desde la danza de la muerte hasta lo escatoldgico que
subyace en la cultura y la sociedad de las comunidades margina-
les de este pais. Entre ellos destaca el libro £l pensamiento de la
imagen y otros ensayos, en el que «ademds muestra sus conoci-
mientos de historia del arte, de la iconografia medieval, de la
fibula americana y del cardcter sacro de la creacién pléstica. En

Miguel Von Dangel
(Venezuela).

Masked Santa Marta
(2002). Técnica mixta
sobre lienzo. Galeria

D’Museo (Caracas).
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Luis Alberto Herndndez
(Venezuela).

Kirie en Sol Mayor
para flauta y Abel
(1997). Técnica mixta
sobre lienzo.

la busqueda de una razén de ser, von Dangel encontrard autenti-
cidad en las obras de Bdrbaro Rivas, Mario Abreu o Emerio
Dario Lunar para quienes escribe pdginas de emocionados reco-
nocimientos» (Palenzuela, 1998).

Victor Hugo Irazdbal (Caracas, 1945), formado en la Uni-
versidad Central de Venezuela, en la Escuela de Comunicacién
Social, se inici6 en la pintura y el dibujo y, luego de sus explora-
ciones por la Amazonia, en el Orinoco, ha creado instalaciones
con un imaginario peculiar. Retomé en ella el ambiente de la
naturaleza amazénica, recreando a través de la pintura y la escul-
tura formas vegetales, dibujos y signos de las comunidades ama-
zénicas, regidos por el orden del creador que reconstruye un uni-
verso de formas diversas en esa nocién pantefstica en que la
naturaleza y la espiritualidad peculiar que reina en la selva es el
eje de la metdfora de esta creacién artistica.

Formado en la Escuela de Artes Visuales Cristébal Rojas,
desde finales de la década de los afios setenta Luis Alberto Her-
nindez (Puerto La Cruz, estado Anzodtegui, 1950) trabaja la
pintura, el dibujo, los ensamblajes y el grabado. Desarrolla su
obra en la temdtica de lo sagrado y parte de las escrituras picto-
grificas, de los grabados medievales y la escritura ideografica para
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alentar una obra que recupera el sentido mdgico de las escrituras
de las grafias secretas. Ha trabajado el libro objeto y los ensam-
blajes, en los que elabora una trama de simbolo partiendo de la
investigacién de antiguas escrituras, desde la tradicién judeocris-
tiana hasta antiguas grafias de origen africano. Emplea diversos
materiales para acrecentar el sentido simbélico de sus obras,
desde finas l4minas de hojas de oro hasta los relieves en materia-
les diversos, hasta lograr el sentido del misterio y la evocacién de
lo antiguo y lo velado que adquieren sus obras.

Ismael Mundaray (Caripito, estado de Monagas, 1952)
comenzd hacia 1980 a participar en exposiciones y ha tenido una
evolucién en la cual su obra se nutrié de los contextos religiosos
y de los estudios antropoldgicos. Desde una nocién propia de
integracion cultural, ha enriquecido su pintura con simbolos pro-
venientes de lo indoamericano y lo africano en una sintesis que
se propone plantear la miscegenacién operada en las tradiciones
culturales de Venezuela. El relato visual de su obra nos acerca al
Caribe desde la propuesta de la identidad cultural. Cierto es que
su obra ha transitado por diversas fuentes temdticas, desde los sig-
nos propios de las comunidades indigenas de Venezuela hasta los
animales sagrados. «La obra de Mundaray nos traslada a esa etapa
olvidada de lo que fuimos, mucho antes de ser “descubiertos”,
que a la larga supo sumar lo blanco, lo negro y lo indio, y que al
fin y al cabo es lo que verdaderamente “somos”™ (Mayz Lyon,
1987).

Onofre Frias (Barlovento, estado Miranda, 1953) se inicié en
la plastica en el taller de Arte Libre del CONAC y en la Escuela
de Artes Plésticas Cristobal Rojas en Caracas. De su ciudad trae
las vivencias entrafables de los cultos afrobarloventefios, el culto
de san Juan negro y la musica percusiva, las festividades religiosas
y la tradicién popular de los altares de Barlovento.

La obra de Onofre Frias establece una conexién con el tema,
como reminiscencias, remembranzas de ceremonias y ambientes
cuyos referentes estdn ligados a los cultos religiosos, a la tradicién
familiar y a la cultura del negro batloventefio. En su pintura se
apropia de esos vinculos con el imaginario y la cultura popular
tradicional para sublimar esa experiencia cultural y visual en el
espacio pictérico creando una atmésfera que revive esos contex-
tos. «El rasgo mds caracteristico de las pinturas-altares reside en
su estructura eminentemente simétrica, en la que, a grandes ras-
gos, un plano inferior central se destaca de un fondo casi mono-
cromo. Por este plano-altar, Onofre Frias accede a lo mdgico y a
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lo ceremonioso, a un sentido religioso que se emparenta con la
naturaleza, con la vivencia de la naturaleza como rito, como cos-
tumbre, como tradicién» (Chacén, 1992).

En esta corriente temdtica existen propuestas artisticas cuyo
propésito es enfatizar los referentes religiosos que se encuentran
en multiples y diversas manifestaciones plasticas estableciendo
una relacién de evocacién o de ruptura formal con la iconografia
popular.

Pedro Teran (Barcelona, estado Anzodtegui, 1943) estudié
también en la Escuela Cristébal Rojas, completando su forma-
cién en Roma y Londres. Expuso desde los sesenta pinturas, gra-
bados y collages y desde 1970 realiza performances, presentdndo-
se en espacios urbanos como escultura viviente. Investiga en su
contexto las pricticas mégico-religiosas de las comunidades del
Amazonas. Terdn ha realizado performances e instalaciones. Con
su propuesta inici6 la concepcién del arte no objetual y participa
del performance como el artista y como el shamdn. Su sentido del
performance se propone reflexionar sobre el cuerpo, asi como fijar
el interés en el espacio y el tiempo con un sentido particular
dentro del arte no objetual. Con el empleo de elementos de la
naturaleza, como piedras, tierra y restos de animales y plumas,
reconstruye un espacio ritual y sitda al artista como centro del
proceso y de la accién performdtica. Reelabora el mito de El
Dorado, como nocién colonial ante el fenémeno del descubri-
miento. Es una lectura que revive el ritual y toma al ente autée-
tono como ¢je de esa accién pléstica como simbolo.

Carlos Zerpa es considerado el artista que marca la aparicién
del arte conceptual en el panorama del arte venezolano. Ha reali-
zado pinturas, instalaciones y performances conciliando técnicas
y soportes de manera inusitada y original. Ha concebido su rela-
to visual desde la iconografia popular, trabajando los colores de la
bandera nacional y toda la imaginerfa de la santerfa catélica y
afrovenezolana. Su obra se apoya en el referente del arte popular
situado en los ambientes del contexto urbano, en el interior de las
casas de los creyentes y en las grandes parcelas de marginalidad de
los barrios pobres, ofreciendo una relectura conceptual y elabora-
da de la simetrfa perfecta de los altares y del enfrentamiento cro-
mitico intenso en el que prevalecen los colores primarios. Es uno
de los artistas que ha situado la rafz primordial del arte popular
tradicional de Venezuela con un discurso que participa de las téc-
nicas y de los soportes mds diversos, cuya resultante son instala-
ciones de un sello peculiar, pleno de originalidad.
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Javier Level (Caracas, 1960), escultor y dibujante, inicié una
creacién escultdrica basada en las crucifixiones y en las multiples
incidencias mdgico-religiosas del culto popular en el catolicismo.
Sus crucifixiones estdn conectadas con la realidad de los cultos
populares. En ese sentido, incorpora herraduras de la buena suer-
te, piedras y talismanes que hacen de esas piezas escultéricas un
objeto ritual. La factura estd concebida siguiendo el modelo del
Cristo crucificado, pero se enriquece con una trama de simbolos
y alusiones a la tierra, al mundo animal y vegetal en un contexto
donde hasta los préceres de la independencia, los caciques de las
comunidades indigenas o un buen ladrén reciben el tratamiento
de una deidad susceptible de ser beatificada.

Fotégrafo y disefador grifico, Nelson Garrido ha incursio-
nado en las instalaciones y el video, creando en su estudio «espa-
cios» que sirven de marco para los personajes que elabora y son
captados por su impronta fotogréfica. El sentido de fina ironfa y
sdtira prevalece en esas imdgenes en las que los santos son pre-
sentados en una parodia del martirologio. Los personajes, santos
del catolicismo, de los cultos populares pertenecientes a las creen-
cias en la tradicién religiosa venezolana, son tratados en sus ins-
talaciones y captados por su lente. En esas obras fotogréficas,
Garrido intenta hacer una sdtira; su critica erosiona en un senti-
do peculiar la atmésfera de la santidad devenida parodia, dentro
de los contextos donde prevalece la religiosidad, caracterizada por
la profusién de simbolos profanos y llenos de erotismo.

El tema de la imagineria popular encuentra un espacio de
continuidad en los tallistas e imagineros que, desde el Movi-
miento de Arte Popular de Petare hasta las colecciones del Museo
de Arte Sacro de Venezuela, han logrado reunir y catalogar un
sinnimero de piezas pertenecientes al arte popular enmarcadas
en la temdtica religiosa.

El Museo de Arte Popular de Petare en Caracas retine una
coleccién de obras cuya caracteristica principal reside en el hecho de
que estdn relacionadas por la temdtica de caricter religioso. La inge-
nuidad y la frescura de estas piezas son exponentes de la memoria y
del quehacer popular. Muchos de esos creadores recibieron su for-
macién en el 4mbito familiar y han dado continuidad a una expre-
sién que se animé en la comunidad. «El sentimiento religioso, la
sensibilidad y la identidad cultural de nuestros creadores populares
brota con fuerzas y se expresa vivaz en homenaje a sus santos. Una
demostracién de ello es la gran cantidad de imdgenes que circulan
en torno al tema de la Navidad» (Caminoe de Belén, 1992).
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Muchos de esos artistas populares han pasado de la tradicién
familiar anénima a ser conocidos e identificados como artistas
populares. Uno de estos creadores es Rafaela Baroni (Mesa de
Esnujaque, estado Trujillo, 1935), quien ha expuesto sus tallas
policromadas en diversos museos de arte popular y ha represen-
tado a Venezuela en eventos internacionales. Su obra resume el
sentimiento religioso y la fuerza del arte y de la cultura artesanal
que desde el siglo Xvil ha dado expresiones de estas manifesta-
ciones artisticas.

Cuba

Para entender la labor desarrollada por los artistas cubanos
que han incursionado en el performance en el arte del siglo XX,
resulta imprescindible hacer referencia a las principales fuentes
etnoculturales que constituyen el antecedente cultural que, en
muchos de los casos, les ha servido de sustrato conceptual.

A través de los textos de los cronistas de Indias, se dan a cono-
cer las creencias y los cultos de la cultura de los tafnos. La comu-
nidad taina habité en gran parte de las islas del archipiélago de
las Antillas, asi como en la isla de Cuba. Los tainos desarrollaron
una cultura agroalfarera y tuvieron una organizacién social. En
sus cultos animistas, el behique era el sacerdote y en torno a él se
organizaban las ceremonias.

El culto animista de los tainos se centraba en determinados
dioses, y se ejecutaban ritos en torno a los cemies, deidades tute-
lares que velaban tanto por los individuos como por la comuni-
dad. Los cemies fueron representaciones en madera de los dioses,
culto que regfa la vida de esta sociedad.

El arefto fue una «accién colectiva» de la comunidad para
convocar y propiciar la intervencién de las divinidades. Se pinta-
ban el cuerpo, se ornamentaban con collares de conchas y dien-
tes de peces y danzaban en un corro para potenciar la accién de
sus deidades.

Por el testimonio escrito de los cronistas de Indias y las inves-
tigaciones de los restos arqueoldgicos, puede valorarse la signifi-
cacién de los areitos dentro del sistema religioso de los tainos. El
arefto como expresién religiosa incorporé la pintura corporal, la
danza y el sonido para articular una accién de la comunidad en
la cual el behique era el personaje principal que propiciaba el
ritual de invocacién a los dioses.
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El elemento fundamental del corpus ideolégico que sostuvo
el proyecto del descubrimiento, conquista y colonizacién del
Nuevo Mundo fue la expansién de la religién catélica en los terri-
torios de América. La imposicién de la fe catélica en la comuni-
dad indotaina mediante la fuerza fue un aspecto crucial para
reconstruir el imaginario de estos pueblos. Solamente bdstenos
hacer referencia a la imaginacién religiosa, las tallas en madera
policromada y engalanadas con vestimenta y los objetos de la
liturgia de plata y oro, asi como la pintura de caballete, lo cual
reforzé la temdtica religiosa mediante las piezas propias de la cere-
monia eclesidstica.

La musica sacra fue asimismo uno de los aspectos fundamen-
tales. A través de ella se introdujo la herencia musical de Europa,
ya que, debido a las misas y demds festividades propias del calen-
dario littirgico, se creé un contexto sonoro especial que reforzé
las ceremonias de los cultos catélicos. Tanto en las iglesias como
en los conventos y capillas se gesté6 un ambiente musical, tanto
instrumental como vocal, sirviendo de estructura formativa para
el surgimiento de la musica profana en la Cuba colonial, desde el
siglo Xv1.

Este corpus religioso les fue impuesto a los primeros pobla-
dores de la isla al igual que a los miles de africanos que, tras la tra-
vesfa forzosa, conformaron la mano de obra mds importante de
Cuba durante el periodo colonial y también aportaron su expe-
riencia cultural: los africanos esclavizados.

La presencia de la cultura africana, a través de las diversas
etnias que fueron introducidas en Cuba durante los casi cuatro
siglos de esclavizacién, ha incidido profundamente en la religién
y en las expresiones musicales danzarias, asf como en la cultura
popular y en las artes plésticas. La herencia de los africanos escla-
vizados y toda su cosmovisién fue sometida y supeditada a la cul-
tura del amo. La sociedad colonial construyé una imagen del
negro sobre la imposicién de dichos patrones culturales en los
que solamente se le permitia percutir el tambor pablicamente en
la fiesta del Dia de Reyes. Los africanos y sus descendientes crio-
llos pudieron mantener sus formas de expresién mediante la
prictica de sus creencias religiosas. La via por la cual opusieron
resistencia al amo y a la esclavitud fue la preservacién de su
herencia ancestral, que fue un vehiculo de comunicacién entre
los africanos, que tras el sometimiento y el dolor de la esclavitud
pudieron mantener sus formas de expresién mediante sus cultos,
su musica y sus bailes.
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Provenientes del antiguo reino de Dahomey, de la tierra
sagrada de Ilé-If¢ y del reino de Oy6 en Nigeria, la religién yoru-
ba tuvo asentamiento en Cuba, en Brasil y otras regiones de
América Latina. Su estructura religiosa se apoya en el conoci-
miento de los sistemas de adivinacién, como el Diloggin y el
ordculo de If4, cuyas leyendas, denominadas patakis, relatan la
vida de los dioses, es decir, de los orishas, conformando una his-
toria que revive y actualiza una memoria transformada en la poe-
sfa y en la accién. Estos patakis son historias legendarias que
encierran una ensefianza y aportan al iniciado el conocimiento
inmediato de la ejecutoria a seguir, asi como el conocimiento del
orisha que le protege.

Los orishas parten de la historia y de la relacién de la comu-
nidad yoruba con la naturaleza. En el proceso de readaptacién a
la sociedad que lo esclavizé, el africano tuvo que asimilar la reli-
gién del amo y establecer una relacién simbélica entre los santos
cat6licos y los orishas de la religién yoruba, conformando un sin-
cretismo religioso. El negro, como ser esclavizado, tuvo que man-
tener un espacio velado para preservar su imaginario, como rela-
to que le daba claves para la resistencia cultural y para conservar
el secreto de todos sus cultos. Los orishas, a través de los africa-
nos y de sus descendientes, cantan, danzan y relatan historias que
se convierten en la poesfa que emana de la cosmovisién de los
yoruba presente en la cultura cubana.

La Regla Palo Monte es un culto que procede de la cultura
bantd y es una de las creencias mds expandidas en Cuba. Nace el
iniciado en un corro que invoca las fuerzas del «objeto ritualy,
para que las energfas de la Tierra, del Agua, del Fuego y del Aire
se conjuguen y refuercen al iniciado. Sus signos, conocidos como
«firmas congas», conjugan la linea recta y la articulacién de las
lineas sinuosas para crear un marco simbdlico que alude y marca
los dominios de la naturaleza.

La religién de Palo Monte es un culto animista que se apoya
en los cantos, las danzas y la musica para convocar a sus dioses.
Siempre se oficia en grupos y cada uno de los miembros iniciado,
al igual que en la religién yoruba, recibe un nuevo nombre, en
funcién de las caracteristicas de su deidad principal y de su espa-
cio en la naturaleza.

La Sociedad Secreta Abakda surgi6 en la regién de Calabar,
en Nigeria, llegé a Cuba con los africanos esclavizados prove-
nientes del Africa occidental, donde es conocida también como
Sociedad de los Hombres-Leopardo o Sociedad Ekpe. En la
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Sociedad Secreta Abakua sélo se aceptan hombres. Los iniciados,
conocidos en Cuba como los Néﬁigos, como muchos de sus
miembros, danzan «enmascarados» bajo el vestuario del Ireme. El
ritual de iniciacién afirma al cofrade en una agrupacién secreta
en la cual jura guardar sus principios y c6digos morales y sus «sig-
nos» hasta la muerte. Desde el siglo xvir al xvi1, el culto abakia
ha pervivido hasta el presente y ha originado un «espacio sagra-
do» dando la libertad espiritual a los hombres esclavizados que se
unieron en el ritual inicidtico que reedita el sacrificio de Sikan, la
mujer que descubrié el secreto del Pez Tanze, el pez sagrado cuyos
bramidos s6lo podfan ser escuchados por el sacerdote y por el rey.

Estos cultos, asi como sus expresiones sincréticas, se han desa-
rrollado en espacios urbanos y rurales, parten del entorno de una
vivienda, con las caracteristicas propias de los cultos populares, e
incorporan la pintura popular, la musica y la danza asi como los
objetos culturales que se derivan de la imagineria catélica, de
los rituales africanos y de la circunstancia que demanda la articu-
lacién de éstos en ceremonias de participacién colectiva. La
cultura popular tradicional ha generado un ritual «performdtico»
que ha servido de fuente a los artistas para proponer sus perfor-
mances, instalaciones y acciones plasticas.

Durante el periodo colonial los africanos se agruparon en
cofradias de negros de nacién en las cuales los africanos y sus des-
cendientes, provenientes de determinada etnia africana, lograron
reunirse para contar con un apoyo entre los cofrades o miembros
del cabildo. Tuvieron una casa como sede, en la cual desarrolla-
ron los temas propios de sus cultos.

En cada casa de cabildo se creé un altar, en el cual se inicié el
proceso de sincretismo religioso en que a cada divinidad de la
Iglesia catdlica le correspondia un orisha o deidad de los cultos de
la tradicién yoruba, lo que ha generado la religién popular cono-
cida como santeria.

Ya en el siglo X1X, los negros cuentan con un panteén religio-
so susceptible de ser analizado desde el punto de vista antropolé-
gico y que influy6 en el arte desde la visién de la crénica y las
escenas costumbristas. Esa mirada colonial del negro quedé
como testimonio de sus festividades en los grabados y pinturas
coloniales, cuyo principal cultivador fue el pintor Victor Patricio
de Landaluze, espafiol radicado en Cuba, quien ha dejado un
conjunto de obras con el tema del negro y sus cultos religiosos.
Antes, en 1817, se habia creado la Academia de las Bellas Artes
San Alejandro y en ella se formaron artistas en las técnicas de la
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pintura académica. El retrato, el tema histérico, los temas de la
Iglesia y las fiestas del calendario littirgico fueron los aspectos
captados por la pintura y la litografia.

Sobre la base de esos temas, se produce en 1927 la primera
Exposicién de Arte Nuevo, con la exposicion del pintor cubano
Victor Manuel Garcia, un egresado de San Alejandro que viajé a
Paris con una bolsa de viaje y trajo la influencia del postimpre-
sionismo.

Al analizar las caracteristicas fundamentales del arte cubano y
el quehacer de los artistas, se percibe la proyeccién del discurso
identitario sobre aspectos principales. La temdtica del cubano en
la primera y la segunda generacién de la etapa republicana emer-
ge con matices de modernidad desde aquel afio de 1927 en un
movimiento de renovacién social y cultural impulsado por los
escritores y artistas que se plantearon una reflexién sobre los pro-
blemas cruciales del pais con la inquietud de resaltar la identidad
cultural, queriendo romper las ataduras del colonialismo y el neo-
colonijalismo. Cuando en 1927 tuvo lugar la citada primera
Exposicién de Arte Nuevo, se inicia una revelacién cultural tras
haberse dado una aproximacién a la vanguardia artistica de Paris.
Son momentos de climax en la expresién poética, en la literatu-
ra, en la masica y en las artes plésticas.

En Paris los artistas cubanos descubren el valor de su propia
cultura por la audacia de la vanguardia al revelar los aspectos for-
males de la cultura africana, del negro, también de lo primitivo
y de todo cuanto no estuviese contaminado por el arte académi-
co de Occidente.

Los artistas cubanos de esta primera generacién supieron
apropiarse del lenguaje de la vanguardia para matizar la comple-
ja trama de interacciones de la cultura cubana. Entre ellos se
cuentan Victor Manuel, Eduardo Abela, Marcelo Pogolotti,
Carlos Enriquez, Fidelio Ponce de Ledén, Antonio Gattorno,
Aristides Ferndndez, entre otros, y cada uno con un lenguaje
enriquecido por el impulso formal de la modernidad, retoman-
do algunos temas como la relectura del paisaje, la impronta de la
arquitectura colonial, del ambiente popular, la cercanfa de una
visién intelectualizada del tema afrocubano, incorporando t6pi-
cos no abordados en la plastica academicista hasta esta fase de lo
cubano.

La segunda generacién sigue con mayor libertad formal el
camino emprendido por los prolegémenos de la modernidad des-
pués de 1927, y algunos reflejaron el discurso identitario desde la
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mirada y la perspectiva de lo cubano: una mirada siempre ideali-
zada de la presencia indotaina y de la herencia espafola. Desde
6pticas diferentes, la obra de Amelia Peldez del Casal, René Por-
tocarrero, Mariano Rodriguez, Cundo Bermudez, Mario Carre-
fio 0 Mirta Cerra, entre otros, recorri6 registros explorados en lo
tematico: la naturaleza muerta, los interiores de la casa habanera,
el paisaje, las presencias de lo rural y la convivencia de los perso-
najes populares nacidos de la realidad. En sus propuestas forma-
les primero se percibié la incidencia de la vanguardia francesa y
después se afirmé el influjo del lenguaje de los principales mura-
listas mexicanos, Rivera, Orozco y Siqueiros.

Este periplo de la pldstica cubana se desarrolla desde 1927
hasta los afios cuarenta, siguiendo temdticas que principalmente
s6lo valoran la huella de la presencia espafiola en Cuba, sin entrar
a cuestionar la validez de la herencia africana y su gran aporta-
ci6n a la cultura cubana, analizada solamente por el antropélogo,
historiador y etnégrafo Fernando Ortiz. En sus libros, Ortiz cen-
tr6 su andlisis en el componente africano existente en la musica,
en la cultura y en los cultos religiosos de Cuba, analizados a tra-
vés de toda su amplia produccién antropoldgica.

Solamente un grupo de artistas, desde la vertiente de la
modernidad, propusieron el discurso de la identidad desde los
mérgenes, desde la periferia. Roberto Diago (1920-1957), Wifre-
do Lam (1902-1982) y Agustin Cérdenas (1927-2001) compo-
nen la trilogia que, desde la percepcién de su propia herencia
como descendientes de africanos esclavizados, relat6 una historia
de la herencia sin hacer concesiones formales. Lograron expresar
el discurso del colonizado, del negro, con una referencia formal
que se nutrié de esa vanguardia, para aportar el relato de los que
no tuvieron una historia en primera persona, una historia siem-
pre contada y revisada desde la concepcién del amo, quienes han
cambiado los ropajes de la época colonial, aunque atin siguen
abriendo pequefios espacios, para que la huella del africano, en el
fraccionamiento de la identidad cultural del negro en Cuba, aflo-
re cuando ellos decidan.

Roberto Diago murié prematuramente en Madrid. Wifredo
Lam viajé hacia Furopa y en Paris recibié la leccién formal que
le ayudé a tomar conciencia y a apreciar el valor y el sentido de
su propia huella de negro, del mestizaje afroamericano. Agustin
Cérdenas, desde la escultura, engrandecié los volimenes de una
obra que bebi6 tanto de la fuente de Africa como de la leccién de
la vanguardia europea.
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La obra de Wifredo Lam abre las fronteras de la didspora
africana en el Caribe, cuando su obra La Jungla (1941) es
adquirida por el Museo de Arte Moderno de Nueva York para
ser exhibida en la coleccién permanente de arte latinoamerica-
no. A partir de la obra de Lam ya la referencia a la herencia afri-
cana no tiene los contornos de la marginalidad estética: con ¢él
se potencié la huella de la cultura africana en las artes pldsticas
en Cuba. En los afos cuarenta se abre un nuevo capitulo en el
arte cubano, pues hasta la irrupcién de Lam casi todo habia
sido una reminiscencia folclérica; después del reconocimiento
internacional de la obra de Lam por la critica, una vez instala-
do definitivamente en Europa y exponiendo en las mds impor-
tantes galerfas y museos de los Estados Unidos, comienza en
Cuba a manifestarse en algunos pintores la influencia del tema
afrocubano desde las posiciones mds decorativas y poco com-
prometidas espiritualmente con la didspora africana en la cul-
tura cubana.

Tanto en la pintura como en el disefio grifico y la escultura,
se pondra en evidencia que la generacién de artistas de los afios
cincuenta cuestiona la validez y la continuidad de la temética de
lo cubano desde la creacién plistica. Confirman con su obra el
desplazamiento del tema y de los caracteres formales. El movi-
miento generacional de los afos cincuenta en Cuba intenta sub-
vertir el valor de la obra de Wifredo Lam y del tema del negro,
proponiendo ya la ruptura con el discurso identitario. Es ademas
un momento en el que se manifiesta una gran influencia del
expresionismo abstracto, proveniente del arte y la cultura norte-
americana.

En 1953, un conjunto de jévenes pintores, escultores, disefia-
dores grificos y fotégrafos se integran en el «Grupo Los Once» que
expone bajo la estética del abstraccionismo. Eran ellos Radl Mar-
tinez, Guido Llinds, Hugo Consuegra, Antonio Vidal, Fayad
Jamis, Radl Milidn, Antonia Eiriz, los escultores Pancho Antigua
y Agustin Ciardenas, Daniel Serra Badué y Radl Mijares. Esta
generacién de los afios cincuenta propone el lenguaje de la abs-
traccién geométrica y del expresionismo abstracto e incorpora en
la escultura el ensamblaje dentro de las caracteristicas de «lo gro-
tesco expresivor. Desde este grupo se produce en la pldstica cuba-
na la influencia del arte norteamericano. Con la obra de Lolé Sol-
devilla y Luis Martinez Pedro en la pintura concreta, de José
Antonio Dfaz Peldez y Julio Gonzilez en la escultura, de Antonia
Eiriz en el dibujo y los ensamblajes, de Servando Cabrera Moreno
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Manuel Mendive
(Cuba). La Comida.
Performance presentado
en el evento The African
Odissey (La Odisea
Africana), organizado
por el John Kennedy
Center

(Washington D. C.),
1999.

en la pintura, y con las propuestas del cinetismo de Sandd Darié,
se cierra la década del cincuenta en las artes pldsticas de Cuba.

Después del impacto de la obra de Lam y de los citados cam-
bios estéticos a partir de los cincuenta, podemos considerar la
obra de Manuel Mendive (La Habana, 1944) como continuado-
ra de la tematica de ascendencia africana. Egresado de la acade-
mia San Alejandro en 1963, Mendive retoma el discurso de la
herencia africana con un lenguaje siempre renovado. Conocedor
de la religiosidad popular desde su contexto familiar, explora las
formas més auténticas nacidas del arte popular perteneciente a la
tradicién yoruba. En la década de los ochenta, ademds de realizar
su obra pictérica, sus esculturas, ensamblajes y tapices, trabaja el
performance con cuerpos pintados, cuyo complemento musical y
danzario lo sitda como uno de los fundadores del performance
y del body painting en el arte contemporaneo de Cuba.

La riqueza formal que trasunta su obra le ha llevado a traba-
jar diversos soportes, desde la palma real, los tapices en textil y las
esculturas en madera y hierro, hasta la escultura mérbida poli-
cromada. Su obra creadora inaugura un espacio temdtico que ha
servido de puente entre la obra de Wifredo Lam y la generacién
de creadores posteriores al significativo afio 1959.

En 1978 un conjunto de artistas se rednen y forjan la idea al
crear el «Grupo Antillano», presidido por el escultor y grabador
Rafael Queneditt. El grupo exploré la fuente temitica de lo afri-
cano y lo afrocaribefio entre el regocijo de color y las formas,
construyendo asimismo un espacio te6rico que motivé la realiza-
cién de ciclos de conferencias.
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Belkis Ayén (Cuba).
La familia (1991).
Calografia.

En el recuento del arte cubano influido por los cultos afro-
cubanos, no podemos olvidar a escultores como Rogelio Rodri-
guez Cobas y Ramén Haiti, en cuyas tallas en madera se aprecia
el ritmo y la sensualidad de sus formas volumétricas y de su
riqueza expresiva. Ever Fonseca (Granma, 1939) se inspira en la
mitologfa del 4mbito rural cubano y sale a recrear el imaginario
campesino por las leyendas del mundo real y maravilloso de los
campos de Cuba. Enmarcado en lo afrocubano, José Bedia (La
Habana, 1959) se ha dedicado en parte de sus obras a transmitir
sus concepciones del universo, plasmando los cultos Palo Monte
y creando ambientes donde se relaciona al ser humano como per-
sonaje principal con las fuerzas de la naturaleza y la Nganga, es
decir, el objeto de culto de la Regla Palo Monte.

Belkis Ayén Manso (1967-1999) es quizds un caso excepcio-
nal de la plastica cubana. Se nutrié del imaginario de la Sociedad
Secreta Abakua y lo plasmé en sus calcografias y colografias con
un espacio plistico expresivo, con sélo el blanco del soporte y las
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tintas oscuras, asumié un tema polémico y renové el arte del gra-
bado. La muerte —el suicidio como resistencia cultural— dejé
una puerta abierta, un silencio y una obra que se revelé como
rotunda y original.

Por su parte, Santiago Rodriguez Olazdbal (La Habana,
1955) es un artista que, ademds de ser un investigador y conoce-
dor del culto de If4, ha sabido plasmar su imaginario en una obra
permanente, explorando en el dibujo, las instalaciones y la escul-
tura todos los simbolos y los puntos clave de los sistemas de adi-
vinacién de la religién yoruba. Establece conexiones clésicas entre
el dibujo preciso y el color creando puntos de interés y bisqueda
en cada una de sus obras.

Salvador Gonzélez Escalona (Camagiiey, 1952) se inicié en la
cultura pldstica y las artesanias y siempre fundamenté su queha-
cer plastico en los temas pertenecientes a los cultos religiosos de
ascendencia africana. Ha creado un espacio cultural en su zona,
el callején de Hamel, en el barrio de Cayo Hueso, en el cual con-
vergen sus pinturas, esculturas, instalaciones, cargadas de la tra-
dici6én afrocubana. Sus pinturas murales asumen la herencia del
ancestro africano como testimonio de un pasado que es herencia
permanente en el arte popular y tradicional. El mural pictérico le
ha servido para explorar la poesia del color y expandir sus pintu-
ras en el contexto urbano. Son el contexto marginal y sus entes,
que salen de su marginalidad para asumir su cultura como forma
de resistencia y afirmacion.

En estos espacios del negro y sus tradiciones, muchos artistas
de herencia hispana han bebido de estas fuentes y dentro de su
estilo han aportado sus propios conceptos. Desde su nacimiento
en Cuba y su trdnsito a los Estados Unidos, Ana Mendieta (La
Habana, 1948-Nueva York, 1985) funda una metifora entre la
Madre Tierra y su pais de origen: Cuba. En sus performances y
acciones plasticas, mas que la religién aflora el sentimiento de
busqueda con la fuerza nutricia de la naturaleza, con el paisaje en
intima relacién con su propio yo. Marta Maria Pérez (La Haba-
na, 1959) hace de la fotografia un arte de sugerencia e indaga-
cién. Es un autorretrato o una imagen que sugiere el misterio de
los cultos africanos en un autorrelato de su imagen, con la expre-
sividad de un «montaje» para la foto dnica, cuyo interés es mos-
trar un espacio mdgico propio de las liturgias afrocubanas.

Artistas como Lidia Aguilera (escultora y pintora) han abor-
dado la temética de los orishas. También Zaida del Rio y Alicia
Leal basan sus obras en esa mediacién entre la relacién de lo
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magico y la creacién artistica. Sus creaciones, como las de otros
artistas que hemos citado a lo largo de este estudio, ponen de
manifiesto la significacién que el tema de la religiosidad y los cul-
tos populares tiene en la historia y el devenir del arte latinoame-
ricano, enfocando la importancia de la percepcién de la etnogra-
fia y la antropologfa cultural para asumir la memoria pléstica y
conocer sus expresiones mds auténticas en el arte del siglo xx.
Cada pais posee su propio imaginario basado en las tradiciones
prehispénicas, en la relacién de su comunidad con la tierra y la
incidencia del cristianismo y de la religién catélica en la existen-
cia de una tradicién popular. La sintesis de las formas tiene lugar
en la transicién donde queda la visién espiritual como eje y nexo
fundamental de la creacién artistica.
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