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Neovanguardia, interculturalidad y humanismo,
hacia una pragmatica pedagdgica.

Lupe Alvarez.

De entre los aspectos que la critica especializada
ha co nsiderado como esenciales y definitorios del
nuevo arte cubano, ha sobresalido por la
modalidad que en este movimiento asume, la
comprension de la actividad artistica como un
complejo de relaciones que va mucho mas alla de

la obra de arte y las motivacione sy peculiaridades
del sujeto creador, enmarcados en el concepto
historico de artista.

La irrupcidon en el panorama de las Artes Plasticas
Cubanas de la década del ochenta, de una
voluntad investigativa cualificadora de cualquier
propuesta y de una intenc i6n de ponerse a tono
con la situacion contemporanea del arte, desde las
necesidades de nuestro contexto, generd la
coincidencia de dos problematicas ideoestéticas
de cuya sintesis han nacido buena parte de los
acontecimientos artisticos mas relevantes de este
lustro: la asimilacion critica de los resultados del
proceso de autuconciencia del arte, llevado a
cabo por las Vanguardias a lo largo del siglo y el
replanteo de sus roles sociales para nuestra
situacion cultural.

El clima creativo propiciado por el grupo Volumen I,
al inicio de esta década, catalizd6 novedosas

respuestas artisticas a los temas de la identidad
nacional y latinoamericana, a la emergencia de
escindir jerarquias historicas entre unos y otros
medios culturales heredadas de una tradicion
marcada por la hegemonia de centros de poder
material y simbdlico, a la busqueda de un lugar en

la contemporaneidad, con geografia y perfil
propio, lejos de retéricas tradicionalistas o
populismos complacientes.

Estas respuestas emitidas desde planteamien tos
ideoestético diversos, por diferentes grupos de
artistas  pretendieron  superar la tendencia
antidemocratica de sectores importantes de la
cultura contemporanea. Imbuida de los afanes
emancipatorios de la vieja Vanguardia Yy
auspiciada por una politica de insercion del arte en
la vida y de distribucion socialmente significativa de

los nuevos valores culturales, formulada por la
Revolucién Cubana, la generacion de artistas
plasticos de la década del ochenta, se traz6 como
meta estabilizar sus cédigos en la conciencia
estética de la sociedad como Unico modo de
convertir el arte en un medio insustituible y de gran
alcance en el debate ideoldgico y cultural.

Para tales fines este movimiento busco el
instrumental tedrico del pensamiento
contemporaneo acerca de la cultura. Las
respuestas, desde el arte, a problemas objeto de
encarnizadas polémicas entre estudiosos de las
manifestaciones del arte actual; las maneras en
gue enfoques novedosos de la praxis cultural eran



retomados por los creadores para fundamentar sus

propuestas, generaron, alrededor de la plastica de

los ochenta en Cuba, discusiones, acontecimientos
y operaciones culturales de adecuacion e insercion

en el medio cultural, sin precedentes en este sector
de la cultura artistica.

Puede inferirse com o una de las claves de esta
promocion, la coincidencia de que sustentaban

una nueva estética. Los supuestos que hacian
suyos, tomados de wuna liberacion del medio
artistico y de la intencion desconstructiva ante las
jerarquias histéricas de los valores cult urales, propios
de la condicion  postmoderna, activaron
notablemente las busquedas sin encasillamientos,
de soluciones artisticas a problemas de nuestro
contexto.

Esta nueva estética portaba, como uno de sus
elementos basicos, una reevaluacion de las
noci ones tradicionales, que el enfoque sociolégico
de la actividad artistica, muy extendido en nuestro

pensamiento cultural, brindaba acerca de Ia

responsabilidad del artista en la sociedad.

La interpretacion de la actividad del creador
comenz6 a desplazar su s parametros de las
acciones propias del proceso de generacion de
valores artisticos, de la consecucion de una obra
trascendente como finalidad, a la conciencia de la
posibilidad y la necesidad de concebir acciones
para afirmarse como cultura. Asi, el

descentramiento del sujeto, el disefio de
operaciones culturales, la investigacion de modos

de insercion del arte en la praxis vital y la
formulacion de proyectos pedagdgicos

alternativos - para la distribucién del nuevo saber

entre otras cualidades de una e  stética antienfatica,
animaron la labor de estos artistas, devenidos
criticos, tedricos, investigadores de la cultura o
promotores, segun lo exigieran las circunstancias.

La actitud cultural, formada al calor de estos
presupuestos creativos, exigio el an  dlisis del aparato
encargado de distribuir e insertar, en la sociedad,
los valores sustentados por esta avanzada. La
necesidad de teorizar acerca de su practica y la de

sus coetaneos como modo de legitimar sus
propuestas, ante el retardo de la teoria y la critica
en la codificacion y dilucidacion de las dimensiones
estéticas de estas practicas, fogued a estos artistas
en los enfoques de la cultura que trascendian el
plano estético.

Estos enfoques intensificaron el rol de la institucion
como instancia que  distingue los discursos artisticos
legitimos; instancia que formula los paradigmas de
artisticidad definitorios, para una situacion dada, de

los limites del arte.

Al adentrarse en estos marcos teoricos desde la
conviccion del papel del artista en la mouvil izaciéon
de ideas socialmente significativas y al estar estos
creadores colocados en un contexto con



posibilidades de hacer realidad la vocacion institucionales, contribuia a paliar las carencias de

democratica de un proyecto cultural, estabilizaron un aparato cultural estructurado sobre criterios
como postura clave de sus plataformas tradicionales. Las operaciones culturales
ideoestéticas, la inclu sion de estrategias de concebidas desde la nocibn de asistencia,
insercion y distribucién de valores artisticos como ascendieron al debate puntos neuralgicos de la
parte de la operatoria creativa. creacion, la d ifusion y el consumo de arte. La

trascendencia social de las mismas, sirvio de
motivacion a discusiones que obligaron, a cada

Esta postura trajo a colacion el concepto de elemento estructural, a participar del nuevo
asistencia, como un modo de_ superar las discurso y a generar acciones que definieran su
limitaciones estructurales y funcionales de la posicion frente al hecho cultural.

institucion que obstaculizaban la circulacién y el

establecimiento de propuestas sintonizadas con los

cambios en la situacién contemporanea del arte. Como parte importantisima de la estructura que
afirma y reproduce valores artisticos, la ensefianza
del arte estuvo profundamente involucrada en la

La opcién asistencial, asi nombrada por sus renovacion protagonizada por la plastica de los
principales promotores 1, tendia a acortar la ochenta.

distancia entre la creacién por tadora de nuevos
valores y la recepcion, mediada basicamente por

estereotipos muy arraigados en la conciencia Figuras claves del grupo Volumen 1 y otros
artistica, que presenta batalla a las pretensiones de continua dores de la orientacidon artistica que ellos
socializacion de las nuevas tendencias. Por otra iniciaron, ejercieron el magisterio en los centros
parte, esta alternativa, insertada en los c anales docentes de mayor tradicibn y prestigio 2

! Alexis Somoza y Félix Suazo: dos artistas en el sentido amplio propuesto 2 Del grupo Volumen I, han ejercido la docencia en el Instituto Superior de
por la plastica del ochenta, articularon un discurso acerca de las Arte de La Habana (maxima institucion docente en estudios de arte en
condicionantes y l@specificidad, en nuestra cultura artistica, de la opcion  Cubg, Flavio Garciandia y José Bedia.
asistencial. Sobre los fundamentos que elaboraron, disefiaron estrategias déebe sefialarse que la remodelacion fundamental de los planes de estudio,
circulacion de los nuevos valores, que han trascendido  como que condiciona su adecuacion a la situacién contemporanea del arte, es
acontecimientos claves para el estudio y la interpretacgiariva de dicha promovida y fundamentada por Flavio Garciandia y Consuelo Castafieda, a
situacion cultural. Una exposicion detallada de la nocion de “asistencia” , esta &rea se incorpor6 luego de su graduacion Magdalena Campos.
enmarcada en las manifestaciones plasticas animadas por una actitudEsta reforma de la ensefianza superior de Artes Plasticas se llevé a cabo
asistencial, puede encontrarse en “"La obra no basta": Ensayos y comentario$ajo los auspicios del escultor José Villa, Decano de la Facultad de Artes
sobre arte, culturg sociedad cubana de Alexis Somoza, editado en 1991 Plasticas del ISA desde 1986 hasta 1990, queribopb con su sabia
por la Universidad de Carabobo Valendianezuela. direccién, a hacer prevalecer criterios cientificos y a limar asperezas
surgidas de estos cambios.



contribuyendo a la circulacion de aires renovadores
que se dejaron sentir en la modelacién del
proyecto pedagdgico. Toda via no ha sido
profundamente estudiado el papel jugado por la
ensefianza, en la eclosion de las Artes Plasticas en la
década del ochenta, grosso modo, pueden
sefalarse modificaciones curriculares y
reformulaciones del sentido de algunas disciplinas
(como es el caso de los talleres - tan importantes
para la ensefianza artistica - a través de los cuales
se concedi6 mas peso al desarrollo de la
personalidad creadora, que a la realizacion de
ejercicios ligados a criterios valuativos
preestablecidos) 3 y un replanteo - desde mi punto
de vista esencial para el desarrollo de esta tradicion

de vanguardia - del papel de las ciencias del arte y
de otras materias asociadas a la cosmovision del
artista. La desrretorizacion de estas ciencias, el
abandono de posiciones dogmatica s y de visiones
idealizantes de la cultura artistica en fin, la renuncia

a una herencia proveniente de nocivas
interpretaciones  del pensamiento Marxista,
conjuntamente con la afirmacién de este saber
como instrumento de la creatividad, devinieron
factores a favor de una mayor inclinacion de los
artistas a teorizar acerca de su practica y la de sus

coetaneos, a pensar el arte mas alla del propio
proceso creativo.

No obstante, la profusion de tendencias, la
extension del campo de actividades de los artistas,
la rapidez con que se hacian presentes, en el
panorama cultural, variadisimas posturas
compartiendo  un  protagonismo, que les
incorporaba cada vez mas adeptos, creaban
condiciones que exigian una adecuacién del
proyecto pedagogico y una revision constante d e
sus postulados, capacidad no desarrollada por las
instituciones docentes y que, en rigor, no
encontraba respuesta en las estructuras aprobadas
como rectoras de esta actividad social.

Estas circunstancias, convirtieron a la ensefianza del
arte, en objeto d e asistencia. La generacion
emergente de artistas, consciente de las ventajas

de una formacién académica, concebida a partir

del pensamiento y la conducta cultural, promovidos

por los nuevos valores, paralelamente a las
estrategias de inserciéon y distribuc i6n de saber
socio -cultural que genero, elaboré un conjunto de
proyectos pedagogicos, que con mayor o menor
grado de puesta en practica y de eficacia,
representaron alternativas para resolver limitaciones
del sistema de ensefanza oficial. Entre los mismos  se

destacan: OHacer o de Abdel
® Otro aporte en este sentido, fue la creacion de talleres opcionales, iniciativa de una escuela especial dirigida por Aldito
importados eventuales por figuras nacionales e internacionales de 2 | d A
reconocido prestigio en alguna faceta de la creatividad. Estos talleres Men®ndez, I ) der de gr u_ po e r
complementaban carencias de del curriculum normal, o satisfacian U N a pragm8ti ca pedag-gicabd, es

necesidades expresivas, que requerian de medios inhabituales para laRené Francisco Rodriguez. Todos estos proyectos
ensefianza de las Artes Plasticas articulada der@e a un paradigma encontraron, e n el contexto ideo -estético de la

tradicional de estos tipos de arte. , . L,
década, cobertura para ser asumidos también en
una dimensidén propiamente artistica. Desde esta



ultima representaron una de las manifestaciones
mas genuinas de descentramiento del sujeto y de
una estética antienfatica, asum ida como
herramienta para la insercion socio  -cultural.

oDesde una pragm8ti ca
disefiado para ser asimilado concretamente por el
Instituto Superior de Arte, representa una opcion
pedagdgica sin precedentes en nuestros estudios
superiores de Arte. Estructurado sabiamente para
dar respuesta a un conjunto de demandas surgidas
de la necesidad de convertir la ensefianza en una
estrategia descolonizadora, conjuga una vocacion
auténticamente intercultural y humanista con una
profunda inteleccion d e los componentes
procesuales de la actividad artistica. De este modo
logra situarse dentro de las practicas docentes
mejor sintonizadas con una postura adaptada a la
dindmica de la situacion del arte hoy.

Su esencia emancipadora, asoma lo mismo desde
su intencion de activar el acervo tradicional en la
cultura contemporanea, (afan del hoy de cualquier
contexto tercermundista), que desde los efectos
psicolégicos percibidos por cada uno de los
agentes de esta practica, conquistados por la
actitud que promueve

La reflexion de René Francisco, artifice de este
proyecto, se mueve en torno a la naturaleza del

pedag

arte, su dimensién histérica y su insercién social.

La asimilacion intelectual de la operatoria del
proceso de autoconciencia del arte coexiste como
motivac ion- en el discurso de René - con la intencion
de definir una identidad cultural tercermundista y
cubana. Su punto de vista se estructura a partir de

una critica a la historia de la cultura, que arma su
continuon y formula sus valores, desde Ia
hegemonia de  determinados centros de poder
simbolico. Para esta historia, el acervo tradicional
_qbgqa etgr'ame te rel g@ {8 J0s margenes. De
acuerdo a los v ores etenta, dicha tradicion

considerada reS|duaI. Solo utilizada
eventualmente para oxigenar los va lores
dominantes, se traumatiza en la simulacion y el
menosprecio y es condenada a la otredad.

Sobre estos presupuestos, genera un conjunto de
acciones orientadas a la recuperacion del lugar
gque ese acervo ha tenido en nuestras culturas,
acciones avaladas por la presencia de esas
tradiciones en la conciencia estética de nuestros
pueblos.

Recuperar esas tradiciones no significa - para René -
conocerlas sino vivirlas, participar de ellas,
reconocerlas como parte inalienable de nuestro
modo de sentiry ver lavi da.

Es por ello que la ensefianza le ofrece un contexto
favorable a la realizacion de sus postulados. La
regularidad del proceso docente educativo, el
clima de debate que puede generarse dentro de
un grupo de estudiantes receptores de un mismo
programa Yy la s posibilidades socialmente
significativas de transmisibn de saber que la
actividad docente representa, la convierten en el
medio privilegiado para desarrollar capacidades
criticas y para promover un nuevo pensamiento
cultural.

La propuesta de René Francis co sintetiza una buena
parte de los anhelos de una Vanguardia intelectual



gue alza su voz en la Cuba de hoy. Su accion se
desplaza hacia ambientes menos preciados que
detentan una marginalidad habitual en nuestras
culturas, reproductoras de las jerarquias culturales
gue los centros conforman. El afan de incluirlos, de
salvar su presencia enriquecedora, es también la
voluntad de superar una condicion de periferia
perpetua que nos somete.

Alumbramiento: Un estado de conciencia.

Insertar la tradicion en la conciencia artistica
contemporanea, activar ese acervo sin
mediaciones discursivas, valorarlo en la vivencia,
participar en la representatividad sociocultural de

Sus objetos y gestos, sentir su riqueza, son las

preocupaciones que incentivan la busqueda de
mecanismos que hagan posible la insercién
organica en el medio otro, el de una produccion
simbdlica condenada a un destino ambiguo,
relegada, o aun conocida, colocada en una
frontera de desdibujados limites, donde
desidentidad acusa presencia constante

la

También se han hecho evidentes las consecuencias
de la autonomia del arte. Su separacion de la praxis
vital lo desprovee de su esencia ritual, de su ligazén
con el contexto que lo nutre, lo enajena al
concentrar la atencion en la convencion y el
artifici o . De esta separaci
aura que le permite vagar por el tiempo incolumey
el artista, con la llave maestra para abrir la puerta a
aquello que su luz sefiale como digno de penetrar
en su recinto.

n

La irreversibilidad de la autonomia ob  staculiza la
socializacion de la cultura artistica. Los
espectadores deben acceder a ella. Penetrarla
significa conocer sus leyes, estar avisado de sus
cambios, incorporar sus codigos como algo
especial, disponerse a consumir lo que no ve
concebido desde s us necesidades.

Hay que destruir estos muros, escindir las jerarquias

histéricas entre los valores culturales, violentar el

orden que por una parte omite y menosprecia

zonas riquisimas en produccion simbdlica y por otra
ocolocad parte de baburapmruoduct os
escafio que soélo alcanzan los entendidos.

Entonces inclusién es la aspiracion que subyace en
este gesto. Debe existir la posibilidad de un punto
donde puedan coincidir el ayer y el hoy de la

cultura, donde nada se olvide, punto en el que se

conjugan todas las formas de hacer con las que el

hombre respondio al reto del medio.

¢,Coémo llegar?

Desde una inteleccibn de los procesos de
formacién de saber y a partir de la comprension de
la naturaleza del arte y de su evolucion historica, la
posibilid ad se presenta:

Hay que desmantelar las condiciones que
favorecen el distanciamiento derivado del status
institucional del arte.

sur gg,@uéﬂalce?? obr aéd,

René Francisco se sabe en posibilidades de operar
con el lugar, que como artista, la institucion arte le
otorga. Conoce los ardides que conceden

con el



artisticidad a objetos, gestos y acontecimientos. Se intrascendente  destino para trascender su

mueve en un contexto creativo que favorece ootredad®d. Vi vir con el |l os S i
necesidad es, participar de sus codigos, incorporar

con la experiencia las necesidades que conforman

las claves de su cultura.

Cualquier  intencion inclusiva. La  postura
pragmatica ante la tradicion  occidental -
hegemonica, asumida por la promocion de los

ochenta; la capacidad de refuncionalizacion de Conocimiento y vivencia intercambian sus recursos,
problematicas y recursos artisticos diversos, se superan el uno al otro en esta intencion de
desarrolladas por esta generacion de artistas y la desconstruir el ordenamiento de la experi encia
difusion, en nuestro medio, de practicas neo - histérica que preside la practica artistico -
vanguardias, brindan a este creador, las pedagdgica de René Francisco.

condiciones necesarias para llevar a cabo su

Situarse en el lugar del deseo genera un
intercambio multiple, la yuxtaposicion sin violencia,
- Volver a los origenes . el cruce horizontal que inhibe el simulacro. El artista

Existe wun |l ugar en | a cul tu 'clogs'uentﬁ,r?rmasd% (éelucgg 1“%?"“000 af._désaogelrse
cero6 donde todo est § por c? Eec%rgsg, t_:uq_n_go ashee Ssldea,?_e@( epencia, ,e;
constituye el reto, sobrevivir, la razén de cada dia. estado primigenio, se inserta organicamente en €l.

No existe alli la diferencia, sélo la vivencia ordena , Ha creado las condiciones para esa experiencia,
provee de sentido a cada cosa. Todavia en el la pero se comporta a la vez como receptor de las

razén no ha impuesto su regencia ni legitimado sus c l_ aves d € la oz ona captat os al o do
sujetos que viven el espacio que desea

empresa.

armas. ) - :

conquistarse, son también objeto de una doble
Asi dlija René Francisco la geograﬁa de la Cultura, accion. Cuando el promotor de esta experiencia
dirige su mirada a ese  estado primigenio, y prepara objetiva sus necesidades, produce apropiandose
un viaje para descubrirlo y conquistarlo. de sus cédigos, cuando reinterpreta estas Ultimas a
El regreso. través de la conciencia del discurso cultural, estos

hiotét . _ o sujetos acceden a ideas y modos de hacer, que
En este hipotético estado primigenio estan situados estos promotores aportan. El otro efecto es causado

s ma}el ! I_ a f:a,ls a _naci onal e Su pdr th On8cksid&d "de |[r%mitﬁ léllsébﬂrrp?opid'c?el
es oa priorio, sino en los bordR St (a58xpeldal palaliE & dgdnB ' €S

:je los dlscu_rsos legitimos, no estan entrampados en implica ordenar ese s aber, encontrar los medios
as convenciones que preserven un  status. para hacerlo llegar.

Ll egar a ellos significa 0od yhfhaleko clitdd Lftge plefio db HudvbsS ©
donde estS8n odejando a un | agdQiddsBafa told afdel'sPeble partise en

que el estatuto artistico concede, aceptar un



la experiencia. La originaria intencién inclusiva
deviene realidad, en virtud de la orientacion de la
practica y de las condiciones elegidas para llevarla
a cabo.

Al analizar esta propuesta, resulta muy significativa
la combinacion de las reflexiones en torno a la
naturaleza del arte y sus procesos historicos con una
exaltacion de esa fase primigenia.

El mito del origen es tratado con cierta carga
romantica. Este matiz hace muy sugestivo el
proyecto. ElI mismo es una muestra de la
popularidad que gana una opcibn  no
estrictamente racional para abordar la cultura.

El hombre de hoy necesita ser conquistado por al
mas que la certidumbre de que transforma el
mundo, o de que esa posibilidad le esta vedada

desconstruccion del discurso

tradicional.

pedagdgico

Desbordar los limites de la practica académica, dar
vida a la actividad pedagdgica a partir de la
conversion del hecho docente en el entorno
creativo que la inmediatez de la vivencia exige,

cerrar el camino a un aprendizaje verbali sta,

atiborrado de apriorismos discursivos reduccionistas
e inatiles, conformaron las direcciones en que
OHacia una pragm8tica
herramientas de trabajo para operar desde y con la
realidad que seleccion6 como contexto de su
practica.

La plastica cubana de los ochenta brindaba
suficientes ejemplos del nivel de conciencia,
alcanzado por los artistas: sobre el status

por sus l i mi taci ones. L a %opt?nquaﬁleo dglearéet H f‘ugcpr&aw%nhots%ual
racional 6 ya no marca def.i nlqS 'gaﬁ]éjﬂ tdlgcurs(g) cHlturag muchos
positivo las acciones que liderea. aspectos ~que ampllflcan noa Iemente la
responsabilidad de cada elemento del sistema de
Se busca Il a o0il uomionace - a6l e \eg cufiRal La ensefianza del arte, sin embargo, no

para trascender la cotidianidad. Se intentan
relaciones, cuyo flujo organico no esta sélo
sustentando en hechos de conciencia. Se incentiva
la sensibilidad para desarrollar la intuiciébn, por
ahora, quizas, la via salvadora.

Ensefar para lo nuevo. El antidiscurso pedagdgico.

El afan de transformar la ensefianza del arte, para
hacerla trasmitir en la misma frecuencia que el
nuevo arte cubano, animé el pensamiento de René
Francisco y orientd sus busquedas hacia la

asumia con la agilidad que el arte emergente
exigia. Las transformaciones que activaron el papel

de la misma, como instancia de reproduccién de

saber socio -cultural, aun hacian demasiado
evidentes sus limitaciones. Mientras que la praxis
artistica convertia en su objeto problemas
acuciantes del mundo de hoy y de su
conocimiento, los planes de estudio eran prolijos en
referencias tedrico -histdricas inoperantes en la
nueva situacion cultural. A pesar de la voluntad
interdisciplinaria, explicita en los objetivos rectores
de la actividad docente, no se estabiliza la

pedag-

gi

c



articulacion enriquecedora entre teoria y practica,
imprescindible para la ensefianza  del arte hoy.

La eclosién de creatividad y desarrollo intelectual,
gue se advertian en las nuevas generaciones de
artistas, debia signar también, en forma destacada,
el proyecto pedagdgico. La estrategia se
encaminaba entonces a tratar de superponer el
co ntexto pedagdgico y el contexto artistico.

La pedagogia debia aparecer como un
creativo y discursante en el cual, a la par de
conformarse y trasmitirse el nuevo saber, se
generaran, por ley de la actividad, gestos y objetos
implicados en una situ  acion de artisticidad.

René Francisco estuvo claro, desde el primer
momento, que debia crear una nueva situacion
pedagdgica cuyas claves aparecieron desde las
formulaciones basicas:

lra- Aprehender la cultura desde la vivencia, sin
mediaciones discursivas. Insertarse organicamente
a través de la experiencia en las relaciones que
norman cada medio cultural.

2da - Seleccionar como entorno de la préactica
contextos menospreciados por la historia de la
cultura, contextos a su vez, ricos en acervo
tradicional acti vo en la conciencia de hoy.

3ra- Convertir el espacio vital en espacio
pedagdgico. Asi. La zona de la vivencia se
transforma en el espacio de transmision del nuevo
saber.

4to - Entablar relaciones horizontales que garanticen
la comunicacion existencial de |  os agentes de la

contexto

practica, comunicacion sustentada en la dualidad
emisor -receptor, que cada uno de ellos ostenta.

5to- Deponer los atributos histéricos de esa
“subjetividad excepcional’ nhombrada artista, para
convertirse en “obrero del arte”, situandose, c on
relacion a la praxis vital en el lugar de cualquier
sujeto de la actividad humana.

6to- Exclusion de las condiciones que generan una
sobreestimacion del maestro por parte de los
alumnos. La situacién pedagdgica disefada,
convierte el proyecto pedagdgico en estrategia
colectiva. EI maestro deviene interlocutor habil que
interviene en la modelacion de la practica como

un orientador y un ente movilizador de ideas.

7mo - La formacion tedrica debe articularse desde
una practica que reclame asideros conceptuale Sy
perspectivas para ser abordada.

Proyecto pedagdgico y proyecto de insercion
sociocultural se funden en "Hacia una pragmatica
pedagogica’. La insercion del arte en la praxis vital,
intencidn que prevalece en la Vanguardia Cubana,
se realiza en la propia accion pedagdgica. No es el
discurso a cerca de las funciones sociales del arte y
su dimension cultural, el que conforma una
mentalidad responsable de la accién y el destino
de la produccion simbdlica. Es la vivencia del
funcionamiento de los va lores culturales lo que
afina la sensibilidad y abre perspectivas inusitadas
de activacion del papel de dicha produccion.

La vivencia de la cultura favorece su apropiacion
auténtica, desprovista de mistificaciones discursivas.
Este tipo de vivencia se hace realidad con la



transformacion del espacio vital en espacio
docente.

Este dltimo ya no sera la zona del discurso, sino la
zona de la vivencia que formulara y ordenara los
nuevos valores.

El evento surge como modo en que se concretan

los objetivos artisti cos-pedagdgicos de René
Francisco. Este estd concebido para un doble rol,
como accién pedagogica y como acto desde el

que de articula una propuesta artistica de gran
complejidad por la diversidad de componentes
procesuales de la actividad artistica que pon e en
juego.

El fenédmeno cultural que el evento permite
vivenciar, estd seleccionado de acuerdo a qué
aspecto del medio cultural se sitia como objeto del
aprendizaje. Asi la primera etapa de "Hacia una
pragmatica pedagdégica’ se desarroll6 con “La
casa nacio nal’, “La regibn de Ismael’, "El
cumpleafios de Sobeida”, "El curso de carpinteria”,
“Los cuadros por encargo’, ‘La cena patridtica de
Juan de Dios" y "El discurso artistico”. Cada uno de
ellos descubria todo un mundo de relaciones
culturales, modos de vida , aspectos de Ila
religiosidad popular, actitudes ante el mundo,
genuinas formas de expresion popular y una
experiencia instituible para ganar y ser ganado por
esos medios menospreciados y aparentemente
banales, que proliferan en los margenes
anunciando su fuerza. Como espacio pedagdgico,

el evento propicia el contacto de los estudiantes
con el ambiente en el que se genera produccion
simbdlica de gran representatividad socio -cultural.

Insertados en su cotidianidad, conviven con las
necesidades que se encuent ran en la base de la
cultura. El efecto educativo de esta insercion es
multiple.

Cada uno de los agentes de esta practica es
portador de un saber que busca trasmitir. Los
estudiantes aprehenden formas diversas del ser de

la cultura, crean a partir de las n  ecesidades del
otro, relegan su subjetividad para devenir
portadores de esas necesidades. La objetivacion,
por los estudiantes -artistas, de los pedidos , contiene
el dominio de los medios expresivos del arte
adquirido en las academias.

Las convenciones arti sticas sostienen, en este caso,
la expresion popular, la viabilizan integrandola a
codigos artisticos reconocibles, pero a la vez
incorporan todas las formas y cédigos auténticos de

la produccién simbdlica generada histéricamente

por esos medios culturales . Los portadores de esa
sabiduria ancestral -popular, en virtud de la relacion
gue entablan con los agentes de la préctica,
reciben y se apropian de los modos en que éstas
trasmiten sensorialmente aquellas necesidades, a la
vez, el contacto obliga a estos p ortadores a
seleccionar, ordenar y buscar formas de trasmitir el
acervo que poseen. La relacion no convencional,
gue media entre ellos, posibilita la penetracién en el
mundo del “otro’, el descubrimiento de una
realidad antes ajena.

Asi, esta practica prod uzca sujetos, creadores -
receptores, mas preparados para asimilar las
diferencias y la pluralidad de opciones,
caracteristicos de cualquier cultura.



Por si fuera poco, el evento deviene medio
privilegiado de educacion estética para todo ente
participante. E | contacto propicia la asuncion
organica de coédigos del medio cultural otro. Los
estudiantes artistas adquieren las herramientas para
operar “desde adentro”, con las culturas populares,
extraen de la vivencia la conclusion teorica,
palpan, en la vida, suv eracidad. De la reflexion que
estas condiciones promueven, surgen las imagines,
indicadores sensoriales de este aprendizaje
especial.

Los portadores de acervo, a su vez, al participar de
manifestaciones artisticas representativas de nuevos
valores, se conv ierten en receptores naturales de
estas practicas, las asimilan desprejuiciadamente,
sin mediaciones conceptuales que fijen
aprioristicamente los limites del arte. Para estos
receptores, la inclusividad y la alteracion de
jerarquias de valores culturales, propios de
situacion artistica marcada por la postmodernidad,
no representa el fruto del descubrimiento de una
l6gica, que distingue la legitimidad o no de los
valores culturales, sino que constituye una
demanda histérica de reconocimiento y resistenci
cultural.

Esos portadores al experimentar la necesidad de
trasmitir su acervo, ejercitan la capacidad de
fabular, de narrar conquistando, buscando un
efecto en el oyente. Este ejercicio, a la larga, activa
su creatividad, estimula el advenimiento de la
imagen.

Todos estos efectos son posibles a partir del tipo de
relaciones, que las condiciones de la experiencia

promueven y que convinimos en llamar relaciones
horizontales. El intercambio se establece anulando
voluntariamente cualquier posicion que situe a una
gente por encima del otro. Dentro de esta practica,

cada agente ostenta el doble rol de emisor -
receptor en igualdad de condiciones. La
posibilidad desconstructiva, que norma este tipo de
relaciones, se realiza estableciendo algunas
condiciones.

lra- El artista, al insertarse en el medio otro,
abandona intencionalmente la expresion libre de su
actividad, sirve a ese otro usando sus ideas y
habilidades para objetivar las necesidades que él le
indica a través del pedido. Esta estrategia convierte

a promo tores (maestro, estudiantes -artistas), Vy
portadores (sujetos del medio cultural objeto de la
insercion), en complices. No hay aqui meta -sujeto
separado por dotes excepcionales. Hay un
productor que satisface necesidades vitales para el
colectivo, practicas , rituales o representativas. El
pedido restituye el lugar de la produccion simbdlica

en la praxis vital, en él se concretan necesidades y

se expresan coédigos que llegan a ser comunes a
fuerza de portar el consenso de cada uno de los
participantes en el ev  ento.

2da- El maestro, en esta practica, se coloca
voluntariamente en una posicion donde anula
"todo sentido de verticalidad imperativa’. 4 La

* “Me habia hecho preguntas sobre las funciones del arte y de los artistas,
basandome en las obras de los artistas de mi generacion, y las dirigi, desde
alli, al contexto de la pedagogia. Mi ideae fsuperponer estos dos
contextos, (el arte y la pedagogia) que eran dos cosas separadas’.

“La pedagogia se me presentaba repleta de referencias taéticcas
indtiles y bien podia asimilar como contenidos, la actitud implicita en las



conduccion del proyecto y su realizacién concreta,
devienen estrategia colectiva, pues los estudiantes
artistas de ben interpretar la situaciéon dada en el
evento y generar iniciativas.

Esta relacion alumno -profesor, de nuevo tipo,
condicionada por la intensificacion de la
creatividad del estudiante, en la practica
pedagdgica, constituye un elemento cualificador

de la a decuacion de este proyecto al desarrollo del
arte actual y a su dinamica valuativa. La necesidad

de generar y resolver la situacion concreta
planteada en el evento, el requerimiento de
accionar en su realidad, con la iniciativa propia,
transforma la relaci 6n alumno -profesor en una
relacion de interlocucion, incentivadora de Ia
sugerencia. Mover ideas y buscar los medios,
colectivamente, para hacerlas funcionar, definen
una conducta pedagdgica mas apropiada a las
exigencias de la ensefianza artistica hoy.

Estas dos condiciones bdésicas, factores de la
horizontalidad de  relaciones interpersonales
entabladas en esta opcion educativa, fomentan un

tipo de comunicacion, a través de la cual, se
garantiza un clima psicolégico altamente positivo
para el ejercicio intel ectual y creativo.

Hemos llamado a este flujo organico de sentimiento
e ideas: comunicacién existencial.

La misma, se distingue por los estados de &nimo
profundamente sensibilizados y con intensa
disposicion para el trabajo, de toda persona
implicada en la  practica. El inductor, René, intuye
una fuerza misteriosa que funge de guia, 5 Ismael,
habitante de una region insolita, libera la palabra
aprehendiendo su condicion religiosa, codifica sus
imagenes para articular un saber ancestral. 6

Cohesion, solidaridad , busqueda colectiva de

soluciones, son todas resultantes del tipo de
comunicacion descrito. René habla de construir los

“objetos” en los que a la vez se garantice y
reconozca ese v2nculo: [ 0bjetos

® Todos estos eventos estan recogidos en el documento basitacieuna
pragmética pedagdgica’, hombrado por sus autores Manifdestsional.
Existen videos que registran parcialmente estas experiencias y fotografias

nuevas obras, $acuales apuntaban directamente hacia problemas histérico de los sitios, objetos de insercién.

existenciales y a relaciones del ser con una tradicion de la que solo se

hablaba en términos decorativos™.

® El discurso de Ismael sobre sus creencias y actitud allfue registrado

“...respecto a los alumnos habia yo establecido una posicidn horizontal que en un documento el 4 de marzo de 1990. El texto integro, sin correcciones
me permitia trhajar directamente y de manera correlativa en el curso de los estilisticas, forma parte de la documentacion de la experiencia.

eventos...Esta posicion sustituia todo sentido de verticalidad imperativa sin

que por ello perdiera mi condicién de inductor y transmisor. Yo venia a ser ' “Yo empecé a leer el libro del constructivismo ruso orientado por ti y por

una especie de imagen o caja acusti@,rebion significante para los

esa misteriosa y endfia intuicién que nos lleva a las cosas que necesitamos.

alumnos. Ellos me interpelaban, demandaban saber, de ahi yo podia extraefParece como si alguien que no vemos nos fuera indicando los elementos e
nuevos significantes, nuevos contenidos. Tomado de textos inéditos de instrumentos necesarios para nuestra empresa’. Fragmento de una carta

René Francisco.

enviada por René Francisco a Dago (un estudiante), éé 2iiciembre de
1989.



Otro elemento intensificador de esa com unicacion
existencial es la “correspondencia epistolar’, (asi
nombrada por René Francisco). Son las cartas que
en el curso del experimento pedagdgico, se
pasaron de mano en mano los participantes. Su
objetivo, mas alla de reflejar cualquier observacion

o idea sugerida por el trabajo, fue crear una
intimidad que anulara todo tipo de distanciamiento
institucional. Este intercambio epistolar, con valor
documental y por tanto, aprovechable como
material para estructurar el discurso artistico,
incentiva la refle xion sobre la vivencia, de valor a
sus efectos para armarse como hecho discursivo,
conserva el enigma de la entrega silenciosa de una
informacién que seré recibida sin la emergencia del
dialogo vivo.

Hay otro aspecto distintivo de este programa que
merece atencion especial. Es el modo en que sin
fuerza se realiza la aspiracion de formar un artista
con un aval tedrico actualizado y activo.

La situacion pedagobgica que el experimento
propicia, hace evidente al estudiante la necesidad

de pensamiento tedrico ace  rca de la sociedad y la
cultura. Nociones, enfoques y métodos, clarifican su
naturaleza instrumental. Con ellos ese estudiante
debe operar, concebir estrategias, enmarcar
practicas. Fungen de interpretaciones de la cultura

y definen el lugar, que cada acti vidad ocupa en el
proyecto, presuponiendo sus funciones. Tales
nociones, adquiridas con la emergencia de la
experiencia, no sélo actian como conocimiento
gue avala la inclusion del experimento dentro del
arte, devienen supuestos ordenadores de esta
practic a y son estimulados y modificados por ella.

Estas consideraciones acerca de la opcion
pedagdgica que el proyecto defiende, lo sitlan
como una de las perspectivas de mayores
posibilidades para un perfeccionamiento de los
estudios superiores de Artes Plastic as.
Independientemente de su estética definida, los
criterios basicos orientadores de una actitud ante la
creacion, difusiébn y consumo del arte, que lo
conforman, pueden funcionar, para toda postura
pedagdgica con pretensiones de actualidad.

El artificio o la evidencia del arte.

Promover ideas, no personas ni obras, quizas
estimular la imaginacién - como diria René Francisco
en una carta a sus discipulos -, provocar, con un
ardid legitimante la inclusion del medio cultural
menospreciado, para que sea mirado desde ese
escafio dsimulacro del arte -y asi usar la autonomia
para solicitar la atencién hacia el otro, su medio
auténtico, el que le da sentido y vida, son los puntos

de partida de “Hacia una pragmatica
pedagogica’, para dimensionarse, también, como
discu rso artistico.

Su estética es la de los descentramientos,
expresada en la voluntad de hacer dejacion del
aura que la institucion arte concede al artista y en
un abandono intencional, en los marcos del evento,
de los paradigmas creativos que sustentan la
definicion histérica de una obra de arte. Asi son
relegados: la expresion individual, la novedad y la
originalidad como parametros valuativos; la
realidad  autosignificante que la tradicion
sobreestima al tratar con obras de arte y que
concentran la mirada e n las propiedades



autotélicas de las mismas. Todo indica la abolicion
de la obra como finalidad.

Los “objetos” producidos a partir del evento, no
representan por si mismos valores estéticos, lo
fundamental es la experiencia, ellos son los
medios... "La obr a es la experiencia, un todo
organico en el que todo lo que acontece es arte™.

Desde esta actitud, queda claro que el evento
persigue un fin méas alla de la produccién de
objetos, o la intervencion en los ambientes
seleccionados como zonas de operaciones.

El fin del experimento se aleja de cualquier nocion
sustancialista de artisticidad. La doble funcioén:
emisor-receptor, que cada agente de la practica
adquiere, garantiza, para cada uno de ellos, una
multiplicacion de contenidos al realizar la
experiencia, contenidos que adquiridos en la
vivencia, al estabilizarse, se afirman como cultura.

Con esta propuesta, asistimos a un auténtico
proyecto de insercién socio -cultural, avalado como
acontecimiento artistico en su propio desarrollo
como gesto o practica proc esual, por la situacion
artistica generada con la nueva vanguardia
cubana.

Mas su distintivo no es sélo el enriquecimiento mutuo

de los participantes, (estudiantes -artistas vy
portadores de acervo), que se nutren a la vez con

el contacto especial propiciado por la experiencia
del medio cultural “otro”. Hay algo mas que una

ampliacion mutua de horizontes estéticos y socio -

culturales. Un subterfugio para “validar” la inclusién
del “objeto de la insercion”, (medio

menospreciado), en una ‘regidon significante” - la
que le otorga una dimension de tipo historica -, la
operacion cultural que le concede la entrada al
mundo del arte. ¢ Paradoja?.

René y sus alumnos suponen un “deber ser” del arte,
un ente hipotético que nombran Eugenia Proenza
de la Cruz. Su nombre impli ca personalizar un
producto, trabajar con la presuposicion del autor
garante de la singularidad apreciada como obra.
Este personaje los contiene a todos, participa de las
ideas que ellos quieren materializar. El artificio que
presupone es el medio que cier ra la puerta a la
desconfianza. Su “personalidad” distingue las ideas
gue logran concrecion sensorial, las ampara,
haciéndolas significativas, mas no basta, su firma no
avala una obra reconocida. Promover esas ideas
requiere el obrar desde un escafio gana do, el que
nos hace invertir la mirada: en vez de apreciar la
obra y luego observar el nombre que a sus pies
descasa, procedemos desde ese nombre,
acufiando y evaluando de acuerdo al status, que
dicho nombre detenta. Entonces, Eugenia podria
ser, por ejempl o un Hans Heronk, que pinto y firmo
Stella, claro, no se trataria de la “apropiaciéon
postmoderna” que conservara incélumes las
personalidades de Heronk y de Stella.

La situacién podria ser:

Hans y Stella conversan. Todos conocen a Stella por
lo que ha pint ado y querido ensefiar. Hans cree que
Stella tiene ideas mejores, quiere que Stella no sea
el Stella que todos conocen, sino el que cree mejor.
Stella no pudo materializar esas ideas, Hans lo sabe
y pretende que el problema sea el arte y no el



individuo. Ap arentemente Hans sacrifica un afio
para no ser Hans y crea un Stella que él solo
proyecta. Todos al principio quedan confundidos y
desconfiados de Hans y de Stella, pero el arte de
esas ideas puras, “el arte” queda cristalizado.

La manipulacion de la autori a, se utiliza, en esta
caso para incluir en el discurso histérico de la
cultura artistica, lo mismo a los estudiantes, todavia
no reconocidos como creadores de prestigio, que a

los personajes extraidos del medio objeto de la
insercidn. Estos ultimos se inc orporan con los valores
culturales de ese medio. También el lugar de la
relevancia cultural, (el museo, la galeria), les atrae
como via mediante la cual ellos se significan.
Dentro de estos espacios, ellos, o los objetos
producidos a partir de sus necesida des, ascienden
a la escala cultural, salen del olvido. Es por eso que

la actividad es considerada por sus hacedores, de
raiz arqueolégica. Portadores y objetos de
participacion adquieren, en la region significante,
autonomia discursiva. Inmersos en una ope racién
cultural, (la exposicion colectiva “el objeto
esculturado” sirvi6 de marco ala exhibicién de este
proyecto como discurso artistico), expresan una
naturaleza ambigua, para nada incémoda o
degradante. Estan colocados en un contexto que

los legitima co mo arte. Desde esta situacion
pueden ser recibidos como objetos autbnomos, o
interpretados como indicios de un proyecto que se
identifica con recursos diversos, o también mirados
desde la invitacion a una lectura, que la operacién
global fundamenta con los medios apropiados para
promover determinados valores artisticos.

Con esta maniobra, “la pragmatica pedagogica’,
convierte la autoria y el lugar del artista en el
sistema cultural, en operatoria para promover otros
valores. El gesto del creador que sefi ala,
documenta y articula un discurso, concebido para

ser exhibido en los espacios del arte, deviene
estrategia para insertar esos valores en la estructura

de la "alta cultura™.

La “region significante”, realiza el proceso inverso al
evento. Los acontecimi  entos documentados llaman
la atencibn desde el recinto sagrado de la
autonomia. Separarlos del contexto genético los
distingue, sin ese vinculo son mirados con 0jos
preparados para la percepcién de algo relevante,
amparado por un nombre y una institucion
legitimantes. El simulacro ha sido consumado. Con
la misma conciencia, los hacedores aceptan las
leyes del juego al mismo tiempo que cinicamente
desvisten su artificiosidad.

Asi se conjugan en este proyecto la novedad de
una opcién pedagdgica y el discurso artistico. Su
sintesis arménica apunta a un futuro para la
ensefianza del arte en el tercer mundo. Mas, no hay
ingenuidad abierta a la utopia, ni un deseo
redentor, que por omiso deje a un lado la
irreversibilidad de la autonomia. Hay elevacion,
arrebato m istico que ilusiona al espiritu con la
salvacién deseada, pero hay una cinica estrategia

de salvamento, un engafio sustentador de la
coexistencia. El arte y la otredad intercambian sus
recursos histéricos en el “simulacro™ que la situacion
artistica genera. Conviven “amistosamente” en su
diferencia. El subterfugio de “lo otro”
definitivamente los salva.



Como si fuera una intencion.
Alejandro Aguilera.

Entre una entrega misionera de férrea disciplina
espiritual y el ejercicio analitico que caracteriza al
arte contemporaneo, esta situada esta
experiencia que René y un grupo de estudiantes
del ISA presenta a la institucion y al publico a
trav®s del proyecto OEI
ello asisten, subversiondndolo al conjunto de
ideas que sirven de base
proyecto, y socializan, estandarizandola, toda la
compilacion documental de su experiencia. El
experimento desarrollado (in situ) en lugares
portadores de diferentes problematicas, utilizo,
sobre la base de condiciones vivenciales,
semeja nte metodologia de enfrentamiento;
contribuyendo hacia que cada uno de los
lugares entraran en planos de interrelacion, y a
que influyeran reciprocamente en algunos
elementos metodoldégicos.

Desde la ferocidad de los espectaculos boxisticos
de Cravan hasta el cinismo presentativo de
Duchamp, desde las primeras rayas programadas
por Bur en hast a 0 EI
oOoHomenaje a Hans
presentacion de un discurso se ha erigido
utilizando mecanismos ludricos de escenificacion.
Esbs mecanismos devienen actitudes hacia la
realidad artistica o social, en los que el creador
0Osi mula estar haciendood
poder plantear sus ideas; y donde signicamente

argumental a este

obj e
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j uego
Haackebod,

oOhace ¢ g.m . pa-wr
(?ecw. Fue z;(ﬂll d%nde se utI|IZ%I’0n las

se oOexperimenta | as emoci
a una autenticidad de las circunstancias
i magi nadaso. La | -gica
presupone por tanto qgue
participantesd aptos para

necesidad programada de decir, subvertir o
resistir.

Dianelis, Tania Alina, Tanita, Pilar, Dagoberto
Alexander y René fingen ahora de personeros de
alguna institucién social hipotética o promotores
geo difeeresntgzsu rlez%liduade%1 aocc):i%les, para ndar a
conocer sus probleméﬁcas. Asi déejan un margen
trastornador en sus intenciones tan solo en
seleccionar esta pr actica, constituyendo en ella
un odi scur so del
ambigiiedad en un proyecto de neta
convocatoria y ante una institucién real que no
puede admitir mas que las simbdlicas de su
propia maniobra.

El experimento tuvo como origen los cambio
gue se vienen realizando en los planes de estudio
de la Facultad de Artes Plasticas del ISA y la
voluntad de desarrollar una analicidad en la
creacion artistica, donde la obra deje de ser
reconocida <c¢como

praducto de cqnseciuencias sociales. Sobre estas
e el ot ao

a{Jremlsas e gesarrollo un procesg deconstructivo
c.o.n r-u

del grabago, que ~inclufa el dnalisis de los
presupuestos ideales, verbales y expresivos,
termind por convertir el soporte tradicional en
signo, las maquinas de impresion en estructuras y
el mavimiento fisico dse Igr%bar en gesto social de
primeras
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simulaciones. Cada alumno fundé su propio
heterbnimo que como en Pessoa, constituia la
contrapartida ¢ ritica incluso de si mismo, y al final
se dio vida especulativa a Eugenia Proenza de la

involucrados en el ejercicio, hicieron varios
pedidos a los patrocinadores de la simulacion, en
los que dejaban ver sus deseos Yy necesidades
irrealizables como signo de sus condiciones

Cruz, artista que desde su ficcion mantenia soci al es. En este caso o0se hiz
correspondencia de evaluacion critica con sus como de donante disuelto en las necesidades al

creadores. proponer soluciones totalmente reguladas por

oLa casa nacional o6, O0La r egiellanSe coreiviolca s vedinds, se léskEédvolvio la

cumpleafios de Sobe i dad, o0 EI di s c uhiswr@a arquitectonica de su edificio, se restaur6
carpinter?2ad, oLos cuadros @l salon de reunianegy v se convacd auna fiesta

cocina de Juand son | os t 2t uwé aggnaugwacniong De edldae expedetaia solo

tradicional el grupo presenta sus experiencias. queda la testificacion filmica cargada ahora de

Esta vez realizadas fisicamente fuera del marco nuevas implicaciones. El cuidado por hacer de

de la institucibn docente; aunque no por el lo ella una compilaci6 n documental, desde los

excluidas de su jurisdiccion. i nicios hasta su terminaci n, \
El hecho de que estas experiencias hayan sido art2sticod6é, funciona como el em
realizadas in situ partiendo fundamentalmente de ante  cualquier otra obra politca de

las condiciones de vivencias sociales particulares, reconstruccion social.

contribuy- a que Ol a represemltacieaqi -pr odbe al s mhe lfuequizds,z 410
simul acr o6 devdadcdompaidam@éis O v e r por sus particula ridades, la experiencia que mas

all 8 de juegoo, en donaci n , soneetida odstave g al i estps Mmecransmos de

de todo pretexto. Pero a la vez contribuy6 a fabulacién. Ismael era un musico popular que

obsequiarles un lugar e investirla de alguna habia participado en la experiencia anterior

importancia regulada dentro de la decorando a peticion, con cuadros de héroes y

documentacién, a concederle su condicion de méartires, el salébn de reuniones. Ahora

material apto para un di scur so. Tal cenwirtienodo aen artifice de esa intencién, le

especificidad de la conducta IUdrica consistente fueron facilitadas todas las condiciones no solo

en su caracter no monosémico: el juego para desarrollar esa intencién sino también para

presupone la realizacion simultanea ( j y no el hacer que ésta sea diseminada y consumida a

relevo sucesivo en el tiempo i) de una conducta través de los tradicionales mecanismos de

practica y otra convencional (signica). compra -venta. Enclavados en el pat io de una

OLacasa naci onal O Ixonsispicoen dna 5 6 institucion, encargada de promover la obra de

remodelacion constructiva y conceptual de un arte estar8 un estanquill o donc¢
CDR de la Habana Vieja. Los vecinos una vez |l smael 6 0como nunca antes ®I I



hace de Ismael; pero Dianelis, Tania, Tanita, Pilar, cocinero. El hecho de _ser invitado a preparar una

Dagoberto, Al exander y R e n ®cenad semeajante eno um lughre pilblico funciona

Marcha nts institucionales para socializar la obra como mecanismo que devuelve a J uan su

de Ismael, que de otro modo no se hubiera condicion reprimida; pero al ser este lugar

logrado en nuestro medio. publico el marco del Proyecto y la Institucion

o EI cumpl eafos de Sobeilda. 8leta § gdstv. de PVaremy amplicaciones de

posibilitd a esta vecina realizar un deseo por conteni do. oLa cocina de Juar
muc ho ti empo conteni do: 0 L adondt le essdado recardar sulpasado y a la vez

| bel | eos 6la ayuda de todo el grupo, la escenificacion de un ac  ontecimiento irénico:
encargado en este caso d e la relmidrc posibilitad @ duan reconocerse a si
favorecedores, e investir el lugar de los atuendos mismo, al tiempo que lo hacen Dagoberto,

tipicos del ritual, Sobeida, de acuerdo con sus Alexander, Tania, Tanita, Pilar y René como

creencias organizé lo que seria un cumpleafios programadores y el proyecto y la institucién

mitologico para jimaguas. De esta experienc ia como patrocinadores. Todos excepto Juan saben

queda una muestra documental filmica con gue O]l taralezaraetiva de juego se opone al

segundas implicaciones. principio de divisibn en actuantes vy

0 EI di scurso de qoeanmopuvataer 2 a.coln$A& mpl ador es o6, pues |l a vZza o
parcialidad que su titulo indica, consisti6 en la situacion ludrica consiste en la incapacidad o

poner la experiencia en las consideraciones de la la falta de deseo de olvidarse y aceptar sus

técnica del intercambio. Dagoberto y Alexan der reglas convencionales.

hacen participe a un carpintero de todos sus OLos c ua dernocsa rpfmocidnardn como un

propdsitos formativos a la vez que él les revela los gesto eventual. Esta vez se 0
mecani smos de su ofici o par aunasenesdé obuas, rcuyod ltemas y imhnerasdde
(objeto de introspecci - n), réaizar yap estalam deatesmihadoso por el azar
(parodia anal 2tica de un mu reatético denstisofutunoa domsunidpres. Losecliadros

estanquill o6 (Il ugar donde se Vvendmaizado$ pos Tahias ynRilar,l sérdn en tregados a

y Ol a mesa de recepci-noé (dosud e destpatagos,t ridemfificadgsn con una

las obras realizadas por encargo). Todos credenci al de fina factur a.
expuestos en la muestra con un regio acabado recepci-no6 que &estar8 situada
ambivalente de objeto y de escena. lugares de la muestra -proyecto funcionara,

Juan es un excombatiente del Ejército Rebelde, primero, con la apariencia propia de un objeto,

gue prepar6 su ultima cena guerrillera el 31 de y después, como escenario p ara un

diciembre de 1958; pero que es reconocido acontecimiento caustico.

socialmente mas como combatiente que como



Es muy determinante el papel que juega la
institucion en el curso social de la obra de arte. La
institucién se erige dentro de un proceso distintivo
que en nuestro contexto es total vy
significativamente condicionador. Es po r eso que
al entrar en los marcos institucionales, esta
experiencia de naturaleza inclusiva no logre
escapar a ello, llenandose de nuevas
significaciones. Aunque claro esta, ésta ya no
debe ser su intencion. Todo queda en un plano
de conocimientos. Ellos r econocen la maniobra
real de la institucién y la institucion reconoce a su

vez que | o de ellos no es
es una pipa aquella pintada
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Proyectos -arte en accion de reescr itura. La
pragmatica de René Francisco Rodriguez

Danné Ojeda.

La presente consideracién descubre al Hombre
como ser social, mediado por la circunstancia: el
pais, la lengua, el género, la raza y algo que le es
irreparable, el tiempo. Un Hombre despojad o de
una inmortalidad que le hubiese hecho falta y que

le ha dejado como cordero desvariado, pastando

su insignificancia. Un ser de poco tiempo, tan poco,
gue afanado en hallar respuestas a las preguntas
formuladas por los que le precedieron, no alcanza

a responder las suyas propias.

En esta in-certidumbre, se develan los gestos de
René Francisco Rodriguez. Una conciencia ganada
en cuanto a lo perecedero del ser y sus actos, a la
importancia de asirse a determinadas verdades asi
sean tan sélo las intimas, a la eterna encrucijada
existente entre preguntas y respuestas, Unicamente
mediadas por palabras; y acaso a la suerte de la
circunstancia, que, como el resto, suele morir con el
dia.

Sus primeros trabajos personales, y referimos
aguellos que culminaron ent esis de graduacion del
Instituto Superior de Arte, no fueron, para sorpresa
de muchos, la evidencia técnica de aquel alumno
ayudante de la especialidad de grabado, sino
dibujos que convergian en el ansia utopica. Mas
bien, meros proyectos a realizar alenta  dos por
insaciables lecturas de autores como Jorge Luis

Borges, Julio Cortdzar, José Lezama Lima,
incendiarios todos, con sus verbos opulentos, de la
realidad tal cual, y sobre todo, efectivos pobladores

de dubitaciones existenciales. 1

Desde entonces hasta su actual produccion
artistica, el artista desarrolla un camino que tendria
dos pilares fundamentales. Por una parte, estaria
latente la idea de un compromiso desde el arte y
para con el arte mismo, una nocién de reescritura
del acto creativo que implica una desconstruccion
a ultranza de los modelos que rigen el
comportamiento psiquico -mental e histérico del
funcionamiento del sistema artistico. Por otra, se
estableceria una poderosa necesidad de vinculo y
traslado de la experiencia cognoscitiva, al otro, ala
figura de lo social, como via para la transformacion

del sistema cultural en su mas amplio sentido. Este
proceder se advierte con particularidad |, - Si bien
en sus piezas individuales y/o en duo con Eduardo
Ponjuan -, en sus proyectos artistico -pedagd gicos,
iniciados en el afio noventa.

Es desde la Céatedra de Grabado del Instituto
Superior de Arte, que se inicia Hacia una
Pragméatica Pedagdgica , un taller sin titulo inicial
gue se prefiguraba justamente en su desarrollo, de

ahi el apelativo de Hacia ..., segun su autor. 2
Constituido como parte de su trabajo docente, que

! A René Francisco, y a Eduardo Ponjuan, - quien ya intervenia en la
concepcion de las obras desde la citada tesis de graduacién -, les ha
distinguido su filiacion desde muy temprano al universo literario, en especial
a la narrativa y a la poesia. Ambos compartian a menudo con intelectuales
tales como Efrain Rodriguez, Julio Pino, César Lépez, y con el fallecido
escritor cubano Angel Escobar, quienes influyeron en sus ideas sobre el
arte.

% Conversacién sostenida por la autora con René Francisco Rodriguez,
noviembre 1999.



involucraba a un grupo de estudiantes de dicha
especializacion, el taller suscribia como practica
inicial una desconstruccion del oficio del grabador.

Las siete maneras de mirar un mirlo  (1989), titulo
asignado a dicho ejercicio, estuvo influenciado por

el poeta portugués Fernando Pessoa y sus
heterénimos, dando paso a la creacion por parte

de René de un personaje ficticio bautizado por los
discipulos como Eugenia Proenza de la Cruz. Los
integrantes del taller fabricarian los utensilios
distintivos de Eugenia, cuales atributos de su propia
condicion de hacedores.

Resulta singular en este momento, la alusion tal vez
inconsciente, a la construccion de un personaje,
teniendo en cuenta el usual procedimiento retdrico
de la narracion literaria. ElI recurso de la
simultaneidad o alternancia de los puntos de vistas,

en el que el autor delega en otros la referencia a
locaciones, individualidades; la progresion de las
acciones, etc.; es uno de los req uerimientos para la
edificacion de un relato. René Francisco acude a

un método analogo al precedente, poniendo en
acto, una simultaneidad de puntos de vistas (la
accion discursiva de los diversos artistas estudiantes
gue ohabl arané sobr e un,
narracion a través de la cual lo iran definiendo
hasta elaborar la construccion textual que seria
Eugenia Proenza de la Cruz. Esta relaciéon
sujeto/objeto, que declara una especie de accion
narrativa fundacional es peculiar en esta y en las
subsiguientes ediciones de la pragmatica.

Si evaluamos Las siete maneras de mirar un mirlo  ya
no desde el punto de vista de su organizacion
interna, sino tomando como punto de referencia la

concepcion del ejercicio, vemos que es constituido
como un recurso estilistico h abitual en el ambito
discursivo de la narratividad. Su  mise en scene , es
una cita intertextual a los distintos egos recreados

por Pessoa, que puede ser o no advertida en
dependencia del nivel de legibilidad 2 que posea el
receptor. Resulta, con lo anterio r, una especie
laberintica (¢ A lo Borges?) de texto en el texto si
tenemos en cuenta ademés, que el titulo del
ejercicio es el homoénimo del articulo conocido
cC omo ol os nivel es de
McEvilley, que rige el programa de |las
especialidades de | primer afio del ISA. 4 De manera
gue este proyecto que inicia la busqueda de un
operar artistico -pedagdgico, se transforma (una vez
més), en cita intertextual del procedimiento
intelectivo que caracteriza al autor en la
construccion de su propuesta creatvn a vy
pedagdgica, precedentes.

Mudando la piel

Dada la separacion historica del arte de la praxis
vital, que origin6 la especializacion del campo

miaigticm, harf selm escago® los)ejemplos en los cuales

una intervencion exclusivamente artistica ha
ocasionad o cambios inmediatos en la realidad
social. Precisamente por ir a contracorriente de esa

® La legibilidad es una categoria de recepcion introducida por Pierre

Bourdieu que refiere | a Afunci - -n
entre c¢c-digo objetivo de Il ectura
empirico que es la lectura se pasa a una estructura que esta fuera de

el | a, pero que | a determina
condi ci ones dCeiteribse lgniHabana,i5d2 H1683-XI11.1984.
p 29.
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separacion historica, quizds una de las acciones de uno o varios individuos aliviando necesidades

donde esto se muestra con claridad, sea el personales; accion que se corresponde, ademas,
proyecto de insercion sociocultural La Casa con la actitud terapéutica heredada por la
Nacional 3, que sucede al menci onado heterénimo tradicion intervencionista de los ochenta. 7

Eugenia Proenza de la Cruz. Situada en Obispo 455, Al unisono, asumir intencionalmente una estrategia
esta locacion funge como escenario de la nueva de apropiacion ubica esta iniciativa en el ansia
maniobra liderada por René Francisco. Aquel postmodern d e | oeterno retomomesd6 (de
abandono de objetos tradicionales en tanto obras esta vez, aludiendo a Nietzsche), que involucra la
que el artista habia experimentado al asumir su etapa preautbnoma caracteristica de la formacion

labor pedagodgica en el instituto, es sustituido a de los valores artisticos, cuyo rasgo definitorio lo
inicios de los noventa, por la transformacion de un constituye el encargo social mismo.

cuerpo social. De regreso al proyecto colectivo, nétese que se
Para ello, René Francisco instaura un nuevo modelo sustituye el término solar, por el de Casa Nacional ,
de intervencién y comunicaciéon entre los discipulos animado por las heterogéneas conductas sociales

y las personas que habitaban el inmu  eble, basado enfrentadas. 8 Como consecuencia surgieron una
fundamentalmente en el mutuo intercambio de serie de objetos, elaborados por los discipulos, que
experiencias par a vol ver refermaron elo lugdri ynla wvidaode sus diabitantes,
ordinari oo0. El proyect o c ons iaspdctoque le con |fiare atfenbraehao, & categorian -
diaria con los vecinos de la ciudadela, previo a una descrita por Beuys -, de Escultura Social. La realidad
pesquisa de las necesidades que estos querian puesta en evidencia, hurgada, interrogada desde
satisfacer, ya fuesen materiales y/o espirituales. 6 El adentro; facilitaba esa especie de percepcion
ndmero de casas coincidi6 con el numero de intensificada morawskiana, que propone tras la
estudiantes y durante el periodo de un mes, se voluntad de diluir los lim ites entre objeto y sujeto,
dieron a | a tarea de ser i ns temtra are [y reoeptor,dentle créacidnryoida; exigis t e
replegarse a la figura del otro revive la tradicion mAas que participacion, compromiso, mMas que
ancestr al del oficiante o artesano, el clasico voyerismo, complicidad. Ello les  permitia

trabajador por encar go que sxperimesdtg desde adeniro, muehoslda los temas
idea ajena a fin de materializarla. Por esta via se
accede entonces al desentrafiamiento del deseo

" René Francisco habia asumido practicas con caracteristicas afines. Su del

ISA, siempre estuvo relacionada con prever actividades a favor de los

°Su primera denominacion fue La Casa Fundacional. otros.

®ALas peticiones consist2an desde una®fkesdhas ulnas apaartrdas dehacshdaqoesdesran | as
pintasen el techo; también un rincén poético, hubo quien pidié un cuadro (que la habitaba). El revolucionario pedia que su puerta fuera azul, blanca y

porque el padre habia sido amigo de Capablanca y él le recordaba jugar roja, el religioso segun el color de su religion. Por eso se llama La Casa

pero no tenz2a im8genes sobre el acont éNaciomi ppmue dhdace unGompendio deavarios poloscde fa idBnddad®en
Francisco, nov, 1999. Cubaé 0 (Entrevista citada)



recurrentes en la plastica de los ochenta: el kitsch,
los cultos afrocubanos, etc.

Més all4, se continda aqui la peculiar operacion
iniciada en Las sete maneras de mirar un mirlo . Si
bien alli se dibujaba un personaje ficticio, ahora se
obra cumpliendo los designios de un personaje real.
Nuevamen te se propone el desdoblamiento que
enmascara al heteronimo, el ser uno y mudltiple, en

pos de acaparar para si toda clase de
experiencias. A su vez, esta problematica
podriamos trasladarla al propio René Francisco,
quien paralelo a estas empresas, asume un  a labor
creativa junto a Eduardo Ponjuan - donde también
se retrae la autoria individual -, en la que se verifica
una puesta en escena totalmente diferenciada del
proyecto colectivo que nos ocupa. Este aspecto
valida la proyeccion artistica de René como
resultado del Ser heteronimo.

Otra variante discursiva que define a la pragmética

es la propuesta de lectura y discusion colectiva de
materiales que auxilien en la comprension del
fendbmeno que se experimenta.

éuno de | os Il ibros que
Camparfia de José Marti. El primer libro que yo leia
en todos los cursos era ese. Marti esta narrando el
avance de una guerrilla, pero al mismo tiempo, esta
acotando como una campesina pone un mantel,
como hizo un café; la sensibilidad del cubano,
frases, sonidos, 0 sea, era un compendio de ese
vocabulario de esa vida rural, La Casa Nacional
para mi fue un poco igual, era reducirnos a un
grado cero e ir anotando, tal y como se iba
haciendo en los origenes. 9

° Entrevista citada.

Luego, se afianza esta intrusion en La Casa
Naciona |, como un acto de reescritura que tienta
nuevos enfoques tanto comunicativos, como
perceptivos, cual camino para apresar y resguardar

un patrimonio antropoldégico.

Este sentido in extenso de creacion vuelve al arte
una especie de practica existencial, prov ocando
asimismo, una diversificacion de los medios
expresivos mucho mas acorde con la experiencia

vital que con las estructuras previamente fijadas por

la tradicion artistica, tal y como se nos muestra en

La region de Ismael , ejercicio sucesor de La Casa
Nacional . A Ismael, 10 individuo de barrio y
trompetista de un grupo musical, lo describe René
como un fabulador por excelencia. Con él se
realizd un trabajo similar al de La Casa Nacional ,
gue consi sti - en
externo, pues se enco ntraba en situaciones
existenciales precarias. En la convivencia, Ismael
indicaba, - cual director de orquesta -, cOmo queria
gue se viese su casa. Animista sui géneris, trasladé a
las paredes, vanos y objetos de su habitacién, por

| e 2 amextis de dos discipalbs, Dn umiverso simidico -ritual

propio, que expresaba su empatica relacién con la
naturaleza de los fenébmenos. Un segundo momento
consistié en realizar el procedimiento inverso. Ismael
le daria clases de color a los estudiantes, dada su
capacidad creativa e intuitiva sobre los procesos
visuales. Viene a ser como si el propio René
Francisco creara en la vida real un heter6nimo,

1% Ismael es hoy un artista que posee obras en colecciones privadas en el
extranjero. Su cambio de vida radical se le debe en gran parte a La
region de Ismael. Un afio mas tarde el propio René Francisco trabajo la
hagiografia popular, bajo la influencia de Ismael. Estos trabajos no
llegaron a exhibirse. Este hecho constata que la influencia fue reciproca.

orepararéd
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alguien que le sustituye en clases; en tanto posee modo que muchas de las personas involucradas
material virgen, no contaminado con los modelos visitaban por pri mera vez una
de organizacién compositiva de la f orma. Delegar escul turadobo fue su propuesta d

en otro la domesticacion de la misma era abrirse
paso a un nuevo acto escritural, esta vez para si
mismos. 11

Todas estas experiencias  constituyeron la
intervencion de René Francisco en El Objeto
Esculturado , exposicion colectiva que ha sido
ubicada por la historiografia artistica como el limite
entre ambos decenios (para unos el comienzo,
para otros el fin). Trashumante de pieles, René
delega en los otros su presentacion e invade la
galeria con la pragmatica. Alli estaban todos sus
heterbnom os - reales e imaginarios -, con los
residuos objetuales que arroj6 la pedagogia
artistica puesta en practica ese curso. Al mismo
tiempo, la inauguraciéon de la exposicion fue el sitio

de recogida de los  cuadros por encargo gratis 12, de

' Otros heterénimos fueron concertados en aras de descubrir por si
mismos, y por medio de la propia experiencia, fragmentos de realidad
que solo se conocian por medio del discurso. Desde la puesta en
practica de La Casa Nacional, se habia sentido la necesidad de
participar en una experiencia mistica, que la santera Sobeyda determind
fuese la celebracion de ElI cumpleafios de los Ibeyi, (otro de los
ejercicios realizados en este periodo), ofrenda que se debe realizar para
obtener éxito en cualquier empresa. Para ello tuvieron que someterse a
una misa espiritual y participar de la confeccién de todos los objetos del
cumplearios.

Por su parte, La cena patriética de Juan de Dios, descansaba en Juan
de Dios, obrero participe de las experiencias de la Columna 8 Ciro
Redondo, comandada por el Ché, quien seria el nuevo protagonista que
vendria a narrar sus anécdotas, que culminarian con el ritual cubano del
asado del puerco, como otrora hiciese para sus compafieros de
combate.

2 Otro de los ejercicios de esta etapa que estuvo en correspondencia con
la accion de satisfacer necesidades espirituales. El trabajo consistio en

A partir del dialogo agonistico también se modela

la escultura social. Representativa de esta primera
edicion de la pragmatica resulta la
correspondencia  epistolar establecida entre
estudiantes y profesor en conjunto. Las cartas que

se pasaron entre ellos fue un mecanismo ideado
para dilucidar problematicas que excedian el
ambito del lenguaje oral o el enfrentamiento
mutuo; y que al mismo tiempo allanaba la
aproximacion entre si mismos, tanto como el
distanciamiento entre el colectivo y los fenémenos

gue intentaban evaluar. En ellas se sedimentaron
comentarios en torno a los objetos que eran
elaborados, asi como reflexiones a propoésito de la
relacion util -bello -arte o de la experiencia como via
Optima de conocimiento, pensamientos que
dominaron la totalidad del semestre. 13

Es asi como se define la pragmética, al decir de
Ren®, como una oUniversidad
performatica e inte rvencionista y sobre todo de
naturaleza escritural. Soélo la praxis cotidiana
demandaria lo proximo a realizar con un caracter
basicamente empirico. A partir de entonces, este
proyecto que habia nacido en pro de alcanzar un
modo de aprendizaje eficaz y que se prefigurd con
el apelatvo de Ha c i aBabia encontrado su

recoger pedidos de obras entre los habitantes de una zona
determinada, que serian realizados por el colectivo de la pragmética.

'3 E| Diario de La Casa Nacional, realizado por Dianelis Pérez, fue otra de
las producciones textuales realizadas en el periodo. Este se manifiesta
como un ultimo intento de apresar la fugacidad de lo real. Mas alla, es
relevante que sea la variante textual la forma elegida para recoger el
hecho que experimentaban.

en



modus operandi . En lo adelante los
acontecimientos serian narrados Desde Una
Pragmatica Pedagdgica

Desde una Pragmatica Pedagdagica . _un_ajuste

necesario.

La segunda ediciébn de la pragmatica (19 91-92),
tiene lugar en plena crisis, en medio del silencio
perturbador que ocasion6 el vacio inicial del
decenio noventa tras el éxodo casi masivo de los
artistas representativos en los afios ochenta. Esta
vez la misma se desarrolla desde la Catedra de
Pintura, con René nuevamente al frente y bajo la
égida de Flavio Garciandia, quien aun fungia como

jefe de este departamento.

Fueron las nuevas condiciones socioculturales las
gue exigieron un cambio radical en el modus
operandi . Conformar un micro -ministerio de Cultura,
fue la idea originaria que potencid la explosion de

una estrategia promocional  consciente de aquellos
alumnos -artistas que tenian una obra soélida y que
aun era desconocida en medio del caos y el
descrédito que reinaba en el campo artistico del
momento.

La recurrencia al Taller Opcional, permitié que se
nuclearan artistas de diversas especializaciones,
ellos fueron: Kadir Lopez, Alberto Casado, Marcos
Castillo, Alexandre Arrechea, Dagoberto Rodriguez,
Gertrudis Rivalta, Osvaldo y Osmar Yero, Ibr ahim
Miranda, Carlos Garaicoa, Yamilis y Yaquelin Brito,
entre otros. Se envisti0 a cada estudiante de un
cargo, tal es el caso de Abel Barroso y Reinerio

Tamayo, quienes realizaron el uno la divulgacion y

el otro los disefios. Se organizaron una serie de
debates con artistas y criticos protagonicos de los
ochenta con la finalidad de comprender el proceso
generado en la década que recién expiraba; aun
demasiado fresco, no historiado y por tanto apenas
sedimentado como conciencia historica.

La pragmatica, en tonces, establecié la conciencia
de ser, valga la redundancia, mas pragmatica. 14
Bajo el membrete de  Departamento de Arte y
Exposiciones, se desarrollaron una docena de
exposiciones personales, fundamentalmente en
1992, con su consiguiente divulgacion, de bate y
documentacion. Demostrar que la plastica cubana
gozaba de buena salud fue la méxima esgrimida. 15
Esta suplantacion, por parte de René Francisco y sus
discipulos, de la tarea programatica institucional
(museos, escuelas, galerias, mecanismos de
difusion, critica, etc.), reedita en plena crisis, los
atagues a la insuficiente labor de la Institucién Arte
gue caracterizaran al segundo lustro de los
ochenta; que en el nuevo contexto servian para
hacer publicas las expectativas inéditas, o al menos
para ay udar a crearlas.

Asimismo este proyecto sociocultural, le sigue los
pasos a Rubén Torres Llorca, en su reconocido
trabajo Estrictamente personal (Fototeca de Cuba,

14 Es sintomatico como en torno a esta misma generacién promovida por la
segunda pragmatica, se difunde la idea de las estrategias cinicas en
tanto Amito de |l a incredulidad vy
de una era cinica? Loquevenga, |, 1995. p 15.

Metaforas del Templo, fue el resultado, entre otras causas, de este
nuevo espiritu curatorial, promocional y de debate enconado; que
comenz6 a generar La pragmatica.., asi como la prefiguracién, en tanto
colectivo de artistas, de una postura diferenciada ante el hecho creativo.
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febrero, 1987), al adjudicarse las obras de una serie
de artistas y promoverlos como generac ion. Por
tanto se sitla en la cuerda ochentiana de los
forcejeos criticos arte -institucion.

Pero ademas, esta segunda edicion de la
pragmaética llevaba implicita un pensamiento hacia

el nuevo fenobmeno emergido con los noventa: el
mercado artistico, que fun gi6 como causa de la
puesta en rebajas del cariz modernista y sobre todo

de la preocupacion social que habia distinguido a

la primera pragmatica pedagogica. Se debilita esta

vez, el caracter escritural como mecanismo
docente e intervencionista, quizas sobr  evive del
mismo, la intencion de rehacer la historia,
continuarla y corregirla.

Galeria DUPP o el deseo de ubicuidad

Galeria DUPP, 16 - tercera pragmatica -, se desarrolla
finalizando la década de los noventa, a partir de
1997, y, casi de manera conclu siva, acoge las ideas
programéticas fundamentales desarrolladas en las
ediciones anteriores. A saber, una estimacion hacia

la experiencia en acto, tanto del artista como del
receptor, materializada fundamentalmente a través

de la accién performética; y vin culada al empefio
promocional de los resultados individuales que
componen el grupo de René Francisco. Es asi como
establece Galeria DUPP, una continuidad con el
status promocional inherente al Departamento de
Arte y Exposiciones , instituido en la segunda ed icién

1 1e integran: Beberly Mojena, Joan Capote, Inti Hernandez, Juan Rivero,
David Sardifas, Omar & Duvier, Julio Ruslan, Junior Marifio, Alexander
Guerra, Mayimbe, JEF, Wilfredo, Michel Rives, Ivdn Capote, Yosvani
Malagén. Luego se le unen Glenda Ledn y James Bonachea.

de este proyecto artistico -pedagdgico; dada la
singularidad que a DUPP le confiere su calificativo

de galeria.

Consecuentemente la denominacion de la
pragmatica segun las iniciales del proyecto
originario, responde a ambos objetivos, pero sobre
todo al compromiso grupal con el arte,
entendiéndose este como extension de la vida
misma. En este sentido, la recuperacion de un
espacio publico no se hace sucumbiendo a la
necesidad del otro (el receptor), a la manera de La
Casa Nacional , La region de Ismael , etc., sino
proponiendo diversas miradas desde el arte mismo.

Si otrora se confundian los roles artista -persona
comun, esta vez se perfilan como estamentos
diferenciados. Si antes la verosimilitud de las
acciones (una suerte de
distinguia apenas de la propia vida y por esa
intimidad, resultaba poco familiar al arte mismo;
ahora se recobra una zona configurada por los
movimientos neovanguardistas, que se sitla,
justamente en esa frontera arte  -vida. Galeria DUPP
es en esencia y gr acias a su ubicuidad
empedernida, una accién performatica.

Accion performética, desde su proyeccién como
galeria carente de espacio fisico predeterminado,
gue origina, una wespeci e
nunca se establece carpa fija. La preparacion de

cad a suceso, - el cual aparece segun necesidades
individuales o carencias detectadas entre si 0 en el
contexto artistico -, desata una serie de hechos que
culminan generalmente en una gran accion
reflexiva, la cual es sometida a critica, colectiva e
individua Imente, una vez llevada a término.

oarte
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En busca de una huella , (1997), viaje a Jaruco tras
las intervenciones que hiciese Ana Mendieta en esa
zona, en 1981, fue el estreno de su nuevo andar
trashumante. Al mismo se le unieron Gerardo
Mosquera y Lupe Alvarez, especialistas que
conferenciaron in situ sobre el acontecimiento. La
experiencia del lugar, era lo primordial para
entender la relacion intrinseca del cuerpo con la
naturaleza, al unisono que constituia el testimonio
eficaz para ocasionar ataduras afectivas con el
receptor. Esta accién fungié como entrenamiento
anterior al primer festival de performance.

La variante de los festivales de performances
(Primer Festival de Performance  Ana Mendieta ,
UNEAC, 1998; Segundo Festival de Performance  El
pabellébn del va cio, Pabellon Cuba, 1999) quizas
surja para animar en nuestro campo artistico esta
extinta practica, de ahi su dedicacibn a tan
emblematica figura; pero al mismo tiempo por el
privilegio de la accibn misma y lo que esta
representa en tanto experiencia acti va. Mas, es
pertinente la observacién de que la revalida del
performance en estos casos pudiese funcionar
como contracorriente a la realizacion de obras
imperecederas, que se insertaran sin reticencias a la
industria de la cultura, tal y como sucedia en es e
momento con buena parte de las préacticas
artisticas editadas en el decenio noventa.

No analizaremos aqui el condimento artistico de
cada una de estas macroacciones. No es ese
nuestro objetivo. Baste sefialar al respecto, que son

la expresion de un laborat orio de ensefianza, y que
si deficiencias afloran, estas se corresponden con

un légico estadio de perfeccionamiento vy

maduracion de los implicados. En esta direccion,
también madura la propuesta en general, ejemplo

de ello lo es el segundo festival, mas coh  esionador
que el primero, dado fundamentalmente por la
idea de un espacio culturalmente vacio que habia

que llenar, que pretendia aunar la orientacion de

las préacticas involucradas.

Todas estas objetivaciones culturales desarrolladas
con la tercera pragm atica, favorecen
integramente el desarrollo de nuevos modelos de
comunicacion, especificamente de aquello que
interviene en el acto mismo de intercambio de
informacion:  expresiones  corporales,  guifios,
inflexiones declamatorias, indumentaria, etc. Es
decir, todo lo que con el sb6lo hecho de
manifestarse al unisono de la palabra, incide y
condiciona la recepcion del mensaje y su emisor. A
esta cualidad pudiéramos llamarle ambiente
comunicativo

De este modo, favorecer el desarrollo de este
ambiente pudiese est ar relacionado con la
insuficiencia atribuida al lenguaje verbal como
signo privilegiado para manifestar veracidad y
experiencia. La insuficiencia expresiva del lenguaje
como intermediario entre acontecimiento y sentido

ha sido nombrada holgadamente en dis tintos foros
de discusion. Por lo que el propiciar tal ambiente
comunicativo induce a pensar, ademas, en una
reflexion, (que puede sobrevenir inconsciente); en

la naturaleza del lenguaje, en la importancia de la
confluencia de multiples signos de expresion , algo
que -como hemos advertido -, distingue buena
parte de la pragmatica en sentido general.



Este  caracter radicalmente  publico, que
caracteriza a Galeria DUPP, ha derivado por una
parte, en marked sites, segun consta en las
llamadas de atencion realizada s en Con un mirar
abstraido , La Rampa, (1999); una propuesta de
recuperacion de la praxis artistica nacional, que
hacia a los transeuntes de paso por el lugar,
detenerse a reevaluar las losas empotradas en las
aceras de La Rampa, que pisaban a diario; y qu e, a
su vez, constituyen la evidencia de una serie de
artistas representativos de nuestra vanguardia
plastica cubana.

Estos 0sitios mar cadoso
urbano, insistian en un desentierramiento, pues se
trataba ademés de reconsiderar el fe némeno de la
abstraccion en Cuba y de la pertinencia actual de

este discurso; accion esta que se complementa con
varias de las exposiciones individuales de los
estudiantes inmiscuidos en DUPP. 17 Este dltimo
aspecto habla, una vez mas, del -caracter
concaten ado de las acciones previstas por la
galeria, al tiempo que constata su cualidad de
evento performéatico en tanto macropropuesta.

Con un mirar abstraido , por su sencillez vy
envergadura ha sido a nuestra opinién una de las
mas logradas intervenciones dada la eficaz

comunicacion
espectador.

establecida entre artista vy

Notable resulta cdémo la abstraccion aqui es
tratada no como ausencia de referente, sino todo

" Remitirse a Imposibilidad del interior, exposicion personal de J.Ruslan
Torres Leyva. Fundacion Ludwig de Cuba.

lo contrario. Esta manera de hacer es el resultado, -
0 como en el caso que nos ocupa, la causa -, de
un proceso de depuracion que la implica, pero que

esta condicionada por una (paraddjica) materia
socioldgica. Tal es el caso de la obra de Ruslan
Torres, cuyas rejas o0 cuadriculas espaciales,
sobrevienen del estudio sobre la incomunicacion,

los mecanismos de Poder, etc., que incluye videos -
acciones en solares, performances, entre otras
intervenciones basicamente multitudinarias.

Otras manifestaciones del caracter publico de
galeria DUPP, son lo que pudiéramos denominar

p er tmesmasc i censttuecionesa | re feraplasadas e  Nos

referimos a una serie de armazones coyunturales,
determinadas por el lugar en el cual serian
colocadas, y en muchas ocasiones realizadas con
las mismas estructuras materiales que distinguen el
sitio elegido. Pensemos en La Epoca , intrusion en el
centro  comercial homénimo (1999), donde,
funciona muchas veces, el objeto redimensionado,

0 comunion entre lo prefabricado y lo creado, que
impone una mirada diferenciada y sobre todo
distanciada del objeto en cuestién. Los vestidos de
nylon de Beberly Mojena, | a instalacion de
percheros de J Ruslan Torres, y el video instalacion
de Inti Herndndez, re -emplazados en La Epoca, se
activan como ejemplos convincentes.

Esta manera de fusionar lo publico con lo privado
podemos observarla en René Francisco, desde
varios puntos de vista. En primer lugar desde la
propia estrategia intervencionista colectiva que
proyecta, en tanto: 1) se involucra con los
integrantes de galeria DUPP, al tiempo que les
conmina a interrelacionarse entre si  mismos,



provocando en algunos casos una suerte de
anonimato autoral, que hecha por tierra, -aunque
no siempre en todos los casos -, el concepto de
originalidad en el sentido de wunicidad; y 2)
vinculacion activa de DUPP con los receptores
pertenecientes o no al campo artistico.

Siguiendo este andlisis, podemos evaluar otros
ejemplos evidentes en la propuesta creativa
individual de René Francisco. Tal es el caso de la
exposicion conjunta con Lidzie Alvisa El nacimiento
de Alicia -El cumpleafios de Malevi , Centro Wifredo
Lam, 1996, en la que conflu ye el nacimiento de
Al i ci a, l a hija de ambos,
con obrasdé. -adcian desplipga una
parafernalia de objetos que documentan el parto o

gue aluden al alumbramiento, a la im -paciencia,
otros - como las pifiatas elaboradas por René
Fancisco en comunién con Santiago Ibanez y un
sinnimero de personas que formaron parte del
acontecimiento (otra de las manifestaciones
grupales de creacién) -, participan de un universo
iconografico multirreferencial, lo mismo extraidos de

la Historia del A rte, como de los mass media ; de lo
ocultoo, como de | o
publico como de lo privado. Es entonces esta
comunién entre las piezas y la celebracién del ritual
del cumpleafios lo que propicia que el espectador
husmee en una realida d que es la vida misma
estrellada en el contexto institucional. ¢Otro sujeto
esculturado?

En otras ocasiones es el elemento protagdnico
elegido por René Francisco para la elaboracion de
sus obras, el que declara un uso masivo. El artista
suele apropiarse d e aquellos tubos de pasta dental

y

-t al y como ®I mi smo | os
i dent i,diaeidguetas, ni marcas registradas que
son fabricados en Cuba para ser distribuidos a la
pobl aci-n como producto
de i dent i dakdo®bjagoudestilal i -que no de
identificacibn -, la que René aprovecha para
apropiarselos, dotandoles de historia tanto como de
personalidad. Los tubos de pasta dental, son un
icono de René Francisco, estampado muchas
veces como cota de su propia firma.

Desde su macropropuesta de proyecto -arte,
pasando por vinculos esporadicos con otros artistas,
hastal su dnénsaeetaborda@on deoabras; alamara a
gritos una comunién social, lo cual valida la
continuidad de los proyectos artistico  -pedagdgicos
con la practica cr eativa personal de René
Francisco.

Luego, si intentamos caracterizar el asiento
programatico de dichos proyectos -arte concluimos
gue, en primer lugar, se manifiestan a través de una
practica grupal sui geéneris, heredera de los
presupuestos de las orientac iones neovanguardistas
internacionales y en particular de su vertiente

oOpopul ar desfuydamemaaorav eyz antifristica.d dPorl ello

degradan la importancia de la naturaleza estética
del arte, que enlaza con el exergo kantiano de
of inal i dad sin finod,
caracter premeditado, de orden tactico mental
que disiente del criterio trascendentalista de
subjetividad individual y que se orienta a alcanzar
objetivos a corto o mediano plazo, teniendo en
cuenta la circunstancia en que sera aplicada; de
ahi su sesgo p erformatico.
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En segundo lugar, esta nocion de proyecto artistico -

pedagdgico, implica una separacion de la clasica
practica docente, pues no es comun su
materializacion en los diversos niveles de la
enseflanza artistica, mas bien constituye una
tendencia qu e valida la importancia de la
individualidad artistica en la ensefianza colegiada.
No obstante, creemos que ha sido posible su
ejecucion en el nivel superior correspondiente a la
Facultad de Artes Plésticas, dado un proceso de
depuracion y especificacion ac aecido en dichos
predios, que posibilita este hibrido singular entre la
labor docente y la creativa, en un cuerpo en el que

no se puede distinguir la una de la otra. De ahi
quizas, su acentuado viso terapéutico.

Por otra parte, si analizamos su modo operat ivo,
estos proyectos -arte -institucion derivan, en nuevas
formas de intervencibn y comunicacion que
involucran un analisis y desmenuzamiento del
lenguaje, tanto artistico, como discursivo. En esos
ambitos es la desconstruccion la que se activa de
manera rec urrente. La distincion de su uso reside en
la era contemporanea, en que este procedimiento
rebasa las fronteras del discurso, para convertirse en
una operatoria a escala cultural global, capaz de
conformar una estrategia mental, a modo de
anticuerpo, aplic able ante cualquier situacion
impositiva 0 agotada por ser habito que necesite
ser reformada.

La esencia de la desconstruccién es su proceder
performatico, su cualidad de aplicable segun los
contextos particulares. Esto vincula lo anterior con el

modo de e jecucion de los proyectos artistico -

pedagdgicos citados, y con la nueva manera

favorecida por la neovanguardia de entender la
creaci -n en un sentido
central del arte, es la pregunta para la forma més
convenienteo dir 2 er, guaaquisnt e n
es otro asunto que la recurrencia a las distintas
pieles que proporciona el heteronimo. En suma,

cada estrategia creativa citada lleva implicita una

reflexion en torno a la naturaleza del hecho artistico

cual operacion desconstructiva, co gnoscitiva, a la

vez que de redefinicion identitaria.

Es eso lo que suscribimos como accion de
reescritura. Una suerte de invencion de espacios
reales e imaginarios alternativos a la dominancia
contextual, (aunque sin desestimar esta
dominancia) y de tena  z redefinicion a proposito de

la misma. Al mismo tiempo es la idea del analisis del
lenguaje aqui referido, pero sobre todo es la
busqueda de esa nueva nocidn de realidad
artistica que nace de autoinventarse, de corregirse,

de liberarse.
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DESDE UNA PRAGMATICA PEDAGOGICA
INSTITUTO SUPERIOR DE ARTE
curso 1989-1990



MANIFIESTO OCASIONAL
La Habana, Febrero y 1990

Como deciamos ayer, una institucion cultural -como
otra cualquie ra- vive dentro de la historia de
aguello que instituye. Se encarna y retroaliment aa
través del arte, de sus obras y de los instantes en
que ésto s se manifiestan. Y obras e instantes
artisticos cobran vida a través de las funciones de la
institucién cultural. Esta no podria ser sin ellos, sin la
historia del arte y la historia de sus p rotagonistas; la
historia de sus instantes consagradores,
simplemente no existiria. Pero la afirmacién anterior
presupone una contradiccion.

El caracter histérico de la institucibon y su
temporalidad radica en que ésta no se realiza sino

a través de un a hora y un aqui determinados. La
institucion es el deber ser en la experiencia
concreta de los artistas. En este sentido es una
fuente: alimenta al creador, condicionandolo, y
viceversa. Cuando la institucion se abstrae de la
experiencia artistica se separa  del arte. No asi el
arte de ella. El arte puede
devenir testimonio
histérico de la misma. ¢Es
ello un enriquecimiento
del arte? Si asi fuera, el
arte consagraria a sus
ajenos, los elevaria a
dimensiones subliminales.
En cambio, s i constituye se un empobrec imiento,

pareceria ser que la institucion encarna el arte,
instituyéndose en él y por tanto restandole
significados. El arte pasaria a ser un medio, la
institucion un fin. ¢En qué lugar se sitdan la obra , el
artista y el receptor ? Si las instituciones del arte
pasaran a ser un fin, las obras serian objetos que se
agotan dentr o de sus canales . El receptor de la
obra seria la institucion. El artista pasaria a ser un a
herramienta un ser independiente que no esta a |
alcance del espectador comdn

Los proyecto s que hemos
desarrollado como parte

de 0 Bsde una
pragmatica pedagdgica 0,
constituyen una %

experiencia artistica en
tanto que quienes la
hemos concebido y realizado nos hemos visto
involucrados en el analisis de los problemas
operacionales del arte , en este caso, desde un
discurso universitario . En todos estos eventos , artista -
estudiante y espectador se funden; no pretendo
gue éste Ultimo capte el significado de sus objetos,
sino que él mismo sea objeto y significacion.

Todas las tentativas institucionales por distinguir al
artista no han hecho otra cosa que alejarlo,
distanciarlo. El arte se ha convertido en un deporte.

Su institucibn parece ser e | liceo donde se
entrelazan los gladiadores. La distincion entre artista
y publico es un producto de la deporti vizacion del
arte, de la competencia.



La complicidad entre el pintor y el cazador,

significaba una experiencia original de creacion ,
donde las pinturas venian a ser un pretexto para

alcanzar un estado de comunion. F irmar fue
distinguir, fue violar esa co ndicion de complicidad

¢, Comunion biologica, precedida por un rito, hecha
imagen y accion? Imagen en la pared de la cueva,
sumandose en la necesidad: el cazador perseguia

al animal, pero para alcanzarlo perseguia su
imagen, la imagen surgia en su  complic idad con el
artista. ¢(¢No eran en ese instante lo mismo? La
accion de la caza empezaba en la imagen. Luego,
estos dos hombres se precipitaban sobre el objeto
gue consumirian. Los dos lo cazaban, los dos en la

imagen, los dos en la accién, no uno y otro, sin o,
uno en otro. Los dos lo comian, los dos volvian a
necesitarlo. La comunidén era una constante, asi
como el arte, donde no existian espectador y
emisores.

A esta comunién queremos llamar obra de arte. La
obra es experiencia, no los objetos, no las
image nes, no las pinturas, estas fueron sélo un
pretexto. Hacia esa intercomunicacion, apuntan
estos eventos que componen nuestro proyecto.

René Francisco Rodriguez .



LA CASA NACIONAL (13 - 31 de enero de 1990 )
Calle Obispo, N° 455,

La casa nacional fue el primer evento -clase del
trabajo docente que  llevé a cabo con un grupo de
alumnos del Instituto Superior de Arte.  De conjunto
le dimos a este curso el nombre "Desde una
pragmatica pedagogica”, dado el caracter
netamente util y reflexivo que le concediamos al
saber. Podria concebirse como una practica o una

metafora critica del saber universitario .

En "Desde una
pragmatica

pedagdégica"

colocamos el

conocimiento  dentro
de una reflexion de tipo
posmod ernista, aun que
de manera doble:
pensandol o; al mismo
tratando que, desde su

tiempo actuandolo,
"historicidad ya formada" , regresara a un supuesto
"cero de la historia" donde la dispersion y la

enemistad d e sus entes constitutivos no hubiesen
todavia entrado en juego. Esta practica se reso lvia

directamente en contexto s "banales" y cotidianos, y
hacia que todas las implicacio nes conceptuales del
status institucional del arte  fuesen encarnadas sin
hipocresias ni distanciamientos intelectivos,

convirtiéndose y convirtiéen donos en instrumentos,
herramientas -puentes, dentro de una comunidad
de acciones.

La casa nacional tuvo lugar en el solar de un

edificio situado en plena Habana Vieja -calle
Obispo 455-. Lo primero que de ahi cualquiera
podia haber advertido , era la conv ivencia

existencial que se produjo entre nosotros y sus
vecinos, el didlogo comentador y revelador de sus
valores menospreciados. Como si nos hubiésemos
relegado a su "intrascendente" destino, nosotros
accedimos a la construccion de sus pedidos:
restauraci 6n de objetos personales; remodelacion

del edificio; pinturas para puertas; nameros para
identificar sus viviendas; mesas para comedor ;
cuadros de m éartires para el salébn comun; cuadros
con motivos religiosos y con  descripciones
historicas persona les; mural para las informacio -
nes del comité; tarja para identificar histéricamente

el edificio, etc.

En esa confrontacion (al descubierto) del saber con

la inocencia,

donde se
entroncaban,
en un
dualismo
critico el

conocimiento
trascen dental
y la
subjetividad;
se ponian en




tela de juicio algunos de los sed imentos significantes
del arte. Estos, a la paradoja de ser desdefiados,
atacados o anulados (en tales casos) , fueron aqui
reconsiderados positivamente, contraponiéndole se
incluyéndoles contenido s y formas que esa
voluntad sedimentada ha bia ido excluyendo
histéricamente.

Tanto el curso, como sus actividades eventuales
aparecieron destruyendo antinomias conceptuales

y existenciales. Al organizarlo, yo establecia con mis
alumnos una relacion de tip o horizontal, y sin perder
mi condicién de inductor y trasmisor, actudbamos
intersubjetivamente en la formacion de la sideas y
las acciones.

En los eventos, la estrategia productora de objetos,
se establecia a través de la complicidad entre
"artistas" y "publico", los cuales en pleno proceso de
creacion entretejian tanto su caracter antinémico
gue tendian a diluirse. Los productos de estos dos
tipos de complicidad conformaron los contenidos
de un nuevo saber, la pedagogia reaparecié como

un contexto creat ivo, colmado por los problemas y
agentes que le promovieron nuevos significantes.

Ante la perp lejidad del técnico, aparecian ,
resumidas en una sola, esas dos entidades
independientes y especializadas que son el arte
y la pedagogia, sinte tizdndo se la actividad del
especialistay la del artista en una suerte  de obrero
del arte.

Este programa pedagogico advertia su presencia
post artistica, al no resolver aun los términos con los

gque podria definir sus operaciones, y extraia
capricho sa, pero soportable mente, de esa madre
entidad que constituye la historia , los Utiles

terminoloégicos que pudiesen hacerlo inteligible: ya
que el conocimiento y el saber histérico han
minado tanto los desplazamientos mas elementales

de la existencia, esta d ebe extraer de su
compendio concluyente, formas, materiales vy
recursos para su supervivencia.

La entidad metodolégica que funda ba este
proyecto podia resultar un instrumento eficaz para
resolver una de las tragedias fundamentales del
arte de nuestro siglo : su discordia con la sociedad.
La complicidad como metodologia pa ra la
creacion de objetos dev  enia dispositivo de nuevos
significantes , y al mismo tiempo , diluia tal discordia,
otorgandole al "Otro" un discurso . Fijémonos en que
MAas que obras, en el sent ido artistico de la palabra,
estos objetos se manif estaban como vive nciales.

Tanto en La casa nacional, como en el resto de los
eventos esa complicidad rehacia desde la solicitud
el proceso mismo de la creacion , donde cada
artista aban donaba su caracter de demiurgoy e ra
el adquisidor quien determinaba las caracteristicas

del objeto que solicitaba. Entre estos tipos de
emisores y receptores comunes, el mensaje -si es
que se puede hablar de mensaje - apuntaba, no
s6lo hacia el arreglo mismo del status insti tucional
del arte, sino también hacia el centramiento de
todos sus seres dispersos.



La casa nacional fue con nos otros hasta el 31 de
enero de 1 990, todo un mes tedrgico. A hora esti
ahi, es real, continla siendo, puede ser una
constante tarea de la metafis ica a la cual,
sospecho, también puede descartarle su delirio,
ahora es verdad por que ya es publica; mas estas

letras me son mas distantes y banales que los dias
de alli.

Rene Francisco Rodriguez. / Julio de 1990.
(*) Grado




Lainduccié n

El dia 10, a las 8 de la noche, en una reunién de vecinos convocada por el Comité nos identificamos. L a
explicacion fue breve, lanzamos nuestra idea de la restauracion, de la convivencia y del acceso. Asi dejamos
establecida nuestra primera comunidad de acciones.

Desde el lugar en que histéricamente estamos situados, la induccién hacia la participacion (en un tipo de
tarea como la nuestra), era necesaria, sirvio como un dispositivo y constituyd,  desd e luego , un método.

Induccion quiere decir invitacion.

Emisores y Complices
Estudiantes vecinos
M. DEI PIlAr REYES..... .ottt ettt e e e e e e e e e e e e e aeeee —eeeeeaeaeeaeeaeeeseesreesenrnsarsnnnannans Mirta

o= - T Idania

DIANEIIS TIAVIESO. ...ttt ettt ettt ettt e e e e e e e e e e e s s et et ettt e e eeeaeeeeeeeeeaananaenees Victoria y Albertico

Tania AlINa Par€deS........ .ooeeuiieiiiiiiei e e e e e e e e aaaaa e Maria Elenea, Rosi y Jorg e

TaNIA ROAMQUEZ.......cco et e e a e e e e e e e e e e eaaaeaaes Maria Elenea, Rosi y Jorge

0 T F= T 1= |- S El Chino
AlBXANAEE AITECNEA. ... .. oot e oo oo e et oottt ettt e ettt te e e bbbt e e e e e e e eaaeeeaaeeaeeeeeeeeessnnrnnnnns Mabel
(D= To o] o 1= g (o T mdo o | 4 Lo U= Y. 2RO Edgardo Fundora

Complices \ Emisores




Los pedidos
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Pedido de Alberto Lépez Dagoberto Rodriguez - Edgardo Fundora

Maria

Elena.

Tania Rodr iguez - Maria Elena

Si hay que pedir un deseo yo
quisiera tener en un cuadro a mi

papé al lado de Capablanca, él Maria del Pilar y Acela decoran el sofa de Mirta Hernandez
era ajedrecista, jugaban juntos

pero no conservo fotografias de Deseo que me pintes las flores del cojin del sofa y me
ellos) yo sufri mucho por su pintes las sillas de la sala, asi también me hagas una
muerte. mesa plegable la cual tenga en su reverso un cuadro.

Muchas gracias.



tareas cotidianas de Victoria (limpiar la casa, lavar la ropa, hacer comidas...). Su relacién con

esta curiosa pareja de novios, sus ritos religiosos y el tren de vida que protagonizan, fueron

Mirta Hernéndez, v ecina del apartamento registrados en su "Diario de la Casa Nacional".
No.2.
En la casa de Victoria y Albertico, la alumna Dianelis Pérez Travieso llevo a cabo Diario de la Casa Nacional (fragmentos)
no soélo la fabricacion del objeto pedido por estos, paralelamente asumié entre los Dianelis Pérez Travieso

dias 13y 31 las

Jueves 11 de enero de 1990
4.30 PM.

El trabajo prende sus raices dentro del espiritu de la
gente. Nos ayudan y nos cuentan anécdotas
relacionada s con brigadas de restauracion que han
pasado por el Edificio pero no han resuelto nada
segun ellos. Es sorprendente como el ser humano
esta necesitado constantemente de belleza. Ahora
recuerdo a Mart? cuando dij o:
contacto constanteco n | o bel |l 00.

1- Alberto Lopez Rivas - Jefe de almacén - Empresa
Taller Automotor - Unidad
21310 desde el afio 1970. -FIAF Poder Popular -
Fecha de nacimiento 26 de Enero de 1951 (38
anos). - Militancia: CTC, CDR y MTT. -
Natural de Caibarién. - Villa Clara, Santa C lara. -
El 23 de diciembre de 1964 viaja a La Habana y
reside en su actual domicilio.

2- Victoria Caballero Zamora. - Ama de casa. -
Pensionada desde 1984. -
Fecha de nacimiento: 12
de Abril de 1909 (80
afos).- Propietaria del




inmueble. - Desde 1929 reside en e | lugar
con su antiguo esposo. - (viuda). -
Natural de Bolondron. - Matanzas. -
Actualmente no esta casada por pérdida de
pension.

Miércoles 17 de Enero de 1990
5.45 PM.

No dormi bien, por la mafiana terminamos las
paredes y cuando VICTORIA se levanto bajo y
busc6 una foto tipo almanaque de LA
CARIDAD DEL COBRE, EDGARDO tiene una
mejor porgue es una foto auténtica de la que

esta en el Santuario del Cobre.

Hoy como siempre tuvimos nuestras
discusiones técnicas - Los muchachos siguen
trabajando pero ahora en el saloncito
anterior, por la tarde se van a ver el video
gue se filmo el sabado.

Yo me quedo y esbozo y le doy los primeros
colores a la CARIDAD; por la noche como y
bajo el cuadro abocetado para la casa de
ALBERTO y VICTORIA.

Domingo 21y Lunes 22 de Enero de 1990.

Como un soplo en el mundo exterior,
carcomido por la memoria levanta el dia. -
Hubo problemas con el motor. - VICTORIA
sigue con el dolor, pelea y dice que la culpa

es de ALBERTICO por quitarle las tablas de debajo
de la cama porque ella pa dece de la columna,
pero ALBERTO padece de los rifiones y esas tablas lo
muelen. Hoy tengo que lavar mi ropa y aprovecho

para lavar la de ellos y la ropa de cama, también

las plancho y VICTORIA me ayuda. ALBERTO me da
su segundo pedido que es una mesa para su altar.

Se diluye la obra en el emisor y en el receptor. El
café de VICTORIA me sigue gustando mas que el
de ALBERTO.

Hay subditos adoradores de la mano, méas la mano
no se adora a si misma, adora la capacidad de
adorar.

Ya terminé toda la Virgen solam ente me falta el
escudo, la corona de ella, el nifio y la aureola.

Miércoles 24 de Enero de 1990
11:50 PM

Me pasé todo el dia pintando, preparé almuerzo y
VICTORIA y yo almorzamos juntas, ella se acost6
después de fregar un rato y mas tarde se sento al

lado mio y me conté muchas
cosas de cuando ella
trabajaba de criada antes del
59 y de su familia.

Pasamos un buen rato.
También vino a Vvisitarla su
hermana menor y una sobrina y les gusté mucho el
trabajo que estdbamos haciendo. Me hablaron de




gue si habia posibilidades de hacerlo en su El domingo los vecinos nos ayudaron mucho. Se

CDR en Alamar. estan terminando los encargos aunque hay
problemas con las cosas del CHINO.
Por la noche después de comida nos Auln se especula con el color de las puertas.
sentamos todos para conversar del trabajo, La unidad de la vivencia puede captarse solo
ALBERTO preparo6 té. René estuvo explicando durante el proceso mismo de la investigacion, a
algunas cosas del tipo de trabajo de nosotros partir de las actividades de la percepcion.
y de las necesidades que suplantamos. ALBERTO colgé la Virgen sobre el televi sor.
Dice que tiene que darle entrada con agua
Se plantea una estética nueva. ALBERTO dice bendita que tiene que conseguir y darle comida.
gue para llegar al 26 de JULIO habia que Estamos trabajando agotadoramente a pesar de
pasar por el cuadro. algunos inconvenientes que hemos tenido.
La elocuencia  pare. El ORGANUN
completado en la experiencia humana. El 31 sera una fiesta de Comité. Ya estan los cuadros

de Ismael para el sa 16n.

ALBERTO teoriza en el esquema del emisor
transmisor. Plantea que tendriamos que pintar
mucho azul.

Se trabaja en o mismo pero a nivel ilustrativo.

Niveles de complicidad alternativos. ALBERTO
con respecto a mi y los otros dos con
respecto a todos.

Las religiones, en lo que tienen de durable y
puro, son formas de la poesia que el hombre
presiente fuera de la vida; son la poesia del
mundo futuro.

Domingo 28y Lunes 29 de Enero de 1990 .

Todos estamos concentrados en el saloén de
alla arriba. Hoy planché toda la ropa que tenia lavada.






