ISLAS, 59 (186): 27-36; abril-junio, 2017

Metaforas visuales de una
Dl | 2Aentidad en conflicto en
ialitza .

Colén Pérez | €l arte contemporaneo

puertorriquerio

\Oesde el altimo tercio del siglo xx, el surgi-

miento de la literatura y la teoria poscolonial han generado
nuevas formas de enunciacién y tacticas de representaciéon
dentro de los procesos, cada vez mas acelerados, de transforma-
ciones sociales, politicas, econémicas y culturales que operan a
nivel mundial. En su afdn por otorgar instrumentos criticos para
el anédlisis de las producciones culturales que preceden y suce-
den a la liberacion de las grandes colonias occidentales a partir
de la segunda mitad del siglo xx, la teoria poscolonial provocé
una revitalizacién de nociones como represion, resistencia, re-
presentacion, diferencia, hibridez, entre otros. Estas han servi-
do para esgrimir el concepto de «lo postcolonial», definible como
una especie de articulacion de complejos procesos de conten-
cion e intercambio entre los que tienen el poder y el resto de las
sociedades, instituciones y practicas discursivas localizadas fuera
de este. Por otra parte, esto implica una serie de vinculos, aso-
ciaciones y expresiones que no siempre se presentan como anta-
gonicas o directamente contrarias, sino que pueden aparentar
cierta complicidad con fuerzas y procedimientos hegemonicos.
En consecuencia, apuntan a las dificultades de escapar a las
précticas discursivas dominantes que limitan y definen, a su vez,
la posibilidad de oposicion.
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Es por ello que desde el ambito de la imagen o de la represen-
tacion, el rol del artista politicamente comprometido se ha ido
transformando de una modalidad mas representativa hacia con-
vertirse en un agente activo y participativo en la vida factica de
sus comunidades. Sus practicas buscan dar presencia al que no
la tiene, hacer visible aquello que el discurso hegemonico se afa-
na en ocultar, en crear espacios que propicien la reflexion criti-
ca y el reconocimiento de las presencias parciales. Todo ello, en
muchas ocasiones, conduce a la producciéon de discursos no
normativos y propiamente contra-hegemonicos.

Para ejemplificar este asunto, permitaseme repasar brevemen-
te el panorama politico, cultural y artistico puertorriquefio, des-
de el cual nace esta reflexién, para luego pasar concretamente
al asunto central de esta presentacion: reflexionar criticamente
hasta qué punto las obras y practicas artisticas politicamente
comprometidas pueden tener un rol verdaderamente activo y
efectivo en la reconfiguracién de determinados contextos socia-
les y su imaginario cultural. Para ello, como afirm¢é Alain Badiou
(2005: 198), haciéndose eco de Hegel, «es preciso distinguir y
tratar de separar el acto y el resultado, la esencia creadora del
salir de si y el fracaso de la creacién. O diriamos hoy, el gesto y
la obra». Dicha distincién es indispensable para reivindicar el
acto de pensar el arte y sus practicas, mas alla de que sus efectos
puedan consecuentemente resultar en la configuraciéon de nue-
vas formas de politicidad, sino como visibilidad del acto esen-
cial del arte, como acaecer de un proceso de verdad. Pues, para
Badiou, el arte es una de las cuatro condiciones necesarias para
la filosoffa y uno de los dmbitos de la produccion humana que
ha mostrado, a través de la historia, distintos procesos de
subjetivacion y légicas que cuestionan los 6érdenes establecidos.

A més de quinientos afios del proceso de «descubrimiento»,
colonizacioén y poscolonizaciéon del continente americano,
Puerto Rico contintia siendo una de las colonias mas antiguas
del mundo. La invasiéon norteamericana de 1898 y la constitu-
ciéon del Estado Libre Asociado en 1952 (pacto que permitié
que se removiera a Puerto Rico de la lista de territorios colo-
niales) supusieron puntos de inflexién importantes, como
catalizadores de una articulacién consciente del ideal nacio-
nal. El ideal de cultura nacional en Puerto Rico, busca dar nombre a
la experiencia vivida de la identidad puertorriquena a través de la
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institucionalizacién de los modos de identificacién nacional ver-
sus el estado terminal del modelo politico de sociedad. Tal y como
ocurrié en muchas partes del mundo, el fin de la Segunda Gue-
rra Mundial marcé un nuevo hito en la historiografia puertorri-
quena.

En los afios cincuenta comienza un proyecto de moderniza-
cion sistematico del pais a través de las artes plasticas, impulsa-
do por el Partido Popular Democratico, partido politico garante
de la empresa estadolibrista y colonialista, que llevé por nombre
Division de Educacién a la Comunidad. Los artistas que traba-
jaron este proyecto establecieron un estilo propio dentro de las
artes graficas latinoamericanas y pre-configuran lo que seré el
criterio estético del nacionalismo cultural. No obstante, a fina-
les de los afios setenta comienzan a emerger nuevos discursos
que subvierten la lectura traumaética sobre el caracter singular
del origen y desarrollo de la sociedad puertorriquefa. Escrito-
res como José L. Gonzélez, Juan Flores y Angel Quintero, sien-
do consecuentes con las nuevas disyuntivas sociales y desde
una propuesta teérica concreta fundada en el marxismo y el
post-estructuralismo, rompen con el imaginario y los
constructos instituidos por los escritores de la primera mitad
de siglo xx. Descartan la metéfora del puertorriquefio mental y
fisicamente aquejado que Antonio S. Pedreira bautiz6 con el
término «aplatanamiento» y que definié como una especie de
inhibicién, de modorra mental y ausencia de acometividad en
su ensayo Insularismo de 1934, una de la obras cumbre del dis-
curso elitista decimonoénico criollo que fundamentalmente in-
formé nuestro imaginario como naciéon hasta ese momento. El
abandono de ese tipo de alegorias y la ubicacién de estos tedri-
cos en la didspora les permitié a una nueva generacion de escri-
tores y gestores culturales narrar una historia alternativa.

Esto ocurre paralelamente con el establecimiento de las recién
liberadas naciones estados que trajo consigo el cuestionamiento
de muchos de los preceptos de la modernidad. Este proceso
fue generando unas politicas identitarias que han venido
sistematicamente desarticulando las 16gicas binarias arrai-
gadas a todo tipo de construccién de identidad arcaica. Estas
politicas identitarias se basan primordialmente en la reivindi-
cacion y equiparacion en términos de valor de los rasgos ca-
racteristicos de aquellos grupos sociales que no han logrado
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un espacio de representacion, ni en la cultura ni en la politica,
dentro de las construcciones y discursos hegemoénicos. A través
de la historia varios han sido los factores que han determinado
estas exclusiones o devaluaciones. Sin embargo, la teoria
poscolonial ha buscado mecanismos o maneras discursivas para
subvertir esas dindmicas de devaluacién, entre las cuales se en-
cuentran el concepto de criollizacién e hibridez. Si utilizamos la
definicién de criollizacién que aportara el poeta y tedrico
martiniqués Edouard Glissant (2002) en su teoria de la Relacion,
dicho proceso puede definirse como «la interacciéon de elemen-
tos heterogéneos que producen resultados imprevisibles». Esto
comportaria la equiparacién valorativa de los elementos consti-
tutivos de la identidad y nos permitiria abordar el estudio de la
cultura y sus manifestaciones desde un marco de relaciones e
interacciones méas amplio, de configuraciones justamente im-
previsibles.

Al revisar nuestra imagineria y modificar nuestra mirada,
podemos adquirir conciencia de que esos elementos que han
concurrido entre luchas y han sido desestimados, pueden prefi-
gurar modalidades futuras de solidaridad dentro de la sociedad
puertorriquefia. Pues, la identidad entendida como una rela-
cion, admite concebir las interacciones entre las diferentes cul-
turas de forma simbidtica, donde la apertura al otro no supone
la disolucion, sino el comprender que toda identidad es hibrida
y esta en constante transformacion por medio de intercambios;
por ende tiene una dimensién variable. Eso nos permitira abor-
dar este asunto desde el pensamiento del rastro, donde lo tradi-
cional ya no es canon sino un lugar desde el cual generar nue-
vos sentidos. Esto es primordial para poder acercarnos hacia un
lugar donde se haga visible, o explicito, el cardcter fragmentario
y a su vez relacional de cualquier identidad.

La metafora de la hibridez, que se alza estridentemente en los
discursos artisticos y culturales contemporaneos, encontré sus
equivalencias tanto en el discurso de la criollizaciéon de la cultu-
ra caribefia de Glissant como en la categoria conocimiento de
«rizoma» de Deleuze y Guattari. Pero si se piensa desde la teo-
ria cultural de Homi Bhabha, la identidad hibrida es fundamen-
tal, ya que es un correctivo del esencialismo cultural. Su valor
radica en que en los discursos poscoloniales el reclamo de que
una cultura o identidad es pura debe ser siempre cuestionado y
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la hibridez es testimonio de ello. Bajo una légica de la diferencia
cultural, Bhabha (2002a: 54) busca apuntar a un proceso de
enunciaciéon més que de sedimentacion: «la diferencia cultural
es un proceso de significacién mediante el cual las afirmaciones
de la cultura y sobre la cultura diferencian, discriminan y autori-
zan la produccion de campos de fuerza, referencia, aplicabilidad
y capacidad». La diferencia cultural de Bhabha se centra en el
problema de la ambivalencia y la contingencia de los relatos
versus la legitimacion de lo atavico.

La introduccion de un efecto de ambivalencia en las re-
glas de reconocimiento de los discursos dominantes puede
desestabilizar dichos discursos, ya que en ellos se articulan las
relaciones de poder desde la jerarquia, la normalizacién, la
marginalizacién, entre otros.

Un artista que refleja en sus practicas las dinamicas e intersti-
cios dentro de las conflictivas formas en que se da el reconoci-
miento, es Miguel Luciano. Su obra es un ejemplo de cémo el
acervo cultural afro-antillano se revaloriza, se resignifica y
reivindica dentro de las précticas artisticas contemporaneas
puertorriquefias. En su pieza Platano Pride, se ve la imagen de
un nifio mulato que lleva colgado al cuello un platano cubierto
de platino y convertido en un «bling bling». El platano es un
simbolo referencial de la historia de labor y explotacién entre
las colonias bananeras del Caribe. En Puerto Rico, el platano
estd imbuido de referencias locales de raza y clase. Asi, la man-
cha de platano se ha convertido en un eufemismo que se refiere
no solo a la negritud, sino a la pertenencia a una cultura y un
espacio geografico particular. Lo que antes fue un estigma pe-
yorativo del acervo cultural, se ha comenzado a transformar en
una asercion coloquial del pasado afroantillano.

Al mismo tiempo que el «bling-bling» connota las realida-
des de una sociedad marginal, es también exaltacién de su
historia. El reconocimiento de la mancha de pldtano cancela
momentaneamente la distancia con el pasado y reivindica el
cardcter afro-antillano de una gran parte de la sociedad puer-
torriquefia. Este reconocimiento simboliza nuestro poder, al
mismo tiempo que nuestra enajenaciéon. Franz Fanon en Los
condenados de la tierra (1963), afirma que el aspecto mas rele-
vante del contexto colonial es la diferencia o el reconocimiento
de una raza diferenciada. La impugnacién de la violencia con
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la cual se ha impuesto la supremacia de los valores extranjeros,
es la amenazada del reconocimiento de una dignidad hasta ahora
machacada por la dominacién. La reivindicaciéon del carécter
afro-antillano de la identidad puertorriquefa ha funcionado
como catalizador de las luchas por la exclusiéon y por la discri-
minacién. Los mitos, historias e iconos asociados con la herencia
africana son el motor de relaciones de caracter emocional, social
y creativo entre los artistas puertorriquefios y afroamericanos,
tanto en la isla como fuera de esta. De esa forma surgen alianzas
entre diversos grupos sociales, en tanto que comparten ciertos
codigos y experiencias, pues ambos colectivos contintian luchan-
do contra la segregacion, tanto social como racial, a la cual han
estado expuestos por muchos afios.

Si bien he apuntado a ciertos aspectos que valorizan positiva-
mente el trabajo de Luciano, ahora me gustaria sefialar algunos
aspectos que todavia me resultan problematicos. Su trabajo se
encuentra bajo la légica de representaciéon y reconocimiento.
Platano Pride es una pieza que entusiastamente se podria clasifi-
car dentro de las categorias de la relacién entre arte y politica
como denunciatoria y reflexiva, pues presupone una adhesiéon
previa a aquello que denuncia, pero no lo hace de modo directo
y por tanto exige un minimo esfuerzo reflexivo. Sin embargo,
(en qué medida es emancipatoria?, ;cuestiona las funciones, roles
e instituciones dadas? Advierto sin reproche, que este tipo de
piezas, en efecto, pretende representar los conflictos de la esfera
critica, pero sin necesariamente incidir en los procesos que ge-
neran las condiciones conflictivas. La otra cara de Janus, es la
version pesimista que estima como altamente peligroso fundar
una critica que replica estructuralmente las formas en las que las
sociedades colonizadas se relacionan con las fuerzas imperialistas,
importando sus modos de representacion y recepcion.

En consecuencia, me interesa apuntar de manera prelimi-
nar al gesto de proyectos artisticos contemporaneos que hacen
visibles estas dificultades, que exploran el potencial politico y
estético de la revision critica de las tradicionales metaforas
identitarias y pretenden avanzar procesos que conduzcan a la
restauracion de las relaciones comunitarias en el espacio publico.
Desde luego, esa intencién de restauraciéon de lo comunitario
apunta hacia la nocién de lo comtin, como una categoria constitu-
yente, capaz de superar las complejas estructuras de exclusion
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y que, de cierta manera, no debe entenderse como una sim-
ple afirmacion revolucionaria, sino como la reconfiguraciéon
de determinados contextos sociales y su imaginario cultural.

Por ejemplo, vale citar la mas reciente pieza de la artista puer-
torriquefia Marisol Plard titulada 12 vecinas. En esta video/ins-
talacion, que tiene una duraciéon de aproximadamente treinta
minutos, Plard nos presenta un poderoso retrato de una comu-
nidad histéricamente marcada por el discrimen, la pobreza y la
marginacion, a partir de los rostros y anécdotas de 12 vecinas
de la comunidad La Perla, en el Viejo San Juan. La artista, resi-
dente en esta comunidad, abre las puertas de su casa para mos-
trar a través de 12 monitores ubicados en las paredes de su
residencia, una forma de estructura social silenciada por el
Estado. Su pieza se presenta como una actividad antagoénica,
que se desplaza a las imagenes de esos cuerpos marginales de
su lugar asignado. Hace visible y audible al ofro como discurso
articulado y no como ruido. Rehtye la consagracion del artista
autor y se presenta como arte operador, como accionador que
muestra pero no dicta, que habilita pero no designa. El arte que
se quiere hacer llamar politico debe crear formas de interven-
cién que no se limiten a dar datos, sino a cuestionar aquello
que se da como verdad, dejando de lado el estereotipo de la
denuncia directa.

Justamente de esto trata 12 vecinas, se vale de la precariedad
del espacio, de la miseria para valorizar los recursos artisticos
presentados por ese decorado de vida minima. No pretende
transformar la precariedad de sus vecinas, ni ofrecer una expli-
cacion de la l6gica econémica global que rige la existencia de
esos espacios marginales. Pone en marcha una politica de la
estética, distanciada de la explicaciéon de la situacién (de una
pedagogia) como de un compromiso ético que pretende
remplazar la impotencia de la mirada por la accién directa
(activismo o militancia). Su obra se centra en la relacién entre la
impotencia y la potencia de los cuerpos, dado que la politica
misma radica en la capacidad de esas subjetividades de apode-
rarse de su destino.

Entonces, ;qué identidad hay que representar? La demanda
de identificacion es la de ser para otro segin Bhabha (2002b) y
esto implica «la representacion del sujeto en el orden diferenciante
de la otredad» (: 66). Solo a través del otro el sujeto puede construir
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su identidad: «La cuestion de la identificacién no es nunca la
afirmacién de una identidad dada, nunca una profecia
autocumplida: siempre es la producciéon de una imagen de iden-
tidad y la transformacién del sujeto al asumir esa imagen»
(Bhabha, 2002b: 66). El fil6sofo puertorriquefio Francisco José
Ramos, en una parte de su formidable ensayo La insumision de la
experiencia artistica, publicado por el Instituto de Cultura puer-
torriquefio con motivo de los cien afios de la invasién norteame-
ricana en Puerto Rico, comenta:

Resulta que las imagenes ocurren incesantemente y no es-
tdn resguardadas por esas demarcaciones topoldgicas que
llamamos «conciencia», «inconciente» o «preconciente». Es
justo esta ocurrencia de las imdgenes lo que puede llamarse el
devenir de lo imaginario; y es justo este devenir lo que atra-
viesa las supuestas entidades colectivas e individuales. La
representacion es solo un aspecto de ese devenir. Un aspec-
to, es decir: un modo de aparecer. (Ramos, 1998: 20)

Ese sugerente aspecto del ser como proceso, es lo que en tltima
instancia define cualquier subjetividad y su representacién como
aparecer contingente de ese proceso, lo que establece propiamen-
te la relacion entre el arte y lo politico.

La relacion entre el arte y lo politico es el procedimiento por
el cual podemos afirmar la posibilidad de un arte global, no
como légica de mercado sino como un arte que debe llevar
una verdad especifica que establezca las bases para la emanci-
pacion de la sociedad. Dentro de nuestro contexto colonial, el
arte politico debe apostar —en cualquier caso que el arte deba
de «hacer algo» ex6geno a su propio devenir— a unas practi-
cas artisticas que se inserten y participen del proceso de trans-
formacioén del orden social y politico establecido, no como ob-
jetivo sino como actividad poiética. Es aquel que da cuenta de
los excedentes que no son contabilizados dentro del discurso
hegemonico y que atraviesa el imaginario oficial introducien-
do nuevas subjetividades, para participar en el desarrollo de
nuevas verdades. Es como un artista operador, que actta den-
tro del conflicto desarrollando una suerte de practicas de di-
sentimiento, que aunque no modifica las condiciones de reali-
dad de las imagenes, busca adecuarlas para generar nuevos
agentes de visualidad.
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Porque la relacién entre arte y politica no es o al menos no se
limita a la conmemoracién, a la denuncia y/o a la reflexion,
mas bien tiene que ver con la redistribucién de los espacios, con
el cuestionamiento de las funciones, los roles e instituciones
dadas. El arte politico puede ser emancipatorio en tanto que
cree nuevas capacidades y promueva la igualdad.

Para Badiou la «verdad», como una de las principales no-
ciones dentro de su pensamiento, es un proceso de transfor-
macién del orden establecido en una situacién para conseguir
que el cuerpo (colectivo de personas) mas inexistente (que no
tiene representacién) de ella adquiera existencia real (obtenga
su representacion). Por eso, las reivindicaciones de un sujeto
politico son singulares y genéricas (todos pueden participar de
ellas, no unos colectivos versus otros). En su Pequerio manual de
inestética (2009), Badiou desarrolla su teoria sobre el arte, el cual
para él es en si mismo un procedimiento de verdad que, como
he apuntado antes, crea nuevas capacidades y promueve la
igualdad. Dicho cometido se lleva a cabo mediante aconteci-
mientos artisticos que atraviesen los paradigmas de una época
y produzcan verdades mas alla del saber establecido, en las que
todo sujeto se pueda sentir participe. En consecuencia habria
que hacer la siguiente pregunta: ;existe una subjetividad politi-
ca a la cual pueda referirse el arte politico? Esta subjetivacion
politica habria que entenderla no como la reivindicacién de una
identidad particular o colectiva especifica (excluyente), sino
como un conjunto de acciones, enunciados y sujetos que dan
una forma singular a un proceso politico genérico que puede
encontrar su equivalencia en la creaciéon de un nuevo orden de
representacion social. La aparicion de este sujeto es ciertamente
rara y dificil, pues surge en la fidelidad al acontecimiento, y
rompe con el estado de las cosas. Sin embargo, no por ello se ha
de renunciar a pensar maneras en las que el arte contribuye a la
ruptura de toda categorizacion.

Ahora bien, jcomo podemos traducir estos procedimien-
tos en un campo artistico institucionalizado? Se pueden ge-
nerar espacios transgresivos, que cuestionen e interrumpan
el desmantelamiento de los espacios ya institucionalizados,
y que, simultdneamente, se orienten hacia otras areas fuera
de la dependencia corporativa del capitalismo. Mas alla de si
la capacidad del arte de generar espacios de emancipacioén,
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tanto estéticos como politicos, es en efecto una realidad, hay
que continuar explorando nuevas formas que abran vias de
comunicacién, y adn mas importante, de contienda. Rutas a
partir de las cuales las sociedades puedan encontrar vias para
entender su identidad de manera més organica y de resistir las
nuevas y viejas formas de dominacién, explicita o implicita, en
el interior de todo discurso homogeneizador y condescendien-
te. Resulta asi, casi imperativo buscar, o imaginar, nuevas for-
mas de organizacién ciudadana y/o de practicas artisticas mas
democraticas y antihegemonicas que apunten hacia programas
colectivos de emancipacion.
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