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¢ Como expresar, hoy en dia, la belleza del Mundo, el fragil
esplendor de la totalidad de la Tierra mas que la gloria antigua del paisaje local?

Ante el riesgo de una lucha a muerte, hay que prever un
contrato. Esperanza de una vida coman, vemos como (sic) nace una Naturaleza.

Una vez mas, ¢Como expresar la fragil belleza de la Tierra?

Michel Serres
El contrato natural. Traduccion: Ubelina Larraceleta y José
Vazquez. PRETEXTOS, Valencia, Espafia, 1991, p. 5.
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Introduccion

“(...) su experiencia de la naturaleza depende no solamente de los materiales
que la producen sino también, en este caso, de la disposicion, localizacion y
combinacion de éstos en la creacion artistica de un espacio.”

Héctor Julio Pérez!

Llegar a este punto en la investigacion que hoy se presenta ha supuesto un recorrido extenso. Lo
que inicié siendo una preocupacion por los procesos técnicos del arte contemporaneo y una
inquietud respecto a cdmo se producen o cdmo los distinguimos dentro del diverso panorama de la
oferta cultural, ha ido simplificando sus caminos hacia las implicaciones matéricas de la obra de
arte y, mas especificamente, hacia el empleo de lo natural como recurso estético. En este proceso
de acotar y reducir lo que seria un amplio espectro de reflexiones y debates en torno a la practica
artistica actual, he encontrado la génesis de un problema mas complejo de lo que Ilegué a intuir en
una busqueda inicial: ¢Por qué en pleno siglo XXI existe un interés global y cada vez méas recurrente
ya no solo por hablar de la naturaleza, sino de llevarla al interior de la obra como una estrategia
para la construccion de sentido? Y aunque a priori parezca una respuesta sencilla, lo cierto es que
tratar de explicarla a partir de casos de estudio de diversas latitudes, que demuestren ademas los
paralelismos en torno a un tema de proyecciones mundiales, ha sido el eje principal de mis
cavilaciones y el motor impulsor de una suerte de estado natural transformado en el estudio critico:
Estado natural. La materia vegetal en practicas instalativas del Caribe y América Latina desde el
Antropoceno. Tres estrategias artisticas (2000-2018).

La naturaleza siempre ha tenido una estrecha relacion con el arte y con sus materiales?,
entendiéndose como “signo al servicio de relatos civilizatorios”.*> Medio de inspiracion o
contemplacion, su presencia ha signado varios periodos creativos como expresion de diversas
sensibilidades y posturas. Especificamente en la segunda mitad del siglo XX, como consecuencia
del fendmeno postindustrial a nivel global, se comienza a apreciar un cambio en la relacion entre

lo natural y lo artistico.

En términos generales, a partir de este periodo el arte se construia a través de alternativas técnicas
y matéricas cada vez mas plurales, eco de presupuestos anclados en el caracter efimero de lo
natural, como lo demostraron tendencias como el Land Art y el Povera. El creciente impulso de
estas décadas —que se extiende hasta la actualidad— haria de la instalacion una praxis estética

recurrente, cuyo caracter inclusivista aportd nuevas alternativas en las dinamicas de interaccion

1 Héctor Julio Pérez, La naturaleza en el arte posmoderno. Ediciones Akal, S. A., Madrid, 2004, p. 26.

2 Dentro de la historia del arte se registran desde la antigliedad procesos creativos a través de recursos materiales de origen
vegetal: los pigmentos naturales, el yeso, la arcilla, la piedra, por solo mencionar algunos ejemplos.

8 Cfr. Bernard Debarbicux, “Los imaginarios de la naturaleza”, Geografia de lo imaginario (Colectivo de Autores).
Anthropos Editorial, Universidad Auténoma Metropolitana, Iztapalapa, México, 2012, p. 148.



entre el arte y la naturaleza. Fue sintomatico el hecho de que varios artistas comenzaron a
apropiarse de elementos naturales a los cuales se les agenciaron nuevos valores, llegando a
alcanzar dimensiones metaforicas de problematicas mas generalizadas.* Ante la mirada subjetiva
de siglos anteriores, se pasé a la accion sobre la naturaleza, como explica Héctor Julio Pérez.® Lo
organico fue entendido como vuelta a las formas primarias y un nuevo estado del ser. Se apel6 a
la naturalizacion de la nacion (relatos que marcan un vinculo consustancial entre la base natural
y la nacion) en tanto construccion de un imaginario colectivo sobre identidad.® Si bien esto no se
trata de algo nuevo dentro de la historia del arte, el paso del nivel representacional o puramente
estético (el paisaje del siglo XIX, por poner un ejemplo) hacia el uso de componentes naturales

como materia en las obras, ofrece nuevas perspectivas y aproximaciones discursivas a la realidad.

No obstante, cada cultura posee una concepcion propia acerca de la naturaleza y, en consecuencia,
evoca a través de ella complejidades histdricas geolocalizadas. En los casos del Caribe y
Latinoamérica, pareciera que todos los mitos y espiritualidades tienen inicio en lo natural. No es
fortuito que el arte lo haya resignificado y convertido en su tropo por excelencia, contribuyendo a
afirmar la otredad y a cuestionar los valores estéticos establecidos por la hegemonia occidental,
aportando claves para discursos y reflexiones criticas sobre la tensa relacién entre colonialidad-
decolonialidad en la region. Si bien es cierto que como tema la naturaleza ha estado presente en
su praxis artistica, como mecanismo de enunciacion matérico, se trata de variantes asumidas con
mayor visibilidad en las ultimas décadas del siglo XX. En este caso, este retorno al estado natural
se dio en contraposicion a la légica global, coincidiendo, ademas, con un debate respecto a la

busqueda de claves identitarias en la region y en sus proyecciones artisticas.

La semiologia mateérica de las instalaciones que se desarrollaria con diversas variantes en afios
precedentes, es retomada en el siglo XXI como un nuevo giro epistemolégico. Las generaciones
actuantes, en la opinion de la Dra. Yolanda Wood, lo asumen desde multiples perspectivas: la
intervencion artistica del espacio natural y el empleo de la naturaleza como material
artistico.” Cabria sumarle a lo anterior, lo natural como proceso de vida de la obra en tanto la

importancia se centra en el ciclo temporal.

En muchos de los casos podriamos advertir que se tratdé de un proceso de experimentacion solo

desde lo formal, mientras en otros, y es justamente el segmento que nos interesa, lo emplean, como

4 Se cre6 una nueva estética con materiales naturales y perecederos que fueron mostrados en instalaciones del arte Povera al
interior de galerias y museos como fue el caso de los famosos Iglies de Mario Merz. Mientras el Land Art y artistas como
Richard Long, Robert Smithson o Walter de Maria, se adentraron en los entornos naturales para crear nuevas estructuras.

5 Explica en su libro La naturaleza en el arte posmoderno cémo la relacion arte-naturaleza no puede ser entendida bajo el
concepto de contemplacion y que solo la accién se adapta a los fenémenos creativos que comparten un significado historico.
6 Cfr. Bernard Debarbieux, Op. Cit., p. 148.

7 Cfr. Yolanda Wood, Islas del Caribe: naturaleza-arte-sociedad. Editorial UH, La Habana, 2011, p. 173.



ejes de reflexion. Las connotaciones ideoestéticas de las que se hacen portadores los materiales
naturales se expanden en este siglo los cuestionamientos propiamente de identidad regional para
asumir una intencionalidad discursiva asociada a posicionamientos diversos: desde los
comentarios criticos por lo ecolégico, configuraciones rituales, hasta las reformulaciones de la

identidad femenina o lo publico, social y politico. Al respecto, cabria apuntar:

Desde el tradicional género del paisaje hasta recientes aportaciones individuales, pasando por un
significativo grupo de manifestaciones fundamentales en los setenta, la naturaleza ha sido fuente
inagotable de inspiracidn plastica, como punto de partida, como referente visual, como escenario de
actuacion, como lugar de experimentacion (...) hoy, su indudable vigencia, se amplia con matices de
tipo social cuando no politicos.®

Si bien el binomio naturaleza-arte se funda desde los origenes mismos de la humanidad, se ha
tratado de una relacion simbidtica para nada exenta de profundas transformaciones. Tal vez, solo
como una inquietud constante, me pregunto si ello deviene de las connotaciones de un siglo XXI,
marcado por la colonialidad de la naturaleza y sus recursos, por la globalizacién de sus préacticas,
el impacto de la visualidad de las sociedades del espectaculo en las que vivimos y la conformacién
de una nueva era geoldgica definida por la afectacion ambiental denominada Antropoceno.®

No creo parezca fortuito que, en nuestros predios actuales, tal vez, vivamos en una suerte de estado
natural en tanto retorno a las formas simples de la condicién humana y un modelo hipotético que
desestructura saberes para llegar a un nuevo entendimiento. Algunos otros, asociarian el gesto con
una nocion decolonial que invierte las narrativas del conocimiento: “aprender a desaprender, para
poder asi re-aprender”.!® En este sentido, resulta aparentemente propicio, el hecho de que con
frecuencia los artistas emplean la materia natural como origen, libre de agencia, en contraposicion

a lainvencion y lo creado por el hombre.

Ese proceso de accion sobre la naturaleza a partir de la incorporacion material, sin duda ha
complejizado sus estructuras y morfologias, Ilegando a ensanchar sus capacidades discursivas. Sin
embargo, en todos los casos, continlia representando un nuevo estado del ser y del saber ante los

problemas contemporaneos. Hoy, los artistas y el arte, desde lo vegetal como recurso, demuestran

8 Juan Bautista Peir6 Lopez, “Pamen Pereira: Huellas de luz, Sombra de tiempo”, Cimal. Arte internacional. Arte y
naturaleza, No. 51, Valencia, 1991, p. 90.

9 Término acufiado a inicios del siglo XXI por los cientificos Eugene Stoermer y Paul Crutzen para designar la era geoldgica
en la que vivimos y en la que se describen las condiciones del planeta y el deterioro de los ecosistemas terrestres como
consecuencia de la accion humana y la extraccion masiva de materiales naturales. Si bien esto es el resultado continuo y
disperso de siglos de evolucion, si define la realidad y visualidad de nuestros dias. Razon por la cual el término ha logrado
expandirse considerablemente hasta otros campos y disciplinas hasta llegar a lo que algunos criticos denominan como “el
arte en la era del Antropoceno”. En el Capitulo 1 se explicardn y analizardn mas ampliamente estos aspectos. Referencia:
Paul J. Crutzen y Eugene F. Stoermer, “The Anthropocene”, Global Change Newsletter, No. 41, pp. 17-18, citado por
Helmuth  Trischler, “El  Antropoceno, jun concepto  geolégico o cultural, o ambos?”’, en
http://www.scielo.org.mx/pdf/desacatos/n54/ (Consultado en febrero 2020).

10 walter Mignolo, Desobediencia epistémica: retorica de la modernidad, l6gica de la colonialidad y gramatica de la
descolonialidad. Ediciones del Signo, Buenos Aires, Argentina, 2010, p. 98.



http://www.scielo.org.mx/pdf/desacatos/n54/

que existe mayor interés en la pregunta que en la respuesta como medio de experimentacion y

provocacion ante el espectador.

Esto marca un proceso diferencial en el empleo de materiales naturales dentro de las practicas
artisticas en comparacion con las dindmicas de apropiaciones a las que se asistio el siglo pasado.
Dilucidar estas lineas de continuidad o ruptura entre ambos momentos, apreciar la transformacion
en el binomio arte-naturaleza y, sobre todo, aproximarnos a una comprension de la importancia de
lo natural como materia en las précticas artisticas contemporaneas, son algunas de las principales
motivaciones generadas por esta investigacion. Esta tesis propone, ante todo, un nuevo estado
natural en tanto se busca a través de ella una renovada vision del fendmeno bajo la consideracién

de los tiempos actuales.

El interés por analizar como se manifiesta reveld, asimismo, la existencia de tres lineas
fundamentales en su empleo: entendido como materia pura, espacio o proceso, el uso de estos
elementos de origen natural implica una actitud investigativa constante. Un gesto que visibiliza lo
invisible y hace, de las practicas contemporaneas, instalaciones vivas. Asimismo, indicé la
importancia de establecer un objeto de estudio integrado por artistas de la generacién actual cuyas
propuestas respondieran al interés por la utilizacion de la materia natural como tropo que configura
discursos culturales e imaginarios colectivos'!. Estas nociones y variantes que guiaran la estructura
capitular de la presente investigacion seran exploradas entonces a partir de tres casos de estudio
que interconectan la region en el siglo XXI: Rafael Villares (Cuba), Paola De Anda (México) y

Vientre Compartido (Puerto Rico).

A esta problematica de los materiales dentro del arte Illegué desde motivaciones personales
generadas por practicas cotidianas de trabajo con artistas contemporaneos cubanos. El participar
de procesos de produccidn sistematicos me hizo entender lo poco que como historiadores del arte
nos preguntamos a veces cOmo se construye la obra y por qué seleccionar uno u otro material.
Aprendi que la materia siempre connota, sea cual sea su naturaleza, y su empleo por parte del

artista no necesariamente resulta ser al azar.

En el campo de lo natural, por otra parte, indiscutiblemente mis estudios como académica
vinculada al area del Caribe fueron de los principales detonantes para esta conexion.
Particularmente resaltar en este recorrido, la experta voz de la Dra. Yolanda Wood y su libro Islas
del Caribe. Naturaleza-Arte-Sociedad como principal estudio de referencia. Su texto confirmé la

existencia certera de la problematica y demostro lo poco que en esta linea de investigacion se habia

1 Nacen entre finales de la década del setenta y los afios ochenta del siglo XX, proyectandose en la escena artistica a partir
de la primera década del siglo XXI.



trabajado desde la historiografia del arte. Partiendo justamente de una de las aristas ofrecidas por
la autora en torno a la construccion del binomio naturaleza-arte, este estudio propone profundizar
en una materia renovada en el siglo XXI bajo el entendimiento de la apropiacion y agencia como
mecanismos de enunciacion tedrica y practica, que identifican estos ejercicios instalativos como
una operacion estética de doble movilidad: extraer y posicionar en otro contexto y agenciar nuevas
narrativas criticas; asi como establecer la era Antropoceno y toda la teoria creada sobre ella como

un contexto problematico idoneo para la insercion de estas obras y artistas.

De igual forma, en la definicion y clarificacion del tema resultaron vitales una amplia pluralidad
de fuentes y voces criticas y, sobre todo, un ejercicio sistematico de estudio visual de las obras y
lectura pormenorizada de las fichas técnicas y estructuras compositivas, junto al contacto con los
testimonios y experiencias de los artistas. Es importante resaltar como en todos los casos se logré

establecer vinculos con los creadores, intercambio de documentos y realizar entrevistas.

En términos generales, el estado de la cuestion reveld la poca claridad y sistematicidad con la que
ha sido tratado el tema en cuestién. Con excepcion del enfoque y acercamiento directo que propone
la Dra. Yolanda Wood, pocas veces la naturaleza se ha tratado mas alla de un interés tematico o
representacional. Si bien se ha reconocido el impacto morfoldégico de algunas practicas que
incorporan estos recursos, su abordaje se presenta como un enfoque complementario. De acuerdo
con la amplia exploracion de fuentes llevada a cabo para esta tesis, no ha sido una problemaética
explorada propiamente desde los recursos materiales, enfocada en el area latinoamericana y

caribefia y en el siglo XXI como marco temporal.

Debido a la amplitud investigativa que atiende méas de una variable de analisis y, ademas, con la
intencionalidad de construir un marco contextual y artistico propicio para el entendimiento de cada
uno de los casos de estudio provenientes de diversas latitudes, el cuerpo bibliogréfico fue dividido

en varios grupos de procesamiento.

El primero de ellos compendia materiales de una proyeccion conceptual que sustentan el aparato
categorial de la investigacion y que seran puestos en funcién de analizar los diferentes casos de
estudio. En torno a una clarificacion de lo natural o vegetal son incorporadas fuentes como La
verdad y las formas juridicas. Primera conferencia, de Michel Foucault; Lo natural: un concepto
enigmatico, de Teresa Kwiatkowska y Naturaleza y cultura: una dicotomia de limites difusos, de
Andrea Milesi. Ellas nos proponen ante todo un acercamiento respecto a qué estamos entendiendo
respecto a lo natural y, tal vez su principal aporte, es la problematizacion entre los pares origen-

invencion y, por tanto, naturaleza y sociedad.

Por su parte, para el empleo de categorias como agencia con la intencionalidad de desentrafiar el



mensaje de los materiales, han sido identificados textos como Dispositivos y/o Agenciamientos de
Juan Manuel Heredia; La antropologia, el arte y la vida de las cosas. Una aproximacion desde
Art and Agency de Alfred Gell de Sergio Martinez Luna y Arte y Agencia. Una teoria
antropoldgica de Alfred Gell. Mientras, respecto a la apropiacion en tanto estrategia formal de
descontextualizacion de objetos, se proponen textos como La apropiacion: una nueva definicion
de original y copia de Eloisa Hernandez Viramontes; Apropiacionismo de imagenes, del
Departamento de Escultura, Universidad de Valencia, Espafia; La Apropiacion como practica
contemporanea de Alejandra Panozzo Zenere y Apropiacion, cultura y mediaciones de Jesus
Becerra Villegas. Si bien en estos dos Gltimos apartados no se habla propiamente de procesos con
los recursos naturales, los mecanismos que describen permiten crear un paralelismo aplicable a la
materia en particular. Esencial en ello, y en terminos de revelarnos una conexion intrinseca desde
la contemporaneidad entre ambas variables, arte-naturaleza, ubicamos el texto de Héctor Julio
Pérez, La naturaleza en el arte posmoderno. Otros textos de reciente consulta como Desobediencia
epistémica: retorica de la modernidad, logica de la colonialidad y gramética de la
descolonialidad, de Walter Mignolo y “El Antropoceno como diagnoéstico y paradigma. Lecturas
globales desde el Sur”, de Maristella Svampa, fueron determinantes en el entendimiento de la
regién como un campo de disputa sobre los debates de la afectacion ambiental y la construccién

de un discurso decolonial respecto a la naturaleza.

Al interior de cada capitulo, por otra parte, resaltan tres bloques fundamentales de referencias cuyo

grado de particularizacion varia indiscutiblemente segun la region de los casos de estudio.

El primero de ellos esta integrado por textos referentes a las condiciones ambientales de cada
region, sus particularidades climaticas, referencias legislativas y posicionamientos ante el medio
natural. En ese sentido convendria destacar Impactos del cambio climéatico en el Caribe y
Centroamérica: de los desastres naturales a las catéstrofes sociales. Los casos de Puerto Rico,
Cuba y El Salvador-Costa Rica, de Omar Ernesto Cano Ramirez; asi como Cambio climético y
desarrollo en América Latinay el Caribe, coordinado por José Luis Samaniego y La recuperacion

justa ante la emergencia climatica, de Gustavo Garcia Lopez.

Textos criticos sobre el arte o tendencias histdricas de Cuba, Puerto Rico y México, integrarian el
segundo cuerpo de este bloque, tal vez el mas amplio en tanto crea un mapa contextual de la l6gica
material natural en cada uno de los casos. Algunos de los ejemplos mas aportadores fueron Artistas
antillanos en la urdimbre temporal del Caribe. Representacion, memoria e identidad cultural y
El arte cubano en el continuo de sus desafios: antes y durante un periodo especial, de Maria de
los Angeles Pereira; Tiempo vegetal. referencias botanicas en la escultura mexicana

contemporanea (1990-2010), de Inmaculada Abarca Martinez; los textos de Yolanda Wood,

9



Caribe: Universo visual y Caribe insular: arte y geoidentidad, asi como la seleccion de Estudios

de arte latinoamericano y caribefio coordinada por Olga M. Rodriguez Bolufeé.

El Gltimo de los bloques, por su parte, pasa a ser integrado por los archivos personales de los
artistas, dossier de trabajo, Curriculum Vitae, escasos articulos encontrados en fuentes varias, asi
como entrevistas consultadas y otras realizadas personalmente a cada uno en diferentes etapas del

proceso investigativo.

A manera de valoracion general podemos apuntar que buena parte de las fuentes se encuentran
dispersas y brindan escasa informacion, intuimos que tal vez ello guarde relacion con la actualidad
del tema propuesto. No obstante, todos los materiales consultados fueron sefialando poco a poco
impresionantes puntos de conexion entre las regiones objeto de atencidn, al tiempo que revelaron
la carencia de estudios que los pusieran en sistematicidad. Asimismo, permitieron construir una
estructura de analisis historiografico como primer marco de observacion, demostrando la

viabilidad del tema.

El hecho de que haya tantos casos con similitudes tematicas y formales (mas alla de los que se
proponen explorar) apunta hacia preocupaciones recientes que van mas alla de lo artistico. Sin
duda, y tomando las condiciones actuales de crisis ambiental, asi como el precedente artistico en
la region respecto a este fendmeno, estudios de este tipo se hacen cada vez mas pertinentes y

necesarios desde todas las disciplinas.

En ese sentido, el cuestionarnos sobre los materiales y los procesos propone un tema de suma
actualidad, novedoso y con escasos antecedentes dentro de los estudios contemporaneos. De ahi
entonces que resulte de interés indagar como propuesta problematica de esta investigacién las
estrategias en las que esta cultura material de recursos naturales se potencia en las practicas
instalativas del arte de la regidn en las primeras décadas del siglo XXI, cual es el marco contextual
desde el que se enuncian y bajo qué tipo de paradigma simbdlico se manifiestan a través de los

casos de estudio propuestos.

Estado natural, sugiere considerar la hipdtesis de que en el arte contemporaneo reciente son varios
los artistas latinoamericanos y caribefios que han incorporado la materia natural desde diferentes
estrategias y como portadores signicos de discursos criticos diversos. EI Antropoceno, como
problematica global y como campo de disputa en la region caribefia y latinoamericano, ha
contribuido a complejizar las implicaciones de su empleo, al tiempo que revela la necesidad de
repensar y habitar el territorio desde nuevas logicas narrativas que proponen, también, decolonizar
la naturaleza, el ser y saber. Lo vegetal en las practicas instalativas supone, en consecuencia, un

estado natural como eje decolonial de reflexion desde el origen mismo y en contraposicion a lo
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manipulado artificialmente por el hombre.

Si bien no se trata de una practica nueva en el panorama artistico (ya desde los 80 del siglo pasado
se empleaba como expresion también de afirmacion ante los relatos hegemonicos); en el nuevo
siglo con las complejizaciones de problematicas globales y de recursos artisticos y morfolégicos
en el arte, se perfilan nuevas estrategias y alternativas. Se revelan ciertas lineas de continuidad,
pero a pesar de ello, su utilizacién ha crecido considerablemente a nivel formal y conceptual a
través de diversas expresiones, conectando con problematicas de maxima actualidad. Desde su
utilizacion como puros materiales instalativos (Rafael Villares), su proyeccion en espacios
naturales (Vientre Compartido), hasta su estrecha relacion con la biotecnologia y el empleo del
proceso que transmuta a las instalaciones en laboratorios vivos (Paola De Anda), los nuevos
artistas han incorporado esta poética de los materiales naturales como factor de transmision
esencial de contenidos que miran hacia el pasado, reafirmando la paradoja misma de la region
entre lo universalista y lo local. La presencia de la naturaleza, méas que como referente visual,
como obra misma, confirma su vigencia no solo por su conexion especial gestada en la region
como elemento de autoctonia, sino que también adquiere complejos matices que permiten

reflexionar sobre temas globales, politicos, sociales y medioambientalistas.

Como parte de este proceso de investigacion y en concordancia con el problema de investigacion

y la hipotesis, se han planteado los siguientes objetivos:

- Indagar sobre las cualidades simbolicas de los materiales naturales en las practicas instalativas
desde los debates respecto al Antropoceno caribefio y latinoamericano.

- Reconocer las posibles lineas de continuidad y ruptura respecto al arte instalativo precedente de
la misma naturaleza material en la region.

- Caracterizar y distinguir las distintas estrategias creativas, de apropiacion y agencia de los
materiales naturales en las obras seleccionadas.

-Determinar los matices discursivos y las propiedades proyectivas que supone el empleo de

materiales naturales como recursos simbdlicos en la practica de los artistas objeto de estudio.

Asimismo, seran tomadas en consideracion como una guia metodoldgica para confirmar nuestros
presupuestos investigativos, algunas fuentes teoricas cuya aplicabilidad como herramienta o
contexto ha supuesto una clave fundamental en los analisis. De Nicolas Bourriaud seran
fundamentales sus conceptos de Postproduccion y Estética relacional; de Reynaldo Laddaga
resaltar sobre todo Estética de laboratorio; junto a Sociedad del espectaculo de Guy Debord;

Agencia de Alfred Gell y las disertaciones de Foucault en torno a “origen e invencion”.

Con el objetivo de presentar las diferentes perspectivas de aproximacion entre el arte y la
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naturaleza en las précticas instalativas de los artistas seleccionados y del periodo de estudio, se

plantearon tres ejes de analisis articulados en la estructura capitular.

Se dedica un primer capitulo como contenedor de los aspectos metodolégicos y las herramientas
tedricas empleadas para la fundamentacién y analisis de los casos de estudio propuestos. Se
apuntan sobre las nociones de lo natural para culminar con las interrogantes ¢Qué es lo que hace
que algo sea “natural”? ;Se puede diferenciar entre lo artificial y lo natural? A partir de aqui, el
trabajo focaliza en las teorias de la era del Antropoceno como una de las clasificaciones mas
acertadas para definir la fuerza transformadora de la accion humana sobre el planeta y sus recursos
y, por tanto, también para sefialar el contexto en el que se inserta el renovado interés del arte del
siglo XXI por soportes como los materiales naturales. Se analizan particularmente estas desde el
contexto caribefio y latinoamericano como un campo de debates desde el que se estan generando
nuevas perspectivas y ejes decoloniales respecto a la naturaleza y la expropiacion de recursos.
Asimismo, han quedado establecidas dos categorias capaces de describir las estrategias que traza
el arte contemporaneo para acercarse a la naturaleza: la apropiacion y el agenciamiento. Una desde
el punto de vista formal, otra desde la teoria, describen el proceso de descontextualizacién de los
elementos naturales perecederos, despojados de sus cualidades iniciales y agenciados con nuevos
discursos. A pesar de ello, es pertinente resaltar que su condicion temporal finita no es estatica y
es justamente en su continua transformacion y crecimiento donde adquiere mayor complejidad la

aplicacion de ambas variables.

El segundo capitulo se centra en el eje de la experiencia de la apropiacion natural como
material al interior de la obra a partir del primer caso de estudio: Rafael Villares. En sus piezas
no solo se problematiza sobre la estrategia que connota el trabajo con recursos naturales y
perecederos tanto dentro como fuera de la galeria, sino que también se indaga sobre las nociones
discursivas que amparan su particular eleccion. Todo ello sustentado en la base de una exploracién
previa respecto al contexto de politicas ambientales en Cuba, asi como a un mapeo de posibles

antecedentes e influencias.

El capitulo tercero, presenta una estructura de analisis y variables similares, sin embargo, en ella
se propone otro eje que define las implicaciones del arte con la naturaleza al entender éste en
su dimension de proceso. A través de la obra de la artista mexicana Paola De Anda, se exploran
ya no solo nociones que tienen que ver con lo efimero, sino también con la construccién del objeto
artistico y su funcionamiento como un laboratorio donde aparece un proceso de coautoria entre la

artista y los tiempos naturales mismos.

Para el cuarto y altimo capitulo se trabaja con la variable del espacio como una suerte de
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compendio de las dos primeras estrategias. Vientre Compartido, colectivo puertorriquefio que se
presenta como caso de estudio, sefiala la importancia de la convivencia armdnica con las areas
naturales y la vinculacion con la comunidad mas alld de la institucion arte. Al tiempo que,
construye nuevos ecosistemas estéticos a partir del tratamiento de la materia y el tiempo natural,

ambas como variables fundamentales en la realizacion de sus intervenciones de minima escala.

En los capitulos dedicados a los artistas y sus obras, se prestd especial atencion a tomar en
consideracion tres nucleos fundamentales: el contexto politico ambiental, el mapa historico-
artistico y la obra propiamente del artista (o colectivo). De esta forma se crea un justo balance

entre todas las variables de anélisis a su interior, puestas a dialogar entre si.

Estado natural implica solo un pequefio paso dentro de una estructura tematica significativa que
demanda en los tiempos actuales mayor grado de atencion. No se trata solo de adentrarnos en
particularidades de tipo formal que revisten, sin dudas, nuevos procesos en la conformacién fisica
de la obra de arte, sino el necesario entendimiento de que hoy en dia, lo artistico se compone de
factores mdltiples de interaccién que enuncian problemaéticas geolocalizadas y de maxima

actualidad.
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Capitulo 1
Conceptos

La naturaleza como potencia.
Reflexiones e implicaciones
artisticas desde el Antropoceno




Capitulo 1. Teoria

La naturaleza como potencia. Reflexiones e implicaciones artisticas desde el Antropoceno
Ensu libro Islas del Caribe. Naturaleza-arte-sociedad la Dra. Yolanda Wood declara abiertamente
la existencia de un sistema de relaciones -sujeto/sociedad y naturaleza- fundado con la humanidad
mismay en el que el arte ha pasado a jugar un papel consustancial. Sin duda se tratan de variables
y conexiones que han cambiado a lo largo de la historia y en la misma medida en la que se han
transformado las dindmicas de interaccion del hombre con su entorno. En este transito, seria
importante sefialar como la naturaleza no solo fue abordada como tema en varias expresiones
culturales, sino que se convertiria en fuente de materiales, procesos y conceptos que nos permitiran

establecer categorias que desarrollaremos en las proximas paginas.

La utilizaciéon de los materiales naturales por parte de los artistas es especialmente relevante a
partir de la segunda mitad del siglo XX. No debe parecer fortuito entonces que, a la luz de los
ensanchamientos morfolégicos y la espectacularizacion del arte, reaparezca dentro del amplio
espectro de relatos contemporaneos, esta voluntad de integrar arte y vida como fundamento para
reflexiones de toda indole a través de la incorporacién de objetos materiales. La cuestion de la
materia natural no constituye una eleccion neutray se revela como un foco de tensiones que aporta

nuevas connotaciones al planteamiento discursivo entre lo real y el artificio.

Esta emergencia progresiva que adquiere el elemento natural revela el valor cada vez mas notorio
de lo presencial y/o procesual en detrimento de lo Gnicamente representacional. Por otra parte, la
introduccién de un elemento real en la obra artistica sefiala no solo sus posibilidades expresivas,

sino también su capacidad de autoproducirse en coautoria con el creador.

En ese sentido, los materiales utilizados nos interesa explorarlos, tanto por sus cualidades
recontextualizadas, como por la implicacion de estrategias estéticas, intereses tematicos y
variables que comporta su empleo. A través de ellos se organiza el sistema visual y discursivo de

una obra de arte basada en cambios constantes, inestable y abierta.

Por otra parte, ello supone la consideracion y el uso diferenciado de sus potencialidades. No es lo
mismo emplear materiales naturales como recursos, que simplemente presentarlos sin
modificacion alguna: naturaleza como objeto y naturaleza como potencia'?. Del mismo modo,
convendria entender que su asociacién a priori hacia factores ecolégicos no necesariamente debe
estar relacionada con una condicion bioldgica, sino también con una suerte de ecologia social y

politica, que abre decididamente el debate en torno a los sistemas de dominacion colonial.

12 cfr. Daniel Lopez del Rincon, Bioarte. Arte y Vida en la era de la Biotecnologia. Ediciones Akal, S.A, Madrid, 2015, p.
176.
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Este complejo panorama nos conduce a repensar nuestro entendimiento de lo natural, redefinir el
valor de la cultura material dentro del arte y las estrategias en las cuales se funda su
implementacion. Asimismo, cabria preguntarse nuevamente sobre la intencionalidad o causas
contextuales de las que dimana esta especial intencionalidad de la nueva generacion de artistas por
el empleo de lo natural como soporte de la obra artistica en pleno siglo XXI y desde el espacio

caribefio y latinoamericano.

El hilo conductor de este capitulo es una suerte de cartografia conceptual que permita analizar
desde el marco de los estudios de arte y, necesariamente, con una apertura interdisciplinar a otras

areas del conocimiento, los diversos aspectos que se ven implicados en la investigacion.

Por otra parte, para lograr un sistema de analisis que integre los tres casos de estudios propuestos,
sera necesario en las proximas paginas reflexionar y discernir en torno a las categorias de lo natural
y lo artificial; asi como reconocer la era Antropoceno y toda la teoria creada sobre ella como un
contexto problematico idoneo para la insercion de estas obras y artistas. Seran asumidas y
definidas, en consecuencia, la apropiacién y agencia como los mecanismos de enunciacion tedrica

y practica que identifican estas piezas instalativas.
1.1 Lo natural y lo cultural

La idea de la naturaleza ha sido objeto de reflexion desde las mas antiguas nociones filoséficas.
Marcar sus limites y exponer su campo de accion aparecen en todas ellas como preocupaciones
recurrentes. No obstante, seria oportuno recordar como las propiedades semanticas de las palabras,
y por tanto sus connotaciones, pueden cambiar de una época a otra, asociadas a las estructuras
ideoldgicas, los tiempos y los espacios desde los cuales se proyecten. Asi, lo natural, cobra un
nuevo significado en la actualidad de los conflictos ecoldgicos y desde las méas diversas disciplinas,

provocando multiples debates.

El término “naturaleza” fue entendido durante mucho tiempo como lo puro, perfecto, la causa
originaria de todo e, incluso, la representacion de Dios sobre la tierra. Una vision estatica,
contemplativa y hasta mistica. Con el paso de los afios, la interaccion del hombre con su entorno
impuso el desarrollo de un conocimiento a priori sobre ella. Aquello que Nietzsche denominaria
invencion o estado de superficie —designa la accion de violar y apoderarse de ciertas “cosas por
conocer” bajo premisas de relaciones de poder'*— cambié completamente la disposicion y relacion

del individuo con la naturaleza. En consecuencia, esa vision puramente romantica que enfatiza la

13 Cfr. Michel Foucault, “La verdad y las formas juridicas. Primera conferencia”, en http://www.pensamientopenal.com.ar
(Consultado en febrero 2020).
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idea de lo “natural” en tanto no intrusioén de lo humano, se transforma en accionar y modificacion
continua sobre ella y sus recursos. Resulta inevitable el interés por una indagacion metafisica sobre
la esencia de lo natural. ;Qué es lo que hace que algo sea “natural”? ;Se puede diferenciar entre

lo artificial y lo natural?

Naturaleza es una palabra compleja con varias acepciones. Si nos remitimos a las definiciones
basicas, podriamos considerar su conceptualizacién como “un conjunto de todo lo que forma el
universo en cuya creacion no ha intervenido el hombre”.** A ello habria que afiadirle la nocion de
“fuerza cosmica que rige y ordena las cosas creadas”.’® Por su parte, entenderemos los recursos
que de ella provienen, como “el conjunto de elementos que se encuentran en la naturaleza de forma

no modificada y cuya existencia esta disponible para ser utilizada por la poblacién”.®

En 1874, por ejemplo, John Stuart Mill habia propuesto cuatro posibilidades de interpretar “lo
natural”: 1. la totalidad de las cosas existentes, 2. la obra de Dios, distinto de lo humano, 3. aquello
que es independiente de la influencia o invencién humana, y 4. en el sentido de ser auténtico o fiel
a si mismo.!’ Por su parte, algunos filésofos contemporaneos, afirma Teresa Kwiatkowska a raiz
de una conversacion personal con el investigador Mark Sagoff, creen que todo aquello regido por
las leyes de la fisica es totalmente natural, en tanto no tiene un principio que los seres humanos

puedan trastornar o violar definitivamente.'8

Todas estas posturas y aproximaciones comparten como elemento en comun el distanciamiento
del hombre y presentan a la naturaleza como origen y consecuencia de la vida con leyes propias
que dictaminan sus procesos. Sin embargo, al estar gestada esta definicion por el “conocimiento”
e invencion humana (referido con anterioridad), cabria reconocer entonces que la mayoria de
nosotros tiene una idea muy artificial de lo realmente natural. Sobre todo, si tenemos en
consideracion que queda poco de la naturaleza que no haya sido modificado de alguna forma por
la mano humana. A pesar de ello, nos quedaremos con esta nocion de lo que tiene origen —segun
Nietzsche, orden, ordenamiento, encadenamiento de formas de belleza y sabidurias— mientras lo
artificial, sera apreciado como lo creado por la mano del hombre a partir de los avances de sus

conocimientos, de la ciencia y la teoria.

En ese sentido, autores como Keekok Lee han propuesto dos categorias muy similares: lo natural

y lo artefactual. Asi, mientras la primera posee valor ontoldgico en virtud de la independencia de

14 Rita D.Vincenti, “Conceptos y relaciones entre naturaleza, ambiente, desarrollo sostenido y resiliencia”, en
http://observatoriogeograficoamericalatina.org.mx (Consultado en febrero 2020), p. 2.

15 1bidem, p. 3.

16 1bidem, pp. 4-5.

17 Cfr. Teresa Kwiatkowska, “Lo natural: un concepto enigmatico”, Ludus Vitalis, Vol. XIV, No. 25, 2006, pp. 155-156.

18 |bidem, p.156.
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la intrusién humana; la segunda, al ser un producto de los propdsitos del hombre, atiende a sus

intereses y necesidades.®

Como explica Foucault en su primera conferencia, la conexion entre la naturaleza humana vy el
mundo se da sobre la base del conocimiento que puede ser obligatoriamente parcial,
esquematizado, ignorante de diferencias o, también, una forma de desconocimiento. Quedan asi

polarizados y encontrados ambos campos: origen vs. invencion o natural vs. antinatural.?°

Afirma Teresa Kmiatkowska que la objecién mas contundente a este sentido de lo natural es que
tal definicion no permite ningln contraste Gtil con lo cultural. La naturaleza implica aquellos
recursos capaces de crecer sin administracion, siguiendo sus propios ordenamientos y mostrando
la infinita variedad de cosas que la distinguen. Lo natural, explica la autora, posee individualidad

imposible de imitar por el hombre o cualquiera de sus disciplinas como el arte.

Actualmente, podriamos considerar que esa nocion de la naturaleza virgen y pura ya no existe
porque la accién humana ocup6 y/o modificd transitoriamente la mayoria de sus espacios. De ahi
las complejidades para nombrar o definir lo natural, conformandose el discurso critico con

categorias como ambiente, capaces de englobar la interaccion entre el origen y la invencién.

De igual forma, nos explica el especialista Andrea Milesi que “la emergencia de la crisis ambiental
ha puesto en evidencia la potencialidad de sus estudios para el tratamiento de la relacion entre
naturaleza y cultura, con aportes que se extienden de los limites estrictamente académicos”.?! Se
trata de otras narrativas que, desde mdltiples especialidades, estan asumiendo diferentes o

similares perspectivas respecto a la experiencia histérica humana con lo natural.
1.2 Antropoceno: contextos geoldgicos y devenires artisticos

Dentro de los estudios realizados por estas diversas disciplinas, podemos localizar un término
reciente que logra explicar esta interaccion (naturaleza-cultura) en el siglo XXI. Asi,
Antropoceno, acufiado desde el afio 2000 por los cientificos Eugene Stoermer y Paul Crutzen,
designa la nueva era geoldgica en la que vivimos y donde las actividades humanas constituyen la

principal fuerza transformadora del planeta.??

En las ultimas décadas, a pesar de que no existe un consenso definitivo al respecto, el término ha

sido empleado para definir las condiciones de la Tierra y el deterioro de los ecosistemas terrestres

19 |bidem, p. 157.

20 Cfr. Michel Foucault, Op. Cit.

21 Andrea Milesi, “Naturaleza y cultura: una dicotomia de limites difusos”, De Practicas y Discursos, Cuadernos de Ciencias
Sociales, Afio 2, No. 2, 2013, p. 2.

22 paul J. Crutzen y Eugene F. Stoermer, Op. Cit.
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como consecuencia de la accion humana. Los geodgrafos e investigadores de la Universidad
Nacional de Colombia, Jeffer Chaparro Mendivelso e Ignacio Meneses Arias, especifican sus
connotaciones cuando apuntan: “El Antropoceno marca el comienzo de la produccion de
mercancias y el consumo de bienes y servicios a gran escala gracias a los avances tecnologicos
representados en la incorporacion de la automatizacion generalizada y la transformacion de
materias primas en gran diversidad de subproductos jamas vista”.?* A ello habria que sumarle otro
elemento de cambio: el incremento considerable en la extraccion masiva de materiales naturales a

todos los niveles.

Los especialistas reconocen que la huella antropocénica, marcada por la dominacion del hombre
sobre los recursos naturales del planeta, no es un proceso reciente, sino el resultado continuo y
disperso de siglos de evolucion®*. Mas alla de los cambios y consecuencias que describe, lo cierto
es que el concepto propone una reflexion en torno a estas problematicas, al tiempo que demanda
una nueva forma de entendimiento y visualizacion. No son pocos los expertos que abogan por
narrativas capaces de descentrar los discursos hegemonicos y apocalipticos y en su lugar generar

espacios propositivos para hablar de responsabilidad y soluciones.

Si bien como término quedo restringido durante los primeros afios de su aparicion a la esfera de
las ciencias, resulta interesante como de forma cada vez més notable, esta idea se ha extendido con
amplio reconocimiento en las esferas del arte y la cultura, hasta acufiar lo que algunos criticos
como Mariana Reyes llaman “el arte en la era del Antropoceno”.? La nueva clasificacion nos
permite entender esta transformacion desde otra perspectiva: de la magnificencia y admiracion que
protagonizaba la interpretacion de la naturaleza por los artistas en otros tiempos, transitamos a la
extincién, contaminacion, devastacion y al cambio climatico actual como topicos recurrentes.
Dentro de la comunidad artistica son usuales entonces estas problematizaciones, apoyados en
narrativas cientificas e investigaciones enjundiosas, y a la par, como evidencia de sensibilidad y

compromiso ético por compartir la denuncia y reflexion criticas en torno al tema.

Un aspecto esencial en esta indagacion supone un posicionamiento polémico y cuestionador, asi
como una narrativa desde el tiempo presente y el futuro, donde se reconocen, tanto algunos

enfoques catastrofistas, como otros mas esperanzadores. Asimismo, contempla entre sus

23 Jeffer Chaparro Mendivelso e Ignacio Meneses Arias, “El Antropoceno: aportes para la comprension del cambio global”,
Ar@cne (Revista electronica de Geografia y Ciencias Sociales), Barcelona, No. 203, diciembre 2015, p. 5.

24para algunos especialistas y cientificos, entre los que se encuentra el propio Paul Crutzen, el Antropoceno y sus
consecuencias se vienen gestando desde 1780 en plena era industrial con la invencion de la maquina de vapor y el inicio de
la implementacion ampliada de los combustibles fosiles. Otros autores, y partiendo de esta misma perspectiva, apuntan hacia
los origenes del capitalismo y la mercancia, como claves sustanciales que han determinado la fase actual en la que nos
encontramos, en un intento de afirmar la superioridad de la definicion de “Capitaloceno” en lugar de Antropoceno.

25Cfr. Mariana Reyes, “Arte y Antropoceno”, en https://medium.com/@marianareyes 35799/arte-y-antropoceno
(Consultado en marzo 2020).
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estrategias el involucrar publicos mas amplios, capaces de ser movilizados hacia la accion.
Partiendo de esto y, bajo la premisa de que el arte puede potenciar una comprensién mas profunda
de los fendmenos que nos rodean y erigirse como un compromiso intelectual y creativo, vemos
como un grupo de expresiones artisticas, siendo particularmente favorecidas las instalaciones®
como lenguajes que exploran desde lo matérico (cuestionamiento del mundo fisico en el que
vivimos), la estética del Antropoceno en un intento por sensibilizarnos ante el deterioro y la

degradacion.

Ello nos conduce inevitablemente hacia un sistema y dindmicas de creacion artistica que no solo
atiendan a la racionalidad, sino que apelan hacia lo sensorial y perceptivo. De ahi entonces la
variabilidad de materias y objetos que, tomados de la vida contemporénea, son llevados a las
estructuras estéticas. En un inventario propuesto por Mariana Reyes, estas son algunas de las

formas y materiales en que los llamados artistas del Antropoceno incursionan:’

Plastiglomerato, 2013

Kelly Jazvac (artista) / Patricia Corcoran (gedloga) / Charles
Moore (oceandgrafo)

Fuente: https://fierman.nyc/kelly-jazvac

- Prototipos y simulaciones tecnoldgicas de ciudades futuras. (Cloud Cities de Tomas Saraceno)
(Ver Anexo 1, Imagen 1);

- Estela de residuos que acomparfia nuestro habitar en el mundo y el consumismo material. (Globe,
Marteen Vanden Eynde) (Ver Anexo 1, Imagen 2);

- Colaboraciones entre artistas y cientificos que ha resultado en que ciertos fenomenos de
naturaleza material hayan comenzado a protagonizar exhibiciones en museos y galerias de arte.
(Plastiglomerato, obra de Kelly Jazvac junto con la ge6loga Patricia Corcoran y el oceanografo
Charles Moore) (Ver Anexo 1, Imagen 3);

- Reinterpretar la sistematizacion y el analisis cuantitativo que caracteriza a las ciencias exactas se
ha vuelto comun en las practicas artisticas. (Anthropocene: a data visualization de Yazan Tabaza

y Riccardo Torresi) (Ver Anexo 1, Imagen 4);

26 a instalacion como una de las mas audaces y heterogéneas expresiones de los cambios morfoldgicos acaecidos en el arte
contemporaneo, genera un universo muy particular en términos de recursos matéricos, donde todo objeto o elemento de la
vida contemporanea es susceptible a incorporarse a la obra de arte como recurso.

27 Cfr. Mariana Reyes, Op. Cit.
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- Conversion de los retos climéticos en algo tangible (Ice Watch de Olafur Eliasson y el ge6logo

Minik Rosing) (Ver Anexo 1, Imagen 5).

Ice Watch, 2015
Olafur Eliasson (artista) / Minik Rosing (ge6logo)
Fuente: https://revistacodigo.com/

En todos los casos destacan dos aspectos significativos: por una parte, la existencia de un proceso
amplio de produccion que involucra en gran medida saberes cientificos y recursos matéricos no
considerados como “artisticos”. Por otra, la diversificacion y complejizacién de la relacién entre
el arte y la naturaleza, siendo una de sus variantes mas socorridas el hacer de los medios naturales

materiales potenciales en la construccion de sentidos en las creaciones artisticas.
1.2.1 Campos de disputa en América Latinay el Caribe

En una primera cuerda de analisis se determin6 que el Antropoceno alude al cambio climético, a
la perdida de la biodiversidad y destruccion de ecosistemas, a las transformaciones en los ciclos
biogeoquimicos, asi como al sustancial crecimiento de la poblacion mundial y las variaciones
continuas en los modelos de consumo actual. Ello nos permite pensarlo, en términos generales,
como la crisis ecoldgica ambiental en la que estamos inmersos y, desde ahi, enfocar los contextos

particulares de insercion que seran analizados méas adelante.

Coincidimos en la existencia en torno al término de un “campo de disputa”, como lo refiere la Dra.
Maristella Svampa,?® en el cual se conectan diversas narrativas y se cuestiona la pertinencia de sus
areas de aplicabilidad desde una proyeccién, ante todo, geopolitica. Mas alla de los posibles
debates que se ciernen en torno a esta categoria “globalizante”, es innegable que su critica ilumina
aspectos claves dentro de la crisis e invita a reconsiderar la conexion entre la tierra y el hombre.
Somos conscientes, como intentamos reflejar en acapites anteriores, que poco o nada existe de la
naturaleza pura no modificada por la accion humana. En ese sentido, convendria sefialar con
énfasis que el Antropoceno no solo cuestiona el paradigma cultural de la modernidad, sino que
también establece la necesidad de un renovado “paradigma civilizatorio”?®, no necesariamente

homogéneo a todos.

28 Maristella Svampa, “El Antropoceno como diagnéstico y paradigma. Lecturas globales desde el Sur”, Utopia y Praxis
Latinoamericana, Vol. 24, No. 84, 2019, en https://www.redalyc.org/jatsRepo/279/27961130004/html/index.html
(Consultado en marzo 2021), pp. 33-54.

29 Ibidem, p. 40.
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En la misma medida que se ha complejizado y desplazado el término, que han surgido debates en
torno a la pertinencia de los procesos que describe desde diversas areas de conocimiento, una
nueva arista se ha venido a sumar a este campo conflictual de disputas: ¢Desde dénde se enuncia?

¢Responde acaso a todos los espacios en igual condicion?

Innegable es que las reflexiones sobre el Antropoceno emergen originariamente desde los
margenes de habla inglesa o, tal vez con mayor pertinencia cabria decir, desde la Ilamada
configuracion de Occidente. En ese mismo sentido, podriamos apuntar sobre la existencia de un
proceso de colonialidad de la naturaleza®® que define, asimismo, discursos hegemonizantes y
excluyentes respecto a quiénes tienen derecho sobre ella.! En muchas ocasiones, no se han tomado
en consideracion las circunstancias historicas sociales de explotacién sobre las que se ha fundado
el territorio caribefio y latinoamericano, espacio fundamental desde el que se pretende

problematizar en esta investigacion y que arroja ciertas particularidades en torno al tema.

Sin embargo, y tal vez como una de las claves principales de este ejercicio, podriamos apuntar que
el posicionarnos también desde el Antropoceno constituye de las mas acuciantes variantes de esta
postura de pensamiento decolonial que, en definitiva, nos invita a deconstruir las historias y crear
nuestras propias ldgicas de entendimiento. Como afirmaria Walter Mignolo: “el pensar descolonial
es manera-otra de conocer que co-existe conflictivamente, para criticar y desplazar la razon
imperial/moderna.”*? El volver hacia el origen, hacia lo natural, es también entonces no solo una
nueva reflexion respecto al control de la naturaleza y sus recursos, la privatizacion y explotacion
de las tierras que histéricamente ha definido al espacio; sino también, una forma de repensarnos

como territorios, invertir narrativas y formas de dominacion de matriz colonial.

En términos facticos, al referirnos al Caribe y América Latina, hablamos posiblemente de una de
las regiones con mayor nivel de desigualdad y peor distribucion de tierras del planeta, pero,
también, con una de las extensiones terrestres mas variadas y complejas en cuanto a ecosistemas

se refiere. Al respecto, los datos recopilados por el Fondo de Poblacion de las Naciones Unidas

30 En su texto sobre la Desobediencia epistémica: retorica de la modernidad, l6gica de la colonialidad y gramatica de la
descolonialidad, Walter Mignolo, incorpora una nueva arista dentro de los procesos de dominacion colonial: la colonialidad
de la naturaleza. En el propio texto (Walter Mignolo, Op. Cit., p.12), afirma como ultimamente, y a instancias del colega
Edgardo Lander, ha sido agregada esta nueva esfera a los estudios de estas complejas estructuras y que, se suma, ademas, a
otros renglones como el control de le economia, de la autoridad, del género, la sexualidad, asi como el de la subjetividad y
conocimiento. Sobre cada uno de estos campos propone un ejercicio reflexivo de desestructuracion de saberes y nuevas
formas de aprendizaje.

31 Adolfo Alban A.y José R. Rosero, “Colonialidad de la naturaleza: ¢imposicion tecnoldgica y usurpacion epistémica?
Interculturalidad, desarrollo y re-existenca”, NOmadas, Universidad Central, Colombia No. 45, 2016, en
http://nomadas.ucentral.edu.co/index.php/inicio/2295-violencias-civilizatorias-y-potencias-interculturales-nomadas-45/881-
colonialidad-de-la-naturaleza-imposicion-tecnologica-y-usurpacion-epistemica-interculturalidad-desarrollo-y-re-existencia

(Consultado en julio 2021), p. 30.

32 \walter Mignolo, Op. Cit., p. 48.
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(FPNU) son reveladores:

La regidn cuenta con casi 2000 millones de hectareas, de las cuales casi 600 mil millones son reservas
cultivables. En el afio 2000, agrega el FPNU, la region poseia un 25% de las areas boscosas del mundo,
maés del 90% localizadas en Brasil y Perd, al tiempo que Brasil, Colombia, Ecuador, México, Perl y
Venezuela se cuentan entre las naciones consideradas de “megadiversidad” bioldgica que albergan
entre 60 y 70% de todas las formas de vida del planeta. Si a esto se afiaden los recursos hidricos
renovables del mundo, Latinoamérica recibe casi el 30% de la precipitaciéon mundial y posee una
tercera parte de los recursos hidricos renovables del planeta.®

La extension y riqueza del territorio, sin embargo, muestra a la vez profundos problemas de
acumulacion histdrica basados en las précticas extractivistas, la mercantilizacion y el capitalismo
que se suman a la condicién ambiental. La urgencia de entender y actuar ante la situacion actual
se ha tornado uno de los topicos mas recurrentes en los debates actuales. Muchas de sus teorias
apuntan sobre la responsabilidad que en ello tienen las economias primermundistas y como nuestra
area esta entre las mas vulnerables a los impactos de esta transformacion del medio ambiente.®*
Convendria aclarar que con ello no asumimos una disputa en torno a la responsabilidad de la
problemética ecoldgica, pero si reconocemos que el desastre implica mayor grado de
responsabilidad desde ciertas areas en donde nuestra region ha sido, la més de las veces, un
almacén de explotacion desde el mismo proceso de Conquista y Colonizacién, agravado con el
impacto de la globalizacion neoliberal.

El Caribe y América Latina, en los margenes del impacto de la era del Antropoceno, revelan, en
consecuencia, la existencia de una crisis tanto ambiental como sociopolitica y hacen del espacio,
una “periferia globalizada” y una “zona de sacrificios”, ligada a procesos de dominacidn colonial,
racista, patriarcal, antropocéntrica, asi como en el modelo de produccion econémica imperante.
Muy claramente quedan expuestos ambos temas en las reflexiones de la Dra. Maristella Svampa

cuando sefiala:

Los elevados costos ambientales que desde inicios de la Modernidad pagaron y contindian pagando los
pueblos del sur ponen de manifiesto patrones de injusticia ambiental, refleja profundas desigualdades,
no solo entre el norte y del sur, sino también al interior de las sociedades, tanto desde el punto de vista
social, etario, como étnico y de género. La deuda ecoldgica resulta imposible de cuantificar. %

Ante esta situacion, que adquiere para el area caribefia y latinoamericana una marcada dualidad,
los Gltimos afios han visto un favorable crecimiento de iniciativas ambientales desde gestiones

gubernamentales, sociales, o por parte de grupos comprometidos. En términos generales,

33 Alfonso Madrid Echeverria, “¢Antropoceno y Capitaloceno en Latinoamerica?”, Diario y Radio U Chile, diciembre 2017,
en https://radio.uchile.cl/2017/12/18/antropoceno-y-capitaloceno-en-latinoamerica (Consultado en marzo 2021).

34 Esta vulnerabilidad, habria que reconocer, que no se trata solo de un factor de coincidencia geografica. La afectacion en
mayor medida de areas como la caribefia y la latinoamericana también responde a un proceso de infraestructura
tercermundista o subdesarrollista y, por tanto, de contextos de pobreza y marginalidad.

35 Maristella Svampa, Op. Cit. p.42.
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corresponde sefialar como, aun asi, resulta ser un panorama desalentador y lleno de
contradicciones. La ausencia de marcos legislativos claros, el real compromiso de transformacion,
el detrimento de su posicion estatal ante las economias extractivistas, la falta de conciencia
ciudadana sobre la necesidad de proteccion ambiental, han terminado por relegar el asunto hacia
causas minoritarias, luchas sociales, politicas de modernizacion ecoldgicas a nivel de estados o
noéminas de impuestos en corporaciones como parte de su responsabilidad social. Ello confirma,
decididamente, la imbricacion colonial-decolonial del proceso, y la conexion que el conflicto

genera desde lo natural y hasta lo econdémico.

Sin duda, y bajo estas premisas, cabria afirmar como las construcciones dimanadas desde la region
respecto a la nueva era geoldgica adquieren proyecciones particularizadas, sin por ello dejar
necesariamente de contribuir a la solucién de un problema cuyas causas y consecuencias son, ante
todo, globales. Asimismo, corresponde aclarar aqui que durante muchos afios se ha hablado en
términos de politicas ambientales, legislaciones y estudios que se gestionan desde los gobiernos
respecto al medio ambiente. Sin embargo, aparece de nueva cuenta en la palestra el término de
Antropoceno para establecer el cauce tedrico y contextual desde el cual se insertan actualmente
estas practicas. Son los estudios, desde este particular punto de vista, los que resultan novedosos
dentro del territorio.

En ese sentido, segiin queda recogido en la literatura especializada, el debate en el Caribe y
Latinoamérica en torno al Antropoceno se ha manifestado de forma lenta y gradual desde el campo
investigativo. En afios recientes se localizan estudios mas certeros desde la teoria que anclan sus
reflexiones hacia gestos decoloniales del saber occidental. Ello quizas explique el hecho de que,
en gran medida, se ha buscado encauzar a través de las reflexiones entre este término y el de

Capitaloceno.

Coincidimos con la postura de muchos de estos autores al cuestionar su enfoque totalizante y su
énfasis en narrativas globales que dejan en evidencia la ausencia de consideracion hacia ciertas
areas de impacto en la region como la geopolitica del conocimiento, la diferenciacion territorial,
el desplazamiento de los extractivismos y la falta de reconocimientos de otras ontologias y
epistemologias. Sin embargo, como bien menciona la Dra. Maristella Svampa, el centramiento en
torno a este debate “Antropoceno v/s Capitaloceno”, puede llegar a borrar la verdadera
complejidad en torno al fendmeno. La autora en su texto advierte coherentemente sobre este
peligro y explica: “(...) dicha opcion implica desconocer que el concepto mismo de Antropoceno
se inserta en un campo de disputa, atravesado por diferentes narrativas, no todas convergentes, no

solo respecto del comienzo de la nueva edad sino también con relacion a las salidas posibles de la
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crisis sistémica.”®

Construir el término desde el Caribe y América Latina deberia entrafiar entonces la movilidad
entre dos lineas estrechamente conectadas: la complejidad que revierte en el entramado global y
la adecuacion a lo regional y local: “La descolonialidad (de la mente, esto es, del saber y del ser)
y la opcidn descolonial comienza por develar la complicidad totalitaria de la retorica de la
modernidad y de la I6gica de la colonialidad, al mismo tiempo que construir futuros globales pluri-
versales mas que uni-versales.”3"Justamente en ello radican los aportes que desde un tiempo para
aca se estan realizando y que conllevan, ademas, nuevas formas de habitar y pensar el territorio

desde el que enunciamos como consecuente gesto descolonizador.

Del mismo modo que sucedio en escala internacional, el término no ha tardado en expandirse hacia
otros campos del saber. Como punto de convergencia de gedlogos, antropélogos, fildsofos,
historiadores y artistas, por solo citar algunos posibles campos, ha quedado demostrado que la
mirada sobre el Antropoceno debe partir de un compromiso transdisciplinar y multidisciplinar.
Ello explicaria, en igual medida, otros de los aspectos esenciales que seran debatidos en estas
paginas y que confirman el hecho de que muchos de los creadores involucrados en este fendmeno

demanden de equipos de produccion igualmente heterogéneos en su conformacion.

Esta transicidn hacia la integracion disciplinar y la reelaboracion del vinculo sociedad-naturaleza,
ocurre desde précticas que proponen otras maneras de habitar el territorio, lo que el propio Mignolo
denominaria como “epistemologias de frontera” a partir de las cuales se pueden establecer diversas
criticas o recuperaciones parciales tanto de la modernidad como de la colonialidad.*®El arte, por
su parte, confiamos en que tiene una presencia sistematica en este particular aspecto y que ha
encontrado en sus materiales y gesto renovado, sus principales estrategias, desde las que, también,
se suponen reescrituras narrativas de la historia del continente y las islas, su conflicto colonial y

la relacion historica y compleja entre sociedad-naturaleza.

Lo cierto es que, en los imaginarios histdricos trazados en la regién, la naturaleza y la cultura han
mantenido una estrecha relacion. Ya sea desde la contemplacion o implementacién, como
transcripcion directa o metafora de problematicas diversas, sus estructuras definen un principio
geolocalizado de identidad. No obstante, desde los afios ochenta del siglo XX, en relacion con las

severas afectaciones ambientalistas que imperaban a nivel mundial, el arte mird y emple6 mas que

36 Maristella Svampa, Op. Cit. p. 40.

37 Walter Mignolo, Op. Cit. p. 59.

38Cfr. Walter, Mignolo, “El pensamiento decolonial: desprendimiento y apertura. Un manifiesto”, EI giro decolonial:
reflexiones para una diversidad epistémica mas alla del capitalismo global. Universidad Central, Bogota, 2007, citado en
Héctor Alimonda (Coordinador), La Naturaleza colonizada. Ecologia politica y mineria en América Latina. CLACSO,
Buenos Aires, 2011, p. 27.
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nunca el tema de lo natural como simbolo de un nuevo paradigma estético. En lo adelante, y segun
nos explica la Dra. Yolanda Wood, “cada vez la naturaleza reclamara al género humano una mayor
atencion y mejor armonia de relaciones.”® No resulta fortuito que en los afios siguientes se hayan

incrementado las interacciones y perspectivas con que los artistas han abordado el tema.

Un rastreo panordmico, dispuesto contextualmente desde el Antropoceno caribefio-
latinoamericano, nos permite apreciar como las estéticas y materiales se exploran en la misma
amplia diversidad que lo hacen los artistas internacionales: industriales y nuevas tecnologias,
objetos multiples, elementos artesanales, reciclados o materiales orgénicos, entre otros. Sus
reflexiones desde lo local se insertan en una légica global que no esta Gnicamente ligada a los

discursos por nuestros ecosistemas.

Como diria Nicolas Bourriaud, el artista (caribefio y latinoamericano en este caso) ha aprendido a
servirse de las formas y a saber habitarlas.”> Si bien el instalacionismo como corriente
internacional implicd en la regién una renovada puesta al dia, lo cierto es que encontrd un terreno
fértil de realizacion y experimentacién con todo tipo de materiales. Las cualidades intrinsecas de
estos son el punto de partida para la creacion de la obra de arte y, ademas, la base para discursos,
sobre colonialidad-decolonialidad. Podriamos pensar que, sin ser la Unica, esta estrategia se ha
convertido también en una suerte de gramatica de la decolonialidad (no solo de la naturaleza, sino
también de la teoria politica, la economia, del ser y del saber), a partir de la cual, los actores, o los
artistas en este caso, son conscientes de los efectos coloniales y construyen desde cero, desde la

base natural (conceptual y matérica), las nuevas epistemologias narrativas.

Podriamos afirmar que el empleo de materiales de diverso tipo no es algo propiamente dimanado
del Antropoceno. Sin duda, en ello influyen tanto aspectos de la propia evolucion de la sociedad y
sus modos de produccion, como de la misma préactica artistica en continua transformacion. Sin
embargo, no quita que, ante el impacto y las consecuencias de la era antropocénica, muchos artistas
han explorado estos materiales inusitados a partir de su acercamiento con la cultura del desecho,

de lo artesanal, experimental y/o ecologico.

Mas especificamente en la region, sorprende el empleo de esta materia natural ligada no
necesariamente hacia asuntos ambientales y si como portadora de maltiples ejes de reflexion. Una
tradicion en su implementacion como recurso estético que varia notablemente no solo en sus

implicaciones, sino también en relacion con el espacio y tiempo desde el cual se enuncia.

39 Yolanda Wood, “Caribe insular: arte y geoidentidad”, Estudios de arte latinoamericano y caribefio, Vol. 11, Olga M.
Rodriguez Bolufé (Coordinadora), Universidad Iberoamericana, México, 2016, p. 281.

40 Cfr. Nicolas Bourriaud, Postproduccion. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el mundo
contemporaneo. Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires, Argentina, 2009, p. 23.
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En ese sentido, es posible notar como la estrecha interconexidon entre todos estos aspectos conduce
al mismo punto de partida: volver a los origenes, no s6lo como una forma de afirmacion, sino
también como un instinto de preservacion. Por otra parte, esto contribuye al entendimiento de la
era geoldgica como una categoria compleja, capaz de englobar narrativas disimiles y més de una
variable en lo que a la crisis ambiental se refiere. Reafirma, asimismo, el hecho de que la vision
organicista de la naturaleza construida ancestralmente respecto a la Gaia, Gea o Pachamama ha

encontrado nuevas bifurcaciones epistémicas desde las cuales mostrarse.

No es intencion, corresponde aclarar, crear un debate respecto a la pertinencia del término y su
adecuacion al contexto latinoamericano; sin embargo, no nos exime de generar reflexion acerca

de las maneras de repensar el espacio desde la légica contemporanea.

Los creadores sobre los que estaremos problematizando no hablan sobre el Antropoceno, no al
menos con plena consciencia, sino desde el Antropoceno. Que empleen los materiales naturales
no es necesariamente una condicién marcada por la nueva era geoldgica. Sus preocupaciones, no
obstante, no pueden escapar del impacto que genera a nivel mundial y, aun asi, ellas constituyen

nuevas formas de pensarse también el territorio.

Aun cuando tenga una proyeccion global - ya sea Antropoceno o Capitaloceno- lo cierto es que
nosotros formamos parte y como region nos corresponde insertarnos en igual medida. He aqui el
principal paso en esta decolonialidad de la naturaleza que supone no solo una liberacion del
espacio ambiental, sino de problematicas mas profundas a nivel politico, econdmico y social. No
es desprejuiciado pensar que, desde estas practicas artisticas, se trazan caminos similares. El arte,
sin desconocer los asuntos autoctonos de cada regién o espacio de enunciacion, habla en términos
de globalidad, que es justamente también lo que pasa mucho con el Antropoceno y su logica dentro

de la region latinoamericana.

Desde el particular posicionamiento y enjuiciamiento critico que propone esta investigacion,
estamos cerca de trazar una perspectiva que ayude a explicar por qué se produce este retorno a los
origenes mas alla de simples enfoques ritualistas, antropoldgicos y/o espirituales. Sostenemos que,
desde el Antropoceno caribefio-latinoamericano, el empleo de lo natural en las practicas artisticas
constituye un punto de inflexion, en tanto desde él es posible trazar un eje decolonial de nuevos

saberes y construir una particular narrativa sobre los campos de disputas de nuestra region.

1.2.2 Evocaciones naturales geolocalizadas

La transformacién de la relacion del arte con la naturaleza ha transitado por los mismos espacios

y dindmicas de interaccion que hemos descrito entre lo social y lo natural. Fueron probablemente
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los afios sesenta del siglo pasado el punto de inflexion que condujo al traspaso de la contemplacion

a la accion directa.

Durante estos afos, los artistas intervinieron y se fundieron en la naturaleza a partir de acciones
de gran envergadura en los espacios abiertos: el Land Art transformaria no sélo la escala sino
también los sistemas de relaciones entre el arte y el objeto final, asi como los materiales y las
técnicas empleadas. Otro grupo de creadores llevaria los elementos perecederos y naturales a los
espacios galeristicos para la construccion de instalaciones donde el Art Povera supondria una
nueva estética que ponia en tela de juicio el caracter comercial del mercado del arte. Desde
entonces, encontramos en la historia del arte experiencias similares a partir de artistas y casos de

obras especificas.

Se trata de ciclos que se complejizan segun el contexto que medie y, en ese sentido, se expreso
para el Caribe y Latinoamérica a través de los debates en torno a la busqueda de una especificidad
y autonomia estético-visual. Esto condujo inexorablemente a la estrecha relacion entre el arte y las
tradiciones populares frente a la globalizacion y artificialidad de los materiales, y a la
transformacion de la relacion arte-naturaleza.** Cabria recordar las expresiones del body y land
art legadas por Ana Mendieta donde el binomio naturaleza-cuerpo, devino en catalizador de sus
presupuestos conceptuales y performativos (Ver Anexo 1, Imagen 6). O las instalaciones del
cubano Juan Francisco Elso Padilla, donde los elementos naturales, unido a métodos artesanales
de produccion, se transmutaba en fuente de cosmovision de culturas ancestrales (Ver Anexo 1,
Imagen 7) Asimismo, las obras de Marta Palau, resultaban claras implicaciones de la conexion de
estos elementos con los mitos, llegando a considerar los materiales de tipo organico como

reliquias*? (Ver Anexo 1 Imagen 8). No menos interesante fue la labor “tedrica” que algunos

? L 5 e ’.{,4 artistas, como la misma Palau, propagaron sobre

esta materia, cuando a inicios de los ochenta

y i

' , .

} desarrollé en La Habana un taller experimental
que fue inspiracion para varios artistas cubanos

. de esa generacion.®®

El convidado de piedra, 1991
Marta Palau
Fuente: https://www.criticarte.com

41 Esas practicas responden a complejas relaciones del hombre con su medio como consecuencia de violencia, guerras,
dictaduras, represiones. De ahi esa necesidad de volver a lo natural y salirse de los marcos institucionales y del mercado.

42 Término propuesto por Fernando Antonio Rojo Betancur, Reflexiones en torno a las instalaciones recientes de Marta
Palau, a propésito de la obra de arte como fetiche contemporaneo. Tesis en opcion al grado de Master en Estudios de Arte.
Directora: Dra. Monica Steenbock Schmidt, Universidad Iberoamericana, Ciudad de México, 2007.

43 E| objetivo de este taller era trabajar con materiales naturales del entorno inmediato.
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Estas busquedas estéticas denotaron intereses antropoldgicos y conceptuales que continuaron hasta
los noventa y se diversificaron de la mano de artistas como: Charot Oquet (dominicana), Ernesto
Pujols (cubanoamericano), Alberto Chong (jamaicano), quienes pusieron a dialogar objetos
reciclados con la materia natural. Revelador fue el caso del Taller Experimental Ennegro (cubano),
donde la relacion arte-naturaleza desborda la obra en una postura de defensa y salvaguarda del
medio ambiente. En todos estos casos se hace visible la transformacion de estos recursos en
agentes secundarios a partir de la apropiacion, borramiento de sus voluntades primarias y su nueva

carga conceptual como extension de los intereses de los creadores.

Y en los 2000, mas especificamente nuestro campo de estudio, esta motivacion se ha retomado
con fuerza como tdpico recurrente en todas las esferas, a raiz de las nuevas problemaéticas
ambientales. De estos intereses y preocupaciones, se gener6 una visualidad particular que pronto
se adentrd en los mas complejos entramados de los imaginarios sociales para poner en crisis el
concepto de racionalidad y mostrar el caracter multifocal del problema ambiental. Fueron estas
estrategias las que en mejor medida visibilizaron la intencionalidad decolonial a la que nos

referimos en el acapite anterior, y a la que nos aproximaremos en préximos capitulos.

Desde el punto de vista formal, comienzan a aparecer mecanismos de aproximacion,
diferenciacion o ruptura con el objeto. Una relacion de dominacion y poder entre el artista y su
objetualidad que es mediada por una o multiples formas de conocimiento. Ello anuncia el
surgimiento de una convergencia critica entre los ritmos de la naturaleza y la cultura, y apunta

hacia un “cambio de fase” en la experiencia histérica humana.

Podria en consecuencia explicarse cdmo este proceso de interaccion de lo natural con lo artistico
se revela a través de problematicas tanto conceptuales como formales. Asi, por una parte, la
reflexion desde los predios artisticos de las nuevas realidades acerca de lo natural en su relacion
con el hombre implica una vuelta al origen y al estado natural de las cosas como primer paso. Al
tiempo que, la acentuacién de un imaginario de lo precario, propio o geolocalizado, acomodado a
las circunstancias y posibilidades de cada artista, mantiene la imagen dicotdomica de “lo local

versus lo global”.

La era del Antropoceno, en téerminos artisticos ha supuesto, mas que nunca, un descentramiento
en torno a las teorias de la relacion arte-naturaleza y una transformacion de los discursos
dominantes sobre lo artistico y sus materiales para producir un nuevo conocimiento. Ante la
emergencia de ponerlo de relieve y superar el sistema de leyes preconcebidas, estos gestos dan los
primeros pasos en una logica decolonial de la naturaleza. En medio de ello, son dos las categorias

que proponemos utilizar para describir cuales son los mecanismos y estrategias susceptibles que
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emplear para definir la presencia de lo natural en las practicas instalativas contemporéneas:

agenciamiento critico y apropiacionismo estético.
1.3 Naturaleza agenciada

La categoria agenciamiento, en su palabra original del francés agence (no traducido directamente
del castellano), proviene del verbo latino ago, agis, agere, que significa hacer (ejemplos: agente,
agenda). Por tanto, esta ligado a una pragmatica o accion. No obstante, su verdadera connotacién
emerge desde el plano de la filosofia del siglo XX y a partir de uno de sus grandes pensadores,
Gilles Deleuze en colaboracion con el psicoanalista y también fildsofo Félix Guattari. Aunque sus
conceptos se han ido complejizando y adquiriendo otros matices segun las areas de aplicacion,**
la palabra agenciamiento, utilizada frecuentemente con relacion al mundo del arte, remite en

mayor o menor medida al concepto homénimo producido por Deleuze y Guattari.

Aun asi, se trata de una definicion compleja que el autor traza a lo largo de sus producciones
tedricas.”® Una primera aproximacion al respecto, nos permite entenderlo como “el conjunto o red
de relaciones co-funcionales entre elementos heterogéneos”.*® Una teoria que habla de la accion,
relacion y composicion, pero también de la propia ontologia del devenir y del deseo. Podemos
suponer entonces no solo el caracter diverso y multiple de los elementos que la integran, sino
también de los valores de los cuales cada uno es portador y que, en su imbricacion, se transforman
en un nuevo discurso (o devenir). Sus propiedades iniciales de agencia se desplazan hacia otros
cuerpos para producir efectos y respuestas que denominaremos cadena de agenciamientos.
Deleuze aclara: “lo importante no son las filiaciones, sino las alianzas y las aleaciones; ni tampoco

las herencias o las descendencias, sino los contagios, las epidemias, el viento”.*’

Para otros pensadores, el concepto también ha sido traducido como ensamblaje. Sin embargo, en
este proceso de fusion dos son las cualidades principales por resaltar: por una parte, que la
transformacion de las ideas primarias puede ser vista también como una subversién de los
discursos iniciales; por otra parte, seria conveniente considerar que las formas concretas del

agenciamiento son muy diversas y emergen en cada acto de manera especifica segiin sus contextos.

44 por ejemplo, Judith Butler lo emplea vinculado a las teorias feministas y queer, mientras Alfred Gell con relacion a la
antropologia.

45 En ese sentido, la historia conceptual del término se dibuja en el corpus deleuziano de la siguiente forma: Kafka. Por una
literatura menor (1975) — Rizoma (1976) — Dialogos (1977) — Mil Mesetas (1980) — Foucault (1986). Todos ellos en
coautoria con Félix Guattari, salvo Dialogos —escrito junto a Claire Parnet—y el Foucault de Deleuze. No obstante, habria
que reconocer también que, para algunos estudiosos del tema, ya desde EIl Anti-Edipo el concepto de “maquinas deseantes”
apuntaba algunas de las cualidades que describiria mas adelante “agenciamiento”.

46 Cfr. Juan Manuel Heredia, “Dispositivos y/o Agenciamientos”, Contrastes, Buenos Aires, Vol. X1X, N°1, 2014, p. 94.

47 Deleuze y Parnet, Didlogos. PRETEXTOS, Valencia, 1997, p.79, citado por José Enrique Ema Lopez. “Del sujeto a la
agencia (a través de lo politico)”, Athenea Digital, No. 6, 1-24, 2004, p. 20.
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De todo ello podemos deducir que la agencia implica un flujo de acciones que conectan practicas,
transmiten “cualidades” y producen novedades. Es, por tanto, la posibilidad de escapar de una
norma (territorio) para fundar una nueva regla (re-territorializacion) que igualmente podra ser

cuestionada o desbordada.

Para entender como esta categoria es aplicable al arte, seria valido reconocer el texto Arte y
Agencia de Alfred Gell donde se propone, como una alternativa para superar conceptos
anquilosados de la Antropologia, comprender la experiencia del arte como una forma de atribucion

de agencia a los objetos e imégenes.

Con el concepto de “agencia del objeto” —explica Sergio Martinez Luna— este antropdlogo deseaba
llamar la atencidn sobre los modos en que un artefacto es capaz de afectar a las personas,
movilizando respuestas emocionales, generando ideas y provocando una variedad de acciones y
procesos sociales.*® En consecuencia, podriamos homologar esta relacion con la idea del objeto
artistico como una mezcla de elementos heterogéneos fusionados por el artista bajo un concepto
estético y cuyo resultante, dista mucho de la especificidad de sus materiales. Se entenderia
entonces que su agencia —devenida de la propia intencionalidad del artista— tiene como objetivo
producir estimulos y reacciones en los espectadores. Més especificamente, la naturaleza, libre de
agencia (en tanto accionar del hombre), al ser llevada a la obra de arte como material, pasa a
convertirse en una agencia secundaria de extension, en este caso, de las propiedades y signos
atribuidos por el artista. Se trata de un proceso intencional y racional donde la conciencia
discursiva del creador lo hace explorar recursos como los naturales para cargarlos con nuevas
connotaciones conceptuales e hibridaciones formales y dar lugar a la materializacion de la

conciencia préctica.

Cada una de estas materias naturales actian como agencias de enunciacion, y la obra, como un
modelo transaccional cuyo discurso subvierte los topicos que le son ontologicos para plantear
asuntos como la crisis ambiental, el deterioro y la degradacion. Topicos que identifican el arte en
la era del Antropoceno y el entendimiento del agenciamiento como una estrategia para traspasar y

cargar semanticamente los recursos naturales de nuevas connotaciones.

Segun las propias definiciones de Gell, podemos entender a los artistas como agentes primarios en

9949

tanto “entidades con el poder de iniciar acciones y sucesos por voluntad e intencion”™ y a los

materiales naturales como los prototipos o agentes secundarios “que no poseen voluntad o

48 Sergio Martinez Luna, “La antropologia, el arte y la vida de las cosas. Una aproximacion desde Art and Agency de Alfred
Gell”, AIBR. Revista de Antropologia Iberoamericana, Madrid, Vol. 7, No. 2, mayo-agosto, 2012, p. 173.

49 Cfr. Alfred Gell, Arte y Agencia. Una teoria antropoldgica. Traduccion Ramsés Cabrera. SB editorial, Buenos Aires,
20186, p. 70.
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intencidn en si mismos pero que son esenciales en la formacion, aparicion o manifestacion de las
acciones intencionales”.>® El recurso de la naturaleza toma su agencia de fuentes externas en las
que el creador deposita sus cuestionamientos e inquietudes estéticas y en cuyo proceso, resulta
transformarse fisica y conceptualmente. De igual forma, sus significantes variaran segin los

factores contextualizados y la experiencia de los publicos ante los cuales se muestre.

Al respecto, Sergio Martinez Luna concluye certeramente que: “Estos objetos son extensiones
mundanas de los cuerpos y las mentes de sus productores que exponen a la vida social sus procesos
de elaboracion y eficacia. Es en este sentido que el arte es una trampa para la cognicion, algo que
resulta literal”.3! Ello nos haria pensar entonces en la nocion de simulacion y recreacion de
realidades otras alejadas de su constitucion originaria y que pasan a ser invenciones. En el caso
especifico de lo natural no resulta menos conflictual. Se enviste como una categoria de agencia
que revela una orientacion relacionada con la ideologia contemporanea del Antropoceno en tanto

autonomia de los materiales y experiencias de la informacion.

El objeto artistico final —la instalacion elaborada con materiales naturales— exterioriza tanto la
intencion de su artista como las relaciones sociales que determinaron su propio proceso de
conformacion; mientras, las cadenas de relaciones o agenciamientos que establecen en su proceder

lo definen como una estrategia de aproximacion del arte a la naturaleza.
1.4 Naturaleza apropiada

Cuando Walter Benjamin proponia que en nuestro tiempo la Unica obra realmente dotada de
sentido critico, deberia ser un collage de citas, definia un mecanismo de accionar del arte
contemporaneo.>? Se trata de una estrategia que sigue siendo recurrente dentro del medio artistico
y que designa el reutilizar una pieza preexistente, intervenir y crear de esta forma un nuevo
resultante estético con otras connotaciones, es decir, se produce entonces la apropiacion. No
obstante, el solo restringir a objeto “manufacturado” ese elemento per se que describe el autor y
que es reutilizado para una nueva produccion de sentido, puede ofrecer una vision limitada de lo

que hoy en dia el término en si mismo representa.

Desde las dos ultimas décadas del siglo pasado el cambio de paradigma que Bourriaud denomina
como postproduccion, implicd una nueva relacion del objeto artistico con lo cotidiano, anulando
el distanciamiento que impone una realidad completamente estetizada. Ello implicaria este

desplazamiento del arte a la categoria de “objeto cotidiano” y también, la posibilidad de que todo

%0 jdem.
51 Sergio Martinez Luna, Op. Cit., p. 182.

52 Walter Benjamin, citado en Apropiacionismo de imagenes. Departamento de Escultura, Universidad de Valencia, Espafia,
en https://poliformat.upv.es (Consultado en marzo 2020).
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aquello que se encontrara en el entorno tuviera la potencialidad de transformarse en una pieza
artistica. Muchos creadores contemporaneos desde entonces, y con mas énfasis en el siglo XXI,
apelaron a la experimentacion de formas, materiales y estéticas que desarrollaran un Unico
discurso: evidencia del tiempo presente/contemporéneo en el que se vive y se imagina vivir.
Podriamos apuntar entonces que las practicas artisticas contemporaneas se transformaron en un

sistema abierto de produccion creativa basado en la apropiacion, intertextualidad y relectura.

En ese afan de regresar a la cotidianidad, no resulta fortuito que la naturaleza apareciera como una
fuente inagotable de materias primas a disposicion de los artistas. Si bien el arte siempre ha estado
en estrecho vinculo con la naturaleza —por sus soportes, materiales o alternativas simbdlicas de la
representacion— en este caso, se trataba de llevar lo natural como elemento encontrado al interior
de la obra de arte y utilizarlo como eje central de sus reflexiones y propuestas. Justo en este gesto,
aparece la apropiacion como una practica. De aquellas primeras experiencias de “copiar” e
“intervenir” obras para la creacion de otra con un nuevo significado, podriamos ser capaces de
extender el concepto a todos esos objetos o elementos de la cotidianidad que de forma cada vez

mas decidida aparecen en el arte.

Por otra parte, apreciamos cémo los mecanismos artisticos (apropiacion, hibridacion...), ante la
ausencia de un paradigma estético que homogenice el total de las producciones artisticas, pasan a
ser los elementos identificadores de una propuesta. En un articulo del Departamento de escultura
de la Universidad de Valencia, se planteaba la existencia de una variedad de formas de apropiacion
que definen el campo artistico actual: copia, montage, reciclaje, collage, objeto encontrado,
serializacion, cita, metraje encontrado, fragmentacién, reconstruccidn, manipulacion, ensamblaje,
reciclado, rayado, remezcla, hibridacion, entre otras.®® Précticas plurales que pueden aparecer de

forma conjunta en un mismo caso o enfrentadas.

Cada una de estas variantes tiene sus particularidades, pero también nos permiten entender la
complejidad y heterogeneidad de los recursos que utilizan. En consecuencia, seria posible
aproximarnos a un concepto de apropiacion de lo natural que explique la particular dindmica de
interaccion que, desde el arte contemporaneo, especificamente en las practicas instalativas, define
el vinculo que establece el artista con la naturaleza y sus recursos como una suerte de “objeto

encontrado” y resignificado.

Como termino, la primera vez que el apropiacionismo comenzo a aparecer dentro del vocabulario
del arte fue por la década de los ochenta del siglo pasado, a partir de experiencias practicas

dimanadas de un entorno plagado de exploraciones matéricas. Los artistas optan por

53Apropiacionismo de imagenes, Op. Cit.
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reinstalaciones o intervenciones estéticas de distinto tipo a partir de obras de arte en museos u otras
instituciones. De modo que la apropiacion se tornaba el gesto del artista cuestionador de su
realidad, de la industria cultural y del caracter original del arte; al tiempo que el productor de

nuevos significados que circulaban dentro de un imaginario colectivo.

Quizas, la nocién més cercana que encontremos al respecto sea la incorporada por Guy Debord
con el término détournement: practica que describe el proceso de tomar un objeto 0 mensaje y
distorsionar su significado y su uso original para producir un efecto critico. Al respecto explica su
autor: “la interferencia mutua entre dos mundos de experiencias o la uniéon de dos expresiones
independientes sustituye los elementos originales y produce una organizacion sintética de mayor
eficacia”.® En afios posteriores muchos estudios contribuirian desde los diversos campos del arte
a la estabilidad y reconocimiento del término en su capacidad de caracterizar estrategias en el
campo artistico. Anna Maria Guasch, Simon Marchan Fiz, el movimiento de la Pintura Culta

italiana, son algunas otras menciones que pudieran hacer mas explicito el recorrido.

Entendida desde este punto de vista, la apropiacion no describe un proceso de copyright, sino la
complejizacion critica de la historia y/o discurso que guardan en si los elementos previamente
seleccionados. Asimismo, existe una idea consensuada respecto al apropiacionismo como
mecanismo cuestionador del objeto artistico y el papel activo que se le otorga al espectador de la
obra. Lo cierto es que se trata de una préactica cuyo fin principal es generar un nuevo conocimiento
a partir de materiales (procedentes del campo artistico) recontextualizados y provistos de nuevos
significados. Segun la especialista Alicia Serrano, existen dos fases que resultan ser méaximas en
este mecanismo:* (1) El momento en el que extraemos un elemento de su contexto inicial y le
damos una entidad (y, por tanto, una significacién autonoma) y (2) el instante en el que decidimos

incluirlos en un nuevo contexto alejado del original, resignificandolo.

Se atribuye al objeto artistico la realidad de aquello que pertenece a otro y la complejidad de las
relaciones sociales que en ello media. Una especie de usurpacion o falsificacion que, al tratarse de
elementos naturales, complejiza el mecanismo de interaccion estética, en tanto su discurso
originario carece de “toda manipulacion humana” y, sobre todo, es mutable en el tiempo. La
experiencia que tenemos de los recursos naturales aporta a la obra una doble capacidad de
resignificacion semantica, antes atribuida en la obra solamente a la accion del artista. Convendria
en este punto retomar algunas de las ideas de Alfred Gell para entender la transformacion de la
materia vegetal en un “objeto indice” y, por tanto, portador de estas connotaciones. Gell define el

indice material justamente como la “cosa visible y fisica que suscita una operacion cognitiva

54 Guy Debord, “Les Leves Nues”, No. 8, mayo 1960, Accion directa en el arte y la cultura. Radikales livres, Madrid, 1998.
55 Apropiacionismo de imagenes, Op. Cit.
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563 través de la cual, intuimos, se activa el reconocimiento.

identificada como aduccion de agencia
En este proceso de apropiacion, la naturaleza deja de ser simbolo o representacion para convertirse

en vehiculo de las relaciones sociales y la intencionalidad del artista como productor.

La apropiacion de la naturaleza pone en tela de juicio no ya la observacién del original sino de la
vida contemporanea, su sistema social y la relacion con el medio natural a partir de nuevos
modelos de representacion que abogan por la materia misma (y lo “puro” del discurso que portan)
como eje enunciador dentro de un nuevo sistema de conocimiento. En la actualidad, muchos son
los artistas que basan su proceso creativo en esta préactica. Muestran o cuestionan las semejanzas
entre las estructuras creativas artisticas y el desarrollo de las plantas. Realizan proyectos en los
que simulan ser aparentemente naturales. Formas virtuales donde problematizan sobre la
viabilidad de nuestros sistemas de valores, la pérdida de relacion con todo aquello que nos rodea

y nuestra propia presencia en el mundo como humanos.

Esta reflexion nos permite reconocer un sistema de relaciones que articulara obras-medio
ambiente-espectador donde ya no solo se trata de llevar los materiales naturales al arte, sino de
que el arte contemporaneo explore en los intersticios de la vida cotidiana. Se pone de manifiesto
una contraposicion entre el mundo natural y el creado por el hombre, al tiempo que se obliga a una
necesaria redefinicion de la obra de arte como proceso. Asi, la propuesta artistica pasa de ser una
accion contemplativa a ser parte de un sistema de relaciones estéticas capaz de transmitir un
mensaje con multiples resonancias y proponer una reflexion desde lo fisico (matérico) y filoséfico

sobre la existencia como individuo y como parte de una colectividad.

Esta exploracion, permite inferir como se posicionan dos categorias diferentes de aproximacion al
tema de estudio. A partir de una heterogeneidad compositiva del discurso, siendo el comdn
denominador el material natural, este se cuestiona, revaloriza y legitima. Asimismo, se constata
una transferencia de realidades mediadas por el gesto artistico y lo matérico de la obra que nos
invita a repensar asuntos contemporaneos de maxima actualidad. Si bien es notable que ambos
conceptos presentan muchos puntos en comun, cabe tomar en consideracion la agencia o el
agenciamiento como la parte tedrica y filosofica de ese sistema de relaciones y reutilizacion de lo
natural en el arte contemporaneo; mientras la apropiacion, se aproxima mas al sistema practico de
ejecucion y consumacion del hecho artistico. Estos mecanismos se superponen en dos niveles

diferentes y ocurren en simultaneo al interior de la obra. En ninguno de los dos casos se trata de

56 Cfr. Alfred Gell, Op. Cit, p.44.
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estrategias recientes, sin embargo, su proceder parece cobrar un renovado impacto basado en el

descentramiento del topico naturaleza-agencia que proponen las teorias del Antropoceno.

Ambas nos permiten posicionar un sistema de categorias acordes con los discursos sobre la
naturaleza en el arte contemporaneo, y que implementaremos en el estudio de la obra de los artistas
Rafael Villares (La Habana, 1989), Paola De Anda (México DF, 1979) y el colectivo boricua
Vientre Compartido (Columbus, Ohio, 1982). Sus propuestas instalativas, desde diferentes
perspectivas constituyen un espacio de discusion entre materiales organicos y las practicas
creativas del arte. En sus casos, el agenciamiento y la apropiacion como categorias posibilitan
incorporar una perspectiva de analisis formal y conceptual novedosa dentro de su produccion, al
complejizar y visibilizar los préstamos existentes al interior de su obra y que estaremos analizando

en las proximas paginas.

En medio de las reflexiones en torno a la colonialidad de la naturaleza como nuevo campo del
complejo entramado de dominacion del ser y el saber, sus posicionamientos desde la condicion de
herida colonial, son también otras formas de invertir las éticas y politicas de un conflicto que no

es ya solamente ambiental.

Por otra parte, y no menos significativo, resulta ser el marco contextual sobre el que hemos querido
realizar esta posible ruta de analisis: el Antropoceno pensado como la crisis geologica y
sociopolitica de nuestros dias, enunciada desde el Caribe y Latinoamérica como campo en disputa.
Desde aqui, el empleo de la materia natural adquiere una vocacion de retorno a los origenes, un
proceso de “aprender a desaprender, para poder asi re-aprender’’,de construir nuevas narrativas
tan globales como locales y, sobre todo, proponen nuevas formas de habitar el territorio y

repensarnos como sujetos latinoamericanos y caribefos.

57 Walter Mignolo, Op. Cit. p.98.
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Capitulo 2. Materia
Redefiniendo paisajes: Rafael Villares (La Habana, 1989)

A lo largo de nuestras primeras paginas nos preguntamos qué pasaba cuando lo natural, entendido
como origen, pasaba a convertirse en un recurso al interior de las practicas instalativas, definido, en
contraposicion, como invencién en lo artistico. En un intento por responder, podriamos sefialar
entonces que todo lo que pasa por la conceptualizacion humana, la del artista particularmente,
pierde sus propiedades proyectivas iniciales para asumir la construccion (cientifica y social) de un
nuevo discurso subjetivo. Nos explica la antropdloga Diana Margarita Zayas Diaz que “en cuanto
la naturaleza entra a los juegos del lenguaje (artisticos en este caso), se le extrae su caracter de

inmaculada y entra a la esfera de lo humano con una carga subjetiva.””®

El empleo de lo natural como materia en las practicas instalativas implica nuevas complejidades en
la construccién de la obra y el entendimiento de esta como un laboratorio vivo basado en la
contradiccion entre real y artificial, original y manipulado. Al ser empleado como recurso estético,
su apropiacion ocurre como un “elemento encontrado” que puede modificarse en minima escala o
ninguna en lo absoluto. En consecuencia, su seleccion por parte del artista, como antes advertimos,
nunca es al azar y propone vivir la experiencia estética por medio de las formas conocidas. Esta
condicion en si misma, nos permite referirnos a él como un objeto indice que vehiculiza las
relaciones sociales que median entre su eleccién y su instalacion como obra de arte, pasando por la

propia carga autoral hasta el medio circundante.

Para el abordaje de las estrategias del empleo de lo natural como materia estética en las practicas
instalativas se tomd como caso de estudio la obra del artista cubano Rafael Villares (La Habana,
1989). El joven creador proviene de un contexto complejo y, en ocasiones, hasta contradictorio en
términos de ambientalismo. La ausencia de un posicionamiento civico respecto al tema, de
programas educativos que lo fomenten o leyes politicas renovadas que se implementen con eficacia,
junto a la casi nula presencia de movimientos ecologistas y un limitado acceso a la informacién, asi
como la promocion de la naturaleza como producto turistico, lo confirman, al tiempo que revelan

interesantes margenes de reflexion sobre su obra y nuestro posicionamiento desde el Antropoceno.

En medio de esto, su produccién se inserta en una tradicion de la naturaleza en la instalacion de arte

cubano que parece ir en vertiginoso ascenso a partir de la segunda década del siglo. *° Por otra parte,

%8 Diana Margarita Zayas Diaz, “Cultura y naturaleza: aniquilando la  distincién”,  en

https://www.academia.edu/30868757/Cultura_y naturaleza_aniquilando_la_distinci%C3%B3n (Consultado en marzo
2020).

59 Un recorrido por el arte cubano sefiala a la década de los ochenta como el hervidero inicial de experimentacion. En estos
afios donde la instalacién se confirma como metodologia de trabajo, artistas como Bedia, Elso, Brey y Fors, entre otros,
incorporaron recursos naturales en sus obras. En la mayoria de los casos, y con excepcién de Fors, su empleo result6 ser una
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ya sea a través de la fotografia, la técnica mixta o la instalacion, revela las busquedas de una
necesaria redefinicion de lo paisajistico, teniendo en consideracién su relacion con el hombre. No
obstante, en aquellos proyectos donde la percepcion sensorial se activa a partir de la extrapolacion
de materiales naturales, la apropiacion y el agenciamiento son las estrategias que nos permiten

visibilizar el motivo rector de su cuestionamiento: el paisaje (como entorno y género).

Villares objetiva un nuevo tipo de interaccion y la ejecucion de un proceso consciente de la materia
natural y sus propiedades proyectivas. A través de sus ensayos creativos y su coherente cuerpo de
trabajo, demuestra la nueva vocacién del artista contemporaneo como investigador-cientifico y su

clara intencionalidad respecto al entorno y tépicos vinculados a los conflictos ambientales.
2.1 La construccion de un artista interesado por el paisaje

Nacido en La Habana en 1989, Rafael Villares pertenece a la generacion del arte cubano del siglo
XXI cuya formacion e incursién en el mundo artistico se remonta a la primera década de esta
centuria. Podriamos pensar también que son los afios de un rico y favorable panorama creativo,
plagado de intercambios, libertades y la ensefianza artistica, segin ha declarado el propio artista,
que le permitieron, més alla de su anquilosada metodologia y esquemas de preparacion por

especialidades, darle una vision global del arte sin dejar de ser cubano.

Durante esta etapa de superproducciones®’, definida asi por el curador Nelson Herrera Ysla, y en
un intento por atraer la atencion internacional, los artistas mutaron a codigos y paradigmas estéticos
mas universales con propuestas técnicas y materiales novedosos. Retos que a lo largo del siglo
diversificaron nuevas generaciones entre las que cabe mencionar al propio Rafael Villares. Aparece
con ellos el rol del artista multidisciplinario que recurre a cualquier proceso, medio o cédigos, sin
mostrar especiales preferencias por uno u otro. Y, tal vez, sean estas circunstancias, las que sin duda

lo han convertido en uno de los artistas mas prometedores y exitosos de los ultimos afios.

En una entrevista para la revista Garbos, el propio artista confiesa que sus primeras experiencias
formativas fueron en talleres creativos. Sin embargo, su formacion oficial inicia en la Academia
Nacional de Arte San Alejandro (2005-2009), periodo donde su vocacion ya maduraba tanto desde

el punto de vista formal como conceptual.

agencia portadora de creencias religiosas afrocubanas o en alegorias a las antiguas cosmovisiones americanas. Los noventa,
por su parte, con el retorno al oficio tradicional, limité en alguna medida, la riqueza matérica del instalacionismo; no obstante,
artistas como Kcho mostraron interesantes ensayos en la apropiacion de elementos. El siglo XXI, asimismo, revela el tema
como un tépico in crescendo, pudiendo localizar creadores que emplean puntualmente estos recursos -Glenda Ledn, Humberto
Diaz, Alex Hernandez- y otros que han hecho de estos materiales una postura extendida en sus presupuestos estéticos -Elizabeth
Cervifio, Glenda Salazar, Rafel Villares, entre otros.

60 Entrevista realizada a Nelson Herrera Ysla por Danilo Vega Cabrera, La soga y el trapecista. Dialogando sobre arte
cubano y la critica en los 90. Artecubano Ediciones, La Habana, 2016, p. 51.
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Eran afios fructiferos para la academia y donde ya muchos de sus alumnos comenzaban a abrirse
paso en el terreno de lo artistico.®! EI mismo Villares, antes de graduarse, ya contaba con algunas
obras de relevancia como Finisterre (2005)%? y Aliento (2008), en las que se revela tempranamente
su conexidn con lo natural a nivel de espacio, titulo y materia (Ver Anexo 3, Imagen 1). Y aunque
su formacidn durante estos afios fuera en la catedra de pintura especificamente, egresa de este centro
siendo un artista multifacético y abocado a lo instalativo. Ello, confiesa el artista, se lo debia al
grupo de amigos que lo rodeaba que, sin importar la catedra a la que pertenecieran — Pintura,
Escultura, Arte Digital o Grabado—, formaron un pensamiento colectivo sobre la necesidad de

transgredir las fronteras de las especializaciones en la Academia.

Rafael Villares culminaria sus estudios con una de sus obras mas iconicas y donde el elemento
natural como exploracion sensorial quedaba definitivamente trazada como asunto: De la soledad
humana (2009). Por la relevancia de esta obra, ha sido seleccionada como uno de los casos de

estudio que seran analizados con posterioridad en este capitulo.

Si en su estancia en San Alejandro, Villares adquirio la vocacion de experimentar soportes y
materias, y comenzo a interesarse por la naturaleza como tema, fue en el Instituto Superior de Arte
(ISA) donde consolido sus intereses estéticos. Entre el 2010 y el 2015, periodo en el que estuvo en
esta institucion y en el microclima cultural que se sostenia aqui, inicio sus primeras reflexiones en
torno al paisaje a partir de las lecturas recurrentes de categorias filosoficas y textos tedricos como
lo fue El Tratado de Pintura de Shitao (1642-1707). Refiriéndose al impacto de este material, el
artista declar6: “Su lectura me esclarecié en parte muchas de las turbulencias que tenia (...) Y
aunque el tratado que revoluciond la pintura china puede ser visto solo aplicable a la pintura, en mi
destapo la voluntad de ‘encuentro’ con un paisaje precisamente fuera de ella”.®® No menos
significativo en la evolucion de este pensamiento fue su participacion en el Taller de escultura
ambiental del artista cubano José Angel Vincench (Cuba, 1974), donde se originaron algunas de

sus piezas mas emblematicas.

Tanto fue el impulso cobrado durante estos afios respecto al tema, que su tesis de graduacion del
ISA se gestd bajo la interrogante ¢ Como redefinir nuestra nocion de paisaje? y la denominacion de

Estructuras Sensibles. En ese sentido, no seria desprejuiciado pensar como este interés guarda cierta

61 particularmente durante esta etapa Rafael Villares se mostré muy activo en diversos talleres como Practica Profesional de
la Critica de Arte impartido por el Lic. Antonio Fernandez Seoane y el Taller de Fotografia en la Academia "San Alejandro”
del Lic. Jorge Luis Rodriguez. En este mismo afio participa en el Intercambio de Artes Plasticas Solidarity in Art entre la
Academia de San Alejandro y la Cardinal Wiseman High School de Londres, UK. Para el 2008 asiste a los Talleres de
escenografia, vestuario y maquillaje para la puesta en escena del musical Street Ligth, de la compafiia italiana Gen Rosso en
La Habana, Cuba. Experiencias todas que diversificaron sus intereses y lo fueron dotando de recursos diversos.

62 Ganadora del primer premio en el Salon de Arte digital.

63 Rafael Villares, “Sobre coémo definir nuestra nocion del paisaje”, ArtonCuba, en https://artoncuba.com/articulo/
(Consultado en abril 2020).
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cercania con una condicion intrinseca del propio contexto cubano: la vision fetichista y exotizada —
paraiso tropical- con la que muchas veces se presenta al mundo a través del turismo, uno de los
principales renglones de la economia nacional. Si bien se trat6 de los inicios de la construccion de
esta estrategia, lo cierto es que revela un interés por desestructurar este imaginario y establecer una

conexién mas estrecha con el entorno nacional.

No obstante, e incluso antes de graduarse, el joven artista desarrollé obras donde la relacion con la
naturaleza se presentaba directamente a partir del uso de materiales perecederos como en Respirar
(2010) y El bosque (2012) (Ver Anexo 3, Imagenes 2 y 3) o, indirectamente a partir de la
representacion y alusion al tema como se aprecia en Exodo de un diente de le6n (2009) o Polaris
(2010) (Ver Anexo 3, Iméagenes 4 y 5). De igual forma, comenzé a ensayar con el espacio y las
intervenciones publicas en obras como Reconciliacion (2012) (Ver Anexo 3, Imagen 6) en la que,
ademas, entendi6 tempranamente la importancia de la asociacion con disciplinas diversas y equipos
de trabajo. En este mismo tenor, se insertaron tres de los proyectos mas ambiciosos del artista:
Paisaje Itinerante (2012), Arbol de Luz (2015) y Tormenta cromatica (2015) (Ver Anexo 3,
Imégenes 7 y 8). Todos ellos, tuvieron como escenario la Bienal de La Habana en su Oncena y
Duodécima edicion, siendo un hecho inusitado para un artista sin graduarse de la universidad,
participar como nomina oficial del evento. Dos de estas obras —Paisaje itinerante y Tormenta
cromatica— apostaron nuevamente por el uso de elementos naturales como plantas y aguas para la

construccion de sus significados.

Aungue estas experiencias corresponden a las etapas iniciales de su carrera, sus obras con relacion
al arte-naturaleza sorprendieron por su claro posicionamiento y la coherencia estética y conceptual.
En adelante, el artista continué con un ascenso vertiginoso en su carrera siendo, ademas,
consecuente en todo momento con su postura de explorar los entornos y con la creencia de que la
relacion con la naturaleza es la clave de su proceso creativo. Ello, sin duda, reafirma su
preocupacion por reflexionar, desde la precariedad de politicas ambientales en Cuba, respecto a un

topico de emergencia.

Entre sus exposiciones personales de los Gltimos afios se encuentran: Eco (2015), realizada en la
Galeria Artis 718 y Divergencias: Paradigma Liquido, (2018) en Factoria Habana, La Habana,
Cuba. Si bien marcan su desplazamiento y diversificacion hacia otros soportes, sin llegar a rechazar

lo orgénico, la relacion sensorial con la naturaleza era palpable en cada obra.

En este mismo periodo y, como sintoma de la sensibilidad ascendente que se gestaba desde el arte
cubano, proporcional también a la aparicién de un pensamiento ambientalista, contrastaban con la

obra de Rafael Villares otras iniciativas cercanas cuyo eje central era la naturaleza, y la materia, en
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gran medida, protagonista. Divergencias: paradigma liquido mostré a un artista convertido en
cientifico e investigador, disciplinas como Bioquimica, Fisica, Matematica, Topografia y Quimica,
con propuestas que iban desde objetos e instalaciones hasta fotografias. Mientras, Estado natural
de Alex Herndndez en Galeria Habana, propuso cuestionamientos similares a través de los
elementos matéricos de sus piezas trasmutadas en tierra, cera y plantas. Su propuesta de volver al
estado natural de las cosas como estrategia, coincidia con la de Villares en su perspectiva

multidisciplinaria, de exploracion matérica y conceptual (Ver Anexo 3, Iméagenes 9y 10).

El climax méximo que nos permite afirmar esta teoria del impacto creciente del tema y materia, en
el que sin dudas Villares ha jugado un papel significativo, se presentd en mayo del 2019 durante la
Bienal de Venecia. Bajo el titulo genérico de May you live in interesting times, el Pabell6n cubano
exhibid dos (de tres) obras relacionadas matérica y conceptualmente con el tema de la naturaleza,

su proteccion e interaccion con el hombre.®* (Ver Anexo 3, Imégenes 11y 12).

En todo caso, la muestra Divergencias y todo el trabajo realizado posteriormente por Villares, logré
resumir afos de experimentacion y cerrar esa pregunta que esbozaba desde su tesis del ISA respecto
al paisaje: todo gesto humano, en tanto gesto cultural, implica la produccion de un paisaje.®® Con
ello de alguna manera se confirma no solo la sistematicidad de su préactica, sino también la reflexion

palpable que tiene lugar en toda su produccion en torno al debate naturaleza-hombre.
2.2 Los procesos que conforman la idea del paisaje

Rafael Villares lo ha declarado siempre -inconscientemente tal vez con sus primeras obras, a priori
desde su tesis de investigacion en el ISA- su propuesta es establecer una reinterpretacion del paisaje,
0 mas bien, de su nocidn de paisaje. Y su gesto ha sido tan espontaneo como coherente: subvertirlo
desde el propio género, sacarlo del lienzo y llevarlo a la materia. Como sucedid con los artistas de
los ochenta, prontamente entendié que ya no era lo mismo “realidad” a que esa “realidad” existiera
en la obra a través de la materia, logrando asi otras propiedades expresivas y semanticas. En ese
sentido, para Villares la materia natural de la que se apropia, le agencia una nueva concepcion de

lo paisajistico que lleva implicita en si misma la relacion naturaleza-hombre.

El artista parte y potencia el hecho de que, como término, paisaje resulta una categoria ambigua,
tedricamente compleja y escurridiza. Hay que reconocer que sus acepciones han sido aplicadas a lo

largo de la historia del arte con una diversidad extraordinaria: desde los cuadros impresionistas al

64 Una de las piezas correspondio a Alex Hernandez quien a través de ceras, panales y abejas ponia a dialogar las estructuras
humanas con las naturales. Ariamna Contino, por su parte, complementé uno de sus conocidos bosques calados en papel con
posturas de abedules que homologaba la cantidad de arboles que hay que talar para reponer el papel empleado.

65 Entrevista realizada a Rafael Villares por Estela Ferrer, abril 2019, en http://www.uneac.org.cu/ (Consultado en abril
2020).
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land art, de la contemplacion a la materializacion. Esta vocacion de renovacion presente en su
trabajo se basa en la relacién intelectual/sensorial que estos elementos, tomados de los mismos

ambientes naturales, pueden establecer con el espectador.

La curadora y critica de arte cubano Elvia Rosa Castro ha llegado a afirmar que Villares “es un
sensual compulsivo y un romantico como Rousseau”®®, fascinado por la naturaleza y comprometido
con su entorno. Sin embargo, en contraposicion a este halo romantico y tradicional, su definicion
se aproxima mas a una produccién cultural generada por cada uno de forma individual y en el que

todos somos naturaleza. Cuestiona asi también las maneras y drdenes en el que se aprecian las cosas.

Otra concepcidn del paisaje es posible —declara el propio artista— Y, por tanto, otra visién de sociedad
es posible, en tanto tG cambies tu forma de pensar. Y en tanto concientices que tu eres el que construye
tu realidad. La realidad no existe per se, existe en tu mente. Por lo tanto, tU tienes esa capacidad
creativa, transformadora y transgresora. .. Insisto: la naturaleza eres t(.5

No es fortuito entonces su interés por retomar el paisaje en el siglo XXI, en tanto mecanismo de
entender nuestra conformacion como parte de esa realidad. Encuentra en los materiales naturales —
empleados en mayor o menores dimensiones— las morfologias que revelen esas relaciones

sensoriales del hombre con su entorno.

El paisaje contemporaneo, 0 su paisaje contemporaneo, es eshozado entonces desde una dimension
activa y participativa que reta la capacidad de observacion, creacion y transformacion del
espectador, y no limitada a la vision turistica y exotizada sobre el entorno cubano. En consecuencia,
a este artista no le interesa lo paisajistico como género 0 mecanismo estético de representacion
asociado al culto a la naturaleza: “son los procesos para conformar la idea de paisaje lo que me

interesa (...) el tratar de entender por qué vemos las cosas de una forma u otra.”®

Otro aspecto sustancial de su obra se basa en el hecho de imbricar saberes y presentar la obra y su
proceso de construccién como una experiencia de laboratorio, ya sea al interior de la galeria o en
los exteriores que transforma.®® Una experiencia que, mas que definirla, es sensorial y donde los
recursos naturales actian como mediadores, llevando a la espacialidad la dimension multisensorial.
El artista, en consecuencia, se transforma en el vinculo, en lo que él mismo denomina como

“gestores de esa naturaleza”.’® Agregaria también que, en esa condicion, deviene €l mismo también

66 Elvia Rosa Castro, “Paisaje sereno para mentes atolondradas”, Texto del catdlogo de la exposicion Dos Instantes de Rafael
Villares en el Centro de Desarrollo de las Artes Visuales, La Habana, 2010.

57 fdem.

%8 fdem.

% Dada la envergadura de sus piezas y el trabajo mismo con materiales que implican cierto grado de asesoria cientifica, el
artista, como quedara evidenciado en los andlisis de las obras, requiere necesariamente de equipos de trabajo y sistemas de
produccion.

70 “Naturaleza eres t, soy yo, somos todos”, entrevista realizada a Rafael Villares por CubaSi, en http://cubasi.cu/es/cubasi-
noticias-cuba-mundo-ultima-hora/ (Consultado en abril 2020).
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en investigador y cientifico. La obra, por su parte, se expande y disemina todos sus limites
morfoldgicos para volverse parte viva de la realidad. De ahi la idea de Villares de no definirse a él

mismo como un escultor, no al menos en el sentido tradicional.

Asimismo, hay otro aspecto que Rafael deja muy claro en su posicionamiento: el borramiento de
limites y capacidad para unir dos mundos no se reduce solo al plano sensorial de la naturaleza-arte.
En este proceso, es a través de la vinculacion con maltiples ramas del conocimiento y la ciencia
donde se construye el verdadero habitat natural de la obra. El arte no puede ser visto fuera del campo
de la colaboracion, asevera el artista. La vida misma es imposible sin este tipo de relaciones.”
Podemos entender, en ese sentido, como la asociacion entre disciplinas y especialistas diversos —
fisicos, geografos, matematicos, topdgrafos, bidlogos y quimicos— describe otro de sus procesos de
aproximacion a la naturaleza, siendo la estructura que conecta todos los elementos a manera de

sistema. He ahi el verdadero gesto colectivo de su propuesta.

Cada uno de estos aspectos analizados muestran un pensamiento artistico madurado en torno a una
renovacion, no solamente del paisaje, sino de la manera en la que el arte interacttia con la naturaleza.
Siguiendo esta nocion, un acercamiento a sus obras revelara entonces como cada una de ellas dibuja
un nuevo paisaje de experiencias, apropiado de materias naturales, agenciado de discursos

cambiantes segun el espectador y construido bajo una estrecha relacion de saberes.
2.3 Morfologias naturales

Dada la coherencia que hemos intentado hilar a lo largo de su trayectoria con relacion al arte y la
naturaleza, cabe suponer que no se trata de un principio puntual y/o superficial en algunas de sus
obras. Todo lo contrario, ya sea a través de la fotografia, los objetos, la técnica mixta, el site specif
o la instalacién, la confrontacion entre lo natural y lo artificial, entre el espacio y quien lo habita,
se disemina a lo largo de toda su produccion y tuvo origen desde las primeras obras. Asi lo confirma
el propio Rafael Villares cuando comenta que “parte de esta obsesion surgio hace varios afos, para
ser mas exactos, una mafana del 2005, mientras me preparaba para pintar puertas en el aire por

todo el malecon habanero; accion que dio lugar a Finisterre.”’?

Traducida como “el fin de la tierra”, este proyecto consistio en una secuencia fotografica en la que
se documentaron los gestos del artista a lo largo del muro del malecon simulando la pintura de
puertas que fueron recreadas luego a nivel digital. Desde esa primera obra, si bien el resultante fue
bidimensional, aparecen dos factores sustanciales: la alusion que revela el titulo hacia lo conocido

y lo no conocido y el entorno “natural” seleccionado como escenografia. El artista afiadiria un

"1 Entrevista realizada a Rafael Villares por Estela Ferrer, Op. Cit.
72 Rafael Villares, Op. Cit.
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tercero, quizas el mas revelador. “En ese proceso, me di cuenta de que de alguna manera estaba

haciendo “paisaje’, un género abordado en la actualidad desde variados enfoques interdisciplinarios

(..

Este pequefio gesto recordaba en gran medida la visualidad minimalista y las bases conceptuales
del grupo Hexégono (1982-1985), cuando tomaba el espacio del malecon para sus acciones de land
art. (Ver Anexo 3, Imagen 13) Su significacion pléstica estribo en el acercamiento dindmico de
los artistas con sus entornos inmediatos, proponiendo una reflexion critica y una controversia en
torno a la materializacion del gesto artistico. Algo que Villares parece poner en practica desde esta

pieza. Aqui empezaba la provocacion que definiria sus busquedas y cuestionamientos.

No obstante, vale aclarar que, si bien tematicamente este ha sido el hilo conductor de todas sus
obras, a nivel morfoldgico y de soportes, siendo consecuente también con su vocacion exploratoria,
los recursos naturales en tanto materia no han sido empleados en todos los casos. En ese sentido,
podemos dividir su obra a grandes rasgos en los siguientes grupos, atendiendo a su composicion

matérica:’*

-Utilizacion de recursos naturales: Aliento (2008); De la soledad humana (2009), Eco # 9 y # 10,
de la serie Morfologia de un eco (2015 y 2019 respectivamente).

-Alternancia entre recursos naturales y otros artificiales: Respirar (2010); Vuelo (2010); El bosque
(2012); Paisaje itinerante (2012), Absolutamente tropical (2014) y Tormenta cromatica (2015).
-Objetos o recursos artificiales: Exodo de un diente de leén (2009); Polaris (2010); Reconciliacion
(2012) y Arbol de luz (2015).

-Otros soportes: Finisterre (2005); Polifonias (2013); La Imagen que descansa (2013); Ensayo para
un paisaje multiple (2014) y de algunas piezas de la serie Morfologia de un eco (2014-2016).

A partir de esta seleccion podemos notar como en esa constante redefinicion del paisaje, la
interdisciplinariedad es un factor latente. Asimismo, resulta visible en el analisis como son sus
primeras obras las que acusan el empleo de lo natural. En consecuencia, la muestra seleccionada
para el andlisis de los efectos de esta investigacion se concentra en los dos primeros grupos
(materiales naturales y alternancia de materiales naturales con otros artificiales): Aliento (2008); De
la soledad humana (2009); Paisaje itinerante (2012) y Eco # 9y # 10 (2015 y 2019).

Ya sea que utilicen total o parcialmente estos recursos —plantas, arena, tierra, agua, troncos— estas
expresiones pueden ser valoradas como parte de una estética de laboratorio en tanto “abordan con

particular énfasis la participacion del artista en la escena de la obra, el uso de materiales ‘extra-

73 fdem.
74 as obras tomadas en consideracion para esta clasificacion se basan en la seleccidn encontrada en el Dossier del artista.
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artisticos’, la presencia de arquitecturas difusas, las interacciones complejas con el espectador y lo
que se denomina como sistemas autorales complejos que implican posibilidades de colaboracion

entre artistas y no artistas.””

En ellas se sintetizan las expresiones matéricas y ensayisticas de la redefinicion de un paisaje

contemporaneo basado en la apropiacion, el agenciamiento y la transdisciplinariedad.
Aliento (2008) (Ver Anexo 3, Iméagenes 13, 14, 15, 16, 17, 18 y 19)

Aliento es la primera aproximacion
consciente del artista en el experimento con
materiales  perecederos.  Desarrollada
durante sus afios de estudio en la Academia
de San Alejandro, la obra consistio en una
instalacion acompafiada de musica al
interior de la galeria que reproducia un
bosque de cafias bravas. Con este gesto se
logra transfigurar no solo la légica del
espacio tradicional del arte, sino que

también irrumpe por los fuertes contrastes

entre el exterior y el interior.

La materia natural aparecia de forma fisica a través de tiras de cafia, estaticas, colocadas desde el
suelo hasta el techo y, de forma auditiva, a partir del complemento sonoro que acompafiaba a la
instalacion y en el que se reproducia el sonido de las hojas moviéndose al viento en la madrugada.

A la estructuracion de estos dos planos de contenidos se le sumd un tercero: al estar completamente
cerrado, y con el deterioro del paso de los dias, el olor a cafia impregnaba todo el espacio. De esta
forma un gesto instalativo se convierte en un environment’® sensorial que apelaba al tacto, al olfato
y a la audicion. La simulacion que construye al interior evidencia como el poder de la obra radica
en las experiencias que los propios recursos producen. El material, cual “objeto indice”, supera la
estetizacion del gesto para convertirse en el transmisor de complejas relaciones sociales que pueden

ser leidas desde lo histérico-colectivo o la experiencia individual del creador.

S Maria Celeste Belenguer, “Resefa a Estética de Laboratorio de Reinaldo Laddaga”, Otros logos. Revista de Estudios
criticos, Argentina, p. 283.

76 Expresion artistica cuya denominacion fue acufiada desde la segunda mitad del siglo XX para referir obras escultoricas
que crean ambientes en los que el espectador puede entrar, siendo estas a menudo, instalaciones interiores.
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De los tipicos paisajes pictoricos cubanos de tardes y anocheceres en los cafiaverales, el artista se
apropia, primero de la sensacion, y utiliza todos los mecanismos posibles para recrearla y
presentarla como un artificio al interior de la galeria. Es asi que las cafias como materias naturales
actlan como una agencia de enunciacion que activa la experiencia cognitiva individual de cada
espectador. Algunos haran una analogia con grandes obras de la pintura cubana, evocadoras a nivel
plastico de los grandes cafiaverales cubanos, otros recordaran los campos donde vivieron, la zafra
de los Diez millones’” o simplemente el sabor a cafia. Méas alla de la belleza, detras de todo el
montaje se disponen mecanismos multiples de interaccion donde creo, se hallan en equilibrio, el

romanticismo de sus paisajes y la complejidad de las historias que desde la materia se evoca.

En esta confrontacion entre el artificio y la realidad, la instalacion potencia la memoria e indaga en
los contenidos ocultos en todos nuestros alrededores y la manera en la que conformamos el recuerdo
o predisponemos nuestras acciones. En este caso la materia natural tomada y dispuesta en su estado
original, se carga en la interaccion con los otros complementos disefiados del artista y, sobre todo,

con las interferencias y lecturas cruzadas que los receptores pueden realizar.

Si nos desplazamos un poco en el tiempo del arte cubano y su relacion con el paisaje, encontraremos
momentos claves como la segunda mitad del siglo XX, como se ha mencionado con anterioridad,
pero también los tempranos imaginarios de identidad fraguados en la pintura del XIX donde la
naturaleza fue elevada a una dimensién simbdlica de construccion de la nacion. Podriamos pensar
que, de alguna forma, Villares se encarga de desestructurar esta tradicion representativa para
aterrizarlo en la experiencia misma de la materia real en la institucion arte. Se esta construyendo
otro tipo de identidad. Nos propone asi su primera postura en torno al paisaje: vivido en el amplio
diapasén de la experiencia sensorial multiple que producen los recursos naturales empleados y todos
los sistemas complementarios (el sonido, por ejemplo) de los que dispone. La obra como objeto
trascendente desaparecera y quedara solo la estética del acontecimiento, de los sucesos evocadores
de una contemplacion mas activa y consciente que nos haga reflexionar sobre nuestro primer

espacio de vida y aliento: el entorno.
De la soledad humana (2009) (Ver Anexo 3, Imagenes 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26 'y 27)

Més que apostar por la sensorialidad fenomenologica de lo matérico, lo sonoro u olfativo, De la
soledad humana apuesta por la contundencia de una Unica estructura: una raiz de 3 metros de un

arbol. La interaccion que se propone aqui con lo artificial se da mediante la presentacion

7 Asi se le denomina en Cuba a la zafra azucarera de 1970. En ese afio, con el objetivo declarado de mejorar la situacion
financiera de la isla, el gobierno dedicd todos los recursos y todos los esfuerzos del pais a conseguir la produccion de diez
millones de toneladas de azl(car. Lamentablemente la ambiciosa meta no se pudo alcanzar, produciendo poco mas de 8
millones de toneladas.
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escenografica de la pieza, a diferencia de Aliento, tal vez menos trabajada desde una
intencionalidad mas estéticamente cuidada. Asimismo, su presentacion, también al interior de la
galeria de San Alejandro, apela al impacto y sentido escenografico al presentar esta pesada
estructura suspendida en el techo y todas sus paredes recubiertas con pafios negros. Recuerda, de
alguna forma, los gestos creativos llevados a cabo por el también artista cubano Alexis Leyva
(Kcho) durante los afios noventa. Si bien la de Villares se desarrolla con mayor grado de
contundencia, la practica sistematica en tanto material natural encontrado y agenciado con nuevos
discursos, patente en obras como El garabato (1992) o La Jaba (1992), supone una interesante

referencia a tomar en consideracion. (Ver Anexo 3, Imagenes 28 y 29).

El efecto de recorrer la obra en
cuestién, y descifrar la mistica que
revestia, es superado cuando al
acercarse, se descubre que de las
raices emanan sonidos constantes
de ramas moviendose con el
viento, pajaros, claxones y otros
ruidos ambientes. EI bosque,
simulado en el fragmento del
tronco y sus protuberancias,
aparece como un objeto casi

sagrado, y de él emana vida. Pero,

también, al incorporar otras
sonoridades “artificiales”, que humanizan justamente también el paisaje, podriamos leer una
narrativa dirigida hacia la confrontacion que se cierne sobre la naturaleza ante el mundo
tecnologizado e industrializado. Mas alla de esta polaridad de sentidos, es posible advertir como las
raices son la emulacion natural de las arterias humanas, en ambos casos, conectores de toda esta red

de significados.

No obstante, en esta intencionalidad del artista de evocar el todo a partir de una parte, es interesante
apreciar como en términos morfoldgicos se disuelve la estructura jerarquica que marca su inicio o
final. De la soledad humana se convierte, podriamos pensar, en una estructura rizomatica que “(...)

no empieza ni acaba, siempre esta en el medio, entre las cosas, inter-ser, intermezzo”.”® En este

78 Gilles Deleuze y Félix Guattari, “Introduccién-rizoma”, Mil mesetas. Traduccion: José Vazquez Pérez con la colaboracion
de Umbelina Larracelet. PRETEXTOS, Valencia, 2004, p. 56.
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sentido, se contempla la pieza -desde el punto de vista simbdlico y no solamente por su materia-

como un sistema abierto en constante cambio o mutacion.

Esta instalacion, que sirvi6 como Prueba Final de Grado en la Academia de Bellas Artes San
Alejandro, en el afio 2009, le permitio al artista continuar dando pasos en lo que, desde nuestra
perspectiva, representa su mayor aporte al arte cubano: la redefinicion del paisaje como género. No
obstante, en comparacion con Aliento, y a tan solo un afio de diferencia, se advierte en este proyecto
un notable crecimiento en lo conceptual e, incluso, en la disposicion del espacio y la presentacion

de la obra en el mismo.

Se organiz6 nuevamente como un environment a puertas cerradas. Esta vez, sin embargo, la
iluminacidn cenital sobre las raices aportaba un efecto dramatico, casi mistico y sobrecogedor. El
fragmento de madero, proveniente del amplio bazar de lo efimero, no resultaba una eleccion
inconsciente: parecian ser el origen y la causa de la vida e invitaba, desde sus incontrolables
ramificaciones a considerar el retorno hacia lo eterno natural. Al sacralizar un objeto que
generalmente pasaba desapercibido, el artista potenciaba la belleza oculta de la estética natural y lo
cargaba de otros significados que nuevamente marcaban la interaccién del hombre con su entorno.
Mientras, la inquietante omision del resto del tronco provocaba reflexionar sobre huellas

antropocentristas acumuladas en el tiempo.

Esta instalacion, mas alla de las posibles interrogantes que pueda generarnos, supuso también uno
de los primeros retos de produccion en la obra del artista. Cabe aclarar que en este caso se trata del
aprovechamiento de un recurso encontrado en esas condiciones: un arbol desgarrado por un evento
meteoroldgico. El artista lo interviene lo minimo necesario para completar su andamiaje de montaje

conservando en su estado natural, el impacto de su morfologia.
Paisaje itinerante (2012) (Ver Anexo 3, Iméagenes 30, 31, 32, 33, 34, 35,36y 37)

La consumacion de las teorias paisajisticas contemporaneas de Rafael Villares llegaria a través de
una obra revolucionaria en mdltiples sentidos. Paisaje itinerante, a diferencia de las anteriores
mencionadas, no se centraba en el espacio de la galeria, sino que se iba al exterior, un entorno
cambiante y transformador, en la misma proporcién en la que la pieza modificaba cada lugar al que
llegaba. Asimismo, la amplitud de su escala y las dimensiones del proyecto, hacian que otros
elementos y materiales compartieran igual protagonismo que los recursos naturales, acentuando

visiblemente esta vez esa confrontacién entre lo natural y lo artificial.

Se trataba de una reproduccion insolita de un pequefio paisaje natural: un arbol de laurel, simbolo
de distincion y poder, césped y un banco de parque quedan dispuestos dentro de una maceta de

grandes dimensiones suspendida en el aire a través de una grua que se encargd de moverla por
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distintos puntos de la geografia habanera. La maceta fue realizada con una estructura interna de
metal y recubierta exteriormente por barro en imitacion a aquellas que suelen estar en los jardines
y balcones cubanos. Por otra parte, convendria resaltar como no parece fortuita la seleccion de esta
morfologia especificamente. Las macetas, como dispositivos de contencion, segmentan la
naturaleza y su crecimiento a un espacio reducido vinculado al &mbito privado. Al invertir sus
proporciones, convertirla en un parque y hacerla desplazarse, el artista propone una doble

dimensidn cuya aparente funcionalidad originaria, va de lo domesticado-cotidiano hacia lo publico,

accesible y cambiante.

El publico podia subir, caminar por la tierra contenida y sentarse a la sombra del arbol. Méas que
nunca el completamiento del sentido de su paisaje dependia de la interaccion con las personas, para
cada una de las cuales este proyecto representd un entendimiento diferente con lo natural y su

entorno. Se manifestaba asi una indagacion sociolégica contemporanea sobre la naturaleza.

Como en sus obras anteriores, Villares apela a la intencionalidad del fragmento, del parque en la
escala minima en contraste con la totalidad del espacio citadino. Una vez més la pieza se expande
como un rizomay la estrategia de la parte por el todo resulta ser un interesante activador de sentidos.
No obstante, logra ampliar la multifocalidad del paisaje experimentado de forma diversa por cada
persona. Reafirma su entendimiento como una produccion cultural con elementos naturales. Aqui

los recursos no cobran autonomia por si solos, sino que forman un sistema dinamico de interaccion
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cuyas propiedades proyectivas han transformado: un arbol, césped y tierra y la metéfora de un

parque, un recuerdo, una atmosfera.

Paisaje itinerante aumentaba de forma significativa su escala de proyeccion y, en consecuencia,
sus mecanismos de apropiacion se complejizaban también en términos de produccion: de las raices
0 varas de cafia se pasaba a un arbol en toda su magnitud. En este sentido, su sola realizacion y su
despliegue por el espacio publico demandd de equipamiento pesado y personal especializado para

moverlo de un lugar a otro y de un equipo multidisciplinario de trabajo.

Tal vez, el principal mérito de esta obra, lo encontramos en la vocacion lidica con la que Villares
logra llevar la reflexion a cada participante mas alla de sus implicaciones o conocimientos.
Demostraba asi las potencialidades de su produccion material para crear conexiones con los
individuos y sensibilizarlos, al tiempo que hacerlos complices. He ahi donde podemos encontrar la
verdadera expansion e imbricacion entre arte-vida y la incidencia de su gesto en la construccion de

un pensamiento proactivo por el entorno.

Morfologia del Eco (2015-2019) (Ver Anexo 3, Iméagenes 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47,y
48)

Se trata de una serie de amplia produccion que se despliega por soportes diversos y que supone un

abordaje del paisaje a partir de sus semejanzas y coincidencias. Asi, pueden resultar analogas a

nivel morfoldgico, el cauce de un rio o el recorrido de una arteria del cuerpo humano, el paisaje, o

una grieta. A grandes rasgos, las piezas gozan de relativa autonomia en la que cada una es un relato

“de vinculos en un paisaje que, replicado en varias unidades naturales del universo, se transforma,
5 79

fluye de un estado a otro y retorna nuevamente a su estado inicial (...)”.

B 3 —

No obstante, de esta amplia gama de analogias nos interesan en particular obras como Eco 9y 10
(2015 y 2019 respectivamente en la que el artista retoma la apropiacién de arboles caidos como

materia significante. Esta vez a la idea del fragmento de raices, contrapone la estructura completa

9 Dossier del artista Rafael Villares.
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de un tronco seco, encontrado en la misma condicion, intervenido a la minima escala y colocado
suspendido en el interior de la galeria. Villares le ubicaria como complemento en el extremo del
tronco una especie de caja de luz con la representacion de un rayo, cuya morfologia resultaba
bastante similar a la del tronco. Asi, terminaba por agenciarle a su materia prima y perecedera las
conexiones con otros factores climaticos, al tiempo que recordaba la conexion con las arterias y

venas como simbolo de vida.

En los afios siguientes, Villares continuaria ampliando esta serie y sus numeraciones. De esta forma,
se diversifica la variabilidad de la morfologia y la inmanencia de su estructura. El paisaje se
construia en este caso a partir de la capacidad de encontrar estas maltiples conexiones y similitudes
en los entornos naturales. Nuevamente logra recontextualizar el paisaje, y amplificarlo desde el
fragmento de un tronco o madero caido, convidando a la reflexién y advirtiendo que todavia hay
mucho en ella capaz de revelar conexiones fascinantes y saciarnos de motivos para contemplar y
cuestionar, justo como un eco que se resuena, se repite y evoca constantemente a partir de pistas y

sugerencias.

En un amplio bosquejo sobre su panorama de insercion contemporaneo, notamos como después de
estas primeras obras realizadas por Villares, comienza a sistematizarse una practica similar: Fango
(2012) de Elizabeth Cervifio (instalacién escultdrica de cuerpos en terracota que son degradados
por la lluvia) (Ver Anexo 3, Imagen 49); Piece of cake (2013) de Humberto Diaz (instalaciones
con troncos de arboles) (Ver Anexo 3, Imagen 50); o Mecanica Natural (2019) de Glenda Ledn
(site specific a partir de arboles secos encontrados y dispuestos, sin alteraciones, sobre el espacio)

(Ver Anexo 3, Imagen 51), por solo mencionar algunos ejemplos.

Sin duda, ante las preocupaciones del nuevo siglo, asi como la apertura morfologica que se
generaliza, donde todo objeto de la vida cotidiana resulta susceptible a incorporar, donde se
experimenta nuevamente con materias y se emula al arte internacional, no deberia parecer extrafio
que el recurso de los elementos naturales haya vuelto a cobrar importancia en las posturas artisticas.
No obstante, no seria una préctica generalizada ni una tendencia en la produccion de un mismo
creador, al menos durante la primera mitad del siglo. Este uso de los recursos naturales se da a partir
de exponentes individuales y obras particulares, desde diversos campos de accién y con diferentes
intencionalidades en su empleo y donde, las propuestas de Villares resultaron ser tan nicas como

decisivas.
2.4 Relaciones intelectuales-sensoriales entre el espacio y quien lo habita

Al aplicar la apropiacion y el agenciamiento como categorias de analisis, descubrimos nuevas

perspectivas en la produccion del artista cubano Rafael Villares. Algo que se visibiliza en sus
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propias palabras cuando explica: “Relacion entre el espacio y quien lo habita, la pienso configurada
por el limite entre lo virtual y lo real. Lo que me interesa es como definimos la realidad y como los
mecanismos que utilizamos para conceptualizarla construyen nuestros arquetipos una y otra vez;

precisamente porque la percepcion sensorial es un acto no sélo fisico, sino también cultural. "°

Este proceso de percepcion sensorial que el propio creador describe se activa a partir de la
extrapolacion de materiales naturales en su condicion original a la obra de arte. EI no busca recrear
o0 simular sensaciones, sino reutilizar estos mismos elementos y dejar que sus historias e identidades
hablen por si mismas y construyan un imaginario activado en el (re)conocimiento de los
espectadores (Aliento). En este proceso de agenciamiento, se potencia el impacto y el caracter
estéticamente bello de lo natural como un factor de reflexion y cuestionamiento. Ante la vision
contemplativa de la naturaleza y el paisaje de la Historia del Arte, la propuesta de Villares se basa
en la relacion intelectual/sensorial que estos elementos, tomados de los mismos ambientes

naturales, pueden establecer con el espectador (Eco).

En esta apropiacion, lo natural es tratado casi como un “elemento” encontrado que es sacado de su
espacio original —no asumido como artistico propiamente—Yy lo utiliza en algunos casos como objeto
en si mismo (De la soledad humana); en otros, como una materia mas para la produccion de sentidos
(Paisaje itinerante). Asimismo, el gesto de emplear elementos organicos y llevarlos a lo instalativo,
crea una nueva realidad, se ficciona lo natural y su sentido de origen se transmuta en invencion
(Aliento). Un simulacro/ trampantojo que implica creacion + imitacion. Pareciera que el proceso
creativo tomara de lo perfecto original para llevarlo al plano del conocimiento y la racionalidad del

arte.

Rafael Villares toma estos materiales y los convierte en una nueva fuente de discurso en el dialogo
con otros recursos, transformando su sensibilidad inicial (Paisaje itinerante). Ello no implica un
desfasaje peyorativo en su uso, por el contrario. El artista no violenta los procesos de la naturaleza,
sino que recicla, recopila y los resemantiza en una vision producida de lo natural. (De la soledad
humana y Eco). Esto conduce al debate ya trazado en términos de las confrontaciones entre la

naturaleza y la cultura.

Se posiciona de esta forma una categoria diferente de apropiacion que ya no consiste en el plagio o
la copia estética. A partir de una heterogeneidad compositiva del discurso —siendo el comun
denominador el material natural procedente de diversas formas— se cuestiona, revaloriza y legitima.

Asimismo, se constata una transferencia de realidades mediadas por el gesto artistico, donde el

80 “Tempestad Cromatica segiin Rafael Villares”, entrevista realizada a Rafael Villares por Rigoberto Otafio Milian, en
http://www.ngartgallery.com/ (Consultado en febrero 2020).
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recurso natural como parte de un sistema heterogéneo de agencias, hace de la obra la representacion
de un nuevo devenir o discurso que nos invita a repensar asuntos contemporaneos de maxima

actualidad.

De esta forma, ambos recursos tedricos nos permiten explicar como se establece una relacion activa
y cargada de sentido entre la materia natural y el espectador. Y al asumir este posicionamiento,
establece un proceso de interaccion, en un nuevo marco y bajo otras condiciones, entre el hombre,
lo que le rodea y los diversos resultados que se derivan de este proceso. Podriamos recordar las
transformaciones sufridas en una pieza como Paisaje itinerante, con solo ser accionada por un

grupo de espectadores en tiempos y escenarios citadinos diferentes.

Por otra parte, su uso entonces activa tanto el pensamiento real como las sensaciones espontaneas,
borrando las fronteras y haciendo que la materia devenga no solo una reflexion, sino también un
tiempo y espacio precisos en relacion con la forma en la que es percibida por el espectador. El

environment multisensorial, recreado por Aliento, asi lo demuestra.

Lo cierto es que esta innovacion matérica no solo lleva implicito el mecanismo de tomar y significar
en otra escala, sino que también comporta ciertas complejidades desde el punto de vista de la
produccidn y realizacidn de estas piezas. Una colaboracion de disciplinas a las que el propio Villares

confiere vital importancia.

Llevar una idea a la materia, siempre acarrea un proceso de produccion significativo. Las
instalaciones son tal vez de los proyectos que mayor movilidad y coordinacion de recursos necesitan
—los costos, la mano de obra, los insumos. Y luego el necesario espacio, muchas veces publico, para
emplazar la obra. Montar un equipo de trabajo, que emprenda la experiencia junto con el artista y
que entienda el alcance del proyecto, es fundamental para llevar a feliz término una obra; y mas en
un contexto donde la falta de un material, un tornillo especifico, un quimico o una resina, pueden
variar la estética o la idea inicial. En Cuba, con sus condiciones econdémicas, en ocasiones existe el
presupuesto, el patrocinador, la ayuda institucional y gubernamental, pero no aparecen el material,

la mano de obra o el emplazamiento y viceversa.

Corresponde en este caso llamar la atencidn sobre dos aspectos claves. Por un lado, el alto valor de
los equipos de produccion es definido por el artista como el andamiaje que permite y posibilita
conectar los dos niveles sobre los que problematiza su obra, arte y naturaleza. Estas asociaciones,
lejos de distanciar al artista de la materia natural, permiten el acercamiento del arte a sus entornos
circundantes a partir de la busqueda, manipulacion y traslado de los recursos como lo demuestran

las obras De la soledad humana y Eco.
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Por otra parte, si para muchos el empleo de estos recursos naturales se traduce como una poética de
la precariedad y el deterioro, podemos decir conscientemente que en el caso de Rafael Villares
resulta ser mas complejo. Desde el punto de vista productivo, el artista acoge los equipos e
infraestructuras tecnologicas para poder hablar y representar lo natural desde la materia misma. Por
otra parte, es una eleccién a priori motivada, ante todo por su postura consecuente con relacién a

la naturaleza y a la redefinicién del paisaje en los marcos del siglo XXI.

¢Qué lugar ocupa el hombre en el universo? ¢Es realmente un espectador del entorno o un actor de
cambio? ;Existen diacronias entre el devenir de su existencia y la de la naturaleza? ;Hasta qué
punto puede o no ser ente transformador de su entorno?, son algunas de las interrogantes que
motivan sus instalaciones con elementos naturales. En su obra salta a la vista un caracter
antropocentrista y ecologista que establece nexos profundos del hombre con la naturaleza, 0 méas

bien nos recuerda que el ser humano forma parte de ella.

La produccion de Rafael Villares dimana de un complejo contexto en términos de politicas
ambientales y de una presencia in crescendo, desde los ochenta y hacia la actualidad, del empleo
de los materiales naturales en el arte cubano como elementos enunciadores de discursos maltiples,
no necesariamente vinculados con el entorno. Ello, no hace sino resaltar y poner en valor la

sistematicidad del gesto creativo que propone a través de la redefinicion de lo paisajistico.

Motivado por las transformaciones del paisaje, lo que este creador narra con sus materiales naturales
y sus instalaciones no solo son asuntos locales especificamente. El pertenece a una generacion que
utiliza los fenébmenos y probleméticas de maxima actualidad global para construir un discurso
propio que habla desde aqui del gran orden mundial. EI hecho de que siga hablando desde Cuba,
sus paisajes y su naturaleza, sin duda, nos permite conciliar su postura con la l6gica del Antropoceno
caribefio y latinoamericano descrito a lo largo del capitulo 1. De ahi que sus intencionalidades vayan
mas alla de una orientacion estética o discursiva geolocalizada para apelar a la sensibilidad matérica

de un asunto que nos compete a todos y del que indiscutiblemente somos igualmente responsables.

Asimismo, convendria llamar la atencion sobre el porqué este recurso y no otro. Si bien sus obras
presentan la aparente futilidad de lo perecedero (se conserva a partir de la documentacion) la
respuesta a este cuestionamiento se esconde detras de su propia concepcion del paisaje. El
borramiento de sus materiales no responde al empleo de recursos de la otredad, sino a la

codificacion de un paisaje cambiante en tanto construccion cultural creada por cada sujeto.

Por otra parte, se hace eco del mismo hito que caracteriz6 a la generacion de los ochenta: no era lo

mismo representar “realidad” a que esa “realidad” existiera en la pieza. En su caso particular, y bajo
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su connotacién fundamental de cambiar la estructura y los modos del género, la materia natural
redunda en el paisaje vivo, fisico, no ya representado sobre el que se disponen una serie de
mecanismos y estructuras destinadas a activar todos nuestros sentidos. Villares ha aprendido a
“servirse de las formas, saber habitarlas y (...) habitar el mundo, sus historiaS y no querer

9981

construirlo”" y ello lo ha conducido inevitablemente a una nueva sensibilidad de la materia natural

y de lo paisajistico como resultante.

Villares no habla directamente del impacto ambiental, habla desde él y con cierto grado de
conciencia. Su intencionalidad de repensar culturalmente nuestro entendimiento del entorno, asi lo
revelan. Pero, sobre todo, su materia natural como estrategia de experiencia estética, permite
proyectar globalmente las preocupaciones de un contexto geolocalizado. Y esas también son formas
de narrar nuestra historia.

81 Cfr. Nicolés Bourriaud, Estética relacional. Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires, 2008, p. 20.
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Capitulo 3. Proceso
“Naturalezas muertas”: Paola De Anda (CDMX, 1979)

A lo largo del capitulo anterior nos acercamos a la apropiacion de la naturaleza como material
artistico por medio del creador cubano Rafael Villares, redefinimos el paisaje como género y nos
aproximamos a la apropiacion de lo natural como materia. En este capitulo nos desplazamos hacia
el proceso natural como otro recurso vital dentro de la construccion de las propuestas artisticas y

la segunda de las estrategias sobre las que se fundamenta esta investigacion.

Convendria aclarar que el proceso no se entiende aqui como la duracién de la vida natural y, por
tanto, la perdurabilidad de la obra en el espacio ajustado a su transformacion inevitable. Somos
conscientes, como lo vimos en el caso de Villares, de que se trata de cualidades intrinsecas a la
seleccion de lo vegetal como materia prima. La idea que se pretende describir es aquella que toma
en consideracién e incorpora el tiempo de gestacion previo que dio lugar, en primera instancia, al
elemento vegetal. Ello permitird adentrarnos a una nueva dimensionalidad del fenémeno y la
practica instalativa, entendiendo un cierto proceso de coautoria donde el artista dispone de ciertas
condiciones, pero indiscutiblemente el resultado final es incontrolable. Asimismo, consideramos
vital la importancia que estas practicas le conceden a la investigacion, asi como la relacion con otras
disciplinas y saberes donde el artista puede o no intervenir directamente (ruptura con la

especificidad practica creativa).

Para lograr entender el protagonismo que adquiere el proceso natural como variable estética y la
obra como un ecosistema regido por sus propios ciclos, se tomara como referencia de estudio la
artista mexicana Paola De Anda (CDMX, 1979), sus estrategias, motivaciones y operatorias

creativas.

Paola De Anday CDMX, como ciudad en la que se inserta, proponen apreciar otros puntos de vista
sobre el impacto del Antropoceno como marco de la crisis ambiental actual. Su contexto es el de
una de las ciudades mas habitadas del planeta y, en consecuencia, con mayor indice de
contaminacion ambiental y contradictorias politicas ambientales, acumuladas histéricamente y

complejizadas en las Gltimas décadas.®? A pesar de las diversas iniciativas que durante los Gltimos

82 | a industrializacion y los sistemas masivos de produccién, el crecimiento exponencial de la poblacién, la explotacion
desmedida de los recursos naturales, la alteracion de los ecosistemas, la contaminacion, el manejo inadecuado de residuos y
las afectaciones a la biodiversidad, siguen siendo problemas de primer orden y responsabilidad colectiva no solo de las
instituciones. Si bien la naciéon mexicana esta interesada en elevar su perfil internacional en este ambito a partir de varios
acuerdos multilaterales, lo cierto es que su economia todavia depende en gran medida de algunos de los aspectos que mas
atentan contra esta estabilidad ecol6gica como son el gas y el petréleo.
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afios se han generado®, lo cierto es que su funcionamiento alin no ha logrado atender algunas de
las méas acuciantes inquietudes y el ritmo urbanos de vida. A ello habria que sumarle, la falta de
una plena concienciacion social: "Desafortunadamente la mayoria de la poblacién no puede
preocuparse por el futuro. Vive al dia y estd mas preocupada por como va a sobrevivir en el mes.
Sin embargo, “este debe considerarse como un problema de seguridad nacional"®*, resumié la

cientifica Patricia Escalante.

Cabria sefialar como la emergencia de estos conflictos, retomados con mucho interés en el siglo
XXI, siguiendo la logica trazada en las paginas iniciales respecto a la existencia de un arte del
Antropoceno, nos permite intuir, ademas, que no resulto fortuito que para entonces se intensificara
en las practicas artisticas un abordaje de lo natural desde perspectivas problematizadoras, con la
presencia de nuevos creadores, desde maltiples disciplinas y medios artisticos.®®

Paola De Anda parte inevitablemente de estas condiciones y de ellas extrae su posicionamiento
ético y estético ante la materia natural. Se inscribe en esta tradicion reflexiva en torno a la tierra, lo

vegetal, la ciudad y sus complejas relaciones.

Sin embargo, en su caso, la apropiacion ocurre no solo desde el elemento mismo, sino desde los
tiempos que dictaminan su crecimiento, desarrollo y desaparicion. No se trata s6lo, convendria
aclarar, de potenciar el caracter efimero de los recursos implementados como apreciamos en el
capitulo anterior con la obra de Villares. La creadora mexicana se involucra en el proceso desde la
primera semilla hasta el deterioro total, siendo consciente de que su obra es un laboratorio vivo y

procesual.

En los proximos epigrafes analizaremos como funciona su proceso creativo, tomando en

consideracion su formacion, experiencias y estrategias matéricas, asi como su postura en la dualidad

83Algunos ejemplos considerables en ese sentido han sido el sistema de bicicletas publicas Eco-Bici, la aprobacion de la
prohibicion en el uso y comercializacion de bolsas, popotes y globos de plastico en Ciudad de México, el programa
Sembrando Vida, asi como la firma de leyes y convenios para la reduccién de emisiones de gases.

84 “México deja la crisis ambiental para el 20207, EFE, México, diciembre del 2019, en
https://www.telemundofresno.com/noticias/mexico (Consultado en septiembre 2020).

85 El arte mexicano, si bien no del todo visible por la critica, posee una tradicion en el trabajo con los elementos vegetales.
Las primeras expresiones aparecen en los ochenta a partir de creadoras como Helen Esobedo (1934-2010) y Marta Palau
(1934). En afios siguientes, con el impulso de propuestas exhibitivas basadas en algunos postulados relacionados con la
naturaleza -A propdsito. 14 artistas en torno a Joseph Beuys (1989), Lesa natura (1993) o Escultura mexicana del siglo XX:
de la Academia a la Instalacion (2001)- apareceran nuevas generaciones de artistas involucrados en el trabajo con los recursos
vegetales: Betsabée Romero (1963), Yolanda Gutiérrrez (1970), Yolanda Paulsen (1963), Sofia Taboas (1968), Jerénimo
Hagerman (1967), Daniel Rivera (1961) o Gustavo Gomez Brechtel (1976). La plena concientizacion ante la complejidad de
la crisis en el siglo XXI, por su parte, incentivé una amplitud de perspectivas llevadas a cabo desde el arte con el fin de
acercarse a la naturaleza en estrecho apoyo con disciplinas cientificas. Desde propuestas individuales hasta gestos colectivos;
en contraposicion con materias de diferentes tipos o como centro Unico de reflexion; desde el gesto minimo hasta la gran
escala; desde la simple apropiacion a la complejidad multidisciplinaria; su empleo demostré la valia de una estrategia que se
sustenta en una diversidad de discursos no relacionados solamente con lo ambiental.
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creadora-ciudadana, en estrecha filiacion con disciplinas cientificas que contribuyen a la

experimentacion formal y discursiva de sus obras.
3.1 La formacion y pensamiento de una estrategia estética

Nacida en México en 1979, Paola De Anda se incorpora al panorama artistico nacional en los
primeros afios del siglo XXI, luego de cursar la Licenciatura en Artes Visuales en la E.N.P.E.G La

Esmeralda y el Programa Educativo en Arte Contemporaneo en SOMA.

Una revision al mapa curricular de La Esmeralda, revela un programa flexible, comprometido con
las vanguardias, la experimentacion e innovacion. Dentro de sus objetivos primarios apuestan por
una conciencia critica sobre el papel de los creadores en la sociedad. Podemos intuir que serian tal
vez estos los aspectos que mas influenciaron a De Anda en su proyeccion critica respecto al
contexto. No menos interesante en ese sentido es su interés de apostar por proyectos de produccion
y profundizacion multidisciplinar basados en la investigacion. Mecanismos que, actualmente,

definen también su ldgica creativa.®®

Por su parte, el programa educativo de SOMA 'y el perfil que proponen fueron vitales en la definicién
de estas estrategias. La practica experimental, herramientas para la produccion artisticas, el dialogo
y colaboracion con diferentes campos del conocimiento, el incentivo hacia la investigacion y la
sensibilidad con el contexto politico y social, son algunas de las claves que definen su plan de
estudios y que contribuyeron en la formacion de Paola De Anda como una creadora innovadora,

asociada a disciplinas cientificas, comprometida con su entorno y con su posicionamiento estético.

Para estos afios se habia rebasado, en parte, el cuestionamiento®” dejado por Teresa del Conde
respecto a si hacer arte con el tema ecoldgico es valido en tanto es asumido solamente como nueva
actitud moral .28 En cambio, se demostraba una considerable expansion a partir de proyectos y
programas interesados en explorar ya no solo las relaciones entre el arte y la naturaleza, sino
también entre ciertas disciplinas cientificas que le dan mayor credibilidad a los presupuestos

estéticos, al tiempo que amplian sus margenes de experimentacion.

86 Cfr. Plan de Estudios de la Licenciatura en Artes Visuales. Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, 2016 —
2017, en https://www.esmeralda.edu.mx/plan-de-estudio (Consultado en septiembre 2020).

87 Todavia en los noventa no habia un entendimiento total respecto a la utilizacién de los elementos naturales como
representacion formal y matérica dentro del arte. Las causas no son precisas, sélo podemos aventurarnos a pensar que el gesto
rozaba demasiado los limites de lo “cotidiano”, sin llegar a entender del todo el hecho de que su empleo no borraba la
capacidad de artificio y simulacro de la obra.

88 Cfr. Teresa del Conde, “¢Ecologia? Miradas y propuestas”, Lesa Natura. Reflexiones sobre ecologia. Museo de Arte
Moderno. Grupo de los Cien, CEMEX, SEDESOL. La Vaca independiente, México, 1993, p.10.
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No deberia parecernos extrafio, en consecuencia, el interés de la artista por un topico de gran
impacto y actualidad en la sociedad mexicana como es el ambiental, asi como por la materia natural
en tanto significante primario y expresion pura de experimentacion y multidisciplinariedad

productiva.

Dentro de su aspecto formativo, posibles experiencias reveladoras las encontramos también en su
participacion en proyectos colaborativos como Rotatorio (Sobre economia solidaria entre artistas),
Nerivela (Seminario némada sobre arte y teoria critica) y Campechana mental (Biblioteca digital
del hackerspace Rancho Electronico). De igual forma, cabria destacar los prestigiosos
reconocimientos que ha recibido, como la beca FONCA Jovenes Creadores (2004-2005 y 2007-
2008) con una de las obras que analizaremos més adelante Eventos Fungi; y la residencia en Basel,
Suiza con la Fundacion Christof Merian / IAAB (2006). Este ultimo caso, fundamentalmente,
propicié un acercamiento con el arte contemporaneo en escala global no solo desde el punto de

vista estético, sino también a algunos de sus tOpicos mas recurrentes.

Marcada por estos procesos, sus practicas artisticas se definen por la reflexion sobre el espacio
social desde el tiempo vegetal. Su compromiso, indagacion y renovacion formal, son claves vitales

en una posible caracterizacion sobre su trabajo. La propia artista asi lo explica:

Considero el arte un lugar a partir del cual experimentar la “realidad”, un campo fértil para el delirio
y la reflexién. Mi trabajo en este sentido ha sido la consecuencia de la experiencia con lo cotidiano,
asi como el resultado de diversos procesos de aprendizaje. El dibujo, la instalacién, la escultura y el
video forman parte de mi proceso creativo, siendo catalizadores, filtros, residuos o huellas de mis
investigaciones.®

A pesar de la multiplicidad de soportes y morfologias en los que incursiona, hay un hilo conductor
clave desde el punto de vista temético centrado en dinamicas de trabajo procesuales involucradas
con el desarrollo de lo natural. De ahi entonces que sus propuestas focalizan en aspectos como: su
tipo de crecimiento, la relacion bioldgica que establecen con el entorno que habitamos, asi como
con las funciones simbdlicas que algunos de estos organismos han adquirido en el espacio social.

Sin embargo, justo esta diversidad nos permite dividir su obra en dos vertientes fundamentales:

-Apropiacion: son tomados directamente los recursos naturales e incorporados en su propio tiempo
y proceso a la obra de arte. Obras instalativas y escultoricas.
-Contemplacion: apreciacion y representacion de los ciclos naturales sin intervencion. Obras en

dibujo y videos.

89 Dossier de la artista Paola De Anda
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Dado el alcance de esta investigacion, nos centraremos en esta primera linea de apropiacion que
implica el empleo de los recursos naturales como materia agenciada de nuevos discursos y

capacidades proyectivas.

En correspondencia, tal vez, con la ausencia de una conciencia ciudadana, su propuesta estética se
centra en el cuestionamiento ¢coémo relacionar al ser con el entorno? Su respuesta inmediata:
emplear el proceso vegetal como pretexto para reflexionar sobre el comportamiento de los seres
humanos. En su obra hay una vocacion didactica y reflexiva, probablemente vinculada con su
también profesién como docente. Sin duda, en ello mucho parece haber influido una formacién
marcada por programas flexibles y experimentales, asi como en vinculo directo con la l6gica del
arte internacional y el desarrollo en paralelo de propuestas creativas nacionales- Jeronimo
Hagerman (1967), Gustavo Gomez Brechtel (1976), Sofia Taboas (1968), el colectivo BIOS Ex
Machina, entre otros- con preocupaciones estéticas y conceptuales similares.

3.2 Metaforas de lo social desde el tiempo vegetal

En la actualidad, e incluso mas alla del panorama mexicano, disimiles son los artistas que muestran
procesos creativos partiendo de la referencia matérica de lo vegetal. Si bien los significados de las
nuevas agencias establecidos en ellos pueden variar e ir desde construcciones identitarias hasta la
misma problematica ambiental, todos muestran una contraposicion de sentidos entre la invencion

(como universo social y cultural) y el origen (lo puramente natural).

En el caso de nuestra artista en cuestion, las intencionalidades son similares. No obstante, su aporte,
como lo hemos ido enunciando, guarda relacion con el entendimiento de una practica extendida

mas alla de la obra y su propio ciclo.

De Anda realiza sistemas escultéricos que funcionan como organismos vivos, apropiandose no sélo
de la composicién matérica y el caracter efimero del que son portadores; sino de sus ciclos y ritmos
de crecimiento que los incorpora como creadores del resultado objetual final en la pieza. De hecho,

podriamos aseverar que su obra es, ante todo, el proceso.

Estas practicas producen nuevos tipos de piezas cuya caracteristica fundamental es la convergencia
en su propia estructura de los procesos naturales y también de condiciones dispuestas por la propia
artista. De Anda es consciente de ello y lo hace parte de su método creativo, de manera que sus
proyectos resultan ser una suerte de ecosistemas colocados al interior de la galeria y que en parte
se rigen por el propio azar. Su gesto es el desencadenamiento de una serie de acciones que
privilegian el aspecto temporal. Aqui seria importante sefialar como no solo aparece dentro de su

metodologia de trabajo el entendimiento de la coautoria de la obra donde es imposible controlar
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qué y como pasard; sino también las formas efimeras como condicionantes esenciales de un tipo de

experiencia estética no siempre contemplada dentro del &mbito artistico.

Al respecto, la investigadora Inmaculada Abarca sefiala como esto “obliga tanto a una definicion
de la obra de arte, como del proceso artistico que plantea ahora, un desarrollo fenomenolégico de
la creacion.”®® Nos sittia de esta forma ante una problematica inminente en el mundo contemporaneo
y que Paola De Anda refleja claramente: los materiales no son fortuitos nunca en la obra. Ellos nos
condicionan a pensarla de determinada manera, adquiriendo esta cualidad discursiva, anteriormente

dejada solo para el artista.

Inevitablemente en este activismo semantico generado desde la propia materia, el espectador varia
su rol de igual forma. Al verse delante de elementos vegetales como presenta De Anda, inicia un
proceso de didlogo basado en sus propias experiencias y reflexiones, logrando transmitir mas
directamente el mensaje desde su propia esencia material. El recurso vegetal es el principal agente

transmisor de memoria ontoldgica y de vinculo estrecho con el hombre.

Su estrategia formal deviene, por otra parte, en metafora de nuestras sociedades contemporaneas y
en cuestionamiento del sistema de valores, la pérdida de relacion y conciencia respecto al medio
que les rodea. Al equiparar la manera en la que fluye la naturaleza con las dindmicas humanas, su
reflexion se impone mas alla de un simple cuestionamiento entre el origen y la invencion para

denotar la fragilidad, el caracter transformable y desplazable en el tiempo de ambas estructuras.

Resulta, ademas, ser propositiva en tanto pretende reconstruir “ficcionalmente” los lazos de
reconciliacion entre ambas variables. Convendria aclarar en este punto que este simulacro que
intenta en sus obras no hace menos tangible o real el proceso, siendo justamente esto lo que permite
establecer un mensaje ecoldgico tendiente a una concientizacion del hombre sobre los procesos

naturales.

Su interés por estos temas, connotado desde la propia materia y sus dinamicas parece estar asociado
a la observacion de los procesos cambiantes y discontinuos de la naturaleza y, por tanto, de su vida
cotidiana. Una rapida revision a sus redes, tal vez el Unico de los canales empleados por la artista
para su autodefinicion creativa, posibilita entrever su postura politica y social respecto al topico
desde sus practicas diarias. En ellas, no resulta casual como un importante segmento de sus intereses
esta predominantemente asociado al universo vegetal. Se muestra coherente en la construccién de

un compromiso ambiental. El acercamiento de su actividad artistica a sus preocupaciones como

90 Inmaculada Abarca, “Estructura y sistema. La respuesta vegetal en la mira del compromiso escultorico”. Ponencia en II
Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales ANIAV, 2015, en http://dx.doi.org/10.4995/ANIAV.2015.1140
(Consultado en septiembre 2019).
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individuo es lo que nos permite hablar de un posicionamiento ético méas alla de lo estético. El
empleo de este tipo de recursos se convierte en la traduccion y transmisidn de sus preocupaciones

como individuo.

A traves del material natural, convertido en una suerte de protagonista portador de la agencia
discursiva de Paola De Anda, sus instalaciones se presentan como un laboratorio vivo, acercando
més decididamente lo medioambiental a la cotidianidad. Ello la ha obligado a vincularse con
disciplinas y saberes semi-cientificos o tecnoldgicos donde la investigacion sobre el crecimiento
vegetal, las reacciones quimicas, fisicas, asi como sus propiedades, juegan un papel fundamental.

De ahi la importancia, de igual forma, de recurrir a dindmicas colectivas de produccién.

Este tipo de herramientas en la especificidad de su practica le ha permitido el entendimiento de los
recursos con los que trabaja y, por tanto, sacarles el madximo provecho expresivo de su memoria,
energia y de su poder transformador. Desde un punto de vista mas generalizado, sus estrategias nos
hacen pensar en la complejidad del proceso de apropiacion de la materia y los tiempos naturales,
indeterminado por completo en sus resultados y diverso en los procesos de activacion de la

sensibilidad del receptor.

Por otra parte, corresponde asimismo reflexionar en torno a la diferencia que implica la realizacion
y colocacion de obras en entornos naturales y la variante que Paola propone al interior de la galeria.
Lo efimero y azaroso siempre seran cualidades intrinsecas, sin embargo, su estrategia evidencia la
fragilidad del montaje en contraposicion con la dificultad de una produccion macro a nivel
ambiental. Sin duda, su forma de representacion supone un cambio en la vision del mundo y
propone una aproximacion a lo vegetal, desde la materia y el discurso, completamente diferente al
caso de Rafael Villares. No seria incoherente tomar en consideracion como las propias
condicionantes locales y la pervivencia de una tradicion artistica previa determinan el empleo de lo

natural como estrategia y con un nuevo posicionamiento conceptual.

La observacién minuciosa que Paola De Anda propone de la naturaleza en interseccion con la
concientizacion de una practica cotidiana, nos permiten aventurarnos a pensar también en una

redefinicion de “naturaleza muerta” desde la contemporaneidad.

Asociado a la bidimensionalidad, el género se define en la confluencia de elementos naturales en
diversos estados y al interior de un mismo plano. No se trata necesariamente de nada “muerto”, mas
si asociado con el ciclo de la vida como propone la creadora mexicana. Al sentido inanimado de
estas composiciones, aparece la vida natural en puro estado evocado a partir de sus propias materias:

plantas. La “naturaleza muerta” se transforma en un Already alive (pieza de la propia artista que
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analizaremos més adelante) a partir de biotopos y ecosistemas que traducen su manera de percibir

e interpretar la realidad.

Al respecto, Veronica Gerber propone la siguiente vision critica: “Y precisamente de eso trata la
“naturaleza muerta”, un cosmos miniatura del que podemos observar una transformaciéon en
paralelo a la del mundo, una imagen gue nos hace testigos de la temporalidad irrevocable de las
cosas.”®! La paradoja entre la vida y la muerte que ofrece el bodegdn como género se descifra aqui
desde las dindmicas procesuales y matéricas de las apropiaciones y nuevas agencias de Paola De
Anda. Una vez mas el elemento vegetal es simbolo y contenido, dejando de lado las nociones de

perennidad y fijeza del objeto artistico.

Sus estrategias revelan, en consecuencia, la intencionalidad de generar proyectos que desde lo
natural tienen impacto visible en el espectador y en el campo social. La gestualidad de un proceso
interpretado en clave de un nuevo tipo de “naturaleza muerta” conduce inevitablemente a la

reflexion y concientizacion de nuestro entorno, desde lo individual y hacia lo colectivo.
3.3 Laboratorios vivos y procesuales

Desde los tempranos afios del siglo X X1 en los que la artista inici6 en el medio artistico mexicano,
su propuesta estuvo definida por una preocupacion en torno a las problematicas ambientales, como
hemos apuntado en paginas anteriores. Moviéndose entre una amplia gama de soportes y medios,
entre la contemplacion y la apropiacion, su posicionamiento frente a este tema ha sido inmutable,
y es lo que la hace, tal vez, de las exponentes mas interesantes del panorama mexicano. En su caso,
la bidimensionalidad o la tridimensionalidad no resultan excluyentes, sino que pueden

complementarse dentro de una misma logica discursiva.

Sin embargo, un rastreo dentro de su portafolio y referencias demuestra como sus primeras
incursiones se dan desde el punto de vista de las tres dimensiones, la accién y una temprana
experimentacion de recursos. Un ejemplo inicial es la obra Sauna (2004) donde la artista dispuso
un cuarto infestado de humedad a manera de camara de calor. Sell6 todas las salidas y colocé en su
interior agua hirviendo en varias ollas para generar vapor. Con el transcurso del tiempo,
inevitablemente los altos indices de humedad transforman el espacio y generan condiciones para la
existencia de otros pequefios ecosistemas (Ver Anexo 5, Imagen 1). La experimentacion con la

temporalidad, la transformacion, la carencia de control sobre el procedimiento y la importancia del

91 Verénica Gerber Bicecci, “Naturaleza muerta con jicamas”, en https://www.letraslibres.com (Consultado en septiembre
2020).
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proceso y no la objetualidad en si, se revelan aqui como claves iniciales que definiran las

metodologias de trabajo creativo en la etapa de madurez de Paola De Anda.

Para el 2005, su estrategia cambio de escenario y asumio la ciudad y la participacion colectiva como
claves determinantes en la conformacién de su apropiacion de los ciclos naturales. Su proyecto
Operacion hormiga asi lo evidencia, en tanto pretendié crear una estructura de propagacion
expansiva de plantas por la ciudad (Ver Anexo 5, Imégenes 2 y 3). El ritmo natural de la
diseminacion fue transformado aqui por la accion humana de numerosos colaboradores: semillas
de diversas plantas fueron distribuidas en puestos de taxis y de ahi a otros tantos grupos de personas,
creando, en consecuencia, una red potencial de asociaciones. Los granos estuvieron acompariados
de un “instructivo de uso” en el que se le solicitd al espectador elegir entre el lugar mas apropiado
para plantarla o un espacio al azar. Asimismo, se pidi6 como requisito retornar al punto
seleccionado cuantas veces quisieran, regarlas y darle seguimiento a su proceso de crecimiento. De
esta forma, y por medio de la didactica, Paola De Anda propuso un nuevo tipo de compromiso para
este grupo de espectadores involucrados directamente en el cuidado. La intencionalidad era
sensibilizarlos ante lo que cada uno como ciudadanos era capaz de hacer. En retroalimentacion,
mucha fue la documentacion que a manera de archivo de la pieza fue enviada a la creadora a traves

de estos usuarios.

Esta obra, al igual que Sistema de reproduccion por azar |y Il (2005)%, marcé el inicio de sus
propuestas reflexivas en torno a los procesos vegetales en asociacion directa con el sistema social,
de tanta importancia en los marcos de la crisis ambiental en CDMX. Asimismo, dejo en evidencia
el aspecto significativo que juega la documentacion visual como testimonio perdurable de lo

efimero.

En lo adelante, la artista bifurcaria su trabajo a nivel de soportes en dibujo, tomandose como disefio
del proyecto, y el video, como material audiovisual de registro. En ambos casos, se trata de recursos
qgue De Anda suele presentar o bien como complemento de sus obras instalativas o con completa
autonomia. Justamente en este plano documental-contemplativo podriamos mencionar piezas como
Expulsion (2005) o Exploraciones organicas (2006). Asi, mientras la primera se trata de un video
en el que el hongo, cultivado por ella misma, despide sus esporas; la segunda es una serie de dibujos
en la que se combinan recortes de monografias de plantas con estudios de corpusculos y elementos

organicos. (Ver Anexo 5, Imagenes 4y 5)

92 por la envergadura de este proyecto y la relevancia que tiene, sera analizado de forma mas especifica en las proximas
paginas.
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De alguna manera, estos afios marcaron un interesante proceso de transicion en su obra. De las
iniciales incursiones realizadas en el espacio citadino y con multiples colaboradores al azar; se paso
al espacio privado y a la aplicacion de disciplinas semi-cientificas: de la ciudad a la propia casa y
de esta hacia la galeria. Este desplazamiento no sdlo propuso una transformacion del espacio de
operatoria y las estrategias implementadas, sino que también logré sistematizar morfolégicamente
el objeto instalativo con materiales vegetales. La connotacion efimera y procesual imper6 en todo

momento; sin embargo, se “objetualiz6” la intencionalidad de Paola De Anda.

El punto de inflexidn en esta transformacion se comienza a observar visiblemente a partir de
experiencias como Eventos Fungi | (2005). Para entonces la autora se involucra mas directamente
en el proceso de crecimiento y crea en su propia casa una suerte de laboratorio. Como ella misma
declar6 en una entrevista reciente, el proceso previo de construccion de estos ecosistemas y su
posterior instalacion dentro del espacio galeristico tiene un impacto decidido en la obra que inicia
desde este primer gesto hasta su deterioro total en la muestra. Desde un punto de vista mas objetivo,
y sin contradecir el ya establecido statement de la coautoria de la naturaleza, este cambio de sistema,
podemos intuir, también le permitié a De Anda involucrarse mas directamente en el proceso de
gestacion y aprender de los tiempos naturales y sus capacidades expresivas. (Ver Anexo 5,

Imagenes 6y 7)

En definitiva, se trata de aspectos que se vieron concretados paulatinamente en la exhibicién
Already alive (2010) la cual, por las implicaciones de las estructuras construidas como sistema,
analizaremos como un solo proyecto proximamente. EI mérito de esta muestra fue, ante todo, el
establecer la “naturaleza muerta” como categoria renovada desde la contemporaneidad por sus

cualidades artisticas y transmutarla en una “naturaleza viva”.

En aflos anteriores, la artista Sofia Taboas (1968) habia sido reconocida por proponer instalaciones
al interior de la galeria basadas en la apropiacion vegetal desde una perspectiva similar. Tales fueron
los casos de las obras Jardin portatil (2000) o Sin titulo (2002) (Ver Anexo 5, Imagen 8), donde
presentd posturas de plantas tal cual fueron encontradas en los viveros, empleada con toda
intencionalidad para subrayar el alto grado de artificialidad que se esconde detras de la costumbre
doméstica de cultivar. Sin embargo, a pesar de basarse en un principio similar de estructuracion en
el espacio galeristico, el gesto de Paola De Anda hacia énfasis en su intervencion desde la gestacion
misma. Ello no solo resalta la importancia de la apropiacion del proceso, no solo de la materia, sino

que también revela la singularidad de su caso en el contexto plastico mexicano.

Como continuidad en este proceso de realizacion de la obra viva, otro de sus ndcleos esenciales fue

la realizacion de Eventos Fungi en su segunda edicion llevada a cabo en 2018. Para entonces, la
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envergadura de su trabajo registraba un dominio absoluto en la construccién de nuevos biotipos y
paisajes trasladados a espacios interiores. Asimismo, denotaban, de igual manera, la complejidad

de estos sistemas de montaje que involucran organismos vivos y transformables.

En este punto, cabria llamar la atencion sobre dos elementos esenciales que sobresalen en un analisis
curricular de sus trabajos. Por una parte, esta el entendimiento de sus propuestas, mas que como
obras, como proyectos que permiten contemplar en mejor medida el sentido de espacialidad y
temporalidad que su gesto creativo involucra. Por otra parte, y nada distanciado del anterior aspecto,
esta el hecho de que Paola De Anda no cuente con un amplio repertorio de producciones. Lejos de
demeritar, intuimos que ello guarda estrecha relacion con los niveles de involucramiento de la
creadora dentro de los procesos. Al tomar los tiempos naturales como referentes de apropiacion,
resulta inevitable que se dilate su préctica, enfocada en ciclos de documentacion, registro e
investigacion que se revierten directamente en la fundamentacion tedrica y practica de su trabajo.
La obra se convierte en un work in progress y el ciclo vegetal deviene, entonces, medida de toda
temporalidad.

Las piezas seleccionadas, dados los intereses de nuestro estudio, y tomando en consideracion su
trabajo en multiples ediciones, corresponden a un grupo de 3 proyectos: Sistema de reproduccion
por azar | y Il (2005), Already Alive (2010) y Eventos Fungi | y Il (2005-2018). La misma se
encuentra en funcion de visibilizar desde la especificidad de sus postulados, las principales
estrategias desarrolladas por Paola De Anda, asi como presentar diferentes perspectivas de
aproximacion que articulan su corpus de trabajo. Para ello se prestd especial atencion en abarcar
diferentes afios y lograr mapear la transformacion de su proceso de experimentacion con los

elementos vegetales.

Estos proyectos sintetizan un posicionamiento ético y estético ante la crisis ambiental en Méxicoy
la ausencia de una concientizacion real; al tiempo que proponen alternativas desde el arte para lograr
transformar este panorama. La apropiacion de los procesos naturales como principal estrategia y un

nuevo tipo de “naturaleza muerta” como género definen nuestra propuesta de analisis.
Sistema de reproduccion por azar 1y 11 (2005) (Ver Anexo 5, Imagen 9y 10)

Sistema de reproduccion por azar en sus dos ediciones resultd ser de las primeras experiencias
realizadas por la artista en términos de incorporacion material vegetal propiamente. Si bien, este
recurso aun no alcanza el protagonismo de obras posteriores, lo interesante aqui es la apropiacion
del proceso de gestacion, asi como del mecanismo natural de dispersion, cual amplia red de

reproduccion.
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El proyecto consistié en una secuencia
de acciones en la que la artista solto,
durante algunas caminatas en el centro
historico de la ciudad de México, globos

inflados que contenian semillas y

esporas. Eventualmente, y por factores
completamente ajenos a su voluntad, estos reventarian azarosamente dejando caer las semillas en

lugares alternos, con la posibilidad de que crecieran un hongo o nuevas plantas.

Algo de este gesto performativo llama poderosamente la atencién: la alternancia entre el globo, el
recurso de fabricacion industrial, lo “inventado” y el elemento natural representado por las semillas.
Esto tal vez sea un factor meramente practico, en tanto contribuye a la simulacién de la expansion
natural por el viento. Sin embargo, puede ser también leido como la critica entre la oposicion de
valores generados entre lo cultural y lo natural. No puedo entonces dejar de pensar como algo tan
contaminante como el globo puede ser portador de vida para una ciudad marcada, asimismo, por

serios problemas ambientales.

Por otra parte, se impone preguntarse ¢;qué se esconde detras de esta intencionalidad? Sin duda, su
postura parece revelarnos un comentario critico sobre la necesidad de méas espacios verdes o vida
natural en la urbe mexicana. El gesto individual de poner una semilla puede ser un fuerte detonante
de una colectividad y la solucion de concientizacion ciudadana necesaria ante un panorama

contaminante tan preocupante como el que ostentaba México durante estos afios.

Ambos aspectos quedan reforzados cuando se conoce que las esporas fueron introducidas en globos
blancos que contenian grabados diversas frases como: “La Humedad en la conciencia y luego...”,
“iEl tiempo!” o “Esporas, miren a donde miren, el otro”. Desde estos mismos textos se hace visible
tempranamente una de las estrategias esenciales en la obra de Paola De Anda, en tanto se homologan
los sistemas naturales y sus tiempos con metédforas sobre las sociedades contemporaneas y su
comportamiento, podriamos decir, ante la crisis ecoldgica.

Para la segunda edicion del proyecto se
realizaria una accion similar, pero esta vez
centrado especificamente en los hongos
mediante el mismo sistema de esporas. Desde
entonces, estos elementos pasarian a

convertirse en uno de los recursos mas

recurrentes en su obra. Los globos, en este



caso, fueron sustituidos por tirachinas que a manera de proyectiles los lanzaban a espacios

dictaminados por el azar para que se reprodujeran en diferentes lugares.

De alguna manera, en este nuevo formato, la creadora se involucra mas directamente en la accion,
aunque manteniendo las variables esenciales que dictaminaron el proyecto. La ausencia de los
textos que acompafiaban la primera de las versiones podemos apuntarlo, ademas, como un ejercicio
de simplificacion metafdrica. A través del gesto mismo y, sobre todo, de la espora y su potencial
crecimiento, retoma la critica que sostiene desde un primer momento y sin necesidad de ningun otro
complemento “artistico” afiadido. Ello apunta, de igual forma, a la capacidad de la materia natural

de revelarse como una agencia discursiva en si misma.

En afos posteriores, otro artista interesado en acercar al hombre a la naturaleza dentro de la
contaminante urbe citadina, Jerdnimo Hagerman (1967), realizaria algunas intervenciones
vegetales. Una de estas propuestas, Jardin radial (2009), consistio en disefiar una instalacion-jardin
en el propio corazon de la ciudad (el Atrio del templo de San Francisco en el Centro Histérico). Al
jugar con las diferentes escalas y proyecciones de las plantas, propuso una nueva forma de pensar
y percibir la urbe (Ver Anexo 5, Imagen 11). No obstante, su gesto apeld desde la contemplacion
a una sensibilidad y entendimiento del espacio; mientras, Paola De Anda, asumid desde ella misma

el acto creativo de ejecucion.

Esta experiencia, en términos generales, logro trazar algunas de las prerrogativas éticas y estéticas
que acompafiaran a la creadora en trabajos posteriores. En ellas se reflejé la importancia de la
ciudad, ademas, como este primer marco contextual en donde inserta un proyecto basado en la
gestualidad y en la apropiacion de los sistemas de reproduccion vegetal. Su intencionalidad estética,
se convierte en una dinamica cotidiana donde la vida de la obra se genera, méas alla de la accién,

hacia la funcionalidad de una ciudad que debe crecer en vegetacion.
Already Alive (2010) (Ver Anexo 5 Iméagenes 12,13,14, 15, 16, 17 y 18)

Este proyecto expositivo reunié una
sistematizacion de las experimentaciones
que durante afios llevaba realizando
Paola De Anda. Para entonces, ya ha
ocurrido el traspaso definitivo de la
interaccion en la ciudad hacia espacios
~ interiores y con ellas los primeros gestos
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0 acercamientos hacia el entendimiento de su obra como naturalezas muertas apropiadas de la vida

natural y todo lo que implica.

El espacio de la galeria Alterna y corriente se transformé en una suerte de vivero. Previamente la
artista habia trabajado, y desde un laboratorio artesanal establecido en su propia casa, en el cultivo
de algunos de los especimenes que integraron la muestra. Para completar este proceso, De Anda
solicito, a través de un correo electrénico y Facebook, un plato hondo para incubar las jicamas en
agua que fueron presentadas, haciendo de la muestra un verdadero proyecto de intervencion
colectiva. Una iniciativa que, desde el plano artistico, pareciera haber comulgado con el cambio de
enfoque nacional ante la crisis ambiental a partir de proyectos de cooperacion y produccion local,
asi como la recuperacién del conocimiento tradicional y las técnicas ancestrales sumadas a las

renovadas tecnologias ambientales.

Lo cierto es que se tratd de un ejercicio empirico en el cual la creadora estudio e intervino en la
vida de jicamas® durante un periodo de tiempo, requiriendo, ademas, de disciplinas como la
biologia y otras ciencias asociadas. Después de ponerles agua, acercarlas al sol y cuidarlas, de ellas
brotaron raices y enredaderas. Como todo proceso natural, algunas terminaron por pudrirse, otras
tantas no sufrieron cambio alguno, mientras el resto se transformaron en una especie de site specific

determinado por el caracter perecedero de los ciclos vegetales.

Su proceso de traslado e instalacion del elemento ya vivo dentro del espacio result6 particularmente
complejo. Prontamente, y durante el tiempo de la muestra, sin embargo, sus piezas se convirtieron
en plagas capaces de invadirlo todo y explorar desde sus caracteristicas matéricas, texturas y olores,
la transformacién de un presente. Justamente en esta instalacion sucede lo que no vemos en las

tipicas pinturas de “naturaleza muerta”: el paso del tiempo, el cambio y deterioro de sus elementos.

En ese sentido, es posible definirlo bajo la categoria de still life (todavia vivo o “naturaleza muerta”
en inglés). La diferencia en este caso es que el elemento apropiado resulta ser generado con ayuda
de la propia autora y carga, por tanto, cierto sentido de agencia que no es despojado. Paola De Anda
participa de todo el proceso de conexiones, si bien no el resultado. En piezas como estas, la autora
dispone las claves respecto a una estrategia de estudio e investigacion estética de los flujos de

tiempo vegetal y el impacto que pueden causar en los individuos y lugares.

Eventos Fungi 1y 11 (2005-2018)

93 La jicama, pelenga o nabo es una planta leguminosa originaria de México, cultivada especialmente por sus raices tuberosas
que son comestibles. El origen de la palabra jicama es del ndhuatl xicama o xicamatl que quiere decir raiz acuosa.
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Eventos Fungi ha sido y continta siendo
de los proyectos mas ambiciosos trazados
por Paola De Anda y definitivamente
esbozados en una perspectiva abierta e
inclusiva que marca una continuidad del
trabajo. Asimismo, podriamos afirmar que

ha sido ella el nicleo en torno al cual se

han articulado muchos de los proyectos
creativos ya analizados. (Ver Anexo 5, Imégenes 19, 20, 21y 22).

Su origen se remonta al afio 2005, cuando la creadora comenzaba su proceso de experimentacion.
Desde este inicio estuvo basado en el cultivo doméstico de hongos macroscépicos (setas), cuya
cualidad para crecer en diferentes espacios y objetos, los harian los materiales ideales para su
insercion en posteriores instalaciones. Una de las caracteristicas esenciales, y por la que intuimos
la preferencia de Paola De Anda, es su capacidad de adaptarse a diversos medios y llegando, incluso,

a transformarlos a través de extensos periodos de tiempo.

Para el desarrollo de este proyecto, la artista improvis6 un pequefio laboratorio de cultivo en la
azotea de su casa, dividiendo el ciclo de trabajo en varias etapas de especializacion. En su intencion
de generar un espacio propio para experimentar desde las practicas artisticas, su primer periodo se
realiz6 con la integracién y colaboracion de otros compafieros. Justo desde aqui iniciaba la obra: la

investigacion, el aprendizaje y la interaccion de los participantes en su construccion.

De la misma forma que ocurri6 con Already Alive, este laboratorio fue trasladado posteriormente al
espacio de la galeria donde continud con otras de sus fases, la de crecimiento. Los hongos fueron
dispuestos en el espacio sin ninguna otra interaccién. En este caso no solo se tratd de un ciclo y
material natural apropiado, sino de la construccidn de la instalaciéon como una obra viva en el tiempo
y presentada como un evento accesible en cada parte de su proceso de transformacion. Eventos

Fungi devino, una vez mas, en la construccion organica y poética de lo cotidiano y su fluir.

En su segunda etapa, desarrollada en el 2018, el trabajo con los hongos cultivados por ella como
material, herramienta y soporte de su trabajo, adquieren una nueva dimensién. Para estos afios en
el panorama mexicano habia una aceptacion generalizada del bio-arte y experiencias creativas que,
como el colectivo BIOS Ex Machina (2011) y su primera exposicion de arte transgénico en México:
Sin origen / Sin semilla = Without Origin (2012), abrieron los caminos para el entendimiento de la
importancia de las estructuras naturales como materiales en las obras contemporaneas. (Ver Anexo

5, Iméagenes 23y 24)
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Presentado en el marco del evento En Parallel, Oaxaca, Paola De Anda construy0 instalaciones
donde ponia a dialogar sus elementos vivos con estructuras ceramicas como una posible reflexion
sobre la relacion que establecemos con nuestro entorno (Ver Anexo 5, Imagenes 25, 26, 27, 28, 29
y 30.). Resulta interesante como en este caso, desde el punto de vista estético, se crean atractivos
contrastes de texturas, calidades y, por tanto, también de discursos criticos. Respecto a este

particular, queda recogido en el programa del evento:

La obra suscita un paisaje a partir de esculturas con elementos vivos. Entretejiendo asociaciones y
conexiones simbdlicas entre entidades y materiales, la simbiosis ontol6gica que constituye al hongo,
informa en el proceso artistico una constelacién materialista y tedrica que incita a la coordinacién
involuntaria, espontaneidad y contaminacion como relacién que nutre y procura su contexto, %

Lo cierto es que los hongos continuaron adaptandose y desarrollandose mas alla del ecosistema en
el que resultaron insertados. Quedd demostrado, una vez mas, que la importancia de su propuesta
escapa de la pura objetualidad para contemplar el proceso en toda su expansion con resultados

carentes de control, pero cargados de activaciones sensoriales, matéricas y conceptuales que retan

al espectador desde una nueva dimension.

Las preguntas que pretende
contestar Paola De Anda a través de
sus estrategias de apropiacion de
elementos y procesos vegetales se
basan en una articulacion local
frente a la problematica ambiental y
el compromiso politico y social de
ella devenida. ;Qué podemos hacer

como individuos para llenar ese

vacio?, ¢son en verdad tan
diferentes los procesos naturales a los tiempos sociales?, ;como lograr una reconexion entre lo
humano y lo vegetal?; son algunas de las interrogantes que desde la especificidad de su practica la
artista propone como eje de reflexion. No deberian desconocerse en este intersticio, su relacion
también con planteamientos que emergen desde lo artistico y politico con el Antropoceno como

nuevo espacio temporal.

94 “Eventos Fungi IT PARALLEL /// OAXACA, MEXICO”, El terremoto, octubre del 2018, en https://terremoto.mx
(Consultado en septiembre 2020).
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Probablemente el nombre de nuestra creadora en cuestion no se encuentre entre los mas conocidos
del arte mexicano actual. Sin embargo, ello no demerita el aporte de una préactica y metodologia de
trabajo que se hace relevante y sui generis dentro de nuestro campo de estudio. De las
condicionantes del contexto nacional y, también continental, tomé su particular posicionamiento
que constituye de los aspectos méas coherentes en su obra: dualidad artista-ciudadano. Tal vez,
justamente por esta causa, se desplaza del ambiente citadino al interior de una galeria y, del trabajo

individual, a la imbricacion con disciplinas semi-cientificas.

Su dinamica de trabajo demuestra que hay mas de una forma de entender, asimilar e interpretar lo
natural, del mismo modo que como recurso puede ser cargada de significados diversos. La
apropiacion y el agenciamiento se pueden dar desde la materia, si, pero también desde el empleo de
los ciclos naturales que determinan la manera en la que se mueven nuestras sociedades

contemporaneas.

Asimismo, el mayor aporte podemos entenderlo no sélo en términos de la apropiacion de recursos
naturales que luego se incorporan a la obra. Las agencias discursivas de estos materiales son
construidas durante un intenso proceso de apropiacion en el que la artista se involucra desde el
inicio, desde la primera semilla hasta el deterioro total. En estas estrategias, las dindmicas

procesuales de trabajo adquieren mayor nivel de desarrollo como mecanismo discursivo.

Lo suyo no es un posicionamiento por la experimentacion estética. Al contrario, es una forma de
vida y un principio inmutable que hallé en la materia de tipo natural potentes recursos de expresion.
El entendimiento de lo procesual y efimero como caracteristica intrinseca, la imbricacién con el
trabajo colectivo y su transito de la ciudad hacia espacios privados, habla de las bdsquedas por
transformar realmente una metodologia de trabajo anclada en el desarrollo de elementos vivos y

naturalezas muertas reinterpretadas en la contemporaneidad.

Su obra, en términos generales, propone un acercamiento a su experiencia cotidiana y el principio
inmutable que la rige. Y, en ese sentido, encontrd en los materiales naturales y sus propios ciclos
de vida las herramientas convenientes para discursar, ensefiar y reflexionar sobre las implicaciones
actuales de nuestra sociedad y el ambiente en el contexto del Antropoceno latinoamericano. Sus
proyectos son un laboratorio vivo que desde la contemporaneidad constituye un nuevo
entendimiento del género de la “naturaleza muerta” en la bifurcacion de las complejidades

intrinsecas y estando already alive.
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Capitulo 4
Proceso

Entornos intervenidos:
colectivo Vientre Compartido
(Puerto Rico, 2008)




Capitulo 4. Espacio
Entornos intervenidos: colectivo Vientre Compartido (Puerto Rico, 2008)

Los capitulos presentados con anterioridad abordaban desde la especificidad de sus précticas, la
diversidad de variables a tener en cuenta en la interaccion entre los materiales de la naturaleza y la
cultura. Pasando por los procesos de agenciamiento de nuevas realidades y apropiacion de
elementos extra-artisticos, la obra de Rafael Villares mostraba como principal variable el empleo
de los elementos naturales apropiados; mientras Paola De Anda apostaba por el proceso y los

tiempos de gestacion de lo orgénico que crece y se dispersa.

En consecuencia, la tercera de las estrategias a tomar en consideracion recae en la apropiacion del
espacio en tanto eje sistémico integral del que nacen y dependen el resto de las variables. Partimos
de la idea de que “El espacio no es simplemente la propiedad cuantificable del cuerpo junto con
otras propiedades, sino que se torna en la propiedad definitoria y esencial de la materia (...) espacio
y materia no pueden disociarse”® y, por tanto, los ritmos propios de los ciclos naturales resultan

también ser cualidades intrinsecas.

Desde el gesto artistico, ello supone, ante todo, un entendimiento y comprension armonica con el
entorno, tanto desde el punto de vista de la conexion con los origenes y bldsqueda identitaria, como
desde la perspectiva ambiental. Asimismo, permite intuir la capacidad de disponer de todos sus
recursos en una actitud conciliadora donde el ambiente no sufra transformaciones significativas que
atenten su equilibrio. En todos los casos, la estrategia de apropiacion de los entornos naturales
define un principio ético y un compromiso responsable, en la misma medida que nos permite intuir,

el necesario desplazamiento hacia lo local, comunitario y artesanal.

Tomando en consideracion estos aspectos, se incorpord como caso de estudio en esta investigacion,
Vientre Compartido, colectivo artistico de Puerto Rico, integrado por Javier y Jaime Suarez (1983)
desde el 2008.

A través de sus instalaciones e intervenciones, los artistas muestran una nueva faceta que se adentra
ya no solo en la ontologia de los recursos naturales recolectados, sino también en los entornos que
intervienen, evocadores de realidades o alegéricos por asociacion, y donde sitlan sus instalaciones
como recursos activadores de historias locales. Si bien en ellos se verifican las estrategias analizadas
en los apartados anteriores, lo que distingue su produccion es el espacio natural como epicentro y

confluencia del que dimana toda accion plastica.

9 Laura Benitez Grobet, “La filosofia natural en René Descartes”, en https://dadun.unav.edu/bitstream/10171/44,
(Consultado en marzo 2021), p.38.
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Dentro de la teoria de la Microfisica del poder de Foucault se explica como las manifestaciones del
poder no se dan por lo general a gran escala, sino que aparecen representadas en practicas,
situaciones y discursos emanados de la cotidianidad. De ello podemos inferir que los materiales u
objetos extraidos de esa realidad inmediata pueden convertirse en portadores de historias, al evocar
relaciones de poder de diversa indole que denotan, en igual medida, un proceso de agenciamiento
de nuevas realidades. Respecto a la experiencia de la naturaleza con las practicas artisticas, cabria
pensar que la tarea del autor es encontrar las estructuras que hagan de sus recursos un cddigo donde
se busque, segin Héctor Julio Pérez, “la correspondencia de las propiedades proyectivas con lo

natural.”%

Ante la crisis ambiental del presente siglo y los paradigmas propuestos por las teorias de la era del
Antropoceno, esta intencionalidad alcanza una connotacion mayor: un cambio de percepcion que
permite analizar bajo una nueva perspectiva las relaciones entre los hombres y su medio a partir de
una educacion ambiental que fomenta ya no solo su conocimiento o proteccion, sino también un

cuestionamiento critico y un cambio de paradigma.

Las estrategias creativas de Vientre Compartido asi lo visibilizan, la apropiacion de la naturaleza,
el gesto de devolverle al entorno todo lo perdido (aquello a que se debe, a lo que pertenece y es
requerido como su lugar) y la importancia del espacio y el proceso como estructura cognitiva de
memorias, no resultan ser fortuitas. Marcan un nuevo reencuentro con lo natural en un sentido de
conexion espiritual y como relato de la civilizacién actual, una suerte de agencia que pretende
devolver a la “invencién” de nueva cuenta su caracter de origen (agencia de origen).*’Esta
operatoria resulta mas comprensible, si tomamos en consideracion las dindmicas del contexto
politico, social y cultural en el que se insertan, asi como la estrecha conexidn de los boricuas con la

insularidad y la tierra como fuente de vida.

Si bien muchos cientificos coinciden en que la region de América Latina y el Caribe, por su amplia
diversidad bioldgica, es uno de los mas afectados por el impacto climatico, son las condiciones
politicas de dependencia en el caso de Puerto Rico, las que limitan alternativas de activismo
medioambiental y ecoldgico y ponen en riesgo la seguridad de sus espacios y poblaciones.
Refiriéndose a este aspecto en particular, Omar Ernesto Cano Ramirez explica que “(...) los paises
que aun tienen sobre si un dominio colonial o imperialista son mas vulnerables ante desastres

naturales, mientras que los paises que deciden autbnoma y soberanamente sus asuntos internos son

96 Hector Julio Pérez, Op. Cit., p. 25.

97 podriamos distinguir una primera etapa en relacion con las culturas autoctonas y originarias y un segundo momento en la
década de los setenta con el cuestionamiento ambientalista ante la industrializacion.
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menos vulnerables.”®® En consecuencia, todo ello, convierte el cambio climatico y su impacto en

un reto de particular magnitud para la isla.

En este contexto, corresponde afirmar que la obra de Vientre Compartido adquiere una dimension
politica y ecoldgica. Su accionar matérico y espacial propicia la inclusion de estrategias creativas
que permiten lograr un equilibrio arménico entre el hombre y la naturaleza que le rodea, al tiempo
que establecerse como un cuestionamiento sobre la identidad boricua. Tal vez, justamente en la
revisitacion y rescate del medio natural, pueda encontrarse una de las claves para lograr recuperar

esa identidad.

Su obra, propulsora de una vertiente contemporanea del land art, del instalacionismo y del site
specific en espacios abiertos, examina por medio de los espacios y recursos naturales, la relacion
del ser humano con su entorno, al tiempo que evidencia las consecuencias del impacto de la cultura
de consumo. El gesto creativo y conceptual que desarrollan resulta ser, por tanto, tnico. En palabras
de Yolanda Wood, “su propuesta carece de todo antecedente conceptual en este tipo de trabajo con

la materia natural en suelo puertorriquefio.”®

En los proximos epigrafes analizaremos como este principio o agencia de origen, que el mismo
colectivo denomina como “la memoria e identidad de los materiales™%, tiene base en un interesante
proceso formativo y, sobre todo, en un pensamiento teérico metodoldgico auto-reflexivo gestado
en la peculiar dindmica de trabajo que llevan a cabo.

4.1 Trayectorias éticas y estéticas

Javier y Jaime Suarez nacieron el 12 de septiembre de 1982 en Columbus, Ohio, pero fue en Puerto
Rico, donde continuaron sus estudios profesionales. Sobrinos del también artista y pionero del
trabajo con el barro, Jaime Suarez'%* (Ver Anexo 7, Imagen 1), los gemelos declararon estar desde

pequefios relacionados con el arte y la espiritualidad. Asimismo, de temprana edad data su cercania

98 Omar Ernesto Cano Ramirez. “Puerto Rico: politica y ecologia. Impactos del cambio climatico en el Caribe y
Centroamérica: de los desastres naturales a las catastrofes sociales. Los casos de Puerto Rico, Cuba y El Salvador-Costa
Rica”, CariCen. Revista de Analisis y Debate sobre el Caribe y Centroamérica, México, No. 5, noviembre-diciembre, 2017,
en https://www.institutomora.edu.mx (Consultado en noviembre 2019), p.2.

99 Comentario realizado en calidad de lectora-oponente en el marco del XXXV Coloquio de Posgrado del Departamento de
Arte, Universidad Iberoamericana Ciudad de México, 20 de septiembre del 2019.

100 Entrevista realizada por la autora via correo electronico a Jaime Suarez (4 de octubre, 2019).

101 5 figura de Jaime Suarez significd una renovacion dentro de la plastica contemporanea puertorriquefia, siendo uno de
los pioneros en la connotacion simbélica de la materia. Sus creaciones en barro obligan a descubrir las posibilidades
expresivas y soluciones técnicas del material, al tiempo que crean una empatia simbolica, donde la tierra se traduce en nacion
y autoctonia. Es justamente esta nocion estratégica tal vez, la que revela algunos puntos de contacto con los integrantes del
colectivo Vientre Compartido. Si bien estos Gltimos amplian el diapasén de recursos matéricos y el gesto creativo, la esencia
en tanto ontologia de los recursos materiales que emplean, aparece, podriamos especular, como hilo conductor entre ellos
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con el medio natural de la isla boricua: “crecimos en las playas de Vega Baja'®?, desde nifios nos

criaron ahi y comenzamos a desarrollar una particular sensibilidad por la naturaleza.”%

Su primera formacion artistica fue en la Universidad de Puerto Rico en Mayagiez (UPRM) donde
se graduaron de Bachilleres en Artes Plasticas entre el 2007 y 2008. Al desarrollar sus estudios en
un espacio costero (costa oeste de Puerto Rico), conformado por barrios con una amplia proyeccion
comunitaria, se pudiera afirmar que esta localidad también habria de jugar un papel decisivo en su
vision del medio y en la gestacion de su sensibilidad. EI programa de estudios, por su parte, era de
elevado rigor académico, “donde se persigue que el estudiante desarrolle sus habilidades creativas,
al tiempo que conforme su propio estilo.”** Llama la atencion dentro del curriculo, la importancia
de las asignaturas de plastica al aire libre, teoria contemporanea y ciencias biologicas. Materias que
podemos intuir, resultaron vitales en la formacion de su pensamiento y en su practica. De igual
forma, fue en la Galeria de Arte!® de esta institucion, donde realizaron su primera exposicion en

colectivo, siendo aun estudiantes y en la cual obtuvieron varios premios.

Por otra parte, los propios artistas confiesan que en estos primeros afios fue de importancia en su
formacion y desarrollo educativo, la labor del Museo de Arte Contemporéneo de Puerto Rico
(MAC)% que siempre les abrid las puertas para su desarrollo educativo.

No obstante, el verdadero punto de giro en su formacion lo implicé su viaje a Espafia donde
iniciaron sus estudios de posgrado. Aun cuando trabajaban en paralelo, los hermanos Suarez no
habian alcanzado todavia un punto de comunion total en sus proyectos. Durante el Master en
Produccién Artistica, que llevaron a cabo hasta el 2010 en la Universidad Politécnica de Valencia,
comenzaron a encauzar sus investigaciones vinculadas al arte publico. Entre las cualidades de este
programa de estructura flexible e interdisciplinar, destaca particularmente entre sus objetivos:

“Superar la tradicional divisién entre técnicas y géneros artisticos para vincularse con areas de

102 conocida también como Playa de Puerto Nuevo, se encuentra ubicada en el norte de la isla de Puerto Rico.

103 «conferencia ofrecida por Jaime y Javier Suarez”, TEDxYouth@Dorado, Puerto Rico, 19 noviembre 2016, en
https://www.youtube.com/watch?v=v1-fQhu6W78 (Consultado en septiembre 2019).

104 programa del Bachiller en Artes Plasticas de la UPRM, en https://www.uprm.edu/humanidades/artes-plasticas-teoria-
del-arte/ (Consultado en octubre, 2019).

105 £ 1960 se inauguré el Museo de Bellas Artes Colegial, donde hoy se ubica la Galeria de Arte del Recinto Universitario
de Mayagiiez (RUM). Este espacio cambiaria paulatinamente su concepto de coleccién e iria acumulando obras de artistas
contemporaneos latinoamericanos y caribefios. Para 2003 nace como Museo y Galeria de Arte Moderno con una exposicion
que reconocia el desarrollo histdrico del arte boricua. Dentro de las obras que continuaria acumulando Ilaman la atencion los
583 estudios botanicos, en acuarela y dibujo, del médico y cientifico puertorriquefio Agustin Stahl (1842-1917).

106 Recordar la importancia previamente mencionada de esta institucion en décadas recientes en la promocion de
intervenciones y arte publico.
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investigacion y practica profesional, que tienden hacia modelos transversales y aplicados, y cubren

las necesidades formativas exigidas por el entorno.”*%’

Un analisis de su plan de estudios revela como en este Posgrado hay una intencionalidad marcada

por la naturaleza y ecologia dentro de la cultura contemporanea'®®

, asi como por un arte
participativo y activista, lo instalativo y las intervenciones. Igual de interesante resulta el énfasis en
el aparataje técnico y matérico que propugnan muchas de sus disciplinas. Aspectos que fueron
absorbidos por Jaime y Javier quienes, a partir de entonces, desarrollan una investigacion acerca de
intervenciones minimas en entornos naturales, activando conceptos y estrategias de ejecucion
equilibrada en el medio ambiente. Son los afios, también, donde estos creadores se acercan mas
decididamente a referencias artisticas como Richard Long, Andy Goldsworthy y Ana Mendieta. No
resulta casual que se trate de artistas que “intervienen la naturaleza utilizando materiales en el

mismo lugar para componer sus obras. 1% Ello marcara el inicio del entendimiento de la tierra como

vientre de gestacion.

La maduracion de este pensamiento tendrd lugar mediante experiencias practicas y activas en el
mismo Puerto Rico. Las residencias artisticas realizadas en Caguas'*®, Rio Grande!!* y Bayamén''?,
todas en el 2013, culminaron por afianzar la relacion de los artistas con su entorno local, donde
llevaran a cabo intervenciones durante los proximos afos, aprovechando el impacto de los recursos
naturales de esta region en vinculo con la comunidad. Puerto Rico, sus espacios naturales, y la
apropiacion de elementos encontrados a su interior, seran entendidos como materias claves en sus
dindmicas de creacién, esos agentes secundarios que son esenciales en la aparicion de una nueva
regla de comprension. Especificamente, gracias a la experiencia en Bayamon, los artistas
estableceran alli su taller de produccion, espacio al que conceden vital importancia en tanto lugar

de didlogos, debates, investigacion y exploracion matérica.

107 Programa de Estudios del Master de Produccion Artistica de la Universidad Politécnica de Valencia, en
https://www.upv.es/titulacionessMUPAR/info/masinformacionc.html (Consultado en octubre 2019) *Subrayado de la autora.
108 No debe parecer fortuito en este caso que la ubicacion geografica de este posgrado en el llamado “primer mundo”, supuso
también un acercamiento a postulados de maxima actualidad y preocupaciones en torno a la crisis ambiental. Si bien no
aparece mencionado directamente en ningln aspecto, no podemos evitar comparar y relacionar ciertos de estos presupuestos
con las preocupaciones que mueven en primera instancia las teorias de la existencia de un arte en la era del Antropoceno.
109 Entrevista realizada a Javier y Jaime Suérez por Allison Raffaele, Op. cit.

110 Caguas es un municipio auténomo de Puerto Rico. Posee el rio Grande de Loiza, el mas caudaloso del pais, le sirve de
limite y posee importantes dep6sitos de marmol, caolin (arcilla blanca) y pequefias existencias de cobre.

111 Rjo Grande esta situado en el Llano Costanero del Norte. Esta region es reconocida por su Playa las Picuas y la entrada
al Bosque Nacional EI Yunque, el Gnico bosque lluvioso tropical del sistema nacional de Estados Unidos.

112 Bayamon, nombre de origen taino, es un municipio situado en el valle costero nortefio. A pesar de que durante la década
de los 1920 perdi6 su acceso al mar, posee una de las mas importantes redes fluviales del pais integrada por rios como:
Bayamon, Hondo, Mini Bucarabones, La Plata y Cuesta Arriba. Asimismo, se caracteriza por una considerable variacion
topografica, razon principal por la que en Bayamon se encuentran 17 grupos distintos de suelos con 21 series.
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El colectivo, integrado para entonces de forma oficial por los hermanos Jaime y Javier Suarez,
quedara unido bajo un manifiesto de produccién denominado por ellos mismos Vientre Compartido.
Se especializan en arte efimero e instalaciones, con las que intervienen en minimas escalas los
espacios naturales. Con su accionar, intentaran la rehabilitacion de los sistemas, y combinar su
trabajo con los procesos bioldgicos de la naturaleza, maximizando el uso de los recursos naturales

en sus creaciones.

Lo cierto es que detras de esta particular materia y concepcion de los tiempos y espacios, también
comenzaba a vislumbrarse una necesidad de reflexidn sobre historias locales, pasadas y presentes.
Ellos asi lo explican: “Intentamos crear nuevos modelos de interaccion sostenible en el territorio
natural para vislumbrar sobre asuntos cotidianos que pasan de ser percibidos (...) levantar
conocimiento de esto y crear una identidad comunitaria de un sentido de pertenencia sobre estos

territorios naturales.”*'3

De esta forma, construyen un imaginario personal de la naturaleza manifiesto en sus instalaciones-
intervenciones donde se potencia la condicién efimera de los elementos. Proponen una reflexion
profunda en torno a los pares opuestos origen v/s invencién y establecen un didlogo critico -desde

la materia y los espacios- sobre la naturaleza y la cultura.

Tratando de establecer ciertos paralelismos o puntos en comin con Sus contemporaneos
puertorriquefios, notamos que sus propuestas y alternativas, anti-institucionales la mayoria de las
veces, suponen un ejercicio poco comun dentro de la produccién local de Puerto Rico y una
actualizacion del entendimiento del land art, mediante instalaciones al aire libre y significados
otorgados a la espacialidad. Apenas encontramos como posibles referencias la fundacion del
Proyecto de Arte PUblico en Puerto Rico en el 2001 (Ver Anexo 7, Imagen 2).1* Con esta iniciativa
era la primera vez que establecian una oficina de ordenamiento urbano para cualificar artisticamente
los espacios publicos. Esto logré una transformacion en la relacion de los artistas con su entorno y
catapulto el arte pablico en todo el pais. En cada una de sus ediciones el principio rector ha seguido
siendo el mismo: “Miremos nuestro paisaje con la certeza del nativo y la curiosidad del visitante.
Reconstruydmoslo, reinventémoslo y reinventemos el arte con él. Volvamos a mirar nuestro
entorno, el original y el intervenido. Busquemos la belleza en el imaginario y en la hiperrealidad

contemporanea. En algiin punto entre lo fantastico y lo factual, existimos.”**®

113 «Conferencia ofrecida por Jaime y Javier Suarez”, Op.Cit.

14 g épocas recientes, son mas frecuentes las iniciativas de instituciones que, como el Museo de Arte Contemporaneo de
Puerto Rico (MAC), invitan a los artistas a intervenir y crear una pieza especifica en diferentes areas. Asimismo, programas
como el de Arte Comisionado, con el propdsito de legitimar expresiones artisticas y potenciar la labor social del artista, ha
constituido una de las mas importantes iniciativas en esta arista.

115 “Proyecto Arte Piblico de Puerto Rico”, en http://www.artepublicopr.com (Consultado en octubre 2019).
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Si bien en el caso de Vientre Compartido, sus site specific o intervenciones en el espacio ocurren
mayormente en ambientes naturales, no debemos perder de vista la generalizacién de una dinamica
que, urbana o rural, modifica el entorno y hace de €l un elemento significante dentro de las Idgicas

artisticas.
4.2 Gestacion colectiva para modelos de interaccién sostenible

La denominacion que los identifica y el manifiesto que sostiene su alianza, constituye el primer
apunte teorico y reflexivo sobre sus proyecciones. Dado los intereses de esta investigacion,
representan una base programatica vital para su estudio. Y es que, segun los artistas, el nombre
alude a su aparicion simultdnea en el mundo, como gemelos que compartieron y negociaron un

espacio comun para su crecimiento. Extrapolado a lo artistico, resulta ser la expresion metaférica

de una “colectiva dimension quimérica: donde sucede la gestacidn creativa de las ideas artisticas en
colaboracion”.1*® Una dimension que supone una postura cuestionadora en tanto estética del
Antropoceno y que aboga por lo racional en la misma medida que lo perceptivo respecto a una

situacion ambiental local con proyeccion e impacto internacional.

Hay algo ontoldgico y espiritual en ello que nos hace pensar que nada es al azar en sus elecciones.
Su denominacion y lo que significa, puede remitirnos al mito ancestral de las deidades tainas''’de
la lluvia y el sol Boynayel y Maroh(: mitades de un mismo elemento, pares opuestos que se
complementan. En su caso, dos hermanos que trabajan juntos y lo hacen desde el vientre materno
(les gusta pensar a ellos), en la complicidad de ese espacio intimo que todos hemos experimentado
y que ellos compartieron. Algo que queda claro cuando, en esta declaratoria, revelan la conexién
con la tierra (la naturaleza toda) y nos explican que Vientre Compartido es, ademas, el planeta y

todos los que vivimos dentro.

Si nos remitimos al concepto de ecologia, “ciencia de la casa grande, la casa de los seres vivos y

»118 yeremos cOMo su pensamiento es propio

del soporte bio-geofisico que hace posible toda vida
de una postura ética de la tierra y de la ecologia, como lo denomina Nicolas Martin, donde su gesto
“artistico” es parte de un listado de derechos y deberes en torno a la relacion del hombre con el

resto del planeta. El autor nos explica al respecto:

116 «Declaracion de los artistas sobre Vientre Compartido™, en https://vientrecompartido.blogspot.com (Consultado
septiembre 2019) *Subrayado de la autora.

117 Se trata de una de las primeras comunidades de la region Caribe. Se caracterizaban por un amplio dominio de técnicas en
la agricultura y la cerdmica, asi como por un pensamiento mitico estrechamente vinculado con la naturaleza y todos sus
fendmenos como fuente de vida y sostenibilidad econémica.

118 Nicolas Martin Sosa, “El qué y el para qué de una Etica Ecologica”, Boletin Carpeta Informativa del CENEAM, 1998,
en https://www.miteco.gob.es/ (Consultado en noviembre 2019), p. 1.

78


https://vientrecompartido.blogspot.com/
https://www.miteco.gob.es/

Supondria, pues, importantes cambios en la definicion “social” de ese sujeto (moderno), cambios a los
que nos obligaria el estado del mundo y de nuestras sociedades en el momento presente: el
reconocimiento de la imperfeccidn, percibirse como un sujeto humano finito, imperfecto, que tiene
limites, incompleto, ser vivo entre los seres vivos, miembro del movimiento de la vida, no por encima
ni fuera de é1.11°

Este colectivo boricua ha marcado un antes y un después en esta definicion del sujeto social y su
postura hacia el ambiente, demostrando que estas teorias surgen de una profunda reflexion
antropocéntrica donde el deterioro del medio natural y del social, son consustanciales a un mismo
fendmeno. Su gesto no genera conocimiento solamente, sino que plantea una actitud y accionar en

relacion con el ambiente.

En esta educacion ambiental, entendida como “cualquier actividad de naturaleza que pueda producir
un aumento de conocimiento del medio (lugares de interés, especies vegetales o animales, etc.)”*?°,
se ha forjado, hoy en dia, la manera en la que trabajan y enfrentan sus proyectos: divergencias de
opiniones, constante batalla, negociacion e indagacion. A partir de estos presupuestos, resulta
fascinante la claridad de sus postulados y statement personales'?* donde refieren a la naturaleza, el
diadlogo con ella y las intervenciones como paso previo para el entendimiento de sus principios

matéricos y técnicos. Nuevamente, se instituye un interés por retornar lo “natural” a su condicion

primaria y basar la reflexion en un contraste entre el origen y la invencién.

Dentro de sus estrategias se evidencia un compromiso ético con el medio ambiente: intervenirlo a
partir de un método sostenible que implique el minimo impacto durante el proceso creativo y que
dialogue con su entorno. En este punto, cabria detenerse en este principio moral que connota sus
propuestas, para preguntarse, como lo hace Nicolas Martin Sosa el qué, para qué y, afadiria, qué

significa, una ética de la ecologia:

La ética ecoldgica no es una ética para gestionar los recursos y para examinar y regular nuestro trato
con el medio natural. No adopta una posicion meramente “ambientalista”, en la que, en realidad, no
se ha abandonado la mentalidad productivista y explotadora ni se ha revisado la premisa de que la
humanidad debe dominar a la naturaleza, que seria s6lo un elemento “a tener en cuenta” por parte del
sujeto moral. La ética ecoldgica, mas bien, contempla el fendmeno moral como algo humano,
ciertamente, pero no teniendo su origen y su término en el mundo humano, sino imbricado sin remedio
en el “medio global” en el que lo humano se constituye y desarrolla.

(...) Por eso se ha hablado de “nueva ética”, en el sentido de reconocer la necesidad de una profunda
revision de nuestro “universo moral”. Y por eso esta nueva ética -que bien podria entenderse como
una ética de supervivencia- es “ecologica”.*?

119 1bidem, p. 2.

120 Nicolas Martin Sosa, “Los caminos de la fundamentacion para una teoria ecolégica, Revista Complutense de Educacion,
No 2, Madrid, 1995, p. 122.

121 Estos postulados aparecen en algunos textos dispersos escritos por los mismos artistas en revistas y publicaciones
periodicas, asi como en el blog (https://vientrecompartido.blogspot.com) 'y su  pagina  web
(http://www.jaimeyjaviersuarez.com/#story). No obstante, es a través del dialogo directo con ellos donde emana toda esta
estructuracion conceptual bien definida.

122\jicolas Martin Sosa, Op. Cit., p. 4.
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Por su parte, otros especialistas como Daniel Vidar, proponen una ética que parte de lo
antropocéntrico y del ser humano como usuario dentro del ecosistema con la responsabilidad de
salvaguardar la naturaleza para que las generaciones futuras gocen de la misma calidad de vida que

las generaciones presentes.'?

A partir de estas percepciones, podemos constatar que los programas y tareas estéticas que se
proponen Javier y Jaime Suarez son parte de un sistema de “Educacion Ambiental” donde la cultura
es parte intrinseca y el hombre, “un miembro mas de la comunidad biética”'?*, En su caso en
especifico, la utilizacion de los recursos materiales (y, por tanto, naturales) oriundos del
emplazamiento seleccionado, son la alternativa idonea. Ello nos permite pensar en una materia con
una carga cognitiva que es reutilizada y a lo que, segun los contextos que medie, los artistas le
suponen nuevas agencias y discursos. Asimismo, destaca la importancia que adquiere el entorno
como material en sus proyectos y como fuente primaria de apropiacion, entendiéndolo como una
territorialidad no solo biofisica, sino también, social, econdmica y cultural. Reformulan su papel
cuando explican: “pretendemos replantearnos los conceptos de lo que consideramos espacios
urbanos, parajes naturales y arte publico, analizando nuestra concepcion de la periferia desde el

lugar donde menos frecuenta el conocedor de arte”.}%

Estas tacticas se implementan a través de un proceso creativo que ellos mismos definen como
Automatismo simbiotico. Podriamos pensar en ello como una suerte de mecanismo que ocurre como
un proceso natural en ausencia de cualquier control ejercido por la razon y que tiende a la
integracion equilibrada y armonica de ellos con su ecosistema. Nuevamente se refuerza la reflexion
que proponen desde el titulo respecto al entendimiento de la tierra como un vientre compartido y
sistema. Dentro de su pensamiento, no obstante, el gesto implica la existencia de una obra de arte
con una doble perspectiva tematica que ocurre en la simultaneidad de la duplicacion técnica de sus
habilidades. Culminan apuntando este proceder casi como si se tratara también de un factor o
material mas a tener en cuenta en la gestacion y, finalmente, recepcion de la obra: “Esta gestualidad

siamesa se expone publicamente como un acto efimero de expresion que incide en esa circunstancia,

123 Cfr. Ana Patricia Noguera de Echeverri, “Pensamiento ambiental complejo y gestion del riesgo: una propuesta
epistémico-ético-estética”, Taller internacional sobre gestion del riesgo a nivel local taller internacional sobre gestion del
riesgo a nivel local, Manizalez, Colombia, septiembre 2006, en http://idea.manizales.unal.edu.co (Consultado en noviembre
2019).

124 Aldo Leopoid, citado por Nicolas Martin Sosa, “Los caminos de fundamentacion para una ética ecoldgica”, Op. Cit., p.
129.

125 «peclaracion de los artistas sobre Vientre Compartido™, en https://vientrecompartido.blogspot.com (Consultado en
septiembre 2019).
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pero que a su vez sirve de lazo para la confirmacion del bagaje cultural que nos constituye como

individuos indivisibles.”*?

Todo esto nos conduce a la construccion de un pensamiento y sensibilidad que conforma un “corpus

tedrico” auto-gestado y auto-reflexivo como préctica de vida y principio ético de proceder.
4.3 Formas de habitar: de la materia al espacio

Si bien los integrantes de Vientre Compartido definen muy claramente su poética y accion, no
menos interesantes resultan sus conceptualizaciones respecto a los dos elementos vitales de sus
proyectos instalativos: el espacio o entorno natural y los elementos materiales que se encuentran

en esos mismos ambientes.

Lo anterior se constata al aproximarnos al entendimiento del espacio como taller de todos los
recursos. Dentro de su imaginario, son los ambientes de exposicion y produccion en simultaneo los
que dan forma a proyectos realizados in situ y que moldean las especificidades de su realizacion

con la materia que le es genésica. Al respecto explican:

La intencidn es concebir el espacio natural como el taller de todos los recursos y trabajar con su materia
€OMo una inmensa obra, la cual solamente conseguiremos apreciar en totalidad, transitando dentro del
espacio que ocupa en el tiempo (...) El lugar provee lo que necesitamos, en cierto modo, va dictando
la manera en que se ejecuta un gesto creativo. 2’

Ello conecta claramente con lo que Ana Patricia Noguera de Echeverri, en su ensayo “Crisis
ambiental. Pérdida del cuerpo y de la tierra” sitia como ambiente: “resultante de la relacion entre
la cultura y el ecosistema que es también el habitar-habitat.”*2Asimismo, nos aproxima a su
entendimiento del entorno ligado a la definicion de Daniel Vidart, en tanto “sistema o ecosistema
abierto, complejo, dindmico, y auto-organizado.”?® Por otra parte, seria posible entenderlo también
desde la nocion de territorio como “locus de las demandas y los reclamos de la gente para reconstruir

99130

sus mundos de vida”**" que aborda Enrique Leff en sus ensayos.

Podemos especular como esto propicia un dominio del espacio y de la historia que porta cada uno.
Ante la contemplacion, aparece la apropiacion como un intento de desciframiento de sus discursos,

agenciados con problematicas de mayor complejidad y actualidad. Son ellos, los artistas, con sus

126
127

Idem
Idem, *Subrayado de la autora.
128 Ana Patricia Noguera de Echeverri. “Crisis ambiental. Pérdida del cuerpo y de la tierra”, Ponencia presentada en el marco

del VI Simposio internacional Cultura y Droga, octubre de 201, en http://vip.ucaldas.edu.co/culturaydroga (Consultado en
noviembre 2019), p. 314.

129 |bidem., p. 313.
130 Enrique Leff. “La Geopolitica de la Biodiversidad y el Desarrollo Sustentable: economizacion del mundo, racionalidad

ambiental y reapropiacion social de la naturaleza”, Seminario Internacional REG GEN: Alternativas Globalizagion, Rio de
Janeiro, Brasil, 2005, en http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ (Consultado en noviembre 2019), p. 11.
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gestos, los que pueden transformar la materia. EI entorno natural, en su capacidad de dar cabida
tanto a lo publico como a lo privado y transmutar lo individual en colectivo, se torna un vientre
compartido que preserva los valores primigenios y autoctonos y los conflictos mas contemporaneos.
Al adaptarse a los espacios naturales, estos creadores someten la I6gica de la obra al tiempo mismo
de la naturaleza e invierten el sentido: aquello apropiado, agenciado con nuevas particularidades y

transmutado en “invencion” es retornado a su “origen”.

Pero esto no resulta solo una forma de pensamiento, sino una actitud puesta en practica y que explica
por qué entre los espacios naturales, siempre la eleccion esta en aquellos de la esfera pablica donde
la comunidad tiene la posibilidad de ser espectador e involucrarse en el proceso. Los artistas han
afirmado en variadas ocasiones que no se trata de una postura divergente contra el sistema, sino la
posibilidad de desarrollar sus propios discursos, valiéndose de lo natural en contraposicion con lo
“cultural construido” y alejados de las formas preestablecidas y mas tradicionalmente conocidas

del arte.

Cabria aclarar que han llevado su poética a espacios institucionales, respetando el principio de
naturalidad y site specific de sus instalaciones. En medio de la urbe, el espacio no pierde su
potencialidad para establecer discursos sobre la realidad, sino que su insercion en ellos actta por
contraste. Funciona en una obra como Nicho Epifito, instalacion en los jardines del MAC,
conformada por nidos realizados con vigas de antiguas maderas de guayacan. Su intencionalidad
estriba en la representacion del abrupto choque entre especies que comparten un mismo lugar y del
complejo entendimiento de lo natural en el espacio citadino. (Ver Anexo 7, Imagen 3) No obstante,
su interés prioritario sigue centrado en la intemperie, entendiendo el espacio como el reto de lo

incontrolable y el medio de exteriorizacién de memorias ocultas.

En estrecha relacion con el espacio, encontramos la materia instalativa. No son elementos extrafios
o disruptivos en el paisaje, sino materiales de su misma envergadura, degradables y con el estado-
tiempo preexistentes del lugar. En esta postura ética, la intencionalidad estriba en regresarle al
territorio lo que le corresponde. Podriamos pensarlo en este caso como una suerte de apropiacion
del retorno. Asi, aparecen conchas, semillas, arena, algas, vegetacion de variadas formas, como

parte de un amplio espectro de posibilidades matéricas.

Su eleccidn es fruto de un trabajo de investigacion en el taller, para determinar el material méas
coherente. Ello nos habla de otra de las claves fundamentales que definen el arte en la era del
Antropoceno: el artifice como investigador, productor, cientifico, asociado a multiples saberes y
disciplinas encarnados, en este caso particular, en ellos mismos. Se cuestiona lo matérico no solo

desde el punto de vista técnico, sino por su capacidad para contener significados y contar historias.
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Algo que podriamos denominar, segun el concepto de Enrique Leff como racionalidad ambiental o
saber ambiental: “cuestionamiento del conocimiento, un replanteamiento de los conceptos de
naturaleza y de los conceptos de vida y de la ética”, *!puestos, en este caso, en funcion de una
intencionalidad particular. Es decir, que el material exprese su propio discurso en relacién con el
ambiente en el que se inserta. Jaime y Javier Suarez declaran respecto a este aspecto: “El material
que escogemos suele ser un recurso primo, en estado natural, recolectado por nosotros mismos y
encontrado en el entorno donde realizamos la obra (...) Deben aportar al concepto, sobre todo
porque ya lo hace involuntariamente quieras o no.” **La memoria e identidad de sus materias se
incluyen en una cadena de agenciamientos, transformando en uno mismo el discurso artistico y en

vivencia colectiva, evocadores, ademas, de magia y espiritualidad.

Una poética de soportes naturales que permite la reapropiacion de los espacios in situ. Solo una vez
entendidos —experimentados, descontextualizados y/o transformados- es posible aprovechar su
potencial plastico y convertirlo en el tropo de enunciacion de lo artistico a partir de las nuevas
agencias que la experiencia creativa deposita en ellos. Su existencia se transforma en retdrica de
enunciacioén a partir de la intervencion de los artistas que indagan “en el umbral de nuestro instinto

primitivo y en el bagaje de nuestra identidad.”**®

Lo cierto es que, tanto en la espacialidad como en la materia, opera la l6gica de un tiempo que no
se controla, proponiendo la contraposicion entre lo efimero y lo permanente. Lo temporal del gesto
y de la materia que se transforma, actla como estrategia discursiva propia, donde la vulnerabilidad
de la obra se traza como eje de reflexiones. Lo que queda sera entonces el gesto y la memoria
resemantizada de los espacios y los elementos naturales, la experiencia y el mito que se transmiten

de generacién en generacion.

De este modo, Vientre Compartido afirma con sus propuestas, que no existe derecho a manipular
definitivamente el entorno natural, ni a producir objetos eternos. Lo efimero, mas que un
mecanismo, resulta ser otro atisbo de su postura ética y estética: “esta pretendida fugacidad quiere
disputar el aura de las obras de arte sin exigir su conservacion eterna, planteando que no todo tiene
por qué perpetuarse fisicamente para trascender en nuestra conciencia colectiva.”’®* Esta
potencialidad significante y limitada temporalmente de lo efimero, actia como una estrategia que

increpa a la institucion arte y al espectador.

131 Enrique Leff, citado por Ana Patricia Noguera de Echeverri, Op. Cit., p.18.
132 he realizada a Jaime Suarez por la autora, via correo electronico (4 de octubre, 2019).
133 «Declaracion de los artistas sobre Vientre Compartido”, Op. Cit.

13433ime y Javier Sudrez, “La estrategia de lo efimero”, 80 grados Prensa sin prisa, 25 de enero del 2013, en
http://www.80grados.net (Consultado en octubre 2019).
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En todas estas metodologias que tienen como centro la materia, a partir de continuas indagaciones
sobre su mutabilidad y los procesos de entropia, cabe reconocer la importancia de la pervivencia de
lo realizado a traves de la documentacion fotografica. Aun cuando en la tecnologizacion y difusion
contemporaneas se hace complicado limitar el entendimiento como souvenir; su fotografia se torna
contenedor y transmisor de experiencias. Se perpetda el evento y con él, la huella de la intervencion

adquiere un nuevo valor no fosilizado.

En este cuerpo de trabajo que se auto-gesta en sus experiencias y maneras de entender el entorno y
lo artistico, existe una declaracién de intenciones: el arte no pertenece Unicamente a las cajas
blancas de las galerias, o utiliza la parafernalia de efectos propios de una cultura del espectéculo.
Se escapa de los soportes tradicionales, de la obsesion por la permanencia. Se apropian y devuelven,
se agencian del origen y rechazan la invencion. Su racionalidad ambiental cuestiona los nucleos de
todo raciocinio y formulan nuevas estrategias de pensamiento que movilicen la accion y construyan

un mundo como convivencia de la diversidad.
4.4 ldentidades comunitarias en territorios naturales

Durante una presentacion en los eventos del TED,® Jaime y Javier Suarez concluyeron su
intervencion apuntando unas de sus nociones clave respecto a la identidad. La definieron no solo
como algo que es heredado de otro y, por tanto, definido, sino como un constructo que nosotros
mismos formabamos y que, en consecuencia, nos tocaba difundir. En su opinién, seria a través de
la creatividad y el instrumento de la imaginacion que cada uno se tornaria autor de la identidad
colectiva. Y en esta toma creativa de accion, su mecanismo, resulta ser los materiales y el
entendimiento del espacio y la accion como elementos significantes dentro del discurso de la obra.
Una suerte de apropiacion y agenciamiento renovado que asume la memoria e identidad de los

recursos como eje enunciador de nuevos discursos.

Ellos provocan una reinvencion de relaciones entre lo local y lo contemporaneo, entre el origen y
lo artificial, que es posible identificarse a través de la materia. De igual forma, deja entrever
conceptos fundamentales que actian como parte de esa postura y racionalidad ambiental que los

distinguen: ecosistema, endemismo, habitat y cultura ética.

En esta conversion de la materia como experiencia cargada de nuevas agencias, y partiendo de una
unidad metodoldgica y conceptual —instalaciones de materiales extraidos del espacio de

emplazamiento— diferentes son las aristas que se proponen. Asi, encontramos obras como Resaca

135 TEDxYouth@Dorado, Puerto Rico, 19 noviembre 2016, en https://www.youtube.com/watch?v=v1 (Consultado en
septiembre 2019).
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de Pascua (2011) (Ver Anexo 7, Imagen 4) donde la comunidad juega un papel activo y se
involucra en el ciclo productivo, mientras ellos actian como gestores de las practicas sociales. Este
espacio les ofrece la solucion técnica-artesanal y factibilidad de produccion requerida para un
disefio previamente definido. Otros proyectos actGan a la inversa: los artistas al interior de
comunidades acercandose a las historias y contextos sociopoliticos y dimanando, a partir de ahi,
estrategias de enunciacion critica, basados en el estudio de materiales locales. Ello se evidencia en
obras como Cardumen (2018), realizada en Tlaxcala, México, durante una residencia (Ver Anexo

7, Imagen 5)

Si bien una prerrogativa esencial de sus producciones es lo efimero de la materia y lo permanente
de lo intangible, existen algunas otras obras donde este proceso transcurre en apenas segundos.
Obras como Anillo circular (2012) (Ver Anexo 7, Imagen 6) realizada con estrellas marinas o
Laguna de Cornelio (2017) (Ver Anexo 7, Imagen 7) dibujo realizado sobre la superficie del agua,
ejemplifican como en su trabajo con organismos vivos y materias degradables, el tiempo juega en
contra y la documentacion, en cambio, se hace el Unico aglutinante del acontecimiento. Por otra
parte, resulta interesante que intervenciones como Campamento Coralino (2016) (Ver Anexo 7,
Imagen 8) perpetuen la construccion artificial realizada con conchas extraidas del lugar, a manera
de nicho dentro del espacio natural. Su Unica transformacidn parece operar con los cambios propios

de la marea y la naturaleza.

Asimismo, ante lo natural hay ocasiones en que lo artificial aparece como oposicion critica y
reflexiva entre ambas perspectivas. Archipiélago (2012) (Ver Anexo 7, Imagen 9) por ejemplo,
realizada con fragmentos de asfalto reciclado (lo construido por el hombre), forma un cuerpo
humano y un territorio insular que revela la importancia que estos artistas le dan a la seleccion de
la materia como significante. El espacio, por su parte, no queda ajeno a estos intentos de
contraposicion en busca de entablar nuevos dialogos. Obras como Nicho Epifito (2014) o Aparato
Botanico (2014) (Ver Anexo 7, Imagen 10) muestran el proceso de apropiacion a la inversa al

trasladar a la galeria la potencialidad procesual y mutable de la materia natural.

Ya sea por el paso del tiempo o0 por agentes externos, sus obras hacen del espacio y la materia, el
inicio de una nueva geolocalizacion identitaria, donde la apropiacién del espacio adquiere matices

particulares para la obra, al tiempo que agencia al lugar nuevas connotaciones interpretativas.
Ermitafio (2010) (Ver Anexo 7, Imagenes. 11, 12, 13, 14, 15y 16)

Este proyecto que habria de realizarse en varias ediciones y lugares diferentes, parte de un Gnico

principio: accidn que indaga sobre las especificidades del territorio y su proceso de entropia natural,
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cuya culminacién se revierte en la
desaparicion de toda la obra. El
espacio natural seleccionado para su
realizacion fue la playa de Vega
Baja, lugar donde transcurrio la
infancia de estos creadores y que
supone un retornar a un
emplazamiento simbdlico después

de varios afos fuera de Puerto Rico.

La eleccion del lugar, y su : 29 ek Kl  . e

significacion a nivel de discurso, supone un reforzamiento del sentido de insularidad y, por tanto,
un simbolo de aquello que define la identidad de los artistas como sujetos. No obstante, desde el
punto de vista ecoldgico, su eleccién implica un llamado de atencion sobre el endemismo y el habitat

de especies puertorriquefias en peligro.

Los materiales, por su parte, no fueron otros que caracoles marinos recolectados por ellos mismos
a lo largo del espacio maritimo: cuatro meses tomo la recoleccion de los caracoles vacios utilizados
para ejecutar el proyecto, sélo apropiandose de aquellos desechados por la pesca clandestina en
Vega Baja. Aspecto que implica un reconocimiento del territorio y, hasta cierto punto, un sentido
de espiritualidad, en tanto se trata de un material exponente de esa dualidad propia de las culturas

originarias: lo que se ve y no se ve.

Otro de los protagonistas fundamentales de la obra, ademas del tiempo, fue la intervencion de una
especie autdctona de cangrejos denominados ermitafios o cobitos. Los artistas reprodujeron en un
espacio cercano al litoral y casi a manera de grafias ancestrales, el simbolo de la espiral del caracol
—progreso y crecimiento— a partir de tierras de diferentes matices —geolocalizaciones, raices
ancestrales—. Mientras en su interior, sobre una base de arena y harina, fueron colocados los

caracoles apropiados, segun sus diferentes tamafos.

La obra en si misma consiste en la intervencion y transformacién de este dibujo. Ya no por los
artistas sino por los cangrejos ermitafios, cuya supervivencia bioldgica depende de tener acceso a
estos caracoles. Vientre Compartido, fiel a su compromiso ético ambiental, logra un modelo
equilibrado a pequefia escala en el paisaje que permite a estos cangrejos recolectores de objetos
plasticos por excelencia, dejar de refugiarse en desechos y desperdicios encontrados en las playas y

regresar a una estructura natural. Los caracoles, agenciados como denominacion de casa, son

86



apropiados con el Unico fin de devolver aquello que necesitan y, reciprocamente, entregan la basura

que han habitado por desesperacion. %

La obra problematiza sobre el peligro inminente del habitat de estos caracoles, y por tanto la pérdida
de la vida, de la tierra y su equilibrio como vientre contenedor. No obstante, en otros planos puede
leerse también con otras connotaciones: “el comportamiento interactivo del ermitafio corresponde a
la meditacion introspectiva del uno en contexto con el todo, facilitando el centro de un encuentro
migratorio, en la busqueda de un nuevo punto de partida”®’. Habla de traslacion, de
desplazamientos e interacciones entre contextos diferentes, conflicto migratorio ontoldgico en la
realidad histérica de la region. Por otra parte, resulta metaférico el canje que se produce entre lo
artificial/global y lo natural/autoctono. Se trata de una vuelta a los origenes desde el pensamiento y
desde la materia que devienen en elemento reflexivo de una identidad movil que se desplaza y

transforma de manera continua.

Este intercambio no finaliz6 sino hasta tres semanas después y la desaparicion del bosquejo inicial
trazado, redimensiond el paisaje intervenido. Restos de caracoles y pequefias piezas plasticas
coleccionables como souvenires del suceso, fueron los unicos rastros fisicos. Mientras, la
documentacion se encargaria de mostrar el proceso completo de entropia natural y visibilizar

fendmenos que muchas veces pasan desapercibidos.

Silueta de Puerto Ferro (2013) (Ver Anexo 7, Imagenes 17, 18 y 19)

Si bien todos los entornos
= en la obra de Vientre
Compartido son
connotativos de ciertas
intencionalidades, en el
caso de Puerto Ferro
adquiere una dimension
inusitada. El lugar es un

tropo evocador de
conflictos genésicos vy

contemporaneos, pudiendo
ser entendido como el territorio donde se forjan las identidades culturales, donde se expresan como

una valorizacion social de los recursos econémicos y como estrategias para la reapropiacion de la

136 Chapas, tapas, plasticos, cualquier objeto encontrado en las cercanias de la playa.
187 «pegclaratoria de los artistas”, Op. Cit.
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naturaleza.”*® En este caso, se partia de la ontologia del territorio, mas que de la materia, cargado
de contextos histéricos disimiles para articular identidades culturales y potencialidades ecologicas

como principal fuente de apropiacion y con una compleja cadena de agenciamientos historicos.

Esta localidad boricua se encuentra ubicada en la reserva natural de Vieques, posesion de la marina
militar de los Estados Unidos a lo largo de seis décadas y que por fin cumplia su primera década
libre de los ejercicios bélicos. Aun asi, narran Javier y Jaime Suarez, el lugar seguia guardando la
memoria de lo ocurrido y se presentaba inhdspito y desolado, contaminado por la artilleria pesada
y los explosivos durante afios. Se trataba de una huella histérica y geoldgica estrechamente
concatenada la una a la otra. La pregunta que cabria hacerse en estas circunstancias era si este paisaje

tendria la capacidad de regenerarse.

Por otra parte, durante el periodo de exploracion e indagacion en el area, se cumplian catorce afios
del fallecimiento de David Sanes'®, una de las victimas de las movilizaciones armamentistas de la
marina norteamericana, que se convirtié en el simbolo de la resistencia y protesta para expulsar a
los Estados Unidos del territorio. Otro hecho histérico que se sumaba a la carga simbolica de este
enclave fue el hallazgo arqueoldgico de lo que se conoce como el Hombre de Puerto Ferro, uno de
los primeros habitantes de la isla y de la comunidad originaria del Caribe, segin habian demostrado

estudios especializados.*

Estos acontecimientos revelaban antropoldgicamente tiempos e identidades varias de la historia
boricua que estos autores logran condensar en un mismo proyecto creativo. El imaginario del lugar
se convirtié en significante y la intervencion que realizaron seria minima, pero con la capacidad de

resumir y activar cada uno de estos fragmentos.

Fueron recopiladas semillas a lo largo de la reserva de mangles rojos; la misma materia que en
tiempos de la antigliedad americana precolombinos se utilizaba como pigmento, adquirié una nueva
connotacion. Estas fueron esparcidas a la manera de man-made man-grove (arboleda artificial)
dibujando la silueta de un cuerpo humano. La técnica de gestar su propio espacio vegetal al dejar
caer la semilla sobre el sedimento simulaba la caida de los proyectiles, algunos de ellos ain

escondidos en las tierras movedizas del area. El proceso de gestacidn de este nuevo espacio natural,

138 Enrique Leff, Op. Cit., p. 11.

139 David Sanes Rodriguez fue un empleado civil de la Marina de los Estados Unidos. Trabajaba como guardia de seguridad
en el Centro de Entrenamiento de Armas de la Flota Atlantica en Vieques. Murié cuando dos bombas Mk82 de 500 libras de
un avion caza aterrizaron a 100 metros de un puesto de observacion claramente identificado en la cima de una colina en la
que trabajaba. Los nombres de los pilotos involucrados nunca han sido revelados.

140 Segun arqueologos y estudios forenses, los restos datan de 4,000 afios de antigtiedad y le pertenecieron a una persona de
aproximadamente 45 afios. Referencia en https://www.zeepuertorico.com/lugar/hombre-de-puerto-ferro.aspx21 (Consultado
en noviembre 2019).
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por su parte, se transformaba en crecimiento de una isla emergente desde la superficie del agua, pero
también en metafora de los fatidicos acontecimientos. Las profundas raices que crecerian en la
planta volvian a remitir a esa sensacion de conexion con la tierra como origen y fin de todo mito y,

mas especificamente, con la base de la identidad que descansa sobre nuestras primeras comunidades.

No menos interesante resulta la silueta vegetal trazada y germinada como cuerpo inerte sobre la
superficie acuosa. A través de ella se revivia simbdlicamente el caso de David Sane, pero también
del Hombre del Puerto Ferro. Una huella antropogénica que nos recuerda las interacciones de Ana
Mendieta en el espacio natural y su busqueda de una espiritualidad y sustancia césmica de la que

esta pieza tampoco es ajena.

El pasado crecia también como la vegetacion de mangles rojos de la silueta, revelando identidades
olvidadas y enterradas en Vieques. La huella natural dejada se iria confundiendo eventualmente con
el paisaje, pero la memoria historica de su representacion y el espacio seguia perenne. A lo efimero

se le contraponia lo permanente de una idea y la representacion de lo invisible.

Aqui el espacio opera como la alusion a la memoria historica y un cruce de potencialidades, mientras
que la materia, al conflicto geoldgico y geogréafico sobre si es posible que hubiera vida después de

un conflicto de esta magnitud.

Nichos (2013) (Ver Anexo 7, Iméagenes 20, 21, 22, 23, 24 y 25)

Més alla de la contemplacion estética para los seres humanos, Nichos se transforma utilitaria y
espontaneamente en un espacio de vida: nidos de pajaros que, ademas, parecen construidos casi a
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manera de ofrenda a la naturaleza y simbolo de gestacién. En este caso, la apropiacion se vuelve a
traducir en una devolucién y no en un tomar para fines Unicamente artisticos; mientras se agencia

de capacidades tanto funcionales como espirituales.

En términos bioldgicos, el concepto de nicho ecoldgico alude a la interaccidn de un ser vivo con su
entorno inmediato. Su intencionalidad, en este caso, es lograr una instalacion al aire libre que
exprese el comportamiento de esta definicion y cuestione como los seres humanos han modificado
historicamente los paisajes con fines culturales. Se construye asi un nuevo ecosistema donde

conviven todos los seres que habitan el planeta.

Para su construccion se apropian de los recursos naturales encontrados en el espacio aledafio a un
campo de golf en El Dorado y recolectados durante un afio'*!. Remontandose a saberes ancestrales
del tejido de estas fibras, fueron armando las estructuras de nichos en diversos tamafios. Por otra
parte, al mantener el aspecto primario de este recurso encontrado, mostrando su nobleza y
ductilidad, proponen una alternativa de construccién sustentable con la que es posible lograr una

coexistencia respetuosa con el medio.

En cuanto al lugar de emplazamiento, resulta simbdlica la seleccion de una locacion privada,
perteneciente a la élite y que representa esa modificacion y superposicion de lo artificial sobre lo

natural, de la modificacion del entorno por intereses turisticos y/o culturales.

Como atractivo para las aves, estos nichos fueron colocados sobre otra suerte similar de pictogramas
alusivos a los sistemas ancestrales y esbozados, esta vez, con semillas como el maiz, girasol, arroz
y trigo, alimentos basicos y originarios de una comunidad autdctona sobre la que descansa nuestra
identidad actual. Aquellas semillas que dejaron las aves eventualmente germinaron en un jardin
florido y, por tanto, con él iniciaba la existencia de otras especies que son parte de este ecosistema

vivo y del vientre compartido de la tierra.

Esta instalacidn-intervencion logra rebasar la concepcion superficial ante el paisaje para reivindicar,
con sus técnicas y materiales, la existencia debajo de la tierra de un legado ancestral que es parte de

nuestra herencia identitaria.
XL (2017) (Ver Anexo 7, Imagenes 26, 27, 28, 29, 30 y 31)

En la costa de Oaxaca, en el espacio invisible del paisaje submarino y la memoria de los

desaparecidos fue colocada la pieza XLIII en conmemoracion a los estudiantes desaparecidos de la

141 verbas marinas secadas a la orilla del mar, las hojas finas que sueltan los pinos frente a la playa y la fibra interna de los
cocos caidos de las palmeras.
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normal Isidro Burgos, de
Ayotzinapa, Guerrero. La
instalacion se  presentaba
como la ofrenda simbdlica
que se desvanecera con el
tiempo, al igual que toda
posible respuesta ante este
acontecimiento. La eleccion
del mar como entorno tiene la

carga simbolica de lo que en

el agua desaparece

histéricamente y se desconoce, de las huellas que se borran o se transforman bajo la superficie.

Se tratd de estructuras biodegradables colocadas en el fondo marino y realizadas a partir del trabajo
artesanal y el intercambio entre dos comunidades locales: el Venado y Aguas Zarca. Asi, mientras
una manejaba las técnicas de tejido organico de la yagua seca de la palma real, la otra se encargaba
de la produccion de ladrillos de terracota (barro/tierra que de nuevo aparece como un conector
simbdlico y anclaje a las raices).

El automatismo simbi6tico que estos artistas ponen en préactica es llevado aqui a su mayor expresion
a partir de la interaccidn creativa entre ambos espacios laborales. Curioso resulta que se trataba de
comunidades de origen afro-mexicanas, lo que revela una conexién con un tipo de identidad
sometida a procesos de ocultamiento y que devela, por medio de un ejercicio, fines simbolicos en
las practicas conservadas en sus propias generaciones. En este caso, mas que reapropiarse de
materiales naturales, aprovechan saberes y la connotacion y sensibilidad de la memoria de un
espacio y sus sucesos. Se trata de una Educacion Ambiental que invita a “cuestionarnos los valores

»142y que intenta generar actitudes

culturalmente sancionados en la época en que nos ha tocado vivir
favorables para el soporte fisico natural gracias al cual, es posible la vida y todos los elementos que

le son intrinsecos.

Después del trabajo entre ambos grupos, las piezas se instalaron en el fondo del mar —intentando
emerger, pero truncadas por el peso simbdlico del barro- donde eventualmente se deteriorarian o

serian arrastradas por las corrientes. Segun el colectivo Vientre Compartido: “los materiales

142 Njicolas Martin Sosa, Op. Cit., p. 125.
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biodegradables fueron la propia ontologia del territorio, y sus labranzas artesanales, el testimonio

mnemonico de una compenetracién comunitaria.”'*3

Lo cierto es que, aun cuando el titulo y otros cddigos rindan un homenaje a los 43 estudiantes
desaparecidos, el peso expresivo, técnico e incluso espacial, recae sobre el interés de los artistas

sobre el entorno y el significado que representan estas comunidades y la artesania regional.

El caso de estudio de Vientre Compartido y su geolocalizacion en el espacio y problematicas
boricuas nos revela una nueva arista en el trabajo con los materiales naturales dentro de las practicas
instalativas contemporaneas; asi como una estrategia diferente en lo que respecta al agenciamiento

y la apropiacion como categorias y estrategias de accion.

Puerto Rico, en su condicién colonial e insular, resulta ser una de las regiones méas afectadas
respecto al cambio climatico y la crisis ambiental, asi como al impacto de devastaciones
climatoldgicas. Ello ayuda a comprender particularmente la sensibilidad del colectivo
puertorriquefio Vientre Compartido en el marco del siglo XXI, interesados en la interaccion con los
espacios abiertos y los recursos naturales como ejes discursivos cargados de memoria e identidad.
Al tiempo que los sitla coherentemente en las teorias de anélisis de la era del Antropoceno,
Ilegando, en alguna medida también, a complejizar algunos de sus factores vitales. Desde el punto
de vista del panorama artistico, si bien no se rastrean artistas o ejemplos que homologuen o
anteceden a la obra y gesto creativo que representan, si podemos afirmar que hacia los dos mil, hay
una preocupacion en términos de interaccion con los espacios naturales, asi como en procedimientos
artisticos de apropiacién que se aproximan a muchos de las variantes creativas esbozados por

Mariana Reyes para definir una estética del arte antropocénico.

No obstante, las estrategias creativas de Vientre Compartido, resultan ser casos Unicos en su tipo.
Se nutren de la naturaleza y los entornos temporalmente con el gesto de devolverle todo lo que ha
perdido. En este sentido, la apropiacion se da desde el retorno y desde el cambio de sentidos: de la
invencion se vuelve al origen y al restablecimiento del orden natural, no controlado por la mano del
hombre. En esta cadena de agenciamientos, queda aprovechado por tanto no solo lo funcional, sino
también la memoria historica y la ontologia de los espacios y los recursos, encontrandose con
especial predileccion un acercamiento entre lo natural con corrientes espirituales y proceso de

autorreflexion. Asimismo, destacan por la renovacion de vertientes contemporaneas vinculadas al

143 Declaracion de los artistas. Op. Cit.
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instalacionismo en ambientes naturales, el site specific y el land art, haciendo su obra Unica en el

caso de Puerto Rico.

Aunados bajo un mismo pensamiento consolidado en su manifiesto, los artistas poseen una postura
tedrica claramente definida en la que la tierra se entiende como el vientre contenedor de vida y su
dinamica de gestacion se basa en un principio de automatismo simbiotico y siamés. De igual forma,
destacan por una ética ecoldgica, por una racionalidad ambiental y por operar con conceptos claves

como ecosistema, habitat y endemismo.

En el gesto de utilizar el entorno como experiencia, diferentes son las aristas que se proponen, todas
ellas, sin embargo, unidas por una misma conceptualizacion metodologica: instalaciones de
materiales naturales extraidos del espacio mismo de emplazamiento. En ese sentido, encontramos
proyectos instalativos donde la comunidad juega un papel activo y se involucra en el proceso. Otros
donde son los artistas los que se acercan al interior de las comunidades como medio de descifrar
sus particularidades. Asimismo, les es intrinseco, el establecimiento de dialogos y contrapuntos

entre lo intangible y lo fisico, lo perdurable y lo efimero.

En sus proyecciones no hay ingenuidad o inconsciencia en la seleccion de los espacios y los
materiales. Todo lo contrario, se trata de una sensibilidad particular donde la hibridez de las formas
se manifiesta como una politica de lo irrepresentable. El entorno natural y sus materias actian como
telon de fondo de las escenas insulares y espacios sugestivos para las analogias de identidad y
metaforas exploratorias de multiples evocaciones. Ya sea activado por agentes externos, por ellos
mismos, las comunidades o la historia, lo cierto es que sus obras proporcionan una nueva
geolocalizacion identitaria y la carga simbdlica de un giro epistemolégico en el pensamiento

regional.
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Conclusiones

Los relatos que pueden establecerse entre el arte contemporaneo y la naturaleza han resultado ser
multiples y desde las mas variadas perspectivas de aproximacion. Durante dos afios, la investigacion
Estado natural. La materia vegetal en practicas instalativas del Caribe y América Latina desde el
Antropoceno. Tres estrategias artisticas (2000-2018), ha intentado demostrar la relevancia actual
de este fendmeno, la carencia de estudios que sistematicen sus implicaciones y, sobre todo, proponer
a partir del andlisis de tres artistas que conectan la region caribefia y latinoamericana -Rafael
Villares, Paola De Anda y Vientre Compartido- estrategias en las que lo natural se incorpora como

nueva materia en el arte, desde el Antropoceno y con una perspectiva decolonial.

En ese sentido, la tesis tomo en consideracion tanto las escenas de proyeccion politica y social
como los campos de referencia artistica de los que cada practica dimana; estudié mecanismos de
implementacion desde marcos geoldgicos complejos y experimentales (a nivel global y local);
evalud las connotaciones matéricas, técnicas o productivas, y permitié reflexionar en un eje
horizontal, acerca de narrativas que van desde lo particular de cada region y caso de estudio, hasta
la generalidad de una globalizacion que supera las simples coincidencias y corrobora la existencia

de un fendmeno cada vez mas recurrente y universalizado.

Al trazar las primeras lineas investigativas, la exploracion de la materia natural en el mundo del
arte conectaba indiscutiblemente con antecedentes situados en las practicas artisticas del siglo
pasado. En consecuencia, todas las hipdtesis preconcebidas indicaban continuidad con la tendencia
desarrollada durante ese periodo: su implementacion respondia a un principio de autoconstruccién
de identidad, tal vez actualizado en nuevos contextos con mayor amplitud morfolégica y estéticas
inclusivas en recursos. Otras teorias, auguraban una posible conexion con problematicas

vinculadas a lo ambiental reflexionadas desde el arte y la materia.

En ninguno de los casos se trataron de conjeturas errdneas, pero tampoco establecieron, como se
penso inicialmente, una direccion exclusiva de lecturas. Mientras Villares reflexiona sobre la
conexion del hombre con lo natural y propone redefiniciones de géneros artisticos como el paisaje;
la proyeccion de lo natural en Paola De Anda parece tener mas relacién con otros saberes asociados
al valor de lo vegetal y de las plantas en la relacion afectiva e intima del sujeto en megalopolis; al
tiempo que Vientre Compartido se nutre de la comunidad y los espacios alejados de la institucion
y reconstruye, desde raices primigenias, discursos actuales sobre las transformaciones de nuestro

entorno.

Estamos conscientes que estas no serian las Unicas lineas posibles en las que se manifiesta este

particular fendmeno, sin embargo, su reconocimiento permite demostrar cbmo en los tiempos
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actuales se complejizan no solo las estrategias de uso formal de sus medios, sino también la
significacion discursiva que adquiere cada recurso natural como nueva agencia en la obra de arte.
Del cambio en la visién contemplativa hacia la accion e implementacion de lo natural, el siglo
XXI sobredimensiona su impacto como estética de laboratorio, apela a la magnitud de sus
proyectos y permite vivir la experiencia a partir de la asociacion directa con la forma. En
consecuencia, queda fracturado el relato Unico y se bifurca en una multiplicidad de narrativas que
van desde perspectivas personales, hasta colectivas y con metaforas de problemaéticas sociales,
politicas, identitarias o0 ambientales. Proponen un cuestionamiento ontoldgico del ser y del saber
sobre la base de todo lo natural entendido como origen.

Dentro del amplio espectro que connota la naturaleza, la investigacion se centrd en el empleo de
las plantas principalmente, tratando de tomar la parte como un todo y desde ella reflexionar. Ello
nos permitio detectar a lo largo del estudio, la existencia de tres variables fundamentales a traves
de las cuales se manifiesta su implementacién dentro del arte contemporaneo: materia, proceso y
espacio. Creemos con certeza que estas no serian las Unicas existentes y recomendamos buscar
sobre otras dindmicas de interaccion renovadoras que partan de este tronco comdn. En nuestro
caso particular, podemos afirmar que, las tres propuestas, perviven y se yuxtaponen como un todo,
como un sistema. Sin embargo, es innegable que en cada uno de estos artistas estudiados se pone
de manifiesto una mas claramente que otra. Y, en ese sentido, hemos aprendido a definirlas como

estrategias de apropiacién y entenderlas de forma particularizada.

Entendemos la materia como un elemento tomado de su espacio originario y llevado a la obra con
una nueva carga simbdlica, agenciada de discursos multiples segun lo disponga el artista. A través
de la figura de Rafael Villares comprendimos cémo su empleo conlleva necesariamente una
expansion de la produccion artistica y cuya seleccion nunca es al azar. Convendria aclarar que este
proceso de apropiacion no resulta ser arbitrario o expropiacién dafiina del entorno. Se aprovecha
y toma lo desarticulado de su cauce natural. Quizas, en ello, podemos sefialar la existencia de una

ética ambiental como parte de su particular posicionamiento.

Por su lado, las implicaciones ya no solo de sus cualidades matéricas, sino también de los tiempos
que dictaminan su duracion, se vuelve un recurso esencial en la obra de arte. Si bien se trata de
cualidades intrinsecas del empleo de estas materias, casos como los de Paola De Anda nos
permiten hablar de una estructura procesual que sustenta el acto creativo y va desde la primera
semilla, pasando por su instalacion en el campo artistico, hasta su muerte finalmente, alejada de
espacios originarios. Este enfoque dentro del estudio posibilito ademés determinar la existencia de
un sentido de coautoria en estas dindmicas, en tanto la artista dispone de ciertas condicionantes,

pero donde no puede controlar en su totalidad el proceso final.
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El espacio, como tercera variable propuesta, hemos demostrado que engloba las dos anteriores,
no obstante, se manifiesta como otra condicidn esencial de los proyectos que asumen el trabajo
con la materia natural. Propuestas como las que sustentan el grupo boricua Vientre Compartido,
logran desplazar los campos de accion artisticos hacia los entornos naturales y, mas que aprovechar
la materia en si misma y el proceso que porta, se retoman e integran todos los medios como un
ecosistema funcional. De ellos aprendimos, sobre todo, del trabajo en colectivo y la conexién
espiritual con los espacios como primeros mecanismos de entendimiento con la materia, su entorno

y la comunidad de la que forma parte.

A pesar de estas estrategias y campos diversos, también es notable la sistematicidad en sus
practicas, lo cual nos hace pensar en la existencia de un hilo conductor y cierta coherencia temética
en los artistas interesados en el trabajo con estos recursos particulares. Tal vez, en el caso de
Villares, su materia varia de forma considerablemente. No obstante, méas all& del soporte, el tema
de lo natural se mantiene coherentemente. Un poco mas estable en ese sentido es la obra de Vientre
Compartido y Paola De Anda a través de los cuales se trazan estrategias colaborativas con otras

disciplinas y trabajo de integracion comunitario.

En todos ellos, hemos comprobado que posicionamientos de este tipo retoman la antoldgica
confrontacion entre lo natural y lo cultural. Curioso en ese sentido, resulta el hecho de que estos
jovenes creadores, que coinciden temporalmente como parte de una generacion, si bien provienen
de paises diferentes, estan unificados por una produccién con un mismo nucleo epistémico, por
necesarias cercanias en el trabajo a partir de esta misma condicionante y por una actitud estética

que se gesta desde una profunda ética y conexion con el entorno.

A la luz de las nuevas teorias y las complejidades dimanadas del deterioro ambiental, podemos
afirmar que estas estrategias hallan renovadas connotaciones en la era del Antropoceno. Si bien se
trata de una definicion propuesta desde los estudios geoldgicos y la antropologia, lo cierto es que
hemos logrado demostrar que en muchos de los postulados que sostienen la existencia de un arte
antropocénico, el empleo de los recursos naturales resulta ser uno de los exponentes fundamentales
y uno de los que mejores explican, desde la forma, la experiencia que como contexto epocal se

pretende describir con su posicionamiento.

Al centrar mas aun este fenémeno en el marco caribefio y latinoamericano, se nos reveld la
existencia de un gesto decolonial en las practicas artisticas que explica, en igual medida, ese estado
natural como modo de regreso a los origenes. Con ello no podemaos afirmar que los creadores sean
plenamente conscientes sobre la era antropocénica y sus consecuencias. No obstante, algo que si

nos permite afirmar esta tesis es que ellos hablan desde el Antropoceno como una realidad, global
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y local, que es imposible obviar. Sus metodologias de trabajo y materiales hemos de pensarlas, en
definitiva, como nuevas formas de habitar el territorio y decolonizar la naturaleza, entendiendo

esta, més all de lo ecoldgico, como causa social, politica y econdmica.

En el marco de la investigacion, por otra parte, pudimos detectar la existencia de dos categorias
tedricas que nos han permitido explicar el proceso en ella que esta nueva realidad es llevada a la

obra y conecta, asimismo, a todos los casos de estudio: agencia y apropiacion.

Coincidimos en que ambas presentan varios aspectos en comun, no obstante, la operatoria que a
nivel individual ambas describen contribuyo a explicar a lo largo del estudio el proceso de cémo
se construye esta simulacion desde la materia natural. En este sentido, sefialamos la cualidad de la
agencia para investirse como la estructura teérica y filosofica que explica el sistema de relaciones
y reutilizacién de nuevas capacidades discursivas. Justo en ese sentido, la materia natural actta
como un objeto indice y catalizador de sensibilidades. La apropiacion, por su parte, mas extendida
dentro del mundo del arte, nos ofrece el mecanismo pertinente que describe desde lo formal el
gesto de extraer los recursos de sus contextos originarios y ubicarlos en nuevos campos.
Consideramos que, en los casos de estudio propuestos, ambos mecanismos Se superponen y
ocurren en simultaneo al interior de la obra artistica y son potenciados por la intencionalidad
misma del creador. Para Paola De Anda, Rafael Villares y Vientre Compartido, el empleo del
agenciamiento y la apropiacion como estrategias creativas nos posibilitd incorporar una

perspectiva de analisis formal y conceptual novedosa dentro de su produccién.

Entender esta particular sensibilidad contemporanea y la complejidad de las propuestas tomadas
solamente como botdn de muestra, nos ha permitido comprobar la teoria de los procesos de
produccion contemporaneos en lo que a la materia natural respecta. Y es que su incorporacion
condujo a la intervencion de mas de una variable en tanto capital humano, técnicas diversas,
campos de conocimientos, procesos, etcétera. Asimismo, propuso la obra como un laboratorio vivo
donde se disuelve la autoria total en sustitucion de una coautoria en la que el artista dispone
elementos, pero no controla el resultado final. No menos significativo es el reconocimiento del
creador como un generador de ideas que controla y dirige los procesos de realizacion y donde no

necesariamente tiene que involucrarse a nivel fisico.

Por otra parte, el caracter efimero de la materia y el proceso, activa, sin duda, dos aspectos
fundamentales: (1) la importancia de la documentacion y el registro que se convierte, la mayoria
de las veces, en el Unico testimonio; (2) el entendimiento de la obra de arte en dos partes
consustanciales forma e idea. Cabria sumar en igual medida en esta dimension, la importancia de

las asociaciones y conexiones multiples con otras disciplinas cientificas y saberes. Se rompe asi,
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la tradicional especificidad artistica y ya los ensanchamientos se dan hacia campos diversos del

conocimiento.

Asimismo, desde la historia del arte, no seria de menor relevancia destacar el hecho de que en
muchos casos, se ha permitido redefinir géneros artisticos como el paisaje o la “naturaleza muerta”

y actualizar sistemas interactivos de intervenciones o site specific.

El analisis de estos aspectos principales, han aportado las claves para conducir esta investigacion
hacia nuevos caminos y estados naturales como posibles miradas renovadas a un fenémeno nada
novedoso, pero si de impacto actual. No descartamos que el empleo de sus medios se trate en
variadas ocasiones de una suerte de moda; mientras, en otros, constituyan implicaciones
motivacionales desde el punto de vista de la experimentacion material. A pesar de ello, existe un

grupo considerable de artifices que lo emplean, también, desde la actitud ética y estética.

La intencidn no es apuntar sobre una nocion Unica del tema, nada mas alejado; pero si que la
sensibilidad, preocupacion e interés fundamental que guia estas paginas respecto a la materia 'y lo
natural, impulsen decididamente nuevas investigaciones. En ese sentido, uno de los principales
aportes de este estudio estd en proponer un dialogo entre latitudes y artistas diferentes de la region,
deconstruyendo la vision historiografica de su relato y potenciando una mirada sistémica a su
cultura desde problematicas de maxima actualidad e impacto global: pluriversal como apunta
Mignolo. Desde ella ofrecemos un eje de reflexion que debe crecer en casos, tipos y variables de

analisis.

Estado natural, en consecuencia, se ha escrito bajo la premisa de mirar con nuevos 0jos la historia
del arte, desde la técnicay la materia, adentrarnos en una narrativa inversay proponer una reflexion
critica en torno a un particular proceso dimanado de las précticas instalativas actuales y todos los
ensanchamientos que ellas conllevan en el marco del Antropoceno y su campo de disputa

decolonial en el contexto del Caribe y Latinoamérica.

No creemos aun estar en condiciones de afirmar rotundamente si el proceso descrito a lo largo de
estas paginas trata de una tendencia consolidada en el arte caribefio y latinoamericano. Faltarian
muchos estudios y confrontaciones de casos para lograr corroborarlo. Lo cierto, eso si, es que estos
artistas nos demuestran, asi como el estudio de sus margenes y contextos, que no son casos al azar,
gue sus preocupaciones no son inconscientes y que es posible, desde el arte, crear nuevas formas
de pensarnos e insertar la l6gica regional en un sistema global de problematicas que atafie y afecta
a todos. Desde lo individual y hacia lo colectivo, de lo local a lo global, desde el pasado y hasta la
actualidad, existe, y eso lo podemos afirmar, una constante revisitacion al estado natural que nos

habita y que, sin dudas, habitamos desde las méas variadas formas: materia, proceso y espacio.
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Anexo 1. Relacion de iméagenes
Capitulo 1. Conceptos

La naturaleza como potencia. Reflexiones e implicaciones artisticas desde el Antropoceno

Imagen 1. Cloud Cities , 2011

Tomaés Saraceno
Fuente: https://universes.art/es/magazine/

Imagen 2. Globe, 2013
Marteen Vanden Eynde
Fuente: https://revistacodigo.com/

Imagen 3. Plastiglomerato, 2013

Kelly Jazvac (artista) / Patricia Corcoran
(geologa) / Charles Moore (oceandgrafo)
Fuente: https://fierman.nyc/kelly-jazvac

Imagen 4. Anthropocene: a data visualization,
2014

Yazan Tabaza y Riccardo Torresi

Fuente: https://revistacodigo.com/

Imagen 5. Ice Watch, 2015
Olafur Eliasson (artista) / Minik Rosing (ge6logo)
Fuente: https://revistacodigo.com/



https://universes.art/es/magazine/
https://revistacodigo.com/
https://fierman.nyc/kelly-jazvac
https://revistacodigo.com/
https://revistacodigo.com/

Imagen 6. El &rbol de la vida, 1977
Ana Mendieta
Fuente: http://www.operamundi-magazine.com

Imagen 7. La mano poderosa, 1988
Juan Francisco Elso
Fuente: http://www.bellasartes.co.cu

Imagen 8. El convidado de piedra, 1991
Marta Palau
Fuente: https://www.criticarte.com



http://www.operamundi-magazine.com/
http://www.bellasartes.co.cu/
https://www.criticarte.com/

Anexo 2. Curriculum Vitae Rafael Villares

Capitulo 2. Materia
Redefiniendo paisajes: Rafael Villares (La Habana, 1989)
Fuente: Dossier de presentacion de Rafael Villares (facilitado por el propio artista)

Rafael Villares, La Habana, 18 de octubre de 1989.
Pagina web: www.rafaelvillares.com
Instagram: Estudio Rafael Villares (cuenta de trabajo) / Rafael Villares (cuenta personal)
Formacion:
2010 al 2015 - Instituto Superior de Arte (ISA); La Habana, Cuba.
2005 al 2009 - Academia Nacional de Bellas Artes San Alejandro; La Habana, Cuba.
2003 al 2005 - Centro Experimental de las Artes Visuales; La Habana, Cuba.
Talleres y residencias:
2016 - Vermont Studio Center Fellowship Residencie, Vermont, E.E.U.U.
Casasola Non-Conventional Art & Design Space Residencie. Panama City, Panama.
2015 - Taller Ejercicios, impartido por Luis Camnitzer. Casa de Las Américas, La Habana, Cuba.
2013 - T.R.I.P. Taller-Residencia de Instalacion y Performance. Universidad de los Andes,
Colombia- Instituto Superior de Arte, La Habana, Cuba.
2012 - Taller SenseLab. Alanus Hoshshoule, Alemania- Instituto Superior de Arte, La Habana,
Cuba.
2007 - Curso de intercambio, Academia San Alejandro- Cardinal Wiseman High School, Londres,
Reino Unido.
Exhibiciones Individuales:
2019 - Tierra incognita. NG Art Gallery, Ciudad de Panama, Panama.
2018 - Divergencias: Paradigma Liquido. Factoria Habana, La Habana, Cuba.
2015 - Eco. Galeria Artis 718, La Habana, Cuba.
2014 - Inventario. Fundacion Ludwig de Cuba, La Habana, Cuba.
2010 - Dos Instantes. Centro de Desarrollo de las Artes Visuales, La Habana, Cuba.
2009 De Soledad Humana. Colateral 11na Bienal de La Habana, Academia San Alejandro; La
Habana, Cuba.
2008 - Aliento. Galeria José Antonio Diaz Peldez, Academia San Alejandro, La Habana, Cuba. 2007
- Donde la demasiada luz forma paredes con el polvo. Casa de la Poesia, La Habana, Cuba.
Exhibiciones Colectivas:
2018 - La tierra dada. Pabellon Cuba, La Habana, Cuba.
La mistica del cuerpo. Museo Nacional de Arte de Bolivia (MNA), La Paz, Bolivia.
2017 - La mistica del cuerpo. Pabellén Cuba, La Habana, Cuba.
Sonique, evento de arte sonoro. Centro Hispanoamericano de Cultura, La Habana, Cuba
Ad libitum. Open Studio k-51. La Habana, Cuba.
2016 - En un dos por tres. Bienal Internacional de Arte SIART. Bolivia, Bolivia.
In situ: visiones del paisaje en las Grandes Antillas. Museo de Arte Dr. Pio Lépez Martinez,
Universidad de Puerto Rico en Cayey, Puerto Rico.
Intersecciones Havana-Portland. The Hoffman Gallery, Portland, E.E.U.U.
2015 - Nota al pie. Galeria Espacio Abierto, Revista Revolucion y Cultura, La Habana, Cuba.
XI11 Bienal de La Habana. La Habana, Cuba.
Detréas del Muro I1. Prado y Malecén, La Habana, Cuba.



Zona Franca. Fortaleza San Carlos de la Cabafia, La Habana, Cuba.
RAM ROM RUN. Loft Habana. La Habana, Cuba.
Coordenadas, Art Cartagena. MAP (Montenegro ArtProjects), Cartagena, Colombia.
2014 - Ahora 12. Galeria Artis 718, La Habana, Cuba.
Fronteras en cuestion 1. Artepari —Gallery for contemporary art, Graz, Austria.
Fronteras en cuestion 1. Kunstraumhaaaauch-quer, Klagenfurt, Austria.
X1°2/ 6to Salon de Arte Contemporaneo Cubano. CDAV Visuales, La Habana, Cuba.
Rodando se encuentran. Shanghai Urban Planning Exhibition Center, Shanghai, China.
2013 - POS-IT 2013. Galeria Collage Habana; La Habana, Cuba.
Tocate. Galeria Habana; La Habana, Cuba.
2012 - Escapando con el paisaje. Sandra Montenegro Contemporary Art, Miami, E.E.U.U.
Lo inédito viable. 11na Bienal de La Habana, Instituto Superior de Arte, La Habana, Cuba.
Escapando con el paisaje. Colateral 11na Bienal de La Habana, Sandra Montenegro
Contemporary
2011- Trivialities and common places. Cafeine Gallery, Miami, E.E.U.U. SPRAY
Kubanishevideokunst/ Cuban video show. Das Hochhaus Kokerei Hansa Museum, Dortmund,
Alemania.
2010 - El extremo de la bala/ Una década de arte cubano. Pabellén Cuba, La Habana, Cuba.
IV Bienal de Ars Latina/ Identidades y contextos. CDAV, La Habana, Cuba.
El tunel negro. Galeria Cascarilla, Academia San Alejandro, La Habana, Cuba
2008 - La escultura no es solo tridimensional. Galeria Cascarilla, Academia San Alejandro, La
Habana, Cuba.
2007 - Variaciones en blanco y negro. Galeria José Antonio Dias Pelaez, Academia San Alejandro,
La Habana, Cuba
2006 - Buscando Espacio. Galeria Servando Cabrera, Casa del Estudiante, La Habana, Cuba
Intervencion 1. Academia San Alejandro, La Habana, Cuba
Premios:
2015 - Beca de Creacidn El Reino de este Mundo, Asociacion Hermanos Saiz (AHS), Cuba. 2010
- Beca de Creacion Juan Francisco Elso, Asociacion Hermanos Saiz (AHS), Cuba.
2009 - Beca de Creacion Studio 21, Centro de Desarrollo de las Artes Visuales, Cuba.
2006 - 1ler premio 8vo Sal6n de Arte Digital, Cuba.
Colecciones relevantes:
Coleccion CNAP, Cuba; Coleccion Chazen Museum, USA; Coleccién Museo Jorge Luis Cuevas,
México; Coleccion Lewis & Clark College, Portland, E.E.U.U.; Coleccion Jorge M. Peérez,
E.E.U.U; Coleccion Nina Menocal, México; Coleccion Madeleine Plonsker, USA; Coleccion
Fundacion Casa Cortés, Puerto Rico; Eduardo Salazar, Colombia; Jorge Rais, Colombia; Coleccion
Harry Woldenberg, México; Coleccién ArtOnCuba Magazine, E.E.U.U; Colec



Anexo 3. Relacidon de imagenes
Capitulo 2. Materia

Redefiniendo paisajes: Rafael Villares (La Habana, 1989)

Imagen 1. Finisterre, 2005
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista

Imagen 2. Respirar, 2010.
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista

Imagen 3. El bosque, 2012
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista

Imagen 4. Exodo de un diente de le6n, 2009
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista

Imagen 5. Polaris, 2010
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista




Imagen 6. Reconciliacion (2012)
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista

Imagen 7. Arbol de Luz, 2015
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista

Imagen 8. Tormenta cromatica, 2015
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista
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Imagen 9. Exposicién Divergencias: Paradigmas
liquidos, Rafael Villares.

Factoria Habana, 2018

Fuente: https://hiveminer.com/

Imagen 10. Exposicion Estado Natural, Alex
Hernandez.

Galeria Habana, 2018

Fuente: https://artoncuba.com/



https://hiveminer.com/
https://artoncuba.com/

Imagen 11y 12. Presentacion del Pabellon cubano en la Bienal de Venecia: Alex Hernandez y

Ariamna Contino, 2019
Fuente:https://artishockrevista.com/2019/06/20/58-bienal-de-venecia-pabellones-nacionales/

Imagen 13. Intervenciones Land art, 1982

Hexagono
Fuente: José Clemente Gascon Martinez, “La década prodigiosa del Arte Cubano Contemporaneo”, en

Revista de la Asociacion Aragonesa de Criticos de Arte, No. 23, 2013

Iméagenes 13, 14, 15, 16, 17, 18 y 19. Aliento, 2008
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista



https://artishockrevista.com/2019/06/20/58-bienal-de-venecia-pabellones-nacionales/

Imégenes 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26 y 27. De la soledad humana, 2009
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista




Imagen 28. El garabato, 1992 Imagen 29. La jaba, 1992
Alexis Leyva (Kcho) Alexis Leyva (Kcho)
Fuente: http://www.galeriacubarte.cult.cu Fuente: http://www.bellasartes.co.cu/

Imagenes 30, 31, 32, 33, 34, 35,36y 37.
Paisaje itinerante, 2012
Rafael Villares



http://www.galeriacubarte.cult.cu/
http://www.bellasartes.co.cu/

Fuente: Dossier del artista

Iméagenes. 38, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47,y 48. Eco #9y Eco # 10, 2015y 2019
Rafael Villares
Fuente: Dossier del artista







Imagen 49. Fango, 2012
Elizabeth Cervifio
Fuente: https://www.elicervino.com/

Imagen 50. Piece of cake, 2013 Imagen 51. Mecanica Natural, 2019
Humberto Diaz Glenda Leo6n
Fuente: https://www.humbertodiaz.com/ Fuente: http://www.glenda-leon.com/



https://www.elicervino.com/
https://www.humbertodiaz.com/
http://www.glenda-leon.com/

Anexo 4. Curriculum Vitae Paola De Anda
Capitulo 3. “Naturalezas muertas”: Paola De Anda (CDMX, 1979)
Fuente: https://vidaacademicaenlinea.cenart.gob.mx/paola-de-anda/

Paola De Anda, México D.F, 1979.
Instagram: Paola De Anda/ polilla_cienpies
Actualmente vive y trabaja en la Ciudad de México.

Artista, docente e investigadora
Profesora y coordinadora de talleres en diversos espacios culturales
Fue coeditora de la revista Calca (proyecto editorial sobre dibujo)

Formacion:

Egreso de la Escuela de Iniciacion Artistica No. 4, INBA

Licenciatura en Artes Visuales en la ENN.P.E.G “La Esmeralda”

Programa Educativo en Arte Contemporaneo en SOMA

Proyectos colaborativos

Rotatorio (proyecto de economia solidaria entre artistas)

Seminario Nomada Nerivela (seminario sobre arte y teoria critica)
Campechana mental (biblioteca digital del hackerspace Rancho Electronico)
Exposiciones individuales y colectivas

Los equilibrios de la mano temblorosa, Galeria Arte&ldea, CDMX
Lamina-Animal, Basel, Suiza

Correo doméstico, Praga, Uruguay

Latencia tropical, CDMX

Ya con vida, Alterna 'y Corriente, CDMX

AXIS MUNDI, Casa de Lago, UNAM, CDMX

Becas y reconocimientos

Beca FONCA Jdvenes Creadores (2004-2005 y 2007-2008)

Creadores con los proyectos artisticos “Eventos Fungi” y “Utopias mancas”

Residencia en Basel Suiza con la Fundacion Christof Merian / IAAB (2006)

Beca educativa JUMEX

En conjunto con el colectivo Nerivela para desarrollar el proyecto “Reflexiones desde el video
ensayo, seminario libre sobre la imagen contemporanea” impartido en la UVA (Unidad de
Vinculacion artistica de la UNAM en Tlatelolco).


https://vidaacademicaenlinea.cenart.gob.mx/paola-de-anda/

Anexo 5. Relacion de imagenes
Capitulo 3. “Naturalezas muertas”: Paola De Anda (CDMX, 1979)

Imégenes 1. Sauna , 2004
Paola De Anda
Fuente: Dossier de la artista

Iméagenes 2 y 3. Operacion hormiga , 2009
Paola De Anda
Fuente: Dossier de la artista

RIS

Imégenes 4 y 5. Exploraciones orgéanicas, 2006
Paola De Anda
Fuente: Dossier de la artista




Imégenes 6 y 7. Proceso de cultivo de los hongos
en la azotea de la artista

Paola De Anda

Fuente: Dossier de la artista

Imagen 8. Jardin mavil, 2000

Sofia Taboas
Fuente:https://www.kurimanzutto.com/es/artistas/
sofia-taboas#tab:slideshow

Iméagenes 9y 10. Sistema de reproduccion por azar 1y I 2005

Paola De Anda
Fuente: Dossier de la artista



https://www.kurimanzutto.com/es/artistas/sofia-taboas#tab:slideshow
https://www.kurimanzutto.com/es/artistas/sofia-taboas#tab:slideshow

Imagen 11. Aqui y ahora. Jardin radial, 2009
Jerénimo Hagerman
Fuente:https://floresenelatico.es/jardines-
naturales-en-espacios-artificiales/

Imégenes 12,13,14, 15, 16, 17 y 18. Already alive, 2010
Paola De Anda
Fuente: Dossier de la artista



https://floresenelatico.es/jardines-naturales-en-espacios-artificiales/
https://floresenelatico.es/jardines-naturales-en-espacios-artificiales/

Imégenes 19, 20, 21y 22. Eventos Fungi I, 2005
Paola De Anda
Fuente: Dossier de la artista




Imagen 23. Sin origen / Sin semilla = Without
Origin. Exposicion

Colectivo Bio-Machine
Fuente:https://www.replica21.com/archivo/articul

os/k 1/20160716 lozano sinorigen.htm

Imagen 24. Sin origen / Sin semilla = Without
Origin, 2012-2013

Exposicion

Fuente: https://www.artemasciencia.org/obras-
biosexmachina

Iméagenes 25, 26, 27, 28, 29 y 30. Eventos Fungi 11, 2018
Paola De Anda
Fuente: Dossier de la artista



https://www.replica21.com/archivo/articulos/k_l/20160716_lozano_sinorigen.html
https://www.replica21.com/archivo/articulos/k_l/20160716_lozano_sinorigen.html
https://www.artemasciencia.org/obras-biosexmachina
https://www.artemasciencia.org/obras-biosexmachina




Anexo 6. Curriculum Vitae de Vientre Compartido
Capitulo 4. Entornos intervenidos: colectivo Vientre Compartido (Puerto Rico, 2008)
Fuente: Museo de Arte de Puerto Rico en http://www.mapr.org
Jaime y Javier Suéarez, Ohio, EEUU, 1982
Péagina web: http://www.jaimeyjaviersuarez.com
Blog: https://vientrecompartido.blogspot.com
Formacion
2010 - Master en produccion artistica. Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, Espafia
2007/2008 - Bachillerato en Bellas Artes. Universidad de Puerto Rico, Recinto de Mayagiiez,
Mayagiiez, Puerto Rico
Exhibiciones Individuales
2013 - Aproximaciones, Area; Lugar de proyectos, Caguas, Puerto Rico
2011 - Entropia Humana, Ciudadela, Santurce, San Juan, Puerto Rico
2010 - Trampa de Arena, Fist- Art Foundation, Dorado, Puerto Rico
2005 - A cuatro manos, McCann Erickson, Guaynabo, Puerto Rico
Exhibiciones Colectivas
2014 - Dibujos: encuentro entre generaciones, Museo Francisco Oller, Bayamon, Puerto Rico
Chatarra, Galeria Yemay4, San Juan, Puerto Rico
Renuncias y Adopciones, Instituto de Cultura Puertorriquefia, San Juan, Puerto Rico
Tropicaleo, 20/20, Santurce, San Juan, Puerto Rico
Poetic Science, Museo de Arte Contemporaneo de Puerto Rico, San Juan, Puerto Rico
2013 - Algo con F, 2bled, Santurce, San Juan, Puerto Rico
Una flota para mantener a flote al Ballet de San Juan, Centro de Bellas Artes Luis A.
Ferré, Santurce, San Juan, Puerto Rico
Monopatin 1, Studio 787, Santurce, San Juan, Puerto Rico
Contemporary art nights, Casa Ashford, Condado, San Juan, Puerto Rico
Muestra Nacional de Arte, Antiguo Arsenal de la Marina Espafiola, Instituto de Cultura
Puertorriquefia, San juan, Puerto Rico
Colectiva Il, 2bleo, Santurce, San Juan, Puerto Rico
Las Caras Lindas, Museo Fuerte Conde de Mirasol, Vieques, Puerto Rico
Archivos de lo efimero, Escuela de Bellas Artes de Ponce, Ponce, Puerto Rico
Puerto Rico: Puerta al Paisaje, Museo de Arte Contemporaneo de Puerto Rico, San Juan,
Puerto Rico
Impresiones, Relieves y resonancias, Museo de Arte Dr. Pio Lopez Martinez,
Universidad de Puerto Rico, Recinto de Cayey, Cayey, Puerto Rico
Colectiva I, 2ble6, Santurce, San Juan, Puerto Rico
2012 - Caleidoscopio, Galeria 778, Guaynabo, Puerto Rico
Nicho, Art in Golf, Fist-Art Foundation, Dorado, Puerto Rico
Las caras lindas, Studio 787, Santurce, San Juan, Puerto Rico
Archivos de lo efimero, Universidad del Sagrado Corazon, San Juan, Puerto Rico
2011 - Foto MAC, Museo de Arte Contemporaneo de Puerto Rico, San Juan, Puerto Rico
Cuerpo presente, Museo de Arte de Ponce, Ponce, Puerto Rico
Feria de arte, SH Contemporary, Shanghai, China
Feria de Arte y Vestimenta, Museo de Algemesi, Valencia, Espafia



http://www.mapr.org/
http://www.jaimeyjaviersuarez.com/
https://vientrecompartido.blogspot.com/

2010 - El Nuevo Sonidero, Museo de Arte Contemporaneo de Puerto Rico, San Juan, Puerto
Rico
Boricuas, bestiales, Nuevo Museo Energia de Arte Contemporaneo, Buenos Aires,
Argentina
100 afios de Enric Monet, Sueca, Valencia, Espafia
2008 - San Juan Street Art, San Juan, Puerto Rico
Museo al Aire Libre, Arte para todos, Sevilla, Espafia
2007 - La vasija, Galeria Gandia Arts, San Juan, Puerto Rico
Diez, West Gallery, Mayagtiez, Puerto Rico
2006 - Colectiva navidefia, Galeria Gandia Arts, San Juan, Puerto Rico
Entre Muertos, Teatro Figueroa Chapél, Mayaguez, Puerto Rico
Colectiva, Galeria Gandia Arts, Mayagtiez, Puerto Rico
Exposicion de jovenes, Museo de Arte de Ponce, Ponce, Puerto Rico
Premios, Distinciones y Logros
2013 - Residencia Artistica. Municipio de Bayamén, Bayamon, Puerto Rico
Residencia Artistica. Colorado Art Ranch, Aldo & Leonardo, US Forest Service, Sabana,
Yunque Reservation, Rio Grande, Puerto Rico
Residencia Artistica. Area: Lugar de Proyectos, Caguas, Puerto Rico
2012 - Residencia Avrtistica. Puesta del Sol, Seattle, Washington, Estados Unidos
Colecciones
Museo de Arte de Ponce, Ponce, Puerto Rico
Museo Francisco Oller, Bayamon, Puerto Rico
Fist-Art Foundation, Dorado, Puerto Rico



Anexo 7. Relacion de imagenes

Capitulo 4. Entornos intervenidos: colectivo Vientre Compartido (Puerto Rico, 2008)

publico

da Puwarto Rioano

Imagen 1. Tétem telurico, 1992
Jaime Suérez
Fuente: http://www.80grados.net

Imagen 2 Proyecto de Arte Publico en Puerto
Rico
Fuente: http://www.artepublicopr.com

Imagen 3. Nicho Epifito, 2015
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagen 4. Resaca de Pascua, 2011.
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagen 5. Cardumen, 2018.
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido



http://www.80grados.net/
http://www.artepublicopr.com/

Imagen 6. Anillo circular, 2012.
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagen 7 Laguna de Cornelio, 2017.
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagen 8. Campamento Coralino, 2016.
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagen 9. Archipiélago, 2012.
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagen 10. Aparato Botanico, 2012.
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagenes. 11, 12, 13, 14,15y 16
Ermitafio, 2010.
Proceso y detalles




Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

2013.

Imagen 17. Silueta de Puerto Ferro

Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido




Proceso
Vientre Compartido
Fuente: Blog Vientre Compartido

Imagen 18. Silueta de Puerto Ferro, 2013.

Imagen 19. Silueta de Puerto Ferro, 2013.
Proceso

Vientre Compartido

Fuente: Blog Vientre Compartido




Imagenes 20, 21, 22, 23,24y 25
Nichos, 2013.

Proceso y detalles

Vientre Compartido

Fuente: Blog Vientre Compartido




Imagenes 26, 27, 28, 29, 30y 31
XLIII, 2017.

Proceso y detalles

Vientre Compartido

Fuente: Blog Vientre Compartido







