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Resumen

La presente investigacion se centra en la participacion mexicana en la Quinta, Sexta y
Séptima Bienal de La Habana (1994-2000). En la misma se abordan las contribuciones de
los artistas mexicanos en las bienales habaneras, tanto a nivel estilistico, como en
cuestiones reflexivas sobre el contexto global, la identidad periférica y la posmodernidad
cultural. También se expone la importancia de la Bienal para los creadores mexicanos
participantes y las relaciones entre ambos paises que se establecieron durante la década de
los noventa a partir del evento. Con esta tesis se abre otras posibilidades de trabajo, que
pueden enfocarse en el estudio del arte mexicano en otras bienales o eventos artisticos

internacionales, o la presencia de Mexico en la Bienal de La Habana en afios posteriores.

Palabras clave:
Bienal de La Habana, arte mexicano afios noventa, globalizacién cultural, Sur Global,
relaciones artisticas Cuba-México.

Abstract:

This research focuses in the Mexican participation at the fifth, sixth and seventh
Havana Biennial (1994-2000). In it will be approached the contributions of the Mexican
artists to the Havanan biennials, and the cultural postmodernity. Also, it will be exposed the
importance of the Biennial to the Mexican creators who participated and the relationship
between both countries that were established during the 90’s as result of the event. With
this thesis it opens up other work possibilities, which can be focused in the study of
Mexican art in other biennials or international artistic events, or the presence of Mexico in

Havana Biennial in later years.

Keywords:
Havana Biennial, Mexican art in the 90's, cultural globalization, Global South, Cuba-

Mexico artistic relationships.
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Introduccion

Después de graduarme de Historia del Arte en la Universidad de La Habana, comencé
a trabajar en el Consejo Nacional de las Artes Plasticas de Cuba (CNAP), institucion
rectora del Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam (CACWL). Una vez adentro
comprendi el esfuerzo titAnico que significa poner en marcha un evento de tal magnitud
como la Bienal de La Habana y la pasién con que los curadores la crean, proyectan y
materializan. Tales sentimientos de compromiso y responsabilidad por el acontecimiento
mas importante de las artes plasticas en Cuba, me desperto un interés por la historiografia

del evento.

En un acercamiento inicial detecté que México era uno de los paises con mayor
representacion en la Bienal de La Habana, aunque existia poca bibliografia que reuniera de
manera critica su presencia. Los catalogos, elaborados como memorias del evento, arrojan
datos insuficientes y en algunas ocasiones sin la informacion de las obras que se exhibieron
durante el encuentro. Esto ocurre por la distancia entre el inicio del proyecto editorial y la
inauguracion de la Bienal. En los catalogos se incluian las piezas que los curadores habian
seleccionado para participar en el evento pero no siempre era la que finalmente se mostraba
en La Habana. Por otro lado, dentro de la coleccion de arte del CACWL —esencialmente
confeccionada por las donaciones de los artistas que han asistido a la Bienal— no habian
muchas obras de este pais, por lo que tampoco era posible construir la participacion de

México en La Habana mediante los originales.

Entonces, me propuse realizar una maestria en Estudios de Arte con el tema de
investigacion: “El arte mexicano en las Bienales de La Habana (1994-2000): tematicas,
estéticas y conexiones”. El punto de partida es la Quinta Bienal (1994), puesto que en esta
edicion el evento ya habia alcanzado una madurez en sus propuestas artisticas y
presupuestos tedricos, asi como reconocimiento nacional e internacional. Paraddjicamente a
la calidad alcanzada por la Bienal, el afio 1994 se caracteriz0 por una crisis econémica y

migratoria en Cuba. Ocurrié la llamada “crisis de los balseros”,* donde decenas de miles de

! Durante los afios sesenta, setenta y ochenta alrededor de un millén de cubanos migraron hacia el sur de la
Florida. En 1994 el flujo se volvié permanente, apoyados con el acuerdo migratorio entre Bill Clinton y Fidel
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cubanos se lanzaban al mar en embarcaciones improvisadas con la esperanza de llegar a
Miami y huir de la desgarradora crisis econdmica que se vivia en el pais tras la
desintegracion de la Unién de Republicas Socialistas Soviéticas (URSS).? Ademés, 1994 es
un afio en el que en México se vivieron cambios importantes como el inicio del Tratado de
Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), el levantamiento del Ejército Zapatista de
Liberacion Nacional (EZLN) y el inicio de una grave crisis econdmica. Estos
acontecimientos significaron un parteaguas en la vida politica y social de México e
influyeron en otras areas como la cultura y el arte. Por otro lado, el cierre del marco
temporal es en el 2000, afio de la Séptima Bienal, donde también se dio un importante
acontecimiento histérico dentro del contexto politico mexicano. Después de 71 afios, el
partido hegemonico: el Partido Revolucionario Institucional (PRI, 1929), perdi6 las
elecciones y la presidencia fue ocupada por Vicente Fox Quesada del Partido Accién
Nacional (PAN, 1939).

Asimismo, el fin del milenio trajo cambios para Cuba que repercutieron en la Bienal.
Las visitas del Papa Juan Pablo Il en 1998 y del ex presidente Jimmy Carter en el 2001
fueron importantes para estrechar vinculos con la comunidad internacional més alla de los
paises catalogados como el Tercer Mundo, y articular un movimiento opositor dentro de la
Isla. Como consecuencia, en la primavera del 2003 el gobierno cubano arresté a 75
“opositores” en su mayoria defensores de una iniciativa que buscaba reformas
constitucionales llamada Proyecto Varela.® Estos encarcelamientos empafiaron la imagen
internacional de Cuba por cuestiones de violaciones de los derechos humanos, lo que

conllevd a que varias instituciones retiraran su apoyo financiero a la Bienal de La Habana

Castro donde el gobierno estadounidense expediria 20 000 visas legales al afio para los cubanos. Véase Rafael
Rojas, “Después de la Revolucion,” en Historia Minima de la Revolucion Cubana (México: El Colegio de
México, 2015), 155.

2 La desintegracion de la URSS fue un fuerte golpe econémico para la Isla, pues significé el fin de ayudas e
intercambios econémicos con la URSS, Europa del Este y el Consejo de Ayuda Mutua Econémica (CAME).

® El Proyecto Varela se bas en el articulo 88, inciso G, de la Constitucién de 1992, que estipulaba que un
conjunto de mas de 10 000 ciudadanos, con la condicion de electores, podian proponer reformas
constitucionales. Esta iniciativa estuvo encabezada por el lider laico Oswaldo Paya Sardifias (La Habana,
1952-2012). De manera general lo que se proponia era una serie de reformas a la Constitucion de 1992 para
ampliar los derechos a la libre expresion y libre asociacion. Se solicitaba la posibilidad de crear empresas no
estatales, una nueva ley electoral y amnistia para los presos politicos. Se llegaron a mas de 11 000 firmas en
una primera vuelta y posiblemente mas de 20 000 en una segunda convocatoria pero la Asamblea Nacional
del Poder Popular desecho el recurso y en contraposicion lanzé un referéndum con la frase “el socialismo es
irrevocable” para evitar futuros proyectos como este. Rafael Rojas, Ibidem, 153.



como la Asociacion Francesa de Accion Artistica (AFAA), la Fundacién Principe Claus
para la Cultura y el Desarrollo y el Instituto Humanista para la Cooperacion de los Paises
en Desarrollo (HIVOS).*

Durante cada Bienal se realizan exposiciones principales, organizadas por el CACWL
y muestras colaterales planeadas por el Centro de Desarrollo de las Artes Visuales
(CDAV).® En pos de tener un nimero racional de obras a analizar y enfocarme en el
proceso de trabajo de una sola institucion, unicamente se incluyeron los artistas invitados al
evento y registrados en los catalogos de la Bienal, es decir aquellos que formaron parte de
la muestra principal. En esa situacion encontramos 29 creadores® con un total de 34
producciones. Realizar una seleccion por manifestaciones o tematicas dejaria un nimero de
piezas afuera, por eso consideré pertinente incluir las obras de las exposiciones a cargo del
CACWL en estas tres ediciones para dar una visiébn mas abarcadora de la participacion
mexicana en el evento. Aunque no todas se describieron detalladamente, si se hizo una

alusion a cada una como parte del proyecto curatorial de las Bienales.

La reconstruccion de la presencia mexicana en la Bienal se realizd a través de los
textos, entrevistas y las memorias de los curadores, artistas, criticos y visitantes. En este
sentido las fuentes bibliogréaficas se dividieron en varios bloques fundamentales: la Bienal
de La Habana, el arte mexicano de los noventa (sobre todo el realizado en la capital), los
archivos y por ultimo los referentes tedricos sobre los procesos de globalizacion y

decolonialidad.

* La Fundacién Principe Claus y la HIVOS fueron responsables, entre las dos, del 70% de apoyo externo para
la Séptima Bienal de La Habana. Véase: Miguel Leonardo Rojas-Sotelo, “Cultural Maps, Networks and
Flows: The History and Impact of the Havana Biennale 1984 to the present” (PhD diss., Faculty of History of
Art and Architecture, University of Pittsburgh, 2009), 509.

*Ambas instituciones estan regidas por el Consejo Nacional de las Artes Plasticas, pero tienen diferentes
funciones. El Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam, ademés de organizar la Bienal de La Habana, se
enfoca en el estudio del arte del Sur Global y la obra del pintor cubano Wifredo Lam. Mientras que el Centro
de Desarrollo de las Artes Visuales promueve el arte nacional y durante la Bienal prepara las muestras
colaterales, mas orientadas al arte cubano.

®En el catalogo de la Quinta Bienal aparece Rubén Ortiz y en el de la séptima Guillermo Gémez-Pefia pero
estos artistas no pudieron asistir. Ademas hubo tres creadores que participaron en mas de una Bienal en el
marco temporal que se estudié como Francis Alys que fue a la quinta y séptima edicion y César Martinez y
Marcos Ramirez que fueron invitados a la sexta y séptima.



En el archivo de la Bienal, localizado en el CACWL, existen importantes catalogos y
trabajos criticos sobre el evento y los artistas invitados, pero han sido pocos los textos que
le han dado seguimiento a un pais especifico en dicho certamen. Un ejemplo a destacar fue
la tesis de maestria Chile en la Bienal de La Habana (2009) de la profesora Liset Cafio
Deibe,” que realiz6 un rastreo del arte chileno en La Habana de 1984 al 2009. Ademas se
localiza la tesis de licenciatura de Deborah de la Paz, Dos décadas de arte mexicano en la
Bienal de La Habana (2004).2 Esta dltima se dividié en dos capitulos, un primero dedicado
al contexto artistico mexicano de finales de los ochenta y principio de los noventa, y un
segundo apartado enfocado al andlisis de las piezas mexicanas que participaron desde la
tercera Bienal hasta la octava (de la Paz excluy6 la representacion de México en los dos
primeros encuentros porque no era por invitacion, es decir, habia una participacion abierta).
Esta investigacion fue un aporte importante, pues constituyd un estudio cronologico de las
obras mexicanas en la Bienal, aunque a veces se quedd en un plano descriptivo. La tesis
Dos décadas de arte mexicano...fue mi antecedente mas notorio por la informaciéon que
logré aglutinar de muchas de las obras y el analisis de las principales corrientes y

manifestaciones del arte mexicano contemporaneo.

Dentro de los textos sobre la Bienal de La Habana publicados en Cuba sobresalen por
su rigor cientifico: Bienal de La Habana. Palabras criticas: 1984-2010, una seleccion de
textos de Israel Castellanos® y Bienal de La Habana para leer,'® una compilacién llevada a
cabo por el equipo de curadores de mayor experiencia de la Bienal: Nelson Herrera Ysla,
José Manuel Noceda, Ibis Herndndez, Margarita Sanchez y Dannys Montes de Oca. Estos
libros contienen opiniones de reconocidos investigadores y criticos sobre las distintas
ediciones, exposiciones y obras. En ambos casos las referencias a México son dispersas y a

partir de obras o creadores muy puntuales, pero abarcan el periodo histérico que se trabajo:

" Liset Cafio Deibe, “Chile en la Bienal de La Habana. Recorrido histérico-artistico de las artes plasticas
chilenas: sus ecos en la Bienal de La Habana” (tesis de maestria en Historia del Arte. Universidad de La
Habana, Facultad de Artes y Letras, 2009).

® Deborah de la Paz, “Dos décadas de arte mexicano en la Bienal de La Habana” (tesis de licenciatura en
Historia del Arte, Universidad de La Habana, Facultad de Artes y Letras, 2004).

% Israel Castellanos Leén, comp., Bienal de La Habana. Palabras criticas: 1984-2010. Beca de investigacion
Wifredo Lam 2009 (La Habana: ArteCubano Ediciones, 2010).

0 Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam, comp., Bienal de La Habana para leer (La Habana:
ArteCubano Ediciones, Centro de Arte Contemporéneo Wifredo Lam y Universitat de Valencia, 2009).



Israel Castellanos llega hasta la décima, mientras que la compilacion realizada por los

curadores culmina en la Novena Bienal.

En el caso del libro de Israel Castellanos, lo mas interesante fueron los textos de
recepcion de la Bienal. En este tipo de articulos, escritos por periodistas y criticos
participantes, se manifestaron las ganancias y tensiones que se dieron durante las diez
primeras ediciones. VVoces como la de Luis Camnitzer y Rachel Weiss, quienes han
acompariado a la Bienal desde el inicio, permitieron tener una idea general del evento y un
analisis de los acontecimientos mas relevantes, en algunas ocasiones protagonizados por los
artistas mexicanos.™ El analisis critico de los aspectos positivos y negativos permitié tener

un criterio mas objetivo de la Bienal y su repercusion.

Por su parte, en Bienal de La Habana para leer destaco los textos presentados en los
encuentros teoricos realizados durante las citas habaneras. El libro permitié entender los
referentes epistémicos de las Bienales. En la compilacion hay ensayos de pensadores de
diferentes latitudes geogréficas como los latinoamericanos Juan Acha, Rita Eder y Nelly
Richard, el africano Jacouba Konaté, la india Geeta Kapur y los europeos Nicolas
Bourriaud y José Luis Brea. Esto demuestra la importancia para la Bienal de contar con
investigadores de disimiles areas geograficas y asi lograr una vision méas profunda de los
procesos culturales y artisticos del Sur Global. Fueron varias las ponencias que me
permitieron entender el posicionamiento estético y ético de la Bienal al enarbolarse como

insignia del Tercer Mundo como La bienal de las utopias de Luis Camnitzer.*?

Un libro que también tuvo como centro la Bienal de La Habana fue Memorias.
Bienales de La Habana 1984-1999 de Llilian Llanes."® Es un texto escrito por quien fue
directora de la Bienal desde el inicio y hasta la sexta edicion. Llanes ofrecio un conjunto de
elementos anecddticos y vivenciales del certamen, que aportaron detalles del proceso de
organizacion y seleccién, y una vision de las dinamicas internas del funcionamiento de la

Bienal. Es una fuente que ayudd a complementar los libros mencionados con anterioridad.

1 Tal fue el caso de las polémicas, que se llegaron a considerar censura, alrededor de la obra de Lourdes
Grobet en la quinta edicién.

12 Luis Camnitzer, “La bienal de las utopias,” en Bienal de La Habana para leer, op.cit., 489-506.

3 Llilian Llanes. Memorias. Bienales de La Habana 1984-1999 (La Habana: Consejo Nacional de las Artes
Plésticas, ArteCubano Ediciones, 2012).



Si bien, las compilaciones nos adentraron en la experiencia de los visitantes y en sus
posturas tedricas, en estas paginas se pudo entender y conocer la metodologia de trabajo del
CACWL de la mano de quien fue una pieza fundamental. Es un texto donde se siente la
pasion por la Bienal y la voluntad de un grupo de investigadores por sacar adelante el

evento a pesar de las dificultades presentadas a lo largo de los afos.

Otra consulta que aporto6 a la investigacion fue la tesis doctoral de Miguel Leonardo
Rojas-Sotelo, Cultural Maps, Networks and Flows: The History and Impact of the Havana
Biennale 1984 to the present. Mediante entrevistas a curadores del CACWL vy directivos de
la cultura cubana, y en didlogo con textos criticos, Rojas-Sotelo establecié las condiciones
historicas, teoricas y politicas que acompafaron la creacién y desarrollo de la Bienal hasta
la novena edicion; asi como las redes y los mapas que se generaron para el arte del Sur
Global. Sobre todo, los primeros acépites del trabajo, dedicados a los acontecimientos
historicos que propiciaron la fundacion de la Bienal, permitieron esclarecer la situacion
tirante producto de la Guerra Fria, la imagen internacional que Cuba estaba desarrollando

desde el arte y las tensiones al interior de la Isla.

En la badsqueda tambien fue imprescindible el acercamiento a fuentes dedicadas al
arte mexicano contemporaneo como La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en
México 1968-1997 editado por Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina.* El libro catalogo
permitio comprender los principales fendmenos, artistas y cambios politicos y culturales
que se dieron en México desde finales de los sesenta hasta mediados de los noventa.
Ademaés del analisis critico, es importante la memoria visual de las obras presentadas por
Thomas Glassford y Francis Alys en la cita habanera de 1994. Especialmente fueron
relevantes para la tesis los apartados: La expulsion del paraiso e Intemperie, donde se
analizaron los artistas cubanos en México y la participacion mexicana en la Quinta Bienal

de La Habana respectivamente.

4 Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina, ed., La era de la discrepancia: Arte y cultura visual en México,
1968-1997. 2%ed (México: Direccion General de Publicaciones y Fomento Editorial de la UNAM y Editorial
Turner-México, 2014).
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Asimismo, Abuso Mutuo. Ensayo e intervenciones sobre arte postmexicano (1992-
2013) de Cuauhtémoc Medina™ y El Cubo de Rubik, arte mexicano en los afios 90 de
Daniel Montero™® fueron textos de obligada consulta para entender el panorama cultural de
México en la ultima década del siglo XX. En el caso de Medina, también tiene un ensayo
sobre la presencia de artistas cubanos en México que aportd argumentos sobre las
relaciones e influencias que se dieron desde lo artistico en ambos paises. Montero, por su
parte, abordd tematicas como la globalizacion, las nuevas instituciones artisticas que
aparecieron desde finales de los ochenta como el Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA) y los debates mas importantes que se dieron en los noventa con relacion al
arte en México y su circuito de difusion como los espacios alternativos, los cambios
institucionales a partir de la gestion de Carlos Salinas de Gortari y el impacto del TLCAN
en la cultura. Ambos autores, junto a Olivier Debroise, son referentes para el desarrollo de
los conceptos de posmodernidad y globalizacién en Meéxico. Sobre este dltimo
investigador, su libro El arte de mostrar el arte mexicano. Ensayos sobre los usos y desusos
del exotismo en tiempos de globalizacién (1992-2007),'" igualmente fue importante para
conocer las relaciones politicas y economicas detras de las grandes exhibiciones del arte
mexicano en el siglo XX, asi como el impacto de la globalizacion y el modelo neoliberal en

el arte mexicano de los noventa.

Con la misma relevancia que las fuentes anteriores, se encuentran los archivos del
Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam y Pinto mi raya. El primero contiene
catdlogos de las ediciones de la Bienal y de artistas invitados, correspondencia entre
curadores y creadores y en sentido general informacion de primera mano sobre la Bienal.
Aunque es destacable la voluntad de ayudar de Zulema Zaldivar —la encargada del archivo
del CACWL-Ia falta de digitalizacion de la informacion dificultd la busqueda dentro del

mismo.

5 Cuauhtémoc Medina. Abuso Mutuo. Ensayo e intervenciones sobre arte postmexicano (1992-2013)
(Meéxico: Editorial RM, 2017).

6 Daniel Montero. El cubo de Rubik, arte mexicano en los afios 90 (México: Fundacién Jumex Arte
Contemporaneo, 2013).

7 Olivier Debroise, El arte de mostrar el arte mexicano. Ensayos sobre los usos y desusos del exotismo en
tiempos de globalizacion (1992-2007) (Ciudad de México: Cubo Blanco, 2018).
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Contrario a la experiencia del archivo del CACWL, el archivo Pinto mi raya'® fue
consultado totalmente de manera digital. Lo mas util para la tesis fueron las resefias y
cronicas publicadas de reconocidos criticos sobre la participacion de artistas mexicanos en
eventos internacionales, incluida la Bienal de La Habana. Fueron textos que se divulgaron
en medios masivos como periodicos (tal fue el caso de las resefias de Rita Eder y
Cuauhtémoc Medina sobre la Quinta Bienal en La Jornada), lo que le imprimié a los
articulos una dimension vivencial, que incluyé impresiones mas alla de las exposiciones.
En ambos casos, fue valiosa la posibilidad de acceder a estos archivos por los registros y

testimonios artisticos, personales e institucionales que resguardan.

Por Gltimo, pero no menos importante, fueron las entrevistas que realice a los artistas
mexicanos invitados del quinto al séptimo encuentro y a los investigadores del CACWL. Se
logré contactar con 17 creadores y el dialogo con los mismos permitié conocer sus
motivaciones, impresiones y peculiaridades de su participacion en la Bienal, asi como
imagenes de las obras que exhibieron y otros documentos relacionados con su presencia en
La Habana. Mientras que con las reflexiones de los especialistas se profundizd en la
organizacion y el papel del evento. Muy esclarecedores fueron los comentarios de Nelson
Herrera Ysla, Margarita Sanchez Prieto, Sergio Lopez, Alives Polo e Ibis Hernandez
Abascal. Lamentablemente esta Gltima curadora, quien investigaba el area de México, por
motivos personales no pudo terminar mi entrevista pero su visién se intentd completar con
sus ensayos dentro de los catalogos de la Bienal como Apropiaciones Yy

entrecruzamientos,’® Memorias colectivas,?’ Méas cerca uno del otro. Arte y comunicacion

'8 El archivo Pinto mi raya fue una iniciativa personal de Victor Lerma y Ménica Mayer.

9 |bis Hernandez y Margarita Sanchez Prieto, “Apropiaciones y entrecruzamientos,” en Catalogo de la
Quinta Bienal de La Habana, ed. Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam (Tabapress, S.A, 1994), 143-
147.

0 Ibis Hernandez Abascal y Margarita Sanchez Prieto, “Memorias colectivas,” en Catalogo de la Sexta
Bienal de La Habana (La Habana: Centro de Arte Contemporaneoc Wifredo Lam y Association Frangaise
d"Action Artistique (AFAA), 1997), 192-202.
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en América Latina?! y Ciudad y participacién® coescritos con Margarita Sanchez Prieto y

el articulo Vision del arte mexicano actual.?®

El presente estudio se realizé en diferentes etapas. En la fase inicial me acerqué al
Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam en busca de bibliografia y materiales
visuales. En el primer encuentro con Ibis Herndndez me comento sobre la tesis de Deborah
de la Paz, que se convirtié en mi antecedente mas importante. El trabajo en el archivo de la
institucion me brindd las fuentes primarias, algunas memorias fotograficas, material de
trabajo de los curadores y las compilaciones de textos sobre la Bienal realizadas por el
propio centro. En este sondeo evidencié que las referencias a México eran dispersas y muy

puntuales mediante menciones aisladas a obras o creadores.

Una vez en México, comenzd la segunda fase con las asesorias de tesis, las clases de
seminario y de arte mexicano; asi como el acceso a la Biblioteca Francisco Xavier
Clavijero de la Universidad Iberoamericana y a bases de datos académicos como Proquest y
EBSCO. Uno de los retos mas dificiles, ademas de la familiarizacion con el contexto de
México, fue la reestructuracion del proyecto inicial. Como la Bienal no tiene divisiones por
paises, no tenia claro desde qué perspectiva iba a abordar la participacion mexicana: si por
afio o por tematicas. Finalmente, se decidio realizar una organizacion que partiera de los
ejes curatoriales de la quinta a la séptima edicion. La necesidad de indagar en la recepcion
de la Bienal desde México me llevd a conocer el ya citado archivo Pinto mi Raya y extraer
informacién valiosa del peridédico La Jornada. También el apoyo a nivel de informacion de
Lisset Alonso, curadora del CACWL vy Yalicel Gabeira, quien fue parte del equipo
curatorial y de organizacién de dos Bienales de La Habana y lectora de esta investigacion,
permitieron completar algunos vacios visuales y proporcionaron lecturas imprescindibles

como el mencionado texto de Miguel Leonardo Rojas-Sotelo.

Los fundamentos conceptuales de la tesis partieron de las problematicas sobre la

globalizacion, el Sur Global y el papel decolonial de la Bienal. Una de las fuentes para

2! Ibis Hernéndez Abascal y Margarita Sanchez Prieto, “Mas cerca uno del otro. Arte y comunicacién en
América Latina,” en Bienal de La Habana. Palabras criticas, 351-367.

%2 |bis Hernandez y Margarita Sénchez Prieto, “Ciudad y participacién,” en Catalogo Treinta Aniversario de
la Bienal. Un laboratorio vivo (La Habana: Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam y Consejo Nacional
de las Artes Plasticas, mayo-junio 2014), 13-15.

% 1bis Hernandez Abascal, “Vision del arte mexicano actual,” Atlantica internacional, no. 2, (1996): 19-25.
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entender como el arte latinoamericano se insertd en el discurso global del arte fue el libro
Caminar con el diablo® de Gerardo Mosquera.” El autor es un reconocido curador y
critico cubano, miembro fundador de la Bienal de La Habana y quien escribié y acompafio
a la generacion de artistas cubanos de los ochenta. Como comisario de bienales y
exposiciones internacionales tiene una vision que une la teoria y la préctica. El texto es una
recopilacién de publicaciones, ponencias y conferencias, y aunque algunas ideas se repiten
en varios articulos, es necesario para comprender el fenomeno de la globalizacion y la
repercusion en los paises del Sur. La multiplicidad dada por la globalizacion, la apertura
posmoderna y la presion del multiculturalismo, segin Mosquera, respondié mas a una
tolerancia paternalista y lo “politicamente correcto”, que a una nueva conciencia en los
circuitos élites del arte. A pesar de la heterogeneidad y pluralidad que identifican al
posmodernismo, facticamente continu6 existiendo una dominante cultural y econémica
cuya batuta permanecié en manos de Europa y Estados Unidos.?® El esquema centro-
periferia siguié reproduciéndose pero desde otros mecanismos como las empresas

trasnacionales y los medios de comunicacion.

En un primer momento la globalizacion buscé reactivar la economia mediante un
aumento de la demanda de productos manufacturados y la expansion a otros clientes en
paises no hegemonicos que, por diversos motivos — aislamiento geografico, rezago
econdmico, o en el caso particular de México y de otras naciones de América Latina, las
politicas internas en extremo proteccionistas— ain no participaban del consenso
integrador.?’ Este sistema abogaba por una diversidad dentro de los socios, que podian
incluir empresas locales o agencias gubernamentales, 1o que de alguna forma maquillaba
los intereses imperialistas de las potencias comerciales. Al final las corporaciones

trasnacionales no difirieron de las fuerzas coloniales del pasado, e investigadores como

24 Gerardo Mosquera, Caminar con el diablo. Textos sobre arte, internacionalismo y culturas (Espafia: EXIT
Publicaciones, 2010).

% Gerardo Mosquera (Cuba, 1945) es un curador y critico internacional cubano. Fue fundador de la Bienal de
La Habana en 1984 y desde entonces ha estado ligado al circuito artistico internacional. Ha sido curador del
New Museum of Contemporary Art en Nueva York desde el 2013. En 1990, La Asociacion Internacional de
Criticos de Arte (AICA) lo eligié como el critico latinoamericano de mas importante trayectoria.

% Vgase Gerardo Mosquera, “Islas infinitas. Sobre arte, globalizacion y cultura,” en Caminar con el diablo,
op.cit., 31.

2" Olivier Debroise, “Sofiando en la piramide,” en El arte de mostrar..., op.cit., 104.
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Doreet Levitte Harten?® las consideraron una forma de neocolonialismo e hijas de la

narrativa de la Ilustracion.?®

Por otro lado, en las Gltimas dos décadas, la red interdisciplinaria de intelectuales
conocida como el grupo Modernidad/colonialidad, ha postulado un conjunto de teorias
sobre la decolonialidad. Aunque en esencia no se trata de un grupo, el colectivo incluye a
Anibal Quijano, Edgardo Lander, Ramon Grosfoguel, Walter Mignolo, Catherine Walsh,
Arturo Escobar, Fernando Coronil, Enrique Dussel y Nelson Maldonado Torres. En la
presente investigacion se utilizd como referencia los presupuestos planteados por Santiago
Castro-Gomez y Ramon Grosfoguel en el libro El giro decolonial. Reflexiones para una

diversidad epistémica mas alla del capitalismo global.*

La primera descolonizacion, iniciada en el siglo XIX por las colonias espafiolas y
seguidas en el siglo XX por las colonias inglesas y francesas, fue incompleta puesto que se
limito a la independencia juridico-politica de las periferias. Por tal motivo Ramon
Grosfoguel y Santiago Castro-Gémez han llamado categéricamente decolonialidad a una
segunda descolonizacién dirigida a la heterarquia de las mdltiples relaciones raciales,
étnicas, sexuales, epistémicas, econdémicas y de género que la primera descolonizacion dejo
intacta.® La teoria decolonial aboga por los pluriversales, es decir, por establecer diferentes
formas de entender y manifestar la decolonialidad, muy de la mano de los contextos
particulares de las geopoliticas. Sobre la cuestion decolonial de la Bienal, Nelson Herrera
Ysla argumentd: “Nos propusimos un discurso alternativo a las corrientes ideoldgicas

principales del mainstream occidental: nuestros artistas y proyectos se enfocaban a una

2 Doreet Levitte Harten, “El mito de la globalizacion,” en Bienal de La Habana para leer, op.cit., 300.

% En el caso de la Ilustracién se planted la emancipacion de la sociedad a partir del establecimiento de un
sistema de produccion basado en la propiedad privada. A pesar de que significaria que la mayoria trabajase,
mientras la minoria se enriquecia, se produciria un cimulo tal de riquezas que “gotearia” hasta los pobres.
Este es el espiritu de la lHustracion: por un lado el modo de produccién capitalista y por otro la cuestion del
Estado, que garantizaba un conjunto de libertades no antes vista. Dinero, circulacion y produccién fueron los
medios de poder desarrollado por los ilustrados para conseguir la supuesta emancipacién. En la practica el que
posee los medios manda y el desposeido acata. Para ampliar sobre este tema véase Albretch Wellmer, Razén,
utopia y dialéctica de la ilustracion (Documento digital). Por su parte el mito de la globalizacién se
comporta de manera parecida: en un mundo sin estado/gobierno, las estrategias de libre mercado y la
cooperacion transnacional sin patria traeran riqueza a la poblacion mundial. Véase Doreet Levitte Harten,
op.cit., 300.

%0 Santiago Castro-Gémez y Ramén Grosfoguel, ed., El giro decolonial. Reflexiones para una diversidad
epistémica mas alla del capitalismo global (Colombia: Pontifica Universidad Javeriana-Instituto Pensar,
Universidad Central-IESCO, Siglo del Hombre Editores, 2007).

Ibidem, 17.
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reivindicacion de lo histéricamente preterido y marginado de los grandes circuitos
internacionales en el campo del arte”.** Segun el teérico Walter Mignolo no existe una
estética, sino estéticas decoloniales que se presentan de formas heterogéneas.® La Bienal
de La Habana mediante sus encuentros teoricos (que fomentaban una pluralidad
epistémica) y la inclusion de diferentes manifestaciones artisticas que iban desde los
lenguajes mas contemporaneos hasta las tradiciones vernaculas y populares, represento la
complejidad y diversidad del arte del llamado Tercer Mundo o en su terminologia actual:

Sur Global.

Es importante aclarar que para el equipo de curadores, el Tercer Mundo era una

postura politica de integracion y resistencia. Al respecto Llilian Llanes comentd:

Es un hecho que el término (Tercer Mundo) se utilizé por primera vez en 1955 durante
la Conferencia de Bandung, y que emergio en circunstancias histéricas especificas;
también es cierto que su uso se ha generalizado. Sin embargo, se identifico un interés
comln entre los paises que, independiente de su ubicacion geografica, patrimonio
cultural, religion, sistemas politicos, estructuras econdmicas o nivel de desarrollo,
enfrentan problemas graves que (con pocas posibilidades de resolverlos) se derivan del
sistema de las relaciones impuestas por los paises altamente industrializados, y como
secuelas del colonialismo. Esto es lo que encierra el significado de Tercer Mundo, y que
a pesar de sus limitaciones, se debera seguir utilizando mientras no exista uno mejor.**

El término Tercer Mundo se instaurd a principio de los afios cincuenta para aludir a
paises no industrializados. Incluy6 a América Latina, el Caribe, Africa, el Medio Oriente
y Asia. A pesar de las diferencias logicas, en los setenta estas naciones comenzaron a
identificarse como paises no alineados. La Bienal desde sus inicios se propuso crear un
espacio de identificacién y debate de las problematicas culturales, sociales y politicas del
Ilamado Tercer Mundo.

La Bienal se apropia del término Tercer Mundo y por primera vez se hace un uso
cultural del mismo. A partir de entonces ya no solo sirve para identificar las
deformaciones estructurales y econémicas de ciertas regiones y paises, sino las
peculiaridades y rasgos de su produccién simbélica.®

%2 Nelson Herrera Ysla comunicacion personal, via correo electrénico, 28 de octubre del 2020 (Anexo G).

%3 Walter Mignolo. Conferencia presentada en el Evento Académico: Sentir-Pensar-Hacer en la Facultad de
Artes ASAB, de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Bogot4a, Colombia, noviembre 2010.
https://www.youtube.com/watch?v=mqtqtRj5vDA (consultada el 29 de marzo de 2019).

** Llilian Llanes citada en Miguel Leonardo Rojas-Sotelo, op.cit., 138.

% Margarita Sanchez Prieto comunicacion personal, via correo electrénico, 17 de enero del 2021 (Anexo H)
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Con el nuevo orden mundial —tras la caida del bloque soviético— y a raiz de las
connotaciones peyorativas y de subalteridad que empezaron a envolver la expresion de

1.3 EI término

Tercer Mundo, se consider0 rebautizar a estas geopoliticas como Sur Globa
tampoco estuvo privado de polémicas, pues algunos investigadores consideraron que era
parte de lo “politicamente correcto”, pero que en la practica no existia un cambio visible en
cuanto a la condicidn periférica. Por otro lado, teéricos como Boaventura de Sousa Santos y
Walter Mignolo defienden la pertinencia del término al incluir el factor de la globalizacion.
Entienden al Sur Global no como un lugar fisico, aunque coincidan geograficamente en
algunos casos, sino como un espacio epistémico, que tienen en comun poblaciones que han
sufrido el pasado colonial y las injusticias del colonialismo, el capitalismo y el
patriarcado.®” Es una expresion que manifiesta los procesos migratorios y de desigualdad
social, al afirmar que existe un Sur dentro del Norte y viceversa. Con esta connotacion es

como se utilizard Sur Global dentro de la investigacion.

Por la naturaleza de este trabajo, también se abordd el papel de la Bienal de La
Habana desde la perspectiva de la diplomacia cultural. En la Gltima década del siglo XX
comenzo a teorizarse sobre un concepto que reconocia el alcance y poder de la diplomacia
cultural: soft power (poder blando). Acuiiado por Joseph Nye, a grandes rasgos, se refiere a
la capacidad de un pais para estructurar los deseos o intereses de otros a favor de los
propios, a través de varias estrategias politicas en especial la cultura.®® La Bienal de La
Habana fue un ejemplo de la diplomacia cultural mediante la cual Cuba alcanzd un
prestigio internacional al ser un evento de magnitudes globales, que teji6 redes con
embajadas, empresas privadas e instituciones gubernamentales a lo largo del mundo y sobre
todo manifesto el papel protagdnico que buscaba Cuba en el establecimiento de conexiones

equitativas entre el Sur Global. Aungue no existe practicamente bibliografia sobre la

% También es importante aclarar que en la presente investigacion el uso del término Tercer Mundo esta
asociado a una cuestién histdrica, sobre todo al referirnos a las primeras Bienales, donde el Tercer Mundo
implicaba un posicionamiento politico y una postura decolonial.

" Boaventura de Sousa Santos, “Hacia una estética de las epistemologias del Sur,” en Catéalogo de la
Trigésima Bienal de La Habana. ed. Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam (La Habana: Centro de
Arte Contemporaneo Wifredo Lam, Consejo Nacional de las Artes Plasticas y Ministerio de Cultura, 2019),
45,

% Véase Joseph S. Nye Jr, “Public Diplomacy and Soft Power,” The Annals of the American Academy of
Political and Social Science, no. 616 (2008): 94-95,
https://www.jstor.org/action/doBasicSearch?Query=Joseph+S.+Nye+Jr%2C+Public+Diplomacy+and+Soft+P
ower.+&acc=on&wc=on&fc=off&group=none (consultada el 13 de enero de 2020).
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diplomacia cultural cubana en las Gltimas décadas, fue importante la lectura de textos sobre
la implementacion de la misma en el caso mexicano como la tesis de maestria La
participacion de la iniciativa privada en las exposiciones internacionales de arte: el caso
de Televisa de Valeria Macias Rodriguez,® el articulo del profesor Dr. Alejandro Ugalde,
¢ Intercambio cultural o diplomacia artistica? El arte mexicano en Nueva York en los afios
veinte y treinta,” y el mencionado libro de Olivier Debroise El arte de mostrar el arte

mexicano.

La Bienal de La Habana no hace pabellones por paises, pues le interesa hacer nicleos
expositivos multinacionales. Sin embargo, la estructura de estudio y exploracion del evento
se concibe desde la aproximacién a areas geogréaficas/culturales. La pertinencia de México
dentro de la tesis parte de su importancia para la Bienal de La Habana y el arte de la regién
en general. La gran riqueza cultural y vanguardismo en la incorporacién de nuevos soportes
y lenguajes artisticos, convirtieron a esta nacién en un referente para la plastica
latinoamericana y mundial. Durante los noventa varias de las probleméaticas que se
establecieron como ejes curatoriales se desprendieron del impacto de la globalizacion en el
Sur Global. La presencia de México fue imprescindible, pues sus procesos de globalizacion
tuvieron una expresion muy particular a partir de su cercania con los Estados Unidos, las
politicas de Carlos Salinas y la firma del TLCAN. Sobre la importancia de los artistas

mexicanos en la Bienal, Margarita Sdnchez Prieto comento:

México es una de las naciones latinoamericanas que se tiene en cuenta a la hora de pensar
cudl pudiera ser el asunto a trabajar en la siguiente Bienal, pues tanto en cuanto a
discursos como en las indagaciones formales se mantiene al dia. Siempre encuentras
artistas dispuestos a los cambios formales, a las nuevas miradas y experiencias. En lo
primero tiene un peso los dilemas del pais. Ademas de su riqueza cultural, sus respuestas
ante el impulso de la globalizacion en un pais de fuertes tradiciones, los conflictos de
frontera, el abordaje de ciertos topicos candentes como la violencia (apreciados no s6lo
en las Bienales sino en exposiciones de artistas mexicanos en el Centro Lam), el trabajo
con los soportes tecnoldgicos y las nuevas practicas artisticas, con México existen lazos
especiales de hermandad e intercambio cultural, por lo que existe una disposicion hacia el

% Valeria Macias Rodriguez, “La participacion de la iniciativa privada en las exposiciones internacionales de
arte: el caso de Televisa” (tesis de maestria en Estudios de Arte, Universidad Iberoamericana de México,
D.F., 2015).

%0 Alejandro Ugalde, “;Intercambio cultural o diplomacia artistica? El arte mexicano en Nueva York en los
1920s y 1930s,” en Revisiones del arte mexicano, Revista Curare, no. 23 (enero-julio de 2004):102-121.

0 Margarita Sanchez Prieto comunicacién personal, op.cit.
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reconocimiento de sus logros estéticos y para la comprension de su arte y cultura
contemporanea.*!

Asimismo, a nivel cuantitativo México ha sido uno de los paises con el mayor nimero de
participantes en la Bienal tanto de artistas como de curadores e investigadores. Estos
ultimos han enriguecido los encuentros teéricos con figuras como Raquel Tibol, Rita Eder,

Juan Acha, Néstor Garcia Canclini, Ery Camara y Cuauhtémoc Medina.

La tesis “El arte mexicano en las Bienales de La Habana (1994-2000): tematicas,
estéticas y conexiones” serd una contribucion a los estudios sobre la presencia de México
en un certamen artistico internacional, mediante un recorrido por las obras mexicanas en La
Habana y teniendo como categorias de analisis problematicas relacionadas con la
globalizacion y la identidad periférica. Ademas serd4 un aporte para las investigaciones
relacionadas con la Bienal de La Habana, con la particularidad de que se centra en un pais
especifico; y enriquece la historiografia de la diplomacia cultural cubana y los vinculos
culturales Cuba-México a través del evento habanero. La realizacion de mas de veinte
entrevistas entre creadores y especialistas permitiéo documentar procesos que no tenian, en
la mayoria de los casos, un registro escrito. Las comunicaciones personales fueron un pilar
fundamental dentro de esta pesquisa, reuniendo una historia oral sobre la preparacion de la
quinta a la séptima edicion desde el punto de vista de los artistas mexicanos y los curadores
de la Bienal. Asimismo, la informacion digital encontrada en las diversas fuentes
consultadas sera socializada para engrosar el acervo del Centro de Documentacion del
CACWL.

La presente investigacion tiene como problematicas fundamentales: ¢Cuales fueron
las contribuciones de los artistas mexicanos a las Bienales de La Habana durante la década
de los noventa, tanto en cuestiones reflexivas sobre el contexto global y posmoderno, como
a nivel estilistico? ;Qué les aport6 las Bienales de La Habana a los creadores mexicanos
participantes de la Quinta a la Séptima Bienal? ; Como fueron las relaciones culturales entre

Cuba y México a partir de la Bienal de La Habana?

Como una respuesta tentativa se elabord la siguiente hipétesis: La diversidad de

manifestaciones y lenguajes que se exhibieron en La Habana desde la quinta hasta la

“ fdem.
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séptima edicion, demostré que la Bienal buscaba un discurso heterogéneo que mezclo
tendencias estilisticas mas consolidadas con otras que comenzaban a desarrollarse dentro
del panorama artistico mexicano. La presencia mexicana oxigené la Bienal de La Habana,
en tanto exhibio un arte muy permeado por los procesos de posmodernidad y en estrecha
relacion con el fendmeno de la globalizacién. Asi mismo, la propia metodologia de la
Bienal, mediante viajes de exploracion, y el prestigio alcanzado por el evento convirtio a la
Bienal de La Habana en una plataforma de visibilidad, promocion y conexiones para los

creadores mexicanos Yy el arte del Sur Global en general.
Para su demostracion se plantearon los siguientes objetivos:

o ldentificar las peculiaridades de la Bienal de La Habana que la convirtieron en
un evento global y decolonial.

e Valorar la participacion mexicana en la Bienal de La Habana a través del
andlisis de las obras presentadas de 1994-2000.

e Reconocer las relaciones entre Cuba y México que se establecieron durante la
década de los noventa a partir de la Bienal, tanto dentro del campo de la

diplomacia cultural como a traves de otros agentes culturales.

La estructura del trabajo se dividio en tres capitulos. En el primero se exponen los
motivos por los cules la Bienal de La Habana fue un espacio de visibilidad del arte del Sur
Global y un dispositivo decolonial sobre la base de: sus coordenadas histdricas,
peculiaridades, ejes curatoriales, programas tedricos, curadores y financiamiento. También
se dedicd un apartado a las relaciones entre Cuba y México en los noventa y el papel de la

Bienal dentro de la diplomacia cultural cubana.

Para el estudio de las propuestas artisticas presentadas por los creadores mexicanos
en las Bienales de La Habana de 1994 al 2000, las obras se dividieron en dos bloques. En
un primer grupo se analizaron respetando la cronologia de exhibicion segun las
problematicas centrales de la Bienal: arte y sociedad en la quinta edicion, la memoria
colectiva e individual en la sexta y la comunicacion en la septima. El segundo conjunto se
agrupd a partir de nucleos tematicos que se desprendieron de los ejes curatoriales como las

migraciones y la relacién arte-ciudad.
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El segundo capitulo se enfocd en las piezas mexicanas en la Quinta y Sexta Bienal de
La Habana, las que a grandes rasgos, discursaron sobre los vinculos entre la produccion
artistica y los conflictos sociales, y la identidad y la memoria respectivamente. En la
primera parte se realizd un analisis mas estadistico de los artistas mexicanos que
participaron para determinar cuéles eran las manifestaciones, lenguajes y grupos etarios

mas recurrentes en las Bienales objeto de investigacion.

El acapite 2.2 se articuld por medio de las obras de la quinta edicion, la que conté con
el mayor nimero de participantes mexicanos dentro de las Bienales de esa década (un total
de 14). Se analizaron las piezas: Autorretrato sobre piedra de Monica Castillo; De otros
mundos de Javier de la Garza; El Valle de los caidos y Anunciacion de Dulce Maria Nufiez;
Imposibilia de Helen Escobedo; Diario oficial de Carlos Aguirre; S/t de Felipe Ehrenberg;
Circulo y Revelador de Néstor Quifiones y Umbral de Yolanda Gutiérrez. En el epigrafe
2.3, dedicado a la problemética de la memoria en la Bienal de 1997, se estudiaron las
producciones artisticas: Epitome o modo facil de aprender el idioma nahuatl de Laura
Anderson Barbata; PerforMANcena de César Martinez; Cartografia interior de Tatiana
Parcero; Gastado el Tiempo de Vida Yovanovich y La nacién mexicana. Retrato de familia
de Lourdes Almeida.

El tercer y ultimo capitulo se centr6 en aquellas obras de artistas mexicanos en la
Bienal de La Habana que abordaron las relaciones personales, sociales y con la ciudad a
partir del fenémeno de la globalizacion. Siguiendo el recorrido cronoldgico, el 3.1 se
dedicé a las piezas de las Séptima Bienal, més enfocada a los procesos de comunicacién y
el impacto de los mass media y las tecnologias. 33 preguntas por minutos. Arquitectura
relacional #5 de Rafael Lozano-Hemmer; Abréchese el cinturén de Diego Toledo, Objetos
sobre La Habana de Rubén Gutiérrez, La orquesta de la muerte o como la muerte orquesta
tu vida de César Martinez, Cruce de Caminos de Marcos Ramirez ERRE y Banco
Intersubjetivo de Deseos de Miguel Gonzalez Casanova, fueron los referentes visuales para
el estudio de este tema. Los Ultimos dos acéapites de la tesis abordaron las migraciones y la
relacion del arte con la ciudad. A pesar de que esos temas se trataron en particular en la
quinta y septima respectivamente, fueron recurrentes a lo largo de las ediciones de los

noventa por lo que se decidié mezclar piezas de las tres Bienales en estos apartados.
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Con respecto a las obras de carécter publico de los mexicanos en la cita habanera se
analizaron: Invitacion al acarreo de Thomas Glassford; Zapatos magnéticos y Rumor de
Francis Alys; En el aire de Gustavo Artigas e Intervencion en el espacio urbano de
RevArte. Para el epigrafe de migraciones se seleccionaron: Medidas de emergencia de
Julieta Lopez Aranda; 187 pares de manos de Marcos Ramirez; Tijuana la casa de toda la
gente y Cubanos fuera de Cuba de Lourdes Grobet y Apuntes para una embajada de la
Escanddn en La Habana de Abraham Cruzvillegas. Las Ultimas reflexiones del capitulo
fueron un acercamiento a las relaciones artisticas que se dieron durante esta década con el

éxodo de creadores cubanos hacia México.

Finalmente, la investigacion cierra con varios anexos conformados por las
entrevistas y algunos datos estadisticos que apoyan las ideas planteadas. Espero que
este esfuerzo por visibilizar la presencia mexicana en la Bienal de La Habana durante
los noventa, estimule el interés por la Bienal y enriquezca la historiografia del arte

cubano y mexicano.
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Capitulo I: La Bienal de La Habana como espacio de inclusién y reconocimiento del
arte del Sur Global

La Bienal de La Habana es reconocida entre los eventos artisticos mas prestigiosos de
Latinoamérica, el Caribe y el mundo. El encuentro, con una pluralidad de soportes y
medios expresivos, estimula y visibiliza la critica, la teoria y las artes visuales
contemporaneas de America Latina y el Sur Global. A lo largo de su historia la Bienal ha
pasado por diferentes procesos de maduracion y cambios en su estructura que le han

permitido posicionarse como una bienal global.

Este primer capitulo tuvo como proposito reconocer la importancia de la Bienal de La
Habana en el contexto artistico del Sur Global. Mediante cuatro apartados se realizd un
recorrido histérico de los principales acontecimientos internacionales y nacionales que
propiciaron la creacion de la Bienal de La Habana en 1984. Ademas se analizaron los ejes
curatoriales, programas teéricos y el papel de los curadores del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam; asi como las peculiaridades de la metodologia de trabajo y
exhibicion que hizo que el encuentro habanero se desligara de modelos de bienales como

Venecia y S&o Paulo.*

La creacién de un proyecto de tal magnitud ayudo a establecer conexiones artisticas
entre los paises del Sur y darle un mayor protagonismo a La Habana a nivel global. Por eso
un ultimo apartado esta relacionado con el papel de la Bienal dentro de la diplomacia

cultural cubana 'y las relaciones entre Cuba y México a partir de este evento.

2 En el caso de Venecia las exposiciones se realizan en dos espacios fundamentales: Los Giardini (zona que
alberga treinta pabellones nacionales permanentes. Los mismos son administrados y mantenidos por los
ministerios de cultura de cada pais) y EI Arsenale (zona de exhibicion para los paises que no cuentan con un
pabellon propio y pagan una cuota sobre la base de la superficie que renten). Aunque estos son los dos
espacios fundamentales, las representaciones nacionales también pueden ubicarse en otros lugares de la
ciudad como iglesias o palacios venecianos. Véase sitio web oficial de la Bienal de Venencia,
https://www.labiennale.org/en/venues (consultada el 10 de noviembre de 2018). Por otro lado la Bienal de
Sao Paulo se realiza fundamentalmente en el Pabellon Ciccillo Matarazzo ubicado en el Parque do Ibirapuera
de la ciudad de Sdo Paulo. Véase sitio web oficial de la Bienal de Sdo Paulo,
http://www.bienal.org.br/pavilhao (consultada el 10 de noviembre de 2018).
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1.1 La Bienal del Tercer Mundo. El posicionamiento de la Bienal de La Habana

con respecto al contexto cubano e internacional

La Bienal de La Habana surgié en un contexto internacional que se caracterizé por
una avalancha de bienales en el llamado Tercer Mundo. Sobre todo a partir de la década del
setenta aparecieron bienales que buscaban un intercambio cultural y el reconocimiento de
estas zonas geograficas periféricas.*® En el caso de América Latina se fundé a mediados de
los sesenta la Bienal de Bahia en el municipio Salvador en Brasil** y en 1968 se celebré la
primera Bienal de Coltejer en Medellin, Colombia, donde se expusieron cientos de obras de
artistas latinoamericanos, caribefios y de otros paises como Estados Unidos, Canada y
Espafia. La Bienal de Coltejer siguié acompafiada de la creacion de encuentros dedicados
solo a las artes graficas como la Bienal de Grabado Latinoamericano en San Juan, Puerto
Rico (1970). Este evento se propuso mostrar lo mejor de las artes graficas del continente y
se convirtio en un lugar de intercambio entre artistas y criticos. Un afio después se fundo la
Bienal Americana de Artes Gréficas de Cali, Colombia (1971) organizada por el Museo de
Arte Moderno La Tertulia. Al igual que la anterior, esta bienal se convirtié en un espacio de
confluencias y debates y se propuso exponer lo mejor del grabado a nivel continental.
Ademaés en 1978 comenz6 la Bienal Internacional de Pintura en México, patrocinada por el
Instituto Cultural Domecqg, que a partir de su segunda edicién cambiaria su nombre a

Bienal Iberoamericana de Arte (Fig. 1).

Esta proliferacion de bienales se desarroll6 también en el Medio Oriente y Asia. Tal
fue el caso de la Bienal de Arte Arabe (1974) organizada por la Union de Artistas Arabes,

con sede en Bagdad. Se fund6 con el propoésito de unir y exhibir el arte de la region y se

* Desde los cincuenta hay iniciativas de bienales en América Latina como la Bienal de Sdo Paul (1951) y la
Bienal Interamericana de México (1958) organizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura
(INBAL), pero me centraré en las bienales creadas a finales de los sesenta y hasta mediados de los ochenta,
por la cercania temporal con la fundacion de la Bienal de La Habana.

* La Bienal de Bahia surgi6 como una alternativa a la hegemonia en el campo artistico que tenia Rio de
Janeiro y Sdo Paulo. En su segunda celebracion, en 1968, fue cerrada por unas supuestas obras subversivas.
Un total de diez piezas fueron confiscadas e incluso algunos de sus creadores detenidos, torturados y
obligados a exiliarse. En el 2014 se realizd el tercer encuentro de la Bienal de Bahia, 46 afios después de que
fuese clausurada por la dictadura militar.
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convirtié en la primera bienal itinerante del mundo.* Aunque esta hazafia se logré sélo una
vez, el evento se traslado a todas las capitales arabes para culminar en 1976 en la ciudad de
Rabat, Marruecos. Asimismo, la primera Bienal de Arte Asiatico se celebrdé en Dhaka,
Bangladesh, en 1981 y se centro en la pintura, la escultura y los trabajos en papel de artistas

del sur del continente.

1970 « 2001

Era Xl
BIENAL

INTERNACIONAL

DE ARTE

VALPARAISO

\
RMACIONA
BIENAL || EES

DE SAN “.”lN E;i‘l:'eﬂ.l:ln.uel

rtes Graficos
IBEROAMERICANA St G

LATINOAMERICANO 1994

Y DEL CARIBE

BIENALES DE ARTE COLTEJER

Fig. 1: Carteles de bienales latinoamericanas. De izquierda a derecha: Bienal de San Juan
de Grabado Latinoamericano y del Caribe, Puerto Rico; Bienal Internacional de Arte en
Valparaiso, Chile; Bienal Americana de Artes Gréaficas de Cali, Colombia y Bienal de
Coltejer en Medellin, Colombia.

Estas bienales en su mayoria tuvieron una vida efimera. La de Coltejer s6lo goz6 de
tres ediciones (1968, 1970 y 1972). La Bienal Americana de Artes Gréaficas cont6 con cinco
muestras en total y se realizaron de manera irregular hasta 1986. La Bienal Iberoamericana
de Arte desaparecié tras once eventos en 1998. La Bienal de San Juan de Grabado
Latinoamericano y del Caribe fue la mas longeva, actuante hasta 2001. La Bienal

* Anthony Gardner, “Bienales al borde, o una mirada a las bienales desde las perspectivas del sur,” Revista de
Artes Visuales Errata, no. 14 (julio-diciembre de 2015), http://revistaerrata.gov.co/contenido/bienales-al-
borde-o0-una-mirada-las-bienales-desde-las-perspectivas-del-sur (consultada el 22 de septiembre de 2018).
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Internacional de Arte en Valparaiso, Chile, realizd diez encuentros hasta 1991 y fue una
bienal rechazada por la dictadura militar de Augusto Pinochet. En el caso de la
convocatoria asiatica también tuvo un desarrollo discontinuo y su sexta cita se inauguré en

el 2017 en el Museo Nacional de Bellas Artes de Taiwan.

Algunas de estas bienales tuvieron de trasfondo el deseo de las instituciones y el
gobierno de promover la “imagen” de la ciudad para alcanzar prestigio desde el punto de
vista cultural, politico y como reclamo turistico. El artista y tedrico Luis Camnitzer criticd

este incremento de bienales al expresar:

En basqueda de prestigio o validacion internacional, pequefios grupos oligarquicos
allegados a gobiernos o a empresas comerciales han organizado una serie impresionante,
mas bien surrealista de bienales en todo el continente. El significado de la palabra
“bienal” a menudo se ha perdido en el proceso: algunas “bienales” se han celebrado sélo
una vez, o a intervalos temporales que no tienen nada que ver con el nimero dos.*

Sea 0 no el caso, hay que reconocer que, con estas bienales, se comenzd a generar
propuestas curatoriales y un discurso tedrico y critico méas alla de los centros hegemonicos
del arte radicados en Europa y Estados Unidos. A pesar de la vida efimera y la irregularidad
de muchas de ellas, fueron acontecimientos importantes y un valido intento por crear
circuitos propios de arte que reconocieran y posicionaran a las practicas artisticas de estas

zonas geogréficas.

Otra de las cuestiones que caracterizd los afios ochenta fue el llamado boom del
mercado del arte latinoamericano. Asi se denomind a un periodo en el que las obras de los
artistas latinoamericanos alcanzaron sumas millonarias en el mercado del arte
“internacional”, es decir, el arte que se vende y compra generalmente en los paises de
Europa Occidental y Estados Unidos. Algunas de las acciones mas significativas fueron
llevadas a cabo por las casas de subastas, como las conocidas Sotheby’s y Christie’s que a

inicios de los ochenta crearon subastas latinoamericanas lo que posibilitd aumentar la

* Luis Camnitzer, “La primera bienal de arte latinoamericano,” en Bienal de La Habana. Palabras criticas,
op.cit., 33.
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comercializacién y promocién del arte de la region.*” A principios de la década el arte
latinoamericano reportaba, en materias mercantiles, unos 7 millones de ddlares y ya para
inicios de 1990 estaba ingresando 40 millones, lo que evidencio el aumento de la
comercializacion de estos artistas. La obra de Rufino Tamayo (México, 1899-1991),
Fernando Botero (Colombia, 1932) y Diego Rivera (México, 1886-1957) representaron en
esa fecha el 40% de las ventas de los remates totales del arte latinoamericano en las

subastas inglesas.*®

Cabe sefialar que, a pesar de que el llamado boom de los maestros del arte
latinoamericano visibilizd a unos pocos artistas de la region, los creadores mexicanos
estuvieron bastante beneficiados.”® En este boom durante los ochenta es notable ver que los
mejores vendidos por parte de Latinoamérica eran aquellos que “satisfacian las expectativas
de una latinoamericanidad mas bien estereotipada, apta para la nueva necesidad de
exotismos de los centros”.>® Lo que de alguna manera justificé que en la cima estuvieran

creadores como Diego Rivera, Fernando Botero y Frida Kahlo (México, 1907-1954).

Igualmente, es importante apuntar que en los afios ochenta en el espacio de la
academia norteamericana, estuvo en boga la teoria poscolonial desarrollada,

fundamentalmente, por catedraticos de origen indio y palestino. Dicha teoria se enfocé en

*"A principios de los afios ochenta América Latina no estaba muy visibilizada en el marco internacional del
arte, sobre todo en los circuitos europeos de Venecia, Kassel, Londres, Colonia, Amsterdam y Paris.
Movimientos artisticos como la transvanguardia italiana y el neoexpresionismo aleman reducian y
homogenizaban el repertorio expositivo. Ante el estancamiento, el prejuicio y las teorias de la posmodernidad,
fue necesario abrir otras fuentes, que desembocaron en un interés por el arte latinoamericano por parte de los
centros hegemdnicos. EI boom econdmico estuvo acompafiado de una profusién de exposiciones de artistas de
esta zona geogréafica. Por ejemplo: la retrospectiva de Roberto Matta (Centro Pompidou, 1985); Tesoros de
México (Museos Reales de Bellas Artes de Bruselas, 1987); Arte en lo Fantastico: América Latina, 1920-
1987 (Museo de Arte de Indianapolis, 1987); Modernidad: Arte Brasilefio del Siglo XX (Museo de Arte
Moderno de Paris, 1987) y El espiritu latinoamericano: artes y artistas en los EUA, 1920-1970 (Museo de
Arte del Bronx, 1988). Véase: Roberto Puntual, “La mirada del Viejo Mundo hacia el Nuevo Mundo,” en
Vision del Arte Latinoamericano en la década de 1980, ed. PNUD/UNESCO y Centro Wifredo Lam (Lima,
Per( y La Habana, Cuba, S/F), 66 y 67.

*Vgase Ignacio Gutiérrez Saldivar, “El arte latinoamericano y el mercado internacional,” en Vision del Arte
Latinoamericano, op.cit., 103-105.

*Aunque en los ochenta se dio esta racha del arte latinoamericano en el mercado internacional, es valido
aclarar que ya algunos artistas mexicanos habian tenido una recepciéon considerable en los circuitos
estadounidenses y europeos como Rufino Tamayo, Diego Rivera y mas tarde Frida Kahlo.

%0 Gerardo Mosquera, “El sindrome de Marco Polo. Algunos problemas alrededor de arte y eurocentrismo,”
en Caminar con el diablo, op.cit., 21.
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sociedades que sufrieron la colonizacién espafiola y portuguesa desde el siglo XV1 hasta el
XIX, y la britanica y francesa durante el siglo XIX. Esta postura critica también influyo en
la creacion de espacios alternativos y de debates sobre la herencia colonial y las otredades.
Entre sus principales pensadores estaban Edward Said (Jerusalén, 1935-Nueva York, 2003),
Gayatri Spivak (India, 1942), Homi Bhabha (India, 1949) y Frantz Fanon (Martinica, 1925-
Estados Unidos, 1961).>*

La mayoria de los escritores latinoamericanos, que después protagonizaron el boom
de la novela latinoamericana como Gabriel Garcia Marquez, Mario Vargas Llosa, Julio
Cortézar y Carlos Fuentes en un inicio fueron entusiastas de la Revolucion Cubana.’ Casa
de las Américas y sus publicaciones jugaron un importante papel para esos nexos. Entre
1968 y 1971, afios de la ofensiva revolucionaria que marcaria el llamado Quinquenio Gris®®
hubo un distanciamiento de algunos de estos intelectuales. El ostracismo de escritores
cubanos dentro de la Isla como José Lezama Lima, Virgilio Pifiera, Heberto Padilla, Antén
Arrufat y Reinaldo Arenas, impulsé a numerosos colegas dentro del medio intelectual a
tomar distancia con el socialismo insular, a pesar de la empatia inicial. Ademas el caso del
poeta Heberto Padilla,>* quien fue arrestado junto con su esposa, dividié a la izquierda

intelectual con respecto a Cuba.

*! Para ampliar mas sobre el pensamiento poscolonial de estos autores puede consultarse los textos: Edward
Said, Orientalismo (México: Debolsillo, 2016); Frantz Fanon, Los condenados de la tierra (Espafia: Editorial
Txalaparte, 1999); Gayatri Spivak, ¢Puede hablar el sujeto subalterno? (Buenos Aires: El cuenco de plata,
2011) y Homi Bhabha, El lugar de la cultura (Buenos Aires: Manantial, 2002).

52 Rafael Rojas, “Un cambio cultural,” en Historia Minima, op.cit., 138.

%% Esta etapa de censura que se llamé Quinquenio Gris, paso a las paginas de la historia de Cuba como una
muestra del dafio que el sectarismo y la estética normativa pueden causarle a la cultura de un pais y a sus
hombres. Artistas, profesionales y jovenes sufrieron atropellos y prejuicios porque su linea de pensamiento
distaba, en alguna medida, de lo que era revolucionariamente correcto. Se difundié la idea de que las
diferencias estéticas encerraban desacuerdos con el nuevo régimen nacido en 1959 y por lo tanto, se traté de
imponer modelos, algunos hasta ajenos a nuestro contexto. Los patrones foraneos, como el llamado realismo
socialista, tan en boga en la URSS, se asign6 como la corriente verdaderamente consecuente con la
Revolucion y sus principios. Véase Desiderio Navarro, “Introduccion al ciclo,” en La politica cultural del
periodo revolucionario: memoria y reflexion (Documento digital), 25.

>* En el otofio de 1968, el poemario Fuera del juego de Heberto Padilla fue galardonado con el Premio de
Poesia Julian del Casal otorgado por la Union de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC). El libro contenia
opiniones criticas sobre el proceso revolucionario por lo que incomoddé a los dirigentes estatales
catalogandolo como contrarrevolucionario. Incluso trataron de coaccionar al jurado —constituido por los
cubanos Manuel Diaz Martinez, José¢ Lezama Lima y José Z. Tallet, el inglés J.M Cohen y el peruano César
Calvo— para que seleccionaran otra obra. Finalmente, el jurado mantuvo su postura y fue publicado, aunque
con una escaza circulacion y una nota de alerta de la UNEAC sobre el caracter critico y pesimista de los
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Antes de la fundacion del Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam (1983), y a
pesar de la dificil situacion tras el Quinquenio Gris que dividié a los intelectuales
latinoamericanos con respecto a Cuba, Casa de las Américas continud con sus eventos
dedicados a promocionar la cultura latinoamericana. Entre ellos se destacaron los
Encuentros de Plastica Latinoamericana, que contaron con cuatro ediciones: 1972, 1973,
1976 y 1979. Estos Encuentros, no solo traian a La Habana una muestra representativa del
arte de la regién, sino que también se convirtieron en un espacio de debate sobre las
problematicas del arte y la cultura latinoamericana y caribefia y posibilitd, mediante las
donaciones, enriquecer los fondos de la Coleccion Arte de Nuestra América Haydée
Santamarfa de Casa de las Américas.”® Asimismo, es relevante destacar que uno de los
simbolos de la institucion fue un obsequio de la nacién mexicana: un Arbol de la Vida,
donado en 1975. La obra, de seis metros de altura, dos toneladas de peso y 1663 piezas fue
regalada durante la muestra La Casa de las Américas en nuestra América, presentada en
Ciudad de México.

Ademas fueron significativos los certamenes de fotografias organizados por Casa de
las Ameéricas. ElI Premio de Fotografia Contemporanea Latinoamericana y del Caribe

(1981),%® permitié un acercamiento de los fotografos mexicanos con la Isla desde el inicio

poemas. Estas confrontaciones demostraron que no existia tal libertad de criterio dentro de la Cuba de Fidel
Castro y que el Estado estaba dispuesto a mitigar a los intelectuales que pensaran diferente. Después de estos
sucesos Padilla perdié su trabajo en Casa de las Américas vy, luego de haberle enviado una carta a Fidel
Castro, fue reubicado en la Universidad de La Habana. El escritor continu6 con su vision aguda de la realidad
cubana y sacé el poemario Provocaciones. Padilla se convirtiéd en un literato contestatario y para marzo de
1971, la Revolucion decidio “apaciguarlo” mediante su encarcelamiento y el de su esposa. La causa creada
por el gobierno fue: estar relacionado con el periodista y fotdgrafo francés radicado en Cuba Pierre Golendorf,
quien fue acusado de trabajar para la CIA por escribir un libro que criticaba la izquierda del régimen cubano.
Padilla fue maltratado y golpeado, y obligado a escribir una carta de disculpas al gobierno revolucionario.
Unos dias mas tarde fue liberado, y en un acto celebrado en la Unién de Escritores y artistas de Cuba
(UNEAC) y completamente preparado por la Seguridad del Estado, estuvo forzado a realizar una autocritica y
mencionar a otros intelectuales presentes que también debian admitir sus errores. Todos estos acontecimientos
tuvieron importantes connotaciones internacionales y algunos colegas del gremio, que habian apoyado al
proceso revolucionario, ahora estaban alarmados por la estalinizacion de la cultura en Cuba. Entre ellos Julio
Cortazar, Mario Vargas Llosa, Juan Goytisolo, Carlos Fuentes y Jean-Paul Sartre. Véase Manuel Diaz
Martinez, “El caso Padilla: crimen y castigo (recuerdo de un condenado),” Rialta (mayo de 2018)
https://rialta.org/el-caso-padilla-crimen-y-castigo/ (consultada el 3 de mayo de 2020).

% Para ampliar sobre el tema de la labor de Casa de las Américas en la promocion del arte latinoamericano y
caribefio véase: Loliett Marrero, “Los encuentros de plastica latinoamericana. Circunstancias, retos e ilaciones
en el terreno de las conexiones latinoamericanas” (tesis de licenciatura en Historia del Arte, Facultad de Artes
y Letras, Universidad de La Habana, 2013).

>® posteriormente cambié su nombre a Premio de Ensayo Fotogréfico de Casa de las Américas.
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de la década del ochenta. La labor de este centro fue una importante antesala para el
surgimiento de la Bienal de La Habana. Sobre todo en las primeras ediciones, el trabajo
mancomunado con Casa de las Américas propicio contactos y materiales bibliograficos. Por
ejemplo, creadoras como Lourdes Grobet y Vida Yovanovich se habian dado a conocer en

Cuba mediante exposiciones en Casa de las Américas.

Tras la muerte del reconocido pintor Wifredo Lam (Sagua la Grande, Cuba 1902-
Paris, 1982), el Estado cubano decidi6 crear una institucion que llevase su nombre. Wifredo
Lam resumié la idea de sincretismo al incorporar a su produccién elementos africanos,
chinos y latinoamericanos. EIl artista inspird6 la fundacién del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam, pues fue una figura puente entre modernidad vy
posmodernidad, tradicion y contemporaneidad y “una suerte de visionario por la voluntad
de superar las contradicciones entre lo local y lo universal”.>” En su obra Tercer Mundo
(Fig. 2) evidencio sus inquietudes artisticas de reinterpretar lenguajes del cubismo y el
surrealismo, desde su sello personal y sus referentes culturales. Lam fue un punto de
encuentro entre mdaltiples culturas y justamente, el centro que llevo su nombre, buscaria
unificar en un mismo lugar la investigacién y la exhibicion de las artes plasticas de

diferentes continentes.

%" José Manuel Noceda Fernindez, “Un resumen de estos afios. Centro de Arte Contemporaneo Wifredo
Lam,” en Catalogo Treinta Aniversario de la Bienal, op.cit., 10.
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Fig. 2: Wifredo Lam, Tercer Mundo, 1965-1966. Pintura. Oleo sobre tela. 251x300 cm.
Coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes, Cuba.

Durante una reunién entre la viuda de Wifredo Lam y Fidel Castro, en presencia de
Armando Enrique Hart Davalos y otros miembros de la comunidad cultural se decidi6 la
fundacion en la capital cubana del Centro Wifredo Lam,>® materializado en 1983.

(...) fue una institucion concebida para la investigacion y promocion de las artes visuales

contemporéneas de Africa, Medio Oriente, Asia, América Latina y el Caribe; asi como

también se ocupa del estudio y la divulgacion de la obra de Wifredo Lam, el mas

universal de nuestros pintores; y, sin dudas uno de los mas importantes artista de este

siglo.*®

Un afio después de la creacion de la institucion, en 1984 se llevd a cabo la primera
Bienal de La Habana, el proyecto mas significativo que organiza el CACWL. Este evento
buscaria posicionar al Caribe, América Latina y en general el denominado Tercer Mundo

en el panorama artistico mundial. La Bienal propicié un didlogo entre geopoliticas que

%8 Fidel Castro estuvo apoyando desde el inicio el CACWL y la Bienal de La Habana. La presencia del
maximo mandatario cubano fue una muestra de apoyo y legitimacion a este evento y acentu6 la imagen del
Estado como gobierno que le dio importancia y se preocup6 por la cultura y las artes. Castro participé en
varias actividades durante las Bienales como el Concierto por la Paz de la octava edicion.

%9 A partir del afio 1999 cambi6 su nombre por el de Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam.

% Centro Wifredo Lam: historia, objetivos y tareas (La Habana: Archivo del Centro de Arte Contemporaneo
Wifredo Lam, 1993), 1.
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tenian una misma condicion subalterna, a la vez que reconocio la diversidad y la diferencia
cultural de estas zonas. La Bienal presentd formatos alternativos, que en el caso de paises
africanos y caribefios coincidian con tradiciones vernaculas, por ejemplo al exponer
juguetes africanos (Fig. 3) y textiles latinoamericanos (Fig. 3.1) como muestras de la
Tercera Bienal. Fue una forma de propiciar desplazamientos de lo considerado arte hacia
expresiones mas populares, y reconocer su influencia e importancia dentro de las culturas
del Sur Global. “La Bienal de La Habana se convertiria, pues, en un espacio sin
discriminaciones ni jerarquizaciones, un espacio abierto para el encuentro de artistas y

estudiosos de nuestro arte (vivieran o no en nuestras regiones)”.®*

Fig. 3: Juguetes de alambre africanos, 1989. Fig. 3.1: Vista panoramica de la exposicion
Instalacion. Dimensiones variables. Museo Nacional Textil Latinoamericano, 1989. Tercera Bienal de
de Artes Decorativas, Tercera Bienal de La Habana. La Habana. En la imagen se observa como los
Juguetes realizados por nifios de seis paises de Africa trabajos textiles son reinventados para llevarlos

Subsahariana como Mozambique y Zambia. al mundo escultorico.

Inaugurada en una época donde las tensiones centro-periferia eran muy latentes, y no
habia grandes posibilidades de participacion para los artistas del Sur en las exposiciones y
las bienales internacionales, “La Habana devino una plataforma inédita de confrontacion y
didlogo para las periferias culturales”.®? La importancia de la Bienal radicé en su
declaracion abiertamente politica, intelectual y cultural en pos de las regiones

subalterizadas. El critico y fundador de la Bienal de La Habana, Gerardo Mosquera expreso

81 Nelson Herrera, “Arte, Sociedad y Bienal de La Habana,” en Catalogo de la Quinta Bienal de La Habana,
op.cit, 29.
62 José Manuel Noceda Fernandez, “Un resumen de estos afios,” op.cit., 10.
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que la idea original del evento era dar a conocer creadores que trabajaban fuera de los
centros hegemonicos de Europa y Estados Unidos. Esto no significaba excluir las
conexiones en el sentido Norte-Sur, pero aclaré que los acercamientos no serian en busca

de legitimidad, sino para incidir en esos circuitos y tener una presencia activa.®®

La Bienal fue el producto de los debates sobre politica e identidad que se dieron en
Cuba, América Latina, Africa y Asia después de la Segunda Guerra Mundial. El evento
habanero, fue en parte una alternativa al imperialismo cultural de la Organizaciéon de
Estados Americanos (OEA).** Desde la Conferencia de Bandung y las acciones de los
paises no alineados se establecié una conciencia y una cultura del Tercer Mundo. Todas
estas ideas de solidaridad y conexiones Sur-Sur se recogieron en revistas como
Tricontinental (1966) una publicacion multilinglie producida por la Organizacion de
Solidaridad de los Pueblos de Asia, Africa y América Latina (OSPAAL) y que se convirtio
en el foro del Movimiento de Paises No Alineados.

La doctrina de la coexistencia pacifica promovida por la Union Soviética como parte
de las estrategias de la Guerra Fria entraba en tension con los proyectos nacionalistas y
decoloniales en América Latina, Asia y Africa que el gobierno cubano habia apoyado desde
los sesenta. Para la siguiente década se mantuvo la ayuda militar a los movimientos de
liberacion nacional en el Sur Global pero con menos intensidad para mantener las buenas
relaciones con el bloque soviético. Entonces la politica exterior de La Habana se enfoco en
tener un mayor protagonismo dentro del Movimiento de Paises No Alineados, del cual

Fidel Castro fue presidente a finales de los setenta.®®

®Vgase Gerhard Haupt, “Entrevista a Gerardo Mosquera,” Sitio web de Universes in Universe
http://universes-in-universe.de/car/havanna/opinion/s_mosqu.htm (consultada el 3 de noviembre de 2019).

® Durante los afios de la Guerra Fria existi6 una iniciativa continental de unidad proclamada como Unién
Panamericana, cambié su nombre y estructura para convertirse en 1948 en la OEA, de la cual Cuba fue
expulsada. La OEA tuvo una explanada cultural al organizar varias exposiciones, en su mayoria en los
Estados Unidos. Los modelos economicos y culturales impuestos por la OEA, tenian un marcado caracter
anticomunista y se convirtieron en una extension de la politica exterior de los Estados Unidos. Miguel
Leonardo Rojas-Sotelo, op.cit., XXIII.

% El origen del Movimiento de los Paises No Alineados se remonta a una conferencia organizada en
Bandung, Indonesia en 1955. Los padres fundadores fueron: Nehru de la India, Tito de Yugoslavia, Sukarno
de Indonesia, Nasser de Egipto y Nkrumah de Ghana. EI Movimiento funcion6 bajo cinco pilares: respeto a la
soberania, no agresion, no injerencia, igualdad y coexistencia pacifica. La primera cumbre oficial se celebro
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La Bienal se cre6 en medio de estas ideas de proyectos culturales y politicos de
alcance tercermundista en el &mbito internacional, mientras que a nivel interno, Cuba se
estaba recuperando de duras politicas de control social y cultural: la apertura del puerto del
Mariel®® y el Quinquenio Gris respectivamente. La politica cultural cubana de los ochenta
se disefi0 para promover y construir una imagen internacional méas liberal y abierta del
pais.®” Tanto el CACWL como la Bienal buscarian ser espacios para visibilizar el arte
cubano vy, a diferencia de otras bienales, no se quedaria como un referente regional, sino
que se expandiria al Sur Global para incluir el arte de América Latina, el Caribe, Asia y

Africa en un solo evento.

La posicion de Cuba en la politica internacional con respecto a los Estados Unido fue
un elemento que interfirio en la ejecucion de la Bienal. Sobre todo en las primeras

ediciones era complicado el envio y/o la participacion, debido al blogueo econémico®

en Belgrado, en septiembre del 1961, y cont6 con los lideres fundadores y la participacion de Fidel Castro.
Los paises que comprendia el Movimiento representaban un 55% de la poblacion mundial. Bajo la direccién
de Cuba, el proposito de la organizacion, como se indic6 en la Declaracion de La Habana de 1979, fue
garantizar la independencia nacional, la soberania, la integridad territorial y la seguridad de los paises no
alineados. Ibidem, 8.

% En abril de 1980, un grupo de civiles con el fin de solicitar asilo politico, asaltaron la Embajada del Pert en
La Habana. En este altercado muri6 un personal de seguridad y Fidel Castro solicité la entrega de los
asaltantes. La embajada se negd y les concedi6 proteccion diplomética, a lo que Castro respondié con la
posibilidad de pedir asilo en la embajada. La respuesta masiva que tuvo tal declaracién desencadend una
medida mas radical: el puerto del Mariel, cerca de La Habana, se abri6 para todos aquellos que quisieran irse
por via maritima. Ademas era permitido que los familiares residentes en Miami pudieran atracar sus
embarcaciones en puerto del Mariel para recoger a sus parientes. Esta fue una etapa dolorosa para el pueblo
cubano, no sélo por el éxodo masivo sino también por los llamados mitin de repudio, donde se gritaba,
ofendia y tiraban huevos a las personas que decidieron abandonar el pais. Ibidem, 35.

0Otro hecho que demostré la intencién de apertura de Cuba fue la realizacién del 111 Coloquio
Latinoamericano de Fotografia. En el Palacio de las Convenciones del 19 al 23 de noviembre de 1984. Véase
Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina, La era de la discrepancia, op.cit., 214.

% El bloqueo econémico o embargo son una serie de medidas del gobierno estadounidenses en contra de
Cuba. Después del triunfo de la Revolucién, y en respuesta a las nacionalizaciones realizadas en la Isla a
compafifas estadounidenses, el gobierno norteamericano en 1960 redujo la cuota de azlcar cubano en el
mercado de los EE.UU. Posteriormente el presidente Dwight D. Eisenhower, le impuso un embargo parcial a
Cuba y rompi0 las relaciones diplomaticas en 1961. Debido a las filiaciones de Cuba con el bando soviético,
Kennedy amplid las restricciones comerciales decretadas por Eisenhower. Durante la Crisis de los Misiles, se
implantaron restricciones en los viajes a Cuba y los activos cubanos en EE.UU. fueron congelados. Durante el
mandato de Jimmy Carter las sanciones comerciales fueron reducidas y se suspendio las restricciones de
viajes a Cuba para los ciudadanos norteamericanos. Durante el gobierno de Ronald Reagan se reinstauré el
embargo comercial en abril de 1982. El embargo fue reforzado mediante la Ley Torricelli en 1992 y la Ley
Helms-Burton, que entre sus articulos mas severos estan los que prohiben a las filiales estadounidenses en
terceros paises establecer algun tipo de relacion con Cuba. Para ampliar sobre el tema véase Jazmin Benitez
Lopez, Leonardo H. Rioja Peregrina y Ricardo Dominguez Guadarrama, “México-Cuba: dos proyectos y un
distanciamiento estructural bajo el modelo neoliberal,” Coleccién afio XXI, no. 26, Departamento de Ciencias
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impuesto por el pais norteamericano a la Isla. Por tal motivo en la Primera Bienal hubo un
predominio de obras bidimensionales como pintura, dibujo, grabado y fotografia, pues la
transportacion resultaba mas facil. La critica de arte y curadora brasilefia Aracy Amaral
expresd: “Alguien observé que en su pais un conocido artista deseaba enviar pero no lo
hizo por temor de que una de las grandes galerias, en la que ya tiene una muestra
programada para final de afio, cancelara su exposicion por su participacion en La
Habana”.®® En esa época cualquier contacto con el pais socialista mas antiguo de América
podria significar un problema. Como resultado, en las primeras ediciones, se tenian que

mandar las piezas “a través de rutas secretas exéticas y kafkianas”.”

La Bienal inaugural funciond a modo de concurso donde podian asistir artistas de
América Latina, el Caribe y la didspora. Las primeras dos ediciones se abrieron a la
participacion no selectiva y después de 1986 los creadores de las diferentes zonas
geogréficas eran invitados por los curadores de la Bienal, quienes exploraban en el
escenario cultural de los propios paises aquellas poéticas compatibles con la plataforma

conceptual.

Sobre todo, en el primer catalogo se siente por momentos un tono de “bienal de los
excluidos” de los circuitos hegemdnicos del arte. Aunque tal idea no era falsa, tampoco era
tan radical como se manejé en los escritos. Con el paso de los afios se fue matizando, pues
varios de los artistas que participaron en esa primera Bienal eran conocidos sobre todo en
los Estados Unidos como: Rogelio Polesello de Argentina, Roche Rabell de Puerto Rico,
Helen Escobedo de México, Enrique Grau de Colombia y Roberto Diago de Cuba, por sélo

mencionar algunos.

La necesidad de obtener una vision amplia del arte contemporaneo fue uno de los

motores fundamentales que impulsé el proyecto, pero no se puede pasar por alto la

Politicas y Relaciones Internacionales. Facultad de Ciencias Sociales. Pontifica Universidad Catdlica de
Argentina Santa Maria de los Buenos Aires (2016):50-56.

69Aracy Amaral, “Bienal de la Habana, un balance positivo,” en Bienal de La Habana. Palabras criticas,
op.cit., 47.

© Luis Camnitzer. “La primera bienal de arte latinoamericano,” op.cit., 36.
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importancia de esta plataforma para el arte cubano. El gobierno habia puesto especial
empefio en la ensefianza artistica con la creacion de las escuelas de arte.”* La cerrazén de
Cuba, en parte por las condiciones de bloqueo, no habia permitido visibilizar la escena

artistica cubana.

Sin dudas, la Bienal significo un giro positivo para el arte nacional, pues le permitio
promocionarse en un gran evento de escala global, ademés de dialogar con otros creadores,
criticos y especialistas. La apertura, a partir del arte, fue una ocasion para que criticos,
artistas, curadores e interesados se acercaran a la Isla, y aunque fuese brevemente, se
interrumpiera el bloqueo cultural. Aracy Amaral catalogo la creacion de la Bienal de La
Habana como “el inicio de la reintegracion de Cuba al conjunto de las naciones de América

Latina”.”

1.2 Los ejes curatoriales de La Bienal de La Habana, los encuentros teoricos y

las memorias escritas del evento como dispositivo decolonial

Un elemento destacado de la Bienal de La Habana es su postura decolonial. Esta idea
se manifestd en sus plataformas conceptuales, las que partian de tematicas particulares que
contribuian a ofrecer una vision mas coherente de una geopolitica tan compleja y variada.
Los temas de la Bienal conectaban con problematicas contemporaneas que afectaban al Sur
Global como la convivencia de lo tradicional y lo contemporaneo, la globalizacién, el arte y
su relacion con la vida, el individuo y su memoria, las migraciones y los imaginarios

sociales.

! Desde el comienzo de la década del sesenta, se fundaron varias instituciones relacionadas con la ensefianza
artistica. Con el propdsito de formar artistas visuales se establecid la Escuela Nacional de Arte (1962), el
Taller Experimental de la Gréfica (1962), la Escuela-Taller de Artes Plasticas de La Habana (1962) y
posteriormente el Instituto Superior de Arte/Universidad de las Artes, ISA en 1976. Asimismo, la Revolucion
tuvo en cuenta la preparacion de los futuros responsables del movimiento de artistas aficionados por lo que
cred la Escuela para Instructores de Arte y la Escuela de Brigadistas Aristides Fernandez. Ademas en 1964 se
inauguro el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de La Habana y con ello la licenciatura en
Historia del Arte para formar a especialistas y criticos de la cultura. Amaury Garcia, “Las instituciones
culturales en la década de los 60 (tesis de licenciatura en Historia del Arte, Facultad de Artes y Letras,
Universidad de La Habana, 1995), 23.

Aracy Amaral, “Bienal de la Habana, un balance positivo,” op.cit., 49.
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La Bienal de La Habana esta constituida por tres elementos esenciales: exposiciones
de obras, eventos de teoria y critica y talleres de creacién, los cuales son conformados
desde el inicio mismo de la concepcion del proyecto. Los talleres pueden ser muy diversos:
fotografia, ceramica, grabado, escultura. Los mismos permiten una interaccion cercana
entre talleristas, estudiantes y creadores noveles y son una oportunidad de participacion
para aquellos artistas que no estan incluidos dentro de la Bienal.

Durante la Bienal también se convoca a un programa tedrico asociado al tema
curatorial y del mismo modo es por invitacion. Sobre el proceso de seleccion Nelson

Herrera Ysla explico:

Discutiamos la conveniencia de invitar a criticos, historiadores y expertos en general que
estuviesen tratando temas afines a la Bienal en esos afios: pasabamos revista a
Latinoamérica, EEUU, Europa, Asia, Africa, para escoger y comenzar a escribirles acerca
de nuestro interés. La mayoria respondia y luego comenzdbamos un proceso de
negociacion financiera, de tiempo, de los temas a tratar. Habia que consultar revistas, libros
y catalogos donde aparecieran sus nombres para partir de ahi (...) Igual que con los artistas
seleccionados, haciamos nucleos especificos para armas las mesas y los dias de las
discusiones tedricas, con sus ponentes y sus moderadores, muchos de estos Gltimos éramos
nosotros mismos. La convocatoria era cerrada por lo general, nunca la abriamos a todo el
planeta. Preferiamos escoger, curar, a los expertos que vendrian a La Habana.”

Los eventos tedricos han colocado en su justa medida a los investigadores de esas
otras geografias del conocimiento.”* Es importante entender que Sur Global no es una
categoria geogréafica, sino epistémica. ElI hecho de que la Bienal invite a artistas o
pensadores de los paises europeos o de los Estados Unidos no pone en riesgo su discurso
decolonial, puesto que dentro del Norte también hay un Sur y viceversa, ademas que la

variedad geogréafica y cultural, enriquece y diversifica los debates.

Los foros son atravesados por diferentes perspectivas de andlisis: filosoficas, estudios

visuales, comunicacion, lenguaje y politica cultural. Por lo que son espacios

3 Nelson Herrera comunicacion personal, op.cit.

" Entre los intelectuales, artistas y académicos que han asistido estan: Juan Acha (Per/México), Geeta Kapur
(India), Rasheed Araeen (Pakistan), Luis Camnitzer (Uruguay), Ticio Escobar (Paraguay), Nelly Richard
(Chile), José Luis Brea (Espafia), Rachel Weiss (EE.UU.) y Simén Njami (Suizo-camerunés).
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multidisciplinares enriquecidos con la participacién de especialistas consagrados Yy
emergentes y el puablico. El proceso de intercambio con los teoricos, artistas e
investigadores, han permitido validar y socializar los aportes de estos intelectuales.
Asimismo, los espacios de intercambios tedricos se convirtieron en un medio, sobre todo
para los académicos y estudiantes cubanos, para estar al dia sobre las corrientes de

pensamiento, pues el acceso a la informacion en la Isla ha sido muy limitado.

Los debates desarrollados a lo largo de las Bienales han generado y dado continuidad
a un pensamiento critico sobre el Sur Global, desde una perspectiva que ha puesto énfasis
en la diversidad de enfoques y la busqueda de paradigmas propios para estas zonas. En
ellos se han socializado experiencias y teorias que van en contra de los racismos
epistémicos,” al cuestionar los modelos estéticos y culturales impuestos por Occidente,
ademés de “crear en La Habana una nueva geopolitica del conocimiento del arte”.”® Por
ejemplo, en la Segunda Bienal se organizé una conferencia internacional sobre el arte del
Caribe, una de las zonas geograficas mas preteridas en términos culturales (Fig. 4). Las dos
primeras ediciones de la Bienal permitieron dar a conocer a cientos de artistas y “apuntar
algunas de las tendencias principales nacidas y desarrolladas en el interior de nuestra
cultura y que, por carecer de espacio, permanecian aisladas, extrafiadas tanto de sus

respectivos contextos como del mundo”.””’

>Con racismos epistémicos Ramén Grosfoguel se refirié al monopolio del conocimiento que tiene Occidente.
Las universidades occidentalizadas y las ciencias sociales reproducen el paradigma eurocéntrico y
racista/sexista (porque ademas las mujeres no se incluyen dentro de ese canon). El conocimiento de todo el
planeta es inferiorizado ante la produccién intelectual de hombres de cinco paises (Francia, Alemania,
Inglaterra, Italia y Estados Unidos). Esa superioridad epistémica esta trenzada con las estructuras coloniales
imperiales de poder, lo que le da la autoridad a Occidente a decidir qué es lo mejor para la otredad. Véase
Ramoén Grosfoguel. “De la critica poscolonial a la critica, similariedades y diferencias entre las dos
perspectivas,” Conferencia presentada en el Seminario Internacional Pensamiento contemporaneo en la
Universidad del Cauca, Popayan, Cauca, Colombia, octubre 2014.
https://www.youtube.com/watch?v=IplfyoLE_ ek (consultada el 2 de abril de 2019), 6.

’® Ibis Hernandez y Margarita Sénchez Prieto, “Ciudad y participacién,” en Catalogo Treinta Aniversario de
la Bienal, op.cit., 15.

" Nelson Herrera, “Arte, Sociedad y Bienal de La Habana,” op.cit., 28.
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Fig. 4: Conferencia internacional sobre la plastica del Caribe. Palacio de las Convenciones,
La Habana, 1986. Segunda Bienal de La Habana. Vista panoramica.

La Bienal desde 1989, como se explico anteriormente, reajusto el caracter abierto de
su etapa fundacional e instrumentd lineas tematicas bajo premisas previamente definidas
por su equipo organizador. A diferencia de sus predecesoras, la tercera edicion fue mas alla
de un alcance latinoamericano y caribefio, para incluir a las otras areas geograficas del
Ilamado Tercer Mundo, convirtiéndose en uno de “los grandes eventos internacionales de

alcance global al margen del sistema artistico europeo y norteamericano”.”

La Tercera Bienal bajo el titulo Tradicién y Contemporaneidad, profundiz6 en la
necesaria relacion dialéctica entre la busqueda de las raices y la innegable realidad y
voluntad de compartir la contemporaneidad. Quedd organizada a partir de una exposicion
central titulada Tres Mundos en el Museo Nacional de Bellas Artes y muestras colectivas e
individuales en otras instituciones culturales cercanas. Las reflexiones tedricas entorno a la
tradicion y la contemporaneidad se realizaron en el Museo Nacional de Bellas Artes y

paralelo al mismo sesioné Tribuna Libre."

78 Anna Maria Guasch, “Primeros cuestionamientos a la exposicion occidental. Las exposiciones de 1989,” en
El arte de la era de lo global 1989/2015 (Madrid: Alianza Editorial, 2016), 113.

" Las Tribunas Libres fue un espacio donde se ofrecieron conferencias en el Teatro del Museo Nacional de
Bellas Artes y el Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam sobre temas diversos, relacionados con el arte
contemporaneo, el mercado y la diaspora artistica. Las charlas eran impartidas por especialistas de diferentes
nacionalidades. Llilian Llanes, Memorias, op.cit., 236.
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La Bienal de 1989 coincidid con la mega exposicion Les Magiciens de la Terre (Los
Magos de la Tierra)® en el Centro Georges Pompidou, que se enarbold como una muestra
global e inclusiva. Sin embargo trat6 a las artes del Sur Global de manera muy superficial.
En una comparacién de ambos eventos Jorge Fernandez expreso: “(...) el mérito de La
Habana estuvo en que su mirada enfocaba poéticas que le eran propias y articulaba de
forma natural la ilacion entre lo culto y lo popular, libre del exotismo que sesgaba ese tipo
de fabulacién curatorial desde Europa”.®! El interés posmoderno en el “otro” abrié espacios
en los circuitos cultos para lo vernaculo, lo no occidental. Exposiciones como Primitivism
in 20th Century Art* o Les Magiciens de la Terre, no le dieron la importancia al arte
contemporaneo del Sur, decantandose por las artes populares o tradicionales. Mosquera fue
bastante precavido con las banderas de la diferencia que enarbold la posmodernidad. Al
respecto comentd: “(La globalizacién) ha introducido una nueva sed de exotismo, portadora

de un eurocentrismo pasivo o0 de segunda instancia, que en vez de universalizar sus

8 |es Magiciens de la Terre (Los Magos de la Tierra) fue curada por el critico francés Jean Hubert-Martin y
estuvo abierta entre el 18 de mayo y el 12 de agosto de 1989. Present6 obras de 101 artistas, procedentes de
mas de 50 paises. Estuvo ubicada en el quinto piso del Centro Cultural Georges Pompidou y en el Grand Hall
de la Villette. Fue una exposicién con intenciones pretenciosas cuyo objetivo era difundir la obra de creadores
de todas las partes del planeta, una intencién poco probable cuando de 101 artistas, menos de diez eran
mujeres, olvidando asi a casi la mitad de la humanidad. El concepto que manej6 Los Magos de la Tierra fue
el de arte global, como una nueva interpretacién del arte no occidental y una revision del occidental, que
aspiraba superar la relacién centro-periferia planteado por el canon occidental moderno. Aunque el hecho de
incluir las producciones de “culturas primitivas” como contemporéaneas fue una politica curatorial innovadora,
con respecto a los profesionales de los museos, al final la exposicién tuvo una mirada paternalista desde el
centro. La muestra dividio a los artistas en occidentales y no occidentales, lo que ignor6 una larga historia de
hibridacién cultural que produjo la colonizacién y las olas migratorias. Los occidentales eran un grupo de
artistas consagrados en los circuitos hegemonicos del arte, mientras que el segundo grupo, el de los no
occidentales, era muy heterogéneo e incluia artistas, monjes y artesanos provenientes de los puntos mas
distantes del planeta. Aungue obviamente también existen artesanos en las capitales del primer mundo, estos
no fueron representados en la exhibicion. Mientras que en el grupo de los occidentales la casi totalidad de los
artistas se habian formado en instituciones de educacion de arte, en el caso de los no occidentales, la
proporcion de artistas con educacion artistica y los autodidactas se invirti6. Véase Mariana Eva Cervifio,
“Desigualdad y diferencia en el discurso del arte global,” Red de Revistas Cientificas de América Latina y el
Caribe, Espafia y Portugal, http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=31639397002 (consultada el 7 de
noviembre de 2018).

8Jorge Fernandez, “Apuntes de la Bienal de La Habana en sus treinta afios,” en Catalogo Treinta Aniversario
de la Bienal de La Habana, op.cit., 3.

8 |a exposicion Primitivism in 20" Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern del MoMA en 1984
pudiera considerarse como el punto de partida de la llamada “cuestion global” y del nuevo énfasis puesto
por los museos norteamericanos en el multiculturalismo. Sin embargo América Latina apenas estuvo
representada. A esta exposicion le siguieron otras muestras ampliamente publicitadas organizadas en
Europa y los Estados Unidos como la mencionada Les Magiciens de la Terre. Para ampliar del tema véase
Olivier Debroise, “Mito y Magia en Monterrey,” en El arte de mostrar..., op.cit., 76 -78.
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paradigmas condiciona ciertas producciones culturales del mundo periférico de acuerdo con

paradigmas que se esperan de allf para el consumo de los centros”.®®

La Bienal marcé un hito dentro de la concepcion de este tipo de eventos y el arte
global. Segun la investigadora Rachel Weiss, la Bienal de La Habana fue una de las
primeras muestras de arte contemporaneo que consolido el modelo de exposicion global,
tanto en contenido como impacto, y uno de sus principales logros fue conseguirlo fuera del

sistema artistico europeo y norteamericano.®*

A partir de 1989, la Bienal de La Habana establecio que la globalidad de las
exposiciones consistia en la inclusién de artistas de todas partes del mundo, sin que estos
fueran etiquetados como mainstream o exdéticos. La Bienal penso lo global desde una forma
descentralizada y una perspectiva de Sur Global, pues incluy6 artistas europeos y
norteamericanos implicados en los movimientos de la didspora, abriendo la nocion
geografica de Tercer Mundo e incorporando “la porosidades derivadas de la migracion y de

sus transformaciones culturales”.®®

La Cuarta Bienal (1991), nombrada El desafio a la colonizacion, trajo a colacion la
problematica de la colonizacion y la neocolonizacion. EI tema venia muy acorde con las
celebraciones del quinto centenario de la llegada de Cristobal Colon a América. Ocuparon
en este caso un lugar protagénico las reflexiones sobre la dominacion cultural y su
necesaria ruptura, asi como la relacion desigual entre los centros de poder y el &mbito

periférico.

Los eventos tedricos de la Il y 1V Bienales fueron claves para la identificacion de los
parametros valorativos bajo los cuales debia aquilatarse el arte del Tercer Mundo y que
este tuviera una justa valoracion. El pensamiento y los contra-discursos de los tedricos
latinoamericanos tuvieron un rol destacado en la superacion de los prejuicios y enfoques
peyorativos con que los paises centrales habian caracterizado a nuestro arte, tildandolo de
mimético y derivativo. La nocién de “lo contemporaneo”, antes cefiida al arte de los
paises centrales, seria ampliada al arte del Tercer Mundo.®®

& Gerardo Mosquera, “El sindrome de Marco Polo,” op.cit., 12.

8 Rachel Weiss citada por Anna Maria Guasch, “Primeros cuestionamientos a la exposicion occidental,”
op.cit., 115.

8 Gerardo Mosquera citado por Anna Maria Guasch, idem.

8 Margarita Sanchez Prieto comunicacion personal. op.cit.
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La curaduria general de la edicién de 1991 estuvo organizada a partir de las muestras
El desafio del arte (Obras de tres continentes), alrededor del cual se nuclearon
exposiciones personales y colectivas. Igualmente las exhibiciones continuaron en el Museo
Nacional de Bellas Artes, pero la complejidad y el aumento de paises invitados conllevo a
una expansion de la Bienal hacia la Fortaleza de San Carlos de La Cabafia, ademés de las
sedes en Casa de las Américas e instituciones de La Habana Vieja y el Vedado. Llilian
Llanes catalogd como una novedad la expansion de la Bienal hacia el complejo Morro
Cabania. Ante la reduccidn de los espacios brindados por el Museo Nacional de Bellas Artes
los organizadores se vieron en la encrucijada de disminuir las invitaciones o incluso
cancelar la Bienal.®” Esta situacién permitié una innovacion en cuanto al espacio, lo que

posibilitd salirse del conservadurismo de mantener una sede principal .2

En esta edicidn se invitaron artistas de minorias étnicas de Estados Unidos, Inglaterra
y Canada en una apertura hacia un “Tercer Mundo” dentro del “Primer Mundo”. “Asi
rompiamos limitaciones geograficas y culturales nacidas afios atras; asi abriamos el
espectro de nuestro universo a una mayor diversidad y entrdbamos de lleno en la
complicada red de la interculturalidad”.®® También es valido sefialar, que por primera vez
en su historia, una seleccién de las exposiciones se exhibié fuera de Cuba; en el Museo de
Aachen en Alemania, gracias al coleccionista Peter Ludwig. Esto demostrd el prestigio
internacional que estaba alcanzando la Bienal y de cémo se iba haciendo de un

reconocimiento no s6lo en Latinoameérica, sino en otras zonas geograficas.

La Quinta Bienal (1994) tuvo como eje tematico Arte-Sociedad-Reflexion. En

términos expositivos se dividié en cinco nucleos: Entornos y circunstancias; Espacios

8 viéase Llilian Llanes, Memorias, op.cit., 176-177.

% En el caso de Venecia las exposiciones se realizan en dos espacios fundamentales: Los Giardini (zona que
alberga treinta pabellones nacionales permanentes. Los mismos son administrados y mantenidos por los
ministerios de cultura de cada pais) y EI Arsenale (zona de exhibicidn para los paises que no cuentan con un
pabellén propio y pagan una cuota sobre la base de la superficie que renten). Aunque estos son los dos
espacios fundamentales, las representaciones nacionales también pueden ubicarse en otros lugares de la
ciudad como iglesias o palacios venecianos. Véase sitio web oficial de la Bienal de Venencia,
https://www.labiennale.org/en/venues (consultada el 10 de noviembre de 2018). Por otro lado la Bienal de
Sao Paulo se realiza fundamentalmente en el Pabellon Ciccillo Matarazzo ubicado en el Parque do Ibirapuera
de la ciudad de Sdo Paulo. Veéase sitio web oficial de la Bienal de Sdo Paulo,
http://www.bienal.org.br/pavilhao (consultada el 10 de noviembre de 2018).

% Nelson Herrera, “Arte, Sociedad y Bienal de La Habana,” op.cit., 31.
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fragmentados. Arte poder y marginalidad; La otra orilla; Apropiaciones vy
entrecruzamientos y Obsesiones colectivas. Reflexiones individuales. Los foros tedricos se
dieron en el Museo Nacional de Bellas Artes en forma de paneles con varias tematicas que
englobaron la curaduria como: el entorno fisico y humano del Tercer Mundo, las
migraciones, la identidad, las relaciones entre arte, mercado y consumo; ademas de estar
acompafados de las habituales Tribunas Libres. Asimismo, se realizé un encuentro creativo
en la Facultad de Artes Plasticas del Instituto Superior de Arte (ISA), lo que posibilitd un

intercambio entre alumnos cubanos de arte con estudiantes de otras partes del mundo.

Igualmente es importante apuntar que esta Bienal estuvo marcada por el llamado

Perfodo Especial,*®

un momento sumamente dificil para la economia y la sociedad cubana.
Las carencias econdmicas, el deterioro de La Habana y el desencanto de los ciudadanos
cubanos fueron aspectos visibles y sefialados por varios criticos en sus resefias como los

mexicanos Rita Eder y Cuauhtémoc Medina.®*

La Sexta Bienal (1997), con el titulo El individuo y su memoria, reflexioné sobre el
papel de la memoria y el olvido en la supervivencia del ser humano en aquellas areas
caracterizadas por un pasado de dominacion colonial. Las obras operaron desde la memoria
individual y colectiva, para de alguna manera devolver la imagen perdida de las
contingencias familiares, sociales y la utopia, un tema muy ad hoc con el espiritu del fin del
milenio. Para la sexta cita se cambié la dindmica de trabajo y en las exposiciones se

realizaron debates junto a los curadores y artistas, ademas de un programa de conferencias.

% Después del “derrumbe” del campo socialista, Cuba atravesd un nefasto periodo de precariedad economica,
que estuvo acompafiada de un éxodo masivo. Aunque el Estado cubano, desde el triunfo de la Revolucion,
habia intentado garantizar el bienestar de sus ciudadanos con una politica paternalista y de gratuidades, en la
década de los noventa hubo un cambio desfavorable. EI Periodo Especial en Tiempos de Paz consistio en un
escenario de austeridad econémica. Hubo una reduccion de las importaciones de petréleo y alimentos, mas del
60% de la industria se paralizd, desaparecieron los precios convenidos para el azucar, el niquel y los citricos,
y el transporte publico disminuy0 su frecuencia. Los bajos salarios, la escasez de alimentos y la desigual
dualidad monetaria, demostraron el desamparo del Estado cubano a sus ciudadanos. Aunque se mantuvo los
beneficios sociales en el area de la salud y la educacion. Rafael Rojas, “Después de la Revolucion,” op.cit.,
152.

9 Véase Cuauhtémoc Medina, “La real Habana,” La Jornada, 4 de junio de 1994, 12. Archivo Pinto mi Raya,
36-38. Rita Eder, “La Habana 94. La Quinta Bienal de La Habana,” La Jornada, 4 de junio de 1994, 10.
Archivo Pinto mi Raya, 39-41.
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Para continuar con la relacion del individuo y el arte en el contexto socioeconémico y
cultural global, la Séptima Bienal (2000) Ilamada Uno mas cerca del otro, se enfocé en la
comunicacion humana ante los veloces cambios producidos por los mediadores electronicos
y los medios de comunicacion. Esta vez el arte se combiné con la tecnologia para dialogar
sobre el rezago tecnologico e informéatico del Sur Global como otra manera de
colonialismo. En esa edicion se realizaron varios eventos teoricos: el Encuentro de Teoria 'y
Critica, el Encuentro de Arquitectura y el Encuentro internacional de profesores y
estudiantes de Artes Plasticas. También se llevo a cabo la exposicion El Tercer Mundo, el
Sur, la gente en casa, una antologia de la contemporaneidad cubana a partir de artistas y
obras claves. La muestra, curada por Corina Matamoros Tuma, estuvo integrada por piezas
de los afios sesenta en adelante de la coleccion de arte cubano del Museo Nacional de
Bellas Artes de Cuba.

La Bienal no estuvo exenta de polémicas y criticas (algunas de las cuales se trataran
en los capitulos siguientes). Durante el programa tedrico de la Séptima Bienal algunos
participantes notaron que la comunidad de criticos cubanos no estaba bien representada,
pues era evidente la ausencia de Gerardo Mosquera, Orlando Hernandez y Desiderio
Navarro. Estos nombres eran figuras representativas de la promocion y critica del arte
cubano dentro y fuera de la Isla, pero su manifestacion abierta contra la censura y el
dogmatismo de las instituciones culturales cubanas los habia excluido de los eventos
oficiales. El descontento por el absentismo de estos investigadores, sobre todo de
Mosquera, se hizo publico en una protesta leida durante los primeros dos dias de las
conferencias, que fue firmada por Cuauhtémoc Medina, Virginia Pérez Ratton, José Luis
Brea y Santiago Olmo. Ante este acto el director de la Bienal, Nelson Herrera Ysla,
comentd que los firmantes eran amigos del CACWL y que podian haber comunicado la
queja personalmente, para evitar ventilar el asunto de manera publica, y que se afectara la

imagen de la Bienal.*

Como se ha mencionado, la Bienal era y es uno de los principales mecanismos para

dar una imagen positiva y abierta de Cuba. Aunque la cita habanera se presenté como una

% Véase Rachel Weiss, “La orbita de la Séptima Bienal de La Habana,” en Bienal de La Habana. Palabras
criticas, op.cit., 382-83.
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plataforma para el intercambio de ideas, sobre todo en esa edicion dedicada a la
comunicacion, lo cierto es que demostré que no era capaz de dejar de lado las diferencias
entre los miembros claves de la comunidad intelectual cubana. A pesar de declarar a la
Bienal como un espacio de resistencia y denuncia, no era tan receptiva cuando se trataba de
discursos criticos relacionados con la sociedad cubana. Lamentablemente la autoridad
politica excede a los propios curadores. La Bienal se supedita a una serie de instituciones
estatales como el Consejo Nacional de las Artes Plasticas y el Ministerio de Cultura,
organismos rectores de la politica cultural y censores de un régimen que no acepta el

disenso.

Bajo la reflexion arte-vida se convoco la curaduria y los eventos tedricos de la Octava
Bienal (2003). Con el nombre EI Arte con la Vida, se buscd una mayor implicacion del
publico con el arte. Se tratd de privilegiar la presencia de una produccion que comentase de
alguna manera la vida y/o que intentara ser parte de ella. Aungue el tema ya habia sido
abordado en otras Bienales, con esta cita se afianzo la tendencia de exhibir e implicar las
practicas artisticas en diversos espacios publicos. A partir de la octava se apostd por un

mayor énfasis en los valores simbolicos y culturales de la ciudad.

La convocatoria del 2003 propuso en primera instancia un nuevo cambio de signo,
que “involucré una renovacion en la concepcion hacia lo participativo, la intervencion
pUblica y la accién urbana”.®® Al igual que su antecesora, la Novena Bienal (2006) gir6
alrededor del individuo y su vinculo con la urbe y se llam6 Dinamicas de la Cultura
Urbana. La ciudad se establecié como centro de reflexion, por ser el espacio por excelencia
donde se desarrolla la vida humana. A nivel de debates tedricos se llevo a cabo el Forum
Idea, cuyos nucleos de discusion giraron alrededor de la relacion entre el arte, la ciudad y

Sus componentes.

% Rafael Acosta de Arriba, “Una Bienal camina por las calles de La Habana,” en Catélogo de la Octava
Bienal de La Habana. ed. Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam (Madrid: Editorial Cromart S.L,
2003), 17-19.
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La Décima Bienal (2009) se desarroll6 en torno a la identidad de los individuos,
grupos, comunidades, regiones y paises en un contexto globalizado. Bautizada como
Integracion y resistencia en la era global, las propuestas artisticas de esta edicion,
principalmente representaban la problematica de integrarse a un mundo altamente complejo
y la manera de resistir a las corrientes hegemanicas que pujan por homogenizar la cultura
de los pueblos periféricos.®* Las complejidades de la globalizacion y sobre todo la falacia
del discurso igualitario del mundo globalizado eran algunas de las cuestiones que se

planteaban como hilo conductor de esta Bienal.

La Bienal del 2012 explord las diversas acepciones de lo publico, los procesos de
insercion social, las tecnologias y la comunicacion desde la praxis artistica. Bajo el titulo
Practicas artisticas e imaginarios sociales nuevamente se busco involucrar al espectador y
al ciudadano en las dinamicas del arte. “Nos planteamos —esta vez con mayor énfasis—
convertir el contexto cubano y los escenarios publicos en un laboratorio temporal de
experimentacion artistica”.*> La Bienal se estructurd a través de circuitos que inclufan los
museos, galerias e instituciones de La Habana Vieja, el Vedado y Playa, asi como el
Malecén habanero y plazas aledafias, parques y avenidas y el municipio limitrofe de San
Agustin. El evento tedrico se llamo igual que el eje temético, y ademas se recogieron las
ponencias en un libro del mismo nombre. Las diferentes mesas de trabajo debatieron sobre
la situacion del arte actual, las perspectivas tedricas para analizarlo, las nuevas formas de

sociabilidad e interconexion y los desafios de la cultura, el arte y la ensefianza artistica.

El programa colateral de la Oncena Bienal tomé una fuerza no antes vista y bajo la
organizacion del CNAP se realiz6 una gran muestra de arte cubano. A estas exhibiciones a
lo largo de la ciudad, se le sumaron los estudios-talleres de los propios artistas. EI numero
de invitados a la Bienal es reducido, por lo que las exposiciones en los talleres fueron un

gesto de democratizacién y expansion, que permitié promocionar, bajo el paragua de las

% Véase Rubén del Valle, “Presentacion,” en Catalogo de la Décima Bienal de La Habana. Integracion y
resistencia en la era global. ed. Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam (La Habana: Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam, Consejo Nacional de Las Artes Plasticas y Ediciones Maretti, 2009), 15-19.

% Jorge Fernandez, “Practicas artisticas e imaginarios sociales,” en Catalogo de la Oncena Bienal de La
Habana. ed. Centro de Arte Contemporaneo Wifredo (La Habana: Centro de Arte Contemporaneo Wifredo
Lam, Consejo Nacional de las Artes Plasticas y Ediciones Maretti, 2012), 5.
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actividades de la Bienal, a los creadores cubanos que no eran parte de las muestras
principales ni colaterales. Debido a la confluencia de visitantes en tiempos de Bienal, cabe
mencionar la funcion econdémica de este evento, ligado con el turismo y la posibilidad de

ventas para artistas y negocios de hosteleria, gastronomia y transporte.

En el 2014 se celebraron los treinta afios de la fundacion de la Bienal, por lo que se
efectud un gran encuentro con el titulo Treinta afios de la Bienal de La Habana. Ademas de
celebrar el acontecimiento, fue un momento para calibrar y ver desde una perspectiva
critica el desarrollo futuro de la Bienal. Los paneles estuvieron conformados por expertos
que de alguna manera la habian acompafiado en esas tres décadas (Fig. 5). También se
realizaron varias actividades relacionadas con la academia, entre las mas mencionadas fue
la entrega por la Universidad de las Artes (ISA) del grado Doctor Honoris Causa a los
artistas Daniel Buren (Francia), Joseph Kosuth (EE.UU.), Michelangelo Pistoletto (Italia) y

Gabriel Orozco (México) por su contribucién a esta casa de altos estudios.

La Bienal como un laboratorio artistico, con un sentido de experimentacion y relacién
con otras areas y espacios, se quiso potenciar durante la edicion del 2015 llamada Entre la
idea y la experiencia. En una nueva estrategia curatorial, se decidié no definir un tema
especifico para optar por un enunciado mas general. La Bienal reflexiond sobre las
funciones de la curaduria en los escenarios actuales y se enfocd en la transdisciplinariedad
y la interaccion de diferentes expresiones artisticas como la danza, el teatro, la musica, el
cine y la literatura. Nuevamente el CNAP organizd, en el Parque Morro-Cabafia, una
extensa muestra de arte cubano bautizada como Zona Franca. Fue la mayor campafia
comunicativa en la historia de la Bienal: gran cobertura en los medios de comunicacion
generales y especializados, tanto nacionales como extranjeros, ademas de gréficas
promocionales del evento en diferentes espacios de la ciudad y especialmente a lo largo del

malecdn habanero.
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Fig. 5: Evento teorico por el treinta aniversario de la Bienal de La Habana, 22-24 de mayo de
2014. De izquierda a derecha: Desiderio Navarro, Rafal Niemojewski, Miguel Leonardo Rojas-
Sotelo, Luiz Ernesto Meyer y Royce Smith.

En abril de 2019 se inauguro la trigésima edicion, después de una larga espera de
cuatro afios e importantes polémicas como la cancelacion de la Bienal en el 2018 tras el
paso del huracan Irma (que sacO grandes sumas de dinero de las arcas estatales para
reconstruir el pais), la ausencia de un director del CACWL luego de la renuncia de Dannys
Montes de Oca y la celebracion de una bienal independiente con el nombre de #00 Bienal
de La Habana (mayo de 2018) organizada por un grupo de artistas y curadores. La primicia
de la Bienal, llamada La construccion de lo posible, fue estimular desde la produccion
artistica, nuevos modelos de convivencia, formas de vidas comunitarias y redes de
solidaridad, asi como celebrar el 500 aniversario de la capital cubana. La tercera
presentacion de Detras del Muro convirtio seis kildbmetros del malecén en una enorme
galeria y el Corredor Cultural Calle Linea, bajo la direccion de la arquitecta Vilma
Bartolomé, rescatd parte del patrimonio histérico-cultural del Vedado con intervenciones

gréficas en calles y edificios, y reformas en el mobiliario urbano.

En las dltimas entregas de las Bienales, se hace evidente una tendencia a ejes
curatoriales mas amplios, contrario a lo que ocurria en las ediciones de los noventa y
primera década de los 2000 que giraban alrededor de problematicas especificas. Al respecto

Nelson Herrera Ysla argumento:
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Bueno, los temas se agotan. Es cierto que tratamos con algunos muy importantes desde
1989 pero ya hoy son 3 0 4 los que estan en el aire de casi todos los paises: calentamiento
global, violencia de género, auge del neoliberalismo, racismo, contaminacién ambiental, y
las eternas desigualdades econdmicas y sociales. Lo Gltimo de lo altimo es la digitalizacién
de la sociedad, el auge de las redes sociales...pero estan por debajo de aquellos grandes
temas que preocupan a los gobiernos y ciudadanos en casi todo el planeta. Convocar
algunos de ellos no nos parece lo mejor porque ya padecemos, creo, una saturacion de los
mismos en la prensa, las redes, los movimientos sociales, campafias presidenciales incluso.
Por eso proponemos temas muy generales pero conscientes de que podremos hacer nucleos
con esos temas que apunté arriba. Siempre hay posibilidad de agrupar a los artistas en
varios ejes curatoriales enfocados hacia ellos.*

La trigésima cita fue un evento fulminado por el control politico, y con una falta de
liderazgo que resultd en exposiciones poco atractivas, que por momentos se sentian
repetitivas y con una pobre participacion de artistas extranjeros (67 creadores segun el
catalogo oficial). Después de esta Bienal varios curadores del CACWL decidieron retirarse
de la institucién como Ibis Hernandez y Margarita Gonzélez, lo que demostro el desgaste y
cansancio de los organizadores de antafio por luchar —como Quijotes— contra los molinos

de la oficialidad.

Una de las principales novedades de la Bienal del 2019 fue su extensién a otras
provincias. En Pinar del Rio estuvo el proyecto Farmacia dirigido por Juan Carlos
Rodriguez, en Matanzas la artista Maria Magdalena Campos llevd la muestra Rios
intermitentes, en Cienfuegos se inaugurd la exposicion colectiva Mar Adentro y en
Camaguey sesiond el Festival Internacional de Videoarte. ElI programa tedrico en esta
ocasion estuvo organizado por el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de

La Habana.

A lo largo de las ediciones algunas de las ponencias de los foros tedricos han sido
publicadas en revistas como ArteCubano, en tabloides para su circulacion como el de la
exposicion Bienal de La Habana: un laboratorio vivo (2014) y en forma de libro como en el
caso de las discusiones de la Oncena Bienal. A proposito del tema de las publicaciones,
cada evento ha contado con un catalogo, donde se expresan los presupuestos tedricos de esa

Bienal y los artistas participantes. Es interesante la concepcion de los catalogos, al tratar a

% Nelson Herrera comunicacion personal, op.cit.
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los creadores de las “periferias” como un grupo heterogéneo. Los invitados no se organizan
por paises o culturas especificas, sino a partir de las exposiciones en que participan y por
orden alfabético. Despues de la quinta se comenzo a traducir los textos en inglés para que

tuvieran un mayor alcance.

Otro medio en el que se han guardado las memorias de las Bienales ha sido a través
del archivo del CACWL. En el mismo se encuentran materiales filmicos, documentales,
fotografias, imagenes de las inauguraciones, del publico en las salas, de los encuentros
teoricos, los espacios urbanos, articulos de periodicos y revistas especializadas. Incluso el
investigador José Manuel Noceda llegd a escribir que el archivo lo considera al mismo

nivel de importancia que las obras de la coleccién del centro.”’

A pesar de la crisis de la Gltima edicion, la Bienal de La Habana ha tenido un papel
significativo, sobre todo en la década de los ochenta y noventa. Mediante los ejes
curatoriales y los programas tedricos, la Bienal se convirtio en un espacio de debate y
resistencia ante el exotismo y el multiculturalismo de retoérica estéril enarbolado por la
globalizacidn. La cita habanera buscé generar una diversidad artistica y epistémica, escribir
una historia que superara el monopolio visual y del conocimiento impuesto desde los
centros europeos Yy norteamericanos. Al respecto el socidlogo Boaventura de Sousa
expresd: “La descolonizacién se logrard cuando se sustituya la monocultura del
conocimiento cientifico por una ecologia de saberes, una coexistencia de formas de saber

gue estan en constante dialogo y reinterpretacion”.*®

1.3 El andamiaje de la Bienal: los curadores, la seleccion de los artistas y el

financiamiento

La organizacion de la Bienal de La Habana, por cuestiones de politica cultural, ha

estado regida por el Ministerio de Cultura y el Consejo Nacional de las Artes Plasticas.

% José Manuel Noceda Fernandez, “Un resumen de estos afios,” op.cit., 11.

% Boaventura de Sousa Santos citado por Maria Emilia Fernandez, “Un mapa no es un lugar,” en Catalogo
Memorias del subdesarrollo. El giro decolonial en el arte de América Latina, 1960-1985. ed. Museo Jumex
(México: Museo Jumex, 22 de marzo-9 de septiembre de 2018), 13.
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Aunque los principales actores que la encauzaron y materializaron han sido los
investigadores del CACWL. Los especialistas son los que estudian las propuestas artisticas
del llamado Tercer Mundo, viajan a estos contextos y traen una seleccion de obras a la
capital cubana. Para la eleccion de los artistas, sobre todo en las primeras ediciones,
también intervenian especialistas de otras instituciones como Casa de las Ameéricas y la
Oficina del Historiador de la Ciudad.”

Segun el investigador Miguel Leonardo Rojas-Sotelo han existido cinco momentos
fundamentales dentro de la historia de la Bienal. Una etapa inicial de prueba (1984-1986),
donde no se tenia un estricto proceso curatorial y se siguié un modelo competitivo. En este
primer momento se inspird en la Bienal de Venecia y S&o Paulo. Fundamentalmente se
exhibieron obras de América Latina y el Caribe, y se pudo tener ese alcance gracias a las
relaciones que se habian establecido en el pasado mediante la gestion de Casa de las
Américas. Para la tercera edicion fue evidente el salto que se habia dado hacia una
concepcion mas tercermundista del evento. Este cambio fue posible gracias a la posicién de
Cuba dentro del Movimiento de Paises No Alineados en los ochenta, el apoyo del gobierno
a la causa africana y a los movimientos de liberacion del sudeste asiatico, asi como algunos

viajes exploratorios de Nelson Herrera Ysla, Gerardo Mosquera y Llilian Llanes.'®

La segunda fase fue considerada de transicion (1989-1991). En ese momento se
cancelaron las premiaciones y se decidid realizar una Bienal curada. Se reestructur6 el
Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam y surgio un departamento de investigaciones
dirigido por Llanes y por los intereses académicos de Gerardo Mosquera. Esta fase culmin6
con la salida de Mosquera, quien era una figura clave dentro de la Bienal. Impulsado por
supuestos problemas econémicos, ya que se comenzaban a hacer visibles la escasez en la

Isla, el investigador decidi6 dejar la Bienal y convertirse en un curador independiente.*

% \/éase Deborah de la Paz, “Dos décadas de arte mexicano,” 0p.cit., 64.
100 \/¢ase Miguel Leonardo Rojas-Sotelo, op.cit., 130.
191 1hidem, 131.
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La tercera fase se caracteriz6 por una Bienal basada en la investigacion (1994-2000).
El evento, afectado por la salida de Mosquera en 1991 y varios artistas de la generacion de
1980 (durante el llamado Periodo Especial), se gir6 completamente a la investigacion como
base para su construcciéon. Se confiri6 autoridad a un grupo de investigadores y se
establecié un proceso horizontal de toma de decisiones. El curador-investigador tuvo un
papel activo en la seleccion, organizacién y montaje de cada Bienal desde entonces. A
partir de ese periodo el CACWL se nutrio de la documentacion, el intercambio, los viajes,

los encuentros académicos y los simposios.

Este tercer momento, también dio fe de las numerosas conexiones que establecié la
Bienal para ampliar su alcance y aliviar la carga econdmica del Periodo Especial. Algunos
ejemplos de apoyos fueron: el coleccionista aleman Peter Ludwig, la Fundacion Principe
Claus, la Asociacion Francesa de Accion Artistica (AFAA), la Fundacion HIVOS vy el
patrocinio de Antonio Zaya a través del Centro Atlantico de Arte Moderno (CAAM), quien
edito los catélogos desde la Quinta y hasta la Octava Bienal, excepto el de la Sexta que fue

impreso por la AFAA.*%

Una cuarta fase fue bautizada como la trienal global (2000-2004). Este periodo estuvo
marcado por la salida de Llilian Llanes, quien habia sido directora de la Bienal desde las
primeras ediciones. Alegando motivos personales, la retirada de Llanes significo un
momento de crisis y transicion. Llanes tenia una coherente vision administrativa y artistica,
ademas de talento para las relaciones publicas. Nelson Herrera Ysla, uno de los curadores
mas importantes y longevos, tomé la direccion de la institucion para la Séptima Bienal.
Sobre la salida de Llanes, Herrera comento:

Las ideas y los métodos de trabajo de Llilian estuvieron presentes luego de su renuncia: yo
era el Subdirector del Centro Lam junto con ella por espacio de 15 afios, y por ende, de la
Bienal (...) La seleccion de los artistas tuvo el mismo método de las anteriores (...)
Nuestro método de trabajo se basé siempre en aquellos principios fundacionales que a
partir de 1989 se pusieron en préctica.'®

192 1bidem, 133.
103 Nelson Herrera comunicacién personal, op.cit.
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Al respecto Margarita Sanchez Prieto opind:

Llilian renuncia en 1998 luego de la VI Bienal. Su ausencia se siente hasta hoy, pues
ademas de sus dotes organizativos, capacidad de gestion y para las relaciones
internacionales, supo defender muy bien los propositos del Centro Lam y de la Bienal en la
arena mundial cuando era invitada a otras bienales y foros. Con vistas a prepararnos y
llenar los vacios de informacion sobre esas regiones y sus contextos invité a expertos en
las areas de estudio del Tercer Mundo a que nos impartieran conferencias, a las cuales
también asisti6. Llilian estimul6 el desarrollo de investigaciones sobre el arte
contemporaneo de las regiones y paises, tareas que ella liderd y en que también se formo y
adquirié conocimientos que luego vierte en sustanciales reflexiones en sus propios
textos.’**

Después de la partida de Llilian Llanes, ocurrieron una serie de cambios directivos
muy seguidos dentro del CACWL. Las recurrentes alteraciones en la direccion causaron
una inestabilidad dentro de la dinamica del centro, aunque no representd una amenaza para
la ejecucion del evento, pues el equipo de curadores se habia mantenido bastante estable
durante estas tres décadas. Para la octava edicion, Hilda Maria Rodriguez dirigio la Bienal.
La cita del 2003 estuvo marcada por una crisis financiera, dado por el retiro de algunos
patrocinadores importantes europeos, que como se menciond en la introduccion, entraron

en tensién con el gobierno cubano.'®

La Gltima fase el investigador Rojas-Sotelo la denomino estado de suspension (2005).
Después de que Hilda Maria Rodriguez decidiera salir de la institucion (sélo dirigié la
edicion del 2003) por motivos de salud, el CNAP colocd como presidente del Centro de
Arte Contemporaneo Wifredo Lam a Rubén del Valle Lantardn, un joven oficial cultural
llegado de las filas superiores del Ministerio de Cultura. También graduado de Historia del
Arte, su gestién se dirigié a mejorar la imagen de la Bienal entre los cubanos, asi como a
volver a conectarla con la politica cultural general del Estado. En el afio 2007 del Valle fue
Ilamado a convertirse en el jefe del CNAP y dejo la direccion tras la Décima Bienal de La
Habana (2009).)% Se designé como nuevo director para el CACWL a Jorge Antonio

104 Margarita Sanchez Prieto comunicacion personal, op.cit.
105 yéase Miguel Leonardo Rojas-Sotelo, op.cit., 135.
1% Ihidem, 136.
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Fernandez Torres, apreciado dentro del equipo de curadores y el mundo del arte cubano.
Unos afos después fue necesario que dirigiera el Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba
y en el 2017 se quedd Dannys Montes de Oca al frente del Centro de Arte Contemporaneo
Wifredo Lam. Por discrepancias con los directivos del Ministerio de Cultura, que no
estaban de acuerdo con el eje curatorial de la Trigésima Bienal, Montes de Oca renuncio y
el encuentro del 2019 se quedo sin una cabeza principal. Recientemente, en marzo de 2020

se nombré a Nelson Ramirez de Arellano como director del CACWL.

El CACWL esta estructurado en varios departamentos: la Direccion; el Area de
Investigaciones (donde trabajan los curadores); Montaje y Coleccion (encargados del
montaje de las exposiciones y del resguardo de la coleccion que posee el CACWL); el
Centro de Documentacion (donde se cataloga y guarda la informacion obtenida durante
estos afos) y el Departamento de Relaciones Internacionales y Comunicacion. Sobre este
ultimo, es valido sefialar que el area de Relaciones Internacionales ha jugado un importante
papel para el establecimiento de conexiones con diferentes paises. Los especialistas del
Departamento han creado y mantenido contactos con embajadas, fundaciones, galerias e
instituciones de las regiones que se investigan. Esto ha permitido encontrar financiamiento
y que las sedes diplomaticas asistan con gastos como el traslado de piezas, viaticos y
hospedaje de artistas y curadores. Como parte de su trabajo, elaboran proyectos con vistas a
la colaboracidn internacional, lo que permite un acercamiento del CACWL con creadores y
curadores de otras areas del mundo y al mismo tiempo que los artistas y especialistas
cubanos participen en bienales extranjeras. También se encargan del arribo y salida de los
invitados a la Bienal, la logistica de viajes a otros eventos y la documentacién para la

importacion y exportacion de obras.*”’

El equipo de especialistas del CACWL, a cargo de Llilian Llanes'® por varios afios,

estaba conformado, sobre todo, por jévenes graduados de la Facultad de Letras (hoy Artes y

197 yiéase Alives Polo comunicacion personal, via correo electrénico, 12 de mayo del 2020. Alives Polo

fue directora del Departamento de Relaciones Internacionales y Comunicacion del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam desde 2013 al 2015.

198 ) lilian Llanes Godoy (1947). Critica de arte, ensayista y curadora. Graduada de Historia del Arte en la
Universidad de La Habana y Dra. en Historia del Arte por la Universidad de La Habana. Fue fundadora del
Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam y la Bienal de La Habana. Se ha desempefiado como docente en
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Letras) de la Universidad de La Habana, quienes llevaron a cabo las labores primeras del
CACWL vy la Bienal de La Habana. En un primer momento se dedicaron, segun las
necesidades organizativas, a las labores de promocion, control de obras o al trabajo con la
informacién y documentacion, lo que contribuyo a su preparacion. Después de la Cuarta
Bienal se cred el Departamento de Investigaciones. El equipo se mantuvo bastante estable a
través de los afios y cada integrante se ocupd de una zona geografica determinada.’® El
trabajo de los curadores, ademas de la conformacion de un fondo bibliografico, incluye la

realizacion de viajes para ponerse en contacto con los creadores, criticos y teoricos locales.

la Facultad de Artes y Letras y en la Universidad de las Artes/ISA. Por sus contribuciones recibié el premio
Medalla por la Cultura Nacional. Ha publicado varios libros: Havana Then and Now (2004), Memorias de la
Bienal de La Habana 1984-1998 (2012), Més alla de la critica (2012), El Salén de Mayo en La Habana
(2012), El Vedado de los generales y doctores (2014) y De la ensefianza del arte (1900-1930) (2017).

199 Han sido varios los especialistas que han pasado por el Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam. Los
investigadores que menciono a continuacién han sido algunos de mayor trayectoria dentro de la institucién.
Nelson Herrera Ysla (Ciego de Avila, 1947). Graduado de arquitectura en la Universidad de La Habana. Fue
jefe del Departamento de Promocidn y Exposiciones de la Direccion de Artes Plasticas y Disefio del
Ministerio de Cultura de 1980-1984. En ese Ultimo afio participd en la fundacion del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam y de la Bienal de La Habana, donde actualmente continia como curador.

Ibis Hernandez Abascal (La Habana, 1959). Master en Historia del Arte por la Universidad de La Habana. Es
miembro fundador del Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam y parte de su equipo de curadores desde
1985. Sobre todo investiga el &rea de México, Colombia y Brasil. Después de la Trigésima Bienal (2019) se
retiré del CACWL.

Margarita Sanchez Prieto (La Habana, 1976). Licenciada en Historia del Arte en la Universidad de La
Habana. Trabajé como Especialista en la Direccidn de Artes Plasticas de Casa de las Américas y en 1985 se
trasladé al recién creado Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam donde trabaja hasta hoy como
curadora, critica e investigadora de arte contemporaneo de América Latina, en especial el Cono Sur.

José Manuel Noceda Fernandez (Matanzas, 1959). Licenciado en Historia del Arte por la Facultad de Artes y
Letras de la Universidad de La Habana en 1984. Desde noviembre de 1984 trabaja en el CACWL, donde es
especialista en la obra de Wifredo Lam, asi como en el arte contemporaneo del Caribe y Centroamérica.
Margarita Gonzalez Lorente (La Habana, 1962). Licenciada en Historia del Arte por la Facultad de Artes y
Letras de la Universidad de La Habana en 1985. Desde 1985 trabajé como especialista en la Direccion de
Artes Plasticas y Disefio del Ministerio de Cultura, actual Centro de Desarrollo de las Artes Visuales, hasta
1999 que fue nombrada directora del mismo. En el afio 2005 fue designada como subdirectora del Centro de
Arte Contemporaneo Wifredo Lam. Después de la Trigésima Bienal (2019) decidi6 continuar su trayectoria
laboral en el Museo Nacional de Bellas Artes.

Hilda Maria Rodriguez (La Habana, 1960). Historiadora del Arte y critica. Trabaj6 en el CACWL de 1986-
2004 y fue directora del mismo del 2001 a 2004. Actualmente es docente en la Facultad de Artes y Letras de
la Universidad de La Habana.

Dannys Montes de Oca (Matanzas, 1967). Historiadora del Arte, critica y curadora del CACWL del 2003 al
2018. Inicialmente se dedico a la preparacion de los encuentros tedricos y en el 2017 ocupo el cargo de
directora de la institucion hasta el 2019.

Eugenio Valdés Figueroa (La Habana, 1963). Trabajo en el Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam de
1990 a 1997. Se desempefid como investigador de arte africano. Ademas fue curador invitado de las Bienales
de Dakar, Tirana, Estambul, Johannesburgo y FotoFest Houston.
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La Bienal lleg6 a ser importante no sélo para artifices emergentes, sino para otros que
ya tenian “un nombre” dentro del panorama de su pais o zona geografica. A lo largo de su
historia se han presentado propuestas artisticas y tedricas de figuras de renombre
internacional, que demostrd la importancia de la Bienal, no s6lo como referente regional,
sino global. El disefio curatorial “ha sabido poner a dialogar a artistas consagrados del arte
universal con nuestro contexto”.**° Por eso se combinan los proyectos mas novedosos y
actuales con los mas instituidos, para buscar diferentes visualidades y enfoques entre lo

local y lo global.

En las primeras bienales se organizaron muestras de Francisco Toledo (México,
1940-2019), Jacobo Borges (Venezuela, 1931), Osvaldo Guayasamin (Ecuador, 1919-
EE.UU., 1999), Roberto Matta (Chile, 1911 - Italia, 2002), Rufino Tamayo (México, 1899-
1991) y José Luis Cuevas (México, 1934-2017). Ademas los artistas realizaban talleres
como Marta Palau (Espafia, 1934) y Julio Le Parc (Argentina, 1928) en la segunda edicion.
Daniel Buren (Francia, 1938), Joseph Kosuth (Estados Unidos, 1945), Miguelangelo
Pistoletto (Italia, 1933) y Hermann Nitsch (Austria, 1938) estuvieron presentes en las
ediciones mas recientes. La inclusion de artistas de renombre internacional le dio una
legitimidad y prestigio al evento y evidencidé que la Bienal no solo era para creadores
menos visibilizados, sino para todos aquellos —mas alld de la edad, la nacionalidad o el

reconocimiento— que tuvieran una poética que aportara a su eje curatorial.

Asimismo, los jurados de las Bienales iniciales contaron con prestigiosos artistas y
criticos. En la primera edicion se invit6 a la critica de arte Aracy Amaral (Brasil, 1930); el
mencionado Julio Le Parc; el pintor y presidente de Casa de las Américas Mariano
Rodriguez (Cuba, 1912-1990); la directora de Patrimonio Nacional del Ministerio de
Cultura de Cuba Marta Arjona (Cuba, 1923-2006); el fotdgrafo Pedro Meyer (Espafia,
1935); el grabador Juan Antonio Roda (Espafia, 1921-Colombia, 2003) y el pintor Manuel
Espinoza (Argentina, 1912-2006). Para la segunda se busco miembros que no solo fueran
latinoamericanos, como los artistas Jagmohan Chopra (Pakistan, 1935- India, 2013) y

Malangatana Ngwenya (Mozambique, 1936- Portugal, 2011). Igualmente formaron parte

10 jorge Fernandez, “Apuntes de la Bienal de La Habana en sus treinta afios,” op.cit., 3.
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del jurado las criticas de arte Ida Rodriguez Prampolini (México, 1925-2017) y Adelaida de
Juan (Cuba, 1931-2018) y los creadores Roberto Fabelo (Cuba, 1950), Antonio Segui
(Argentina, 1934) y el también critico Luis Camnitzer (Uruguay, 1937).

Los premios fueron uno de los elementos mas criticados en los primeros encuentros.
El hecho de seleccionar una obra mejor por encima del resto, iba en contra de una bienal
que abogaba por la igualdad, sobre todo si tenemos en cuenta que participaban artistas de
diversas areas geograficas, con referentes visuales muy disimiles. Aunque en las dos
primeras ediciones tuvo un caracter de concurso—lo que de alguna manera suponia un
incentivo a la participacion—""* para la cita de 1989 se eliminaron los premios. Ademas de
la cuestion competitiva, la Bienal de La Habana se diferencia de Venecia y Sdo Paulo™? por
no hacer pabellones por paises, sino exposiciones colectivas multinacionales (Fig. 6) o
personales que responden a su eje curatorial. Esto implicd un nuevo modelo de bienal,
enfocado en el arte como expresion de las problematicas contemporéneas y no en los

nombres reconocidos dentro de su némina.

11 En la primera edicion el gran premio Wifredo Lam de cinco mil délares fue para el canadiense, radicado en
México, Arnold Belkin con la pintura Traicion y muerte de Zapata (244 x 396 cm). En la Segunda Bienal se
premiaron a diez artistas: Manuel Mendive y José Bedia de Cuba, Carlos Capelan (Uruguay), Alberto
Chissauo (Mozambique), Jorge Chowdnury (India), Joaquin Savado (Argentina), Jarri Maestro (Filipinas),
Antonio Ole (Angola), Marta Palau (México) y José Tola (Per0).

12| a Bienal de S&o Paulo, aunque fue un importante evento para la promocién del arte latinoamericano,
siguio el mismo modelo elitista de Venecia, basado en el reconocimiento del creador en los circuitos artisticos
norteamericanos y europeos. Para mas informacién sobre las bienales de Venecia y Sdo Paulo véase Mariana
Eva Cervifio, “Desigualdad y diferencia en el discurso del arte global,” op.cit.
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Fig. 6: Vista panoramica. Montaje donde se puede apreciar la confluencia de nacionalidades.
Pabellén Cuba, Séptima Bienal de La Habana, 2000.

En la imagen se aprecia las siguientes obras:

6.1: Franklin Cassaro (Rio de Janeiro, 1962), Abrigo clasificado, 2000. Instalacion. 400 x 600 x
600 cm.

6.2: Ndary Mbathio Lo (Senegal), Homenaje al Che, 2000. Instalacién. S/D.

6.3: Adriana Gonzalez Brun (Asuncion, Paraguay, 1964.), Basura Informacion, 1998.
Instalacion. Cesto hecho de metal y bolas de papel periddico. 420 cm de alto x 200 cm de
didmetro.

La Bienal de La Habana fue pionera en varios aspectos que modificaron el concepto
de Bienal contemporanea. Uno de los aportes fue pensar una Bienal curada y selectiva.
Otras de las cuestiones mas significativas fue su concepcidn global, al incluir, dentro de sus
muestras, a zonas geograficas de todas las latitudes desde la importancia y
representatividad que los artistas de geografias preteridas merecian. “La Bienal de La
Habana impulsé una globalizacion desde la cultura, al integrar al espacio mundial del arte
esas grandes areas geografico-culturales hasta ese momento ignoradas, conectarlas entre si
y con el mundo desarrollado”.**® Incluso dentro del mismo Sur Global habia un
desconocimiento de la produccion artistica que se realizaba fuera de su pais o area
geografica, pues las grandes exposiciones y bienales, incluso los programas de Historia del

Aurte, preponderaban el arte de Europa y Estados Unidos.

3 Margarita Sanchez Prieto comunicacién personal, op.cit.
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Ademas la Bienal no trabajo desde la figura de un curador, sino que elaboré equipos
de trabajo para lograr mejores ideas. Y por Gltimo, pero no menos importante, uno de los
principales aciertos fueron los viajes de investigacion. Los especialistas pudieron vivir el
arte de esos territorios y conocer las circunstancias politicas y sociales en las cuales se
realiza. La Habana fue modelo para bienales posteriores como Dakar y Johannesburgo y de

cambios en grandes eventos como Documenta a partir de la edicion nimero once.

De forma general, la seleccion de los artistas no partio de criterios inamovibles, por lo
que estan implicadas consideraciones que varian segun la zona geografica del creador,
teniendo en cuenta lo interesante de su obra en un universo plastico local y por supuesto la
idoneidad de su poética con el tema central de la Bienal. Si bien, durante el devenir de los
afios hubo una disminucién del namero de artistas, fue en pos de una curaduria mas
coherente y compacta. En contraposicion, la cantidad de paises y areas representadas

aumento, teniendo un alcance global (Cuadro 1).

Relacion de paises y artistas por Bienal

806 M Paises participantes

667 Artistas participantes
533

248 239 184
171 149 134 175 180 120

20| 610 570 510 550 aaQy a3y 46 51, 5S4 43|y 42 4884
= | | | - - - | | - - 1

1ra 2da 3ra 4ta 5ta 6ta 7ma 8va 9na 10ma 11lna 12ma 13ma
Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal Bienal

Cuadro 1. Relacion de paises y artistas en las Bienales de La Habana. Fuente: Bienal de La
Habana, en Sitio web oficial de la Revista Artcrénica
https://www.artcronica.com/directorios/bienales-de-la-habana/  (consultada el 28 de
septiembre de 2018) y Catalogo de la Trigésima Bienal de La Habana.

El proceso de seleccion de los artistas ha sido bastante minucioso y fundamentado. La

metodologia de la Quinta Bienal, que después continuaria realizdndose de esa forma,
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consistié en una primera fase de analisis de documentos (libros, catalogos, revistas) que el
CACWL habia reunido durante diez afios de labor.

Seleccionar artistas y expresiones de mas de cien paises requeriria mucho mas tiempo que
el lapso que hay entre una Bienal y otra, para poder ser realizado por una sola persona; de
ahi que es mas racional, mucho mas cientifico y riguroso, actuar a la manera de un equipo
de especialistas bien entrenados, luego de casi diez afios de trabajo ininterrumpido(...)
Cada especialista actua como un curador especifico a escala reducida (la de su propia area
de investigacion) y, a la vez, participa en la curaduria y seleccion a escala del conjunto de
la Bienal.***

Los especialistas dedicados a las artes de America Latina eran Nelson Herrera Ysla,
Sergio Lépez Garcia,**> Margarita Sanchez Prieto e Ibis Hernandez Abascal. Este grupo
contd en un inicio con la asesoria de Gerardo Mosquera. Bajo la direccién de Herrera Ysla
cada investigador hacia un listado de artistas mas propensos a invitar. A partir de varias
reuniones se analizaba la informacion y las imagenes que se habian acumulado mediante
las Bienales anteriores, “de ahi nos formamos un criterio de la factibilidad de la Bienal
desde el punto de vista visual, y supimos méas concretamente el terreno en que nos

estabamos moviendo”. 1

Una vez efectuado el viaje de exploracion, los curadores proponian un grupo de
artistas que argumentaban a través de los documentos que habian obtenido durante su
estancia. Las propuestas se llevaban a votacién para finalmente agrupar a los creadores por
tematicas y empezar a concebir las exposiciones. En esos procesos se iban aportando
diferentes puntos de vistas, de modo que las lineas enunciadas originalmente se adaptaban a
la realidad y al conjunto escogido. Después que un artista era seleccionado se contactaba y
comenzaban las negociaciones para su asistencia en la Bienal. Sobre este tema la curadora
Margarita Sanchez Prieto apunt6: “Muchas de estas obras fueron escogidas por el material

que recabo el curador en su visita al pais, a veces entregada por el propio artista, a veces de

114 Nelson Herrera, “Arte, Sociedad y Bienal de La Habana,” op.cit., 30.

15 Sergio Lopez Garcia trabajo en el Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam de 1990. Fue subdirector
del &rea de exposiciones.

18 Jilian Llanes, Memorias, op.cit., 216.
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lo que vio y solicitd en alguna galeria, o por la informacién que ellos (los artistas) enviaron

por correo postal”. "’

Es importante destacar que la calidad de las obras exhibida no siempre dependia de
los curadores, pues en ocasiones los artistas no llevaban la pieza que se habia acordado. Al
respecto Margarita Sdnchez Prieto argumentd, refiriéndose a la quinta y sexta edicion:

Pero tanto en la 5% como en la 6% en el momento de su participacién algunos artistas

enviaron otra obra o una menor (sobre todo en la 5%, ya sea porgue no contaron con

suficiente presupuesto para el envio, porque desconocian el nivel internacional del
evento, y sobre todo la importancia que tenia su idoneidad temaética respecto al asunto
convocado en esa edicion. EI incumplimiento de este Gltimo aspecto —o al menos pasarlo

por alto— atentaba contra la lectura curatorial general de la Bienal en cuestion, pues una
obra ajena a lo que estdbamos convocando desarticulaba el proyecto expositivo.**®

El factor econémico es uno de los elementos que mas incide negativamente en el
desarrollo del evento. La Bienal de La Habana es financiada mayoritariamente por el
Estado cubano, mediante el Ministerio de Cultura, el Fondo Cubano de Bienes Culturales y
el Consejo Nacional de las Artes Plasticas, y el presupuesto que se designa es reducido.
Esto ha traido como consecuencia que se descarten obras de realizacion muy caras. Los
costos de produccion y seguridad de algunas piezas hacen que tampoco se pueda mantener

todo el tiempo que dura la Bienal.**°

La cuestion econdmica también es la causante de irregularidades en los periodos de
realizacion. Inicialmente era cada dos afios, como indica su nombre, pero a partir de la
segunda se empez6 a efectuar cada tres afios y en ocasiones cada cuatro.*Aun asi los
curadores han velado por la representacion en La Habana del arte de casi todas las latitudes
del planeta, especialmente del Sur Global, y de buscar alternativas entre los artistas y
organizaciones para el financiamiento de obras como apoyo de las embajadas e

instituciones estatales y publicas de los paises de origen de los artistas invitados.

17 Margarita Sanchez Prieto comunicacion personal, op.cit.
118
Idem
119 Tal fue el caso del proyecto en el municipio de Casa Blanca durante la duodécima cita (2015) que se tuvo
que retirar antes por los costos de seguridad que implicaba la pieza.
120 5e mantuvo el término bienal para que no Se viera como un nuevo evento.
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Otras instituciones, mas alla del Ministerio de Cultura, han ayudado monetariamente
con el desarrollo de la Bienal (gestiones realizadas principalmente por el area de Relaciones
Internacionales). Ademas de embajadas, como ya se menciond, la Asociacion Francesa de
Accidn Artistica (AFAA), la Fundacion Principe Claus para la Cultura y el Desarrollo y el
Instituto Humanista para la cooperacion de los paises en desarrollo (HIVOS). Una ventaja
que alivio las cuestiones financieras fue que en la mayoria de los casos las obras ya estaban
realizadas. Entre el curador y el artista, o la galeria en algunas ocasiones, se llegaba a un
acuerdo de las piezas que se podian llevar a La Habana. En esta carta entre Ibis Hernandez
y la artista mexicana Dulce Maria Nufiez, se evidencid este proceso de didlogo, el cual se

efectuaba con bastantes meses de antelacion (Fig. 7).
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Fig. 7: Correspondencia entre la artista Dulce Maria Nufiez y la curadora Ibis Hernandez Abascal,
11 de agosto de 1993. En la misma se evidencia el apoyo gubernamental a través del INBAL para el
envio de las obras y como la seleccion se realiz6 con la ayuda de la Galeria OMR.




Como se ha mencionado, el tema del reducido presupuesto dedicado a la Bienal hizo
que cada viaje de exploracion tuviera sus particularidades y se basara en gran medida en
relaciones personales.’*> Al respecto Sergio Lépez comentd: “Los viajes los haciamos
nosotros con los pasajes que financiaba el Ministerio de Cultura de Cuba y después las
instituciones y amigos se ocupaban de atendernos en los diferentes lugares. Muchas veces

nos quedabamos en las casas de los artistas, funcionarios 0 amigos™.'?*

Lopez viajo a México en 1990 con motivo de la Cuarta Bienal. La mayoria de las
conexiones que tenia eran productos de otros viajes o relaciones establecidas a partir de
exposiciones de artistas cubanos en México y viceversa. En esa ocasiéon Miriam Molina,
directora de Artes Plasticas del INBAL, le proporciond hospedaje y contactos al comisario
del CACWL. En ese viaje Sergio Lopez llevo una serie de serigrafias que intercambi6 por
papeleria membretada con el logo de la Bienal pues en la Isla era muy dificil hacerlo. Esta
vivencia refleja la escasez de recursos con que contaba la Bienal y de como la voluntad y el

compromiso de sus organizadores lograron poner en marcha un evento de tal magnitud.

Ibis Hernandez sobre los viajes de exploracion refirid: “No existia una metodologia
0 modo unico de actuar por aquellos afios. Se aprovechaban las circunstancias, mas
bien”.'?® Es importante aclarar que cada viaje fue una experiencia distinta. En el caso de la
preparacion de la Quinta Bienal, fue Ibis Hernandez la investigadora que viajé a México
en 1992. El viaje estuvo costeado por la beca de la Biblioteca Justino Fernandez del
Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, por lo que paralelo a sus
responsabilidades con el programa de la universidad, debia contactar con artistas,
curadores, criticos, directores de instituciones y reunir la mayor cantidad de informacion
(catalogos, fotografias, diapositivas, textos impresos) para llevar a La Habana y nutrir los

fondos del Centro de Documentacion del CACWL y justificar su pre-seleccion.

121 Con el tiempo hubo una reduccién del presupuesto para los viajes de los curadores, sobre todo en las
Gltimas ediciones, lo que provoco que se volviera complicado la exploracién en el escenario cultural de los
paises. La Bienal, como se ha explicado anteriormente, funciona a través de invitaciones a los artistas, por lo
gue es necesaria una indagacion in situ. Esta situacion se ha intentado balancear con investigaciones tedricas,
contactos por via electrénica con artifices y curadores y viajes al exterior financiados por otras instituciones,
embajadas, eventos culturales y organizaciones que invitan a los especialistas del CACWL.

122 Sergio Lopez comunicacion personal, via WhatsApp, 28 de octubre de 2020.

123 |bis Hernandez Abascal comunicacion personal, via correo electrénico, 9 de abril y 31 de octubre del
2020.
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Edgardo Ganado y Conrado Tostado acompariaron a la comisaria del CACWL a
varias entrevistas con artistas en Ciudad de México; y gracias a la ayuda de Carlos Ashida
y Elena Matute, que la alojaron en su casa, Ibis Hernandez en esa ocasion pudo visitar
Guadalajara, donde tuvo un encuentro con Guillermo Santamarina. Para la Séptima Bienal
la curadora fue por primera vez a Baja California y se reunié con creadores de Tijuana. A
pesar de los esfuerzos de los curadores por llevar a La Habana una muestra significativa de
cada pais, la limitacion de dinero y de tiempo (generalmente los viajes eran de un mes)
derivd en un centralismo dentro de la seleccion, pues la gran mayoria de los artistas

invitados radicaban en Ciudad de México.

Llilian Llanes jugd un papel imprescindible dentro de estas conexiones. Ella fue
quien comenzo los contactos con figuras importantes dentro del arte mexicano como Rita
Eder, Raquel Tibol y los curadores del Museo Carrillo Gil como Sylvia Pandolfi. También
los comisarios establecieron sus propios contactos. Al respecto Ibis Hernandez recordo
sobre su viaje de 1992: “El resto de las conexiones las fui creando yo misma sobre la
marcha. Y no fueron pocas. Visité talleres para ver las obras en vivo y en directo de un
enorme grupo de artistas, de tendencias y promociones diversas. Un contacto me llevaba a
otro...”*** Aunque era evidente el apoyo de las instituciones mexicanas y personalidades
para el desarrollo de los viajes de exploracion, los investigadores favorecieron la

pertinencia de un artista en el evento antes de cualquier compromiso.

Para las Bienales de los noventa las instituciones mexicanas apoyaron con el envio de
obras y en algunas ocasiones el pasaje y estadia de los artistas. Estas cuestiones fueron
gestionadas por el Area de Relaciones Internacionales y la propia direccion del CACWL.
Ha sido dificil reconstruir estos datos pero segun las entrevistas a los artistas (véase Anexos
C, D y E) varios coinciden que para la Quinta Bienal los vuelos fueron sufragados por la
Secretaria de Relaciones Exteriores (SRE), mientras que la Bienal les propicié hospedaje y
comida. Tal fue el caso de Monica Castillo, Javier de la Garza, Néstor Quifiones y Lourdes
Grobet. Por su parte Abraham Cruzvillegas explico que él corrio con la mayoria de los

gastos, menos el traslado de la obra que una parte fue pagada por el INBAL.

124 Ibis Hernandez comunicacion personal, op.cit.
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En la Sexta Bienal se puede apreciar una disminucién de la ayuda por parte de la
institucion cubana. Lourdes Almeida, Tatiana Parcero, Laura Anderson Barbata, Vida
Yovanovich y Marcos Ramirez comentaron que las obras fueron enviadas mediantes
Relaciones Exteriores, mientras que la produccion y el viaje fue por su cuenta. Por ejemplo,
Teresa Serrano fue una de las artistas que recibi6 ayuda de la Bienal con hospedaje, comida
y boleto de avidn. Una alternativa asumida por el evento fue albergar a algunos creadores
en casa de un anfitrion local. César Martinez fue uno de ellos, lo que la vivienda estaba
ubicada en una zona muy lejos del CACWL, a dos horas en transporte publico. Martinez
también contd con el apoyo de la SRE y el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA) para su boleto de avion y traslado de la pieza.

Es interesante el hecho de que un grupo de artistas asumieran una parte importante de
los gastos para asistir a la cita habanera. Como se ha mencionado, el presupuesto de la
Bienal ha sido limitado, lo que le hacia imposible apoyar econémicamente a todos los
invitados. Fue precisamente el prestigio alcanzado por la Bienal lo que impuls6 a los
creadores a sufragar su participacion. Tal fue el caso del Grupo RevArte en la Séptima
Bienal. En esta misma edicion José Miguel Gonzalez Casanova recibié un patrocinio de un
programa gestionado por Carmen Serra con Qualton, Hotels y Resorts. Fue una iniciativa
privada en coordinacién con la Bienal. Para esta edicién y segln el catalogo, otras
instituciones mexicanas respaldaron la Bienal como el X-Teresa Arte Actual, el Centro de
la Imagen, el Museo de Arte Carrillo Gil, el Museo Universitario del CHOPO, el Museo de
la Ciudad de México y el Centro Nacional de las Artes. A nivel personal ayudaron Raquel
Tibol, Laura de la Mora, Carlos Blas Galindo, Rosario Martinez y Sylvia Pandolfi, asi
como espacios privados como la Galeria OMR, la Galeria Nina Menocal, la Galeria Emma

Molina y La Panaderia.

Es interesante la presencia del espacio alternativo La Panaderia dentro de la lista de
los colaboradores de la Bienal, ya que durante la década de los noventa las iniciativas
independientes de los artistas mexicanos se convirtieron en uno de los principales medios

de exhibicion. Una parte de los creadores jovenes, ante la dificultad de exponer en el
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circuito oficial mexicano y para crear lugares mas experimentales, decidieron abrir sus

propios espacios.'?

Es notable que los curadores de la Bienal no s6lo buscaran posibles artistas en los
lugares més legitimados y consagrados, sino que intentaron explorar los otros fenGmenos
que estaba sucediendo fuera de la Institucién arte. Creo que también es necesario destacar
la presencia de algunos agentes ligados a instituciones como Paloma Fraser y Carlos
Aranda del Museo Universitario del Chopo o Sylvia Pandolfi directora del Museo Carrillo
Gil durante mas de una década, que segun el critico Olivier Debroise, “trataron de operar
en la medida de lo posible fuera del perimetro estrictamente oficial y con cierta
libertad”.*%°

Cada una de las Bienales se desarrollo a partir de importantes lazos culturales y
financieros. Los apoyos abarcaban desde viaticos y traslados para los artistas, como
contactos, bibliografia, hospedaje y atencion durante los viajes de investigacion de los
especialistas. La Bienal es un trabajo colaborativo entre naciones, que como hemos visto en
el caso de México durante los noventa abarcé instituciones estatales (Museo Carrillo Gil,
Secretaria de Relaciones Exteriores, INBAL), iniciativas privadas (Qualton, Hotels y
Resorts, galerias de arte como la OMR y Nina Menocal o espacios alternativos como la
Panaderia) y relaciones personales (Raquel Tibol, Carlos Blas Galindo y Sylvia Pandolfi).

125 Aunque en la década de los noventa hubo un ntimero considerable de espacios alternativos, a continuacién
mencionaré aquellos vinculados con las Bienales de 1994 al 2000. Tal fue el caso de la Quifionera, el estudio
de los hermanos Héctor y Néstor Quifiones, este Gltimo participante en la edicion de 1994. Ademés fue una
plataforma que difundié las carreras de Diego Toledo, Mdnica Castillo y Rubén Ortiz, todos ellos asistentes a
la Bienal: el primero en la séptima y los dos Ultimos en la quinta (aunque Ortiz no pudo ir). Las galerias de
autor El Ghetto y el Departamento de Juan Carlos Jaurena también fueron un espacio para el arte de los
noventa, exhibiendo artistas como Francis Alys (Quinta y Séptima Bienal de La Habana). Por su parte César
Martinez (sexta y séptima edicidn), junto a César Inchaustegui y Antonio Saiz, se sumaron a la oleada de
galerias de autor, al inaugurar en mayo de 1990 EI Observatorio. Otro espacio importante fue Temistocles 44
que se concibié como un lugar de discusion y realizacion de exposiciones e intervenciones. Entre sus
integrantes estaban Abraham Cruzvillegas y José Miguel Gonzalez Casanova, invitados en la Quinta y
Séptima Bienal respectivamente. Para ampliar sobre estos espacios véase Monica Mayer. Escandalario los
artistas y la distribucién del arte (México: Ediciones AVJ, 2006), 36-44.

126 QOlivier Debroise, “Perfil del curador independiente de arte contemporaneo en un pais del sur que se
encuentra al norte (y viceversa),” en El arte de mostrar..., op.cit, 88.
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1.4 La Bienal de La Habana como estrategia de la diplomacia cultural cubana

El gobierno revolucionario cubano desde su triunfo habia recibido el apoyo de
México. Las relaciones bilaterales entre ambos paises eran estrechas pero en la década de
los noventa comenzaron a deteriorarse. Desde finales de los ochenta México adoptd

politicas econémicas basadas en el neoliberalismo,*?’

lo que marcd el inicio del
distanciamiento estructural en la relacion México-Cuba. A partir de la crisis de 1982 el
gobierno mexicano inicié una etapa de mayor apertura financiera y comercial, con menores
regulaciones gubernamentales a la inversion nacional y extranjera y un proceso gradual de
privatizacion econdmica. El gobierno de Carlos Salinas de Gortari continu6 con la
liberacion econémica, poniendo énfasis en situar a México como potencia comercial y pais
de primer mundo. Esto supuso que el gobierno mexicano centrara su relacion con Estados
Unidos y evitara posturas que afectaran esta relacién bilateral.*?® Practicamente los
lineamientos del modelo neoliberal por parte del gobierno mexicano significd el
acercamiento de la dependencia estructural con Estados Unidos y un mayor distanciamiento

de Cuba.

México se integrd al neoliberalismo durante el gobierno de Carlos Salinas de Gortari
y su gabinete de tecndcratas egresados de universidades estadounidenses.*”® Su sexenio
promovid el mercado y libre comercio y la privatizacion de empresas estatales, excepto el
petrdleo, los ferrocarriles y la industria eléctrica. Incluso Margaret Thatcher lo condecord
publicamente por su fidelidad en la aplicacion del proyecto neoliberal en 1990. La maxima

expresion fue la firma, junto a Canadd y los Estados Unidos, del Tratado de Libre

27 El neoliberalismo es una corriente politica y econdémica promovida por los paises capitalistas més
avanzados econémicamente a mediado de la década de los setenta como alternativa ante la crisis mundial.
Pugnaba por la liberacion de la economia, el libre comercio, la reduccién del gasto publico y la intervencién
de sectores privados en asuntos econémicos que tradicionalmente habian sido responsabilidad del Estado.
Véase Valeria Macias Rodriguez, “La participacion de la iniciativa privada,” op.cit., 2.

128 | as relaciones comerciales de México con los Estados Unidos condicionaron la capacidad para defender
asuntos de interés nacional frente acciones emprendidas por autoridades estadounidenses, como asesinatos de
migrantes nacionales en la frontera binacional a manos de la guardia fronteriza, guardar distancia ante las
intervenciones estadounidenses en Panama y Haiti y adoptar determinadas posturas frente al régimen cubano.
Véase Benitez, Rioja y Dominguez, “México-Cuba,” op.cit, 63.

129 pedro Aspe Armella era egresado del Massachusetts Institute of Tecnology; Manuel Camacho Solis de
Princeton; Luis Donaldo Colosio de Northwestern; Ernesto Zedillo y Jaime Serra de Yale y el presidente
Carlos Salinas de Gortari de Harvard.
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Comercio de América del Norte. EI mismo incluy6 nuevas regulaciones comerciales como
la derogacion de las barreras arancelarias entre estos paises, la eliminacion de los subsidios

estatales a la industria y la privatizacion de paraestatales.

Por su parte Cuba tampoco estuvo exenta de importantes cambios. En enero de 1990
Fidel Castro anuncio el establecimiento del llamado Periodo Especial tras la pérdida de su
principal socio econémico: la URSS. Contrario a las politicas mexicanas, se optd por una
centralizacion del poder y reforzar el control social, politico y econémico. Aungue en
politica exterior, y como opcion para salir de la profunda crisis econémica, se proyecto en
atraer la inversion extranjera, conseguir socios comerciales y acceder a préstamos de
organismos internacionales. Paralela a la crisis econdmica, el gobierno estadounidense
endurecid el blogueo contra la Isla con la aprobacion, en octubre de 1992, de la Ley

Torricelli.

En sentido general, el gobierno mexicano durante los noventa tratdo de que las
diferencias ideoldgicas no perjudicaran las relaciones diplomaticas, comerciales y la
inversion en la Isla pero se vieron permeadas por el vinculo cercano con los Estados
Unidos. El 4 de agosto de 1992 Carlos Salinas de Gortari se reunidé en los Pinos con
algunos lideres de la disidencia cubana, entre ellos Jorge Mas Canosa, presidente de la
Fundacion Nacional Cubano-Americana (FNCA). Esto generd una tension con el gobierno
cubano, que fue contrarrestado a partir del envidé de petréleo mexicano a la Isla. Con
respecto a la Ley Torricelli, México se manifestd en su contra y apoyd la economia cubana
mediante la venta de petr6leo a precios preferenciales. Por otro lado, Fidel Castro fue
invitado a la Primera Cumbre Iberoamericana realizada en Guadalajara en 1991 y tanto
Carlos Salinas de Gortari como el Secretario de Relaciones Exteriores Manuel Tello, en
junio y septiembre de 1994 respectivamente, visitaron La Habana para abordar temas
comerciales y de inversién. A pesar de los viajes oficiales el comercio bilateral no fue muy

significativo en términos histdricos.

Lamentablemente las relaciones Cuba-México con el sexenio de Ernesto Zedillo

Ponce de Ledn fueron mucho maés tensas. El periodo presidencial de Zedillo estuvo
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marcado por un deterioro social, econémico y politico. Sucesos como el estallido armado
del Ejército Zapatista de Liberacion Nacional en Chiapas, el asesinato del candidato
presidencial por el PRI Luis Donaldo Colosio y la crisis financiera de 1994-1995 denotaban
un panorama inestable de México. En 1995, los Estados Unidos autoriz6 un préstamo de 40
mil millones de dolares para paliar los estragos de la crisis financiera mexicana. Este
sexenio reforzd sus relaciones con los vecinos del norte, mientras que hubo un
distanciamiento politico con el gobierno de Fidel Castro. A partir de 1996 el comercio con
Cuba empezé a descender, las inversiones en la Isla se retiraron de manera masiva por las
presiones del gobierno estadounidense y las diferencias ideoldgicas entre el mandatario
mexicano y el gobierno cubano. En 1996 nuevamente se endurecid el bloqueo contra Cuba
mediante la Ley Helms-Burton que sancionaba a empresarios de terceros paises que
comercializaran con la Isla. El gobierno mexicano condend dicha ley mediante
comunicados oficiales. Sin embargo no enfrent6 al gobierno estadounidense por el asunto
de Cuba y en la préctica el Banco de México de Comercio Exterior no extendié lineas de
créditos para apoyar la inversion en Cuba. Uno de los mayores conflictos diplomaticos de
esa época se dio cuando Fidel Castro, en 1998 en el marco de la reunion del Sistema
Econdmico Latinoamericano celebrado en La Habana, acuso en su discurso a México “de
alejarse de América Latina para irse con el club de los paises ricos”.*® Ante estas
acusaciones el gobierno mexicano retuvo al embajador de Cuba en Ciudad de México
Pedro Joaquin Coldwell, quien retomd sus actividades luego de las disculpas de Fidel
Castro. Entrado el nuevo milenio, durante los gobiernos panistas las relaciones se
modificaron sustancialmente con una agudizacion de las confrontaciones diplomaticas.
“Meéxico y Estados Unidos estrecharon sus relaciones y el gobierno mexicano mantuvo una
presion intermitente, pero decidida, para incidir en la transformacion del régimen

cubano”. ™!

El modelo neoliberal, que tomé auge en los noventa con la creciente influencia de los
Estados Unidos en la region latinoamericana y la caida del bloque socialista en 1991,

también propicié un incremento de la iniciativa privada en la cultura de los paises

130 Fidel Castro citado por Benitez, Rioja y Dominguez, “México-Cuba,” op.cit, 68.
B Ibidem, 83.
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latinoamericanos. “En México, los empresarios apoyaron el ingreso al pais de este modelo
econdmico, y vieron en las artes la oportunidad para promover la imagen de una nacion en
sintonia con la nueva era mundial”.*** El ejemplo por excelencia fue la exposicién México:
Esplendor de Treinta Siglos en el Museo Metropolitano de Nueva York. Fue idea de Emilio
Azcérraga Milmo (México, 1930-1997), el duefio de Televisa, y de otros patrocinadores
que trataron de renovar la imagen de México y generar apoyo para la ratificacion de la
administracion de Salinas y el TLCAN. La muestra tuvo un costo de 4 millones de dolares,
de los cuales Azcarraga puso mas del 50%. Ademas estuvo acompafiada por una serie de
eventos disefiados para promover la cultura, el turismo y el comercio, y familiarizar al
publico norteamericano con la identidad cultural mexicana. Segun la investigadora Valeria
Macias Rodriguez Esplendor... inauguré una nueva era de las politicas culturales del
Estado, caracterizada por una creciente participacion de la iniciativa privada en la

organizacion y financiamiento de proyectos culturales.'®

A diferencia de México* la diplomacia cultural cubana, no se manifesté mediante

exposiciones en los circuitos hegemonicos, sino a través de un evento de magnitudes

132 Valeria Macias Rodriguez, “La participacion de la iniciativa privada,” op.cit., 2.

33 Ibidem, 77-78.

134 Ademés del mencionado México: Esplendor de Treinta Siglos, a lo largo del siglo XX, México llevé mega
exposiciones hacia los Estados Unidos con intereses diplomaticos. En un acto para visibilizar el desarrollo
reciente del pais y buscar alianzas para el reconocimiento del gobierno del general Alvaro Obregén, se realizd
en 1921 una exposicion preparada por Katherine Anne Porter e inspirada en una muestra previa organizada
por el Dr. Atl llamada Exposicion de artes populares mexicanas. Posteriormente, a finales de 1930, se realizé
la muestra Mexican Arts en el Metropolitan Museum of Art para cambiar o influir en la imagen negativa que
la mayoria de los estadounidenses tenian de México. Fue concebida como una exposicion de arte
“auténticamente” mexicano, que excluyé las obras académicas o reminiscencias europeas. Se dividio en dos
grupos: uno de artesanias antiguas y contemporaneas y otro de arte antiguo y contemporaneo. Una de las mas
representativas fue la realizada en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1940. Twenty Centuries of
Mexican Art, negociada por los magnates de los Estados Unidos y bajo el gobierno de Lazaro Cardenas en
medio de las tensiones por la expropiacion petrolera de 1938. La exposicion fue patrocinada por Nelson
Rockefeller, benefactor de la Mexican Arts Association. A nivel diploméatico mejoro la imagen de México en
los EE.UU. y mostr6 al mundo que ambos paises estaban en buenos términos. Para ampliar sobre estas
exposiciones véase Alejandro Ugalde, “;Intercambio cultural o diplomacia artistica?, op.cit. y Olivier
Debroise, “El arte de mostrar el arte mexicano,” en El arte de mostrar..., op.cit., 17-67.

Durante la integracion al neoliberalismo, otra exposicion que se presenté fue Mito y Magia en América: los
ochenta (1991). Patrocinada por Grupo Alfa, la muestra inauguré el Museo de Arte Contemporaneo de
Monterrey. La curaduria hizo énfasis en la participacion de artistas mexicanos con artistas norteamericanos
por ejemplo entre Julio Galan y Nahim B. Zenil con Jean-Michel Basquiat. También estuvo Mexican
Modern Art, 1900-1950 (1999-2000) en el Museo de Bellas Artes de Montreal y la Galeria Nacional de
Ottawa, Canada. Fue financiada por AIM Funds Management INC., Corona Extra, CBC/Radio Canada,
Mexicana de Aviacién y Magna Internacional Arte. Para ampliar sobre el tema véase Valeria Macias
Rodriguez, “La participacion de la iniciativa privada,” op.cit., 37-39.
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globales en la Isla y legitimado y financiado, una parte por el Estado cubano y otra por
instituciones e iniciativas privadas y publicas a lo largo del mundo. En este sentido, y como
se vio en apartados anteriores, diferentes organismos gubernamentales mexicanos apoyaron
a los artistas de su pais para asistir a la Bienal durante los noventa. En medio de un clima
diplomaético tenso, la cultura fue una de las areas que contd con un apoyo abierto hacia
Cuba. EI gobierno mexicano actuaba de manera pragmaética, si bien se reunid con el sector
cubano-estadounidense también mantenia vinculos con el régimen cubano. La postura de
México, de estar ni a favor ni en contra le ayudaba a conservar una imagen internacional de
pais pacifista y sin injerencia por parte de sus vecinos del norte, a la vez que mantenia a

salvo las relaciones comerciales con los Estados Unidos.

Para ampliar el rol de la Bienal de La Habana en la diplomacia cultural cubana se le
preguntd sobre el tema al curador Nelson Herrera Ysla, el cual contestd: “No tenemos
ninguna influencia en la diplomacia cultural cubana. Pertenecemos a otro &mbito: los
“embajadores” nuestros son los musicos, los bailarines de ballet clasico”.** Es interesante
la vision que tienen los propios organizadores de la Bienal sobre su papel en el entramado
diplomatico, pues en los ultimos afios otras manifestaciones artisticas como la musica o el
ballet son més representativas de nuestro pais en el exterior.**® Sin embargo la diplomacia
cultural son un conjunto de acciones y obras culturales y/o educativas orquestadas por el
Estado y con la ayuda de diversos socios para que el entorno internacional sea favorable
para su pais.”*’ La diplomacia cultural echa manos de los logros culturales para alcanzar

una mayor cooperacion y apertura.

La Bienal de La Habana formé parte del soft power desarrollado por el Estado

cubano, pues establecid redes por todo el mundo desde el campo de lo artistico y que

135 Nelson Herrera comunicacion personal, op.cit.

13 _a dltima gran accion dentro de la diplomacia cultural cubana fue el Festival Artes de Cuba en el Centro
John Kennedy de Washington en mayo de 2018. Fue una forma de relajar las tensiones entre los Estados
Unidos y la nacion caribefia. La delegacion contd con casi 200 integrantes entre musicos, creadores visuales,
compafiias de teatro, peliculas cubanas, carteles de cine y el Ballet Nacional de Cuba.

37 para ampliar sobre los conceptos de la diplomacia cultural véase Xavier Lohengrin Hernandez, “Los
institutos culturales, una herramienta de poder blando en la politica exterior. Un andlisis desde la perspectiva
mexicana” (tesis de licenciatura en Relaciones Internacionales, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales,
Universidad Nacional Autébnoma de México, 2014), 9-46.
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indiscutiblemente coloc a la Isla en el mapa global. El evento consolidd la imagen de
Cuba como una nacidén interesada en la union y reconocimiento de los paises del Sur
Global, y le dio una visién de apertura e inclusién al pais, mas alla de las ideologias. Sobre

todo después de la proyeccion global del tercer encuentro.

Asi, para ser mas precisa, no es que la Bienal de La Habana contribuyera a incorporar a
Cuba al proceso de globalizacién, sino que la Bienal misma impulsé tal proceso desde
antes, cuando extiende su convocatoria al resto del Tercer Mundo a partir de su segunda
edicion, celebrada en 1986, pues la primera estuvo dedicada exclusivamente a América
Latina. Al promocionar el arte y los artistas de Asia, Africa, Medio Oriente, América
Latina y el Caribe (una amplia porcion del planeta), la Bienal contribuy6 al proceso de
globalizacidn cultural. Y ain mas al incorporar a su ndmina a partir de la Tercera Bienal
el “Cuarto Mundo” (el Tercero dentro del Primero) conformado por los artistas de la
diaspora.'*®

Cuba, mediante la Bienal de La Habana se gand el respeto y la admiracion de la
comunidad internacional,** pues como se ha demostrado, el arte y la cultura juegan un
papel esencial en la legitimacion de los discursos politicos. Al respecto Nelson Herrera
comentd: “La Bienal movié muchas ideas y conceptos en Occidente y, claro esta, en los
paises emergentes que fueron incorporandose poco a poco al escenario mundial siguiendo
el curso de nuestros movimientos. Incluso llegaron a surgir bienales en gran parte de ese

Sur Global que antes no se lo habian propuesto™.**°

“La Bienal busco proporcionar un terreno alternativo en el que pudiera romperse el
aislamiento, y donde mediante el intercambio y la comparacién pudiera surgir una dinamica
colectiva que hiciera impacto en todo el continente”.*** Y realmente logré tal cometido. Su
estrategia de concepcion y organizacion, junto a su perspectiva pensada desde y para el Sur
Global, permitieron visibilizar y teorizar sobre el arte de las regiones que fueron menos

favorecidas dentro de los circuitos hegemanicos de la cultura. Las conexiones de la Bienal

138 Margarita Sanchez Prieto comunicacion personal, op.cit.

139 Segtin Joseph Nye la cultura es una de las tres fuentes basicas por las que emana la capacidad de atraer y
ser imitados. Las otras dos son los valores e ideales compartidos (democracia, derechos humanos,
ambientalismo) y la percepcién de la politica exterior (tradicion diplomatica, liderazgo y cooperacion). Véase
Xavier Lohengrin Hernandez, “Los institutos culturales,” op.cit., 41.

140 Nelson Herrera comunicacion personal, op.cit.

YU uis Camnitzer, “La primera bienal de arte latinoamericano,” op.cit., 34.
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de La Habana en el sentido Sur-Sur contribuyeron a un cambio en el concepto de bienal
global; especialmente a partir de la curaduria colectiva, los viajes de exploracion y la
inclusion de los artistas del Sur Global en virtud de sus verdaderos valores estéticos y no

desde lo “politicamente correcto” abogado por el multiculturalismo.

Luego de plantear las coordenadas histéricas de la creacion y desarrollo de la Bienal
de La Habana y establecer los vinculos culturales entre ambas naciones, los siguientes
capitulos estaran dedicados al analisis de las obras mexicanas presentadas en la Bienal de
1994 al 2000.
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Capitulo I1: Arte, sociedad e identidad en la década de los noventa. Las producciones
artisticas mexicanas en la Quinta y Sexta Bienal de La Habana (1994 y 1997)

Dentro de la proliferacion de bienales que se dieron durante la década de los setenta y
ochenta el evento habanero fue uno de los mas ambiciosos, duraderos y experimentales.
Ademaés de su proyeccidn global, fue evidente su interés por establecer un estrecho vinculo
entre la produccion artistica y los conflictos contextuales. Para la quinta cita, la Bienal se
propuso un proceso de deconstruccidn de nuestras sociedades. Con el fin de materializar un
tema tan amplio se jerarquizaron las siguientes problematicas: el entorno fisico y social, la
marginalidad, las migraciones, el deterioro medioambiental, la interculturalidad, las
apropiaciones y los entrecruzamientos. Por su parte, la memoria individual y colectiva se
convirtio en el eje central de la sexta edicion con obras que apelaron a diversos registros de
la memoria para defender nuestra identidad, rescatar tradiciones, debatir sobre la Historia y
los imaginarios colectivos, asi como exteriorizar los recuerdos y pensamientos mas

personales.

En este capitulo se analizaran las obras mexicanas seleccionadas para la Quinta y
Sexta Bienal y como estos artistas interpretaron cada una de las problematicas principales
de los encuentros. También, en un primer apartado se abordaran cuestiones mas generales
sobre la participacion mexicana en las tres bienales objeto de estudio como las

manifestaciones, los lenguajes y las edades.

2.1 El devenir del arte mexicano en las ediciones de 1994-2000: artistas,

manifestaciones y lenguajes

En las diferentes citas de la Bienal, México ha estado representado de modo mas
amplio que el resto de los paises. Por ejemplo, en la primera edicién participaron méas de
150 creadores mexicanos, y para la segunda alrededor de cuarenta. En los eventos
posteriores la presencia mexicana siguié siendo bastante numerosa, aunque respondio a un
criterio tematico definido, pues anteriormente la participacion no era por invitacion (Cuadro
2).
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Artistas mexicanos en la Bienal de
La Habana

170

 Artistas mexicanos
68

B 7 14 7 1 8 7 6 8 6 g4

I S S SR S S S o

Cuadro 2: Relacion de artistas mexicanos por Bienal. Fuente: Catélogos de la Bienal
de La Habana de 1984-2019.

Durante las ediciones de la década de los noventa, fue considerable la participacion
de artistas procedentes de México (32 creadores invitados en las bienales objeto de estudio)
(Anexo A). Esto demostré la importancia y la representatividad de los mexicanos, asi como
el apoyo de las instituciones culturales en México para que los artifices asistieran a la

capital cubana.

Aungue nos centramos en las ediciones de la década de los noventa, es importante
destacar que desde las primeras bienales, las producciones de los artistas mexicanos se

encontraban entre lo més novedoso de su pais,**?

afirmacion que se baso en lo interesante y
pertinente de la obra con el eje curatorial de la Bienal y no s6lo con el reconocimiento del

creador.

A nivel de manifestaciones los mexicanos fueron pioneros en romper los medios
tradicionales. En la Quinta Bienal asistieron catorce mexicanos y exhibieron ocho

instalaciones, siendo una de las naciones con el mayor numero de este tipo de propuestas

142 | a década de los noventa se caracterizd por una pluralidad y un espiritu experimental que permitié una
revolucién estética. Como habia ocurrido durante los setenta, los artistas mas jovenes se alejaron de los
medios bidimensionales y de la preponderancia de la pintura que se dio a raiz del éxito de los
neomexicanistas. Los creadores emergentes defendieron un arte en dialogo con las tendencias internacionales.
El uso de medios como el video, la instalacion y el performance desde el neoconceptualismo, nutrieron el
escenario artistico de los noventa. Para ampliar sobre el contexto cultural mexicano de los afios noventa véase
Daniel Montero, “Introduccion. El cubo de Rubik o la imposibilidad de las figuras retéricas,” en El cubo de
Rubik, op.cit., 15-22.
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formales (en total fueron 84 instalaciones en todo el evento, por lo que fue una Bienal
instalativa en sentido general). Ademas presentd dos acciones publicas, tres pinturas, una

pintura mural y dos series fotogréficas.'**

En la Sexta Bienal la participacion mexicana fue mas modesta con un total de siete
creadores. La instalacion volvid a ser preponderante, con un total de 80, de las cuales
México sélo llevd dos. La segunda manifestacion mas recurrente fue la fotografia con un
total de 24 en toda la Bienal, de las cuales dos series fotograficas provinieron de México.
La instalacion fotogréafica también fue extensiva con 22 piezas, en la que México aport6
una. Por otro lado, el performance estuvo representado por un artista, al igual que el
videoarte. Con respecto a la Séptima Bienal se invitaron a once creadores mexicanos,
donde predominaron las acciones publicas y la instalacion, con tres obras respectivamente.
Conjuntamente se mostraron una videoinstalacién, una serie fotografica, dos performances

y una escultura.**

Aunque este tipo de ejercicio cuantitativo pareciera no tener finalidad en un evento
donde lo importante es la temaética, se vuelve relevante cuando son evidencia de la
heterogeneidad de lenguajes y de la evolucién de la Bienal hacia obras tridimensionales y
mas experimentales. Lo que demostré su intencion de desmarcarse de los formatos
tradicionales. En sentido general durante las tres bienales, hubo una preponderancia de la
instalacion, el performance, la accion publica y la fotografia (Cuadro 3). Al comparar la
presencia mexicana en eventos similares en esa época, La Habana se destacé con creces
respecto a la cantidad y diversidad de artistas. Por ejemplo, en el caso de la Bienal de
Venecia, aungue contd con algunos creadores mexicanos como Gabriel Orozco, la
participacién no era gestionada por las instituciones culturales gubernamentales. Por su
parte, la Bienal de S8o Paulo si contd con una representacion nacional siendo los
seleccionados: German Venegas en la edicion 222 (1994), Gerardo Suter en la 232 (1996) y

Carlos Aguirre en la 242 edicion (1998).* A pesar de llevar artista con lenguajes y

143 Sj se suman la cantidad de obras de la Quinta Bienal da 16, porque la artista Lourdes Grobet present6 dos
ensayos fotograficos y Dulce Maria N(fiez dos pinturas.

1441 0s datos sobre las tres Bienales fueron obtenidos del libro de Llilian Llanes, “Memorias,” op.cit., 293-96
y posteriormente actualizados con las entrevistas a los artistas y a Ibis Hernandez Abascal.

1% Los comisarios de estas exposiciones en la Bienal de S&o Paulo fueron Teresa del Conde en 1994, Sylvia
Pandolfi en 1996 y en 1998 nuevamente Pandolfi acompafiada de Rita Eder y Carlos Aranda.
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manifestaciones muy diferentes, al ser un nimero tan reducido no permitia visibilizar la

heterogeneidad estilistica y conceptual del arte mexicano de esa década.

O RPN WA UI O N OO

W 5ta Bienal m 6ta Bienal 7ma Bienal

Cuadro 3: Desglose de las manifestaciones de los artistas mexicanos participantes de la Quinta a
la Séptima Bienal. Fuentes: libro Memorias de Llilian Llanes, p. 293-296 y entrevistas
personales con los artistas.

Reconocidos artistas como Francisco Toledo, Lourdes Almeida y Helen Escobedo,
expusieron en las primeras bienales. También es importante destacar que el evento aposto y
promociono a jovenes como Francis Alys, Gustavo Artigas y Abraham Cruzvillegas. Para
las ediciones de la década de los noventa hubo una marcada presencia de creadores de
generaciones emergentes que nacieron en los sesenta e incluso en los setenta (Anexo B), y
que constituyeron el mayor grosor de los invitados mexicanos en la Quinta, Sexta y
Séptima Bienal. Aunque las poéticas de cada uno de los artistas estaban en concordancia
con los ejes curatoriales, los noveles se preocuparon por mostrar un arte mas universal y

desprendido de la tan polémica y marcada estética de “lo mexicano™.

La Bienal intentd equilibrar expresiones populares (como la exposicion de Mufiecas
mexicanas en la Tercera Bienal) con propuestas mas experimentales y contemporaneas. Lo
importante fue no caer en los estereotipos donde las artes del Sur Global estaban asociadas
con tradiciones ancestrales y una determinada identidad. Al respecto Mosquera planted: “El

arte tiene que ser libre y no puede hacerse desde la nostalgia por la mascara y la
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piramide”.**® Pensar que el arte mexicano era sélo aquel que remitfa a lo mas tradicional y
“esencial” de su cultura era una forma de congelarla, de “decretarla cultura de museo sin
comprender que se trata de organismos vivos, necesitados de reaccionar activamente ante la
realidad de su tiempo™.**" Como se mencioné en el capitulo I, la Bienal visibilizo el arte
vernéculo y tradicional de las culturas ancestrales pero sin encasillarlo como Unico arte del
Ilamado Tercer Mundo, y sin la marca exotica dada por Occidente. La Bienal busco un
equilibrio entre lo tradicional y lo contemporaneo, pues Latinoamérica y en general el Sur
Global, como expres6 Néstor Garcia Canclini, son sociedades con una heterogeneidad

multitemporal y una hibridacion social y cultural.**®

En cuanto a los lenguajes, el conceptualismo fue preponderante entre los creadores.
Igualmente existieron notables diferencias entre las obras de los artistas de los afios sesenta
y setenta —época de los grupos en México y con obras de mayor compromiso social—y los
mas jovenes que se inclinaron por un arte mas metaforico y de bdsquedas individuales
como la obra de Neéstor Quifiones o Tatiana Parcero (ambas analizadas en el acépite 2.2 y

2.3 respectivamente).

Otro elemento llamativo dentro de los artistas mexicanos de la Quinta a la Séptima
Bienal fue que el 42% eran becarios del FONCA.'® El sistema de becas nacionales
comenzo6 con la presidencia de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994) y se consolidé con el
sexenio de Ernesto Zedillo (1994-2000). El financiamiento del FONCA provenia de fondos
mixtos (privados y publicos) y costeaba proyectos artisticos, y no obras en proceso. El
dinero era entregado al becario de manera directa, para evitar los filtros burocraticos y
garantizar la independencia en las creaciones. Por lo que “el programa, de alguna manera,

»5 150

si estaba basado al menos en la “libertad” de ejecucion de un proyecto seleccionado”.

Gracias a estas becas se pudo financiar ideas de jOvenes creadores y espacios

146 Gerardo Mosquera, “El sindrome de Marco Polo,” op.cit., 21.

Y7 Tdem.

148 Neéstor Garcia Canclini, “La historia del Arte latinoamericano. Hacia un debate no evolucionista,” en
Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 40.

9 |os becarios del FONCA invitados de la Quinta a la Séptima Bienal fueron: Ménica Castillo (1989),
Abraham Cruzvillegas (1991-92), Yolanda Gutiérrez (1993), Lourdes Almeida (1993), Vida Yovanovich
(1993), Tatiana Parcero (1992-1995), César Martinez (1990 y 1994), Marcos Ramirez (1995), José Miguel
Gonzélez Casanova (1990-91 y 1998-99), Gustavo Artigas (1995-96, 1997-98), Rubén Gutiérrez (1995-96 y
1998-99), Julieta Lopez de Aranda (1995-1996) y Diego Toledo (1990-1991).

%0 Daniel Montero, “El Fonca: inyectando capitales a la cultura,” en El cubo de Rubik, op.cit., 90.
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independientes como La Panaderia, con autonomia tanto de creacion como de gestion. Las
obras terminadas eran exhibidas en las exposiciones Creacion en Movimiento, pero mas
alla de eso, los fondos eran para la produccién y no garantizaban la circulacion ni consumo,

tanto en términos de exhibicién como de compra.™!

Es posible que el alto porcentaje de becados del FONCA en la Bienal entre 1994 y el
2000, respondiera mas al reconocimiento que ganaban con esta beca y la posibilidad de
producir una obra, que a relaciones institucionales entre la Bienal de La Habana y el
CONACULTA para validar a estos creadores en un circuito internacional. En la cita
habanera habian artistas con muy poca trayectoria, que apenas contaban con exposiciones o
recursos financieros para viajar a La Habana; y ser becado del FONCA era una ayuda. Por
ejemplo, la pieza que presentd Marcos Ramirez para la Sexta Bienal, fue financiada

parcialmente con el dinero de su beca del FONCA.

La Bienal de La Habana fue un importante espacio de promocién para los creadores
mexicanos. En los noventa era uno de los epicentros artisticos mas significativos. Ser
exhibido en este evento abria las puertas a exposiciones en otros circuitos internacionales.
La capital cubana se convirtié en un sitio de confluencia de artistas, criticos y especialistas
de diversas nacionalidades. Por ejemplo, Néstor Quifiones coment6 que gracias a la Bienal

152

conocio al critico Ery Camara, con quien después trabajaria; > mientras que Teresa Serrano

particip6 en la Bienal de Johannesburgo a partir de que Okwui Enwezor vira su trabajo en

1311 a creacién del CONACULTA y con ella el FONCA fue un suceso trascendental dentro de la cultura de
México. El FONCA se creé el 2 de marzo de 1989 y respondio a la necesidad de contar con un mecanismo
gue apoyara a la comunidad intelectual y artistica del pais. Su origen esta en el nacimiento del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes como parte de un decreto presidencial, que establecia que la presencia
estatal en el campo cultural era esencialmente de promocion y organizacién. EI FONCA, constituido como un
fideicomiso, introdujo un mecanismo financiero en que se asociaron voluntariamente el Estado, los
empresarios y la comunidad artistica. Al principio las becas del FONCA apoyaron los soportes tradicionales
como la pintura, la escultura y a los artistas en el plano individual. A partir de mediados de los noventa esta
ayuda econémica comenzé a abrirse a la nueva generacion de creadores que estaban buscando posicionarse no
s6lo en el circuito nacional del arte, sino en los espacios de exhibicion en el extranjero. Para ampliar sobre el
tema véase Daniel Montero, Ibidem, 88-96.

Daniel Montero sefiala que a lo largo de la década varias galerias comenzaron a promocionar estos artistas de
los espacios alternativos que habian sido becados del FONCA, aquellos que “hacian obras que antes no se
podian hacer ni vender”. Al respecto Abraham Cruzvillegas apunt6 que los artistas (al menos los jovenes de
inicios de la década de los noventa) tenian cierto recelo por los recursos provenientes de la institucion, sin
embargo, participaron de un modo convencional y al mismo tiempo tramposo, pues ahi estaba el dinero y era
mejor usarlo ellos que otros. Véase Abraham Cruzvillegas citado por Daniel Montero, Ibidem, 96.

152 Néstor Quifiones comunicacion personal, via Instagram, 7 y 10 de mayo de 2020 (Anexo C).
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La Habana.®® Desde su experiencia Laura Anderson Barbata afirmé: “En dicha Bienal me
reconecté con curadores que no habia visto en mucho tiempo y que no habian tenido la
oportunidad de ver obra mia reciente (de esa época). Surgieron varias exposiciones en

Europa gracias a la oportunidad de exponer en La Habana™.**

Por su parte, Jim Bliesner (Grupo RevArte) que asistio al encuentro del 2000 expreso:
“La Bienal de La Habana definitivamente mejoro la reputacion y la vision de RevArte. No
recibimos otras invitaciones a la Bienal como grupo, pero cada artista avanzo por separado
y se beneficio de esta experiencia en su curriculum”.**® En este sentido Ménica Castillo
expresd: “La Bienal de La Habana tenia mucho prestigio en esos afios y la calidad de
artistas cubanos siempre fue impresionante. Participar en ella era una forma de ser

reconocida”.**®

Ademas la Bienal brindaba la posibilidad de interactuar con el arte y creadores de
otras partes del mundo. Néstor Quifidnez opin6: “Al estar en la Habana comprobé muchas
cosas que pensaba, y también la importancia de una bienal creada para reunir percepciones
de otros mundos como contrapeso de una proyeccion sobre el arte y la cultura dominante en
aquellos tiempos™.*>" Lourdes Grobet igualmente apoy? esta idea al comentar: “Era la tnica
forma, al menos para mi, de enterarme de lo que se hacia en los paises mal Ilamados Tercer

Mundo”.'*®

La Bienal es un espacio que establecid redes y conexiones entre los diferentes agentes
del arte en el Sur Global. Abrié dialogos e intercambios de proyectos que beneficiaban a

los artistas como lo sefial6 Tatiana Parcero.*® Mientras que César Martinez expreso:

En estos encuentros se reforzaban nuestros lazos de amistad de muchas maneras. Conoci
a gran cantidad de curadores como Harold Seeman, a los organizadores de la prestigiosa
pagina catalogo arte web Universes in Universe, realizada por el curador y critico
Gerhard Haupt y la artista argentina Pat Binder. Con el curador e historiador mexicano

153 Teresa Serrano comunicacion personal, via correo electrénico, 10 de mayo de 2020 (Anexo D).

54 LLaura Anderson Barbatra comunicacién personal, via correo electrénico, 22 de octubre de 2020
(Anexo D).

155 Jim Bliesner comunicacion personal, via correo electrénico, 7 de mayo de 2020 (Anexo E).

156 Ménica Castillo comunicacién personal, via correo electrénico, 7 de mayo de 2020 (Anexo C).

157 Néstor Quifiones, op.cit.

158 |_ourdes Grobet comunicacion personal, via correo electrénico, 13y 16 de mayo de 2020 (Anexo C).
159 Tatiana Parcero comunicacion personal, via correo electrénico, 22 de junio de 2020 (Anexo D).
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Edgardo Ganado Kim recorrimos toda la bienal y fortaleci mis lazos afectivos con Sylvia
Pandolfi.'®
Este creador también apuntd: “La promocion era ser visible en otra America que no fuese el
arte desde el Art in America Magazine, Art Forum u otros medios donde la mayoria de los
artistas promocionados son inserciones pagadas”.*®! La Bienal fue un espacio de dialogo y
conexiones para los de adentro y los de afuera, un puente entre artistas, criticos y
academicos de multiples areas geograficas y un laboratorio creativo que dio a conocer un

arte con otros valores y comportamientos estéticos mas alla del mainstream del mercado.

2.2 Arte, Sociedad y Reflexion. Las obras de los artistas mexicanos en la Quinta
Bienal de La Habana (1994)

La Quinta Bienal, bajo el titulo de Arte, Sociedad y Reflexion, se centrd en las
circunstancias en las que viven los artistas del Sur Global, muchas veces envueltas en
problemas de violencia, marginalidad, deterioro ecoldgico, pobreza y desplazamientos. Por
lo amplio del tema se realizaron cinco nucleos expositivos con muestras multinacionales

colectivas y personales.

Como se ha explicado, el especialista visitaba un area especifica pero el proceso de
determinar los participantes se realizaba en colectivo, a través de reuniones del Comité de
Seleccidn. El trabajo en conjunto permitia que todos los curadores, independientemente de
la zona geogréfica que estudiasen, conocieran las poéticas del resto de los artistas invitados

y pudieran organizar exposiciones donde confluyeran creadores de diferentes paises.

Las cinco exposiciones principales fueron: Entornos y circunstancias en el Museo
Nacional de Bellas Artes; Espacios fragmentados. Arte, poder y marginalidad en la
Fortaleza de San Carlos de La Cabafia; La otra orilla en el Castillo de los Tres Reyes del
Morro y en el CACWL las dos muestras restantes: Apropiaciones y entrecruzamientos y

Obsesiones colectivas. Reflexiones individuales.

Esta Bienal estuvo marcada por una profunda crisis econdmica que devasté la Isla.

Sobre este punto Llilian Llanes escribi6 en el catalogo:

160 César Martinez comunicacion personal, via correo electrénico, 25 de octubre de 2020 (Anexo D).
161 §
Idem.
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La Bienal de La Habana, cuya primera edicion tuvo lugar en 1984, no fue méas que la
creacion de un espacio alternativo para el conocimiento de esa produccién artistica
escasamente vista y divulgada en los principales escenarios internacionales. Llega en este
afio a su quinta edicion, no por la gracia de los recursos, sino por la conviccion de la
necesidad de su existencia.*®

En el caso de Espacios fragmentados. Arte, poder y marginalidad fue organizada por
Eugenio Valdés Figueroa. La muestra se hilvano a partir del concepto de la marginalidad,
entendida como: “una estrategia de las élites conciliadas en la busqueda del poder
econémico y el mantenimiento del poder ideolégico”.®® El curador parti6 de los diferentes
factores dentro de la marginalidad como la enfermedad, la preferencia sexual, el género, la

etnia, la raza, la nacionalidad o la posicion econdmica.

Un punto importante es que las marginalidades tienen expresiones desiguales segin
las zonas geograficas. Esta idea de solidaridad de los margenes, en ocasiones ha asumido
una unidad que obvia las diferencias internas y opaca otras cuestiones de la marginacion.
Por ejemplo, dentro de los movimientos feministas hay que tener en cuenta la posicion de la
mujer latina, indigena o negra, porque no solo lidian con la discriminacion de género, sino
de raza y etnia. De ahi que la exposicién decidio enfocarse en las maltiples marginalidades

y sus expresiones dentro del Sur Global.

“Para el individuo del Tercer Mundo la crisis de identidad sobreviene con el
reconocimiento de su condicién periférica y de su estatus marginal”.*®* Precisamente el arte
ha sido uno de los espacios de subversién y denuncia, mediante el cual mujeres,
homosexuales, negros y emigrantes exhiben y exigen sus preocupaciones. En la muestra
hubo un predominio de obras autorreferenciales, que permitieron explorar la autoconciencia
de los creadores. En este sentido estaba la mexicana Ménica Castillo (Ciudad de México,

1961) con la instalacion Autorretrato sobre piedra (Fig. 8).

1821 lilian Llanes, “Hacia un arte universal sin exclusiones,” en Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 23.

183 Eugenio Valdés Figueroa, “Espacios fragmentados. Arte poder y marginalidad,” en Catélogo de la Quinta
Bienal, op.cit., 68.

1% Ibidem, 69.
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Fig. 8: Ménica Castillo, Autorretrato sobre piedra, 1994. Instalacion. Oleo/piedra. 30x15x5
cm. Exposicion Espacios fragmentados. Arte, Poder y Marginalidad. Quinta Bienal de La
Habana.

En la pieza utiliz6—como en el resto de su producciéon—su rostro como medio para
debatir sobre la identidad individual y colectiva. EI mostrar su aspecto en primer plano, sin
espacio ni fondo, nos remite a una introspeccion y autoanalisis que supera lo narcisista. El
autorretrato funciona “(...) como un lugar vital para moldearse, reconstruirse y diseiarse en
contra de las imposiciones estéticas con que la sociedad de consumo nos somete”.*®® En
este sentido los autorretratos de Castillo no buscan una imitacién figurativa, sino poner en
tela de juicio las nociones de belleza y fealdad. Ella se ha representado fragmentada, a
veces envejecida, hiperbolizando las imperfecciones de su rostro, efecto muy bien logrado
con la textura de la piedra que utilizd como soporte de esta obra.’®® Sus autorretratos
potencian la fealdad, desde la deformacion y lo inconcluso; como apunt6 Nietzsche: “lo feo
como sefial y sintoma de la degeneracion”.'®” Precisamente la degeneracion alrededor de

una feminidad rota, cuestionadora de como debe ser y verse una mujer. El autorretrato se

1% Hilda Alejandra Varela Galan, “Los Autorretratos de Monica Castillo. Entre la identidad y al afectividad”
(tesis de maestria en Estudios de Arte, Universidad Iberoamericana, 2012), 10.

166 Apuntar que Ménica Castillo es una artista que ha explorado con varios soportes como 6leo sobre tela y
piedra, relieves con ufias, piezas bordadas y esculturas con resina y pan.

187 Friedrich Nietzsche, Creptsculo de los idolos o como se filosofa con el martillo (Madrid: Alianza, 1982),
98.
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convirtid6 en una critica contra los ideales de belleza enarbolados por los medios de

comunicacion, la industria de la moda y el consumismo.

Monica Castillo, al igual que otros neomexicanistas como Nahum B. Zenil, utiliz6 su
imagen para dialogar sobre probleméticas latentes en la sociedad mexicana como el
patriarcado y la homofobia. El cuerpo individual se convirtié en un portador simbélico. Al
respecto Osvaldo Sanchez expreso: “(...) con el Neomexicanismo, el cuerpo deja de ser el
cuerpo de la Nacion. Paradojicamente, es cuando el cuerpo de la nacion devela con
desfachatez su condicion corpérea, a partir de una lectura critica, consciente o no, de las

politicas de representacion que subyacen histéricamente (...)”.**

El cuerpo pasd de ser una alegoria nacional a convertirse en un portador de una
identidad individual, un cuerpo auto-legitimado que dialogd con una idea oficial de nacion,
a la vez que era una mirada ironica de los discursos identitarios. En este sentido, Javier de
la Garza exhibi6é De otros mundos (Fig. 9), una pieza realizada exprofeso para la Quinta

Bienal y relacionada con la marginacién sexual.'®°

La obra consistia en dos cuadros de grandes dimensiones y en el medio un disco
gigante. Una de las pinturas era un close up de un tritdn, mientras que la otra mostraba a un
hombre musculoso en un espacio marino separado por una red. La eleccién de esta figura
mitoldgica discursaba sobre “otras formas de existir, otra forma de hombre, obviamente
refiriéndose al mundo gay”.*”® Elementos como el disco y la red representaban la
separacion y/o segregacion de estos mundos. También Ilama la atencion las pieles mestizas
de los modelos, haciendo alusion a una doble marginalidad: sexual y racial.

%80svaldo Sanchez, “El cuerpo de la nacion. El Neo mexicanismo: la pulsion homosexual y la
desnacionalizacion,” en CURARE Espacio Critico para las Artes, no. 17 (ene— jun, 2001), 15.

189 Inicialmente Javier de la Garza iba a ser parte de la exposicién Apropiaciones y Entrecruzamientos pero al
enviar un trabajo pictorico relacionado con la marginacion sexual se decidid reubicarlo en la muestra
Espacios fragmentados. Arte, Poder y Marginalidad. Deborah de la Paz, “Dos décadas de arte mexicano,”
op.cit., 84.

17 Javier de la Garza comunicacion personal, via correo electrénico, 21 de mayo de 2020 (Anexo C).
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' . e,
Fig. 9: Javier de la Garza, De otros mundos, 1994. Pintura y disco de metal. Exposicion
Espacios fragmentados. Arte, Poder y Marginalidad. Quinta Bienal de La Habana.

Fig. 9.1: Javier de la Garza, De otros mundos, 1994. (Detalle). Pintura y disco de metal.
Quinta Bienal de La Habana.

Javier de la Garza se ha caracterizado por retomar figuras miticas de la historia
mexicana. Héroes musculosos, heroinas desamparadas y motivos prehispanicos se colocan
en el lienzo a modo de ironia; de una &cida critica contra el imaginario asumido y
promocionado desde lo popular y lo oficial, asi como del machismo de la sociedad
mexicana. De la Garza bebié del estilo de los almanaques, como la iconografia de los
calendarios de Jesus Helguera, al que le imprimi6 un aire homoerdtico. La cuestion gay
estuvo muy presente en sus producciones, sobre todo por su orientacién homosexual, al

igual que la de otros neomexicanistas como Julio Galan y Nahum B. Zenil.
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Las hibridaciones y los entrecruzamientos culturales no solo son parte de la
contemporaneidad artistica con la legitimidad que le dio la posmodernidad, sino que estan
arraigados a la identidad del Sur Global. La transculturacion vivida por los paises
colonizados y la experiencia de asimilacion e integracion de lo autdctono y lo impuesto,
han caracterizado el arte y la cultura de esta region aunque con modelos, pardmetros y
tiempos diferentes en cada uno de los territorios del Sur Global.

La industrializacion, el crecimiento de las urbes, los medios de difusion, las industrias
culturales y la historieta, han creado un escenario de entrecruzamientos y apropiaciones
contemporaneas donde la cultura urbana nace de lo culto y lo popular, con productos
particulares como el kitsch. Si bien, es cierto que las costumbres y tradiciones son
estrategias turisticas y proveedoras de un mercado de lo exotico, también son parte de una

cultura vernacula que se mezcla con los medios de comunicacion y el mercado.

Los cruces culturales (entre la cultura originaria y la foranea) y las apropiaciones de
diferentes sistemas estético-simbolicos —caracteristicas de la conciencia cultural hibrida de
las sociedades tercermundistas— fue el eje central de la muestra Apropiaciones vy
entrecruzamientos curada por Ibis Herndndez y Margarita Sdnchez. ElI denominador comdn
de la exposicion fue:

Una autoconciencia desprejuiciada de la hibridez, una jerarquizacién de lo popular,
lo vernaculo, lo kitsch y una liberacion de las fronteras de lo potencialmente
apropiable (...) Algunas de las obras ponen de manifiesto intensiones reivindicativas
de lo chabacano, populachero, festivo, y de otros aspectos considerados dentro del

campo de lo banal, del mal gusto y la parafernalia del mercado, de las artesanias
excluidas de la gran historia del arte.*

La muestra no buscO propuestas abundantes en citas tomadas del arte “culto”, sino
aquellas que se nutrieron de un arte que se alimentaba de la cultura tradicional y
vernacula.!™ Las apropiaciones de los elementos populares, como de la iconografia
religiosa tanto catdlica como prehispanica hicieron que Dulce Maria Nufiez fuese parte de

la exhibicion.

! Ibis Hernandez y Margarita Sanchez Prieto, “Apropiaciones y entrecruzamientos,” en Catalogo de la
Quinta Bienal, op.cit., 145
172 yiéase Ibis Hernandez Abascal, “Visién del arte mexicano actual,” op.cit., 22.
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El tema de la religion y el uso de la iconografia sagrada tradicional, han sido
elementos usados por la creadora para representar la sociedad mexicana. Sobre todo desde
el punto de vista del sincretismo: lo prehispanico y lo contemporaneo, lo sagrado y lo
profano, lo popular y lo culto. En la pieza El Valle de los caidos (Fig. 10) se ven esas
reflexiones desde la yuxtaposicion de imagenes como un Cristo, figuras mestizas con alas
(apegadas a la estética del arte Tequitqui), un busto de Lenin y un volcan en un extremo del
cuadro. Este tltimo elemento geoldgico (muy vigente en la geografia mexicana y el arte)*"”
ha sido recurrente en la produccion de la artista, donde el volcan es una metafora de la

mujer, pues se asocia con la potencia que tiene esta estructura de crear y destruir.

La Anunciacion (Fig. 11) es una reinterpretacion de la pieza del mismo nombre de
Fra Angélico. Aunqgue la figura del angel es bastante parecida a la obra renacentista, el
cambio principal esta en la Virgen Maria, quien ha sido sustituida por una mujer mestiza,
de rasgos geométricos. Pudiera ser una interpretacion de Cihuacoatl, diosa mexica de la
fertilidad (también conocida como diosa serpiente), pues lleva los pechos descubiertos,
falda y orejeras como en las esculturas mexicas. Esta vez, el &ngel Gabriel esta anunciando

el nacimiento de una nueva cultura sincrética.

Desde el punto de vista morfoldgico Dulce Maria Nufiez rescatd la estética de los
anuncios populares de negocios pequefios, a partir de las subdivisiones del espacio como si
fuera una pintura naif y la confluencia de situaciones y tiempos diferentes en un mismo
plano. Ambas piezas, con motivos y técnicas recontextualizadas del arte popular, el
catolicismo europeo y los canones mexicas, representaron esas apropiaciones y

entrecruzamientos de la cultura mexicana y latinoamericana en general.

%3 Gerardo Murillo, el Dr. Atl, fue uno de los artistas que més se apasioné con los volcanes del Valle de
México. También el lujoso teldn del teatro del Palacio de Bellas Artes de México, realizado por la Casa
Tiffany, representd6 como signo de identidad los dos volcanes que enmarcan el Valle de México: el
Popocatépetl y el Iztaccihuatl.
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Fig. 11: Dulce Maria Nufiez, Anunciacion,

Fig. 10: Dulce Maria Nifiez, El Valle de los caidos, 1992 Pintura. Oleo sobre tela. 120x150 cm.
1992. Pintura. Acrilico sobre tela. 240x199 cm. EXxposicion Apropiaciones y
Exposicion  Apropiaciones y Entrecruzamientos. ~Entrecruzamientos. Quinta Bienal de La
Quinta Bienal de La Habana. Coleccion Diego Sada Habana. Coleccion OMR.

Zambrano.

Como se ha podido observar, en la Bienal hubo una recurrencia de artistas
neomexicanistas. EI Neomexicanismo fue una de las tendencias estéticas'’* preponderantes
dentro de la década de los ochenta en México, por lo que es comprensible que en las
Bienales de esa época hubiese varias obras con esa sensibilidad pictorica. La asistencia de
los neomexicanistas fue notable desde las dos primeras ediciones, donde la participacion

era abierta, y después de la tercera, regulada por la invitacion de los curadores. Desde la

174 Varios autores, entre ellos Teresa Eckmann, opinaron que el neomexicanismo no era un estilo pictérico.
Esta generacién post-ruptura, nacida en los afios cincuenta, no fue un grupo de artistas que tuvieran un interés
especifico, ni una propuesta homogénea acompafiada de un manifiesto, aunque en los catalogos de las
exposiciones, ensayos y revistas se tratasen como un movimiento artistico cohesivo llamado neomexicanismo.
Mientras que Jorge Alberto Manrique los describié como una pluralidad de artistas en los que era visible una
nueva sensibilidad y una diferencia radical con las grandes corrientes anteriores del arte mexicano. Por otro
lado, Olivier Debroise si los considerd un movimiento artistico, a partir de la reaparicién de un fuerte
sentimiento religioso por cuenta de la crisis econémica y del devastador terremoto de septiembre de 1985.
Véase Teresa Eckmann, Neo Mexicanism. Mexican figurative painting and patronage in the 1980s (Estados
Unidos, Albuquerque: University of New México Press, 2010) ,13; Jorge Alberto Manrique, “Desfiguros,”
La Jornada, (16 de enero de 1990) y Olivier Debroise, “Haciéndola cardiaca: para una cultura de los
desencuentros y el malentendido,” en Catdlogo El Corazén Sangrante (Boston: Institute of Contemporany
Art, 1991).

89



Bienal inaugural y hasta la quinta figuraron indistintamente en la nGmina, nombres como
Nahum B. Zenil (1984 y 1991), Sergio Hernandez Martinez (1984 y 1986), Eloy Tarcisio
Lopez (1984), German Venegas Pérez (1986) y los ya mencionados Ménica Castillo, Javier
de la Garza y Dulce Maria Nufiez (quien también estuvo en la primera Bienal). Sobre el
predominio de obras neomexicanistas en esta Bienal Deborah de la Paz explico:
Una de las lineas temadticas, “Apropiaciones y entrecruzamientos”, privilegié desde un
inicio la inclusion de tales propuestas desde el ambito artistico mexicano, no porque

interesara al proyecto curatorial (en un sentido generalizador) una tendencia artistica
local, sino debido a que se avenia al discurso manejado en este caso.'”

El neomexicanismo fue una corriente de gran éxito comercial y promocional, con
varios detractores dentro de la critica mexicana.!’® Entonces pudiera parecer que la
presencia de estos artistas en la Bienal de La Habana se vuelve contraproducente. En
primera instancia, el certamen no se opone al éxito comercial de los creadores, sino a la
repeticion vacia de piezas exitosas en el mercado internacional. EI neomexicanismo era un
reflejo de un malestar generalizado resultado de una crisis econdmica, politica y moral. “Lo
popular no es populismo, sino ficcidn, a diferencia de lo que fue en otros momentos del arte
nacional”.}’" El retorno al pasado “glorioso” y los motivos asociados al imaginario de “lo
mexicano”, tenia detras —en la mayoria de los casos— una critica a la construccion de la
cultura e identidad nacional enarbolada por el discurso oficial y la validacion del Estado-

nacion.

En esta Quinta Bienal, la arquitectura se mezclé con el resto de las artes plasticas, por
lo que la presencia de arquitectos, con sus proyectos y maquetas, estuvo dialogando con las
obras de los artistas. Dentro de la ndmina de la mencionada exposicion Apropiaciones y

entrecruzamientos, se encontré el arquitecto Carlos Gonzalez Lobo (Ciudad de México,

1 Deborah de la Paz, “Dos décadas de arte mexicano,” op.cit., 61.

178 En su época el neomexicanismo fue polémico, algunos criticos como Teresa del Conde, Edward J. Sullivan
y Olivier Debroise defendieron esta tendencia. En cambio, Abraham Cruzvillegas las consider6 obras con un
aire complaciente y decorativo. Por su parte, Osvaldo Sénchez se cuestion6 si la saturacion simbdlica que
nutrié la neomexicanidad era “una fantasia huera”. Para ampliar sobre estas cuestiones véase: Teresa
Eckmann, Neo Mexicanism, op.cit.; Edward J. Sullivan, “Lo senderos de la memoria: El pasado y su
revaloracién en el arte contemporaneo de México y los paises andinos,” en Catadlogo Mito y Magia
(Monterrey: Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, 1990); Olivier Debroise, “Me quiero morir,” en La
era de la discrepancia, op.cit., 278-280; Abraham Cruzvillegas, “Tratado de Libre Comer,” en Round de
sombra (México: CNCA, 2006), 130 y Osvaldo Sanchez, “El cuerpo de la nacion”, op.cCit.

77 Jorge Alberto Manrique, “Desfiguros,” op.cit., 12.
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1939), quien se ha caracterizado por realizar proyectos para viviendas que sean econdémicas

y rapidas de construir (sin imagen de la obra).

Gonzalez Lobo es uno de los arquitectos mas importantes de viviendas populares en
Meéxico y América Latina. Justamente, su inclusion dentro de la muestra de la Bienal, se
debiod a su estilo de trabajo donde mezcla la tecnologia de punta con materiales locales e
industrializados de bajo costo. Durante su prolifera carrera, ha desarrollado una arquitectura
alternativa y accesible, con estructuras para aprovechar al maximo los recursos y elementos
reciclados como botellas de vidrios. “El analisis de su obra permite afirmar que si es
posible la construccion de un tipo de arquitectura de interés social que no implique pobreza

expresiva, fealdad, hacinamiento o materiales de segunda”.*"®

Bajo la consigna de viviendas dignas para todos, Gonzélez Lobo cre6 y socializd
varios sistemas constructivos eficaces y econdémicos. Entre los méas reconocidos se
encuentran: la cubierta de bovedas de metal desplegado sin encofrar, el barro armado sin
encofrado y el proyecto de ciudadela denominado mesa habitable.!”® Estas son ideas de
viviendas autoconstruidas, que permiten que los usuarios edifiquen sus propios espacios,

con los materiales que dispongan y adaptable a las necesidades de cada uno.

Ibis Hernandez escribid: “No se buscaba una inclusion de propuestas que citaran a la
Historia del arte que ha sido llamado culto, sino de otras de origen popular, tradicional, o
de los mass media y la produccién simbélica asociada al mercado”.*® Precisamente estos
artistas, mediante la apropiacion y el entrecruzamiento de elementos tradicionales y

contemporaneos, lograron una estética hibrida, tanto desde el arte como la arquitectura.

Otra muestra de la Quinta Bienal fue Entornos y circunstancias. Esta exposicion

contd con el mayor numero de artistas mexicanos: Helen Escobedo, Carlos Aguirre, Rafael

1% Humberto Gonzalez Ortiz, “Arquitectura en precario. La propuesta de Carlos Gonzales Lobo,” Ciencia
Ergo Sum, no. 001 (marzo-junio, afio/vol. 11, 2004): 117.

1971 a cubierta de bovedas de metal desplegado sin encofrar era una cubierta realizada sélo con una base de
acero que funcionaba con refuerzo y el resto era rellenado con cemento. El otro sistema constructivo era el
barro armado sin encofrado, que consistia en dividir la béveda en dos partes y prefabricar en el suelo las
estructuras de barro que la cubririan. Posteriormente se colocarian en la cubierta reforzada con una estructura
metalica. Por dltimo, la mesa habitable fue un proyecto de construccion de viviendas masivas, donde se le
entregaba una especie de esqueletos de casas a los usuarios, quienes irian completandolo con sus recursos y
gustos. Todos estos proyectos tenian como finalidad abaratar los costos y desarrollar un sistema constructivo
eficaz. Ibidem, 120-121.

180 1his Hernandez Abascal, “Vision del arte mexicano actual,” op.cit., 23.
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Cauduro, Felipe Ehremberg, Francis Alys y Thomas Glassford. A propdésito de la misma la
curadora Magda L. Gonzalez-Mora argumento:

Encontramos dos niveles de expositores que de manera analitica se cuestionan «el ser» de

la sociedad con el «deber ser». De esta forma vemos un grupo —mas radical— que expone

nuestras realidades, en algunos casos con escazas posibilidades escapatorias, y otro que
encierra una dimension utépica que pretende trascender esta realidad.'®*

Rafael Cauduro (Ciudad de México, 1950) fue uno de esos creadores que intento
trascender la realidad con una obra que embellecia el paisaje urbano. Fascinado por la
arquitectura de La Habana, intervino varias fachadas de la capital cubana. Algunos de los
motivos recurrentes dentro de estas pinturas fueron féminas, “representadas como diosas
del placer y alegorias de la vida de la ciudad”.*®? También llamaba la atencién la recreacion
de fachadas sobre las fachadas reales, haciendo un juego engafioso entre la realidad y el
mundo ficcional de la pintura. El resultado final fue un espacio idilico, que le daba una
mejor apariencia a la ruinosa arquitectura de La Habana Vieja (sin imagenes de la obra).

Uno de los topicos de la muestra fue la contaminacion y destruccion del medio
ambiente, y la critica al desarrollismo y al consumo desmedido que afecta a la naturaleza.
En esta linea estaba Imposibilia (Fig. 12) de Helen Escobedo (Ciudad de México, 1934-
2010). La instalacion ocup6 toda una boveda de la Cabafia. Ademas de piedras Y tierra que
recolectd en La Habana, como era habitual en su metodologia,*®® la obra estuvo compuesta
por un enorme enchufe, varios tomacorrientes de menor tamafio y un fotomural con un
paisaje natural al fondo, la mayoria realizados con materiales de bajo costo. La pieza tuvo
un lado satirico sobre la realidad tecnoldgica en Latinoamérica, muchas veces dada por el
infortunio, el invento y el reciclaje. En este caso, el gran enchufe pertenece a un supuesto
televisor que no podia ser conectado porque el cable no llegaba a ninguno de los

tomacorrientes.

La pieza llamo la atencidon sobre la connotacion negativa del avance tecnologico

acelerado y su incidencia en el ser humano y la naturaleza. “El gran error de Occidente fue

181 Magda L. Gonzélez-Mora, “Entornos y circunstancias,” en Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 185.

182 | jliana Pérez Cano, representante de Rafael Cauduro comunicacién personal, via correo electrénico, 14 de
mayo de 2020 (Anexo C).

183 Helen Escobedo tenia una poética enfocada en la carga simbolica de los objetos y materiales conseguidos
en los sitios donde intervenia. Sus obras eran efimeras y después del tiempo de exhibicion, las cosas eran
regresadas a sus lugares originales o regaladas.
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identificar civilizacién con desarrollo industrial”.*®* Imposibilia funcioné como una critica
a los modelos desarrollistas y de progreso —enarbolados desde la modernidad y asentados
con la globalizacion de la economia— que en muchas ocasiones dejan de lado las cuestiones
ecologicas de los paises productores de materias primas. En otras piezas como Negra
basura, Negro Mafana (1991), realizada con residuos, Escobedo critico las toneladas de

basuras que se generan al afio por cuenta de la sociedad de consumo.

Fig. 12: Helen Escobedo, Imposibilia, 1994. Escultura de papel maché y fotomural.
Exposicién Entornos y circunstancias. Quinta Bienal de La Habana.

Ciudad de México es una de las megalopolis mas contaminadas del mundo, por lo
que era de esperar que el tema medioambiental fuese reiterado dentro de sus artistas.
Problemas como el smog de la capital y el exceso de basura eran parte de las noticias
diarias dentro de este pais. Al igual que Helen Escobedo, Carlos Aguirre (Acapulco, 1948)—
desde su marcada estética conceptual y actitud critica—utilizé diferentes tipos de desechos
en sus instalaciones. ElI medio ambiente y su contaminacion se convirtieron en una de las

preocupaciones del creador.

Residuos, en especial fierros oxidados, le dieron corporeidad a la pieza Diario oficial
(Fig. 13). Aguirre utiliz6 el efecto corrosivo de los materiales como una metafora del
deterioro de nuestro planeta y la salud humana. También fue notable la gama de colores

terrosos, a juego con la herrumbre de los metales, asi como los escurridos en el fondo de la

184 Magda L. Gonzalez-Mora, “Entornos y circunstancias,” op.cit., 185.
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obra que remitian a las lluvias &cidas'®

(otro de los problemas que azotaba a la capital
mexicana). Los asuntos medioambientales como la polucion, los agentes corrosivos, el
problema de la basura y en especial el plastico —tan en boga en los tiempos actuales— fueron
temas recurrentes dentro de estos artistas, que desde los afios noventa estaban mandando un

mensaje de alerta y reflexion con sus obras.

g Nm,mm; L

Al | Pl 1: i it
Fig. 13 Carlos Aguwre Dlarlo oficial, S/T. Instalacmn Exposicion Entornos y
circunstancias. Quinta Bienal de La Habana.

Por su parte, Felipe Ehrenberg (Ciudad de México, 1943- Morelos, 2017) en la

muestra Entornos y circunstancias exhibié una instalacion en forma de tzompantli
quebrado (Fig. 14). Ehrenberg, acostumbrado a tratar el tema de la condicién humana, nos
habl6 de la pérdida de la identidad y las tradiciones en una sociedad condicionada por la

cultura de masas, que aboga por una homogenizacion y un aqui y un ahora.

185 \yéase Armando Torres Michua, “Statement de la obra de Carlos Aguirre,” en Catalogo de la Quinta
Bienal, op.cit., 201.
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Fig. 14: Felipe Ehrenberg, S/t, S/f. Instalacion. Exposicion Entornos y circunstancias.
Quinta Bienal de La Habana.

Entornos y circunstancias exhibié obras que mostraron la relacion individuo-entorno
a partir de problemas de la vida cotidiana, existenciales y sociopoliticos. “Nos enfrentamos
a un arte vivo, involucrado en su propio contexto, que se concentre en lo cotidiano con un
lenguaje directo o metaférico”.*®® También otro grupo de creadores buscé una variacién del
paisaje urbano para imprimirle nuevos valores estéticos y conceptuales, tal fue el caso de

Thomas Glassford y Francis Alys que seran analizados en el proximo capitulo.

Reflexiones individuales. Obsesiones colectivas fue otro ndcleo expositivo de la
Quinta Bienal. Curada por Juan Antonio Molina, enfatizé en “la posicion del individuo
como microidentidad dentro del espacio contradictorio de las identidades colectivas y
nacionales”.®” La muestra reflejé los debates en torno al arte y las relaciones sociales en
medio de los complejos cambios de la ultima década del siglo XX como la globalizacion,
las estéticas transnacionales de los sistemas artisticos y el papel de los medios de

comunicacion.

La insercion del arte del Tercer Mundo dentro de los circuitos de las potencias

culturales de Occidente no siempre se realizé desde los valores artisticos de los creadores

186 Magda L. Gonzélez-Mora, “Entornos y circunstancias,” en Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 185.
187 juan Antonio Molina, “Arte e individuo en la periferia de la postmodernidad,” op.cit., 270.
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de estas zonas culturales preteridas. Por eso uno de los propoésitos de la exposicion fue
alejarse de los estereotipos de una condicion y un arte tercermundista.

Mas que un tercermundismo en este caso podria hablarse de «tercermundidad»; es decir

de una persistencia de la autoconciencia de la marginalidad, no reductible a bordes fisicos

o geograficos, sino a las ambiguas y volubles fronteras culturales (...) El tercermundismo
de su arte estaria més en su circunstancia que en su discursividad.'®®

La muestra expuso lo heterogéneo del arte y la identidad de los paises que conforman
el entonces llamado Tercer Mundo. La idea de tercermundismo rechazaba el canon repetido
en las exhibiciones realizadas en Europa y Estados Unidos (tal como en Les Magiciens de
la Terre), sino desde una posicion y aspiracion de universalidad, entendida como libertad y
desligue de una presunta identidad per se y un reconocimiento del otro y su diferencia. Es
decir, que la concepcion de valores universales trascendiera las experiencias
europeas/estadounidenses para incluir las del Tercer Mundo sin estereotipos y exotismos.
Este sentimiento estaba muy ad hoc con las busquedas de los artistas jovenes mexicanos,
quienes en los noventa intentaron dejar atras los estigmas de un arte nacionalista y ser

reconocidos como artistas a solas, sin el adjetivo de mexicanos.

Uno de los apuntes que realizd Juan Antonio Molina en el texto curatorial de la
muestra fue el siguiente: “Pareciera que al artista le interesa cada vez menos inventar un
objeto (ser un creador) y cada vez mas inventar un lenguaje que opere con objetos
preexistentes (ser una especie de programador)”.’® Tal fue el caso del mexicano Néstor
Quifidnez. Ademas de su labor artistica, se hizo conocido por fundar junto a su hermano
Héctor, el espacio independiente La Quifionera, sede de importantes actividades artisticas
desde finales de los ochenta, que funcioné como lugar de exposicién y de trabajo de

algunos creadores como Ménica Castillo, Diego Toledo y Rubén Ortiz.

Para la exposicion Reflexiones individuales. Obsesiones colectivas, Néstor Quifiones
Ilevd una pieza que habia sido exhibida con anterioridad en el Museo Carrillo Gil. Como
era caracteristico en su trabajo de esa época, la obra reflexionaba en torno a la existencia y
la espiritualidad. Circulo y Revelador (Fig. 15) estaba dividida en dos partes. Por un lado

Circulo, una instalacion con esta forma geométrica compuesta por varios elementos de

188 1hidem, 272.
189 1hidem, 271.
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connotaciones religiosas como cruces, un simbolo bastante significativo de la religion
cristiana, y la estrella de David, asociada con el judaismo. También el propio circulo

representa lo eterno y celestial.

A
M

Fig. 15: Néstor Quifiones, Circulo y Revelador, 1993. Instalacion. Piezas de madera, cadena, pedal,

goma de bicicleta y caja de metal. Exposicion Reflexiones individuales. Obsesiones colectivas.
Quinta Bienal de La Habana.

Por otro lado, Revelador era una especie de ensamblaje, como una camara fotogréafica
antigua. En la parte superior habia pequefias esculturas de figuras humanas esbozadas.
Revelador parecia un artefacto para hacer latente ese material sagrado y religioso expuesto
en la pieza complementaria Circulo. “Las dos piezas que yo presenté partian de un contexto
religioso que pretendia liberar lo dogmatico (...) invitaban a una especie de libertad de
pensamiento, de posibilidad de nuevos paradigmas”.*®® La obra de Quifiones reafirmaba la
idea de que cada individuo puede revelar y ser un receptaculo de “lo divino”, sin la
necesidad de instituciones y personalidades que dogmaticen la fe e impongan la manera de

vivir la religion y la espiritualidad.

Lamentablemente la pieza de Quifiones fue victima de la terrible escasez que se vivia
en ese momento en la Isla. Cuauhtémoc Medina coment6 en su texto “Lo real Habana” que

se tuvo que cerrar el acceso al primer piso del Palacio de las Artesanias para evitar que el

190 Néstor Quifiones comunicacién personal, op.cit.

97



publico “tomara” los crucifijos de su obra y el papel de bafio de la pieza de Abraham

Cruzvillegas.'®*

Quifiones menciond que no pudo entrar al Palacio de las Artes para ver su
obra,® pues cerraron ese piso para evitar el robo de algunos elementos llamativos o

necesarios.

Juan Antonio Molina también expresd: “Esta exposicion es una muestra del arte del
Tercer Mundo mas comprometido con las esencias; con dramas cosmogonicos e
individuales, relativos a la creacién, el conocimiento y la vida cotidiana”.**® En esa sintonia
encontramos la obra Umbral (Fig. 16) de Yolanda Gutiérrez (Ciudad de México, 1970). Su
pieza, enfocada en el ciclo vida-muerte, consistié en varios pajaros en vuelo realizados con

huesos de res. Una de las mayores influencias de la artista es la filosoffa nahuatl,***

por su
relacién estrecha con la naturaleza y la cosmovision ciclica de la creacion. Para esta cultura,
las aves transitaban entre el cielo y el inframundo,'*® por lo que estos animales en la pieza

pudieran funcionar como una metéfora del umbral, de esa entrada hacia otro mundo.

Parte de la produccién de Gutiérrez incluye el trabajo con materiales de origen
natural, para reflexionar sobre los procesos de la vida y la muerte, entre lo que permanece
(como los huesos) y lo perecedero (como el animal del que provienen). La artista estd muy
vinculada con la naturaleza, no s6lo de donde obtiene la materia prima para sus obras, sino
como fuente de inspiracion, reflexion y conciencia. Para ella existe una estrecha conexion

hombre-naturaleza-espiritualidad.

1 Cuauhtémoc Medina, “La real Habana,” op.cit., 36-38.

192 Néstor Quifiones comunicacion personal, op.cit.

1% Juan Antonio Molina, “Arte e individuo,” op.cit., 273.

¥4y olanda Gutiérrez, “Texto de auto presentacion,” Green Museum, 5 octubre de 2016,
https://web.archive.org/web/20161005080448/http://greenmuseum.org/content/artist_content/ct _id-

71__ artist id-34.html (consultada el 4 de junio de 2020)

1% Gabriel Espinosa Pineda, “Animales y simbolos del viento entre los nahuas,” Arqueologia Mexicana, no.
152 (julio-agosto de 2018): 47.
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Fig. 16: Yolanda Gutiérrez, Umbral, 1992. Instalacion. Mandibula de res y nylon (26 pajaros,
cada uno mide 10x70x30 cm). Exposicion Reflexiones individuales. Obsesiones colectivas.
Quinta Bienal de La Habana.

El ultimo nucleo tematico dentro de la Bienal fue la exposicién La otra orilla curada
por Hilda Maria Rodriguez. La exhibicion se centr6 en las migraciones contemporaneas y
sus consecuencias. La otra orilla mostrd los traumas del estatus del emigrante, los peligros
fisicos durante la travesia, asi como las implicaciones psicol6gicas del desarraigo. Sélo
contd con la presencia de una artista mexicana, Lourdes Grobet, a la que se le realizd una
muestra personal. En el capitulo 111, en el apartado de migracion se analizara la obra de esta

fotografa.

La numerosa participacion mexicana dentro de la Quinta Bienal demostré la
diversidad de lenguajes visuales que estaban coexistiendo en México. También es notable
la convivencia de varias generaciones de artistas (como los grupos, los heomexicanistas y
los neoconceptualistas), que en su momento tuvieron un protagonismo y ejercieron una
huella dentro de la Historia del Arte de ese pais. En el texto Vision del arte mexicano
actual,**® la curadora de México en la Bienal de La Habana, Ibis Hernandez Abascal,
menciond el amplio abanico de tematicas que se pusieron en evidencia en las diferentes

muestras de la quinta edicion y que eran inquietudes recurrentes entre los creadores

1% 1bis Herndndez Abascal, “Vision del arte mexicano actual,” op.cit., 19-25.
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mexicanos: el problema ambiental, las apropiaciones de expresiones populares y
vernaculas, la marginalidad y la migracion (este tema sera visto en el Capitulo 111).

2.3 El individuo y su memoria. Las obras de los artistas mexicanos en la Sexta
Bienal de La Habana (1997)

La Sexta Bienal de La Habana (1997) propuso debates y muestras alrededor del
individuo y su memoria. Eduardo Galeano escribi6 “la impunidad exige la desmemoria™®’
y ciertamente para el Sur Global, con realidades marcadas por guerras, dictaduras militares
y desapariciones, la memoria es un arma de denuncia de los crimenes, torturas y

violaciones cometidas. Para que no se repita la historia hay que recordarla.

El artista, auxiliado de disciplinas como la arqueologia, etnologia, antropologia,
psicologia, fotografia y fuentes alternativas de datos y documentos, ha buscado el
replanteamiento de los paradigmas oficiales. EI uso de la memoria colectiva dentro del arte
permite un analisis del individuo y sus circunstancias actuales, exponer otras aristas de la

Historia y por queé no trasformar la consciencia social.

Por otro lado, en un mundo marcado por el incremento de las corrientes migratorias,
la memoria individual cobra un papel preponderante. Como sentencié Luis Camnitzer: “Mi
pais ya no existe excepto en mi memoria. Soy ciudadano de mi memoria, la cual no tiene
leyes, pasaporte o habitantes, solamente distorsiones”.*® La memoria y los recuerdos es lo
que siempre podemos llevar con nosotros, el anclaje del migrante a su identidad y su
refugio mental ante el desarraigo fisico y social.

“La memoria es recurso y es informacion: un costado afectivo, sentimental, emotivo;
otro intelectual, 16gico, racional”.’® En ese sentido la Bienal quiso abarcar todas estas
variantes. La muestra Memorias colectivas se centré en la memoria historica, social y
cultural de los pueblos del Sur Global, mientras que Recintos Interiores penetré en zonas

mas personales y cotidianas de la memoria. Por su parte, la exposicién Rostros de la

97 Eduardo Galeano, “Memorias y desmemorias,” en Catélogo de la Sexta Bienal, op.cit., 32-33.

198 1 uis Camnitzer, “El individuo olvidado,” en Catalogo de la Sexta Bienal, op.cit., 29.

199 Nelson Herrera Ysla, “La memoria y el arte en tiempos de soledad,” en Catéalogo de la Sexta Bienal,
op.cit., 37.
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memoria partio de la recuperacion de pasados personales o familiares o conflictos que los

creadores reconocieron como suyos.

En el caso de Memorias colectivas, abordo vertientes de la memoria en las que, “tanto
en su construccion como en los asuntos que evocan, participaron y participan grandes
grupos sociales”.?® Las curadoras Ibis Hernandez Abascal y Margarita Sanchez Prieto
mostraron obras relacionadas con la memoria histérica, social y cultural. Dentro de la
exposicion hubo un predominio de piezas que se auxiliaron de documentos historicos,
filmes, fotografias, mapas, informacion sacada de los medios de comunicacion (quienes
juegan un papel importante en lo que trasciende o se ignora) y objetos-fragmentos

rescatados y reciclados.

Las comisarias exhibieron piezas que desmontaron y reconstruyeron discursos
establecidos. Tal fue el caso de Laura Anderson Barbata (Ciudad de México, 1958), que
retomd el periodo de la colonizacion en México para excavar en los multiples relatos de ese
tema y reflejar una de sus consecuencias: la discriminacion al sujeto indigena. Segun la
investigadora y curadora Jen Budney,? la pieza de Anderson Epitome o modo facil de
aprender el idioma nahuatl, fue una de las obras mas bellas y melancolicas del sexto

encuentro.

La instalacion consistié en cientos de mazorcas conformadas, no por granos de elote,
sino por mas de cinco mil dientes humanos, ademas de cabellos y cuerdas con cera de
Campeche. Los soportes donde descansaban las mazorcas fueron elaborados con cafa de
azucar recolectada en Cuba. Las estructuras recordaban a los tzompantlis®®? de los mexicas,
construcciones que sostenian hileras de craneos, generalmente de los prisioneros
sacrificados para honrar a los dioses (Figs. 17 y 18). En un gesto de anacronismo

histrico,”®® Anderson se apropié de esta imagen del pasado para generar desde el presente,

2% Tbis Hernandez Abascal y Margarita Sanchez Prieto, “Memorias colectivas,” en Catalogo de la Sexta

Bienal, op.cit., 192.

2% Jen Budney, “La Bienal de la Habana 1997,” en Bienal de La Habana. Palabras criticas, op.cit., 278.

202 | aura Anderson Barbata comunicacién personal, op.cit.

203 Seguin George Didi-Huberman el anacronismo histérico es la confluencia de tiempos en la imagen. El
autor apunta: “No se puede ver la imagen desde el angulo convencional del artista y su tiempo, (...) hay que
verlos desde el angulo de su memoria, es decir desde sus manipulaciones en el tiempo”. Véase George Didi-
Huberman, “Ante la imagen: ante el tiempo,” en Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las
imagenes. Tercera edicion. (Buenos Aires: Adrina Hidalgo editora, 2011), 42.

101



nuevos significados culturales. Y en este caso, en vez de las cabezas de los enemigos de los

mexicas, habia mazorcas de maiz con dientes humanos, para exponer que los sacrificados

habian sido las culturas, saberes y lenguas de los pueblos indigenas. El titulo de la pieza es

sacado del manual publicado en 1869 por el linglista y dramaturgo Faustino

Chimalpopoca, donde se ensefiaba a los hispanoparlantes los rudimentos del idioma

ndhuatl. La artista en una entrevista comentd al respecto: “Ver reducida toda una cultura,

todo un saber, un idioma al tamafio de un manual de 124 paginas me causd gran

impresion”.2%

{ SRy
7 -
. | | P !
} i
* " ': 5 S
) vy
|
\
~ 0
.
o A% ! V
r T A
4\
N -5 08
,.m 2Ly

u“b‘l

= rad

Fig. 17: Templo Mayor de Tenochtitlan y
tzompantli. Vid fray Diego Durén. Historia de
las Indias de la Nueva Espafia e islas de Tierra
Firme. Cap. 80.

204 |_aura Anderson Barbata, op.cit.
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Fig. 18: Laura Anderson Barbata, Epitome o modo f&cil
de aprender el idioma nahuatl, 1996-1997. Instalacion.
Cera de Campeche, dientes humanos y cabello. 62
piezas sobre tres estructuras de cafia de azlcar y
mecate. Cada estructura con tres repisas y miden
aproximadamente  330x220x40 cm.  Exposicion
Memorias colectivas. Sexta Bienal de La Habana.
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Fig. 18.1: Laura Anderson Barbata, Epitome 0 Fig. 18.2: Laura Anderson Barbata, Epitome
modo facil de aprender el idioma nahuatl, o modo facil de aprender el idioma nahuatl,
1996-1997 (Detalle). Instalacion. Sexta 1996-1997 (Detalle). Instalacion. Sexta
Bienal de La Habana. Bienal de La Habana.

La artista puso en evidencia la necesidad de preservar las lenguas indigenas, las
cuales han sufrido de discriminacion, reduccion e incluso desaparicion. Los siglos de
colonizacion dejaron como consecuencia una hegemonia epistémica por parte de Europa
occidental sobre los paises colonizados. Antes del siglo XVI1 el continente americano estaba
fuera del gran relato y entré a este desde el lenguaje del colonizador, dejando los idiomas
de las culturas prehispanicas con un estigma negativo y de inferioridad.

Cada extraccion de una pieza dental causa dolor ademés de dejar un vacio. Para mi, cada
muela, cada colmillo y cada diente extraido representan una palabra de un idioma
indigena que se pierde. Estoy convencida que este es el momento en que nosotros los
artistas nos debemos incorporar en la defensa de la biodiversidad cultural y debemos
sefialar de algin modo que hay una riqueza que defender: un idioma que se deja de
hablar significa un México mas pobre de lo que esta.?”

La pieza de Anderson tuvo un claro interés por revisitar el pasado indigena, pero sin

las idealizaciones de algunos muralistas,”® ni la ironfa y la estética kitsch de los

205 fdem.

206 E] muralismo mexicano fue un movimiento pictdrico iniciado en 1920 como parte de las politicas de
modernizacion del Estado mexicano después de la Revolucion de 1910. José Vasconcelos, el secretario de
educacion plblica durante el mandato del presidente Alvaro Obregén, desarrollé un programa cultural que
incluia al arte publico para reforzar una idea de identidad nacional e integrar a la poblacion indigena. También
impulsé la educacion publica nacional, con la lengua castellana como punto de unificacién de un México
plural y multilinglistico. La construccion de las imagenes del pasado prehispanico de alguna manera estuvo
permeada por politicas culturales de grandilocuencia e idealizacién del indigena como estrategia de
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neomexicanistas. La artista utilizo estrategias del arte contemporaneo como el minimalismo
y el arte povera para conectarse con ese pasado ancestral y evocar el problema actual de la
discriminacion hacia los indigenas. Esta instalacion puso sobre la mesa una de las huellas
de la colonizacion: la imposicion cultural desde el lenguaje. Epitome... se convirtio en una
especie de réquiem para las culturas prehispanicas, un epitome o resumen de los elementos
que Anderson Barbata consider6 importantes del proceso de conquista y colonizacion y que

contintan hasta la actualidad: la subalteridad hacia los indigenas y sus tradiciones.

Una de las ideas mas reiteradas en los textos criticos, fue que la pieza de Anderson
destacé por sus planteamientos rigurosos y renovadores, en una edicion donde
lamentablemente varias obras se quedaron en un plano muy superficial y simple de la
memoria.?” La eleccion de trabajar un tema social mediante una instalacién de tintes
conceptuales, generd una visualidad otra, sin caer en férmulas anecddticas o panfletarias y
en dialogo con los cédigos posmodernos como la instalacién y la potencia simbdlica del

material.

El artista César Martinez (Ciudad de México, 1962) tomo6 como referencia la frase del
escritor mexicano Carlos Fuentes: “No puede haber progreso sin memoria, ni desarrollo sin
democracia”,?®® para hablar sobre el Tratado de Libre Comercio y sus prejuicios para la
nacién. Sin dudas, uno de los cambios mas radicales dentro de la vida econdmica, politica y
cultural de México fue la firma del TLCAN entre Canada, México y Estados Unidos. Un
proyecto neoliberal que pretendia la unidad de Ameérica del Norte a partir de un libre
transito econdmico. EI TLCAN surgié como estrategia salinista para la modernizacion y

para alcanzar la anhelada meta de pertenecer al “primer mundo”.?%°

consolidacion de un estatus quo de determinado grupo minoritario y de incentivar un orgullo mexicano. Fue
una invencion mitoldgica y una representacion alejada de la cruda realidad de estas comunidades y del
verdadero racismo y exclusion que sufrian y siguen sufriendo en la actualidad. Por ejemplo, a partir de 1925
hubo un auge de la pintura mexicana en los Estados Unidos, gracias al premio que obtuvo Diego Rivera en la
Pan America Exhibition de los Angeles con el 6leo Dia de flores, que dio inicio a cuadros de temas
folcléricos y apariencia remilgada que inundarian el mercado norteamericano de los afios treinta. Olivier
Debroise, “El arte de mostrar el arte mexicano,” en El arte de mostrar..., op.cit., 36.

207 Jen Budney, “La Bienal de la Habana 1997,” op.cit., 276.

%8 Carlos Fuentes en Cesar Martinez, “Statement de la pieza PerforMANcena,” Sitio web del artista,
http://www.martinezsilva.com/textos/de_cesar/VI_BienalHabana.pdf (consultada el 23 de marzo de 2020).

%9 pyrante el mandato de Carlos Salinas (1988-1994) se llevaron a cabo una serie de medidas econémicas
para impulsar el desarrollo de México. Ampliando lo expuesto en el primer capitulo, en 1992 se emitié una
nueva ley de reforma agraria que puso fin al reparto de tierras y se eliminaron las restricciones de la venta de
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El modelo neoliberal, aunque hablaba de multiculturalismo, realmente no considerd
en la toma de decisiones a las diversas culturas indigenas, que se convirtieron en carne de
cafion de esa politica canibal y voraz. La promesa del progreso y bienestar social no incidio
sobre los méas desfavorecidos econdémica y socialmente, cuestion expuesta con el
alzamiento armado del Ejército Zapatista de Liberacion Nacional. La critica hacia los
proyectos desarrollistas y planes macroecondmicos por encima de los intereses de las
comunidades indigenas, fue uno de los motivos de la inclusion de esta obra en la
exposicion.

El PerforMANcena Tratado de Libre Comerse”® de César Martinez consisti6 en la
degustacion de una escultura de gelatina con forma de cuerpo humano (Figs. 19 y. 19.1).%
Antes de que el publico asistente se comiera la pieza, Martinez decia unas palabras
vistiendo un frac negro y con la retorica discursiva de un politico o sacerdote. El gesto era
una metéfora de la fagocitosis que hacen los politicos del cuerpo de la nacién mexicana. El
artista llamé a esta crisis politica como a-PRI-calipsis,?*? por la inoperancia del partido

politico y su inminente resquebrajamiento.

La realizacion de la PerforMANcena en la Bienal tuvo varias complicaciones.
Comenzando porque en Cuba no era posible conseguir la mayoria de los ingredientes, lo

que obligé a Martinez a mandar en valija diplomética productos como las nueces de

terrenos ejidales para impulsar el mercado de tierras ante la baja productividad del campo. La méas importante
de las reformas de Salinas fue la firma del TLCAN (firmado a finales de 1993 y vigente a partir del 1° de
enero de 1994), que permitié una reduccion de aranceles, de controles cuantitativos y de las restricciones de la
inversion extranjera para aumentar el flujo comercial entre México, Estados Unidos y Canada. El tratado
consolido las relaciones desiguales entre estos paises, siendo México el mas afectado; y especificamente las
personas de mas bajos recursos. Muchos de los negocios pequefios fueron absorbidos por las grandes
transnacionales norteamericanas, ademas que las privatizaciones en varios sectores trajo consigo una
reduccion de los subsidios y ayudas. Véase: Graciela Marquez y Lorenzo Meyer, “Del autoritarismo agotado a
la democracia fragil, 1985-2010,” en Nueva Historia general de México. Erik Velasquez Garcia... [et al]
(México: Colegio de México, 2010), 757.

219 o5 perforMANCcenas fue una serie de performances conceptuales donde César Martinez ofrecia al ptblico
esculturas comestibles en forma humana. El empleo de met&foras del cuerpo y el canibalismo hacia una
critica a la situacion sociopolitica de México. Al respecto el artista escribio: “El salvajismo postmoderno en
donde se devoran unos a otros, es donde tu compafiero de trabajo debido a las tecnorelaciones globalizantes se
convierte en un posible “almuerzo” gastroeconémico, mostrando asi, que el salvajismo existe todavia en el
seno de nuestra civilizacion”. César Martinez, “Comeos los unos a los otros,” Sitio web del artista, op.cit.

21| a figura 19.1 fue la Gnica foto que conserva César Martinez del performance PerforMANcena Tratado de
libre comerse. El resto de las imagenes fueron sustraidas del equipaje del artista junto con la camara
fotografica en el viaje de regreso. Nunca supo si su maleta fue abierta en el aeropuerto José Marti de La
Habana o en el aeropuerto Benito Juarez en México. César Martinez comunicacion personal, op.cit.

212 Juego de palabras con las siglas de Partido Revolucionario Institucional: PRI. Véase César Martinez,
“Statement de la obra,” en Catélogo de la Sexta Bienal, op.cit., 245.
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Castilla, los duraznos, la leche Carnation Clavel y la grenetina en polvo. Asi como traer en
el avion el queso de crema Philadelphia, cuya transportacion le causd un problema con la
aduana cubana pues estaba conservado en hielo seco y el personal del vuelo de la aerolinea

Cubana de Aviacion desconocia este producto.

/ —

Fig. 19: Fotos del proceso de desmolde de la figura de gelatina. César Martinez,
PerforMANcena Tratado de Libre Comerse, 1997. Sexta Bienal de La Habana.

Fig. 19.1: César Martinez,
PerforMANcena Tratado de Libre
Comerse, 1997. Performance.
Figura de gelatina. Sexta Bienal
de La Habana.
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Por una cuestion de logistica el evento se llevo a cabo en el Hotel Sevilla, pues
contaba con una cocina adecuada para preparar y refrigerar la escultura. La intencién del
creador era que el hombre de gelatina, casi hiperrealista y a escala uno a uno, fuese
devorado por los asistentes en un banquete performativo. Lamentablemente, en esa época
los cubanos tenian el acceso restringido a los hoteles destinados a turistas internacionales.
A pesar de los reclamos del artista, la mayoria de los espectadores nativos no pudieron
disfrutar del performance. Una vez culminada la accion, César Martinez pico el cuerpo
sobrante y lo repartié entre el pablico nacional que esperd pacientemente a las afueras del

Hotel Sevilla.

Por su parte, la exposicion Recintos interiores curada por Hilda Maria Rodriguez se
centré en la memoria personal, y por lo tanto en obras de mayor introspeccion. La memoria
en este caso fue explorada desde los recuerdos, las emociones y las sensibilidades. La
muestra exalto la (re)construccion del pasado a partir de procesos mentales y sentimentales

con el fin de regresar a los laberintos internos y nuestro patrimonio espiritual.

El espacio intimo y los objetos se tornaron un recurso mnemotécnico recurrente
dentro de Recintos interiores. “El objeto en si mismo tiene una historia, una pertenencia,
pero lo més importante es lo que cada uno de ellos y todos en su relacién pueden provocar
una vez convertidos en simbolos comunes, integrados en la memoria colectiva”.?"
También el cuerpo volvié a ser protagonista, pues es un soporte para expresar el
microcosmos de los artistas y un terreno de denuncia para los conflictos politicos, sociales,
existenciales y culturales. Un ejemplo fue la pieza presentada por Tatiana Parcero (Ciudad

de México, 1967).

La creadora particip6 en la Bienal mediante la invitacion de Llilian Llanes, quien
habia conocido su obra en la exposicion Territorios Singulares, Fotografia Mexicana
Contemporanea en Madrid a principios de 1997. Parcero exhibié Cartografia interior (Fig.
20) y para La Habana, a diferencia de como mostré la serie en Espafia, agrego algunas
piezas mas y las enmarco por una cuestion de proteccion ante la humedad del Morro. La

serie se realizd yuxtaponiendo fotos en blanco y negro impresas en acetatos sobre fotos a

?13 Hilda Maria Rodriguez, “Recintos interiores,” en Catalogo de la Sexta Bienal, op.cit., 128.
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color. Esta técnica permitio crear varias capas, lo que le dio a la obra una profundidad tanto

visual como simbélica.
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Fig. 20: Tatiana Parcero, Cartografia interior, 1995-96. Fotografias intervenidas. Acetato y foto
en color tipo C. Vista panoramica de las obras. Exposicion Recintos interiores. Sexta Bienal de La
Habana.

Segun la definicion de la RAE, una cartografia es el arte de trazar mapas geograficos
y ciencia que estudia los mapas.?** Cartografia interior parte de la idea de los mapas, el
trazado y el territorio pero extrapolados a cuestiones mas ontologicas.

Parcero nos pide que consideremos la proposicion fundamental del mapeo: la compulsion

de documentar, contener, comprender y, en Gltima instancia, subyugar a través de la

imagineria un territorio hasta ahora incognoscible, ya sea el paisaje geografico de un
continente o el interior biolégico del cuerpo.”®®

2 “Definicion de cartografia,” Diccionario de la.  Real Academia Espafiola,

https://dle.rae.es/cartograf%eC3%ADa (consultada el 18 de agosto de 2020).

215 “Revolution & Ritual: The Photographs of Sara Castrejon, Graciela Iturbide, and Tatiana Parcero,” Revisit
Scripps. The Women’s College Claremont, Section Arts and Culture, 12 de octubre 2017.
https://www.scrippscollege.edu/news/features/scripps-magazine-revolution-ritual-the-photographs-of-sara-
castrejon-graciela-iturbide-and-tatiana-parcero (consultada el 19 de agosto de 2020).
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Maés que mapas geograficos, Parcero presentd mapas culturales e identitarios, una
cartografia sobre su historia personal y colectiva. Esta serie consisti6 en fotografias
manipuladas de partes del cuerpo de la artista a las que se superpusieron cadices antiguos,
diagramas de anatomia, dibujos y mapas coloniales. Su cuerpo fue fragmentado en
multiples partes que contaban microhistorias y memorias: las lineas de sus manos formaban
un camino que llegaba a una iglesia colonial (Fig. 20.1), en sus pies se representd una

célula (Fig. 20.2) y su torso era el papel de codices prehispanicos (Fig. 20.3).

BasARsasnarnane L L

Fig. 20.1: Tatiana Parcero, Fig. 20.2: Tatiana Parcero, Fig. ~ 20.3:  Tatiana  Parcero,
Cartografia interior #36, 1996. Cartografia interior #9, 1995. Cartografia interior #43, 1996.

Fotografia intervenida. Acetato y Fotografia intervenida. Acetato y Fotografia intervenida. Acetato y foto
foto en color tipo C. 70x110 cm. foto en color tipo C. 70x110 cm. en color tipo C. 90x100 cm. Sexta
Sexta Bienal de La Habana. Sexta Bienal de La Habana. Bienal de La Habana.

Cada uno de estos fragmentos con diversa informacién visual es una metafora de lo
que somos: un amasijo de historia, cultura, memoria colectiva y personal que de alguna
manera nos marca, nos tatla y sitda en una determinada cartografia. El pasado histérico se
mezcla con la experiencia presente, y en esta serie conviven mapas coloniales, con codices

prehispanicos e ilustraciones anatomicas premodernas. Esa abundancia de imagenes en la
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obra de Parcero también nos remite a las caracteristicas de la vida actual: saturada de

informacion visual.

La propia Parcero comentd que su obra parte de su biografia y de ritos personales
basados en experiencias diarias.”*® Cartografia interior fue una serie autorreferencial y
autoreflexiva sobre la identidad personal, de como ella se ve a si misma y se proyecta ante
una sociedad y los espectadores. El cuerpo se convirtié en el lienzo, el territorio y
repositorio de la memoria, que traspasa el limite de la piel y de la individualidad, tal como
lo trabajaron artistas como Ana Mendieta y de la cual Parcero ha tomado inspiracion.?’ El
cuerpo fue el protagonista de estas fotografias, como mediador entre el interior y el exterior
del ser humano. La creadora manifestd esa conexion entre el yo individual y el mundo

exterior, la memoria del cuerpo y el cuerpo como memoria.

Otra de las artistas invitadas de la exposicion Recintos Interiores fue Vida
Yovanovich (La Habana, 1949. Reside en México desde 1956). Una de las obsesiones de
esta fotografa es el tiempo y su desgarradora huella en las personas. Su miedo a la vejez la
llevé a realizar la serie Carcel de los suefios,*® donde pasé cinco afios en un asilo
realizando fotografias, “enfrentando su miedo al olvido, la pérdida y el deterioro fisico y
mental”.?® En uno de los viajes de exploracién de Ibis Hernandez a México, conocid a esta
creadora y la invito a participar en La Habana. Yovanovich realizd una obra ex profeso para
la Bienal titulada Gastado el tiempo, derivada de la serie sobre la vejez de la mujer Cércel

de los suefos.

La pieza estaba compuesta por alrededor de cuarenta fotografias armadas dentro de

un cilindro de madera de tres metros de diametro y nueve metros de largo (Fig. 21). El

26 \gase Tatiana Parcero, “Cartografias,” Zona Zero. Desde la pantalla de la luz

http://v1.zonezero.com/exposiciones/fotografos/tatiana/default2.html (consultada el 18 de agosto de 2020).

21 Tatjana Parcero, “Tatiana Parcero,” START. Fundacion, Sociedad, Tecnologia, Arte Obra, Seccién Bola de
nieve. http://www.boladenieve.org.ar/artista/1046/parcero-tatiana (consultada el 18 de agosto de 2020)

218 Carcel de los suefios fue un ensayo fotografico realizado durante varios afios en un pequefio asilo cercano
a la Villa de Guadalupe, Ciudad de Meéxico. La artista se involucrd tanto en el proyecto, que termind
incluyéndose en las fotografias con las ancianas, lo que de alguna forma fue un ejercicio para tolerar mejor su
propio envejecimiento. Con esta serie gano un premio de Casa de las Américas en 1990. Angélica Abelleyra,
“Fotografiar para acorralar la vida,” Sitio web oficial de Vida Yovanovich. http://vidayovanovich.com/wp-
content/uploads/2016/03/acorralar_abelleyra.pdf (consultada el 2 de junio de 2020). Texto original en La
Jornada (27 de febrero de 2000).

219 José Antonio Rodriguez, “La vejez segun Yovanovich,” Sitio web oficial de Vida Yovanovich, op.cit.
Texto original en El Financiero, Cultural, Clicks a la distancia (jueves 25 de junio de 1998).
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proceso de trabajo consistio en realizar un montaje de las fotografias de forma manual,
refotografiarlas y volverlas a imprimir ampliadas y fotomontadas. Las instantaneas se
unieron de forma tal que los cortes no se notaran y parecieran una gran imagen continua.
Después de ser exhibida en La Habana, la pieza se mostro en otros lugares y con otros

elementos que la artista le afiadio con posterioridad como espejos.

Fig. 21: Montaje de la obra Gastado el Tiempo de Vida Yovanovich en el Museo Universitario del
Chopo (Ciudad de México), 2010.

Gastado el Tiempo tuvo como punto central la relacion madre e hija y un tiempo que
se acaba. La protagonista de las instantaneas era Vera, la mama de la fotdgrafa. La serie la
componian imagenes concatenadas de esta anciana en el interior de su casa, acompafiada de
sus muebles, objetos y recuerdos (Fig. 21.1). La estructura circular, ademas de sumergirnos
en el microuniverso de Yovanovich y su madre, reforzaba la representacion de lo ciclico de
la vida, donde en un futuro nosotros seremos los ancianos. Este espacio intimo, logrado
desde el montaje, nos colocaba en la posicion de observadores cercanos y creaba una
estrecha empatia con el rostro anciano y fragil. Las fotografias eran muy emotivas, sobre
todo por la carga sentimental que albergaban. No sélo la idea de la vejez, que ya en si es
desgarradora, sino por la imagen de una madre que el tiempo ha marchitado. Gastado el
tiempo es una ceremonia de un adios, un modo de inmortalizar —como lo ha hecho el arte— a

una persona amada.
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Fig. 21.1: Vida Yovanovich, Gastado el Tiempo, 1996. Ensayo fotografico sobre gelatina, 300x900
cm y estructura cilindrica de madera. Exposicion Recintos interiores. Sexta Bienal de La Habana.

Sumergirnos dentro de esta obra tan conmovedora aflora nuestros miedos por la
muerte propia y la de los seres queridos. Una sensibilidad brota ante ese desgaste por el
paso del tiempo, el cual queremos frenar pero sigue su curso. Otra vez Yovanovich insiste
con el tema de la mortalidad y vulnerabilidad. Sus fotografias sobre los cuerpos ancianos, a
veces cercanos a ella, en otras ocasiones desconocidos, nos ayudan a aceptar nuestro
rechazo al paso de los afios. Al respecto la artista coment6: “Empecé fotografiando la vejez

como una continuidad de mi trabajo, como un miedo y la manera de afrontarlo”. %%

220 Merry Mac Masters, “La senectud es un espejo, por eso es dificil aceptar a los viejos,” Sitio web oficial de
Vida Yovanovich, op.cit. Texto original en La Jornada (30 de junio de 1998).
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Esta fotografa, de padres serbios, nacié en Cuba y después de haberse ido a los siete
afios, no habfa podido regresar.??* Fue una eleccién muy elocuente que Yovanovich
participara en esta Bienal, no s6lo por el tipo de obras que realiza —muy ligada a la
memoria—sino también por el propio proceso de memoria individual que experimenté la

artista al volver a Cuba después de tantos afios.

La muestra Recintos interiores segun Hilda Maria Rodriguez se resume en dos planos
interesantes e interrelacionados: aquel que sobredimensiona conflictos existenciales que
pueden ser matizados 0 no por recuerdos y citas pasadas, como en la obra de Tatiana
Parcero. Y el otro plano estd orientado a la exaltacion del recurso memoria, la
temporalidad, la decantacion y/o reconstruccion de eventos para reflexionar sobre la

existencia o el como de tal existencia, como en la pieza de Vida Yovanovich.??

El dltimo nucleo expositivo, Rostros de la memoria reunidé a un grupo de artistas
cuyas poéticas eran amparadas por una suerte de autorrevelacion, confesion introspectiva y
una recuperacion de pasados familiares o personales.?”® Se indagé en una vertiente de la
memoria dado por relatos autobiograficos sobre todo en narraciones individuales y
recuerdos familiares. Ademas se hizo preponderante el uso del cuerpo como territorio de
exploracién y soporte para una cartografia de la identidad individual o familiar. En palabras
de los curadores José Manuel Noceda Fernandez y Magda lleana Gonzalez-Mora: “Esta
exposicién nos hace cémplices de historias contadas desde el castillo de la piel de cada
expositor, de remembranzas traidas a colacion por identidades amenazadas por el

desarraigo o la disolucién en los emplazamientos hacia sociedades excluyentes (...)”.?**

Desde el texto curatorial los organizadores apuntaron el predominio de ejercicios de
retratos y autorretratos para excavar en la memoria y poner al descubierto signos de
identidad y rescates de acontecimientos. Para ello el soporte predominante fue la fotografia,

desde instantaneas per se hasta variantes hibridas como fotocollage, la fotoinstalaciones y

221 Anteriormente Vida Yovanovich habifa intentado viajar a la Isla por un evento del Consejo Mexicano de
Fotografia pero las politicas migratorias de Cuba establecen que si naces en el pais tienes que entrar al mismo
con pasaporte cubano. Para la Bienal de La Habana tramité su pasaporte con Relaciones Exteriores. Vida
Yovanovich comunicacion personal, videollamada via Instagram, 21 de mayo de 2020 (Anexo D).

?22 Hilda Maria Rodriguez. “Recintos interiores,” op.cit. 127.

223 José Manuel Noceda Fernandez y Magda lleana Gonzalez-Mora, “Rostros de la memoria,” en Catélogo de
la Sexta Bienal, op.cit. 76.

224 1hidem, 79.
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el fotomontaje. “El rastreo de huellas y evidencias connota su deuda innegable con el
medio fotogréfico. No es casual, entonces, observar como un nimero de obras sean

resueltas tomando la fotografia en tanto basamento referencial”.?*®

La mexicana Lourdes Almeida (Ciudad de México, 1952), que ya habia participado
en la tercera edicion, presentd para esta exposicion una serie de fotografias bajo el titulo La
nacién mexicana. Retrato de familia (Fig. 22).??° El ensayo fotogréfico estuvo integrado
por instantdneas que mostraban diferentes etnias, razas, costumbres y modos de vida que
Almeida habia captado en un viaje de tres afios por ciudades y pequefios pueblos de México
entre 1992 y 1994. La artista llegaba a los diferentes lugares, y sin conocer a nadie, buscaba
a las familias que desearan retratarse. Las fotografias se realizaron en los ambientes
cotidianos de los retratados, junto con sus vestimentas caracteristicas y las labores que
realizaban. Fue una muestra de caracter socioldgico, que aludié a la memoria colectiva
dentro de los procesos sincréticos, asi como a los contrastes y heterogeneidad de la

sociedad mexicana.

Las instantdneas mostraban familias de diferentes rasgos: indigenas, caucasicos,
asiaticos. La creadora, inspirada en la significacion de la familia para los mexicanos, se
enfocd en la diversidad de tradiciones, oficios y condiciones econdémicas de familias.
Segun Olivier Debroise la cultura mestiza fue aceptada ampliamente, pues era sencillo y
permitia definir “lo nacional” y una de sus peores consecuencias era gque borraba las
diferencias entre los disimiles grupos étnicos y excluy6é la inmigracion extranjera que se
intensifico a lo largo del siglo XX.?’ El relato vasconcelista?”® del mexicano como una raza
mestiza es puesto en crisis con estas fotografias de Almeida al exponer la diversidad de
culturas que conforman la nacion. Retrato de familia termind reflejando lo que es la

sociedad mexicana: un pais pluriétnico.

225 1hidem, 78.

228 Una obra por la cual recibi6 el Premio Camara de la UNESCO en 1996. “Medalla al Mérito Fotogréfico la
obra transgresora y ludica de Lourdes Almeida,” Gobierno de México, Seccion cultura, Direccién de Medios
de Comunicacidn, Boletin no. 294, 23 de agosto de 2017. https://www.inah.gob.mx/boletines/6450-medalla-
al-merito-fotografico-a-la-obra-transgresora-y-ludica-de-lourdes-almeida (consultada el 26 de agosto de
2019).

227 \iéase Olivier Debroise, “El arte de mostrar el arte mexicano,” en El arte de mostrar..., op.cit. 18.

228 |_a ambicién totalitaria del ideal de cultura mestiza formulada por Manuel Gamio y desarrollada en las
postrimerias de los afios veinte por José Vasconcelos, enarbolé un discurso de un México mestizo y la idea de
una identidad homogénea. Ibidem, 38.
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Fig.'éz: ourdes Almeida, La nacién icaa. Retrato de familia, 195‘37 Fotografias.
Sexta Bienal de La Habana.

La composicion dentro de la serie es muy cuidada y de alguna manera manteniendo el
formato tradicional de los retratos familiares: estructura generalmente piramidal, con los
miembros sentados y de pie y todos posando para la cdmara. El retrato se vuelve un acto
solemne donde se le da importancia y representatividad a cada uno de los personajes de la

composicion, los que en su conjunto —como expone el titulo—son la base de la nacion
mexicana.

Desde la memoria histdrica, social y hasta la memoria individual e introspectiva, la
Sexta Bienal quiso poner sobre la mesa esta problematica y convertirla en un arma de
denuncia. Eduardo Galeano en uno de los textos del catalogo escribio:

La memoria de pocos se impone como memorias de todos (...) Los que no son ni ricos, ni

blancos, ni machos, ni militares, rara vez actlan en la historia oficial de América Latina,
mas bien integran la escenografia, como extras de Hollywood (...) Los que no tienen voz
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son los que méas voz tienen, pero llevan siglos obligados al silencio, y se han
acostumbrado.””

El arte expuesto durante la Quinta y Sexta Bienal brillé6 con sello propio, sin
necesidad de identidades estereotipadas y sin el riesgo de otrizarse para ser parte de los
circuitos hegemonicos. En este sentido, obras como las neomexicanistas que funcionaban
en Estados Unidos desde el factor exdtico,®° para la Bienal de La Habana fueron relevantes

por sus criticas a la identidad mexicana.

Dentro de los artistas mexicanos era evidente su inclinacion hacia temas sensibles y
actuales como la marginalidad, el impacto del modelo neoliberal y el deterioro
medioambiental. Ademas es interesante que las problemaéticas no fueran tratadas desde la
crudeza visual, sino mas bien de forma poética (pieza de Laura Anderson Barbata),
sarcastica (performance de César Martinez y Helen Escobedo) e ironica (la pintura de

Javier de la Garza).

Varios de los creadores mexicanos que no eran muy reconocidos, mas bien que
iniciaban sus carreras artisticas en los espacios institucionales de su pais, lograron exhibir
sus piezas en un encuentro de prestigio mundial. Basta sefialar que algunas figuras
legitimadas y de referencia en la actualidad dieron sus primeros pasos en eventos
internacionales con la Bienal de La Habana. Por ejemplo, las presentaciones mas
importantes en las que habian estado Monica Castillo y Yolanda Gutiérrez eran en una
colectiva en el Museo de Arte Carrillo Gil en 1989 y 1993 respectivamente. Mientras que
Abraham Cruzvillegas y Francis Alys®' sélo habian expuesto en espacios alternativos
como la Galeria El Departamento, el primer artistas, y la Quifionera y Salén des Aztecas en

229 Eduardo Galeano, “Memorias y desmemorias,” op.cit. 32.

20 En Jugares como Estados Unidos la pintura neomexicanista tuvo una muy buena recepcion, en gran medida
influenciada por la idea de una pintura nacionalista, que representaba la identidad mexicana y que rozaba con
el folklore. Fue un medio para satisfacer las expectativas extranjeras, al observar a México desde el exterior y
como un pais exético. EI neomexicanismo se legitim6 y equipar6 a las corrientes hegeménicas del mercado,
pero con el evidente sello de Hecho en México, de ahi el interés oficial en promover esta estética, dejando a
un lado su arista mas problemética e ironica. Véase Teresa Eckmann, Neo Mexicanism, op.cit. 27.

#1 El belga Francis Alys, al igual que otros artistas extranjeros que llegaron a México en los albores de la
década como los ingleses Phil Kelly y Melanie Smith y el texano Thomas Glassford, no tenian cabida en el
discurso cultural de la época ni lazos con las instituciones locales, por lo que se vieron forzados a curar sus
propias exposiciones. Poco a poco empezaron a juntarse con artistas mexicanos veinteafieros y con algunos
un poco mayores (todos disidentes de las estructuras formales). Véase Olivier Debroise, “Perfil del curador
independiente de arte contemporaneo en un pais del sur que se encuentra al norte (y viceversa),” en El arte de
mostrar..., op.cit. 86-87.
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el caso de Alys. Marcos Ramirez, participé en InSite 94 y luego en InSite 97 y en algunas
exhibiciones en California pero —en sus propias palabras— no tan relevantes como la Bienal

de La Habana.?*

La Bienal promociond artistas en ascenso que expusieron junto a nombres
reconocidos, lo que permitid una confluencia de generaciones que enriquecieron las
visiones sobre la problematica tratada en esa Bienal. También le dio valor y preponderancia
a otras expresiones como la artesania, el disefio y la arquitectura (presencia de Carlos
Gonzalez Lobo en la exposicion Apropiaciones y entrecruzamientos) para mostrar de una

forma méas completa y compleja el universo visual del Sur Global.

232 Marcos Ramirez comunicacion personal, via correo electrénico, 8 de mayo de 2020 (Anexo E).
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Capitulo I11: Entrecruzamientos en tiempos de globalizacion. El arte mexicano en las
Bienales de La Habana (1994-2000)

Las ediciones de la Bienal han sido una cartografia de la contemporaneidad y su
expresion en el arte. En este sentido, y por el impacto que tuvo para la década de los
noventa la globalizacion, el capitulo se centrard en problematicas relacionadas con ese

fendmeno y que la Bienal abordo6 desde el arte y los debates teoricos.

Con el fin de la Guerra Fria se establecié una especie de “pacto social”, pues en
teoria ya no quedaban grandes conflictos ideoldgicos. Se estipuld la posibilidad de un
planeta mas homogéneo, con certificaciones generales consensuadas, una mayor apertura
economica (sin los frenos econdémicos de los Estados-Naciones por su paranoia a la
amenaza a su integridad), ademas de un reconocimiento de la otredad —al menos en
teoria— en pos de una economia globalizada que requeria una distincién, reconocimiento y

apropiacion de condiciones y necesidades locales.*

En la practica estos supuestos beneficios para “todos” no se dieron, y el concepto de
globalizacion se desplazd de lo econémico, a la politica, lo social y lo cultural. Este
fendmeno trajo una nueva toma de conciencia de la experiencia individual y colectiva con
la inclusién de nuevos imaginarios (que se inclinaron hacia una norteamericanizacion de
los modos de vida) y la implantacion de mecanismos trasnacionales de comunicacion,

cuya maxima expresion fue el Internet.

El cambio en las vias de comunicacion y las relaciones humanas a partir de la
conectividad de las nuevas tecnologias y el entorno global, fue el eje curatorial de la
Séptima Bienal (2000) y las obras mexicanas presentadas durante el evento seran el foco de

atencion del primer apartado de este capitulo.

El segundo epigrafe se encauza en las relaciones entre los creadores y la ciudad de La
Habana. Los artistas mexicanos invitados (durante las tres Bienales estudiadas) potenciaron
la funcién grupal de las obras de arte y la convirtieron en un intersticio social, es decir, en
“un espacio de relaciones humanas que, insertdndose mas o menos armoniosamente en el

sistema global, sugiere otras posibilidades de intercambio, diferentes a las hegemonicas en

233 yéase Olivier Debroise, “Sofiando en la piramide,” op.cit. 105.
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dicho sistema”.?** La idea de estar los unos con los otros para generar otras relaciones
sociales y de convivencia llevo a una expansion de la Bienal hacia los espacios publicos en
un afan de crear otras interacciones y vinculos para contrarrestar la preponderancia del

espacio digital y una tecnologia computarizada que nos enajena.

El dltimo apartado de la tesis estd dedicado a la movilidad humana, pues las
migraciones han sido una de las problematicas en donde se ha evidenciado las diferencias y
las fallas de la globalizacién, pues si bien abogaba por la posibilidad de estar fisica y
virtualmente en todas partes del mundo, la realidad sigui6 marcada por fuertes
diferencias. “En el mundo real, la gente sencillamente no va de un lugar a otro, sino que
esta dividida en turistas e inmigrantes, en hombres de negocios y refugiados”.®® Si bien,
las migraciones se abordaron durante la exposicién La otra orilla en la Quinta Bienal, fue
un tema recurrente en los otros encuentros de la década. Por tal motivo en este apartado se

analizaran piezas pertenecientes a las tres Bienales objeto de estudio.

3.1 Uno més cerca del otro. Las obras mexicanas en la Séptima Bienal de La
Habana (2000)

Para la Séptima Bienal, como se menciond anteriormente, hubo un cambio directivo
en el CACWL. Llilian Llanes habia renunciado alegando motivos personales y el curador
fundador Nelson Herrera Ysla quedd al frente de la organizacion del evento. El resto del
equipo de investigadores se mantuvo estable: Hilda Rodriguez Enriquez (quien paso a ser la
subdirectora del CACWL), José Manuel Noceda Ferndndez, Ibis Hernadndez Abascal,
Margarita Sdnchez Prieto, Magda lleana Gonzalez-Mora y Lourdes Castillo Fernandez.

Luego de la experiencia de la anterior Bienal en que la memoria individual y colectiva

actué como protagonista de un conjunto de obras que en alguna medida nos devolvian

parte de nuestra imagen perdida en las contingencias familiares y sociales, consideramos
necesario el encuentro del hombre con otro hombre, contribuir a la basqueda de las

Zpablo Gianera, “Arte: Bourriaud, el extranjero,” La Nacion, 5 de junio del 2015
https://www.lanacion.com.ar/cultura/arte-bourriaud-el-extranjero-nid1798802 (consultada el 4 de mayo de
2019).

2% Doreet Levitte Harten, “El mito de la globalizacion,” op.cit., 302.
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naturales formas de intercambio humano un tanto marginadas ante la explosion
desmedida de mediadores electronicos.”®

La Bienal del 2000, a diferencia de las anteriores y debido a que el tema no se
prestaba para divisiones obvias, no realizé varios nucleos expositivos. La séptima cita
centrd sus debates tedricos y exhibiciones en la comunicacion humana a partir de las
condiciones creadas por las nuevas tecnologias y sus efectos negativos. Las formas
tradicionales de comunicacion como asambleas, radio, prensa, reuniones comunitarias se
fueron quedando solapadas. El entramado mediatico se proyectd hacia una sociedad mas

individualista, cuestion que se ha agudizado en la actualidad con los teléfonos inteligentes.

Por su parte, los artistas no sélo reflexionaron sobre el tema sino que aprovecharon el
desarrollo tecnoldgico para integrarlo a sus practicas. Ordenadores, redes informaticas,
Internet y programas de computacion fungieron como soportes para numerosas creaciones
de los invitados. Un artista destacado en este tdpico fue Rafael Lozano-Hemmer (Ciudad de
México, 1967). Su produccion estética se ha caracterizado por obras interactivas en el

espacio publico mediante el uso de proyecciones, sonidos, sensores 3D y robotica.

En la Séptima Bienal presentd 33 preguntas por minuto. Arquitectura relacional #5
(Fig. 23), una propuesta vinculada con la linguistica y la informatica. Al respecto el artista
apunt6: “Los curadores de la Bienal habian visto algo de mi obra a través de
documentacién de video y me propusieron hacer un trabajo en las calles, algin proyecto de
transformacién urbana como la que realicé en la Ciudad de México para el Milenio”. %’
Finalmente, Lozano-Hemmer, consciente de la situacion financiera de la Bienal —y aunque

le hubiese gustado realizar un trabajo a gran escala— apostd por una pieza mas econdmica,

de dimensiones pequefias y de facil transportacion.?*®

2% Nelson Herrera Ysla, “Comunicacion en tiempos dificiles: uno més cerca del otro,” en Catalogo de la
Séptima Bienal de La Habana. ed. Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam (La Habana: Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam, 2000), 33.

27 Gerhard Haupt y Pat Binder, “Entrevista a Rafael Lozano-Hemmer,” Sitio web oficial de Universes in
Universe. http://universes-in-universe.de/car/habana/bien7/lam1/s-lozano-hemmer-2.htm (consultada el 7 de
noviembre de 2019).

238 Tdem.
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’ ig. 23: Rafael Lozno-Hemmer, 33 pregUnfas por minuto. Arquitectura relacional #5,
2000. Instalacion. 21 micro-pantallas y teclado. Séptima Bienal de La Habana.

La obra consistié en 21 micro-pantallas de cristal liquido, sujetas a las columnas del
CACWL vy conectadas a una laptop con un programa hecho ex profeso para la
instalacion.?*® Basicamente era un algoritmo de acceso a palabras de un diccionario para
formular frases aleatorias; ademas creado para fallar y que las oraciones no tuviesen
sentido. El espectador también podia participar escribiendo su propia interrogante en un
teclado, la que se mezclaba con las otras preguntas. Con una velocidad de 33 preguntas por
minutos era practicamente imposibles de leer. La experiencia era irritante en la medida en

gue no dejaba tiempo para la reflexion, al igual que en la actual cultura mediatizada.

%9 En un inicio la instalacién de Rafael Lozano-Hemmer fue ideada para un espacio ptblico, quizés una calle
tan transitada como la Rampa, con arboles que servirian de soporte a 21 micro-pantallas liquidas. Por razones
estéticas y de seguridad se decidi6 ubicarlas en las columnas que rodean el patio interior del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam. Ibis Hernandez Abascal y Margarita Sanchez Prieto, “Mas cerca uno del otro,”
en Bienal de La Habana. Palabras criticas, op.cit., 357.
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Las contribuciones del publico debian ser subidas a Internet en tiempo real, pero la
pésima conexién en Cuba hizo que el registro se colgara con posterioridad en la red.
Intencionalmente el artista informd a los asistentes que sus preguntas serian publicadas,
pues como experimento social, queria ver hasta qué punto el hecho de divulgarlas limitaria
la libertad de expresion. Segun Rafael Lozano-Hemmer los comentarios fueron muy
sinceros con respecto a los aspectos més negativos de la realidad cubana.?*® Sobre esta
pieza David Mateo opind que habia trabajado “el tema de las barreras comunicativas con

virtuosismo, originalidad y enjundia”.?*

Otro artista mexicano que acudi6 a la cita del 2000 fue Diego Toledo (Ciudad de
Meéxico, 1964), quien ha utilizado la estética de la publicidad para criticar la sociedad de
consumo. Toledo fue invitado a repetir la obra Abrdchese el cinturén, un proyecto de
anuncios espectaculares que realizé en Ciudad de México. Lamentablemente se tuvo que
readaptar para su realizacion en La Habana. Ante la ausencia de vallas publicitarias donde
se pudieran colocar los billboards, decidié simplificar la obra y poner pegatinas en la
entrada del CACWL y algunos espacios publicos (Fig. 24); lo que causé que se perdiera un
poco el impacto de la propuesta inicial —pensada para recrear carteles comerciales propios
de la visualidad de las grandes ciudades—, pues por las caracteristicas del sistema

econdmico de esa época en Cuba no habia una familiaridad con la publicidad en las calles.

Las pegatinas tenian la imagen de varias manos abrochandose cinturones de
seguridad — como lo sugiere el titulo de la pieza— y dispuestas alrededor de una
representacion del mundo. Una idea irénica sobre la globalizacion y la posibilidad de estar
interconectados en un mundo marcado por las desigualdades. En una Bienal dedicada a la
comunicacion este tipo de pieza reflexionaba sobre la saturacion de informacion en los
espacios publicos con la publicidad, asi como la incomunicacion a pesar de los adelantos

tecnoldgicos y las facilidades del mundo globalizado.

240 Gerhard Haupt y Pat Binder, “Entrevista a Rafael Lozano-Hemmer,” op.cit.
1 David Mateo, “Mas cerca del otro y de su circunstancia,” en Bienal de La Habana. Palabras criticas,
op.cit., 336.
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Fig. 24: Diego Toledo, Abrdchese el cinturdn, 2000. Instalacion. Pegatina. 210x300x150 cm.
Séptima Bienal de La Habana.

La manipulacién de la realidad para crear morbo y atencion en el espectador es uno
de los recursos més utilizados dentro de los mass media. Sobre esta cuestion se proyecto
criticamente el artista multidisciplinario Rubén Gutiérrez (Monterrey, 1972) a través de la
pieza Objetos sobre La Habana (Fig. 25), una serie de fotografias intervenidas de grandes

tanques de agua recurrentes en el paisaje habanero.

En la ciudad de La Habana y en casi todas partes de Cuba, existen grandes
almacenamientos de agua que abastecen una zona determinada. A Gutiérrez le llamé la
atencion la forma peculiar de estos depdsitos, pues la parte superior de los mismos semejan
platillos voladores. Mediante la manipulacion de las instantaneas, el artista cre6 un
escenario hipotético donde diferentes zonas de la capital cubana estaban siendo visitadas o
invadidas por OVNIS.

Lo ludico y absurdo de estas instantaneas tienen una clara inspiracién en peliculas,
videojuegos, series televisivas u otros productos de la industria del entretenimiento que han
explotado el tema de los alienigenas en la Tierra. Gutiérrez describio su espiritu artistico de
ese tiempo como: “Me gustaba crear ese tipo de objetos enrarecidos con cosas gque yo

estaba consumiendo, cosas que encontraba en la television y que todo el mundo
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consumia”.?*? El artista se auxili6 de la fotografia para lograr una mayor credibilidad de la
falsificacion. Este toque de ficcion con referencias reales dio como resultado un producto

parddico e imaginativo, que volvio a repetir en el 2019 cuando realizo otro viaje a Cuba y

retomo la serie fotografica.

- | t \"
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Flg 25: Rubén Gutiérrez, Objetos sobre La Habana 2000. Fotograflas mtervenldas 12 fotograflas
cada una de 40x50 cm. Séptima Bienal de La Habana.

En la convocatoria del 2000 particip6 nuevamente César Martinez, en esta ocasion
presentando el performance La Orquesta de la muerte 0 Como la muerte orquesta tu vida
(Fig. 26). Con ayuda de la Facultad de Ingenieria de la UNAM vy el Centro Multimedia, el
artista cre6 dos soportes con forma de esqueleto humano que producian sonidos al
interactuar con ellos. El creador fue elegido, mas que por el tema abordado, por la

243

estrategia empleada cercana al espectaculo, <*° al organizar un concierto donde el publico

fue el gran protagonista.

César Martinez comento sobre su obra: “Es un experimento con el que pretendo

Ilevar a cabo varios conciertos usando a la muerte como instrumento sonoro, pero al mismo

242 Rubén Gutiérrez, “Visita de estudio,” Canal USO. Objetos de arte, video de YouTube, 26 de octubre del
2020, 39:42. https://www.youtube.com/watch?v=5AVKOMpc2gw (consultada el 3 de noviembre de 2020).
243 |bis Hernandez Abascal y Margarita Sanchez Prieto, “Mas cerca uno del otro,” en Bienal de La Habana.
Palabras criticas, op.cit., 371.
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tiempo como aquello que regula nuestras vidas”.?** La muerte como espectaculo fue una de
las ideas que inspird la obra y lo muy cercano que se ha vuelto en nuestra cotidianidad. A
partir de este gesto, el artista ironiz6 y critico el morbo que generan sobre el tema los

medios de comunicacion de tintes amarillistas, tan comunes en México.

Performance. Pabell6n Cuba, Séptima Bienal de La Habana.

Marcos Ramirez ERRE (Tijuana, 1961) ha sido un creador recurrente dentro de las
Bienales de La Habana de la década del noventa, pues no sélo fue parte de la némina de

artistas de la séptima edicion, sino que también estuvo en la sexta.’*® Fue invitado a

244 Gerhard Haupt y Pat Binder, “Entrevista a César Martinez,” Sitio web oficial de Universes in Universe.
http://universes-in-universe.de/car/habana/bien7/pab-cuba2/s-martinez-2.htm (consultada el 7 de noviembre
de 2019).

2% E| artista participé en la Sexta Bienal gracias a la gestion de Marta Palau, quien le entregé a los curadores
de la Bienal de La Habana un portafolio con imagenes e informacion de Marcos Ramirez ERRE. El limitado
presupuesto de los viajes de exploracién hacia que fuera muy dificil llegar a varios lugares de México. Por

125


http://universes-in-universe.de/car/habana/bien7/pab-cuba2/s-martinez-2.htm

participar en el certamen del 2000 después de que Ibis Herndndez estuviera en Baja
California como parte de sus viajes de exploracion. La curadora tuvo la oportunidad de
visitar a varios artistas en Tijuana e incluyd nuevamente a Ramirez, quien finalmente fue

aceptado por el Comité de Seleccién de la Bienal.

Graduado de derecho, su carrera artistica despeg6d luego de ser parte del Festival
Internacional de Arte InSite 94. Marcos Ramirez, de origen tijuanense y emigrante en los
Estados Unidos, ha trabajado las cuestiones politicas e identitarias de la frontera entre
México y Estados Unidos, asi como la incomunicacion, las guerras y la libertad. Para la
Séptima Bienal, disefi6 varias propuestas y fue aceptado por Cruce de Caminos, que vuelve
sobre la idea de las fronteras geogréficas y culturales (Fig. 27).

Fig. 27: Marcos Ramirez ERRE, Cruce de Caminos, 2000. Proyecto de la pieza aceptado por
el Comité de Seleccion de la Bienal de La Habana. Séptima Bienal de La Habana.

eso la ayuda de Palau, quien habia participado en otras Bienales, permitié conocer e incluir a artistas de
Tijuana en la muestra.
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Fig. 28: Marcos Ramirez ERRE, Cruce de Caminos, 2000. Escultura. Estructuras de acero con
pintura automotriz en aluminio y letras en vinil. Fotografia de una de las sefaléticas desde
diferentes angulos para ver ambas caras de los letreros. Séptima Bienal de La Habana.

Fig. 28.1: Marcos Ramirez ERRE, Cruce de
Caminos, 2000. Escultura. Estructuras de acero
con pintura automotriz en aluminio y letras en
vinil. Séptima Bienal de La Habana. Fotografia de
la segunda sefaléticas colocada en el Complejo
Militar Morro Cabafia.
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La pieza consistio en dos estructuras de sefialética donde La Habana era el punto de
referencia (Fig. 28).%*° En una de las caras de los postes estaba la distancia entre la capital
cubana y veinte ciudades del mundo, como Tokio, Beijing, México D.F, Katmandu, New
York y Ho Chi Minh. Al reverso habia proverbios o pensamientos de personalidades
célebres de estos lugares; por ejemplo Dios ha muerto de Friedrich Nietzsche o Give until
it hurts, frase famosa atribuida a la Madre Teresa de Calcuta (Fig. 28.1). La obra de alguna
forma fue un homenaje a la Bienal de La Habana como un lugar de encuentro y debate.
Este evento cred una plataforma de intercambio bidireccional, donde a pesar de las
distancias geogréficas y diferencias culturales, ha logrado unién y comunicacién entre los

seres humanos mediante el arte.

Un impacto positivo que tuvo la Bienal fue expandir las capacidades comunicativas
del arte al potenciar obras donde el receptor interactuara, tanto en el espacio publico como
en la galeria. Un ejemplo fue Tabula rasa (Fig. 29) de Gerardo Suter (Buenos Aires, 1957.
Radicado en México), que consistid en que los asistentes escribieran una palabra sobre la
lona (la reproduccién de una cama) que cubria el piso de una de las salas del CACWL. Esta
posibilidad fue aprovechada por muchos para dejar escrito su nombre, su deseo o su firma.
La idea que se manejo fue la de un espacio donde todos se expresaran libremente. La obra
de Suter no sélo estimul6 la participacion del espectador, sino que lo hizo parte integral de
la propuesta artistica. La pieza también era documentada por una cdmara que guardaba los
registros en un sitio web online. Por cuestiones de conexion, las fotografias y videos de la

accion se subieron a Internet después que culmind la exhibicién.

% Deborah de la Paz, “Dos décadas de arte mexicano,” op.cit., 72.
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Fig. 29: Gerardo Suter, Tabula rasa, 2000. Performance. Lona con imagen de una
cama y camara de video. Séptima Bienal de La Habana. Imagen de la obra antes de la
intervencion del publico.

' |g 29, 1 Gerardo Suter, Tabula rasa 2000. Performance. Lona con imagen de una
cama y camara de video. Séptima Bienal de La Habana. Iméagenes de la obra después de la
intervencion del publico.

Dentro de esta misma linea que pretende explorar la comunicacion interpersonal y
realizar piezas cercanas a la poblacion habanera, estuvo el artista mexicano José Miguel
Gonzélez Casanova (Ciudad de México, 1964), quien present6 una obra relacionada con los
deseos de los habitantes de Ciudad de México y La Habana. ElI Banco Intersubjetivo de

Deseos (BID)**' fue una pieza que se propuso trazar un mapa de la geografia del deseo. Fue

27 Ademas de Ciudad de México y La Habana, fue realizado en Bogota, Buenos Aires, Montevideo,
Venezuela y Quebec.
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exhibida por vez primera en el Museo de la Ciudad de México. Durante uno de los viajes de

exploracion Ibis Hernandez tuvo la oportunidad de verla y decidio invitar al creador para

que la llevara a La Habana. ElI BID es una obra compleja que se compone de varios

elementos. La primera version partio de una encuesta con tres preguntas relacionadas con

los deseos (Fig. 30) y realizada a mil personas en la capital mexicana. La muestra estaba

equilibrada en cuanto a género, edad y posicion econdmica. Aungue la mayoria no contesto

todas las preguntas, el creador reunio alrededor de 2000 anhelos.

Banco Intorsubjetivo do Deseos
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Fig. 30: José Miguel Gonzélez Casanova, Encuesta del deseo,
parte de la obra Banco Intersubjetivo de Deseos, 1999.
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Fig. 30.1: José Miguel Gonzalez Casanova, Carta de
invitacion para llenar la encuesta del deseo, parte de
la obra Banco Intersubjetivo de Deseos, 1999.
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Como parte de la exposicion estaba la videoinstalacion Fuente de los deseos (Fig.
30.2), compuesta por un video de los entrevistados en primer plano y con los ojos cerrados,
que se proyectaba en el agua de una fuente real. A esto se sumaba el Libro del deseo (Fig.
30.4), que recogio de manera organizada y tabulada las aspiraciones de estas personas. Para
procesar las encuestas Casanova establecio varias categorias, que se agruparon en: lo que el
sujeto desea para si mismo y lo que el sujeto deseaba para con los otros. Esta Gltima
categoria se dividia en amor, familia, estudio-trabajo, ciudad-pais y mundo. Ademas
distinguio cuatro areas de edad: los menores, de 18 a 29 afios, de 30 a 49 y mayores de 50.
Por ultimo y lo que le permitia incrementar su banco: El objeto del deseo (Fig. 30.3), que
consistia en un sofé tapizado con los suefios de los interrogados. En una de las plazas del
mueble habia una caja de acrilico, del tamafio de una persona adulta, donde el publico

asistente podia depositar nuevos anhelos.

Fig. 30.3: José Miguel Gonzélez Casanova, El objeto del deseo,
parte de la obra Banco Intersubjetivo de Deseos, 1999.
Fig. 30.2: José Miguel Gonzalez Casanova, Fuente del  Instalacion. Sillon y estructura de acrilico. Museo de la Ciudad
deseo, parte de la obra Banco Intersubjetivo de de México.

Deseos, 1999. Instalacion. Fuente con agua y video de

los entrevistados. Museo de la Ciudad de México.

Para la exhibicion en La Habana y basado en esos 2000 deseos que “poseia”, decidio

realizar un banco con monedas propias (Fig. 30.5). Segun el artista: “La idea parte de que si
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el dinero representa un tiempo pasado del trabajo realizado, pues yo voy a inventar una
manera sobre el tiempo futuro de un deseo”.?*® Cada moneda equivalia a un anhelo y
quedaria como prueba de esa transaccion o incluso como recordatorio de ese suefio. “La
moneda cobraba un caracter méagico, fetichista, era un amuleto que daba una esperanza de
realizacion del deseo”.?*® En La Habana se distribuyeron 255 unidades, que correspondi6
con la cantidad de personas entrevistadas (un 0.01% de la poblacion, pues en ese entonces
habia aproximadamente 2 millones y medios de habitantes en la capital cubana). Buscando
una representatividad y diversidad, hubo una participacion proporcional de hombres y

mujeres, de diferentes edades, niveles escolares, actividades laborales y barrios.
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Fig. 30.4: José Miguel Gonzalez Casanova, Libro del deseo, ~ Fig- 30.5: José¢ Miguel Gonzalez Casanova, Moneda

parte de la obra Banco Intersubjetivo de Deseos, 1999. del deseo, parte de la obra Banco Intersubjetivo de
Deseos, 1999. Acero

A Gonzélez Casanova le interesa trabajar en los contextos sociales y crear didlogos
con la poblacion, por eso —aunque fue invitado por la pieza de Ciudad de México— quiso
realizar una version en La Habana. Aprovechando la residencia del Qualton, Hotels y
Resorts (coordinada entre Carmen Serra y la Bienal), el creador tuvo la oportunidad de

estar en la capital cubana antes de la Bienal para realizar el intercambio de monedas por

8 José Miguel Gonzalez Casanova comunicacion personal, videollamada via Zoom, 6 de noviembre de
2020 (Anexo E).

Y056 Miguel Gonzalez Casanova, “Dossier,” 289.
http://www.bid.com.mx/assets/pdf/agenda.pdf?fbclid=IwAR00XSgp_DCrJV3V0GCcYsgDH4Vb2NBpavikJ

OOuXLzoEL _thj-dmtrDk (consultada el 12 de junio de 2020)
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deseos. En recorridos por las calles, se acercaba a los transelntes y les explicaba el
proyecto. Primeramente, mostraba una carta del BID explicando de que iba (Fig. 30.1),
para luego proceder con la encuesta. El artista estuvo en barrios de Miramar, Vedado, La
Habana Vieja y Jaimanita, entrevistando a parejas, familias, vendedores, musicos,
cocineros, nifios, ancianos. Sobre esta experiencia escribio:
Alrededor de la accidén se creaba una energia muy especial. Lo dificil era empezar pero
después el resto embulla a més personas a compartir su deseo, se iniciaban
conversaciones acerca del tema. Con el tiempo la gente ya me conocia, entraba a
edificios, e incluso al interior de las casas, entre vecinos se invitaban (...) Muchas veces,

me senti tratado como mensajero de buena fortuna, para algunos, incluso, yo era el que
les abria las esperanzas de su deseo, era una especie de profeta anunciando un milagro.?

Las pesquisas arrojaron gque la mayoria tenia fuertes anhelos de salir del aislamiento
(40%), ya sea para emigrar (14%) o para viajar (26 %). Se destaco el deseo hacia la familia
(65%), principalmente su bienestar y armonia (24%) y la realizacion de los hijos (23%).
Otra de las aspiraciones recurrentes era el tener o mantener una relacion de pareja (37%).
También eran latentes las ansias de poseer una casa propia (9.5%), pues en Cuba existe un
marcado problema de vivienda, donde en una misma casa suelen convivir varias
generaciones. Asimismo, con frecuencia fueron expresadas las esperanzas de contar con

salud y una larga vida (15 %).%*

La encuesta realizada en La Habana generd una situacion complicada para los
organizadores de la Bienal. Originalmente el artista habia sido invitado a exponer la pieza
con los datos de Ciudad de México y segundo y mas importante, algunas respuestas tenian
anhelos que iban en contra de la Revolucion como la muerte de Fidel Castro. Aunque este
tipo de manifestaciones eran muy pocas, los curadores tomaron la decision de no mostrar
de manera explicita los resultados de los deseos de la poblacion habanera. Al no poder
presentar las pesquisas en La Habana, Gonzélez Casanova decidi6 subirlas integramente a

un sitio web y en sus propias palabras “no le afect6”. 2>

Este tipo de decisiones pueden rozar la censura, aungque hay que tener en cuenta que

el artista no informd del cambio que le haria a la pieza original. Ademas pudo subir los

%0 fdem.
*!Ibidem, 291.
#2)osé Miguel Gonzélez Casanova comunicacion personal, op.cit.
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datos cubanos en la red sin ningn problema e interactuar con el publico de la Bienal. Lo
que si quedd claro fue el control que existia en el evento y que sobrepasaba a los
organizadores del mismo. Aunque las declaraciones contra el régimen eran minoritarias, y
asimismo habian respuestas que planteaban que nunca muriera Fidel Castro, simplemente

no podian ser visibles.

Finalmente, El Banco Intersubjetivo de Deseos en la version de La Habana cont6 con
el Libro del deseo, la Fuente de los deseos y El Objeto del deseo con los datos de Ciudad
de México. En este ultimo elemento, al igual que en México, el publico podia depositar sus
encuestas. El artista también agrego fotografias de los entrevistados en La Habana (Fig. 31)
y como complemento un circulo de veladoras, en cuyo medio estaban guardados en un
cubo de acrilico, esos suefios de la poblacion habanera que no pudieron ser mostrados
(Figs. 32y 32.1).

Fig. 31: José Miguel Gonzélez Casanova, Banco Intersubjetivo de Deseos, 2000. Fotografias de las
personas encuestadas en La Habana, mayo-junio 2000. Séptima Bienal de La Habana.
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Fig. 32: José Miguel Gonzalez Casanova, Ban

co

Intersubjetivo de Deseos, 2000. Montaje en la Intersubjetivo de Deseos, 2000. Montaje en la Séptima
Séptima Bienal de La Habana. Bienal de La Habana donde se aprecia el circulo de
veladoras.

La Septima Bienal propicié multiples formas de comunicacion entre los artistas vy el
publico. Los creadores mexicanos se destacaron por sus propuestas participativas (Gerardo
Suter), el uso de las tecnologias en el arte (Rafael Lozano-Hemmer) y las reflexiones sobre
el consumo de los medios de comunicacion y su impacto dentro de la vida contemporanea

(César Martinez y Rubén Gutiérrez).

3.2 El arte mexicano y su relacion con la ciudad de La Habana: las obras de

caracter publico

Los cambios socio-politicos que resultaron de la caida del muro de Berlin en 1989, el
Internet y el avance de las computadoras personales en la década de los noventa, ademas de
los cambios en las artes plasticas del siglo XX (que comenzd a ser parte de una fuerte
critica a las instituciones), inspiraron a Nicolas Bourriaud para desarrollar el término
estética relacional; donde el autor englobd ciertas practicas que tomarian como horizonte
tedrico la esfera de las relaciones humanas, el espacio publico y su contexto social mas que
la afirmacion de un espacio auténomo y privado.?®® La idea de producir relaciones e
intercambios mediante el arte mas alla del circuito cerrado de la galeria o el museo, fue
algo que caracterizé a la Bienal de La Habana. Aunque el vinculo entre el arte y el espacio

253 \/gase Pablo Gianera, “Arte: Bourriaud, el extranjero,” op.Cit.
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publico fue mas intenso a partir de las ultimas bienales, desde las primeras se realizaron
performances, talleres y exposiciones fuera de los espacios institucionales. En la segunda,
se pudo disfrutar del proyecto del artista argentino Julio Le Parc, quien realiz6 un taller en
un parque del Vedado reeditando la pieza que hizo afios atras en el Parque del Retiro en
Madrid (Fig. 33). Le acompariaron algunos artistas espafioles que habian trabajado en la

obra de Espafia y otros creadores extranjeros y cubanos.?>*

Fig. 33: Taller de Julio Le Parc en el Parque del Vedado. 1986. Segunda Bienal de La Habana.

La ciudad rige la vida del hombre de la contemporaneidad. El &mbito citadino ha
ganado protagonismo en la produccion artistica y se ha convertido en un espacio para la
experimentacion. Desde los afios setenta los creadores mexicanos supieron aprovechar las
connotaciones de las acciones publicas como confrontacion politica e incidencia social. En
las diferentes Bienales de La Habana, los artistas que representaron a México también han
mostrado su interés por interactuar de manera directa con el espectador y el espacio publico
de la capital cubana. Entre las obras mas atrayentes de la quinta edicion estaban las
propuestas neoconceptuales de Thomas Glassford y Francis Alys en la Quinta Bienal como

parte de la muestra Entornos y circunstancias.

24 para ampliar sobre el tema véase Ibis Hernandez y Margarita Sanchez Prieto, “Ciudad y participacion,” en
Catalogo Treinta Aniversario de la Bienal de La Habana, op.cit., 13.
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El estadounidense radicado en Mexico, Thomas Glassford realiz6 Invitacion al
acarreo (Fig. 34). La accion consistia en transportar un guaje en diferentes soportes como
un caballo, un paracaidas plateado soltado desde el faro del Morro, a pie y en una bicicleta.
Ese dltimo medio fue uno de los méas destacados, ya que se pased por las calles de La
Habana. El guaje ha sido utilizado desde tiempos antiguos en México como medio para
depositar y transportar el agua. A pesar del desarrollo tecnoldgico, el hombre ha seguido
usando los elementos naturales para facilitar su vida cotidiana. En otro sentido, segun
Eduardo Abaroa, la recurrencia de este fruto en la poética de Glassford tiene alusiones

sexuales, a veces desde lo falico y en ocasiones con aires méas maternales como (teros.?*®

Fig. 34: Thomas Glassford, Invitacién al acarreo, 1994. Accion publica. Exposicion Entornos y
circunstancias. Quinta Bienal de La Habana.

Por su parte, Francis Alys utiliz6 unos zapatos magnéticos (Fig. 35) mientras que
nuevamente asumio la postura del turista que interactda con una ciudad desconocida (esta
idea del turista recolector la realizé en otros performances).”® Desde su vocacién de
flaneur contemporaneo “que extrae fragmentos y miradas del teatro social callejero”,?’

transito las calles de La Habana con unos zapatos magnéticos, que iban recogiendo clavos y

2 Eduardo Abaroa, “Bitacora artistica, aspectos y condiciones del arte joven contemporaneo de los noventa,”
citado en La era de la discrepancia, op.cit., 398.

%6 En 1992 Francis Alys realizé un colector magnético que pase6 por las calles del centro de la Ciudad de
México. Los residuos encontrados los acumulé y colocé en un abrigo que portaba en sus paseos.
Precisamente, la poética de Alys se ha caracterizado por formas de arte ambulatorio que usa la caminata para
crear anécdota social.

7 Cuauhtémoc Medina, “Formas politicas recientes: biisquedas radicales en México (Santiago Sierra/Francis
Alys/ Minerva Cuevas),” en Abuso Mutuo, op.cit., 198.
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cualquier desperdicio metalico. “La busqueda de lo inservible u otros objetos materiales del
entorno fisico se hace importante como parte de una voluntad arqueoldgica de los artistas,

que trasciende los marcos de una antropologfa social contemporanea”.?*®

El performance se completaba con un anuncio que decia: hombre que atrae el metal.
Alys Ilamaba doblemente la atencidon entre los transeuntes, no solo por sus insolitos
zapatos, sino por el hecho de ser un turista. En un video que recogio parte de esta accion, es
notable la sorpresa, sobre todo de los nifios, quienes constantemente jugaban acercando
fragmentos de objetos metalicos al calzado.? Como testimonio de su paseo por las calles
habaneras, a manera de souvenir del viaje, reunié varios tipos de documentos como
fotografias de la accidn, su credencial de la Bienal, los registros del hotel y textos del

hombre magnético. Esta documentacion se expuso en el CACWL.

La pieza se ejecutd en un momento de crisis de paradigmas de la sociedad cubana. El
turista representaba una figura que en muchas ocasiones ayudaba desinteresadamente a los
ciudadanos cubanos. Ademés que los extranjeros, como fuente principal de ingreso de
divisas al pais, tenian ciertos privilegios relacionados con el transporte, el abastecimiento
de electricidad, comida y agua en los hoteles, cuestiones que el propio Camnitzer comento
en un ensayo.?°Alys como un turista incomodo, reflejé la propia idea de la novedad que
traian los extranjeros a la Cuba del Periodo Especial, una reflexion bastante grande para su

discreta intervencion.

28 Magda L. Gonzélez-Mora, “Entornos y circunstancias,” en Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 187.
PFrancis  Alys, “Video de la accion Zapatos magnéticos,” mayo de 1994,  4:24,
http://francisalys.com/zapatos-magneticos/ (consultada el 5 de febrero de 2020).

207 nis Camnitzer, “La Bienal de las utopias,” en Bienal de La Habana para leer, op.cit., 500.
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Fig. 35: FranC|s Alys Zapatos magnetlcos 1994. Accién publica. Exposicién Entornos y
circunstancias. Quinta Bienal de La Habana.

Tanto Thomas Glassford como Francis Alys no estuvieron en el catalogo porque su
insercion en la Bienal fue proxima a la fecha de inauguracion. La invitacion se realiz
después de que ellos mandaran a los organizadores del evento estas propuestas. Al ser obras
para el espacio publico, y que no alteraban ninguna museografia ya prevista, se decidio
incluirlos pues las acciones guardaban relacion con la exposicion Entornos vy
Circunstancias. La pieza de Alys (con la que hizo su debut en bienales internacionales) y la
de Glassford constituyeron proyectos aislados pero que “declinaron en practicas mas

experimentales o recientes al tema de reflexién”.?®! Su participacién demostré que los

21 |bis Hernéndez y Margarita Sénchez Prieto, “Ciudad y participacién,” en Catalogo Treinta Aniversario de
la Bienal, op.cit., 13.
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curadores estaban interesados en involucrar a los pablicos mas generales, cuestion que

tomo fuerza en las Bienales venideras.

Varios de los proyectos de caracter publico durante la década provinieron de la cita
del 2000. El énfasis de la curaduria en la comunicacion interpersonal fue interpretado de
diversas maneras en la Séptima Bienal, y una de sus formas més reiteradas fue mediante
intervenciones urbanas. Sobre la organizacion de esta edicion Nelson Herrera Ysla
comento:

(...) enfoqué la Séptima Bienal méas hacia la ciudad, hacia el universo de las estructuras

urbanas, aunque ya habiamos explorado esto desde la Segunda en 1986, pero

modestamente. A partir de la Séptima, 2000, la Bienal se “urbaniz6” a gran escala y
diseminamos nuestras propuestas por varios municipios de La Habana.??

Francis Alys nuevamente fue invitado a la Bienal del 2000, esta vez con la accion
Rumor (sin imagen), la cual consistia en difundir un rumor por las calles de La Habana. El
enunciado en cuestion era: “¢Sabias que... Fidel ofrecio enviar observadores cubanos para
supervisar el desglose de las votaciones en Palm Beach?”. Alys tuvo como referentes los
mecanismos de un rumor. Primeramente la trama: una situacion genérica, por ejemplo un
pueblo donde se cruzan muchas personas. Si cualquiera dijera algo a alguien y ese alguien
lo repitiera a otra persona y asi sucesivamente, al final del dia, se habla de algo pero la
fuente se ha perdido por el camino. Segundo, el artista partié de varias primicias: el rumor
se instiga verbalmente, el rumor se alimenta hasta que aparece alguna evidencia fisica como
consecuencia del mismo, el rumor es difundido por uno o varios agentes verbales y el
rumor intenta infiltrarse en una determinada situacion sin afadirle ni restarle ningun

elemento fisico.?®

Francis Alys otra vez se intereso por las reacciones de los habitantes de La Habana.
Este ejercicio sociolégico demostrd algunas maximas de la sociedad cubana. Las
caracteristicas parlanchinas y de socializacion del “pueblo cubano”, hizo que el rumor se
esparciera rapidamente, ademas de lo notable de la primicia que incluia el nombre de Fidel

Castro, un asunto que generaba atencion y polémica entre los ciudadanos de la Isla.

%62 Nelson Herrera comunicacion personal, op.cit.

3\/éase “Francis Aljs. Obra exhibida en la Séptima Bienal de La Habana,” Sitio web de Universes in
Universe, http://universes-in-universe.de/car/habana/bien7/cabana2/e-alys.htm (consultada el 3 de junio del
2020).
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También resulto sugestivo el tema del acceso a la informacion que se vivia en esos afios y
se sigue viviendo en la mayor de las Antillas. La falta de medios de comunicacion, sobre
todo de aquellos que no comulgaran con la politica del Estado cubano, hacia que mucha de
la informacion que circulaba no era emitida por los medios oficiales y que fuera parte de
rumores. Por lo que el rumor, era una de las principales vias para enterarse de determinados

acontecimientos, sobre todo de aquellos de carécter politico.

Otro mexicano que tomo las calles, 0 mas bien una plaza de la Ciudad de La Habana
fue Gustavo Artigas (Mexico, 1970) con su pieza En el aire (Fig. 36), que inaugurd la
edicion del 2000. El creador puso a disposicién de los transelntes pequefios aviones de
poliespuma para ser lanzados al aire, al mismo tiempo que se escuchaba una transmision
radial de grabaciones auténticas de cajas negras rescatadas en desastres aéreos. Fue una
experiencia participativa, que oscild “entre juego y dramatismo, simulacro y testimonio,
goce y violencia”.?®* Pues aunque pareciese una situacion ludica, y mas si tenemos en
cuenta que el pablico que mas se interesd por la accidn fue el infantil, la situacion se vuelve

enrarecida por las grabaciones de los accidentes aéreos.

Fig. 36: Gustavo Artigas, En el aire, 2000. Accién publica. Radios de diadema y aviones de
poliespuma. Plaza Vieja, Séptima Bienal de La Habana.

24 |bis Hernandez Abascal y Margarita Sanchez Prieto, “Mas cerca uno del otro,” en Bienal de La Habana.
Palabras criticas, op.cit., 371.
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Instrucciones del artista para la accion:

1. Acuda con el personal designado en la Fototeca situada en la Plaza Vieja, para
que le entreguen un radio portatil de diadema y un avion de poli espuma. Para
este tramite es necesario que deje una identificacion (carnet de identidad,
pasaporte u otro similar).

2. Sintonice su radio portatil en el 90.1 FM Radio Desastre para escuchar una
grabacion especial de cajas negras recuperadas en distintos desastres aéreos.
Revise que su avion esté correctamente ensamblado. Si tiene algin problema
para sintonizar su radio pida ayuda al personal que le entregé el equipo.

3. Haga volar el avidn mientras escucha el programa.

4., Devuelva el avion y el radio para recuperar su identificacion. Sea amable,
permita que otros usuarios participen.

Fig. 36.1: Gustavo Artigas. Instrucciones de Gustavo Artigas para la accion. Accion en la
Plaza Vieja, Séptima Bienal de La Habana, 2000.

La ocupacion de la Plaza Vieja y convidar a nifios y adultos para la accién, armonizé
con el tema de la Bienal de atravesar las barreras que rodean el arte contemporaneo.
Aunque la obra era abierta, la cuestion problematica se baso en el acceso a los objetos. Para
obtener uno de los aviones y los audifonos que lo acompafiaban, los nifios o sus padres,

tenian que dejar una identificacion oficial como depdsito.

Por otro lado, el colectivo binacional mexicano-estadounidense Grupo RevArte

(Revolucién Arte)®®

en la séptima edicion trabajo directamente con el Barrio de San
Isidro.?®® Este sitio fue cede de varios proyectos, tanto en los espacios publicos como en
la residencia de los vecinos. Ademas de RevArte, se exhibié Ventana hacia Venus (una
intervencion puablica de ocho artistas curada por la institucién italiana Zerynthia),

Grupo Grafito (Colombia) y Monica Nador (Brasil).

265 Es una agrupacion binacional de artistas mexicanos y norteamericanos. Los participantes pueden variar de
acuerdo al proyecto. El trabajo en colectivo incluye la idea, la presentacion y la ejecucion de la propuesta.
Ademas sus integrantes mantienen un trabajo personal. El grupo esta compuesto por Jim Bliesner (EE.UU.,
1946), Luz Camacho (México, 1953. Vive en los EE.UU.), James R Hammond (EE.UU.), Ana Maria Herrera
(México, 1968), Irma Sofia Poeter (México, 1963) y Alejandro Zacarias (México). En la Bienal de La Habana
intervinieron todos los artistas menos Alejandro Zacarias.

2%6E| Barrio de San Isidro es un sector humilde de La Habana Vieja, donde todavia no han llegado las labores
de restauracion de la Oficina del Historiador de la Ciudad. Se caracteriza por las construcciones coloniales y
neoclésicas en condiciones ruinosas y convertidas en viviendas multifamiliares, asi como por el bullicio de
sus habitantes y las practicas de rituales afrocubanos. En los Ultimos afios se ha convertido en un espacio mas
concurrido por la apertura de galerias de arte, bares y restaurantes impulsados por el sector privado. También
suscitd interés a partir de la pelicula Los dioses rotos (2008) de Ernesto Daranas sobre la leyenda de Alberto
Yarini, un proxeneta cubano de finales del siglo XIX e inicios del XX, que murid asesinado en una de las
casas de este barrio.
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RevArte no fue invitado a la Bienal de la forma regular: donde el curador, después de
una investigacion y exploracion in situ, era quien se aproximaba al artista. Luego de una
presentacion en la Union de Escritores y Artistas de Cuba, Jim Bliesner, miembro del
grupo, se acercé a Nelson Herrera Ysla, y gracias a un amigo en comun le platicé sobre su

proyecto. Bliesner “un radical estadounidense”?®’ quien fue parte de la Brigada

268

Venceremos,”” tenia interés en llevar su proyecto artistico a La Habana. Un tiempo

después recibieron la invitacion oficial para asistir a la misma.

Este colectivo transfronterizo se ha caracterizado por realizar proyectos de
interaccion directa con una comunidad. RevArte realizé dos acciones dentro del Barrio de
San Isidro. Intervencion en el espacio urbano (Fig. 37) consistid en cubos de cemento que
contenian objetos encontrados en el vecindario. Los residentes y los artistas trabajaron codo
a codo para lograr la escultura final. También una de las intenciones del grupo era que los
curadores se involucraran en el proyecto y que fueran “participantes en vez de
supervisores”.?*® Cuestion que suena muy llamativa pero que en términos practicos es muy
complicado porque una vez comenzada la Bienal los curadores tienen que atender las
exposiciones, los eventos tedricos, la prensa. Sin embargo, el dia de la inauguracion los

curadores del CACWL se implicaron de manera mas fisica con la pieza de RevArte.

Tan favorable fue la reaccion de la comunidad que después de la apertura del
Proyecto San Isidro, RevArte decidid realizar una segunda escultura en otro parque
cercano. Uno de los procesos mas complicados fue la obtencién de los permisos para
ejecutar la accion en un espacio publico. Al principio los dirigentes gubernamentales

estaban reacios, hasta que finalmente dieron la autorizacion.

27 Jim Bliesner comunicacion personal, op.cit.

%8| 3 Brigada Venceremos fue fundada en 1969 por miembros de los Estudiantes por una Sociedad
Democrata (SDS). Eran jévenes simpatizantes de la Revolucion Cubana que decidieron apoyarla viajando a la
Isla para trabajar codo a codo con los obreros cubanos. Ademas denunciaron abiertamente el bloqueo
econémico, comercial y financiero de los Estados Unidos contra Cuba. Una de sus primeras acciones fue
ayudar en la zafra de 1970 que tenia como propdsito llegar a diez millones de toneladas de azlcar. Véase
Yimel Diaz, “Brigada Venceremos: medio siglo de hazafias,” Trabajadores. Organo de la Central de
Trabajadores de Cuba, 30 de julio de 2019, http://www.trabajadores.cu/20190730/brigada-venceremos-
medio-siglo-de-hazanas/ (consultada el 4 de julio de 2020).

289 Jim Bliesner comunicacién personal, op.cit.
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Fig. 37: Grupo RevArte, Intervencion en el espacio urbano, 2000. Accion y escultura
publica. Séptima Bienal de La Habana.

A pesar de la buena comunicacion y conexion del colectivo con los habitantes del
barrio, a nivel organizativo los artistas de RevArte sintieron demasiado control con respecto
a la obra que estaban realizando. “Hubo cierta resistencia a la idea de hacer arte en un
espacio publico que involucrara a los residentes”.?® Al respecto Ana Marfa Herrera

comento:

Para el amante del arte es una oportunidad Unica (refiriéndose a la Bienal). La calidad de
trabajo artistico estd a la altura y la interaccion con la comunidad artistica es
imprescindible. La Bienal de Cuba brinda una estructura de exposiciones, talleres de
creacion y reflexion, en si es un compendio de arte visual para el espectador que resulta
ser parecido a “La Fabrica de Chocolate” para los nifios. Mas vuelvo a repetirlo, mi
personal opinién como participante es lamentable, en relacion al contexto de la Bienal
hay muchos puntos de vista e intereses de por medio. No se ve una transparencia.”’

210 [dem.

21 Ana Maria Herrera comunicacién personal, via correo electrénico, 12 de mayo de 2020 (Anexo E).
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La Bienal, como evento curado y sobre todo supervisado por el Ministerio de Cultura de
Cuba, intenta tener las cosas lo més monitoreadas posible. Uno de los mayores problemas
fue que el grupo no tenian claro el tipo de obra que resultaria, incluso en palabras de Jim
Bliesner, no le asignaron el parque donde trabajarian hasta después de su llegada a la Isla.
“La propuesta era crear una escultura, mas no podiamos especificar detalles, pues para esto

se requeria la interaccion de la comunidad para desarrollar una clara idea para su sitio”.?’?

Lamentablemente, RevArte tuvo que sufrir los problemas de una burocracia y una
politica cultural que no da margen a la improvisacion. Otro problema fue el acceso a los
materiales como el cemento y la madera, pues no se encontraban con facilidad dentro de la
capital cubana. Este colectivo se autofinancié casi toda su intervencién en la Bienal,
excepto la materia prima para construir la obra que fue proporcionada por los

organizadores.

Tanto Jim Bliesner como Ana Maria Herrera regresaron afios después a La Habana y
guedaron gratamente sorprendidos con el cambio favorable del Barrio de San Isidro: habia
una galeria de arte y los muros estaban adornados con grafitis; e incluso algunos
participantes de la accion, los reconocieron y les platicaron sobre las trasformaciones que
sufrié el vecindario en esos afios y de cdmo la experiencia de la Bienal habia sido
significativa. RevArte quedé muy satisfecho con la colaboracion de las personas de San
Isidro, sobre todo de los nifios, quienes fueron los principales entusiastas de crear una obra
de arte para adornar su parque cercano. La comunicacién artista-comunidad permitio el
embellecimiento de un espacio citadino deteriorado con una pieza que incluyo e identificé a

los habitantes del barrio.

La experiencia de interconectar las obras con el quehacer cotidiano de una ciudad, si
bien no era algo nuevo, se pudiera considerar bastante diferente para este tipo de encuentros
artisticos. Para el investigador Rafael Acosta de Arriba, una bienal (refiriéndose a la de La
Habana) es, primero que todo, un compromiso entre el arte y una ciudad.?”® Colocar la
Bienal en los espacios cotidianos, buscando una implicacion y una relacion directa entre los

artifices, tanto cubanos como extranjeros con la comunidad, le imprimié un carécter

22 [dem.

273 Rafael Acosta de Arriba, “Una bienal entre dos tiempos,” en Catalogo de la Séptima Bienal, op.cit., 19.
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popular y descentralizador. Ademas de permitir otra experiencia estética con el espacio y
desplazar al arte mas alld de sus zonas tradicionales, exclusivas y legitimadas. Con
posterioridad estas experiencias tomaron bastante fuerza en proyectos como Isaroko*’* en

la Octava Bienal y RAM-ROM-RUN?" en la Duodécima Bienal.

3.3 Movilidad y migraciones en un mundo globalizado. Reflexiones de los

artistas mexicanos en las Bienales de La Habana en torno al tema (1994-2000)

La expansion de las comunicaciones durante la ultima década del siglo pasado, la
pluralizacién de la circulacién cultural, sumado a la mitificacion de la globalizacién sembro
una fantasia de un planeta conectado reticularmente hacia todos lados. Julieta Ldpez
Aranda (México, 1975) exploré esta idea de la movilidad en la sociedad global. La
creadora, que ha trabajado los procesos de circulacion en diferentes contextos, en la
Séptima Bienal abordd el tema de la travesia con la instalacion Medidas de emergencia
(Fig. 38). La pieza ya habia sido presentada en el espacio alternativo La Panaderia y
recreaba el ambiente de los viajes en avion. La obra contenia fotografias de paisajes aéreos
y ademas estaba acompafada de audifonos que reproducian murmullos de pasajeros, lo que
posibilitd una experiencia bastante inmersiva para el espectador.

Lépez Aranda se ha interesado por la implicacién fisica y psicoldgica del viaje, como
los cambios de husos horarios, el jetlag®”® y la suspension del libre albedrio mientras se esta
dentro del medio de transporte. Por otro lado, el avion también representa la movilidad y la
partida. En palabras de la artista “los aviones actian como una prolongacion del deseo, de

ver a alguien, de alejarse, de volver”.?”” Lépez Aranda distingui6 el aeroplano como

2% E| proyecto Isaroko fue concebido por los artistas cubanos Roberto Diago, Manuel Mendive, Eduardo
Roca (Choco) y la curadora Niurka Cruz. Como artistas invitadas estuvieron Fabiana de Barros de Brasil y
Betsabée Romero de México. Se llevé a cabo en una vecindad de Centro Habana llamada el solar de la
California. Sus habitantes son personas de bajos recursos econémicos. Entre los principales problemas de esta
comunidad estan las malas condiciones de viviendas, el poco abastecimiento de agua y en algunos casos el
hacinamiento. Las acciones artisticas implicaban una interaccién con los habitantes de esta zona marginada,
con el fin de embellecer el espacio y de alguna manera mejorar las condiciones de vida por la incidencia de
proyectos vinculados directamente con la vecindad.

"> RAM-ROM-RUN (correr, guardar y seguir corriendo) fue un proyecto de Nina Menocal con curaduria de
Elvia Rosa Castro. La exposicién se emplazd en las viviendas multifamiliares llamadas Loft Habana y los
propios vecinos eran los encargados de cuidar la muestra. Las obras convivieron organicamente con la
cotidianidad de los habitantes.

278 Trastorno del suefio que puede afectar a las personas que viajan en varios husos horarios

2T Deborah de la Paz, “Dos décadas de arte mexicano,” op.cit. 70.
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simbolo de la necesaria interconexion de espacios geograficos, de los desplazamientos y

encuentros con otras personas y culturas, a la vez que “deviene catalizador practico del

proceso de desterritorializacion caracteristico de la sociedad global”,*”® cuya dindmica

tiende a borrar las fronteras nacionales.

Fig. 38: Julieta Lopez Aranda, Medidas de emergencia, 2000. Instalacién con sonido. Dimensiones
variables. Séptima Bienal de La Habana.

Este viaje imaginario que permite la obra, a partir de las imagenes y audiciones,
dentro del contexto de Cuba tuvo otras implicaciones. En esa época habia muchisimas
restricciones y préacticamente era imposible para el ciudadano comun salir de la Isla. La
travesia en avién era un suefio, un deseo de conocer otras partes del mundo. La pieza se
convirtio en esa experiencia de movilidad que la mayoria de los espectadores cubanos, por

cuestiones econémicas y politicas, no podian acceder.

“La globalizacion no es tan global como parece, o, para ser mas exacto, es mucho
mas global para unos que para otros”.?”® La globalizacién es un sistema radial tendido
desde un eje Norte-Sur, donde el Sur continué estando en una posicién inferior y
desventajosa. El ciudadano del Sur Global necesita, en numerosos casos, una extensa
documentacién para entrar a los paises con mayor desarrollo. Sumado a esto, la migracién

se convirtio en uno de los principales problemas que enfrenta tanto los paises del Norte

%’ |bis Hernandez Abascal y Margarita Sanchez Prieto, “Més cerca uno del otro,” en Bienal de La Habana.

Palabras criticas, op.cit., 368-369.
2% Gerardo Mosquera, “Islas infinitas,” en Caminar con el diablo, op.cit., 33.
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como receptores, como las naciones del Sur por el alto costo de vidas que ha cobrado las
travesias migratorias y por la inmensa fuga de personal calificado y joven hacia otros
lugares.
La globalizacion dividié al mundo en una sociedad de clases. La clase alta de
ciudadanos globalizados que pueden estar donde quiera que su corazén quiere estar;

otra clase necesita permisos, que generalmente son denegados. Un nivel es legitimo, el
otro funciona fuera de la ley.”°

El tema del inmigrante indocumentado en los Estados Unidos fue abordado por

28 presentada en la

Marcos Ramirez ERRE en la pieza 187 pares de manos (Fig. 39),
exposicion Memorias Colectivas de la Sexta Bienal. La obra es una critica a la Proposicion
187 de California, un proyecto legislativo que negaba los servicios publicos, como
educacion y salud, a las personas que no pudieran demostrar su estatus legal en el pais.?®
Esta especie de cruzada antinmigrante afectd principalmente a la comunidad latina, pues un
porcentaje significativo de sus miembros habian llegado a los Estados Unidos de manera

ilegal a través del cruce de la frontera.

Cabe mencionar que la Proposicion 187 salié en 1994, afio de una marcada crisis en
la economia de México y que influyo en el éxodo de mexicanos hacia los Estados Unidos
en busca de una vida mejor. Ese mismo afio se firmé el TLCAN, que fortaleci6 la condicion
migratoria en la frontera norte y sur. En el norte se reforzaron los muros en ciudades
fronterizas estadounidenses para impedir el paso de los mexicanos que huian de la
incertidumbre. A la par el peso mexicano se desplomaba y los capitales extranjeros se
fugaban dejando a México en una desgracia financiera. La misma se combin6 con presiones
para privatizar los bienes de la nacidn, las politicas de combate contra el narcotrafico y el

conflicto en Chiapas. Al respecto Cuauhtémoc Medina escribi6: “Una vez mas la llamada

80 Doreet Levitte Harten, “El mito de la globalizacion,” op.cit., 304-305.

%81 Esta pieza habia sido presentada con anterioridad en el Centro Cultural Tijuana y en la Galeria Iturralde de
los Angeles en California. Una parte de la misma fue producida gracias a la beca para creadores otorgada por
el Fondo Estatal de las Artes de Baja California.

%82 Pablo Ximénez de Sandoval, “La cruzada antiinmigrante que hundi6 a los republicanos en California y
sirve de moraleja en EEUU,” Diario El Pais, 11 de noviembre de 2019,
https://elpais.com/internacional/2019/11/10/actualidad/1573371505_730687.html (consultada el 3 de junio
del 2020).
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modernidad vino a mostrar su verdadera cara, y esa apariencia es el caos y el desajuste

social”.?®

En respuesta a la Proposicion 187, Ramirez fotografié el mismo nimero de personas
latinas en Estados Unidos realizando diferentes trabajos. Estas imagenes estaban colocadas
en el piso sobre placas metélicas (Fig. 40). Las 187 instantdneas en blanco y negro se
enfocaban en las manos de trabajadores andnimos, pues los rostros no fueron retratados
para mantener cierta confidencialidad. Como parte de la instalacion habia un libro que
contenia datos personales de los fotografiados, como el nombre (sin el apellido), la edad, el
lugar de nacimiento, el oficio, el estatus migratorio y la fecha de ingreso al pais (Fig. 39.1).
El escrito demostraba la extensa variedad de trabajos realizados por los latinos, que iban
desde pilotos, médicos, abogados hasta albafiles, policias o curadores. El artista también
comentd sobre los testimonios de los retratados: “Creo que un 20% minti6 a la hora de dar
la informacion, me tenian desconfianza, no sabian para qué era la informacion que les pedia
(...)".28% Estas actitudes, demostraban el miedo y la incertidumbre que vivian y viven los

emigrantes sin papeles dentro de los Estados Unidos.

283 Cuauhtémoc Medina, “Ironia, barbarie, sacrilegio,” en Abuso Mutuo, op.cit., 84.

84 Marcos Ramirez ERRE, “Mirando el mundo desde una linea imaginaria,” en Migracion y creacion.
Antropologias de fronteras, ed. Nuria Sanz (México: UNESCO. Oficina en México, 2018), 94-95,
https://www.refworld.org.es/pdfid/5dc599114.pdf (consultada el 3 de junio del 2020).
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Fig. 39: Marcos Ramirez ERRE, 187 pares de manos, 2000. Instalacion. Exposicion
Memorias colectivas. Sexta Bienal de La Habana.

Fig. 39.1: Libro con la documentacion de los
fotografiados. Marcos Ramirez ERRE, 187
pares de manos, 2000. Instalacion. Exposicion
Memorias colectivas, Casa de México. Sexta
Bienal de La Habana.

Fig. 40: Montaje de la exposicion 187 pares de
manos de Marcos Ramirez ERRE en el Centro
Cultural Tijuana en 1996. No hay registro del
montaje de la pieza en La Habana pero fue la
misma museografia.

Este tipo de legislaciones, alimentan un sentimiento de xenofobia y odio. Con la

pieza Ramirez demostro el papel que tienen los inmigrantes dentro de la economia

norteamericana. El artista aludio a la importancia para la sociedad estadounidense de la

comunidad latina, la cual se ha destacado en muchos sectores laborales y realiza los

trabajos mas duros y peores pagados por su condicion de indocumentados. “El otro se ha

convertido en un factor determinante de penetracién en la estructura y fisionomia de la
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cultura del Primer Mundo. Cada minoria aporta sus propios valores, que mas tarde 0 mas

temprano se mezclan con los valores que encuentran en las nuevas circunstancias”.?®®

También como parte de la exposicion Memorias colectivas, Teresa Serrano (Ciudad
de México, 1936) presento el videoarte, Siempre el pasto del vecino es mas verde (Fig. 41).
Serrano fue invitada por Llilian Llanes para exhibir esta pieza, pues giraba en torno a la

286

migracion y la memoria.”>” Mediante el proceso migratorio de las mariposas monarcas, la

creadora realizd una metafora sobre el éxodo humano.

Fig. 41: Teresa Serrano, Siempre el pasto del vecino es mas verde, 1997. Videoarte. Video
proyeccion a tres pantallas, 4:46 min. Exposicion Memorias colectivas. Sexta Bienal de La Habana.

Las mariposas monarcas emigran cada afio de Canada a México para evitar el crudo

invierno. Cientos de miles de estos insectos llegan a principios de noviembre para irse en

2% Hilda Maria Rodriguez, “La otra orilla,” en Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 110.
%8 Teresa Serrano comunicacion personal, op.cit.
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marzo. En esta azarosa travesfa, alrededor de 5000 kilémetros,?®” varias generaciones de
mariposas nacen, crecen, se reproducen y mueren, haciendo posible el viaje de ida y vuelta
mediante la memoria genética.’® Esta es una perfecta metafora de que lo Unico que
podemos llevarnos en el viaje de la vida es nuestra memoria, la que nos permite regresar, al

menos desde el recuerdo y la nostalgia, al lugar donde alguna vez habitamos.

Estas imagenes fueron tomadas en un pueblo llamado Angangueo, ubicado al este de
Michoacan. Curiosamente, numerosos lugarefios han emigrado buscando una mejor vida, y
la mayoria de la poblacion que queda son ancianos, mujeres y nifios que no han podido
partir. Cada elemento del video estaba pensado para tributar de manera simbdlica a la idea
de la migracion: el viaje de las mariposas, las iméagenes de éxodos humanos de diferentes
partes del mundo, el impacto sentimental y social de la partida de los habitantes de un

determinado lugar.

El espectaculo visual del vuelo de las mariposas, como se habia mencionado, se
superpone de manera sutil con escenas de migrantes en todo el mundo: cubanos,
mexicanos, guatemaltecos, haitianos, coreanos, yugoeslavos, africanos. Conscientemente la
artista no quiso introducir escenas violentas dentro del material de video, pues no creia
pertinente meterse en el escabroso terreno de la represion militar y las medidas politicas en
contra de los migrantes. Prefiridé transmitir la incertidumbre del viaje y el destino, el
nomadismo, la lejania, el miedo al olvido, y en parte la esperanza. La cultura, la familia, los
amigos se dejan atras con el anhelo de que “el pasto del vecino sea méas verde/mejor”, como

sugiere el titulo de la pieza.

Una de las imagenes mas poética es la del nacimiento de un nifio africano en un
campamento al aire libre que se superpone a un fotograma de unas mariposas en el acto de
apareamiento. El metraje es un juego poético sobre el inicio y el fin, la vida y la muerte, el
movimiento y la quietud. ElI migrar es retratado como parte del ciclo de la vida y de la

supervivencia tanto del hombre como de otras especies. “Los procesos migratorios son en

7«“Mariposa monarca,” National Geographic, https://www.nationalgeographic.es/animales/mariposa-
monarca (consultada el 18 de agosto de 2020).

288 Berta Sichel, “Historia cosmopolita,” en Catélogo de la exposicion Historia cosmopolita (Sevilla, mayo de
2000), 15.
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esencia una mixacion necesaria, una interaccion enriquecedora que ofrece sin dudas una

nueva 6ptica, una reorientacion de los valores de la humanidad”.?

El sonido, igualmente, poseia un papel importante dentro de la pieza. Durante los mas
de cuatro minutos que dura el video lo que se escucha es el constante aleteo de miles de
estos insectos. “El sonido hace una relacion love-hate, pues en contraste con las imégenes
de las mariposas, el sonido llega a ser molesto”.®® Este aleteo, incluso puede ser un
paralelismo con los latidos desesperados de millones de migrantes que en sus peligrosas

travesias para llegar a su destino atraviesan rios, mares, desiertos, selvas y fronteras.

En la actualidad, esta pieza no solo remite a su tema principal de las migraciones y la
memoria, sino al problema ambiental. Para finales de la década de los noventa, se podian
observar millones de mariposas monarcas en Michoacan. Actualmente ha habido una

disminucion de la cantidad de estos insectos por la tala, en gran medida ilegal, de arboles.

La migracion es uno de los problemas més latentes dentro de la sociedad mexicana,
en parte por la cercania con los Estados Unidos. La esperanza de alcanzar el Ilamado
“suefio americano”, asi como huir del crimen organizado y el problema del narco, impulsa a
miles de mexicanos a cruzar las fronteras. Lo cierto es que el impacto de las migraciones ha
provocado transterritorialidades fisicas y culturales. La didspora han generado una
dindmica cultural de “invencién, mezcla, apropiacién y resemantizacién”,*** como lo
describi6 Gomez-Pefia: “Somos el Tercer Mundo insertado en el Primer Mundo, la otra

Latinoamérica”.?%

El tema de la frontera también fue tratado por Lourdes Grobet (México, 1940) en la
Quinta Bienal con el ensayo fotogréfico Tijuana la casa de toda la gente, en conjunto con
Néstor Garcia Canclini. La artista que habia participado en las Bienales anteriores, fue
invitada para el blogue tematico La Otra Orilla (Fig. 42), pues su obra tenia que ver con las

problematicas de las migraciones. Las fotografias se centraron en los trabajadores

?%9 Hilda Maria Rodriguez, “La otra orilla,” en Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 111.

2% Berta Sichel, “En el contexto. Una conversacion con Teresa Serrano,” en Albur de amor .Libro catalogo
de la exposicion Albur de amor de Teresa Serrano (Las Palmas de Gran Canaria: Centro Atlantico de Arte
Moderno, 2012), 174.

21 Gerardo Mosquera, “Islas infinitas,” en Caminar con el diablo, op.cit., 40.

292 Guillermo Gémez-Pefia. “Entre la espada del narco y la pared de la migra,” en U-abc Teoria. Archivo de
lecturas y videos. Facultad de Artes de la Universidad Auténoma de Baja California. http://tijuana-
artes.blogspot.com/2013/02/quillermo-gomez-pena-entre-la-espada.html (consultada el 2 de abril de 2020).

153


http://tijuana-artes.blogspot.com/2013/02/guillermo-gomez-pena-entre-la-espada.html
http://tijuana-artes.blogspot.com/2013/02/guillermo-gomez-pena-entre-la-espada.html

inmigrantes en Tijuana, ciudad fronteriza, punto clave de las conexiones comerciales,
laborales y comunicativas con los Estados Unidos. Tijuana es una ciudad multicultural,
donde confluyen el espafiol, lenguas indigenas (como el kilawa, el paipai y el cucapd) y el
inglés (aunque el discurso oficial, comercial y visual de la ciudad esta en espafiol e inglés).
La muestra fotogréfica reflejo una ciudad plural, de entrecruzamiento de muchas vertientes
culturales y que evidenci los conflictos, relaciones y notable desigualdad entre los vecinos

del norte y México.**

Fig. 42: Lourdes Grobet, Tijuana la casa de toda la gente, 1989. Ensayo fotografico. Trabajo
conjunto con Néstor Garcia Canclini. Quinta Bienal de La Habana.

Junto al proyecto de Tijuana, Grobet decidié incorporar una propuesta vinculada a la
migracion cubana en México. Dado que Tijuana... era un trabajo en equipo, la creadora
solicitdé permiso para agregar una obra hecha solo por ella titulada Cubanos fuera de
Cuba.”®* El proyecto fue aceptado y colocado continuo a la serie fotografica mencionada.
La pieza era una serie de retratos de exiliados cubanos en México acompafiadas de
entrevistas que ventilaban las razones que los llevé a emigrar. Habia una amplia gama de

consultados: pintores, fotdgrafos, médicos, estudiantes, balseros, amas de casa. Las

23 \/gase Rachel Weiss, “Quinta Bienal de La Habana,” en Bienal de La Habana. Palabras criticas, op.cit.,
265.

24 El proyecto completo se puede encontrar en el sitio web de Lourdes Grobet.
https://lourdesgrobet.com/cubanos/
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conversaciones se mantuvieron en el anonimato y no era posible reconocer a los retratados
(Fig. 43). Sobre el proceso de seleccion de esta obra Grobet comento:

Cuando recibi la invitacién como en todas las otras Bienales, me dijeron que el tema era
migracion. Cosa que me sorprendié por ser el Periodo Especial y la gente se salia por
montones. Cuando vi que mis amigos artistas empezaron a salir, me quedé impactada
porque todos eran revolucionarios. Accedi a la invitacion pero advirtiendo que trataria el
tema a mi criterio. La respuesta fue positiva, es mejor que lo haga una amiga y no una
enemiga.”®

Cuando Llilian Llanes la vio consider6 que interferia con la lectura del proyecto
inicial y que no contaba con la calidad requerida, asi que recomendd que se colgara en otro
sitio. Aunque de alguna forma tanto Tijuana... como Cubanos... se complementaban, pues
eran investigaciones antropoldgica sobre migrantes acompafadas de textos e imagenes. El
retiro de la pieza de los emigrantes cubanos tampoco respondia a una cuestion de espacio,
ya que a Grobet le asignaron una nave completa del Castillo del Morro por tener una

exposicion individual dentro de la muestra La Otra Orilla.

ESCRITOR

Dudo que los pasos que se estan dando sean una solucion
honesta. Me cuesta mucho trabajo creer que los rumbos que
tomo la politica cubana entre los setentas y los ochenta tuviera al
pueblo cubano como prioridad, mas bien tuvo la ambicién de
poder. También dudo que en caso de un cambio al capitalismo de
Estado, el pueblo sea la prioridad.

Mi generacidn, los que tenemos treinta y tantos afios, fue
la que menos salié perdiendo porque al menos creimos en la
Revolucion; fue el periodo de la influencia soviética, durante el
cual confiamos en cambiar el Pais mediante recursos
tecnoldgicos, y eso nos dio energia.

La mayoria de las tensiones que existen en Cuba tienen su
origen en las expectativas personales que cre6 la Revolucién en el
desarrollo intelectual, o en la represién ejercida en terrenos muy
concretos y sutiles como en la literatura y el teatro.

Fig. 43: Lourdes Grobet, Cubanos fuera de Cuba, 1994. Fotografia y textos impresos en serigrafia.
Retratos irreconocibles de personas entrevistadas acompafiadas de textos editados. Quinta Bienal de
La Habana.

En medio del delicado panorama nacional de 1994, marcado por un éxodo masivo, la
obra de la artista fue sacada de la muestra. Llilian Llanes en una reunién publica explico
que esta decision respondia a cuestiones curatoriales y de logisticas; ademas que a nivel

personal no creia que fuera el momento para que extranjeros opinaran sobre la migracion

2% |_ourdes Grobet comunicacién personal, op.cit.
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cubana. Finalmente el proyecto fue colocado en el CACWL dos dias después. El retiro de
la pieza de Grobet, junto al comentario de la directora de la Bienal, cred un clima tenso y
una idea de censura dentro del evento. La situacién termino con una conferencia de Llanes
quien dio su versién de los hechos y no acepté preguntas del pablico,?*® supongo que para
evitar interrogantes incomodas relacionadas con la libertad de expresion y el ambiente
politico de Cuba. En su defensa Grobet expreso:

Mi respuesta fue que no habia engafiado a nadie que hablé sobre el proyecto y si no era

ese el lugar para una discusién politica del momento no sabia dénde podia ser. Que mi
trabajo respondi6 al amor que he tenido siempre por ese pais y su revolucion.?”’

Ir6nicamente, aunque la migracion fue una de las aristas principales de esa Quinta
Bienal a partir de la exposicion La otra orilla, no habia ningun cubano de la diaspora.
“Mientras muchas obras representaban la partida, ninguna de ellas mostro a los recién
llegados”.?*® Esta accién era un claro sintoma de la dificil situacién migratoria por la que
atravesaba Cuba —que si bien fue tratada por varios artistas cubanos como Kcho o Sandra
Ramos— pero desde la vision de quien se queda y ve a los otros partir. Los creadores
cubanos del exilio, aunque trataran el tema de la migracion, no fueron incluidos en las
exposiciones, como si al abandonar la Isla hubiesen desaparecido totalmente. Este hecho
demostré como las decisiones de la Bienal estan condicionadas por la politica y el Estado

cubano.

El tema de los cubanos en México también interes6 a Abraham Cruzvillegas (Ciudad
de Meéxico, 1968) mediante la obra Apuntes para una embajada de la Escandon en La
Habana (Fig. 44), realizada ex profeso para la Quinta Bienal. La instalacion estaba
compuesta por papel higiénico, tubos de hierro, un busto de Benito Juarez y dibujos de una
hechura escolar de iconos cubanos y mexicanos obreristas, que se habian tomado de los
nombres de las calles de la Colonia Escandon (lugar donde vivia entonces el artista).
Cruzvillegas ilustro toponimos como Union, Patriotismo, Revolucion, Sindicalismo,

Prosperidad, Agrarismo, Progreso, Antonio Maceo y José Marti.

2% 1 uis Camnitzer, “La V Bienal de la Habana,” en Bienal de La Habana. Palabras criticas, op.cit., 248.
27| ourdes Grobet comunicacién personal, op.cit.
2% Rachel Weiss, “Quinta Bienal de La Habana,” op.cit., 266.
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Esta obra fue un proyectil contra las convenciones de la estética que se ha aceptado
como arquetipo del arte “periférico” (mas referencial, politico y explicito) al reflexionar
sobre un nuevo paradigma formal y conceptual. Al respecto el propio artista comentd: “Me
interesa mas profundamente la ejecucion de una obra que sea consecuente con tal analisis
per se, sin necesidad de aludir directamente a consignas o posiciones superficiales”.”® Lo
atractivo fue que Cruzvillegas, como otros jovenes artifices mexicanos, introdujo piezas
mas conceptuales e instalativas. Por lo tanto, la presencia de estos artistas en la Bienal
permitié establecer cambios en la manera de afrontar las artes y abrirle espacio a los
lenguajes mas experimentales y que estaban en boga en la corriente mainstream de los

noventa como la instalacion y el arte objeto.

Fig. 44: Abraham Cruzvillegas, Apuntes para una embajada de la Escanddn en La Habana,
1994. Instalacion. Escultura tubular de fierro, guantes de sparring de boxeo, mesa de madera y
marmol, botella de agua con flor silvestre, mapa enmarcado, busto de yeso, 500 rollos de
papel higiénico y dibujos. Exposicién Reflexiones individuales. Obsesiones colectivas. Quinta
Bienal de La Habana.

29 Abraham Cruzvillegas, “Statement,” en Catalogo de la Quinta Bienal, op.cit., 286.

157



Cuauhtémoc Medina, al referirse a la obra de Cruzvillegas escribio: “(...) demolia el
pivote de la convivencia de nuestros dos paises: la gélida blancura del trueque
patriotero”.*®Pues fue una pieza sobre la relacién México-Cuba, pero no desde la
colaboracion, el apoyo y el intercambio de ambos paises desde hacia mas de un siglo, sino

desde la amarga eleccion de un exilio ante la dificil situacion de la Isla.

La Bienal puso en el mapa artistico a los creadores cubanos de los ochenta, esa
generacion crecida y formada con la Revolucidn. La visibilidad alcanzada por estos artistas,
no sélo permitio un florecimiento dentro del arte nacional, sino que le abrié las puertas al
mundo. Una vez que la situacion cubana empeord, muchas de las relaciones tejidas a partir
de la Bienal permitieron la salida de artifices cubanos hacia México como Rubén Torres
Llorca, Leandro Soto, Arturo Cuenca, Consuelo Castafieda, Carlos Rodriguez Cardenas,
Glexis Novoa, Quisqueya Henriquez, José Bedia, Ricardo Rodriguez Brey y Juan Francisco
Elso Padilla. Si bien, la Bienal ayud6 a promocionar la carrera de los artistas mexicanos,
este pais fue igualmente de vital importancia para los creadores islefios que decidieron
emigrar. México se convirtid en un sitio atractivo para los cubanos en general, pues le
permitio estar en contacto con los familiares de la Isla y no ser tachados de disidentes.
Representaba una tercera opcion, “(...) ni la miseria de Cuba, ni la inquisicion anticastrista

llamada Miami”.3

La investigadora Olga Maria Rodriguez Bolufé sefialdo que el hecho de residir en
Meéxico permitié a los artistas cubanos insertarse en el mercado del arte, asi como acceder a
publicaciones especializadas, concursos, exposiciones en varios lugares y nutrirse del
panorama artistico y cultural de esa nacion.®? Los islefios exiliados participaron
activamente en circuitos internacionales del arte,*®® lo que le dio una mayor visibilidad al

arte cubano mas alla del terreno de la Bienal.

390 Cuauhtémoc Medina, “La real Habana,” op.cit., 37.

%01 Cuauhtémoc Medina, “Exilio en la calle Republica de Cuba,” en Abuso Mutuo, op.cit., 32.

%02 yéase Olga Maria Rodriguez Bolufé, “Epilogo,” en Ojos que ven, corazén que siente. Arte cubano en
México 1985-1996, 313-324 (Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 2007), 316.

303 Algunas exposiciones internacionales que contaron con artistas cubanos fueron: Made in Havana
(Australia, 1988); Signs of Transition. 80 Art from Cuba (Nueva York, 1988); Kuba OK (Dusseldorf, 1990);
Arte Contemporéneo de Cuba (Museo de arte Contempordneo de Sevilla, 1990); Renacimiento Cubano
(Amsterdam, 1991); Los hijos de Guillermo Tell. Artistas cubanos contemporaneos (Caracas y Bogota, 1991);
The Bleeding Heart (1990); América Novia del sol (Amberes, 1992) y Ante América curada por Gerardo
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De 1985 a 1996 la llegada de cubanos fue numerosa y estable. Generalmente el viaje
se gestionaba mediante invitaciones oficiales de instituciones y artistas mexicanos. Por
ejemplo, el arribo de Ricardo Rodriguez Brey, Juan Francisco Elso y José Bedia a México
fue a través de la gestion del investigador Adolfo Patifio, quien se interesé por la obra de
estos jovenes artifices por romper de manera sutil con el arte de contenido social
abanderado por las instituciones cubanas.*®* La promocién del arte cubano en la nacién
mexicana estuvo fuertemente ligada con la labor de la Galeria de Nina Menocal, pues no
solo gestionaba la entrada a México de los creadores, sino que los insertd en el mercado del
arte. También este grupo de artistas contd con el apoyo de la critica y algunas instituciones
mexicanas como el Museo de Arte Carrillo Gil, el Museo Universitario del Chopo y Curare.
A partir de 1992 el gobierno de México limito la presencia de los cubanos en su pais. La
negacion de las prérrogas migratorias, las presiones politicas, la crisis de la economia
mexicana y las aspiraciones de una mayor comercializacion en el mercado internacional,

hizo que un gran nimero de cubanos terminaran emigrando hacia los Estados Unidos.*®

Tristemente con el paso de los afios Cuba no s6lo fue perdiendo importantes
creadores de la plastica, sino que mengué el protagonismo que su Bienal tenia desde los
ochenta. Al preguntarles a algunos participantes mexicanos de la Quinta a la Séptima
Bienal de La Habana, la mayoria de los casos habian dejado de interesarse por el evento.
Tal fue el caso de Monica Castillo, Lourdes Almeida, Vida Yovanovich, Marcos Ramirez,
Jim Bliesner del Grupo RevArte, Néstor Quifiones y Javier de la Garza. Este ultimo
comentd, refiriéndose a las Bienales actuales, “Ya no suena cOmo antes, creo que es un
proyecto terminado”.*®® José Miguel Gonzélez Casanova refirid: “Precisamente no es
atractiva porque se quedd como subordinada dentro de ese sistema y se vuelve una mas,
cuando su valor precisamente era articular una posicién critica frente a ese sistema artistico

hegeménico y el mercado del arte”.*"’

Mosquera, Carolina Ponce de Leon y Rachel Weiss en 1992. Ademas los creadores cubanos participaron en
ferias como la de Arte de Miami, Vancouver, Chicago, Arco Madrid y Expo-Arte de Guadalajara.

%%/gase Olivier Debroise, “Puertos de entrada: el arte mexicano se globaliza 1987-1992,” en La era de la
discrepancia, op.cit., 330.

%% Olga Maria Rodriguez Bolufé, “Epilogo,” op.cit., 320.

%06 Javier de la Garza comunicacion personal, op.cit.

%97 José Miguel Gonzélez Casanova comunicacion personal, op.cit.
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Un componente que influyd negativamente en las Bienales actuales ha sido las
cuestiones politicas. Tatiana Parcero alego: “Para algunos creadores el gobierno cubano se
convirtié en una dictadura que ha durado mas de 60 afios”.*® Por su parte, Ana Maria
Herrera del Grupo RevArte expreso: “Me limito a comentar, sé que se suspendié la Bienal
de 2017 por cuestiones éticas y con el devastador huracdn las cosas cambiaron
drasticamente. Pero a la luz pablica las politicas contradictorias del Ministerio de Cultura
muestran poca transparencia y con el Decreto 349,*% deja mucho que decir”.*'° Al respecto
César Martinez dijo: No puedo dar mi opinién, no he estado en ellas, lo que he leido
recientemente es que ha habido censura por parte del Estado, ya no sélo contra las obras
sino contra los propios artistas, restringiendo libertades.*** En esta misma linea Teresa
Serrano sefiald:

No he estado en contacto con las ediciones posteriores de la Bienal, pero lei que en la

Gltima edicion se dieron varios debates por los cambios en las politicas culturales del

Ministerio de Cultura, que controla y censura las obras de algunos artistas. (...) De esto es

importante rescatar que sin libertad de expresion no es posible el arte. La dictadura

cubana fue perdiendo credibilidad, ninguna dictadura es buena, pero peor cuando dura

mas de 60 afios (...) El dia que Cuba se deshaga del régimen que la ha aprisionado,

volverd a ser muy importante como pais y en el arte estoy segura que regresaran las

magnificas bienales” '

Incluso los debates tedricos fueron perdiendo relevancia. Desde una cuestion
econdmica, que sélo le permitian invitar tres o cuatro investigadores con pasaje aéreo y
hospedaje garantizado. Ademas que después del 2000 hubo un cambio econdmico
desfavorable pero también hubo un mayor control ideoldgico. Sobre esto el curador Nelson
Herrera Ysla explico:

En sentido general comenzd un momento de mayor cuidado en lo ideolégico pues la
crisis econdmica se agudizaba en muchos 6rdenes. Parecia todo igual pero no era asi. Los

%08 Tatiana Parcero comunicacion personal, op.cit.

%09 E| Decreto 349, a grandes rasgos, plantea que para que un artista presente su trabajo en publico necesita de
la aprobacién de las autoridades. La figura del inspector tendra la potestad de cerrar una exposicién o terminar
un concierto si determina que no esta en sintonia con la politica cultural de la Revolucién. El decreto en si
tiene algunas ambigiedades que no dejan claro la figura del artista y hasta qué punto estd obligado a
adscribirse a una institucion estatal. Véase Ernesto Hernandez Busto, “;Qué es el Decreto 349 y por qué los
artistas  cubanos estan en contra?,” Letras  Libres, 10 de diciembre de 2018,
https://www.letraslibres.com/mexico/cultura/que-es-el-decreto-349-y-por-que-los-artistas-cubanos-estan-en-
contra (consultada el 3 de diciembre de 2020).

319 Ana Maria Herrera comunicacion personal, op.cit.

311 César Martinez comunicacién personal, op.cit.

312 Teresa Serrano comunicacion personal, op.cit.
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dirigentes principales de la cultura provenian de otras esferas de la sociedad y eran de
mayor confianza dentro del aparato estatal. Las instituciones culturales dejaron de jugar
un papel de vanguardia como en los afios 90 del pasado siglo (...) Los debates publicos se
esfumaron y no se estimulaba el surgimiento de algunos en ciertas esferas de la cultura.
Los debates tedricos en las bienales se tornaron algo aburridos, con muy poca polémica.
Muchos jovenes criticos y curadores decidieron probar fortuna en otros paises: Eugenio
Valdés, Andrés Isaac Santana, Susset Sanchez, Janet Batet, Piter Ortega, etc.*"

La politica cultural controladora del gobierno, la falta de originalidad y
financiamiento de las Gltimas Bienales y la apertura de otros eventos similares, le han
restado significacion al encuentro habanero. Més all& de su situacion actual, no se puede
negar el referente que ha sido dentro del mundo artistico. Ante la encrucijada de los artistas
del Sur Global de “hacer un arte que se eleve por encima de la cultura local o mantenerse
nativo y ser una nueva version de salvaje y por lo tanto exético”,** la Bienal se present6
como una alternativa, como un acontecimiento global que cre6 sus propios referentes para

la exhibicion y teorizacion del arte de la “periferia”.

313 Nelson Herrera comunicacion personal, op.cit.
314 Doreet Levitte Harten, “El mito de la globalizacion,” op.cit., 304.
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Conclusiones

Esta investigacion tuvo como centro el estudio del arte mexicano en las Bienales de
La Habana de 1994 al 2000, a partir del anlisis de las obras y las conexiones que se
establecieron mediante el evento. Con la tesis se abren otras posibilidades de trabajo, que
pueden enfocarse en la presencia mexicana en otras bienales o encuentros artisticos
internacionales o en continuar con el estudio de México en las Bienales de La Habana
después del 2000.

La Bienal de La Habana, con su perspectiva global, posicioné a Cuba en el &mbito
cultural internacional y la volvio un referente més all4 de las naciones del Sur. Desde el
triunfo revolucionario el gobierno desarroll6 una capacidad diplomatica para mantener un
liderazgo dentro del llamado Tercer Mundo desde lo politico —que se evidencié con la
destacada participacion de Cuba dentro del Movimiento de Paises No Alineados y que
incluso llegd a ser su cede en 1979—y hasta lo cultural con la creacién de instituciones y
eventos que sobrepasaban la geografia nacional, como Casa de las Américas (1959), el
Festival del Nuevo Cine Latinoamericano (1979) y el Festival Latinoamericano de Teatro
(1980).

A partir de sus propias percepciones, la Bienal se desligd del modelo de bienal de
Venecia y Sdo Paulo. La Habana se consagré dentro del circuito del arte latinoamericano,
caribefio y mundial sobre la base de acertadas decisiones como la eliminacién de los
premios, la no division por paises y la preparacion del encuentro a partir de viajes de
exploracién y especialistas dedicados a investigar un area cultural especifica. La figura del
curador se volvio imprescindible, desde la bldsqueda de informacion y contactos hasta el
trabajo en equipo para crear una muestra sistémica, interesante y coherente con el eje

curatorial.

Dentro del funcionamiento de la Bienal son fundamentales las conexiones con
instituciones publicas, privadas, y personalidades de diferentes partes del mundo, y en
donde el Area de Relaciones Internacionales del CACWL y los vinculos de los curadores a
lo largo de los afios han jugado un papel imprescindible. Como se evidencio, México es
uno de los paises mejor representado en la Bienal, y en parte se debe, ademéas de su
extension territorial y calidad artistica, por el apoyo de sus instituciones que permitieron
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que mas de treinta artistas asistieran a la cita habanera de la quinta a la séptima edicion.
CONACULTA, museos como el Carrillo Gil y el Ex Teresa, la Secretaria de Relaciones
Internacionales y el INBAL colaboraron de diversas maneras con la Bienal (boletos de

avion, traslado de obras, contactos).

A pesar del deterioro diplomatico entre Cuba y México en la década de los noventa,
los organismos gubernamentales beneficiaron a los creadores mexicanos para que asistieran
a la Bienal. Después de la firma del TLCAN, el gobierno de México fue muy criticado por
su vinculo cercano con los Estados Unidos. EI mantenimiento de las relaciones con la
nacion caribefia le permitia proteger una imagen de un pais neutral y sin injerencia
norteamericana, aunque en la practica la tensa situacion entre La Habana y Washington

afect6 negativamente los nexos oficiales entre Cuba y México.

Las ayudas también provenian de entidades supeditadas a otros organismos como el
Museo Universitario del Chopo; privadas como Hoteles Qualton, La Panaderia y las galeria
Nina Menocal y OMR; y conexiones personales con artistas, criticos e investigadores, que
no sélo proporcionaban contactos, sino alojamiento y guia a los curadores del CACWL. El
prestigio de la Bienal hizo que en varias ocasiones los creadores se financiaran una parte de
su participacion como el grupo RevArte y Abraham Cruzvillegas. Del mismo modo, los
mexicanos mostraron su compromiso con el evento al realizar modificaciones en sus
proyectos artisticos para que se pudieran materializar en las condiciones limitadas de Cuba.
Tal fue el caso de Rafael Lozano-Hemmer, Gerardo Suter y Diego Toledo.

El trabajo mancomunado entre los curadores del CACWL vy las instituciones
culturales, galerias e investigadores mexicanos, permitié promocionar a jévenes que apenas
eran conocidos en el circuito del arte de su pais de residencia como Francis Alys, Thomas
Glassford y Abraham Cruzvillegas. Es valido aclarar que, aunque le dio oportunidad a
artifices con poca trayectoria o visibilidad, nunca se defini6 como una Bienal para artistas
emergentes pues figuraron nombres reconocidos como Helen Escobedo, Felipe Ehrenberg y
Lourdes Grobet, que ya tenian una carrera consolidada, o los neomexicanistas que contaban
con un gran éxito comercial. Mas alla de nombres o reconocimientos lo importante era la
pertinencia de la obra con el eje curatorial de la Bienal. Ademas, la confluencia de varias

generaciones de artistas enriquecian las reflexiones sobre las problematica centrales.
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Por otro lado, la confluencia de creadores del Sur Global, curadores, criticos e
investigadores en La Habana durante el tiempo de la Bienal, permitia conocer otras
propuestas artisticas mas alla de las promocionadas en los circuitos hegemonicos, asi como
establecer contactos para futuras colaboraciones. Como fue el caso de Teresa Serrano que
expuso en la Bienal de Johannesburgo luego de que Okwui Enwezor viera su trabajo en La
Habana. Igualmente, Laura Anderson Barbata concretd varias exposiciones gracias a su

presencia en la Bienal.

Aunque dentro de los mexicanos hubo diversidad de edades, poéticas y
preocupaciones, la mayoria de los artistas radicaban en la capital. A pesar de que Ibis
Herndndez en sus viajes de exploracion visitdé Guadalajara y Tijuana, por una cuestion
financiera no pudo llegar a muchos estados, lo que influy6 en el predominio de artifices de

la capital.

La cita habanera manejo otro modelo de exhibicion artistica, al diluir las fronteras
entre las expresiones populares, artesanales y las bellas artes; con muestras como la de los
juguetes de alambre africanos, las mufiecas mexicanas y el nicleo tematico Apropiaciones
y entrecruzamientos de la Quinta Bienal. En este sentido, los mexicanos mostraron
producciones que dialogaban sobre las problematicas contemporaneas con estéticas
populares o tradicionales como Dulce Maria Nufiez y Javier de la Garza. Con la seleccion
de las mismas no se buscaba un exotismo o encasillar el arte mexicano dentro de
determinado canon enarbolado por el discurso oficial (como en México: Esplendor de
Treinta Siglos, Mexican Modern Art o Mito y Magia en América: los ochenta), sino todo

lo contrario: cuestionar la representacion de la cultura e identidad mexicana.

La Bienal abogd por que el arte se aduefiara de las calles, parques y lugares
habitacionales. Los creadores mexicanos llevaron piezas que penetraban dentro de la
realidad cubana y constituyeron un eslabén importante para incorporar manifestaciones
menos tradicionales dentro del evento. Los proyectos de Francis Alys y Thomas Glassford
fueron novedosos para la Bienal de 1994. La participacion mexicana a través de las
Bienales de los noventa fue evolucionando hacia los medios tridimensionales y las
intervenciones urbanas. Si bien, desde la Quinta Bienal hubo una preponderancia de la

instalacion, también hubo un mayor numero de fotografias y pinturas. Para la edicion del
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2000 los medios bidimensionales estaban muy poco visibilizados o eran parte de obras
instalativas. Durante los tres encuentros convivieron diversas tendencias: conceptualismo,
neoconceptualismo, neomexicanismo, lo que evidencid la pluralidad, no s6lo de soportes,

sino de medios expresivos del arte mexicano de la década.

Las précticas de los artistas mexicanos oxigenaron la Bienal y le imprimid lenguajes
contemporaneos a las problematicas sociales. La experimentacion y el talento de los
creadores permitieron un equilibrio entre las estéticas globales y los problemas locales, lo
que convirtié a La Habana en una bienal consecuente con su época y el Sur Global. En otro
sentido, la presencia de los artistas cubanos en México a finales de los ochenta y mediados
de los noventa, les permitio participar en exposiciones y en el mercado internacional del
arte, ademas de contar con el reconocimiento y la admiracion de criticos mexicanos como

Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina.

Las propuestas mexicanas en la Bienal fueron osadas, no sélo en materia estilistica
sino también conceptual, al criticar abiertamente cuestiones como el TLCAN, la
discriminacion indigena, el machismo y la homofobia dentro de la sociedad mexicana, el
impacto de los medios de comunicacion e incluso el tema del éxodo cubano hacia México
(pieza de Lourdes Grobet y Abraham Cruzvillegas) y la cerrada politica cultural cubana (la
protesta de Cuauhtémoc Medina en la Séptima Bienal por la marginacién de Gerardo
Mosquera). Mas alla de la potestad de los curadores del CACWL para la seleccion de
creadores y obras, la Bienal posee un mecanismo politico que frena los discursos mas

criticos hacia la realidad cubana.

La Bienal es una cara de Cuba ante el mundo y una carta significativa dentro de la
diplomacia cultural cubana. Por ejemplo la cita de 1994, realizada en medio del Periodo
Especial, demostrd que era tal el compromiso con las artes del Sur que se realiz6 pese de la
profunda crisis. Asimismo, reafirmaba la imagen “tenaz y de liderazgo” de la Revolucion

cubana, y en cuestiones economicas estimulo el turismo en la Isla.

Actualmente, la Bienal de La Habana ya no es tan representativa como lo fue en los
afios noventa. La proliferacion de bienales en diferentes partes del orbe que siguieron el

modelo de La Habana como Johannesburgo y Dakar, la apertura de eventos como
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Documenta, sobre todo a partir de la edicion once, debilitaron la novedad de La Habana y
su impacto dentro del arte global. En estas Gltimas ha habido una reduccion dentro de los
invitados mexicanos pasando de un promedio de diez creadores por Bienal durante los
noventa a sélo cuatro artifices en el encuentro del 2019. Esa disminucién viene dada en

parte por cuestiones econdmicas, que incluso ha afectado los viajes de exploracion.

Una cuestion reiterada dentro de los artistas mexicanos que asistieron de la Quinta a
la Séptima Bienal, es que aunque la siguen considerando importante, discrepan con el curso
politico de Cuba. La censura y la falta de libertad de expresion, con decretos como el 349,
dentro del panorama cultural de la Isla han demeritado la imagen de Cuba y su Bienal. En
estas cuestiones se evidencian las paradojas del discurso politico: Cuba ha abogado por la
unién y un arte de resistencia y critica social en el Sur Global, mientras que al interior del
pais los artistas estan siendo censurados por discrepar con las politicas culturales. Esa
situacion trasciende a los curadores del CACWL, subordinados al Ministerio de Cultura, y

quienes dejan la piel en cada evento.

La historia de la Bienal es un universo mas alla de estas paginas, un nicho que todavia
tiene mucho por explorar y aportar. EI acceder a un grupo de fuentes de archivos y
documentos tanto en Cuba como en México y las entrevistas a creadores mexicanos y
especialistas del CACWL, posibilitd reconstruir una historiografia enriquecida por las
vivencias personales y los diferentes puntos de vista. Esta tesis, ademas de recoger la
presencia de un pais especifico durante los noventa, permite reflexionar sobre la Bienal y su
evolucion a lo largo de los afios. Seria interesante que futuras investigaciones pudieran
profundizar en la diplomacia cultural cubana en las Gltimas décadas y continuar ampliando

el banco de imagenes sobre la Bienal.

La Bienal de La Habana no esta pasando por el mejor de sus momentos. Una politica
cultural cubana mas paranoica y dictatorial, un presupuesto cada vez mas reducido, una
situacion de carencia dentro de la Isla y el retiro o partida de los curadores veteranos, han
desencadenado una crisis al interior del sistema de arte en Cuba y la Bienal. A pesar de
esto, sigue siendo nuestra Bienal, ese evento que contra todo prondstico e infortunio ha
seguido adelante porque esta consciente de su mision para las geopoliticas del Sur y sobre

todo para el arte y la cultura cubana.
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Anexos

Anexo A: Relacion de artistas mexicanos, obra y manifestacion (1994-2000)

Este anexo centraliza la participacién mexicana de la Quinta a la Séptima Bienal de La

Habana. Estd dividido en cuatro apartados: el nombre de los artistas, el titulo de la pieza, la

manifestacion y la exposicion en la que se inserto.

Quinta Bienal, 6 de mayo al 30 de junio de 1994. Arte-Sociedad-Reflexion.

Exposicidn en la que se

Artista Obra Manifestacion . .
inserto
1. Carlos Aguirre
(Acapulco, Diario oficial Instalacion Entornos y circunstancias
1948)
2. Monica Castillo Espacios fragmentados.
( Ciudad de Meéxico, | Autorretrato sobre piedra Instalacion Arte, Podery

1961)

Marginalidad

3. Rafael Cauduro

( Ciudad de México, SIT Pintura mural Entornos y circunstancias
1950)

4. Abraham Apuntes para una

. Cruzwllegas’ . embajada de la Escanddn Instalacién ROftI)se_smnes_ c(cj)_le_c(;uva}s.

(Ciudad de México, en La Habana eflexiones individuales.
1968)

5. Felipe Ehrenberg

( Ciudad de México, - . .
1943-Morelos, SIT Instalacion Entornos y circunstancias
2017)

6. Helen Escobedo

(Ciudad de México, o Instalacién . .
1934-Ciudad  de Imposibilia Entornos y circunstancias
México, 2010)

7. Javier de la Garza Espacios fragmentados.

(Tampico, Tamaulipas, De otros mundos Pintura Arte, Poder y
1954) Marginalidad

8. Carlos Gonzélez

. Lobo . SIT Instalacion Aproplamopesy

(Ciudad de Meéxico, entrecruzamientos
1939)

9. Lou’rQes Grobet | -Tijuana la casa de toda Fotograffa
(México, 1940) la gente. La otra orilla

-Cubanos fuera de Cuba Fotografia
10. Yolanda Guticrrez Obsesiones colectivas
(Ciudad de Meéxico, Umbral Instalacion :

1970)

Reflexiones individuales.
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11. Dulce Maria _
NUfiez -El Valle de los Caidos Pintura Apropiaciones y
(Ciudad de México, -Anunciacion Pintura entrecruzamientos
1950)
12. Nestor Quifiones Obsesiones colectivas.
(Ciudad de México, Circulo y Revelador Instalacion Reflexiones individuales.
1967)

13. Thomas Glassford
(EE.UU. 1963.)

Invitacion al acarreo

Accién publica

Entornos y circunstancias

14. Francis Alys
(Amberes,
Bélgica, 1959. Reside

en Ciudad de México)

Zapatos magnéticos

Accion pablica

Entornos y circunstancias

Sexta Bienal, 3 de mayo al 8 de junio de 1997. El Individuo y su Memoria.

Artista

Obra

Manifestacion

Exposicion en la que se
insertd

1. Lourdes Almeida

La nacion mexicana.

(Ciudad de México, Retrato de familia Fotografias Rostros de la memoria
1952)

2. Laura Anderson , .
Barbata Epitome o mod_o _faC|I de 3 _ _

. , . aprender el idioma Instalacion Memorias colectivas

(Ciudad de México, nahuatl
1958)

3. Ceésar Martinez

(Ciudad de Meéxico, PerforMANcena Performance Memorias colectivas
1962)

4. Tatiana Parcero

(Ciudad de Meéxico, Cartografia interior Fotografia Recintos interiores.
1967)

5. Marcos Ramirez | lacit M . lecti
(Tijuana, 1961) 187 pares de manos nstalacion emorias colectivas

6. . Teresa Serrar]o. Siempre el pasto del Vid M . lecti

(Ciudad de Meéxico, Vecino es mas verde ideo emorias colectivas
1936)

7. Vida Yovanovich

(La Ha_bana, .1949' Gastado el tiempo Instalacion fotografias Recintos interiores.
Reside en Ciudad
de México)
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Séptima Bienal, 17 de noviembre de 2000 al 6 de enero de 2001

. Uno mas cerca del otro.

Exposicion en la que se

Acrtista Obra Manifestacion . ,
inserto

1.  Francis Alys
(Amberes, Bélgica,

1959. Reside en Rumor Accion publica -

Ciudad de

México)
2. Gustavo Artigas
(Cludlagm)de Mexico, En el aire Acci6n publica -
3. José Miguel

Gonzélez o

Casanova Banco Intersubjetivo de Videoinstalacion i
(Ciudad de Meéxico, Deseos

1964)

4,  Grupo RevArte

Intervencion en el
espacio urbano

Accion publica

5. Rubén Gutiérrez

Fotografia

(Monterrey, Objetos sobre La Habana )
1972)

6. Julieta Lépez

(Ciud':\(;an(cjjae México, Medidas de emergencia Instalacion -
1975)

7. Rafael ~ Lozano- | 33 preguntas por minuto.

_ Hemmer _ Arquitectura relacional Instalacion -

(Ciudad de Meéxico, #5
1967)

8. César Martinez La orquesta de la muerte

(Ciudad de México, 0 cdmo la muerte Performance -
1962) orquesta tu vida

S I(\'/II'?jrS;r?a, 1Rga6nlu)rez Cruce de Caminos Escultura -

10. Gerardo Suter

(Buenos Aires, Tébula rasa Performance -
Argentina, 1957)

11. Diego Toledo

(Ciudad de Meéxico, Abréchese el cinturdén Instalacion -
1964)

Anexo B: Gréficos con las relaciones de edades de los artistas mexicanos de la Quinta
a la Séptima Bienal

En el siguiente anexo se muestran tres graficos con la relacién de edades de los artistas

mexicanos de la Quinta a la Séptima Bienal. Esto permite demostrar que la Bienal apostd por

artistas jovenes.
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Quinta Bienal

M nacidos en la década del 30

® nacidos en la década de los 40
M nacidos en la década de los 50
I nacidos en la década de los 60

M nacidos en la década de los 70

Sexta Bienal

M nacidos en la década del 30
M nacidos en la década de los 40
I nacidos en la década de los 50

I nacidos en la década de los 60
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Séptima Bienal

M nacidos en la década de los 50
M nacidos en la década de los 60

¥ nacidos en la década de los 70

Nota: En el caso de los artistas de la Séptima Bienal se recogi6 la edad de 10 de los 11 participantes
porgue uno de ellos fue el Grupo RevArte compuesto de varios artistas.

Anexo C: Fragmentos de los cuestionarios realizados a los artistas mexicanos
participantes en la Quinta Bienal de La Habana (1994)

Cuestionario a Monica Castillo. Via correo electrénico, 7 de mayo de 2020.

-¢,Qué le motivo a participar en la Bienal de La Habana?

La Bienal de La Habana tenia mucho prestigio en esos afios y la calidad de artistas cubanos
siempre fue impresionante. Participar en ella era una forma de ser reconocida.

-¢De qué manera fue contactada para participar en la Bienal de La Habana de 19947?

R: La participacion mexicana fue siempre llevada a cabo por Ibis Hernandez Abascal,
curadora cubana que visité México por muchos afios consecutivos.

-¢,Como fue el didlogo con la curadora de la Bienal?

R: Muy bueno. Ella era una mujer inteligente, sincera y muy abierta al dialogo. Me
impresionaba su sencillez que contrastaba mucho con la manera de ser de los curadores acé en
México.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccion) de alguna institucion o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana?

R: Muy posiblemente nos pagaron el vuelo a los que fuimos a exponer, porque recuerdo que
todos los mexicanos fuimos en grupo y nos quedamos en el mismo hotel. Recuerdo a Néstor
Quifiones, Claudia Fernandez, Eugenia Vargas y Javier de la Garza.

No creo que haya sido Cuba quien pag6 los vuelos. Yo mas bien pienso que fue Relaciones
Exteriores de México o INBA. Antes se hacian las solicitudes de vuelo directas y se otorgaban con
relativa facilidad. Posiblemente el hotel fue pagado por Cuba.

-¢La obra que exhibio en La Habana fue realizada ex profeso para la Bienal?

R: No.

-¢,Qué opinidn tiene sobre la Bienal que particip6?

171



R: Buena, hubo piezas embleméticas como la instalacion de Mona Hatum y la accion de
Francis Alys.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: No tengo la menor informacién. De hecho me pregunto qué habra pasado con ese evento
que en los noventa tuvo tanto auge.

Cuestionario a Javier de la Garza. Via correo electronico, 21 de mayo.

-¢,Qué le motivo a participar en la Bienal de La Habana?

R: Participar era una importante distincion

-¢Considera que la Bienal ayudd a promocionar su trabajo?

R: Sin duda ayud6 a promocionar mi trabajo ya que la difusién era internacional.

-¢De qué manera fue contactado para participar en la Bienal de La Habana de 19947?

R: Los organizadores me contactaron directamente.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucién o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana? ¢Alguna institucién del gobierno mexicano le costed
gastos para que participara en la Bienal?

R: Los organizadores se ocuparon de todos los gastos y fuimos hospedados y atendidos muy
dignamente. Los mexicanos no recuerdo si participaron.

-Puede comentarme sobre la obra que presentd en La Habana, por ejemplo que la inspiro, la
recepcion que tuvo, si fue ex profeso para la Bienal.

R: La pieza que presenté fue hecha expresamente para la bienal. Se trataba de una forma
velada de un anfibio, una especie de “sireno” para hablar de otras formas de existir, otra forma de
hombre, obviamente refiriéndome al mundo gay. La imagen era un close up de un chico con cola de
pez, y aparte, lo acompafiaba una bola colgando por encima, para citar otros mundos, el titulo era
justamente “De otros mundos”.

No recuerdo comentarios al respecto, pero fue una gran experiencia y reconozco el orgullo y
la distincion de participar junto a la seleccion de lo més relevante en esos momentos del arte
latinoamericano.

-¢,Qué opinidn tiene sobre la Bienal que participd?

R: Pienso que en el tiempo que me tocO participar, habia una ebullicion cultural, habia
actividades todo el tiempo, mesas, conferencias, reuniones y pudimos convivir y conocer de cerca la
situacion politica, la ciudad, la vida cotidiana y la amabilidad, alegria y gentileza del pueblo.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: No tengo idea de lo que ha pasado con dicha bienal. Creo que no es facil mantener la
calidad y una linea, econémicamente también debe de contar y la verdad que no tengo idea de qué
ha pasado, pero ya no suena cOmo antes, creo es un proyecto terminado. Espero equivocarme.

-Tiene algin comentario o anécdota que desee compartir sobre el ambiente politico de Cuba,
el clima de la Bienal de La Habana, los cubanos u otras cuestiones.

R: Si tuve una discusion con la policia por un problema surgido en una de las reuniones a la
que fuimos invitados. Los cubanos no podian entrar, ni a los hoteles, ni a muchos lugares, solo para
turistas y extranjeros. Me puse a discutir que era una aberracion hasta que entendi que no podia
hacer absolutamente nada porque se hace lo que imponen y punto. No hay discusion al respecto. Me
fui furioso.

Cuestionario a Dulce Maria Nufez. Via LinkedIn, 14 de mayo de 2020.
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¢ Qué le motivo a participar en la Bienal?

R: Mostrar mi trabajo

¢De qué manera fue contactada para participar?

R: Por carta

¢Como era el proceso de seleccion de la obra?

R: Al parecer la selecciong la curadora del catdlogo de mi reciente exposicion en el Museo de
Arte Contemporaneo de Monterrey.

¢La obra que present6 en la Bienal fue ex profeso para esta?

R: No

¢ Tiene comentarios sobre el clima de la Bienal, ambiente politico, los cubanos?

R: Yo fui a Cuba en 1977 por 15 dias con un grupo donde éramos o estudiantes o maestros de
diferentes origenes escolares. Yo queria ver de cerca el socialismo o como se llame y me la pasé
feliz, la comida deliciosa, la gente amable. En La Habana, en una gran explanada, que no sé cual era
paso Fidel Castro con sus escoltas y le gritamos: “Fidel, Fidel, somos de México”. Se detuvieron y
se bajo6 a dialogar un poco con nosotros. Lo tuve a medio metro de distancia. Del clima de la Bienal
no sé, nunca fui.

Cuestionario a Rafael Cauduro, contestado por su representante Liliana Pérez Cano porque
el artista no se encontraba bien de salud. Via correo electrénico, 14 de mayo de 2020.

-¢Qué le motivo a participar en la Bienal de La Habana?

R: Realiz6 dos viajes antes de la Bienal a Cuba y quedo fascinado, le encanta su cultura, la
masica, su gente. Siempre se ha expresado muy bien de la alegria de su gente, su ritmo le encanta.

-¢,Considera que la Bienal ayudé a promocionar su trabajo?

R: Si fue una muy buena experiencia. Quedé muy contento.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucion o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana?

R: No, la Bienal pag6 todo: el traslado y la produccion.

-¢La obra que exhibi6 en La Habana fue realizada ex profeso para la Bienal?

R: Si, pint6 varias obras sobre las fachadas de Cuba. La fachadas y la arquitectura de Cuba lo
dejaron fascinado, tomo muchas fotografias y le encantaba el colorido. Como sabe en muchas de las
obras del Mtro. Cauduro aparecen fachadas viejas y prostitutas. Y las mujeres siempre son parte de
su obra, poniéndolas como diosas del placer, partes de la vida de una ciudad.

Cuestionario a Néstor Quifiones. Via Instagram, 7 y 10 de mayo de 2020.

-¢,De qué manera fue contactado para participar en la Bienal de La Habana de 1994?

R: A través de una visita que hizo Ibis Hernandez Abascal del Centro Wifredo Lam. Yo
trabajaba con la galeria OMR en esos tiempos.

-Antes de ser invitado, ¢tenia algun interés en participar en la Bienal de La Habana?

R: En realidad tenia poco conocimiento de la Bienal pero por mi formacién sentia mucha
afinidad con el pueblo cubano. Al estar en La Habana comprobé muchas cosas que pensaba, y
también la importancia de una bienal creada para reunir percepciones de otros mundos como
contrapeso de una proyeccion sobre el arte y la cultura dominante en aquellos tiempos.

-¢Realiz0 su obra ex profeso para la Bienal de La Habana?
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R: No. Las piezas que se expusieron, formaron parte de una exposicion individual que realicé
en el Museo Carrillo Gil. Eran dos piezas vinculadas hacia lo dogmaético y el inconsciente en el ser
humano.

-¢,Qué opinidn tuvo de la Bienal de La Habana?

R: A principios de enero de ese afio surgi6 en México el EZLN, Ejercito Zapatista de
Liberacion Nacional, yo estaba, y estoy muy identificado con él, y el hecho de participar en la
bienal fue para mi algo vinculado a una forma politica de ejercer el derecho hacia otras realidades.
Con el tiempo podemos darnos cuenta que muchas cosas se han disuelto y transformado, y que el
poder del arte es algo que trasciende dogmas y fronteras. Me parecid un esfuerzo humilde y digno
de un pueblo con una vision muy precisa de sus acciones y su circunstancia politica con la que
desde muchos aspectos me sigo identificando.

-¢,Considera que la Bienal ayudd a promocionar su trabajo?

Yo vengo como artista, de una circunstancia singular, pues también teniamos a la Quifionera.
La Quifionera, que continda en funciones hasta nuestros dias, era y es un espacio autébnomo de
procesos culturales. Para mi la aparicién del EZLN generd un cuestionamiento de coherencia
politica y por ello empecé a dejar de poner atencion en muchas situaciones ligadas a las
contradicciones entre el arte y el mercado que en aquellos tiempos empezaba a globalizarse. A pesar
de trabajar con la mejor galeria de aquellos tiempos y que hasta ahora sigue siendo de las mas
poderosas, la situacion que gener6 el EZ, me hizo salir del carril 16gico que los artistas en aquellos
tiempos tenian que recorrer para llegar al éxito.

-Una de las cuestiones que quiero preguntarle es con respecto al financiamiento para asistir
a la Bienal. En entrevista con Mdnica Castillo ella recuerda que algunos de los artistas,
incluyéndolo a usted, viajaron juntos y se hospedaron en el mismo hotel. ¢Hay alguna posibilidad
de que el SRE de México o INBA hayan pagado el vuelo y Cuba costeara el hotel?

R: Creo que asi fue. Relaciones Exteriores pago el viaje y Cuba nos hospedo.

- Usted viajo a la Isla en un momento muy dificil, en medio del llamado Periodo Especial,
que sumergi6 a Cuba en una profunda crisis econémica. En el texto “Lo real Habana” de
Cuauhtémoc Medina comenta que se tuvo que cerrar el acceso al primer piso del Palacio de las
Artesanias para evitar que el publico “tomara” los crucifijos de su obra y el papel de bafio de la
pieza de Cruzvillegas. ¢Quisiera comentar algo sobre este tema?

R: Yo mismo no pude entrar al palacio de las artesanias a ver mi obra. Las dos piezas que yo
presenté partian de un contexto religioso que pretendia liberar lo dogmatico. Y me parece que desde
la optica de un “extranjero” plantear esos cuestionamientos en un pais acosado por toda serie de
prejuicios desde fuera, con una aura socialista, pero con un vigor y una sabiduria propia como
pueblo, invitaban a una especie de libertad de pensamiento, de posibilidad de nuevos paradigmas...

-Tiene algin comentario o anécdota que desee compartir sobre el ambiente politico de Cuba,
el clima de la Bienal de La Habana, los cubanos u otras cuestiones.

R: Tengo muchas anécdotas. Para mi Cuba fue una de las experiencias mas alentadoras de
aquellos tiempos. No soy un artista estratégicamente convenenciero. Es decir, yo iba no a la bienal,
si no a conocer la forma de ser de la gente que vivia ahi, y por supuesto que se nos acercaron
muchas personas porque nos identificaban inmediatamente como extranjeros (a mi no, decian que
yo camino como cubano, pero que los mexicanos caminan despacio y con un modo de andar muy
caracteristico...) siempre fueron amables, cultas y consientes civilmente. Me di cuenta también que
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el estado estaba al tanto de todos los extranjeros de la bienal, y que habia policia de civil pero
mantenian una discreta cercania con nosotros.

Recuerdo gente muy amigable y acostumbrada a vivir en condiciones dificiles. Recuerdo que
desde que llegamos se nos acercd un hombre (que no recuerdo su nombre) y que pasaba por
nosotros todos los dias y nos llevé a conocer muchos lugares, al final le regalé ropa y zapatos,
nunca acept6 dinero. También nos cuestiondbamos que en el restaurante del hotel hubiera todo tipo
de comida y en las calles todo fuera racionamiento, muchos lo veian mal pero entiendo que tenia su
l6gica. En esa época empezaban a entrar hoteles de empresas extranjeras a la Habana, y nos
preguntabamos el por queé. Vi a Eduardo Galeano dar una platica en un edificio en el centro. Estaba
muy lleno y no habia equipo de sonido, micréfono Entonces el empez6 a hablar muy bajito y todos
entramos en silencio y como buen narrador, nos envolvié a todos. Eso me parecié hermoso.
También nos llevaron por ahi a una ceremonia de santeria, que me parecio bastante real, pues nos
Ilevo la persona que le comenté. Recuerdo a Monica, a Silvia Gruner y a Javier de la Garza.

Con respecto a la bienal, me parecia muy estimulante, ahi también conoci a Ery Camara, con
quien después trabajaria, y Francis Alys que ya lo conocia de México y ya habia expuesto en la
Quifionera, andaba por ahi con sus zapatos imantados, él Ilegé con otro grupo. Yo creia y sigo
creyendo que Cuba tiene un nivel de educacién admirable, y una conciencia civil, que casi no existe
en otras partes.

Recuerdo que al llegar a Cuba no se registraba en nuestros pasaportes nuestra visita y nos
daban una especie de comprobante aparte para que nos "ficharan" si viajAbamos a otra parte del
mundo.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: Pues la verdad no le he seguido la pista. Me asome a buscar algunos videos sobre ellay a
mi parecer pues, el arte cada vez se incorpora mas a un circuito global y la expresion sobre las
sensibilidades van hacia las mismas preocupaciones. Digo, esto es algo légico. Pero cada vez
encuentro menos diferencia entre una bienal y una feria de arte...

Cuestionario a Lourdes Grobet. Via correo electrénico, 13y 16 de mayo de 2020

-¢Qué le motivaba a participar en las Bienales de La Habana?

R: En toda la década de los ochenta se dio una coyuntura artistica con Cuba. Fue el momento
en que el Consejo Mexicano de Fotografia ayudamos a formar el cubano. Eso nos dio un contacto e
intercambio frecuente con los movimientos artisticos, sobre todo los plasticos o visuales.

-¢,De qué manera fue contactada para participar en la Bienal de La Habana de 1994?

R: Por esas fechas (los ochenta) se iniciaron las Bienales y como era muy conocida entre el
medio, me invitaban a todas. Ademas de coincidir el tema de la convocatoria con mi trabajo.
Ademas del gusto de participar en ellas, era muy informativo para saber que pasaba en el mundo del
arte mundial. Estaba prohibido invitar a artistas europeos y gringos. Era la Unica forma, al menos
para mi, de enterarme de lo que se hacia en los paises mal llamados Tercer Mundo.

-Recibi6 ayuda (financiera, de produccion) de alguna institucion o personalidad para exhibir
su obra en la Bienal de La Habana.

R: Los gastos de traslado siempre fueron costeados por nosotros. Yo pagué mi boleto de
avion, la Bienal puso los hoteles y las comidas, no me acuerdo bien, algunas por la institucion otras
por los amigos. En esa época era muy barata la vida all&, al menos para los visitantes.

-Puedo comentarme sobre la obra Cubanos fuera de Cuba.
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R: Cuando recibi la invitacion como en todas las otras Bienales, me dijeron que el tema era
migracion. Cosa que me sorprendié por ser el Periodo Especial y la gente se salia por montones.
Cuando vi que mis amigos artistas empezaron a salir, me quedé impactada porque todos eran
revolucionarios. Accedi a la invitacién pero advirtiendo que trataria el tema a mi criterio. La
respuesta fue — positiva, es mejor que lo haga una amiga y no una enemiga. Consulté con mis
amigos que estaban ya en México sobre el enfoque que quise darle al proyecto. Les parecio
formidable. Quedamos en que los retratos y las entrevistas serian andnimos. Fue una buena
experiencia hacer retratos sin que la gente fuera reconocible. Edité las entrevistas, poniendo la
profesion del entrevistado sin su nombre. Era el momento de la transicién a las computadoras pero
como empezaba a manejarlas, decidi imprimirlas en serigrafia los textos que monté junto a las
fotos. Fue una amplia gama de entrevistados: pintores, fotografos, hombres de negocio, estudiantes,
balseros, amas de casa etc.

Para la exhibicion, me dieron una nave completa del Castillo del Morro. De un lado estaba el
trabajo de Tijuana que, ademas de fotos tenia textos que resultaron de las entrevistas que hicimos
para la investigacion antropoldgica o sea que los dos proyectos se complementaban. Estuvo en los
muros hasta el dia de la inauguracion. Las fotos desaparecieron.

-¢,Qué opinion tuvo de la Bienal de La Habana de 1994? ¢;Considera que fue censura lo
ocurrido con su obra?

R: La bienal del 94 ya empezaba a ser diferente. Para el coloquio habia invitados y artistas
gue nunca antes habian participado, como dije, Europa y EU.

Los rumores corren rapido y empezaron a exigir que se mostrara mi obra. La directora de la
Bienal ofreci6 una conferencia de prensa con la consigna de no responder preguntas. Su argumento
era de calidad no politico, como una artista como yo podia hacer tan mal trabajo. Mi respuesta fue
que no habia engafiado a nadie que hablé sobre el proyecto y si no era ese el lugar para una
discusion politica del momento no sabia dénde podia ser. Que mi trabajo respondié al amor que he
tenido siempre por ese pais y su revolucion.

Obviamente fue censura. Aunque me queda la satisfaccion de que las fotos salieron, las
expusieron en el Centro Lam y se quedaron todo el tiempo que durd la Bienal. Creo que fueron las
fotos mas vistas del evento. Yo me escondi de la prensa. Lloré muchisimo por lo sucedido y que mi
familia revolucionaria cubana ya no vivia en Cuba.

-¢La Bienal tenia conocimiento de su proyecto Cubanos fuera de Cuba?

R: En relacion al conocimiento de la Bienal sobre mi proyecto si sabian. Me acuerdo tener
una junta con la que siempre fue curadora, amiga querida también, donde me decia que Helen y yo
éramos la Unicas invitadas, que vino a México a ver los trabajos de los artistas que serian invitados
pero nosotras dos, ya estdbamos incluidas. Ahi fue donde le platiqué mi proyecto, ain sin detalles,
pero ante el tema que tenia la Bienal, le comenté que haria algo sobre ese asunto. La respuesta fue:
“qué bueno que el tema sea tocado por una amiga y no una enemiga”.

Cuando la conferencia de prensa dije que no engafié a nadie, que sabian sobre mi proyecto y
lo aceptaron.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: Desde lo que me paso, no volvi a saber nada de las bienales siguientes.

Cuestionario a Abraham Cruzvillegas. Via correo electronico, 24 de octubre de 2020
-¢La Bienal de La Habana le costeo algun gasto para su participacion?
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R: No, yo financié mi participacién, llevé mis herramientas y pagué mi transportacién y
hospedaje.

-/Recibié ayuda (financiera, de produccion) de alguna institucion o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana?

R: Creo que el Instituto Nacional de Bellas Artes cubri6 el transporte de mis materiales, que
eran voluminosos y/o pesados: tuberia de fierro y varios paquetes de papel higiénico. Una parte eran
unos dibujos, que transporté yo mismo, en mi maleta. Pero los costos de esos materiales también los
pagué yo mismo.

-¢La obra que presenté en La Habana fue ex profeso para la Bienal?

R: Si.

-/ Qué opinion tiene sobre la Bienal que participo?

R: Me encantd, escribi, hace afios, algo sobre esa experiencia.

En 1994 participé en la Quinta Bienal de La Habana con una instalacion compuesta por rollos
de papel higiénico, tubos de fierro y dibujos realizados a partir de los nombres de las calles de la
colonia Escandon, el barrio donde vivia entonces y donde mi madre vivié en su juventud; entre
otros, ilustré los topdnimos Unidn, Patriotismo, Revolucion, Sindicalismo, Prosperidad, Agrarismo,
Progreso, Antonio Maceo, José Marti.

Los organizadores del magno evento -considerado entonces como la bienal del Tercer
Mundo, Unica en la que participaban africanos, asiaticos y latinoamericanos, cosa que ahora parece
normal- se aseguraron de que me quedara claro que no tenian presupuesto para hospedaje,
transporte, materiales, herramientas, viaticos, mucho menos para ron o habanos; feliz de todas
maneras fui.

Quince afios después fui de nuevo a la bienal, invitado sesgadamente por un Gilbert
Brownstone, quien ha invertido algo de su dinero en proyectos educativos y culturales en la patria
de Cienfuegos. Y proporcional a los cambios en la economia y en la sociedad, fue mi desencanto,
sobre todo de mi mismo y de mi idealizacion de algo con lo que creci ingenuamente, de tal modo
que me prometi no volver hasta que Ossain hiciera reverdecer la mata; hasta mi amigo Ernesto Leal
me dijo: “no hay cosa mas deprimente en este pais que llamarse como el Che”. Este afio otra vez fui
convocado a participar —por Wilfredo Prieto, artista “realista” que se complico la vida regalandose
una muestra con obras de cdmplices de todo tipo, realizada junto con las curadoras Direlia Lazo y
Gretel Medina. Contribuyeron con obras Michael Francois, Ryan Gander, Pierre Huyghe, Gabriel
Kuri, Tatiana Mesa, Helen Mirra, Navid Nuur, Roman Ondak, Eduardo Ponjuan, Shimabuku,
Roman Signer, Ariel Schlesinger y Richard Wentworth, ademas de mi. Por desgracia o por fortuna
no pude ir a ver lo que podria estar sucediendo en ese pais porque nacié mi hijo DJ.

-Tiene algln comentario o anécdota que desee compartir sobre el ambiente politico de Cuba,
el clima de la Bienal de La Habana, los cubanos u otras cuestiones.

R: Que fue la primera vez que viajé a Cuba, con mucha ilusion, y mucha decepcién. Luego
volvi, con mucho prejuicio y poca disposicion. Luego volvi a ir, con mucha predisposicion vy, al
final, mucha alegria, acompafiado de Wilfredo Prieto.

-¢Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: No tengo idea.
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Anexo D: Fragmentos de los cuestionarios realizados a los artistas mexicanos
participantes en la Sexta Bienal de La Habana (1997)

Cuestionario a Lourdes Almeida. Via correo electrénico, 23 de septiembre de 2020.

-¢Qué le motivé a participar en la Sexta Bienal de La Habana?

R: Habia participado en la | Bienal de La Habana y en el Cologuio Latinoamericano de La
Habana. Expuse en Casa de las Américas. Viajé varias veces a Cuba. Me gustaba buscar la forma de
participar en la Isla.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucion o personalidad para
exhibir su obra en la Sexta Bienal de La Habana?

R: Las fotografias se fueron a través de Relaciones Exteriores.

La produccion de las fotografias fue por mi cuenta.

El viaje a La Habana fue por mi cuenta.

-Me puede comentar sobre la pieza que presentd en La Habana: que la inspird, qué
recepcion tuvo.

R: A pesar de ser muy ordenada desconozco por qué no tengo el “file” de esa Bienal. Asi que
no tengo una lista de obra. Presenté fotografias Polaroid de imagenes religiosas con marcos de hoja
de lata. Te puedo comentar que las fotografias tuvieron un éxito enorme. Hubo muchos cubanos que
se acercaron a mi porque querian adquirir las fotografias. Ni siquiera recuerdo coémo las pensaban
pagar. Me acuerdo de los argumentos. En Cuba estaban prohibidas las imagenes religiosas en
relacién al culto catélico y fue por eso que vieron la oportunidad de tenerlas. No quiero decir que
habia mucha gente que tenia imagenes religiosas en sus casas, pero comprar o adquirir nuevas era
imposible.

Nota de la investigadora: Efectivamente, Lourdes Almeida present6 fotografias Polaroid de
imégenes religiosas pero en la Tercera Bienal de La Habana. La pieza Nuestra Sefiora de la
Caridad del Cobre (1989), perteneciente a esta serie, forma parte de la Coleccion del Centro de
Arte Contemporaneo Wifredo Lam. Para la sexta edicion expuso su proyecto La nacion mexicana.
Retrato de familia.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: No he vuelto a saber nada sobre Bienales de La Habana.

-Tiene algln comentario o anécdota que desee compartir sobre el ambiente politico de Cuba,
el clima de la Bienal de La Habana, los cubanos u otras cuestiones.

R: Creo que el comentario sobre la religién es muy importante. Se sentia un ambiente de
censura y persecucion. Habia mucho secretismo. La gente que me solicitd las fotografias me lo
decia con miedo.

Cuestionario a Laura Anderson Barbatra. Via correo electrénico, 22 de octubre de 2020.

-¢Qué le motivo a participar en la Bienal de La Habana?

R: Por la importancia que tiene la Bienal a nivel internacional y el publico que asiste local, es
un publico sumamente informad@. En México consideramos la Bienal de La Habana ser una de las
Bienales mas importantes porque se maneja fuera de los sistemas de EEUU y Europa.

-¢Considera que la Bienal ayud6 a promocionar su trabajo?
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R: jPor supuesto! En dicha Bienal me reconectar con curadores que no habia visto en mucho
tiempo y que no habian tenido la oportunidad de ver obra mia reciente (de esa época). Surgieron
varias exposiciones en Europa gracias a la oportunidad de exponer en La Habana.

-¢,De qué manera fue contactada para participar en la Bienal de La Habana de 199772

R: Yo me comuniqué con la curadora de la exposicion y les presenté mi trabajo. Mismo que
les intereso.

-¢,Como fue el proceso de seleccion de la obra que present6 en La Habana?

R: Fui personalmente para conocer a las curadoras y presentarles varias carpetas de mi
trabajo. Esa pieza les intereso.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccion) de alguna institucion o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana?

R: La obra fue expuesta en la Casa de México. Me apoyaron con la instalacion y montaje de
la obra, la recoleccion de materiales locales por ejemplo la cafia que se uso para crear los soportes
de las mazorcas, asistentes de la escuela de arte que fueron de gran ayuda, entusiastas y una
maravilla. Di una charla en la escuela de arte en La Habana. Antes de eso, me comuniqué con
Relaciones Exteriores de México quienes me pagaron un boleto para ir al montaje. He sido becaria
de FONCA varias veces y han apoyado mi produccion, pero en particular esta pieza no cont6 con
apoyo para la produccién.

-¢La obra que exhibi6 en La Habana fue realizada ex profeso para la Bienal?

R: No. Pero fue la primera vez que se expuso y para mi fue muy importante. A partir de
entonces se ha expuesto en varios paises, curiosamente en México se expuso solo hace poco.

-Me puede comentar sobre la pieza que presenté en La Habana: que la inspir6, qué
recepcion tuvo.

R: El titulo de la obra es tomado de un célebre manual publicado por Faustino Chimalpopoca,
linguista y dramaturgo en 1869 en él que se ensefian a los hispanoparlantes los rudimentos del
idioma nahuatl. La construccion de la instalacion escultérica se inspira de manera inequivoca en los
Tzompantlis de los antiguos templos mexicas y mayas. En la antigiiedad mexicana, estas peculiares
construcciones sostenian hileras de craneos, generalmente de prisioneros sacrificados para honrar a
sus dioses. Los aztecas llegaron a erigir altares de este tipo con craneos de los prisioneros espafioles
y con las cabezas de sus caballos. (Mas informacion detallada de la obra te la envio en el statement)

-¢Qué opinidn tiene sobre la Bienal en que particip6?

R: Excelente

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: No he podido regresar a ver otras Bienales.

Cuestionario a Tatiana Parcero. Via correo electronico, 22 de junio de 2020.

-¢Qué le motivo a participar en la Bienal de La Habana?

R: Me invit6 a participar Llilian Llanes, curadora de la Bienal.

-¢Considera que la Bienal ayud6 a promocionar su trabajo?

En la Bienal conoci artistas con los que conservo una amistad y eso para mi es lo mas
importante ya que abre didlogos e intercambios de proyectos y propuestas que muchas veces
culminan en exposiciones y muestras.

-¢De qué manera fue contactada para participar en la Bienal de La Habana de 199772
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R: A principios de ese mismo afio participé en la exposicion Territorios Singulares,
Fotografia Mexicana Contemporanea en Madrid, Espafia. Durante esos dias conoci a muchos
curadores, entre ellos a Llilian, quien me invit6 a para participar en la VI Bienal de la Habana.

-¢,Como fue el dialogo con la curadora de la Bienal?

R: Siempre fue un dialogo fluido y nuestras comunicaciones se dieron a través de emails y
por teléfono. Ellos me ayudaron a llevar la obra de NY -donde yo vivia en ese momento-, a La
Habana.

-¢Como fue el proceso de seleccion de la obra que presentd en La Habana?

R: Llilian ya tenia en mente las obras debido a que habia visto algunas de ellas en la
exposicion de Madrid, de modo que solo fue agregar algunas obras mas y enmarcarlas (las obras
que la curadora vio en Espafa estaban sin marco). El lugar que me asignaron fue en “El Morro” que
es un espacio con un techo en forma de béveda, parecido a una capilla larga, y al estar al lado del
mar, habia mucha humedad. El lugar fue perfecto para mi obra.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucién o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana?

R: Me ayudaron para el envio de la obra, el resto lo financié yo.

-¢,Qué opinidn tiene sobre la Bienal en que participd?

R: Fue una experiencia muy enriguecedora, el dialogo con otros colegas vy artistas siempre es
bueno porque hay un intercambio de ideas. Esa edicion de la Bienal en especial se hizo con poco
presupuesto y fue importante que los artistas hayamos podido asistir y participar de la muestra
como de los eventos alrededor de la Bienal.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: No he estado en contacto con las ediciones posteriores de la Bienal, pero lei que en la
Gltima edicion de la Bienal se dieron varios debates por los cambios en las politicas culturales del
Ministerio de Cultura, que controla y censura las obras de algunos artistas. Como protesta, se plane6
una muestra paralela, la Bienal Sin 349, como una exposicion de arte independiente contraria al
oficialismo. De esto es importante rescatar que sin libertad de expresion no es posible el arte.

Cuestionario a Vida Yovanovich. Videollamada via Instagram, 21 de mayo de 2020, 13:00-
14:05.

¢Qué le motivd a participar en la Bienal de La Habana?

R: Para mi fue muy emocionante porque era la primera vez que regresa a Cuba después de
haberme ido a los 7 afios. Ya yo habia intentado regresar. Yo pertenecia, al principio de mi carrera,
al Consejo Mexicano de Fotografia y en un momento todo el grupo se animé ir a Cuba por un
evento. Pero en esa época no tenia pasaporte cubano, porque para Cuba una vez que naces alla
siempre eres cubano y tenia que sacarme mi pasaporte. Entonces no pude ir porque no me dio
tiempo tramitar estas cuestiones. Pero para la Bienal de La Habana lo hice a través de Relaciones
Exteriores y con tiempo.

-¢Antes de que la invitaran, conocia la Bienal de La Habana?

R: Si la conocia y ellos me conocian porque yo saqué un premio en Casa de las Américas en
1991. EIl premio fue con una obra sobre la vejez de la mujer titulada Carcel de los suefios. También
habia mucho contacto con Cuba, sobre todo los fotdgrafos. Estaba ese coloquio que no pude ir pero
mandé fotos.

-¢Considera que la Bienal ayud6 a promocionar su trabajo?
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R: Yo creo que todo lo que se expone promueve tu obra, aunque no sea de inmediato. Por
ejemplo después de lo de Casa de las Américas, tiempo después me buscaron para la Bienal de La
Habana.

-¢,De qué manera fue contactada para participar en la Bienal de La Habana?

R: Ibis Hernandez vino a la Bienal 7 en 1995 en México y asi fue como me conocié ami y a
mi trabajo. En ese entonces presenté un trabajo que realicé un afio antes en una residencia en los
EE.UU. con el titulo Sin salida autorretratos, un ensayo fotografico sobre un viaje que hice a
Belgrado, lugar donde nacieron mis padres. Alla fotografié una tia y una prima en repeticion. La
invitacion original fue a partir de ese trabajo pero no fue el que presenté en la Bienal.

-¢,Como fue el dialogo con la curadora de la Bienal? (Cémo fue el proceso de seleccién de
la obra que present6 en La Habana?

R: La obra de la Bienal es una consecuencia de Carcel de los suefios, ese es un proyecto
sobre la vejez de la mujer, y en un momento yo me integro con autorretratos con las ancianas, que
me llevan a hacer autorretratos con mi madre. Y de esos autorretratos con mi madre sali6 la pieza
de la Bienal Gastado el tiempo y que habla de la relacion madre e hija y un tiempo que se acaba,
pues en esos afios ya se avecinaba el final. La pieza es un fotomontaje. Eran alrededor de 40
fotografias que fui armando hasta lograr un fotomontaje refotografiado que media 9 metros de
largo, el cual coloqué dentro de un cilindro de madera de 3 metros de diametro. Uno entraba al
cilindro y era la idea del tiempo circular. Eso fue lo que llevé a La Habana. Estuvo en La Cabafia y
le toco el Ultimo espacio hasta arriba. Cada uno de los espacios tenia una persona que lo cuidaba. Le
pregunté a la veladora como se llamaba y me contestd Vera, como mi madre. Después de La
Habana mostré la pieza en otros lugares y fue creciendo. Le afiadi otras cosas pero en La Habana
fue el primer lugar donde la expuse con el cilindro.

Gastado el tiempo son muchas fotos que se fueron uniendo, e intento que los cortos no sean
visibles. Ese trabajo se hizo en el cuarto oscuro y ya después se tuvo que refotografiar para poderlo
armar, por eso lo llamo un fotomontaje dentro de un fotomontaje.

-¢La obra que exhibi6 en La Habana fue realizada ex profeso para la Bienal?

R: Si fue ex profeso para la Bienal, pues el que me habian pedido era Sin salidas,
autorretratos pero yo estaba muy ilusionada con este trabajo y lo acabé para presentarlo en La
Habana.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucion o personalidad para
exhibir la obra en la Bienal de La Habana? ¢Alguna institucion del gobierno mexicano le coste6 un
gasto para que participara en la Bienal?

R: Relaciones Exteriores me dio dinero para el envio, que era un armatroste, una cosa
enorme, el viaje y la estancia. Me quedé en un departamento que rentan y me movia en el autobds.
Relaciones Exteriores trabaja asi, ellos pagan una parte y el invitado paga la otra. Yo puedo
asegurarte que Relaciones pago el embalaje y el envio.

-¢Qué opinidn tiene sobre la Bienal que particip6?

R: Me pareci6 divina, creo que fue la primera bienal en la que participé, no me acuerdo si
hubo alguna otra. Pienso que las bienales son sUper importantes en el mundo. La Bienal de La
Habana me parece que nacié en un momento muy importante de la Historia de Cuba. Los artistas
cubanos son igual que esas construcciones, sentia yo que se derrumbaban y que no se derrumban,
asi son. Los fotdgrafos cubanos, que trabajaban sin nada y hacian maravillas, y uno de repente se
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queja y ellos sacaban trabajo de nada porque habia muy poco. Eso es de admirar. Hay un par de
mujeres cubanas que admiro mucho sus trabajos: Marta Maria Pérez y Ana Mendieta.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: Bueno ya no he regresado a Cuba eso es triste, ya han pasado muchisimos afios, pero si me
gustaria, me gustaria regresar. Pues yo creo que a través de los afios se ha colocado en un sitio muy
importante dentro de las bienales. Ademas que primero era nada mas el Caribe y después invit6 a
Africa y a Medio Oriente y a Asia, y después coloco a los americanos, a Japon. Eso también tiene
un mérito enorme porque ademas nace en un momento donde no es tan facil la situacion econdmica,
ni nada, y sin embargo, consiguio lanzarse a ello y después poco a poco ir incluyendo los otros
espacios.

-¢Como fue la vivencia de estar en Cuba, siendo el pais donde nacié? Tiene algun
comentario o anécdota que desee compartir sobre el ambiente politico de Cuba, el clima de la
Bienal de La Habana, los cubanos u otras cuestiones.

R: Pues para mi fue muy emocionante regresar. Disfrutaba ir a la playa, el caminar sola, tratar
de recordar el lugar donde estaba la casa donde viviamos, que era como un complejo pequefio de
unas casitas chiquitas. Ademas estuve en Cuba un primero de mayo asi que me tocé el desfile del
dia de los trabajadores. Participé en el desfile. También recorri muchos lugares y fui al mercado y a
la santeria. Te confieso una cosa es que, le dediqué mucho al montaje de la pieza. Esa fue una parte
que después viendo hacia atras, no te diria yo que me arrepiento, porque esa pieza empez0 a
caminar por otros lados, pero le tuve gue trabajar tanto no tuve tiempo para ir a algunos eventos y
conocer gente. Me emocion6 también caminar por el malecon porque después de tantos afios de una
situacion tan dificil, Cuba sigue y seguia en ese momento. Caminar por estas construcciones que
sentia que estaban a punto de caerse y que siguen en pie eso es, para mi fue darme cuenta de esa
fuerza y de esas ganas.

-También le pediria, si es posible, que me compartiera fotografias de la pieza durante la
Bienal, algun documento sobre el proceso de seleccion o textos criticos sobre esa obra exhibida en
La Habana.

R: No tengo fotografias del montaje de la obra en La Habana. Me haces la pregunta y por
Dios, por qué no lo haciamos si teniamos la cdmara y era asi como que no se nos ocurria fotografiar
el montaje.

Cuestionario a Teresa Serrano. Via correo electronico, 10 de mayo de 2020.

-¢Qué le motivo a participar en la Bienal de La Habana?

R: Las participaciones a bienales son por invitacién. La directora de esa Bienal de La Habana
fue Llilian Llanes. Fui invitada por ella con el video Siempre el pasto del vecino es méas verde
porgue el tema de la bienal era sobre migracion, y el video es sobre migracion y memoria.

-¢Considera que la Bienal ayudd a promocionar su trabajo?

R: A las bienales va gente del arte de todo el mundo y la Bienal de La Habana en ese
entonces llamaba a mucha gente que no solo le interesaba el arte sino observar a un pais con un
gobierno comunista aislado politicamente y que parecia exitoso. Obviamente a los artistas que
participamos nos vio mucha gente de todo el mundo, entre ellos el curador que haria la bienal de
Johannesburgo, Okwui Enwezor, vio el video y poco después me busco en New York para
invitarme de nuevo con ese video a Sudafrica, que hacia la Segunda Bienal ese mismo afio, con el
tema Migracion y Memoria que era el tema de mi video.

-¢De qué manera fue contactada para participar en la Bienal de La Habana?
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R: Fui recomendada a Lilian Llanes por un artista que habia visto mi video. Lo acababa de
terminar. Es un video que filme en Angangueo, Michoacan. Fui por primera vez a ese lugar para ver
las mariposas monarcas, que vienen cada afio desde Canada. Llegan los primeros dias de febrero y
se van los primeros dias de marzo. Esto fue en 1996 cuando las mariposas llegaban por millones,
ahora no son ni la mitad de las que venian, pues la tala de arboles ha contribuido a su extincién.
Cuando fui, habia muy pocos hombres, quedaban ancianos, mujeres y nifios, pues la mayoria habia
emigrado a USA debido al cierre de las minas que eran sus fuentes de trabajo. Fue un espectaculo
que me fascind y volvi cuatro veces mas ya con una cdmara super 8 que era la mejor cdmara en su
momento. Cuando tuve buen material le pedi a Televisa que me prestara videos sobre migracion de
todo el mundo que en ese momento se encontraba buscando refugio o trabajo en otros lares. Me
dieron mucho material en Beta-Cam y VHS y escogi escenas de personas en movimiento, que no
reflejaban violencia, no aparecian soldados y sobre impuse al video original de las mariposas, de
manea subliminal, las escenas de migrantes para crear la idea de memoria. Esta el ciclo de la vida
desde el nacimiento de un nifio africano de una madre adolescente en pleno campamento al aire
libre hasta le entierro de un curdo, pasando por migrantes mexicanos, guatemaltecos, Haitianos,
coreanos, Yugoeslavos, africanos, etc.

-¢,Como fue el didlogo con la curadora de la Bienal? {Cémo fue el proceso de seleccién de
la obra que presentd en La Habana?

R: Creo que la respuesta anterior describe un poco el motivo y el cémo Llanes me contact6
por la recomendacion de mi amigo por email, ya existia ese medio. Le mandé un casete por correo,
ella me visitdé en mi estudio en New York, en ese tiempo yo vivia y trabajaba alla y exhibia con la
galeria Annina Nosei. Fue el primer video que hice como artista. Yo hacia pintura, escultura e
instalacién. Fue un momento de una gran oportunidad para mi pues la Bienal de La Habana tenia
como tema la migracion.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccion) de alguna institucion o personalidad para
exhibir la obra en la Bienal de La Habana? ¢Alguna institucion del gobierno mexicano le coste6
gastos para que participara en la Bienal?

R: No, no tuve ayuda de nadie, solo la recomendacion de mi amigo y el hecho de que a la
directora de la bienal le entusiasmara el video por tratarse de la representacion de las migraciones
de las mariposas monarcas Yy la humanidad migrante.

Solo el gobierno de La Habana me proporciono hospedaje y comida y me pagaron el boleto
de avion también. Como en La Habana no habia los aparatos de proyeccion ni cables ni ninguin
material, yo llevé mis proyectores y todo el material para exhibir el video. Tuve que fabricar alla
con los cajones de embalaje una escalera apara montar los proyectores. Era muy precaria la
situacion. El video se mostré en tres pantallas y fue muy bien recibido.

-¢Qué opinidn tiene sobre la Bienal que particip6?

R: Fue una bienal muy importante, La Habana era un lugar de mucho interés, todo el mundo
del arte se juntaba en La Habana en esa época, la Bienal de La Habana atraia a mucha gente.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: La dictadura cubana fue perdiendo credibilidad, ninguna dictadura es buena, pero peor
cuando dura mas de 60 afios. Perdié completamente el atractivo y sobre todo la credibilidad, ya
nadie cree en el gobierno cubano. Cuba es un fracaso. EI mundo del arte y los intelectuales cubanos
estan dando pelea para liberar a Cuba del yugo dictatorial y el gobierno los encarcela y persigue, es
una politica caduca, sin embargo quisiera pensar que especialmente los cubanos se merecen la
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libertad y lo lograran més temprano que tarde. El dia que Cuba se deshaga del régimen que la ha
aprisionado, volvera a ser muy importante como pais y en el arte estoy segura que regresaran las
magnificas bienales.

Cuestionario a César Martinez, artista participante en la Sexta (1997) y Séptima Bienal
(2000). Via correo electronico, 25 de octubre de 2020.

-¢Qué le motivaba a participar en las Bienales de La Habana?

R: Tener contacto directo con una nueva realidad artistico politica social, que desde la
perspectiva de nuestro pais, teniendo como vecino incomodo a los Estados Unidos de Norteamérica
estaba matizada de manera negativa y abrupta. A la vez, conocer y vincularme con el circuito
artistico que se generaba y promovia en estas bienales de arte. Conocer las voces aparte, el otro gran
arte aparte, que estaba comprometido de otra manera con el mundo, de otro modo alternativo a la
hegemonia eurocéntrica y anglosajona que se publicitaba y promovia desde las revistas de arte. Las
Bienales de La Habana me representaban una nueva ventana a lo impositivo del arte contemporaneo
global dominante o cultura mainstream.

Queria vivir de cerca aquello a que el capitalismo le teme tanto y que a través de bloqueos
militares y sanciones econdémicas se intentaba anular. Habia que estar ahi para sentir la realidad
real desde la Cuba profunda misma. A la vez, fui testigo de las diferencias de trato entre los nativos
residentes y los extranjeros, nosotros, que contamos con privilegios, mismos que gozamos de
algunas libertades que a la comunidad local no se le toleraban como el acceso a hoteles y ciertos
restaurantes que eran exclusivamente para turistas. Y en esa contradiccion haciamos lo posible por
disminuir esa barrera ideoldgica, conceptual y de fraternidad. En aquel entonces me sorprendid y
llamé la atencion que no hubiese comida del mar para los cubanos. Muchas veces invité a cubanos a
comer y a cenar a restaurantes o paladares donde ellos no tenian el acceso permitido, el pago se
hacia en jddlares americanos! Algunos productos de primera necesidad como un simple cepillo de
dientes o papel higiénico era un bien escaso en el socialismo de Fidel Castro.

-¢Considera que la Bienal ayud6 a promocionar su trabajo?

R: Por supuesto que si. La promocion era ser visible en otra América que no fuese el arte
desde el Art in America Magazine, Art Forum u otros medios donde la mayoria de los artistas
promocionados son inserciones pagadas. Conocer desde cerca a otra América global y mundial,
incidente, incluyente, con otros valores y comportamientos estéticos. Deseaba ser testigo de una
gran conjuncion de diversidades que en la l6gica capitalista podian ser grandes incongruencias.

Durante mi participacion en la Sexta y Séptima Bienal conoci a un grupo de grandes artistas
cubanos de forma personal. En estos encuentros se reforzaban nuestros lazos de amistad de muchas
maneras. También conoci a gran cantidad de curadores como Harold Seeman, a los organizadores
de la prestigiosa pagina web Universes in Universe. Con el curador e historiador mexicano Edgardo
Ganado Kim recorrimos toda la bienal, nuestra amistad se consolidé en una de las bienales. Durante
una de las bienales fortaleci mis lazos afectivos con Sylvia Pandolfi, que es considerada como una
de las primeras curadoras, investigadoras y directoras de museo en crear una coleccion de arte
mexicano auténtica mientras fue directora del MUCA. Durante la Séptima Bienal conoci al que fue
mi galerista durante largo tiempo en Europa, el italiano Marco Noire de la Galeria Marco Noire.

-¢De qué manera fue contactado para participar en la Bienal de La Habana de 1997 y la del
20007 ¢ Como fue el dialogo con la curadora de la Bienal? ¢ Como era el proceso de seleccion de la
obra o el proyecto que presentaria en La Habana?
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R: A través de Ibis Hernandez, curadora de la Bienal y que labora en el Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam. Estaba en la busqueda de artistas que estuviésemos trabajando en la
periferia de lo que era la oferta oficial del arte mexicano al extranjero, buscaba alternativas a la
preponderancia del arte contemporaneo mexicano o mainstream ya reconocido. Convocé a varios
artistas en la casa estudio de un colega, la del artista visual y de performance Miguel Angel Corona,
“El Reynito”. Cada uno hizo su presentacion, via fotografias, catalogos, video. Mientras Ibis
tomaba notas de la tertulia. Posteriormente me hizo la invitacién por escrito para participar con una
performancena realizada con El Hombre de Gelatina, performance al que titulé “Tratado de Libre
Comerse”. Consistia en una escultura de gelatina sabor durazno de forma humana casi hiperrealista
a escala uno a uno y que se ofrecio al publico como degustacion como uno de los legados del
canibalismo gastroeconémico o Tratados de libre comerse de América del Norte. La intencion
original es que fuese devorado por los cubanos y artistas en un banquete performativo.

De hecho, para la realizacion del mismo, tuve que enviar por valija diplomatica otros de los
ingredientes que en Cuba no se podian conseguir, como las nueces de Castilla, los duraznos, la
leche Carnation Clavel, y la grenetina en polvo. Asi que tuve que sacar un permiso de sanidad
especializado en la embajada cubana en México, misma que expidié un certificado con los
productos presentados y que ahi mismo fueron embalados para que posteriormente la Secretaria de
Relaciones Exteriores mexicana hiciera un envio diplomatico directamente a La Habana. La
excepcion fue el queso Philadelphia, que transporté yo mismo como equipaje de cabina. Lo congelé
con la ayuda de hielo seco y lo transporté en una hielera como equipaje de mano, pero el humo o
vaporizacion del mismo que este produce salia de la hielera, lo cual alerté a la tripulacion de cabina
de la linea area Cubana de Aviacién. Asi que el performance dio inicio desde los dificiles tramites
burocraticos en la embajada cubana y la revisién de documentacion en la linea aérea y aceptacion
de su embarque, debido a que las azafatas no habian visto ni escuchado lo que nosotros llamamos
“hielo seco”, y mucho menos sus efectos de vaporizacién. Al llegar al aeropuerto José Marti, ya me
estaban esperando dos militares y un inspector de sanidad para hacer una revision del queso, tramite
que durd varias horas. Al revisar mi equipaje encontraron un par de revistas de arte contemporaneo
gue llevaba como regalos y que fueron decomisadas por considerarlas propaganda subversiva del
capitalismo yanqui. Lo que demor6 otra hora mas por el interrogatorio al que fui sometido.
Posteriormente, una vez depositado el queso en los refrigerados del Hotel Sevilla y confirmado que
la valija diplomatica habia llegado a tiempo y se encontraba en las despensas del hotel me trasladé
al Centro Wifredo Lam donde me esperaba un mulato encantador llamado Roberto Salazar quien
fue mi anfitrion por varios dias. Me hospedé con él y su familia en el barrio comunitario del Cerro.
A dos horas en guagua del Centro Wifredo Lam.

Pero la paradoja en contra, ha sido que el lugar que me asignaron para la realizacién del
performance fue el Roof Garden ubicado en el noveno piso del Hotel Sevilla donde los cubanos
tenian restringido el acceso. Asi que antes de la performance bajé muy disgustado a la planta baja
para convencer a las autoridades del hotel y permitieran el libre acceso a los cubanos. Mi sorpresa
fue muy grande al ver como se habia corrido la voz entre los cubanos para comerse un hombre de
gelatina. Se habia generado mucha curiosidad y expectativas. Las autoridades limitaron el acceso a
algunos conocidos, y muchos espectadores cubanos quedaron fuera del evento. Al final de la
performance terminé por descuartizar el cuerpo sobrante y bajarlo en platos de papel para toda la
gente que pacientemente aguardaba. Este hecho se debi6 en parte a la logistica del lugar asignado,
este hotel formaba parte del patrocinio a la bienal y era el Gnico que contaba con una cocina con las
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condiciones Optimas y disponibles para cocinar y refrigerar una escultura del tamafio de un cuerpo
humano recostado en una cdmara fria destinada a frutas y legumbres.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucion o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana?

R: Si, del CONACULTA vy la Secretaria de Relaciones Exteriores. Me apoyaron tanto en la
logistica de tramites, asi como en el envio del molde del hombre de gelatina, realizado con silicona
de grado alimenticio y una estructura de fibra de vidrio, plus el envio de los ingredientes
alimenticios en contenedores especiales, asi como el pago del billete del vuelo aéreo ida y vuelta.
También tuve apoyo del Centro Multimedia de las Artes, a través del &rea de Robdtica, direccion a
cargo del Maestro Juan Galindo que me proporcioné la asesoria adecuada para crear el esqueleto
sonoro interactivo que particip6 en la Séptima Bienal de La Habana.

-¢,Qué opinidn tiene sobre las Bienales que participd?

R: Muy positiva, el trabajo realizado por la curaduria ha sido muy profesional, desde Ibis
Hernandez, Margarita Sanchez, Lilian Llanes, Nelson Herrera, Magda Gonzalez y Dominica Ojeda,
plus los equipos de museografia, montaje, control de obras, etcéteras. La solidaridad y camaraderia
eran parte de su profesionalismo, se leian hasta la letra pequefia y no dejaron ningin pendiente por
resolver.

Las obras expuestas en la bienal en general gozaban de una gran calidad, la seleccién de
artistas fue magistral y todas las obras estuvieron bien hechas no sélo en aspectos técnicos y
conceptuales sino que algunas de las propuestas fueron politicamente muy arriesgadas, algunas de
ellas comprometidas tanto con Cuba misma y a la vez promoviendo en algunos casos los deseos de
apertura y libertad por lograr una migracion digna para aquellos cubanos que desearan salir de su
propio pais. Muchas de estas obras tenian un mensaje velado gue las autoridades cubanas no fueron
capaces de descifrar debido a su analfabetismo visual. La Bienal es una ventana abierta que perfora
los muros ideoldgicos y politicos, eclipsados tanto por las politicas internas como las exteriores.
Ambos catédlogos donde aparece publicada mi obra, no sélo estan bien impresos sino
extraordinariamente documentados. La calidad de los textos de presentacion asi como la
argumentacion tedrica, la investigacién conceptual, la organizacion de las ideas y temas fue muy
bien distribuida por toda Cuba y en el extranjero.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R:No puedo dar mi opinion, no he estado en ellas, lo que he leido recientemente es que ha
habido CENSURA por parte del Estado, ya no sélo contra las obras sino contra los propios artistas,
restringiendo libertades, en algunos casos estos hechos han favorecido a ciertos artistas para lograr
visibilidad en el extranjero.

Anexo E: Fragmentos de los cuestionarios realizados a los artistas mexicanos
participantes en la Séptima Bienal de La Habana (2000)

Cuestionario a Jim Bliesner, artista perteneciente al Grupo RevArte. Via correo electrénico, 7
de mayo de 2020.

- ¢Cual fue su motivacion para participar en la Bienal de La Habana?

R: Todos los artistas desean participar en las principales exposiciones internacionales,
explorar nuevos conceptos, materiales y participar o intercambiar ideas con otros artistas notables
que se reunen para muchas exposiciones bienales. RevArte participd en otra bienal Ilamada InSite
en la frontera de Tijuana / San Diego antes de la Bienal de La Habana.
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Primero fui a Cuba en 1969 como parte de una camparfia internacional para ayudar a los
cubanos a cortar la cafia de azlcar en niveles historicos para comprar gas de la Unién Soviética y
protestar contra el bloqueo econémico de los Estados Unidos (Brigada Venceremos). Habia
regresado varias veces y sabia de la Bienal ya que mi mejor amigo de cortar cafia era el presidente
de la Unién de Artistas Cubanos (Alberto Faya).

Era consciente de que el “compromiso comunitario” era un concepto extrafio para la mayoria
de las bienales. La mayoria simplemente levanta el arte y la gente pasa y lo mira, dentro o fuera de
los museos. Donde mejor hacer arte revolucionario que en un pais que disfruta de su revolucién y
explora nuevos conceptos junto con ella. Le pedi a mi amigo que me presentara al director de la
Bienal y le mostré nuestro trabajo y le expliqué el concepto. Mas tarde recibimos una invitacion por
correo. Mi motivacién, ademas de exponer nuestro trabajo a un pablico mas amplio, fue derribar las
paredes del museo en La Habana para involucrar a los residentes de la comunidad en el proceso y el
producto. Esto nunca se hizo en Cuba, pero creo que desde entonces se ha convertido en un motivo
familiar.

-¢,Considera que la Bienal lo ayudd a promover su trabajo?

R: Ser invitado y participar en una Bienal puede generar otras invitaciones si los curadores
reconocen el valor del trabajo. La Bienal de La Habana definitivamente mejord la reputacién y la
vision de RevArte y definitivamente mejora mi curriculum personal. Todos crecimos y nos
sentimos muy satisfechos por el hecho de que hicimos este evento y trabajamos, y eso es lo
importante en la trayectoria de un artista. No recibimos otras invitaciones a la Bienal como grupo,
pero cada artista avanzo por separado y se beneficié de esta experiencia en su curriculum.

- ¢Cbmo se acercd a la Bienal de La Habana para participar?

R: Me acerqué al director después de una presentacion de la Union de Artistas en Cuba.

- ¢Como fue el proceso de seleccidn para el proyecto exhibido en La Habana?

R: Hubo cierta resistencia a la idea de hacer el arte en un espacio publico que involucrara a
los residentes. No era un concepto familiar para las bienales ni para Cuba. Afortunadamente,
tuvimos una experiencia previa en bienal exitosa, aunque también hubo una fuerte resistencia y casi
se ignoré. El otro problema eran los materiales, cosas como el cemento; madera, etc. no estan
disponibles facilmente. No teniamos un concepto o una obra de arte especificos cuando hablé con el
Director de la Bienal de La Habana y no tenian un lugar. Eso fue evolucionando y nos mostraron el
pequefio parque solo después de llegar. El didlogo mas intenso con el personal de la Bienal fue con
el proceso de encontrar suficiente cemento, entregarlo a tiempo, arena, tamices, agua, etc. Se
sorprendieron bastante con la respuesta de la gente del vecindario, especialmente los nifios, y a
tiempo comenzaron a comprender el proceso y el valor del pueblo cubano para crear arte que
pudiera permanecer en el parque y se convirtiera en parte del legado de la comunidad (San Isidro).
Parte de nuestro trabajo consistia en involucrar a los curadores en esta creatividad dindmica y
convertirlos en participantes, en lugar de supervisores, o simplemente funcionarios que verificaban
las cosas. Esto sucedid lentamente, pero el dia de la inauguracion fueron totalmente apropiandose y
comprometiéndose también. Decidimos crear una segunda exhibicién en un parque a una cuadra de
distancia usando objetos metalicos encontrados y trabajando con un soldador local. Para hacer esto,
tuvimos que recibir el permiso de los lideres cubanos. Al principio estaban reacios, finalmente
aprobaron una segunda instalacion.

-¢Recibié alguna ayuda (financiera, de produccion) de alguna institucion o personalidad
para exhibir su trabajo en la Bienal de La Habana?
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R: Ninguna. Totalmente autofinanciado, excepto por los materiales que el personal cubano
proporcion6 con mucho esfuerzo. Estamos muy agradecidos por su capacidad de respuesta.

- Grupo RevArte desarrollé una accion con una comunidad de La Habana. ¢Puedes decirme
sus sentimientos sobre trabajar de cerca con el pueblo cubano?

R: Dada mi experiencia con la Brigada Venceremos, estaba familiarizado con trabajar con
cubanos por un bien comin. Hace poco volvi al parque en el que hicimos el trabajo para la Bienal.
Me asombrd, pero no me sorprendié que los nifios pequefios con los que trabajamos hubieran
difundido el arte por todo el barrio de San Isidro, uno con una galeria, otro es cantante en El
Floridita, murales en todas partes. Sabia que el arte podria tener este impacto mas amplio como lo
ha hecho en otros lugares, pero no estaba seguro. Pero un joven, en una visita reciente, que cuando
era nifio habia participado en la intervencion, me hizo un recorrido por el barrio, exclamando con
orgullo lo gue habian hecho desde que estuvimos alli. Hablé de memoria de los artistas y dijo que
fue un gran evento para él. Estaba muy orgulloso de todo el arte nuevo en toda el area y dijo que la
inspiracion fue de RevArte y la experiencia de la Bienal. Esto confirma una suposicion que RevArte
habia hecho sobre el arte de la participacién de la comunidad publica y la forma en que vive mas
alla de su evento y crea propiedad y orgullo. Construye caracter y definicién en una comunidad.

- ¢Qué le parecio la Bienal en la que participd?

R: Admiraba mucho el trabajo del Centro Wifredo Lam en esta bienal. Su trabajo fue muy
profesional y adepto en hacer las cosas. En Cuba como en cualquier lugar eso no es fécil. Hubo otra
instalacién de arte comunitario durante nuestro tiempo alli, también en San Isidro. El resto estaba en
el antiguo fuerte al otro lado de la bahia, como siempre. Creo que ahora se esta haciendo mas arte
en toda La Habana. Eso es bueno y contribuye a la rica cultura que existe en la ciudad.

- ¢Qué le parece la Bienal de La Habana en el presente?

R: No he visto bienales recientes.

- ¢ Tiene algin comentario o anécdota que desee compartir sobre el clima politico en Cuba,
el entorno de la Bienal, el pueblo cubano o sobre cualquier otro tema?

R: En mi reciente visita durante el afio nuevo, me sorprendieron los cambios en La Habana
gue parecian ser alimentados por el trafico de turistas cuando el muro estaba caido. Me
impresionaron mucho los restaurantes colectivos y las frutas frescas y la mayor disponibilidad de
bienes de consumo. Siempre he sentido que, junto con la exportacion de atencion médica, la
exportacion dinamica de cultura que emana de Cuba es humanista y un testimonio del caracter y la
habilidad del pueblo cubano. Cuba se ha convertido en un modelo de desarrollo sostenible y
autosuficiencia a pesar del bloqueo.

Los curadores confian en su capacitacion y conocimiento sobre lo que es un buen arte y
eligen en consecuencia. A veces esto se convierte en un circulo cerrado y el acceso es dificil y, a
menudo, politico (por ejemplo, pocos artistas cubanos en las bienales estadounidenses). La
participacion de RevArte en La Habana no habria sucedido a través del proceso curatorial normal
ya que algunos de nosotros somos artistas estadounidenses, etc. Incluso nuestra participacion en la
Bienal del InSite aqui en Tijuana y San Diego fue a través de la puerta de atras debido a los
prejuicios de los curadores hacia la participacion de la comunidad como un estilo o proceso de arte
de buena fe. El arte conceptual reina. Me senti comodo al acercarme al Director a través de mis
conocidos cubanos debido al contenido y el vinculo entre lo que estabamos haciendo como artistas
y el espiritu de la Revolucion Cubana, de la cual tuve una amplia experiencia como radical
estadounidense que muchas veces ha roto el bloqueo, a veces para el arte y otros tiempos para la
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politica. No podia esperar que los instintos curatoriales regulares entendieran lo que estdbamos y
estamos haciendo.

Cuestionario a Ana Maria Herrera, artista perteneciente al Grupo RevArte. Via correo
electroénico, 12 de mayo de 2020.

-¢,Qué le motivo a participar en la Bienal de La Habana?

R: Desde 1984, la Bienal de La Habana ha representado uno de los encuentros artisticos mas
significativos en el panorama internacional. Para los artistas de América Latina y el Caribe, a partir
de la segunda en 1986 se convirtio ademés en el espacio de confrontacién y difusion de amplios
sectores de las artes visuales de Asia, Africa y Medio Oriente en el que no solo exponian artistas en
ascenso junto a reconocidos nombres sino también expresiones de artesania, disefio, arquitectura, en
fin. Todo lo que conforma el mundo visual en nuestras regiones geogréafico-culturales. Como grupo
RevArte (colaborativa bi-nacional de artistas) nuestro objetivo en comun era ir mas alla del arte
tradicional y creativo de fronteras nacionales. Muy al lado de innovar, fundamentalmente
Revolucion Arte se caracterizaba por proyectos de interaccion con la misma comunidad del
proyecto.

Con la participacion de la Séptima Bienal de La Habana, la reflexion sobre la cuestion
trascendental de obras y proyectos artisticos que proponian un didlogo efectivo entre el humano,
una comunicacion eficaz para transmitir los valores y barreras entre en el arte y el publico, fue una
oportunidad que cualquier artista con la necesidad de manifestar su punto de vista no podia pasar
desapercibida.

-¢Considera que la Bienal ayudd a promocionar su trabajo?

R: No cabe la menor duda que la participacion en la Bienal da peso curricular artistico. Méas
dej6 mucho que desear. Como RevArte nos sentimos orgullosos y complacidos por el trabajo
realizado en San Isidro, barrio ubicado en La Habana. Definitivamente, nos dejé mas huella y peso
la experiencia de la respuesta de un trabajo interactivo con la comunidad, su enorme interés y
aceptacion por sumarse a un trabajo de colaboracion cultural, los llené de orgullo, satisfaccion y a
nosotros nos dejé mas.

-¢,Como fue el proceso de seleccidn del proyecto que presentaron en La Habana?

R: Mi personal opinion, en el contexto de la Bienal hay muchos puntos de vista e intereses de
por medio. Posiblemente nuestra mecanica de trabajo no se habia propuesto anteriormente.
Comentandolo con el grupo hubo un poco de resistencia a nuestro proyecto. Como grupo RevArte
la propuesta era crear una escultura, mas no podiamos especificar detalles, pues para esto se
requeria la interaccion de la comunidad para desarrollar una clara idea para su sitio.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucion o personalidad para
exhibir la obra en la Bienal de La Habana?

R: Con mucha dificultad recibimos ayuda gracias al excelente equipo que conforma Cuba. Su
gente es indiscutiblemente noble. Fuera de esto RevArte patrocind el resto.

-El Grupo RevArte realizé una accién con una comunidad de La Habana. Puede comentarme
sobre esa experiencia de trabajar de cerca con el pueblo cubano

R: En esos tiempos el trabajo de arte de interaccion cultural con las comunidades parecia no
ser de gran importancia. Como ya lo mencioné anteriormente, esta experiencia de trabajo con la
comunidad nos llena de orgullo al saber que hoy en dia los nifios de aquel tiempo ahora adultos,
siguen recordando esta experiencia. Hace 5 afios tuve la oportunidad de viajar a Cuba por placer
con mi hijo y fui testigo de ver este barrio de San Isidro transformado. Después de 20 afios la obra
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que RevArte en la Bienal, inspir6 a la comunidad a acoger con gusto su pieza. Por lo que sabemos,
aun sigue ahi como recuerdo de ese evento. Y uno de los nifios que participd en el proceso de la
obra, ahora adulto abrio6 su propia galeria de arte y con carifio nos recuerda. Como parte de RevArte
soy ciudadana fronteriza, nacida entre México y Estados Unidos, vivo entre fronteras, entre un
contraste de marginacion, migracion. Estoy profundamente agradecida con la gente cubana, mi
experiencia fue como ninguna otra en comparacion a otros paises del mundo. Vivimos tan
distraidos que dificilmente en un mundo material logramos ver cualidades como estas en gente.

-¢Qué opinidn tiene sobre la Bienal que particip6?

R: Para el amante del arte es una oportunidad Unica. La calidad de trabajo artistico esta a la
altura y la interaccion con la comunidad artistica es imprescindible. La Bienal de Cuba brinda una
estructura de exposiciones, talleres de creacion y reflexion, en si es un compendio de arte visual
para el espectador que resulta ser parecido a “La Féabrica de Chocolate” para los nifios. Mas vuelvo
a repetirlo, mi personal opinién como participante es lamentable, en relacion a el contexto de la
Bienal hay muchos puntos de vista e intereses de por medio. No se ve una transparencia.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad? Tiene algin comentario o
anécdota que desee compartir sobre el ambiente politico de Cuba, el clima de la Bienal de La
Habana, los cubanos u otras cuestiones.

R: Me limito a comentar, sé que se suspendio la Bienal de 2017 por cuestiones éticas y con el
devastador huracan las cosas cambiaron drasticamente. Pero a la luz publica las politicas
contradictorias del Ministerio de Cultura muestran poca transparencia y con el Decreto 349, deja
mucho que decir.

Cuestionario a Marcos Ramirez, artista participante en la Sexta (1997) y Séptima Bienal
(2000). Via correo electronico, 8 de mayo de 2020.

-¢Qué le motivé a participar en las Bienales de La Habana?

R: Las ganas de participar en un evento internacional, la Bienal de 97 -la sexta- fue el
segundo evento de ese tipo en el que participé.

-¢Anteriormente a la Bienal habia participado en algun evento internacional?

R: Habia participado en InSite 94 y luego en InSite 97 y en algunas exhibiciones en
California pero no tan relevantes como la bienal, para cuando me invitaron de nuevo a la séptima
bienal la del 2000,-la séptima edicidn- ya tenia varias participaciones internacionales en mi haber.

-¢De qué manera fue contactado para participar en la Bienal de La Habana de 1997 y la del
20007

R: Para la del 97(la sexta), la maestra Marta Palau me hizo favor de llevar y entregar un
portafolio con imagenes e informacién de mi trabajo al comité de seleccion para su consideracion.
El resultado fue que me invitaron con una instalacion que habia montado en el Centro Cultural
Tijuana y en la Galeria Iturralde de los Angeles en California y que fue producida en parte por una
beca de creadores del Fondo Estatal de las Artes de Baja California. Para la del 2000 la curadora de
la bienal vino por primera vez a Baja California como parte de su viaje a México, visito a artistas en
Tijuana y eventualmente decidid el comité de seleccion invitarme de nuevo e invitar también a un
grupo de artistas que participaron en un proyecto de colaboracion.

-¢Como era el proceso de seleccién de la obra o del proyecto que presentaria en La
Habana?

R: Normalmente los curadores de la Bienal salian a diferentes lugares a buscar artistas y
obras, pero no venia nunca nadie a Tijuana. La maestra Marta Palau habia ya participado en el la
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Bienal y tanto ella como su familia residieron mucho tiempo en Tijuana , asi que ella se ofreci6 a
llevar algunos portafolios para gque la obra fuera conocida y considerada como viable para participar
en la muestra, si asi lo consideraba el comité curatorial.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccion) de alguna institucion o personalidad para
exhibir su obra en la Bienal de La Habana?

R: La obra por la que fui invitado ya estaba realizada en parte con el apoyo de la beca del
Fondo Estatal para la Cultura y las Artes, eso cubri6 aproximadamente un 30% de la produccién lo
demas lo cubri yo.

Y recibi apoyo del gobierno para el traslado de la misma. Tanto de ida como de vuelta.

-¢Algunas de las obras que exhibié en La Habana fueron realizadas ex profeso para la
Bienal?

R: Sélo la segunda vez que participé. Disefié y propuse un par de obras y luego realicé la
seleccionada.

-Puede comentarme sobre la obra que present6 en La Habana, por ejemplo que la inspiro, la
recepcion que tuvo.

R: La instalacion que presenté en la Sexta Bienal se llam6 187 pares de manos. Esta muestra
se inaugurd por primera vez en 1996 en Centro Cultural Tijuana, el mismo dia en que se comenzaba
en San Diego California la Convencion del partido republicano para elegir el candidato presidencial
de ese periodo. Esto a manera de protesta, pues la instalacion estaba inspirada en la propuesta de ley
norteamericana Proposicién 187. Ese mismo afio también se mostr6 en la Galeria Iturralde de Los
Angeles y luego en 1997 en La Habana. Por su parte, las primeras dos piezas que hice de la serie
Cruces de Caminos fue para la Séptima Bienal. A la fecha he elaborado y montado in situ 19 de
estas obras en varios paises.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: No tengo una perspectiva clara, no me mantengo muy enterado de lo que sucede con la
bienal en estos tiempos. Siempre ha sido muy politica no dudo que lo siga siendo.

-También le pediria, si es posible, que me compartiera fotografias de sus piezas durante la
Bienal (sobre todo de 187 pares de manos), algin documento sobre el proceso de seleccion o textos
criticos sobre esas obras exhibidas en La Habana.

R: Sélo le puedo compartir imagines de las piezas de Cruce de caminos. De la pieza en la
Sexta Bienal no, porque las perdi con una computadora que me robaron y no tengo ya ese material.
Pero le puedo anexaré imagenes de esa pieza en el Centro Cultural Tijuana.

Cuestionario a José Miguel Gonzalez Casanova. Videollamada via Zoom, 6 de noviembre de
2020.

-¢,De qué manera fue contactado para participar en la Bienal de La Habana?

R: Yo habia sido contactado con anterioridad a participar en la Bienal pero no habia tenido la
oportunidad. En uno de los viajes de Ibis Hernandez, vio mi obra Banco del Deseo en el Museo de
la Ciudad de México y me invitd a participar con esa pieza.

-¢Recibié ayuda (financiera, de produccién) de alguna institucion o personalidad para
exhibir la obra en la Bienal de La Habana?

R: La Bienal no tenia dinero para pagar casi nada, pero ellos tramitaron las facilidades con
Relaciones Exteriores. Creo que Relaciones Exteriores apoyaba con el boleto de avién, la estancia y
mandar la obra.
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Resulta que hablando de financiamientos o patrocinadores hubo una alianza, una propuesta
coordinado por Carmen Serra con los hoteles Qualton, donde nos invitaron a los artistas mexicanos
de la Bienal de La Habana a ir con anticipacion a La Habana para preparar nuestra participacion.
Eso fue una iniciativa privada en coordinacion con la bienal, fue como algo que se negociaron ahi
ellos, no sé cémo se dio.

-Me puede comentar sobre la pieza que presentd en La Habana

R: La pieza que presenté primero se habia exhibido en México. Yo entrevisté a un nimero de
personas y con eso hice un video con las preguntas ultimas de los deseos. Yo queria hacer una
encuesta cuantitativa, representativa de los deseos de la poblacion, lo cual significaba que fuera el
.01 % de la poblacion o sea que por 10 millones de habitantes del entonces DF, se necesitaba hacer
una encuesta a 1000 personas. En el proceso puse la pieza en el Museo de la Ciudad (de México) y
resulté ser un lugar muy adecuado porque tenia un publico muy diverso al estar en el centro de la
ciudad y no ser un museo especializado en arte. Y se me ocurrié poner esas mismas 3 preguntas,
junto con datos estadisticos de edad, ingreso, nivel educativo, género y barrio. Y bueno, junté 2000
deseos de 1000 personas, porque muchos no contestaban, aunque eran 3 deseos, habia 2000 deseos
de 3000 personas y se me ocurrié primero organizar todo como una encuesta, viendo los valores
hacia donde se dirigian, organizando hacia que se deseaba, cual es el objeto de deseo. Por otro lado,
con los 2 mil deseos dije ;qué hago? pues voy a hacer un banco, una moneda porque si el dinero
representa un tiempo pasado del trabajo realizado, pues yo voy a inventar una manera sobre el
tiempo futuro de un deseo. Y entonces hice una edicién de 2000 monedas. Y ahi fue el
planteamiento del siguiente paso ¢qué hago con estas 2000 monedas? y es ahi donde entra como la
vision de trabajar esto en la Bienal de La Habana y hacer una encuesta representativa de la
poblacién con 250 personas por 2 millones y medio de habitantes que habia en ese momento,
buscando esa misma diversidad. Yo fui invitado nada mas por el proyecto de la Ciudad de México.

Aprovechando la residencia que coordinaba por Carmen Serra, fui antes de la bienal a
trabajar para hacer este intercambio de monedas por deseo de la poblacién, entonces asi me fui
hacer derivas por toda La Habana buscando esta representatividad de todo tipo de personas y con
equilibrio de edades y de género y de situacién social para hacer la encuesta. Pero eso cre6 una
situacion un poco complicada frente a la bienal porque a la hora de presentar la pieza, la encuesta en
La Habana tenia tintes de posicion politica. Incluso habia un par de veces, en realidad muy poquito
solamente hubo 2 deseos, que decia qué ojald Fidel muriera. Aunque habia al mismo tiempo 2
deseos que decian que ojala nunca muera. Para mi, 2 deseos entre 250 personas no me parecian
graves, sin embargo, en la bienal no quisieron que se presentara. Les parecia que esas frases, aunque
fueran tan escasas y equilibradas, que no podian estar visibles. Ademas ellos decian que no me
habian invitado a hacer eso, sino a presentar la de la Ciudad de México.

Entonces no pude presentar las encuestas de la de La Habana, pero inmediatamente me
avoqué a trabajar el sitio web, para publicarlas. Lo que realmente presenté era la fuente de los
deseos con los deseos de la poblacion de la Ciudad de México y el sillon de los deseos, que era otra
pieza que hice dentro del mismo proyecto donde estaban todos los deseos de la gente de la Ciudad
de Meéxico pegados en el sillon. Ademas las encuestas de la poblacion cubana fueron colocadas
dentro de un cubo donde no se veian acompafadas de fotografias de los cubanos encuestados. De
todas formas a mi me funcion6 bien. No tengo quejas porque puede hacer una investigacion
bastante completa, no solo a 250 personas, sino luego muchas méas que participaron ya en la pieza
de la bienal y todo esta documentado en el sitio web. Yo no me senti en una situacion de censura

192



porque desde un principio me dijeron, “te invitamos por esta pieza, ;y ti también qué estas
haciendo? nunca pediste permiso ni avisaste.” Es que eso tendria que haber pasado por autorizacion
yo fui muy libre, muy independiente. Entonces no es propiamente una censura, pero si es un
control. Pero al mismo tiempo pude saltarlo, lo pude hacer y esta publicado desde ese afio, esta
publicada en Internet.

-Tiene algin comentario o anécdota que desee compartir sobre el ambiente politico de Cuba,
el clima de la Bienal de La Habana, los cubanos u otras cuestiones.

R: El dia de la inauguracién hubo un problema eléctrico. Fue incluso un poco frustrante
porque precisamente esa visibilidad internacional y ese camioncito con los coleccionistas del
MOMA vy toda esa gente que iba nada mas a la inauguracién no vieron la mayoria de las piezas
incluyendo la mia. Formalmente habia 2 circulos: circulo de la fuente de deseos con agua y otro
circulo simétrico con veladoras donde en el centro habia un cubo de acrilico con los deseos de la
poblacion de La Habana pero metidos dentro, encapsulado y acompafiados de las fotografias de los
participantes en la encuesta. Estaba el circulo de fuego hecho con los deseos de La Habana y el
circulo de agua de la fuente con los deseos de la Ciudad de México. Lo que vio la gente fue nada
mas el circulo de fuego de La Habana, y el centro de la obra, que era Ciudad de México, pasé a
segundo plano.

-¢,Qué cree sobre la Bienal de La Habana en la actualidad?

R: Pues yo segui yendo. Fui al foro teorico de la siguiente bienal y al del 2012. Yo siento que
la bienal fue muy importante en un principio, en esta negociacién por el ingreso a discursos mas
descentralizados. Y sin embargo, creo que la bienal se quedd instalada en conseguir eso, 0 sea en
entrar dentro de ese sistema y conseguir visibilidad, sobre todo para los artistas cubanos, aunque
también por supuesto a artistas de otras latitudes, y lograr meter o ayudar a colaborar a esos artistas
dentro de ese sistema mainstream. Me parece que tendria que haber cambiado su posicion una vez
ganado el objetivo de insertar a los artistas del llamado Tercer Mundo en esa organizacion global.
Creo que debi6 de haber soltado ese objetivo en cuanto lo gané y haberse planteado una posicion
mas critica al sistema global del arte y aprovechar, que su estructura no dependia de los intereses
del gran mercado del arte y mantener e introducir discursos mas criticos hacia ese sistema o incluso
ampliar ese sistema artistico. Y creo que en eso la bienal se debilito.

A mi me pareces desde la primera bienal ya consiguié su objetivo, aunque fue una bienal un
poco rara, porque habia mucha gente y tuvo otro tipo de organizacion. No tenia esa idea de
curaduria, mas bien era como un saldn de arte pero consiguié gran visibilidad y posibilitdo una
negociacion politica simbélica de como entran en escena esos otros paises, esas otras culturas, cOmo
entra el Sur Global. La bienal metid la discusion de centro periferia y puso en evidencia, por el
simple hecho de realizarse, que el centro ignoraba la periferia. Y yo creo que todos los noventas lo
van desarrollando y mete eso dentro de la discusion del sistema artistico global.

Pero paralelamente entonces ahi se ve cdmo los artistas de los noventa, precisamente ahi son
cuando entran los artistas cubanos importantes de los noventa, empiezan a figurar en ese sistema y
construyen carreras en otros paises. Como de México va naciendo un Gabriel Orozco por ejemplo,
0 en cada uno de esos paises empiezan a surgir artistas que representan estos paises en ese sistema
mainstream. Pero ya para la siguiente década, para los 2000 eso ya esté establecido. Después de esa
reorganizacion que se da en los noventa, esa misma generacion ya se queda, se queda 20 afios 0 sea
esa generacion que reestructuré el arte de los 90, los mismos curadores, la misma légica, la misma
estructura es la que sigue vigente hasta hoy en dia. No hubo tal relevo, sino mas bien hubo un
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perfeccionamiento del sistema artistico en donde si se integra de alguna manera la representacion de
la periferia, pero se integra, se va encontrando un lugar acotado y totalmente reglamentado dentro
de un sistema que opera en funcion de los intereses del mercado y desde las decisiones de esos
paises y de esos mercados que se encuentran en el norte.

A mi me parece que en un principio la bienal de La Habana tuvo una agenda entre centro y
periferia y consigui6 articular ese discurso dentro de las politicas culturales globales y contribuy6 a
gue se abriera ese sistema. Pero que una vez que lo consiguio siguid en la misma logica tratando de
alimentar a ese sistema en lugar de mantener la I6gica de estar abriendo a ese sistema, de integrar
las diferentes sensibilidades y voces que estan fuera del campo de negociacion, meterlas a un campo
de negociacion. Pero no es suficiente con que ingresen artistas, unos cuantos artistas cubanos o
latinoamericanos al sistema de galerias. Ya no es suficiente, lo que habria que hacer es abrir la
concepcidn de lo que es el arte y la relacién con los publicos y poner en cuestion porque el mercado
artistico es jerarca de la mediacion y por qué no puede haber otras formas de mediacion artistica
que relacione el arte con publicos.

Precisamente no es atractiva porque se queddé como subordinada dentro de ese sistema y se
vuelve una mas, cuando su valor precisamente era articular una posicion critica frente a ese sistema
y ahi hubiera sido més positivo salirse de esa l6gica del mercado.

Anexo F: Entrevista a Ibis Hernandez Abascal, curadora del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam

(La entrevistadora no pudo contestar a todas las preguntas debido a su apretada agenda). Via correo
electrdnico, 9 de abril y 31 de octubre del 2020.

1. ¢ Como se establecieron las conexiones para los viajes de exploracion en México?

R: De acuerdo con mi apreciacion, no existia una metodologia 0 modo Gnico de actuar por
aquellos afios. Se aprovechaban las circunstancias, mas bien. Por lo general, una vez que se obtenia
(supongo que del Ministerio de Cultura) el presupuesto para un pasaje ida y vuelta a la Ciudad de
México y viaticos que cubrieran unos cuantos dias, se hacia la gestién del visado y se viajaba una
vez que este era aprobado. Todos estos tramites se hacian desde el Area de Relaciones
Internacionales. Los especialistas (curadores en definitivas) que viajdbamos a paises de América
Latina, no nos hospedabamos en hoteles sino en casas de amigos o colaboradores del Centro Lam
que estuvieran dispuestos a acogernos por un tiempo determinado y que variaba segin el caso. Asi
funcionaba por lo general. Cémo no sé a qué tipo de conexiones te refieres (si personales o
institucionales; si a las necesarias para el encuentro con los artistas y personalidades, etc...) te
comento de todo un poco. Siguen por orden los viajes:

1992 (con vista a la Quinta Bienal, 1995): En un determinado momento, la entonces
Directora del Centro Wifredo Lam, Llilian Llanes, me informé que yo viajaria a México a través de
una beca de la Biblioteca Justino Fernandez del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.
Con anterioridad, yo habia estado al frente (desde 1985 hasta inicios de 1992) del Area de
Informacion y Documentacién del Centro, de modo que se justificaba mi presencia en este tipo de
institucion. La intencion era que, en paralelo, una vez terminada la jornada en ese lugar, entrara en
contacto con artistas, curadores, criticos, directores de instituciones, etc. y reuniera la mayor
cantidad de informacién (por entonces catélogos, fotografias, diapositivas, textos impresos...; no
disponiamos obviamente de informacion digital) y cargara con ella (inventando cdmo, porque no
habia un centavo para exceso de equipaje y ya sabes cuanto pesa el papel) de vuelta a La Habana,
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tanto para nutrir los fondos de la biblioteca como para justificar la pre-seleccion que debia presentar
al resto del equipo. Interesaba ademas que una vez terminado el periodo de la beca (tres semanas
apenas), permaneciera en el pais y continuara esa labor hasta tanto pudiera. Te podras imaginar
cuanto tuve que estirar aquellos viaticos que me concedio la UNAM. De hecho, en esa oportunidad
no hubo viaticos por parte del Ministerio de Cultura de Cuba; era necesario priorizar los viajes de
otros colegas a regiones mucho mas distantes geografica y culturalmente hablando, de modo que yo
debia resolver mi estadia con lo que me quedara del presupuesto dado por la beca. Logré
mantenerme poco mas de mes y medio en México. Me hospedé en la casa de una amiga que, si bien
la habia conocido anteriormente (cuando ella trabajaba en el Programa Cultural de las Fronteras),
para ese entonces ya no tenia vinculos profesionales en la esfera cultural (lo cual resultaba mucho
mejor en aras de no verme precisada a librarme de ningln tipo de compromiso...) En ese viaje de
noviembre del 92 a enero del 93, estuve también en Guadalajara.

Como conexién previamente establecida, yo recuerdo la propiciada por el Instituto de
Investigaciones Estéticas (la conexion, segin tengo entendido pero nunca lo he confirmado, se
estableci6 entre Rita Eder y Llilian Llanes). Otro vinculo, ho menos importante, fue el establecido
con la Directora y los curadores del Museo Carrillo Gil. Llilian ya tenia contacto con Sylvia
Pandolfi. En este caso, el apoyo no fue logistico pero si me sugirieron algunos nombres de artistas y
dos de ellos, Edgardo Ganado y Conrado Tostado, me acompafiaron en alguna gue otra visita. Por
otro lado, llevaba una carta con el documento curatorial en adjunto, para Raquel Tibol, lo cual me
facilitd la entrevista con esta figura imprescindible de la critica de arte en México. El resto de las
conexiones las fui creando yo misma sobre la marcha. Y no fueron pocas...Visité talleres para ver
las obras en vivo y en directo (Internet no existia...) de un enorme grupo de artistas, de tendencias y
promociones diversas. Un contacto me llevaba a otro... conoci un sinfin de estaciones de cada una
de las lineas del metro... ademas de subir y bajar varias veces al dia de camiones y peseros... Para
taxi no habia... jni pensarlo! Pero en realidad, la ciudad no se encontraba bajo el nivel de violencia
actual, aunque ya se decia que era muy peligroso andar en la noche. Gracias a Dios tuve suerte.
Salia muy temprano en la mafana y llegaba tarde en la noche. Te aseguro que trabajaba sin parar.
Viajé también a Guadalajara. No recuerdo qué conexiones hice para esto ni quién me invitd
exactamente, pero si sé que en la gestion estuvieron involucrados el curador Carlos Ashida y Elena
Matute que me alojo en su casa. Alli tuve mi primer encuentro con Guillermo Santamaria, Patrick
Charpenell y con un grupo importante de artistas "tapatios”. La verdad es que si bien llevabamos
desde aca el impulso inicial, una vez en escena, al menos los curadores que trabajadbamos en
América Latina "haciamos camino al andar..." Llilian tenia confianza en nosotros y nos daba luz
verde, sinceramente.

2. Segun el catalogo de la Quinta Bienal Rubén Ortiz fue parte de la muestra pero en
conversacion personal con el artista me comentd que no habia podido asistir. ¢Finalmente este
creador estuvo en la Bienal?

R: Rubén estuvo en mi pre-seleccion, fue aprobado por el equipo e invitado, pero, tal y como
te dijo, no lleg6 a participar y las razones que te dio fueron también sus argumentos en aquel
momento. No obstante, en esa Bienal las instituciones mexicanas apoyaron el envio de obras y si
mal no recuerdo, el pasaje y estadia de los artistas. La verdad es que no tengo esto del todo claro.
Parte de esta negociacion la llevaba el grupo de Relaciones Internacionales y la propia direccion.
Ahora, si te confirmo que Rubén no participo.
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Anexo G: Entrevista a Nelson Herrera Ysla, curador del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam
Via correo electrénico, 28 de octubre de 2020.

1. ¢Como la Bienal de La Habana define o entiende el concepto de Sur Global? ¢En qué se
diferencia con el concepto de Tercer Mundo manejado durante los afios noventa?

R: No hay mucha diferencia entre uno y otro concepto: Tercer Mundo respondia a los
tiempos en que existia el campo socialista, entonces considerado el “segundo mundo”. Luego de
1989 ese concepto dejo de usarse gradualmente hasta casi desaparecer incluso de los discursos
politicos. Hoy casi todos estamos metidos en el mismo saco y las diferencias notables son de orden
econdmico, mas que ideoldgicas como era en los 80. Sur Global es usado hoy para adecuarse a los
tiempos de globalizacién que vivimos...pero se le pone delante Sur para que no haya
equivocaciones: a fin de cuentas son los mismos paises del Tercer Mundo. Pero asi parecemos mas
modernos aunque vivimos y sufrimos igual.

2. ¢ Considera a la Bienal de La Habana como un dispositivo decolonial?

R: Siempre lo fue desde su primera edicion. Nos propusimos un discurso alternativo a las
corrientes ideoldgicas principales del mainstream occidental: nuestros artistas y proyectos se
enfocaban a una reivindicacién de lo histéricamente preterido y marginado de los grandes circuitos
internacionales en el campo del arte. Nos interesaban mucho las ideas de Franz Fanon, Aimée
Cesaire, Marti, Mariategui, Léopold Ségar Senghor, Hanna Arendt, Marta Traba, la contracultura de
los 60, la teologia de la liberacidn, etc. Que eran lo decolonial en aquellos afios aun cuando no se les
llamara asi a estas personas y movimientos.

3. ¢Usted cree que la Bienal de La Habana contribuyd a incorporar a Cuba en el proceso de
globalizacion que se vivié durante los afios noventa?

R: Creo que si. Nunca hubo antes un evento de tanta trascendencia en lo artistico que
colocara a Cuba en el eje del mainstream. La Bienal movié muchas ideas y conceptos en Occidente
y, claro estd, en los paises emergentes que fueron incorporandose poco a poco al escenario mundial
siguiendo el curso de nuestros movimientos. Incluso llegaron a surgir bienales en gran parte de ese
Sur Global que antes no se lo habian propuesto.

4. Mi marco temporal es de la Quinta a la Séptima Bienal y en esa etapa hubo cambios
significativos en la direccion del Lam, sobre todo después de la renuncia de Llilian Llanes ¢En qué
medida la salida de una figura icénica como Llanes influy6 en la Bienal (a nivel organizativo, de
seleccidn de artistas, de prestigio)?

R: Las ideas y los métodos de trabajo de Llilian estuvieron presentes luego de su renuncia:
recuerda que yo era el Subdirector del Centro Lam junto con ella por espacio de 15 afios, y por
ende, de la Bienal. Yo la sustitui en 1999 y enfoqué la Séptima Bienal mas hacia la ciudad, hacia el
universo de las estructuras urbanas, aunque ya habiamos explorado esto desde la Segunda en 1986,
pero modestamente. A partir de la Séptima, 2000, la Bienal se “urbaniz6” a gran escala y
diseminamos nuestras propuestas por varios municipios de La Habana. La seleccion de los artistas
tuvo el mismo método de las anteriores y lo del prestigio, no soy el més indicado para opinar pues
me involucra directa y obviamente. Nuestro método de trabajo se basé siempre en aquellos
principios fundacionales que a partir de 1989 se pusieron en préactica

5. Los debates de la relacion de la Bienal de La Habana y el mercado del arte, durante los
noventa, tenian una vision un tanto satanizada del mercado ¢Cual es la posicién actual de la
Bienal con respecto al mercado del arte?
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R: La misma desde 1984. No tenemos nada que ver con el mercado del arte aun cuando
algunos artistas hagan su promocidn dentro del evento o manejen relaciones comerciales a espaldas
o frente a nosotros. Las galerias extranjeras solo nos apoyan desde el punto de vista material para
enviar a algunos artistas de su némina pero hasta ahi. Los coleccionistas igual: vienen y hacen sus
compras sottovoce o0 negocian las futuras pero ajenos a nosotros porque, ademas, no se lo podemos
impedir aunque quisiéramos. Galeria Continua esta en La Habana y nosotros no negociamos nunca
con ella, ni con Galeria Habana o alguna que otra Feria famosa en el mundo hoy. Te aclaro que
nosotros nunca satanizamos el mercado del arte: lo que hicimos fue impedir que se nos asociara a
esta practica porque varios criticos de la Bienal nos imputaban eso. La satanizacion venia de otros
sectores internos y, créelo o no, de nuestros queridos amigos criticos que viven fuera y...adentro.
También algunos extranjeros hablaron de eso pero no porque les dimos razones nosotros: ellos las
buscaron al parecer. El asunto era, y todavia lo es, criticar a la Bienal dado su prestigio y
significacion.

6. ¢Por qué en las Ultimas bienales hay una tendencia a ejes curatoriales mas amplios, si
durante los noventa giraban alrededor de probleméticas “especificas” como la memoria, la
comunicacion, las huellas de la colonizacion?

R: Bueno, los temas se agotan. Es cierto que tratamos con algunos muy importantes desde
1989 pero ya hoy son 3 0 4 los que estan en el aire de casi todos los paises: calentamiento global,
violencia de género, auge del neoliberalismo, racismo, contaminacion ambiental, y las eternas
desigualdades econdmicas y sociales. Lo Gltimo de lo ultimo es la digitalizacién de la sociedad, el
auge de las redes sociales...pero estan por debajo de aquellos grandes temas que preocupan a los
gobiernos y ciudadanos en casi todo el planeta. Convocar algunos de ellos no nos parece lo mejor
porgue ya padecemos, creo, una saturacién de los mismos en la prensa, las redes, los movimientos
sociales, campafas presidenciales incluso. Por eso proponemos temas muy generales pero
conscientes de que podremos hacer nlcleos con esos temas que apunté arriba. Siempre hay
posibilidad de agrupar a los artistas en varios ejes curatoriales enfocados hacia ellos.

7. ¢Qué diferencia a la Bienal de La Habana actual de otros eventos artisticos similares
como la Bienal de Venecia, la de Sdo Paulo o Documenta?

R: Esas Bienales hechas en ciudades de alto poder econémico, responden a los intereses de
aquellos que las patrocinan aunque hay sus excepciones. La mayoria se estan ferializando, armando
espectaculos y shows de alto nivel para obtener respuestas masivas de publico: creo que estan mas
asociadas al mercado, al coleccionismo, al vedettismo, y se pueden encontrar obras valiosas
también. Las mejores obras casi siempre estan en pabellones nacionales de los paises del Sur Global
0 proyectos curatoriales encargados a expertos con interesantes propuestas que van mas alla de las
practicas actuales. El problema es que casi todas se parecen: como si las dirigiera el mismo equipo
de curadores. Es cierto que el arte es muy parecido en casi todos los paises: se han borrado casi
todas diferencias nacionales o regionales. Ese es el drama de la globalizacion y el mercado. Yo
estuve en la pasada Bienal de Venecia y por momentos me recordaba Disneylandia en ciertos
pabellones.

8. ¢Coémo valoraria el papel de La Bienal de La Habana en el campo de la diplomacia
cultural cubana?

R: No tenemos ninguna influencia en la diplomacia cultural cubana. Pertenecemos a otro
ambito: los “embajadores” nuestros son los masicos, los bailarines de ballet clésico.

8.1 ¢Cual es la funcion del Departamento de Relaciones Internacionales del Centro Lam?

197



R: Hacer relaciones con el exterior en todos los niveles y &mbitos de la cultura y mas alla.
Cosa que sucedio en los primeros 15 0 20 afios: hoy esta casi desaparecido ese departamento.

9. ¢ Cémo se determinaba a los participantes de los eventos teoricos?

R: Discutiamos la conveniencia de invitar a criticos, historiadores y expertos en general que
estuviesen tratando temas afines a la Bienal en esos afios: pasdbamos revista a Latinoamérica,
EEUU, Europa, Asia, Africa, para escoger y comenzar a escribirles acerca de nuestro interés. La
mayoria respondia y luego comenzabamos un proceso de negociacién financiera, de tiempo, de los
temas a tratar. Habia que consultar revistas, libros y catadlogos donde aparecieran sus nombres para
partir de ahi.

9.1 ¢Habia una convocatoria para enviar ponencias? De ser positiva la respuesta, mediante
qué vias se daba a conocer la convocatoria.

R: Habia un tema general del evento. Luego escribiamos un texto para que sirviera de soporte
tedrico al evento, siempre en consonancia con lo que la Bienal se proponia como eje central
curatorial, aunque hubo excepciones. Si el tema tratado ya por algin experto que nos interesara,
entonces nos la ingeniabamos para acomodarlo al evento tedrico especifico con tal de que estuviera
presente en La Habana. Igual que con los artistas seleccionados, haciamos nucleos especificos para
armas las mesas y los dias de las discusiones tedricas, con sus ponentes y sus moderadores, muchos
de estos Gltimos éramos nosotros mismos. La convocatoria era cerrada por lo general, nunca la
abriamos a todo el planeta. Preferiamos escoger, curar, a los expertos que vendrian a La Habana.

9.2 ;Los ejes curatoriales de la Bienal se pensaban a partir de tedricos que después eran
invitados a la Bienal?

R: Los ejes curatoriales regian toda la Bienal, desde su concepcion hasta su estructura: por
tanto, el evento tedrico se subordinaba a esos ejes. Los tedricos eran invitados después.

9.3 ¢(Cual fue la importancia de los eventos teoricos, sobre todo en una época como los
noventa y en un contexto como Cuba?

R: En Cuba no somos dados al debate, a las discusiones pues perdimos hace muchos afios esa
cultura de conversar, aclarar, polemizar. En las primeras bienales fueron mas productivos esos
coloquios, realizados en el Palacio de las Convenciones y en el teatro del Museo Nacional de Bellas
Artes: fueron muy importantes esos espacios consagrados y bien equipados. EI ambiente era
propicio para la discusién. A partir de la Quinta Bienal, en aras de descentralizar el evento tedrico,
lo desperdigamos por la ciudad y perdi6 gran parte de su interés. Ya no eran los mismos después de
la Séptima. También nos habian recortado el presupuesto y no podiamos invitar nada mas que 3 0 4
a lo sumo, con pasaje aéreo y hospedaje. El contexto econémico cambi6 abruptamente. Y a partir
del 2000, el ideoldgico también: todo se contrajo y comenzaron a faltar los espacios para el debate
publico.

9.4 ¢ Pudiera ejemplificar como a partir del 2000 hubo un cambio ideolégico?

R: En sentido general comenz6 un momento de mayor cuidado en lo ideolégico pues la crisis
econOdmica se agudizaba en muchos oOrdenes. Parecia todo igual pero no era asi. Los dirigentes
principales de la cultura provenian de otras esferas de la sociedad y eran de mayor confianza dentro
del aparato estatal. Las instituciones culturales dejaron de jugar un papel de vanguardia como en los
afios 90 del pasado siglo.

En lo econémico empezaron a cobrar relevancia nuevos negocios privados como resultado de
la ineficacia de las empresas estatales aunque no se dijera explicitamente. Auge de los paladares,
taxis-almendrones, hasta 6Gmnibus interprovinciales, hostales de diversos niveles de comodidad, etc.
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Aunque legalizados estos negocios los prejuicios en torno a ellos hacian que florecieran algunos y
se suprimieran otros. No se sabia bien cuales eran los limites para sus desenvolvimientos
respectivos, casi como aquel refran popular: compraron pescado y le cogieron miedo a los 0jos...

La Subasta Habana, por ejemplo, que habia recién comenzado en el afio 2000, dentro de la
Séptima Bienal de La Habana, fue relegandose en los afios siguientes hasta desaparecer pues se
temia un auge del mercado del arte dentro de las fronteras nacionales cuando ya afuera existia para
muchos artistas. Es decir, se hicieron pruebas de cdmo encarar una nueva situacion en lo econémico
y, a su vez, se le temia que superaran lo estatal. Eran pasos adelante y pasos hacia atras. Los debates
publicos se esfumaron y no se estimulaba el surgimiento de algunos en ciertas esferas de la cultura.
Los debates tedricos en las bienales se tornaron algo aburridos, con muy poca polémica. Muchos
jévenes criticos y curadores decidieron probar fortuna en otros paises: Eugenio Valdés, Andrés
Isaac Santana, Susset Sanchez, Janet Batet, Piter Ortega, etc.

Podria decirse que esos afos finales del siglo XX y principios del XXI fueron de transicion,
de pruebas, en un intento por reencauzar la economia a los niveles anteriores. EI CUC ya estaba
asentado, y casi todo el mundo comenz6 a adaptarse a esa nueva realidad de dos monedas en el pais.
El turismo se avizor6 como la principal fuente de ingresos y florecieron los llamados productos y
bienes culturales ligados a esa industria. Los artistas, muchos, comprendieron la necesidad de llevar
vidas paralelas: una cara hacia la promocion de sus obsesiones y valores, y otra directa hacia el
mercado mas ramplén. Las cosas parecian claras pero habia cierta oscuridad, retorcimiento,
ambiguiedad, cinismo, doble moral. Nada parecia lo que realmente era. Nada era lo que realmente
parecia. Surgieron los artistas empresarios, las galerias privadas. Lo econdémico, el dinero, el
mercado, impusieron sus modos de operar sin declaraciones abiertas. Todo era
sobreentendido...pero no hay dudas de que la actitud ante el arte, ante la vida, cambid
profundamente. Lo que menos interesaba era el analisis, llegar a esclarecer el fendmeno,
polemizarlo, debatirlo, cuestionarlo, cualquiera que este fuese. Fueron afios, a partir del 2000, de
transformaciones en la mentalidad de los artistas y de los cuadros de la cultura que no sabian como
enfrentar ese mundo nuevo y que llega hasta nuestros dias.

10. ¢(Cual ha sido la importancia de la participacion de México en las Bienales de La
Habana?

R: La presencia de México fue muy importante en las 3 primeras bienales, diria grosso modo.
Desde los Felguérez, Tamayo, Sebastian, Toledo, Cuevas, Vicente Rojo, Pedro Meyer, Graciela
Iturbide, Marta Palau, hasta mas adelante con Sergio Hernandez, Castro Lefiero, Lourdes Grobet,
Helen Escobedo, F. Ehrenberg, Rosa Maria Robles, Gabriel Orozco, Amorales, Betsabée Romero,
grupo Torolab, Pablo Helguera, Melanie Smith, Tania Candiani, TRES, etc. A la Primera Bienal
enviaron obras casi 100 artistas mexicanos, y en la 132 no pasaron de 4. Se ha ido contrayendo la
participacion de México, por coyunturas econémicas sobre todo. Apenas viajamos alld cuando antes
era casi obligado ir cada 2 afios al pais. Yo creo que México es de los grandes paises productores de
arte en Latinoamérica, junto a Brasil y Colombia. Pero lo desconocemos hoy, més de lo que
creemos. Es lamentable pero es la realidad.

10.1 ¢Qué opinidn tiene sobre la participacion mexicana en las Gltimas Bienales de La
Habana?

R: Algo limitada aunque con un entrecruzamiento de lo popular y lo vernaculo con lo mas
sofisticado. El auge de la instalaciones y lo performéatico quizas nos ha impedido disfrutar mas de
otras expresiones de la cultura visual mexicana como las artesanias y el disefio, incluso su
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arquitectura. Es muy grande ese pais: creo que un solo curador pasa y pasaria mucho trabajo para
entenderlo. Ibis hizo incursiones interesantes y sugirié nombres y expresiones que lamentablemente
no pudimos hacer para que estuvieran aqui. Pero creo que hemos podido exhibir en La Habana a
algunos de los mejores representantes del pais pero nunca nos sentimos del todo satisfechos.

Anexo H: Entrevista a Margarita Sanchez Prieto, curadora del Centro de Arte
Contemporaneo Wifredo Lam
Via correo electronico, 17 de enero del 2021.

1. ¢Usted cree que la Bienal de La Habana contribuy6 a incorporar a Cuba en el proceso de
globalizacion que se vivio durante los afios noventa?

R: En ese marco temporal que mencionas cobra impulso la globalizacién de la economia de
mercado tras la caida del muro de Berlin, y luego, hacia fines de esa década y siglo, la de la
informacidn con las posibilidades de conectividad que brindan las nuevas tecnologias. Sin embargo,
no menos importante fue la globalizacion cultural o de las diferentes culturas y su
internacionalizacién, en lo cual la Bienal jugd un rol fundamental. Asi, para ser mas precisa, no es
que la Bienal de La Habana contribuyera a incorporar a Cuba al proceso de globalizacion, sino que
la Bienal misma impulsé tal proceso desde antes, cuando extiende su convocatoria al resto del
Tercer Mundo a partir de su 22 edicién, celebrada en 1986, pues la 1% estuvo dedicada
exclusivamente a América Latina. Al promocionar el arte y los artistas de Asia, Africa, Medio
Oriente, América Latina y el Caribe (una amplia porcién del planeta), la Bienal contribuyd al
proceso de globalizacion cultural. Y aln mas al incorporar a su némina a partir de la 3 Bienal el
“Cuarto Mundo” (el Tercero dentro del Primero) conformado por los artistas de la diaspora. De esa
Bienal y de la IV cabe destacar la participacion de los Black Artists, procedentes de la India, Sri
Lanka y Paquistan radicados en Londres, y los creadores de las minorias étnicas originarias del
Primer Mundo, como los amerindios de Canada y los aborigenes australianos. Con la excepcién de
algunas figuras de paises de América Latina el resto de las regiones del Tercer Mundo eran
ignoradas por los dos grandes eventos de entonces, Venecia y Documenta, los que circunscribian su
convocatoria al orbe desarrollado. Tales eventos sirvieron de modelo a la Bienal de Sao Paulo, si
bien esta tuvo indiscutiblemente una mayor presencia latinoamericana. Por lo arriba expuesto es que
el experto Rafal Niemojewski estima que no fue Venecia sino la Bienal de La Habana la que
verdaderamente impulsé la globalizacién, al integrar al espacio mundial del arte esas grandes areas
geografico-culturales hasta ese momento ignoradas, conectarlas entre si y con el mundo
desarrollado.

Desde su fundacion en 1959 la Casa de las Américas habia trabajado a favor del
estrechamiento de los lazos culturales entre Cuba y el Subcontinente —del cual se propuso difundir
su arte y cultura (literaria, visual, musical, popular) —, y hacernos consciente de nuestra pertenencia
a América Latina. Los Encuentros de Intelectuales y Artistas mas las exposiciones de figuras
notables del arte latinoamericano que realiz6 la Casa tuvieron ese fin. Al Centro Wifredo Lam le
corresponderia hacer lo mismo con el arte contemporaneo del Tercer Mundo y desarrollar una
conciencia de la comunidad de intereses con los paises en vias de desarrollo de Latinoamérica y de
las otras regiones.

2. ¢Cree que la Bienal de La Habana es parte de la diplomacia cultural cubana?

R: No, al menos no se funda con ese propo6sito. La confluencia de varios factores hace que en

la direccion del gobierno de Cuba fructifique la idea de crear el Centro Wifredo Lam, una
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institucion dedicada a investigar el arte actual del Tercer Mundo y difundirlo a escala internacional
a través de un evento de ese alcance —la Bienal de La Habana— que reuniera y mostrara lo que se
hacia en el terreno del arte actual en sus diferentes regiones y paises, y también en Cuba. La Bienal
debia ser la aplicacion del resultado de las investigaciones sobre el arte contemporaneo del TM que
llevarian a cabo los especialistas del Centro Wifredo Lam, institucion organizadora del evento.

Uno de los factores que inciden en la creacion del Centro Wifredo Lam fue el desempefio
destacado que tuvo Cuba, desde fines de los 70s y a lo largo de los 80s, dentro del Movimiento de
Paises No Alineados —conformado por los subdesarrollados o en vias de desarrollo a los que se
dedica la Bienal— al punto de que La Habana fue escogida para sede de la cumbre de 1979. A partir
de las relaciones que la Isla establece con esas areas del mundo detecta que hay un gran
desconocimiento de su arte contemporaneo, por lo que era necesario crear un espacio unico (la
Bienal) para su conocimiento y difusion. Por aquel entonces se sabia muy poco o nada de la
produccion artistica contemporénea de Sudafrica o Mozambique, Filipinas o Egipto, Tunez o
Libano, Kuwait o la India.

Estos paises a su vez estaban ajenos al arte que se producia en México, Colombia, Jamaica o
en Chile. La relacién Sur - Sur era inexistente. La gran mayoria de los paises del TM estaban
excluidos de los circuitos mundiales del arte, mientras el arte de Europa y Estados Unidos era
difundido en grandes exposiciones y bienales, y también a través de la Historia del Arte (relato
tipicamente eurocéntrico) que se impartia en academias de arte y universidades. EI Tercer Mundo
era un enunciado de orden politico-econdmico y bajo ese enfoque comenzd a manejarse en la
Conferencia de Paises de América Latina (CEPAL) de 1948, y mas tarde en la que celebra el
Movimiento de Paises No Alineados en Bandung, Indonesia, en 1965, para referirse a las naciones
gue habian padecido el colonialismo. La Bienal se apropia del término TM y por primera vez se
hace un uso cultural del mismo. A partir de entonces ya no solo sirve para identificar las
deformaciones estructurales y econdémicas de ciertas regiones y paises, sino las peculiaridades y
rasgos de su produccion simbdlica.

Coincidentemente en septiembre de 1982 fallece Wifredo Lam, maestro de la vanguardia
cubana e internacional, en cuyas venas corria la sangre de los 3 continentes: la de Asia (su padre era
chino), de Africa (por la linea de su madre) y de la Europa, pues ademés de tener de chino era
mulato (mezcla de africano con espafiol). Aunque residia en Paris desde hacia décadas, en sus
altimos afios pasa largos periodos en Cuba por problemas de enfermedad y mientras estuvo
ingresado en el hospital recibi¢ visitas frecuentes de jovenes artistas cubanos a quienes su creacion
llamaba poderosamente la atencién. Lam logré en sintesis ejemplar fundir su herencia cultural con
las formas rupturistas de la vanguardia y el modernismo y lograr una obra que trascendi6 su tiempo
histérico y que, como él dijera, constituyé un acto de descolonizacion. Por estas razones la
institucion que se crea con los propdsitos mencionados lleva su nombre.

El tercer factor a tener en cuenta es de orden interno. Cuando se funda el Instituto Superior de
Arte (ISA) en 1978, su Facultad de Artes Plasticas exhorta programéaticamente a sus alumnos a la
busqueda de la Identidad, y ese indagar en nuestras raices lleva a un grupo de ellos a volver la
mirada hacia Africa, de donde se trajeron a la fuerza cientos de africanos en condicion de esclavos
durante la etapa colonial para trabajar en las plantaciones, pues los aborigenes fueron aqui
exterminados. La investigacion sobre nuestros origenes y la huella de la colonizacion conduciria a
artistas y especialistas del ISA y del Lam a profundizar en nuestra condicion postcolonial. Para el
momento en que se celebra la 1% Bienal ya la primera generacién de graduados del ISA habia
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pasado a formar parte de la escena artistica cubana y todas esas inquietudes, sobre nuestra herencia
cultural y la necesidad de renovar los lenguajes, se hacen patentes en sus obras.
3. Mi marco temporal es de la Quinta a la Séptima Bienal y en esa etapa hubo cambios
significativos en la direccion del Lam, especificamente después de la renuncia de Llilian
Llanes. ¢En qué medida la salida de una figura iconica como Llanes influy6 en la Bienal (a
nivel organizativo, de seleccion de artistas, de prestigio)?.

R: Llilian renuncia en 1998 luego de la VI Bienal. Su ausencia se siente hasta hoy, pues
ademas de sus dotes organizativos, capacidad de gestion y para las relaciones internacionales, supo
defender muy bien los propdsitos del Centro Lam y de la Bienal en la arena mundial cuando era
invitada a otras bienales y foros. Con vistas a prepararnos y llenar los vacios de informacion sobre
esas regiones y sus contextos invit6 a expertos en las areas de estudio del TM a que nos impartieran
conferencias, a las cuales también asistid. Llilian estimuld el desarrollo de investigaciones sobre el
arte contemporaneo de las regiones y paises, tareas que ella lider6 y en que también se formo y
adquirié conocimientos que luego vierte en sustanciales reflexiones en sus propios textos. Estos
cursos e investigaciones (recordar que antes de ser nombrada Directora del Centro Lam Llilian se
desempefiaba como Vice- Rectora de Investigaciones en el ISA) fueron clave en la formacion del
futuro Equipo de Curadores, creado luego de la IV Bienal, celebrada en 1991, tras familiarizarnos
con las obras exhibidas en las primeras cuatro ediciones y recibir los citados cursos. Bajo su
mandato se crea en 1986 una comision con vistas a generar una Metodologia para el Estudio del
Arte Contemporaneo (en cuyas reuniones participaron expertos de otros paises como Luis
Camnitzer), integrada por docentes del ISA (incluidos los de la Cétedra de Estética), de la Facultad
de Artes y Letras de la Universidad de La Habana, méas los especialistas del Museo Nacional de
Bellas Artes y de la Direccién de Artes Plasticas del Ministerio de Cultura, comision que fue clave
para entender los cambios en el arte y abrirnos a las nuevas orientaciones artisticas; asimismo, para
poder establecer un dialogo con expertos foraneos y ser receptivos a sus opiniones. Debe tenerse en
cuenta que el Centro Wifredo Lam pertenecia y pertenece al Ministerio de Cultura de Cuba y la
Bienal contaba con el apoyo de su red de instituciones y con la de altos funcionarios de ese
Ministerio. Un evento tan macro era imposible hacerlo sin ese apoyo. También fue vital para su
buen desenvolvimiento y para la Bienal involucrar a especialistas y docentes de otras entidades
como el ISA y la Universidad de La Habana.

En el momento en que Llilian abandona el Centro Lam ya estdbamos medianamente
formados y cada curador mantuvo mientras fue posible un area de atencién o grupo de paises a su
cargo. Al comienzo no era sélo ella quien escogia los artistas sino dos de los especialistas del Lam
de mas larga trayectoria y aisladamente algun experto del MINCULT que nos recomendaba algin
artista cuya obra conocié durante un viaje a uno u otro pais. Luego el Equipo de Curadores de la
Bienal a partir de la V' y sobretodo ya para la VI es quien hace la seleccion y ella como parte del
mismo. El resultado de esta labor dependia si se podia visitar el pais para hacer la exploracion
curatorial, o si habia que conformarse con la investigacion de mesa, siempre parcial e insuficiente,
pues el arte es necesario visualizarlo, vivenciarlo y dialogar con el artista. Pero habia que tener claro
la axiologia, el enfoque, la relacion de la obra con su contexto de produccion y con la historia del
arte del pais, los codigos y referentes locales, con independencia del tema que convocaba cada
edicién de la Bienal.

4. Despues de la Sexta Bienal hubo varios cambios de directivos del Centro Lam y una
reduccion del presupuesto ¢ Como afectaron al desarrollo y calidad de la Bienal?
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R: No estoy al tanto de las cuestiones de presupuesto. Pero te puedo decir que si nos afecto
pues tuvimos que pagar en délares todo lo que tuviera que ver con el exterior: pasajes y estadia de
los curadores en otros paises, trasportacion internacional de las obras, equipos electronicos,
materiales para la puesta en escena, etc. Pero no obstante a ello Ilama la atencién que una de las
mejores bienales, la Quinta, se realiz6 durante el Periodo Especial, periodo de fuertes restricciones
econdmicas, continuos apagones y escasisimo transporte. La mayoria de la poblacion se trasladaba
de un lado a otro de la ciudad en bicicleta.

Y los directores que sucedieron a Llilian eran del Centro Lam, por lo tanto conocian el
trabajo interno y la metodologia, por lo que en cuanto a contenidos y enfoques no se sintié tanto la
diferencia, si bien no contaban con la trayectoria, reputacion y relaciones internacionales que ella
gand y cosecho al frente del Centro Lam y de la Bienal. Llilian ademas de ser una investigadora
nata, es una persona batalladora, de iniciativas y emprendimientos y estas cualidades no son
frecuentes.

5. ¢Qué diferencia a la Bienal de La Habana actual de otros eventos artisticos similares como
la Bienal de Venecia, la de Sdo Paulo o Documenta?

R: Sao Paulo es latinoamericana y también internacional, por llamar de algin modo a la
participacion de paises de Europa y Estados Unidos. Aungue Venecia ha ampliado su némina desde
gue algunos paises han podido solventar y pagar un espacio para su Pabellén Nacional, fue por
muchos afios eurocéntrica, es decir, dedicada a los paises centrales, pues su gran muestra central (en
el Pabellén de la Biennale en los Giardini y en El Arsenal) organizada por el curador general
seleccionado por ellos, lo era. Lo mismo pas6 con Documenta. Ese criterio comenz6 a cambiar
lentamente en los 90s y del mismo modo su némina en pequefias dosis comenzé a diversificarse.

6. ¢Cual fue la importancia de los eventos tedricos de la Bienal, sobre todo en una época
como los noventa y en un contexto como Cuba?

R: El evento tedrico de la 12 Bienal estuvo dedicado a Wifredo Lam. Participaron ponentes de
El Caribe, Colombia, Cuba, Francia y Estados Unidos. Y en la seleccion del tema del de la 22 tuvo
un peso la escasez de informacion. Fue el caso de Pléastica del Caribe, region sobre la que apenas
habia material visual e informativo, con excepcion de Republica Dominicana y Puerto Rico a los
que se pudieran afiadir Jamaica y Haiti, aunque lo que habia llegado de estos Ultimos era
insuficiente. Es decir, se sabia muy poco del arte que se producia en las islas francéfonas, inglesas y
holandesas.

Los de la 111 (1989) y IV (1991) Bienales ya se adentran en las problematicas estéticas y
conceptuales del arte del TM de manera general. Ambos se interesaron en definir los ejes
constitutivos de su produccion artistica contemporanea, conocer las dindmicas de sus procesos
histdricos-culturales y desarrollos actuales del arte desde la condicion postcolonial de sus paises, no
obstante regiones como América Latina ya tenian casi un siglo y mas de historia republicana. El
hallazgo de los paradigmas categoriales: centro/periferia, la copia y el original, lo local y lo
internacional, hegemonico y subalterno, fue clave para el entendimiento de las tensiones en que se
desenvolvia el arte del TM; la IV especificamente abordé el desafio que entrafio la descolonizacion.
Los eventos teoricos de la 111 y IV Bienales fueron claves para la identificacion de los parametros
valorativos bajo los cuales debia aquilatarse el arte del TM y este tuviera una justa valoracion. El
pensamiento y los contra-discursos de los tedricos latinoamericanos (Juan Acha, Nelly Richard,
Garcia Canclini y Ticio Escobar entre otros) tuvieron un rol destacado en la superacion de los
prejuicios y enfoques peyorativos con que los paises centrales habian caracterizado a nuestro arte,
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tildandolo de mimético y derivativo. La nocioén de “lo contemporaneo”, antes cefiida al arte de los
paises centrales, seria ampliada al arte del Tercer Mundo.

Para cuando se celebra la V, hacia mediados de los 90s en 1994, ya teniamos otro tipo de
demandas; la Bienal habia pasado a ser “tematica”, a versar, ya no sobre los aspectos constitutivos
del arte del TM, sino sobre sus problemas actuales —y algunos del orbe en general—, los cuales en su
mayoria eran de orden extra-artistico. Y esa fue la importancia de la Bienal y sus eventos: haber
traido a colacién los problemas de la sociedad. Por otra parte, desde el punto de vista del lenguaje
habia comenzado a cobrar fuerza la instalacion, un nuevo lenguaje. Queriamos que el publico
tuviera mas informacion sobre las obras, entendieran sus contenidos ahora expresados en novedosos
planteos estéticos. Es por ello que los eventos tedricos de la V (1994) y VI (1997) cambian su
formato y lugar: ya no se celebran en un Unico espacio, el Teatro del Museo Nacional de Bellas
Aurtes, sino que su programa se disemina en las distintas sedes de exhibicion de la Bienal frente a las
obras, en lo que se dio en llamar Taller Vivo sobre la Bienal de La Habana, y solo un grupo de
paneles tematicos se celebra en dicho Teatro. Y en la VI, ante el cierre del Museo por reparacion
general, se decide trasladar el Programa de conferencias a la Fundacion Alejo Carpentier, mientras
los paneles y encuentros se contintian celebrando en los espacios de exhibicion.

El Taller Vivo (los paneles con artistas) y conferencias se traslada a los espacios de
exhibicion para que los artistas cubanos y los extranjeros explicaran en ese ambito cémo las obras
representaban o abordaban el tema de la Bienal, cuanto y cdmo sus discursos aportaban a la Bienal
en su conjunto. Asi fueron expuestos los vinculos con los contextos de vida (filoséfico, social,
economico, cultural) y los tépicos de los subtemas como las migraciones, las marginaciones, las
apropiaciones y entrecruzamientos culturales. Asimismo, en las sedes algunas personalidades de
prestigio presentaron su conferencia, como la que impartié Eduardo Galeano sobre “la literatura de
cordel” en la Casa Bolivar, donde el artista de Brasil José Francisco Borges exhibia una obra de ese
corte. La V introduce por primera vez el tema del coleccionismo y el mercado, al tiempo que aborda
otros temas como la identidad (en el Tercer Mundo y en el Primero a raiz en este Gltimo de la
creacion de la comunidad europea y cuénto ello incidié en los inmigrantes), el protagonismo
artistico y otro dedicado a lo universal, paneles todos llevados a cabo en el Teatro del Museo.

La VI repite los encuentros con curadores y artistas en las distintas sedes (a algunos de los
primeros no pudimos asistir por aun estar montando algunas obras que llegaron atrasadas). En estas
sedes también se celebraron paneles aunque no precisamente sobre los temas de la Bienal. Pondré
como ejemplo el que se realiz6 en la Casa de México sobre Arte latinoamericano, con la
participacion de Jorge Glusberg, Sebastian Lopez y Gerhard Haupt) y el de la Casa de Africa sobre
Arte africano en que participan Fernando Alvim de Angola, Yacouba Konaté de Costa de Marfil,
Claude Laurent de Bélgica y Magda lleana Gonzalez de Cuba. De igual modo deben destacarse las
conferencias que se llevan a cabo en la Fundacion Alejo Carpentier sobre el arte de regiones y
paises, asi como sobre temas afines al topico de la Bienal por parte de ponentes extranjeros como
Virginia Pérez Raton, (Costa Rica), Christofer Cozier (Trinidad Tobago), Carlos Jiménez
(Colombia), Francisco Jarauta y Estrella de Diego (Espafa) y Julia Herzberg (Estados Unidos) entre
otros.

7. Pudiera comentarme sobre el proceso de preparacion de las exposiciones Apropiaciones y
Entrecruzamientos de la Quinta Bienal y Memorias colectivas de la Sexta Bienal. En los
textos de los catélogos explican lo que se buscaba con las muestras pero quisiera conocer
cuestiones précticas (como era la comunicacién con los artistas) o algin elemento que no
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se encuentre recogido dentro de los ensayos.

R: Apropiaciones y Entrecruzamientos aparecio luego de definida la némina general de la V
Bienal, al igual que el resto de la subtemas. Arte, Sociedad y Reflexion es un topico muy amplio,
por lo que al revisar todas las obras detectamos que algunas tenian discursos afines; me refiero a
contenidos y aspectos comunes a grupos de obras. Asi aparecio el tema de las marginaciones (por
raza, género, origen o enfermedades como el sida), de las migraciones, o el de entorno y
circunstancias). Sin embargo, habia un grupo de obras articuladas en base a los cruces culturales
(entre la cultura originaria y la foranea) y/o la apropiacion de repertorios de los diferentes sistemas
estético- simbdlicos como las tradiciones (de las cuales hacen parte las culturas precolombinas), la
cultura vernacula, los medios masivos y el mercado. Esta seccion trabajo los aspectos constitutivos
del arte y la huella estética que dejaron los cruces culturales que se produjeron y producen en estas
regiones poscoloniales, no temas extra-artisticos. Muchas de estas obras fueron escogidas por el
material que recab0 el curador en su visita al pais, a veces entregada por el propio artista, a veces de
lo que vio y solicitd en alguna galeria, o por la informacion que ellos (los artistas) enviaron por
correo postal.

En la VI pas6 algo similar, aunque creo recordar que en el propio proceso de seleccion
colectiva (quiero decir a la vista y opinion de todos los curadores), ya era obvio que algunas
versaban sobre la memoria individual y otras sobre la memoria colectiva y fue mas facil
deslindarlos. “Recintos interiores” aglutind las obras que trabajaban mas con los contextos
domésticos y los objetos.

Pero tanto en la V como en la VI en el momento de su participacion algunos artistas enviaron
otra obra o una menor (sobre todo en la V), ya sea porque no contaron con suficiente presupuesto
para el envio, porque desconocian el nivel internacional del evento, y sobre todo la importancia que
tenia su idoneidad tematica respecto al asunto convocado en esa edicion. El incumplimiento de este
ltimo aspecto —o al menos pasarlo por alto— atentaba contra la lectura curatorial general de la
Bienal en cuestion, pues una obra ajena a lo que estabamos convocando desarticulaba el proyecto
expositivo. Y creo que algo de esto pasé con alguna obra de México.

8. Segun el catdlogo de la Séptima Bienal los artistas invitados no fueron divididos en ndcleos
expositivos como en las bienales anteriores ¢ A qué se debio esa decision?

R: No fue tan obvio como en las anteriores ediciones. Tampoco se entendi6 necesario.

9. ¢Cual ha sido la importancia de la participacion de México en las Bienales de La Habana?

R: México siempre ha tenido buenos artistas, 1o que es de esperar de una escena artistica
s6lida, consolidada. Su presencia en las primeras Bienales se hizo sentir no sélo en las obras sino en
la asistencia de sus personalidades. Ida Rodriguez Prampolini fue Jurado de la 1% Bienal que tuvo
caracter concurso y entregd premios por manifestaciones, mientras otras personalidades
participaron en los Eventos tedricos y los Encuentros. Respecto a lo segundo podria citar a Raquel
Tibol y Rita Eder, aunque de alla Ilegaron también figuras notables como Juan Acha, Néstor Garcia
Canclini y Ery Camara, extranjeros residentes en México.

Meéxico es uno de las naciones latinoamericanos que se tiene en cuenta a la hora de pensar
cudl pudiera ser el asunto a trabajar en la siguiente Bienal, pues tanto en cuanto a discursos como a
indagaciones formales se mantiene al dia. Siempre encuentras artistas dispuestos a los cambios
formales, a las nuevas miradas y experiencias. En lo primero tiene un peso los dilemas del pais.

Ademas de su riqueza cultural, sus respuestas ante el impulso de la globalizacion en un pais
de fuertes tradiciones, los conflictos de frontera, el abordaje de ciertos topicos candentes como la
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violencia (apreciados no sélo en las Bienales sino en exposiciones de artistas mexicanos en el
Centro Lam), el trabajo con los soportes tecnolégicos y las nuevas précticas artisticas, con México
existen lazos especiales de hermandad e intercambio cultural, por lo que existe una disposicion
hacia el reconocimiento de sus logros estéticos y para la comprension de su arte y cultura
contemporanea. Esto es asi no obstante existen diferencias culturales entre los dos paises.

De la IV fue memorable la muestra “Dias de Guardar” integrada por fotografos mexicanos,
entre los que se encontraban Lola y Manuel Alvarez Bravo, Graciela lturbide, Pablo Ortiz
Monasterio y Pedro Valtierra, y el alto nimero de artistas mexicanos de la muestra central. De la V
me recuerdo de obras puntuales, que me impactaron, como la gran instalacion de Helen Escobedo
(en la Fortaleza), la obra de Felipe Ehrenberg (en el Museo de BA) y la muy poética pieza de
Yolanda Gutiérrez (en el lobby del Centro Wifredo Lam). Y de la VI el video de Teresa Serrano y
las obras de Tatiana Parcero, Laura Anderson y Vida Yovanovich, entre otras. De la VII en
particular el performance de César Martinez para el cual se elabor6 sobre una mesa un hombre
gelatina que fue devorado por el publico luego que el artista terminara su discurso donde los
micréfonos eran pufiales, y la instalacion de Marcos Ramirez con las sefialéticas que resefiaban la
distancia en km desde La Habana a otros confines del globo y en su reverso frases memorables de
grandes pensadores. Este Ultimo artista también trabajé en fotografia el tema de los migrantes
mexicanos que cruzan la frontera en busca de trabajos mejor remunerados para ayudar a la familia.

10. ¢Qué opinion tiene sobre la participacion mexicana en las Ultimas Bienales?

R: También ha sido excelente. Las obras mexicanas han conjugado originalidad y audacia
estética con desarrollos muy particulares dentro del topico convocado, asi este haya sido las nuevas
practicas artisticas e imaginarios sociales, o la formalizacion del arte, asuntos respectivos de la Xl 'y
la XII celebradas en 2012 y 2015; de ahi que siempre hay obras de la nacion azteca que quedan en
nuestra memoria. Recuerdo de la X la “Hollywoopedia” de Artemio Narro y “Bisagra”, propuesta
de un colectivo de artistas curado por Patricia Mendoza acerca de los hechos de Oaxaca del 2006. Y
de la XI “Cenit” de Marcela Armas, pieza donde un catéter conteniendo aceite automotriz describia
la silueta de la ciudad, metafora del peso que tiene la energia en el desarrollo urbano. De igual
modo la “Exposicion bien temperada” de Pablo Helguera, obra transdisciplinaria de alto vuelo que
conto con la participacion de masicos y solistas del Liceo Mozartiano, y la instalacion interactiva y
la intervencion de una fachada de Lozano-Hemmer y Raymundo Sesma respectivamente.

Lo mismo puedo decir de las obras exhibidas en la XII, una Bienal méas radical en cuanto al
uso mayoritario de espacios ajenos al arte —como empresas, escuelas, facultades universitarias e
instituciones de las ciencias—, y una mayor insercion en barrios y comunidades de La Habana.
Meéxico se lucié especialmente con la obra transdisciplinaria colectiva “Ensayo sobre lo fluido” de
Héctor Zamora, quien colocé a grupo de estudiantes de la Facultad de Musica del ISA a interpretar
sus composiciones en los espacios segmentados de una arquitectura en forma de gusano; y
“BioSoNot 2 de Gilberto Esparza que tradujo en sonidos la actividad de las bacterias del rio
contaminado de Luyand, pieza que contd con el apoyo de la Facultad de Biologia de la Universidad
de La Habana.

Asimismo (Meéxico se lucid) con el trabajo de luces y sombras del performance de Carlos
Amorales, ejecutado por el colectivo danzario Raices Profundas, y la propuesta de Gabriel Orozco,
quien realiz6 su obra taller con un grupo de alumnos del ISA a partir de los rastros que dejé el paso
del tiempo en la ingeniosa arquitectura de la Escuela (abandonada) de Ballet de esa institucion. De
igual modo la ejemplar investigacion con arquitectos y vecinos que llevo a cabo Sandra Calvo en
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varias cuarterias de La Habana Vieja, donde viven hacinadas las familias. Sandra reprodujo con
carton las soluciones habitacionales de emergencia que estos vecinos construyeron en viejas
casonas coloniales hoy compartimentadas, cuarterias que escenificé a modo de instalacion a gran
escala en la Casa de la Obrapia, la cual complementd con videos y planos. Por dltimo no quiero
dejar de mencionar la participacion de Abraham Cruzvillegas en el proyecto colectivo “Montafias
con una esquina rota”, quien ya habia estado antes en el evento. Todas estas obras fueron creadas
especificamente para esta Bienal. Si bien esta XII edicion conmind a la realizacién de obras sobre la
realidad cubana, no es menos cierto la sensibilidad, el entendimiento y acierto con que los artistas
mexicanos lo hicieron.

La altima Bienal XIII apenas la vi pues estuve de reposo por fractura de una rodilla. Cuando
mejoré fui a encargarme del montaje de las obras del Pabellon de Cuba en Venecia, de la cual fui en
esta ocasién curadora. Pero el viaje fue fatal en relacion a mi salud, me puse peor, y tuve que
retomar el reposo. Escuché que la obra de Tania Candiani fue muy celebrada. Es todo lo que te
puedo decir.

Anexo |: Entrevista a Alives Polo, especialista del Area de Relaciones Exteriores del
Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam
Via correo electrénico, 12 de mayo del 2020.

1. ¢En qué consistia el trabajo del Departamento de Relaciones Internacionales del Centro
Lam?

-Establecer relaciones diplomaticas con las embajadas de las regiones que investiga, desde el
punto de vista del arte contemporaneo.

-Elaborar proyectos con vista a la colaboracion internacional.

-Lograr la participacién de artistas de la plastica y curadores en diferentes bienales del
mundo.

-Realizar los tramites de viajes de curadores, especialistas y artistas de las plasticas
vinculados a proyectos o eventos relacionados con el centro.

-Organizar logisticas de viaje a otras bienales del mundo.

-Aumentar y mantener los contactos internacionales.

-Presentar la Bienal de La Habana a las sedes diplomaticas y a los contactos internacionales.

-Trabajar con las sedes diplomaticas la participacién de los artistas en la Bienal (con el
objetivo de colaborar en el financiamiento de hospedaje billete aéreo, traslado de las obras y
viaticos)

-Realizar la documentacién para la importacion y exportacion de obras.

2. ¢Cuantas personas trabajan en el mismo?

R: En estos momentos 3: una persona para los tramites de viajes, otra para importacion y
exportacion de obras y un especialista principal g es el jefe d departamento y lleva la colaboracion
internacional

3. ¢El Departamento ayudaba en la busqueda de financiamiento para la Bienal? Es decir, si
se acercaban a embajadas o instituciones en busqueda de recursos para los artistas y la
Bienal.

R: Si, arriba lo mencioné. En funcion de esto ademas de trabajar con las embajadas se trabaja

con fundaciones, galerias y otras instituciones internacionales con el objetivo de lograr el
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financiamiento para que los artistas puedan participar del evento. También se aplica a convocatorias
internacionales, en muchas ocasiones con resultados satisfactorios.
4. ¢Durante el tiempo de Bienal cuales son las actividades que realiza el Departamento?

-Trabajar con las sedes diplomaticas la presentacion del evento (En una 12 reunién). Después
trabajar la participacion de los artistas por medio d la colaboracion.

-Organizar los arribos y salidas d artistas, personalidades, curadores, especialistas,
funcionarios, esto implica recogida en el aeropuerto, ubicacion, traslado, atencion especializada,
etc. Muchas veces los artistas vienen antes de la Bienal para investigar y trabajar en su proyecto de
cara al evento, ésta logistica también la asume el centro.

-Organizar arribo y salida de las obras de arte. (Documentacién y traslado)

5. ¢Qué tiempo trabajo en el Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam, y cuanto estuvo en
el Departamento de Relaciones Internacionales?

R: El Dpto. de Relaciones Internacionales se une a la comunicacion, de manera q se llama:
Dpto. de Relaciones Internacionales y Comunicacion. El jefe de ese Dpto. es el especialista
principal en relaciones internacionales y atiende la comunicacion con los medios, la informatica, la
importacion y exportacion de obras, los trAmites de viajes y la colaboracion internacional. Del 2007
al 2013 trabajé la comunicacidn, bajo ésta funcion hice la Bienal del 2009 y del 2012. Después pasé
a dirigir el Dpto. del 2013 al 2015 por lo que trabajé la Bienal del 2015 desde el area de Relaciones
Internacionales. Del 2017 al 2019 trabajé en el CNAP en el area de Relaciones Internacionales por
lo que pude trabajar, la Bienal del 2019 en el Centro Wifredo Lam en una primera etapa. Tengo un
total de 4 bienales en este Dpto.

Anexo J: Entrevista a Sergio Lopez, curador del Centro de Arte Contemporaneo
Wifredo Lam durante la década de los noventa
Via WhatsApp, 28 de octubre de 2020

1. ¢Enqué afio viajo a México?

Yo estuve en México en el afio 1990 para la Cuarta Bienal. Anteriormente ya habia ido y
tenia varios contactos y conocia a varios amigos y funcionarios que me habian ayudado en
ocasiones anteriores para la organizacion de exposiciones de artistas cubanos en México vy
exposiciones de artistas mexicanos en Cuba. Es decir tenia un conocimiento exhaustivo del
movimiento cultural en México en 1990, cuando estuve en esa ocasion para organizar la
participacion mexicana en la Bienal de La Habana.

2. ¢Recuerda como se establecieron las conexiones para los viajes del Centro e exploracién
en México?

Dentro de esas conexiones estuvo la sefiora Miriam Molina que habia sido subdirectora del
INBA y ademas directora del Carrillo Gil y ella habia estado en Cuba en varias ocasiones. Esa
sefiora me ayudd a organizar una exposiciéon del maestro Pogolloti en México, quien todavia residia
en ese pais y donde paso gran parte de su vida. EI homenaje fue coordinado por el Ministerio de
Cultura de Cuba y el INBA de México. Durante mi estancia en 1990 estuve en la mayoria de los
museos y estuve al tanto de las exposiciones y mantuve contacto con un grupo de artistas que
estuvieron exponiendo en ese momento. Mi estancia fue de un mes aproximadamente.

3. ¢Quién financid ese viaje(es) a México?

El viaje como tal lo financié el Ministerio de Cultura de Cuba. Los viajes lo haciamos

nosotros con los pasajes que financiaba el Ministerio de Cultura de Cuba y después las instituciones
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y amigos se ocupaban de atendernos en diferentes lugares: casa de artistas, de funcionarios, de
amigos. Yo tuve la oportunidad en ese viaje de 1990 que la sefiora Mirian Molina me alojara en su
casa y ahi tuve un lugar donde quedarme y hacer todo el trabajo de mesa, las llamadas, contactos
con los artistas, etc.

4. Durante su estancia, ¢qué instituciones y artistas visito?

Cuando ibamos a los diferentes paises para buscar artistas para la Bienal siempre partiamos
de un tema, una reflexion que el Centro Wifredo Lam hacia y la repartia con suficiente tiempo para
que la gente tuviera conocimiento de lo que se estaba proponiendo para este evento. En base con ese
tema/reflexion buscaba algunos artistas que estuvieran dentro de la cuerda del tema de la Bienal.
Habia artistas que no indagaba porgue no estaba muy vinculado con la reflexién que se estaba
proponiendo por parte del Centro Lam. Entonces yo hacia un listado de acuerdo a lo que estuve
viendo y lo que consideré que era interesante para el discurso de la Bienal y que estuviera en
correspondencia con el texto que iba a ser la base para escoger las obras que iban a participar de los
diferentes paises. Ahora no recuerdo los artistas, instituciones personalidades con las que me
entrevisté pero te confieso que en aguel momento tenia relaciones muy estrechas con el ambito
cultural, y sobre todo de las artes plasticas, de los museos. Seguro que tuve que entrar en contacto
con los principales funcionarios y decisores del arte en México que tenian mayor relacion con lo
gue se estaba produciendo a nivel contemporaneo en este pais.

5. ¢Para su viaje a México tenia un listado de artistas que iba a visitar o estaba abierto a las
sugerencias de los especialistas mexicanos?

Los diferentes curadores que iban a los paises, proponian o ensefiaban los artistas que mas
consideraban que tuvieran un interés para el tema de la Bienal. Ensefiaban obras, catalogos,
documentacion. El conjunto de los curadores y la presidencia de la Bienal, en acuerdo eran los que
hacian la seleccién definitiva. Yo estaba abierto a revisar esas listas que me habian presentado pero
también las propuestas de los curadores y especialistas mexicanos, y de conjunto yo escogia los que
yo consideraba que tenian mas que ver con el tema y los llevaba a discusion al Centro Lam. Yo no
puedo afirmar que era el curador de México en esa Bienal porque yo lo que hice fue una
recopilacion, como lo hicimos todos los curadores que ibamos por los diferentes paises, haciamos
una seleccion de catalogos, de revistas, de diapositivas y después en el conjunto de la direccion de
la Bienal con todos los curadores era que se escogia a los artistas que se iban a invitar.

6. ¢Ademas de Ciudad de México, estuvo en otros sitios del pais?

Yo no recuerdo en ese viaje estar en otras ciudades. Me parece que solo estuve en el Distrito
Federal e hice todo el trabajo que pude hacer en ese breve tiempo. Es que era muy poco tiempo para
estar en otras ciudades, y el DF es muy grande con muchas galerias, museos, instituciones y artistas.
Traté de hacer un esfuerzo y logré visitar un conjunto importante que me dio el material suficiente
para hacer una buena propuesta cuando regresé a La Habana.

7. ¢Cuanto tiempo estuvo en el Centro Lam y en qué consistia su trabajo?

Yo empecé a trabajar en el Centro Wifredo Lam en 1990. Me tocd desde el principio trabajar
en el tema de La Bienal. Después que pas6é esa Bienal del 89/90 me incorporé al trabajo de
organizador de las exposiciones del Centro Lam. Exposiciones de artistas contemporaneos que
daban una idea bastante general de lo que se estaba haciendo en Cuba y en otras partes del Tercer
Mundo. También me nombraron un tiempo después subdirector de exposiciones, ademas de otras
tareas que realizaba como especialista.

8. ¢Tiene alguna anécdota que desee compartir?
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Cuando fui a México en los 90 se estaba organizando la Cuarta Bienal. Yo llevé una serie de
serigrafias para que en México me hicieran el logotipo de la Bienal en todo lo que era la papeleria
oficial del evento. Fue muy importante porque en las condiciones de Cuba era muy dificil imprimir
sobres y la papeleria. Gracias a eso salié por primera vez membretado las hojas y los sobres con el
logotipo de la Bienal. No queria decir que se pudo resolver todo el material pero si sirvio de ayuda
para ese primer momento en donde se hacen los contactos oficiales con las autoridades,
instituciones y se mandan las invitaciones. También di una conferencia en la lbero a un grupo de
alumnos, una conferencia sobre el Centro Wifredo Lam, las propuestas que haciamos como
institucion y la figura del maestro Lam.
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Fig. 34: Thomas Glassford, Invitacion al acarreo, 1994. Accidn publica. Quinta Bienal de La
Habana. Exposicion Recintos interiores. Fortaleza de la Cabafa y el malecdn habanero. Fuente:
Catalogo de La era de la discrepancia. p. 137.

Fig. 35: Francis Alys, Zapatos magnéticos, 1994. Accion publica. Quinta Bienal de La
Habana. Documentacion junto a Glassford y Jean Fisher. Fuente: Catalogo de La era de la
discrepancia. p. 139.

Fig. 36: Gustavo Artigas, En el aire, 2000. Accion en la Plaza Vieja durante la inauguracion
de la Séptima Bienal de La Habana el 17 de noviembre y otros dias. Transmision de grabaciones
originales de diversos desastres aéreos, Radio Desastre 90.1 FM. Radios de diadema y aviones de
poliespuma. Fuente: http://universes-in-universe.de/car/habana/bien7/plaza-vieja/s-artigas.htm. p.
141.

Fig. 37: Grupo RevArte, Intervencion en el espacio urbano, 2000. Escultura publica. Séptima
Bienal de La Habana. Fuente: Archivo personal de Jim Bliesner (artista del Grupo RevArte). p. 144.

Fig. 38: Julieta Lopez Aranda, Medidas de emergencia. Instalacién con sonido. Dimensiones
variables. Séptima Bienal de La Habana. Ubicada en el Morro. Fuente: http://universes-in-
universe.de/car/habana/bien7/morro3/s-lopez-aranda.htm. p. 147.

Fig. 39: Marcos Ramirez ERRE, 187 pares de manos, 2000. Instalacion. Fotografia y libros.
Exposicion Memorias colectivas, Casa de México. Sexta Bienal de La Habana. Fuente: Archivo del
artista Marcos Ramirez ERRE. p. 150.

Fig. 39.1: Libro con la documentacién de los fotografiados. Marcos Ramirez ERRE, 187
pares de manos, 2000. Instalacion. Exposicion Memorias colectivas, Casa de México. Sexta Bienal
de La Habana. Fuente: Archivo del artista Marcos Ramirez ERRE. p. 150.

Fig. 40: Montaje de la exposicion 187 pares de manos de Marcos Ramirez ERRE en el
Centro Cultural Tijuana en 1996. No hay registro del montaje de la pieza en La Habana pero fue la
misma museografia. Fuente: Archivo del artista Marcos Ramirez ERRE. p. 150.

Fig. 41: Teresa Serrano, Siempre el pasto del vecino es mas verde, 1997. Videoarte. Video
proyeccion a tres pantallas, 4:46 min. Exposicion Memorias colectivas. Sexta Bienal de La Habana.
Fuente: https://vimeo.com/user6211854. p. 151.

Fig. 42: Lourdes Grobet, Tijuana la casa de toda la gente, 1989. Ensayo fotografico. Trabajo
conjunto con Néstor Garcia Canclini. Exposicion. La Otra Orilla (exposicion individual). Quinta
Bienal de La Habana. Fuente: Catalogo de la Quinta Bienal de La Habana. p. 154.

Fig. 43: Lourdes Grobet, Cubanos fuera de Cuba, 1994. Fotografia y textos impresos en
serigrafia. Retratos irreconocibles de personas entrevistadas acompafiadas de textos editados.
Quinta Bienal de La Habana. Fuente: https://lourdesgrobet.com/cubanos/. p. 155.

Fig. 44: Abraham Cruzvillegas, Apuntes para una embajada de la Escandon en La Habana,
1994. Instalacién. Escultura tubular de fierro, guantes de sparring de boxeo, mesa de madera y
marmol, botella de agua con flor silvestre, mapa enmarcado, busto de yeso, 500 rollos de papel
higiénico y dibujo a tinta que representan los nombres de las calles de la Colonia Escandon.
Exposicion Reflexiones individuales. Obsesiones colectivas. Quinta Bienal de La Habana. Fuente:
Archivo del artista Abraham Cruzvillegas. p. 157
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