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Introduccio

A partir dels conceptes «zona de contacte» (1991), de Mary Louise Pratt, i «<in-between» (1994), de Homi K. Bhabha, aquest text
proposa un acostament a aquells gestos de I'agéncia politica afrodescendent que han ocupat I'espai del museu, introduint cossos
negres, practiques culturals i memories de la diaspora africana a l'interior d’un dels dispositius epistemolodgics primacials del
sistema mon modern/colonial de génere. Es realitzara un repas i inventari parcial sobre una serie d’exposicions temporals que en
els ultims anys han plantejat la visibilitat de la negritud i les produccions simboliques de la diaspora africana en institucions
marcades per la colonialitat occidental i el racisme sistemic de la mirada heteropatriarcal blanca, tensionant la institucionalitat
estructural del museu d’art modern i contemporani mitjangant una critica decolonial localitzada en el context de Cuba.

Volem iniciar aquest text puntualitzant la manera com en les pagines segtients treballarem amb alguns conceptes i categories
mobils dels estudis postcolonials i la teoria decolonial. A partir d’aquests enunciats formularem alguns interrogants cardinals amb
els quals intentarem pensar les imatges dels cossos negres que s’han produit en el context d’un grup d’exposicions d’art cuba
entorn de 'agéncia afrodescendent i la diaspora africana en la transicid dels segles xx—xxi.

La denominada Cuba postsoviética és un escenari interessant per pensar els profunds canvis socials i economics que van
esdevenir a l'illa a partir dels anys noranta del segle passat. Aquestes transformacions estructurals en 'economia del pais, després
de I'esfondrament del socialisme real a 'Europa de I'Est, van aguditzar les diferéncies de classe en una societat socialista on el
projecte revolucionari que va triomfar el 1959 s’havia proclamat fallagment com un model ideal de nacid basat en la igualtat per a
tots els seus ciutadans. El discurs oficial va ocultar la persisténcia d’un racisme historic com a part estructural del context
postcolonial insular. A 'apartat seglient explicarem més detalladament com es van produir aquestes modificacions en l'esfera
social cubana i 'impacte que van tenir en les precaries condicions de vida de la poblacié en general i en les comunitats
afrodescendents en particular. Analitzarem també la manera en la qual les exposicions d’art contemporani, organitzades a partir
d’aquests anys per fer visible 'agéncia de les persones afrocubanes, es convertirien en una plataforma pionera de dentincia sobre
el racisme creixent a l'illa, encapgalant el debat pels drets de ciutadania de les persones afrodescendents.

Al llarg d’aquest text, operarem amb el concepte d’agéncia a partir de les significacions de la teoria social contemporania, on el
subjecte esdevé un actor social colectiu que es constitueix en 'accid politica «postidentitat» i es desplaca d’aquells discursos
essencialistes en els quals es fixava la subjectivitat com una formacio transcendental, inamovible, estructuradora i constituent per
se (*). Lagencia politica aludeix a la capacitat d’actuar d’un subjecte en comunitat i situat historicament en un marc definit per
relacions de poder que el subalternitzen i que prescriuen els seus drets de ciutadania. Agéncia com a apoderament, competéncia
per decidir, poténcia d’accié mobilitzadora d’afectes compartits en un context normatiu. Agéncia com a pulsié contrahegemanica,
per revertir un poder que incideix sobre el subjecte dins d’una relacié de poder, com a possibilitat d’una practica politica. El

professor de psicologia social José Enrique Ema Ldpez argumenta que,

«frente ala preeminencia de posiciones epistemoldgicas ontologicas y politicas neutrales y
objetivas, la agencia, en tanto que mediacion, nos permite atender a los lugares de enunciaciony
localizar y comprometernos con ellos como fundamento ético-politico precario e inestable para
la accion, pero de cualquier manera situado y no neutral.»

Ema Lopez; José Enrique (2004). «Del sujecto a la agencia (a través de lo politico)». Athenea
Digital (num. 5, pag. 18). Barcelona: Universitat Autonoma de Barcelona, Departament de
Psicologia de la Salut i Psicologia Social.

Vegeu també

Anthony Giddens (2000). La constitucid de la societat: bases per a la teoria de I'estructuracid. Buenos Aires: Amorrortu.

Quan parlem d’agencia historica d’una consciéncia afrodescendent, ens referim a la capacitat de constitucid i esdevenir de l'accié
d’un subjecte politic que analitza les marques de la seva subalternitzacio en els relats historics; aixi com el posicionament critic, la
denuncia i la mobilitzacid a la recerca d’un canvi enfront de la prolongacié de I'estigma social i lestereotip de la mirada sobre el cos
negre. AHudim a les formes d’exterioritzacid i produccié simbolica que donen veu a aquesta agéncia en el desmuntatge de les
articulacions del racisme en la societat contemporania i a la vindicacié d’una heréncia que es connecta amb la diaspora africana
per recuperar la memoria traumatica del trafic esclavista com a origen d’una reterritorialitzacié de practiques culturals, on el
component etnic és fonamental com a testimoniatge del continu exercici de sotmetiment del cos racialitzat negre; pero també
alludim a la creixent voluntat emancipatoria que va esdevenir I'altra cara de la colonitzacid i la modernitat en espais plurals de
resistencia organitzada.



EI 1993, es va publicar el paradigmatic assaig The Black Atlantic. Modernity and Double Consciousness, del socidleg angles

circumscrit a operacions de revisid de relats culturals inserits en la [ogica de Estat nacid. Sobre aquest tema, I'argument de Gilroy
advertia de les limitacions dels models nacionalistes d’interpretacid de la historia cultural per comprendre les produccions de
I'«Atlantic negre». Amb aquest concepte historicocultural, Gilroy defineix un cronotop i un espai geopolitic «glocal» (*) marcat per

Femergencia de practiques interculturals i transnacionals que donaran forma i agencia a la diaspora africana.

Identifiquem la diaspora africana com la configuracid transnacional de comunitats afrodescendents que posseeixen una
experiéncia historica i memoria comunes marcades pel trauma del comerg triangular del trafic esclavista a I'eix Atlantic (Europa-
Africa-America); la violéncia de 'economia de plantacié com a epitom de les relacions de poder del sistema mén modern/colonial

(*) i de genere; i la lluita per Femancipacio i els drets de ciutadania dels i les afrodescendents enfront de I'exclusid social, el
racisme i el colonialisme intern (*), que va persistir després de les guerres d’'independéncia i 'abolicié de Fesclavitud en el

continent america, com a part de I'estructura fundacional dels projectes moderns d’Estat nacio.

Lautor argumenta la preséncia d’una consciéncia africana transacional inscrita en les societats occidentals des dels primers
moments del trafic esclavista, que depassa posteriorment els limits de I'Estat naci6 per situar-se en la interseccié local-global.
Aix0 significa la desconstruccid del sentit del negre esclau com a objecte-mercaderia en el transit a través de IAtlantici la
reconstitucio subjectiva d’aquest com a agent de memoria i comunitat cultural, amb consciéncia politica, o almenys
emancipatoria, una vegada situat ja en el territori de les colonies.

«Gilroy propuso la utilizacion del concepto de Atlantico Negro como un espacio cultural
transnacional en el cual los miembros de la comunidad imaginada no sélo responden a un pasado
africano comun, sino también a una doble consciencia que los pone en la disyuntiva ontoldgica
de ser africanos, pero a su vez europeos u occidentales en términos culturales.»

Cristian Castro (2010). «Exploraciones para una historia transnacional de la afro-modernidad en
América. Chicago i Sao Paulo, 1900-1940». Revista de Historia Iberoamericana (vol. 3, num. 1, pag.
36). Madrid.

Un doble vincle amb el qual fer un discurs des d’una postura oposicional i critica a la modernitat —ja que aquella constitueix el
bastiment epistémic del colonialisme i de I'esclavitud-, perd amb una veu i una experiéncia modernes. LCAtlantic negre, definit
com a espai geopolitic, sera el territori en tensid i negociacio a partir del qual es constitueix la diaspora africana.

«[...] per més modernes que puguin semblar, les practiques artistiques dels esclaus i els seus
descendents tenen també els seus fonaments fora de la modernitat. La invocacio de I'anterioritat
com a antimoderna és més que una floritura retorica constant que lliga I'africologia
contemporania amb els seus precursors vuitcentistes. Aquests gestos expressen una memoria de
la historia anterior a I'esclavitud que pot, al seu torn, fer de mecanisme per destillar i concentrar el
contrapoder d’aquells sotmesos a la captivitat i els seus descendents. Per tant, aquesta practica
artistica esta, ineludiblement, tant dins com fora de la dubtosa proteccié que la modernitat
ofereix. Es possible analitzar-la en relacio amb formes, temes i idees moderns, pero portala seva
propia critica inconfusible de la modernitat, una critica forjada a partir de les experiencies
particulars que comporta ser un esclau racial dins d’un sistema legal, i que es reconeix com a
racional, de treball no lliure. En altres paraules, aquesta formacio artistica i politica ha arribat a
gaudir de la seva mesura d’autonomia respecte allo modern: una vitalitat independent que
procedeix de la cadéncia sincopada de les perspectives filosofiques i estetiques no europees i de
les seqiieles de I'impacte d’aquestes sobre les normes occidentals [...]

La preocupacio per la duplicitat sorprenent que resulta d’aquesta posicio unica (dins d’'un
Occident ampliat, pero no per complet part d’aquest) constitueix una caracteristica definitiva de
la historia intellectual de I'Atlantic negre.»

Paul Gilroy (2014). Atldntico negro: Modernidad y doble consciencia (pag. 81-82). Madrid: Akal.

A partir d’'aquesta condicié compartida, Gilroy proposa repensar la modernitat occidental per mitja de la contracultura de la
diaspora africana i el que ell anomena els «<modernismes de I'Atlantic negre», depassant els essencialismes nacionalistes de I'Estat
modern i qualsevol etnoessencialisme cultural per comprendre la poténcia politica de practiques hibrides, sincretiques i
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multiculturals que donen sentit a la pluralitat de subjectivitats subalternes que habiten en la historia de 'Atlantic negre i que han
estat objecte reiterat d’exclusio i marginacid en els relats de la nacié a les Ameériques i el Carib. Enfront del silenci o la timida
alusid en els textos fundacionals de la modernitat al problema central del racisme i I'esclavitud racial com a sustentacié del
bastiment universal del sistema de génere modern/colonial (*) i Faveng del capitalisme, el teoric proposa exemples clau de
modernismes especifics de I‘Atlantic negre en filosofia, literatura i misica -mostra elogient d’aixo sén: l'obra literaria de
Fescriptor i politic estatunidenc Frederick Douglass, la célebre autobiografia del qual, Narrative of the Life of Frederick Douglass,
an American Slave (The Anti-Slavery Office, Boston, 1845), es va convertir en un exemple canonic per a la posterior literatura
sobre biografies d’esclaus, per la seva descripcio vivida de I'esclavitud i esperit abolicionista, alhora que desplegava tots els
recursos literaris i del llenguatge propis d’aquest génere; el cor dels Fisk Jubilee Singers, sorgit a la fi del segle xix i que va portar
els espirituals negres pels Estats Units i Europa; les expressions musicals del jazz i el blues evolucionades des de les sonoritats
irreverencia i la critica a un projecte eurocéntric de modernitat sorgeixen precisament de I'analisi de I'esclavitud negra com a
logica d’una rad moderna racialitzada, cristiana, blanca i patriarcal. Si bé Gilroy se centra en el cas anglosaxo, aquesta relacid
també es fara explicita en la consolidacié de la idea de progrés als paisos de Nuestra Ameérica (*).

Per a Gilroy, llavors, la resposta i 'oposicid a la modernitat, com a arrel del sofriment de I'esclavitud racial, no es troben en una
apellacié esencialista, d’identitat purista i premoderna, en practiques i tradicions d’origen africa, ni en una posicié afrocentrica
radical i separatista, sind en les formes creatives, hibrides, sincretiques, transculturals i mutables que encarna la resisténcia
epistemologica afrodescendent en el seu esdevenir diasporic. Sent conscients que aquest forcejament identitari té lloc en una
zona instersticial, en la bretxa d’un antagonisme edificat sobre ortodoxos i castrants binarismes: blanc-negre, masculi-femeni,
hegemonia-subalternitat, alta-baixa cultura, polaritats de classe, genere, religioses, etc.

«Encara que aquests enfrontaments operen més enlla del sistema apariat/binari i es tornen més
complexos i poliedrics, en I'actualitat, segueixen atrapats en una relacié antagonista marcada pel
simbolisme dels colors, que se suma al poder cultural manifest de la seva maniquea dinamica
central (blanc i negre). Aquests colors sostenen una retorica especial que ha passat a associar-se
amb un llenguatge de nacionalitat i pertinenca nacional, aixi com amb els llenguatges de la “raca”
idelaidentitat etnica.»

Gilroy, op. cit., p. 14.

Per aquest motiu, després dels fluxos migratoris incessants que des dels anys noranta s’han incrementat exponencialment sota
les condicions d’un nou ordre mundial de postguerra freda, les denominades zones de contacte (*) on esdevenien les friccions de
la invencid colonial s’han desplacat, deslocalitzat i atomitzat alli on la situacié global fa possible els intercanvis desiguals entre
diferents subjectivitats etnorracials. La lingliista i experta en literatures modernes Mary Louise Pratt va definir les zones de

contacte com a

«espais socials on cultures dispars es troben, xoquen i s’enfronten, sovint dins de relacions
altament asimetriques de dominacio i subordinacio, com ara el colonialisme, I'esclavitud, o les
seves conseqiiencies com es viuen en el mon d’avui.»

Mary Louise Pratt (2010). Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturacion (pag. 31). Meéxic
D. F.: Fondo de Cultura Econémica.

LAtlantic negre, la produccio simbolica que aplica Paul Gilroy, és la construccid liminal on es gesten les zones de contacte de la
diaspora africana, des del seu genesi en l'esclavisme del sistema mén modern/colonial, fins als actuals desplacaments dels cossos
migrants racialitzats cap a les antigues metropolis del Nord Global. Amb les seves renovades formes d’explotacié xenofobesiila
sempiterna colonialitat que arbitra en I'economia politica del treball, 'ancia Occident del segle xxi rep aixi els cossos negres, amb
el reactivat racisme de les emergents ideologies d’extrema dreta —encara que no és només un problema assentat en I'espectre
politic de dretes- i la connivencia dels nacionalismes exacerbats.

Si pensem en les narratives institucionals, els relats historiografics i les estructures de visibilitat signades per a la representacid
cultural dels multiples altres dins dels marcs museistics historics del canon occidental modern sustentat en I'epica colonial,
convenim que han estat les exposicions universals celebrades en el segle xix i les exhibicions etnografiques dels segles xix i xx els
dispositius ideolodgics que han estat a carrec de la traduccié interessada de les imatges, els objectes, les evidéncies materials, les
restes documentals i les ficcions construides sobre els subjectes, cossos i formes de vida colonitzades. Per aquest motiu I'entrada
a les sales d’exposicions d’aquestes altres realitats ha estat marcada per arguments colonials i justificacions eugenesiques de la
violéncia exercida en el tracte i la representacid de l'altre, desproveit de qualsevol mena d’agéncia i subjectivitat sota el prisma



paternalista euroblanc del que és exotic, de la infantilitzacio, caricaturitzacio, evangelitzacié o suposada civilitzacié de pobles
«barbars», i en Ultima instancia, de la seva radical deshumanitzacio.

Les zones de contacte sdn compreses, llavors, com aquells llocs i practiques en els quals concorren cultures heterogenies i amb
divergents maneres d’organitzacid i comprensid historica del temps i I'espai, aixi com processos historics diferents; pero que
necessariament o for¢osa creen una interaccio en el context d’una relacié de colonialisme basada en la violéncia i en una
desigualtat radical.

«En aquestes zones de contacte colonials [...], ser “I'altre” enfront d’'una cultura dominant suposa
viure en un univers bifurcat de significacio. D’una banda, és necessari definir-se com a entitat
propia per a si mateix, aixo0 €s la supervivencia. Al mateix temps, el sistema també exigeix que un
sigui “'altre” per al colonitzador.»

Mary Louise Pratt (29 de marc de 1996). «Apocalipsis en los Andes: zonas de contacto y lucha por
el poder interpretativo» [en linia], conferencia al BID, Centro Cultural del Banco Interamericano
de Desarrollo, Washington D. C. (num. 15, pag. 5).

Lagencia politica afrodescendent que situa els cossos negres a l'interior del cub blanc, —irrompent en una genealogia modernista
en la qual els llenguatges del Romanticisme i de les primeres avantguardes historiques del segle xx van contribuir a fixar codis
fetitxistes i estereotips colonials que persisteixen fins a l'actualitat—, fa imprescindible que reprenguem algunes preguntes que
Mary Louise Pratt llangava en el seu text paradigmatic:

«Que fan les persones que es troben en I'extrem receptor de I'imperi amb les maneres
metropolitanes de representacio? Com se les apropien? Amb quins discursos les retornen?...»

Mary Louise Pratt: Ojos imperiales... op. cit., pag. 32.

Aquestes quiestions fan referéncia a les condicions hibrides i liminals del que Homi Bhabha ha definit com un tercer espai, in-
between (lloc intermedi), que posa en solfa la dicotomia apariada de I'un enfront de I'altre i qualsevol tipus d’essencialisme en la
construccio identitaria i la produccié simbolica de I'altre (*). Els interrogants de Pratt son replicats també per Bhabha:

«Com es formen subjectes “entre-mig”, 0 en 'excés, de la suma de les “parts” de la diferéncia
(habitualment enumerades com a raca/classe/genere, etc.)? Com arriben a ser formulades les
estrategies de representacio o adquisicio de poder (empowerment) entre els reclams en
competencia de comunitats on, malgrat les histories compartides de privacio i discriminacio,
I'intercanvi de valors, significats i prioritats no sempre pot ser dut a terme en la collaboracio i el
dialeg, sin6 que pot ser profundament antagonic, conflictiu i fins i tot incommensurable?»

Homi Bhabha (2002). El lugar de la cultura (pag. 18). Buenos Aires: Manantial.

Els relats de la nacid basats en la idea d’unitat i igualtat han exercit un rol essencial en 'anullacié del debat racial a Cuba en
diferents moments historics, com a part del monopoli d’un grup social dominant i de Fladministracid de I'Estat sobre els significats
de la nacid. El concepte modern de nacid és interpellat des dels marges sota perspectives etniques, la qual cosa suposa la revisio
dels criteris de ciutadania i 'agencia de comunitats locals que desxifren les zones de contacte des de les quals han estat pensades
i des de les quals es pensen a si mateixes. Estem interessats en aquelles representacions de les agéncies afrodescendents que
interroguen els relats de la naci6 cubana sedimentats com un tot organic i sense fractures en la suposada linealitat historica del
procés d’'independeéncia, que una part majoritaria de la historiografia produida a Cuba després del triomf revolucionari situa en
F'inici de la Guerra dels Deu Anys el 1868 contra el domini colonial espanyol i que prossegueix fins a 1959, amb la victoria definitiva
de la Revolucid cubana sobre els successius Governs republicans al servei dels interessos neocolonials estatunidencs.
Especialment, perque les gestes independentistes van tenir la seva cara menys visible en I'accié emancipatoria afrodescendent,
que convertiria els esclaus africans i els seus descendents en majoria dins les tropes cubanes. Paradoxalment, aquesta presencia
majoritaria ha esdevingut una nota marginal en la reconstruccié de I'epopeia nacional, i els cossos negres han quedat amagats
darrere del mantell teleologic que implica «fer patria» en un «socialisme postcolonial al Carib» (*). Les exposicions que
comentarem en Iapartat segiient han intentat reinscriure aquests cossos en una historia inclusiva de 'agéncia etnoracial
afrodescendent, que ni tan sols les ciéncies socials ni les humanitats han pogut portar al debat public fins fa molt poc temps. Aixi,
les sales d’exposicions, que depenen del Ministeri de Cultura i supeditades a la politica cultural centralitzada del Govern, ocupades
temporalment per aquestes mostres, s’han articulat com a espais «intermedis» per a les negociacions dels i les artistes i
intellectuals afrodescendents enfront de 'Estat (*).


http://idbdocs.iadb.org/wsdocs/getdocument.aspx?docnum=1776710

En aquest context, aquest conjunt d’exposicions al qual volem aproximar-nos en les pagines seglients ens empeny a continuar la
deriva dels interrogants plantejats per Mary Louise Pratt i Homi Bhabha, amplificant-los amb el nostre objecte d’estudi: Quines
imatges dels cossos negres produeixen aquestes exposicions? Quines tensions s’estableixen entre les imatges dels cossos i les
subjectivitats negres representades en aquestes exposicions i aquells estereotips alimentats pels productes visuals i imaginaris
racistes generats en els mitjans de comunicacid, les xarxes socials i la publicitat? Com interpellen aquests cossos i
contranarratives els relats normatius de la nacid i les seves construccions de la identitat ideal com a totalitat? Qui porta aquests
cossos al cub blanc i en quin lloc d’enunciacié se situa? Quines reverberacions tenen aquestes exposicions en I'esfera publica o en
quina mesura reflecteixen el malestar i les incerteses d’'un entorn social en temps present? Funcionen en efecte aquestes
exposicions com a membranes o fissures que fan permeable o travessen I'estreta bretxa oberta entre el carrer i el cub blanc? De
quina manera i sota quins arguments son contestats en aquestes exposicions els imaginaris que van configurar la identitat
clausurant del subjecte subalternitzat com a negre esclau en la zona de contacte colonial; i com sén revisades les imatges
historicistes que, a través de arxiu colonial, els gravats, els albums de viatgers i la pintura costumista vuitcentista van fixar la
diferéncia binaria i reduccionista blanc/negre en el paisatge insular? Es possible observar en les obres agrupades en aquestes
exposicions el que Mary Louise Pratt denomina una «creativitat descolonitzant (*)» que activi processos de ressignificacio de les
identitats, desestabilitzadors de l'ordre i heréncia maleida de I'epistemologia colonial que ha infectat la nostra memoria
historica? Aquest conjunt d’exposicions porta des del passat els textos que han justificat la violéncia racista sobre els cossos
negres. Treballar amb aquestes imatges i reinscriure-les en el present dimensiona 'anomenat cub blanc com un espai intermedi
en el qual posar en tensid els significats d’autoritat politica i cultural que han obliterat les agéncies afrodescendents plurals i
interseccionals en el relat nacional.



1. Localitzacio Afrollatinoamerica: cossos negres al cub blanc

«El andlisis del dispositivo expositivo es una guerra contra la amnesia de la historia social del arte
que concibe el objeto como producido en un contexto, pero sin dar cuenta de las tramas
institucionales y los sistemas de validacion curatorial que hacen que unasy no otras obras de arte
entren en la gran narracion de la historia.»

Francisco Godoy (2018). La exposicion como recolonizacion. Exposiciones de arte
latinoamericano en el Estado espanol (1989-2010) (pag. 25). Badajoz: Fundacion Academia
Europea e Iberoamericana de Yuste.

Un recorregut en retrospectiva pel camp de I'art contemporani internacional, des de I'actualitat fins als anys noranta, ens situara
enfront del model global que ha promogut els formats de la biennal, la fira i el museu blockbuster, com a ressons postmoderns de
les exposicions universals d’ideologia colonial (*). Aquests esquemes de la nova economia de consum visual, que funcionen com a
fantasmes neocolonials per a la produccid, reproduccid i representacié simbolica dels altres sota el capitalisme transnacional
postindustrial, han constituit la principal via d’accés de I'art no euroblanc als espais primacials del cub aséptic d’exposicions, a les
sales dels grans museus historics i de I'art contemporani a Europa occidental i els Estats Units. Des de llavors, un dubte recurrent
que ha agullonat aquest pretés simulacre en les operacions de legitimacié multicultural del museu occidental ha portat a pensar
el lloc que ocupen aquestes obres en les mostres permanents i en els relats museografics d’aquestes institucions; com s’han
exhibit i quins significats han acumulat en el procés d’interpellar les mirades i experiéncies dels publics; o, per contra, i sent el
pitjor dels casos, per que han vegetat a les criptes i els magatzems d’aquests recintes acratics, segrestades del domini public com
a consequeéncia d’intervencions d’hegemonia curatorial i Fadministracio de la logica institucional d’una colleccio.

Pensar les exposicions com a objecte d’estudi historiografic permet I'analisi epistemologica de projectes de curadoria de diferent
naturalesa que conflueixen dins del camp artistic i que se situen en la interseccid entre art, politica, societat i economia. En aquest
sentit, resultaria pertinent qualificar les relacions de poder que es donen dins del camp de I'art i identificar aquells estaments de
la seva estructura que repercuteixen directament en la produccié d’aquestes exposicions, els seu abast i la seva visibilitat; com
van sorgir i de quina manera van esdevenir aquestes curadories; quins artistes, poetiques, discursos i obres van recongixer, van
legitimar o van excloure. Lultima década ha llegat notables exemples d’assajos curatorials que han suposat diverses gradacions
de visibilitat de 'agencia afrodescendent dins de les sales d’exhibicions temporals de rellevants museus i centres d’art en
diferents punts dAmeérica Llatina o Afrollatinoamerica (*).



2. Cas d’estudi: Cuba

«Negro cubano ¢por qué estas asi?

dime hasta cuando tu vas a caer

y no me digas que no te adverti

si no te levantas tu, por ti nadie lo va a hacer».

Versos del rap Negro cubano de Soandry del Rio (Hermanos de Causa), un dels exponents més
emblematics del hip-hop cuba sorgit ala fi dels anys noranta. En I'actualitat, aquest raper és
assetjat per les forces de la Seguretat de 'Estat degut a la directa critica social i antiracista
continguda en les seves can¢ons.

Les tensions que van generar les renovades zones d’exclusio social als anys noranta van ser objecte de contestacid en les
proposicions artistiques d’un grup de creadors i comissaris que va organitzar tres exposicions emblematiques per al debat racial
en el territori nacional: Queloides. Primera parte (Casa de Africa, ’Havana, 1997), en el context del Primer Encuentro de
antropologia de la transculturacién; Ni musicos ni deportistas (Centro Provincial de Artes Plasticas y Disefo, 'Havana, 1997); i
Queloides (Centro de Desarrollo de las Artes Visuales, 'Havana, 1999). Aquests projectes, manifestacid de I'agéncia historica d’'una
consciéncia afrodescendent, van revisar la construccio d’un subjecte subalternitzat i racialitzat com a negre, objecte de la mirada
colonial, central en els discursos i les representacions del racisme en I'imaginari popular cuba, les practiques institucionals i la
historia de I'art. Aquestes exposicions mostraven com aquest subjecte racialitzat havia estat invisibilitzat o relegat a zones
marginals en els relats de la nacid i pel pensament intellectual des del segle XVIII (*).

La seqiiencia de les tres exposicions potser bastaria per afirmar que aquests projectes van ser resultat d’una agéencia collectiva i
una negociacid entre diferents artistes, curadors i intellectuals, que va possibilitar I'articulacié d’una denuncia que depassés el
marc del que és privat per penetrar el propi centre del racisme social i institucional en les politiques publiques i en els relats
historics de la nacié. La primera pregunta seria: Per qué en aquest moment aquestes tres exposicions sense resso o continuitat
posterior? Pero l'interrogant crucial seria llavors: Per qué aquestes mostres a penes han tingut I'atencid de la criticai la
historiografia i, no obstant aixo, circulen en imaginari collectiu dins del camp artistic, fins a promoure una década després una
visible sequiela amb Fexposicié Queloides: Raza y racismo en el arte cubano contempordneo (Centro de Arte Contemporaneo
Wifredo Lam, 'Havana, 2010), que va retre homenatge explicit a les seves predecessores?

Els afrodescendents a Cuba no volen parlar a través de la veu dels altres. Tenen plena consciéncia de les jerarquies socials que
continuen aferrades a un ordre racial en el colonialisme intern. Saben que el seu discurs resulta incomode i pertorbador per a un
Estat que va proclamar fa més de seixanta anys la igualtat de tots els seus ciutadans. Ells en diuen revolucid, pero verbalitzar
implica treure a la llum, desconstruir el sentit que aquest terme i aquest procés han tingut per a les diferents subjectivitats que
conflueixen en 'epopeia nacionalista i que a més s’han atrevit a dissentir d’'un model totalitari del subjecte nacional, exterioritzant
la seva diferéncia dins o fora de les fronteres de l’illa.

«Uno de los simbolos mas notorios de la vieja burguesia, el elitista Havana Biltmore Yacht and
Country Club, se reabrio en 1997. El primer club nacionalizado por el gobierno revolucionario y
convertido en un “circulo social obrero” en 1960 fue también el primero en reabrir sus puertas,
como en el pasado, alos inversionistas extranjeros y sus aliados en la isla.»

Fuente (2000). Una nacion para todos. Raza, desigualdad y politica en Cuba. 1900-2000 (pag.
462). Madrid: Colibri.

Aquesta dada és bastant eloglient i demostra el gir de les estrategies economiques i les politiques socials a la Cuba postsoviética,
abocada irreversiblement a una situacio de mercat en el context global del capitalisme transnacional. Mentrestant, el discurs
ideologic del regim es troba parapetat en una predica comunista amb tints de satira en no aconseguir equilibrar la suposada
igualtat de drets i deures, d’accés als béns i de mobilitat social d’una ciutadania cada dia més colpejada per la crisi economicaii el
sacrifici que suposen les alternatives de subsistencia, que el cuba denomina «la lluita».

Pero als anys noranta detonen les répliques d’un discurs sobre el racisme, no només per les tensions economiques, politiques i
socials del context historic, sind que és imprescindible fer una lectura generacional d’aquest fenomen. Gairebé la totalitat dels
artistes involucrats en aquestes exposicions son diplomats del sistema d’ensenyament artistic, de I'Instituto Superior de Arte, de
Academia de Bellas Artes de San Alejandro o de la Facultad de Artes Plasticas del Instituto Superior Pedagogico Enrique José
Varona entre finals dels anys vuitanta i principis dels noranta. Enclavaments en els quals des de mitjans de la decada dels vuitanta



van comencar a circular textos teorics sobre el postmodernisme i literatura diversa sobre els discursos artistics entorn de la
representacio de la diferéncia. Es tracta d’'una generacio de creadors que neix ja en I'etapa revolucionaria i en molts casos la seva
educacio és el resultat de la mobilitat social que conquista la poblacid dels estrats populars en els ambients rurals i urbans, sense
distincid de races. Es tracta llavors d’una promocid de creadors I'existéncia dels quals ha transcorregut de ple sota 'empremta del
projecte social de la Revolucié cubana. A diferéncia dels seus pares, no havien viscut el régim anterior i, per consegtient, les idees
d’igualtat i democracia racial seran omnipresents en aquests joves. Perd precisament per estar en possessio d’un «dret»
proclamat i repetit des de la infancia més primerenca, és també una generacié despullada de I'euforia del canvi i entrenada per
reclamar la seva pertinenca i legitimitat ciutadana. Una generacio que s'obre a Occident i especialment als Estats Units i al llegat
de la lluita racial pels drets civils dels afronordamericans, a contrapel de la mirada unidireccional a Europa de I'Est i el bloc
socialista anterior a 1989 (*). Es potser la generacié més colpejada pel racisme quotidia a peu de carrer i la desigualtat galopant
en els noranta, que entén que la resistencia i el reclam de justicia és un deure civic, i que I'art és una eina de dentincia important
en un sistema totalitari on I'expressid orgullosa de la diferéncia passa pel control, la vigilancia i, en dltima instancia, la censura del

No obstant aixo, un dels problemes que van enfrontar tots aquests projectes va ser la solitud, la impossibilitat de ser contestats al
mateix temps que passava tot i fins i tot més tard, perqué sén molt pocs i aillats els espais compromesos amb el discurs racial
dins del camp cultural cuba. Quin context de representacio i dialeg tenen aquestes imatges? Com disposa I'aparell institucional la
representacio d’aquestes veus? Com s’articula la veu afrodescendent dins de la colleccié del Museu Nacional de Belles Arts on es
duran a terme dues de les mostres que analitzarem? Com responen les publicacions especialitzades a aquestes produccions de
sentit? Com es projecta aquesta agencia en I'esfera publica i quina transcendéncia tenen aquestes imatges en la poblacié? Potser
aquestes derives de la cultura visual entren en dialeg amb la societat civil i els conats d’oposicio al sistema que en els dltims anys
se succeeixen en tot el territori nacional? Des del punt de vista del lloc i la morfologia en el qual apareixen aquests projectes,
inserits en els limits i codis del format d’exposicié com a dispositiu modern, i subordinats als regims de visibilitat i
instrumentacions de la politica cultural cubana, a quins suposits de colonialitat responen aquestes mostres en el seu tracte amb la
institucio art?



3. Exposicio Queloides: Raza y racismo en el arte cubano contempordneo (2010)

Com avancavem anteriorment, va haver de passar tota una década perqué tornés a plantejar-se a Cuba una série d’exposicions
centrades en la problematica racial. Més que el contingut d’aquestes mostres i la participacié d’'un ampli nombre d’artistes
residents a Cuba o en la diaspora, que anys abans tenien vetada la seva entrada al pais —detall important que brinda
testimoniatge dels canvis politics a l'illa-, és interessant I'analisi del context historic i geopolitic en el qual es produeixen aquestes
propostes curatorials. Es el moment fugag de distensid en les relacions Cuba-Estats Units que precedeix la sortida de Barak
Obama de la Casa Blanca.

Entre els anys 2009 i 2017, els mandats de Barack Obama van suposar una nova era mundial en la visibilitat de la lluita antiracista i
per a lorgull afrodescendent, ja que va ser el primer afroamerica a arribar a la presidencia dels Estats Units. EI 10 de desembre de
2013, durant els funerals de Nelson Mandela a Johannesburg, Barack Obama i el president cuba Raul Castro es van saludar i van
conversar breument, un gest que va suposar una fita en el viratge de les tensions entre tots dos paisos (*). Avan¢ant en aquesta
cronologia de les relacions bilaterals entre tots dos Governs, el periode comprés entre 2014 i 2016 es va denominar el «desglag
cuba». Aixi es va definir el procés de restabliment de les relacions entre els Estats Units i Cuba després de mig segle de ruptura. El
2015, a la vit Cimera de les Ameriques celebrada a Panama, Cuba va participar-hi amb grans polémiques entre la representacio
oficial i els opositors al régim; no obstant aixo, es va produir una trobada entre Barack Obama i Raul Castro. El 2016, el president
dels Estats Units va fer un viatge oficial amb la seva familia a Cuba en un fet sense precedents, que va ser anticipat en to
coloquial en el seu compte de Twitter amb la frase: «;Qué bola Cuba?», expressié d’ampli Us en I'argot coloquial dels estrats
socials més populars (*).

Chistoriador Alejandro de la Fuente, establert primer a la Universitat de Pittsburgh i actualment professor al David Rockefeller
Center for Latin American Studies de la Universitat de Harvard, va dur a terme el comissariat de dos d’aquestes exposicions
itinerants. La primera va ser Queloides. Raza y racismo en el arte cubano contempordneo (*) (Centre d’Art Contemporani Wifredo
Lam, ’'Havana, 2010; Mattress Factory, Pittsburgh, 2010-2011), en aquest_Eé_s_éEﬁb_ el cocomissariat de l'artista Elio Rodriguez,
aleshores resident a Espanya. | la segona mostra, realitzada amb el suport de la Fundacid Ford, va ser Drapetomania. Homenaje al
Grupo Antillana (Centro Provincial de Artes Plasticas y Disefio, Santiago de Cuba, 2013; Centro de Desarrollo de las Artes Visuales,
I’Havana, 2013; The 8th Floor Gallery, Nova York, 2014; Cooper Gallery, Harvard University, Cambridge, 2015; Museum of African
Diaspora, San Francisco, 2015; The African American Museum in Philadelphia, 2016; DuSable Museum of African American History,

Chicago, 2016).

Com es pot veure, totes dues iniciatives curatorials (Queloides... i Drapetomania...) arribaven a les sales d’exposicions sota l'auspici
de lacadémia nord-americana en el clima de relaxacié de la politica exterior cubanoamericana que va impregnar els dltims anys
de PAdministracié Obama, en una epoca de reactivacio del mercat estatunidenc i d’increment del patrocini cultural cap a Cuba.
Mentrestant, el 2015 s’havia celebrat la XII Biennal de ’'Havana, 'aparador més gran per a la visibilitat de I'art cuba contemporani,
en aquesta ocasié amb una notable presencia de curadors, investigadors i agents de I'esfera de 'art estatunidenc que tancarien
una agenda de treball i collaboracié amb els creadors de I'illa. Tot aixo tindria ressons en diferents trobades entre intellectuals

Figura 1. Vistes de les obres d’Alexis Esquivel. Exposicié Queloides. Raza y racismo en
el arte cubano contempordneo, Centre d’Art Contemporani Wifredo Lam, 'Havana,
2010

Font: Universes.art.
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Lobra de Fartista Alexis Equivel —comissari juntament amb Omar-Pascual Castillo de I'exposicié Queloides | Parte (1997)-, inclosa
en aquesta mostra homenatge de 2010, ha deixat testimoniatge constant d’aquests acostaments entre Cuba i els Estats Units
durant I'era Obama, que han marcat també una agenda antiracista que ha repercutit en la reactivacio d’accions de mecenatge i
intercanvi cultural. Esquivel actualitza la funcié narrativa d’'un genere com el de la pintura d’historia:

Figura 2. Vistes de les obres d’Alexis Esquivel. Exposicio Queloides. Raza y racismo en
el arte cubano contempordneo, Mattress Factory, Pittsburgh, 2010-2011
Font: Mattress Factory.

«La pintura de historia es codificada como género oficial y espacio performativo de la
representacion del Estado, interviene en una reconstruccion o recreacion mitica del pasado para
componer el cuadro de los momentos historicos fundacionales de la nacion, del devenir historico.
Al mismo tiempo, estructura un repertorio alegorico por el que se describen los rasgos identitarios
del ser nacional, que tipifican a las clases hegemonicas desde las que se orquesta el relato
historico y la representacion afirmativa de un sujeto colectivo nacional. La pintura establece la
comprension de la linealidad de la historia, su caracter evolutivo y teleoldgico. En el cuadro de
historia recae la funcion programatica del Estado moderno en su afan propagandistico e
ilustrativo del orgullo y las conquistas que justifican la violencia hacia el interior del territorio
peninsular y en la expansion imperial trasatlantica, esto es, la colonizacion. De ahi que historia y
geografia sean dos disciplinas que se cruzan en las representaciones de este género. Pero como en
cualquier representacion positivista lo que significaba una disrupcion en la grandilocuencia épica
del relato debia ser ocultado, apartado de la mirada, quedaba fuera del canon. Por ello, no es de
extranar que se sucedan durante el siglo Xix espanol aquellas obras que reflejan los episodios de la
10
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conquistay colonizacion de América, mientras que apenas existen ejemplos hacia finales de la
centuria donde se haga alusion a los procesos de independencia y descolonizacion en todo el
continente; o que en la medida en que la metropolis iba perdiendo sus colonias, en un presente
que abonaba su decadencia como antiguo imperio y potencia europea, la pintura de historia
recurriera con mas fruicion a los pasajes de una gloria pretérita, algo que tiene sus ecos también
en la generacion del 98. Tampoco sorprende, siguiendo esa logica, que la produccion artistica en
los emplazamientos coloniales abasteciera de otras imdgenes secundarias y complementarias a
las narraciones épicas de los lienzos historicos, proliferando el tratamiento de géneros “menores”
como el paisaje, la pintura de castas o el costumbrismo.»

Suset Sanchez (2014). «Relatos a contracorriente: l1a pintura de historia de Alexis Esquivel» (pag.
18-19). A: Alexis Esquivel: Memorial Garden. Las Palmas de Gran Canaria: Centro Atlantico de Arte
Moderno.

D’aquestes absencies s'ocupara en part 'obra d’Alexis Esquivel, en un temps on la idea de I'Estat nacid és posada en crisi amb més
accent que mai pels desplagaments transnacionals i les formes transfrontereres de multiples subjectivitats. En un escenari
socioeconomic travessat per la deslocalitzacié global, pels microrelats i les comunitats d’afectes temporals, les imatges d’Esquivel
es construeixen en el lleng des de les zones de contacte de les diaspores; perd també a partir de la interpelacid al passat i al
forcejament postcolonial on es creuen les histories d’Espanya, Cuba i els Estats Units; aixi com els silencis d’'una veu subalterna
racialitzada en la historiografia cubana. Les derives d’aquest artista per les iconografies mediatiques de la vida politica al
comencament del segle xxi gliestionen els limits i les omissions en les representacions nacionals. La seva podriem dir que és una
pintura postcolonial que s’aparta de qualsevol encarrec o glorificacid i que planteja una interrogacié fonamental sobre els fets
«historics» que han de ser pintats avui. Quins esdeveniments son susceptibles de transformar-se en imatge pictorica en
l'actualitat? Quins esdeveniments s6n potencials motius per ingressar en la retorica del temps i de la historia?

Figura 3. Alexis Esquivel, Ciutadano del futuro (2009)
Font: Alexis Esquivel.

En un recorregut diacronic sense destinacid cap endavant i enrere en la historia de la patria, una deriva atemporal, ensopeguem
amb les incerteses i els silencis que han envoltat I'arquitectura politica de la nacié cubana. A Ciudadano del futuro (2009), Esquivel
elabora una espécie de retrat collectiu, un atipic quadre de familia en el qual reuneix els 23 presidents de la Republica de Cuba,
sense distincions ideologiques ni valoracions, des de Tomas Estrada Palma fins a Raul Castro. En aquesta obra —que no debades
s’apropia del titol d’un dels llibres paradigmatics sobre la problematica racial a Cuba, El negro: ciudadano del futuro (1959), de Juan

del racisme des de les seves objectivacions més atroces fins a les subtileses informals de la discriminacid latent en els acudits, les
expressions populars i la precaritzacid creixent d’'una part de la poblacié afrodescendent a la década dels noranta, com a resultat
d’una dolaritzacié de la vida. Lobra, a manera de butlleta electoral, completa aquest retrat grupal i historicista amb els rostres que
signen un nou temps, una candidatura i praxi politica ideologicament plural que redunda en la participaci6 afrodescendent en les
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destinacions de la nacié, suggerida amb la representacid dels retrats d’alguns prominents opositors politics afrocubans. Quina
cara sera la d’aquest ciutada del futur el retrat del qual encara s’ha de pintar.

Qui sera aquest ciutada del futur, qui seran els que compondran el paisatge demografic de [illa després d’un temps prolongat de
fugida, d’exodes escapistes cap a la Florida o de llinatges oposats i nacionalitats mixtes a ritme de visats espanyols. Qui marxara
amb els seus propis passos i a qui arrossegaran els esdeveniments i els rescats internacionals. Quina cara sera la d’aquest ciutada
del futur. Que potser dema s’haura d’aturar a cada cantonada i proclamar la seva identitat enfront de I'assetjament i la violéncia
policial? Que potser llavors aturar-se a la mateixa cantonada sera un gest afirmatiu i no la resposta condicionada enfront de
I'agressié burocrata i punitiva dels qui criminalitzen els cossos negres? Després d’un segle xx poliédric, en el qual es va
institucionalitzar el projecte de construccié d’'una nacid «per a tots» durant la Cuba republicana, abans i després de 1959, caldria
preguntar-se com s’estan negociant en l'actualitat tants ideals sobre autodeterminacié, sobirania i independéncia. Quan una gran
part de la poblacid, en un rapte massiu que articula exercicis de memoria al limit, intenta desmarcar-se d’una identitat nacional,
alhora que busca la seva heréncia en la concupiscéncia del passat colonial, en relats de violacions i sotmetiments, matisats avui
per l'oblit i la promesa de la rendibilitat genética d’un avi blanc asturia, catala o canari que permeti reclamar la doble nacionalitat
espanyola i un passaport que faci efectiu I'acte d’emigrar. | de nou, ja en les antigues metropolis, tot el pes de la colonialitat i el
racisme tornara a travessar aquests cossos migrants racialitzats sota les dinamiques de repeticid de la historia, les noves formes
d’esclavitud i explotacid que estructuren les politiques del treball en el capitalisme global.

Figura 4. Alexis Esquivel, Mitochondrial Democracy (2009)
Font: Alexis Esquivel.

Un recurs compositiu semblant s’empra a Mitochondrial Democracy (2009). Amb el retrat collectiu d’'una estructura coral, com
una reproduccio seriada, l'artista fa anotacions critiques a la mitica epopeia de la democracia i el liberalisme que discorre de
Washington a Obama. També en aquesta historia continua predominant el rostre pallid del poder. Tal vegada per aixo lartista
prefereix la cautela en els seus comentaris i no clama victoria tan rapidament en situar un rostre negre dins de la composicio, és a
dir, en el discurs de la historia, donant cabuda a aquesta eterna sospita que s’ha convertit en la base de la seva metodologia per
interrogar els relats historics. Potser per aixo, a Smile You Won! (2010), el rostre d’'Obama ha estat blanquejat, s’ha «destenyit»
fins al punt que desapareixen les seves faccions. Es sabut que, després de la seva presa de possessid, es van mitigar en el debat
public estatunidenc les quiestions referents al racisme, la discriminacio i la desigualtat que repercuteixen majorment en les
escasses oportunitats d’afroamericans i llatins. De manera que les expectatives del canvi van quedar atenuades per una bufetada
de la realitat, que va centrar la seva atencié en problemes aparentment més apressants, com la crisi economica. Es possiblement
en 'esport on s’han donat algunes de les aventures més mediatiques que han enfrontat 'home blanc i Fhome negre. En repassar
aquest lleng, protagonitzat en primer pla per la centralitat de dos pugils tractats cromaticament un com el negatiu de laltre, es
recordaran els combats reivindicatius de Jack Johnson. El Gegant de Galvelston, després d’enfrontar centenars d’esculls racistes,
va aconseguir alcar-se amb el titol mundial dels pesos pesants, per la qual cosa va ser el primer negre a tenir tal reconeixement i
el primer que amb perseveranca va aconseguir concertar una baralla a la qual préviament es prohibia accedir als negres. Johnson
iniciaria el primer assalt en un desafiament que no acaba, on se succeeixen noms com els de Harry Wills, Jesse Owens,
Muhammad Ali, Tommie Smith... Pero ni els boxadors del quadre ni el mateix Obama tenen rostres definits, com tampoc s’han
esmentat els milers de negres, esclaus o lliberts que van participar en les guerres d’'independéencia a Cuba. Per a la seva
identificacid ja no n’hi ha prou amb les antigues practiques menyspreables del trafic esclavista i Feugenésia que prenien com a
segell de garantia de la forca de treball les caracteristiques dentals de individu.
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Apropiant-se de referents cinematografics que preconitzen una nova mitologia dins de la cultura de masses, Esquivel adverteix
també del creixent fenomen de traduccid iconica que constitueixen el cinema i els mitjans de comunicacié com a noves fonts
historiografiques on es recodifiquen les narratives dels esdeveniments historics. De fet, com explica Esquivel, a Smile You Won!
les figures centrals del lleng que representen les siluetes de dos pugils son preses de la fotografia que va captar linstant, el 23 de
setembre de 1952, en el qual Rocky Marciano, després d’anar perdent fins al tretze assalt, assesta un cop de puny fulminant al
boxador afroamerica Jersey Joe Walcot, que li serveix per conquerir el titol de campié mundial en la categoria de pesos pesants.
Com apunta el mateix artista, és impossible no associar aquesta referencia amb la ficcié que encarna el personatge de Rocky
Balboa a la saga protagonitzada per 'actor Sylvester Stallone, segurament més coneguda per les seves grans audiencies. Pero les
connexions que va articulant aquest creador en la seva obra emergeixen dels enunciats laberintics més inusitats o informals,
sedimentats en les expressions de l'oralitat popular, on es manifesta la violencia verbal dels prejudicis soterrats en I'imaginari
colfectiu en relacié amb les politiques de representaci6 de génere, raca, religid, ideologia, etc. En aquest sentit, Esquivel ens
recorda un acudit racista a la Cuba dels anys setanta sobre la baralla entre un home blanc i un altre de negre en plena nit, la qual
cosa permetia al negre camuflar-se en la foscor i propinar-li al seu oponent una pallissa forta. Aquest ultim, esgotat i sabent-se
perdedor, decideix parar la batussa amb argucia, dient-li al primer: «D’acord, negre, m’has vengut. Somriu, que has guanyat!».
Llavors el negre mostra el seu somriure més ampli, satisfet per la victoria. En la penombra, les dents blanques del negre
permeten que laltre el situi i li doni un cop definitiu.

!
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Figura 5. Alexis Esquivel, Smile You Won! (2010)
Font: Alexis Esquivel.

Queloides..., com esmentavem anteriorment, va introduir una rigorosa analisi sobre els criteris de pertinenca a la nacié cubana en
clau etnoracial, perd també plantejava el problema de la diaspora en sentit politic. Sobre aquest tema, va ser molt important
tornar a exposar dins de les institucions havaneres per a una artista cardinal en els discursos situats en la interseccié genere-raca
com Maria Magdalena Campos-Pons, establerta a Boston des de principis dels anys noranta. Precisament, 'obra en video
presentada al Centre Wifredo Lam, No solo un dia mds (1999, versid #2, sense so), va ser un alarit dramatic en el qual el cos negre
de la dona era sotmes a un procés d’emblanquiment cosmétic mentre mastegava un text de denuncia que la feia emmudir. Sobre
el seu pit, l'escriptura a la superficie blanquinosa permetia llegir a la pell negra «Patria, un parany». Del gest performatiu de
l'artista enfront de la cambra emergia la simbolica dentncia del temps perpetu de la colonialitat i el racisme, congelat en una
historia repetida, acumulat sobre els cossos negres, capa rere capa de politiques d'emblanquiment escudades en els pretextos del
gresol multiracial i la transculturacié.
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Figura 6. Vista de I'obra de Maria Magdalena Campos Pons. Exposicié Queloides.
Raza y racismo en el arte cubano contempordneo, Centro de Arte Contemporaneo
Wifredo Lam, 'Havana, 2010

Font: Universes.art.

Figura 7. Maria Magdalena Campos Pons, No solo un dia mds (1999)
Font: Flickr.

En la itinerancia de I'exposicio a Pittsburgh, lartista va realitzar la instalacié Guardarraya (2010), una forma poética d’evocar la
memoria colonial de la plantacid. Lespectador s’obria pas cap a l'interior de la installacié per I'estret passadis que deixen dos murs
parallels de maons de sucre negre. Aquest passadis estret, que alludeix a I'espai lineal entre dos camps conreats al canyar, la
guardarraya, el cami estret entre dos camps cultivats, marca el perimetre dels uns i els altres, dels subjectes negres sotmesos al
regim d’esclavitud i dels amos blancs. Al final del passatge, el sol cobert de sucre blanc servia com a pantalla a una projeccié en
dialeg amb un altre video projectat al seu torn sobre el mur de la sala d’exposicions. Se succeien en bucle les imatges de dues
dones, una de negra i una altra de blanca. Els diferents components d’aquest espai construit detonaven la capacitat simbolica de
F'univers industrial del sucre per enunciar les problematiques racials que impliquen els processos de transculturacié, mestissatge i
sincretisme en ’horitzd historic de la colonia. Aquesta obra també incorpora la memaria familiar de I'esclavitud i la diaspora
africana, connectada directament a la vida de l'artista, descendent de persones esclavitzades d’origen yoruba i la infantesa del
qual va transcérrer a la central sucrera La Vega, situat al municipi de Coldn de l'occidental provincia de Matanzas ().
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Figura 8. Maria Magdalena Campos Pons, Guardarraya (2010)
Font: Flickr.

Lelogtiencia de la imatge grafica del projecte Queloides... a la banderola de I'entrada del Centro de Arte Contemporaneo Wifredo
Lam, que reproduia una obra de René Pena, era prou reivindicativa en un moment de transformacions en els espais de
permissibilitat i discursivitat a I'interior del camp artistic cuba. La fotografia a gran escala del cos negre nu de I'artista, amb boina
verd oliva i una catana a la ma, onejant a la fagana de I'edifici colonial, simbolitzava plenament la impossibilitat de fer callar d’ara
endavant la veu d’un subjecte politic cansat del racisme a la societat i les institucions nacionals. Potser, a aquest subjecte li falta
mirar cap al relleu generacional i trobar una accié més plural, tant en els llenguatges com en els temes a discutir en les poétiques
de joves artistes que podrien haver actualitzat la llista de participants en I'exposicid, que en gran manera va repetir la nomina de
les tres mostres de la decada anterior. Creadors diplomats de les aules de I'Institut Superior d’Art o de la Catedra Art de Conducta
durant les dues ultimes décades, amb interessos i maneres directes d’interpellaciéo enmig d’una realitat social que descriu nous
conflictes per a la joventut afrodescendent (*).
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Figura 9. Vista de les banderoles de 'exposicié Queloides. Raza y racismo en el arte cubano contempordneo al
Centre d’Art Contemporani Wifredo Lam, ’'Havana, 2010 (esquerra) i a Mattress Factory, Pittsburgh, 2010-2011
(dreta).

Font: Universes in Universe i Flickr.

Quant a I'exposicié Drapetomania..., aquesta va significar un exercici de justicia i reparacio de I'oblit de tota una generacio de

intencio6 declarada d’explorar els signes d’identitat etnoracial i espirituals d’origen africa que nodrien la seva realitat com a
afrodescendents en una societat del Carib (*).

«Grupo Antillano fue un movimiento cultural y artistico que prospero brevemente entre 1978 y
1983y que articul6 una vision de la cultura cubana que destacaba la importancia de Africay de
los elementos afro-caribenos en la formacion de la nacion cubana. En contraste con la
caracterizacion oficial de la Santeria 'y de otras practicas religiosas y culturales africanas como
primitivas y contrarrevolucionarias durante el llamado Quinquenio Gris (un periodo
caracterizado por la censura neo-estalinista durante la década de 1970), Grupo Antillano
proclamo valientemente la centralidad de las practicas africanas en la cultura nacional. Para los
artistas e intelectuales de Antillano, Africay el Caribe circundante no eran un patrimonio cultural
muerto, sino influencias vivas y vitales que seguian definiendo el ser cubano [...].

Sin embargo, [...] ni la existencia misma de Grupo Antillano son recordados hoy. Grupo Antillano
ha sido de hecho borrado de todos los andlisis del llamado «nuevo arte cubano» [...]. Esta
exposicion [ Drapetomania...] pretende recuperar la historia de este grupo y sus importantes
contribuciones al arte de Cuba, el Caribe y la didspora africana. Varios miembros de Grupo
Antillano asistieron al Segundo Festival de las Artes y la Cultura de Africa y el Mundo Negro
(FESTAC) en Nigeria en 1977 y veian su trabajo como parte de una conversacion diasporica sobre
arte, raza y colonialismo. En su manifiesto fundacional (1978) lo dijeron claramente: “Las Antillas
es nuestro medio afin, real... no nos interesan otros mundos”. Los artistas de Grupo

Antillano veian su trabajo como parte de una larga tradicion de lucha, afirmacion cultural y
resistencia, eso que un médico de Louisiana del siglo xix habia descrito como una enfermedad
propia de esclavos: la drapetomania. Los principales sintomas de esta curiosa enfermedad eran el
impulso irresistible a huiry a escapar de la esclavitud».

En el cataleg de I'exposicid, Judith Bettelheim fa una suggeridora analisi sobre una altra de les possibles causes de 'ostracisme del
Grupo Antillano a la fi dels anys setanta i inicis dels vuitanta, coincidint amb el moment en el qual es llancava a la palestra publica
la generacié de I'exposicié Volum I (1981) i els nous llenguatges d’avantguarda de I'art cuba que coparien les exposicions i els
segments de visibilitat nacionals i internacionals a partir de llavors, destruint altres practiques artistiques vinculades amb nocions
academiques o distanciades dels llenguatges de la neoavantguarda (*). Mentrestant, al Grupo Antillano, establert en formalismes
d’ascendéncia moderna, se I'ignoraria per aquest marcat emfasi de les seves produccions en una consciéncia afroreligiosa i les
politiques d’identitat de la diaspora africana, vinculants amb la critica racial. Resulta paradoxal que, alhora que el Govern cuba
enviava milers de soldats i joves a diferents punts del continent africa en solidaritat amb els moviments de descolonitzacio,
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s'ignorés aquesta matriu de la cultura afrocubana; cosa que explica la centralitat del Partit Comunista de Cuba en la imposicié d’un
ateisme de tall estalinista durant els anys setanta, que va demonitzar qualsevol forma d’expressid de religiositat popular. A aixo
es va unir I'atencié nacional i internacional concentrada en les noves generacions d’artistes conceptuals i els llenguatges
renovadors del panorama estétic, que van eclipsar la pluralitat de practiques artistiques que convivien en temps i espai dins de
Filla.

Figura 10. Vistes de I'exposicié Drapetomania. Homenaje al Grupo Antillano, Centro
Provincial de Artes Plasticas y Diseio, Santiago de Cuba, 2013
Font: Eugenio Pasto Botta.

Un dels valors fonamentals que té aquesta exposicio és I'exhaustiu procés de recerca que va acompanyar la seva preparacid i la
localitzacid i preservacié d’'un important llegat documental que registra les exposicions, les accions i 'heterogeneitat d’opcions
estetiques nucleades en el Grupo Antillano. Des de les artesanies fins a la pintura més sofisticada, el disseny grafic, I'escultura i
altres manifestacions artistiques donaven compte de I'efervescencia creativa dels membres del collectiu, aixi com de la seva
intensa participacio en I'escena cultural de finals dels anys setanta a Cuba, acompanyant el Ballet Folklérico Nacional de Cuba amb
el disseny escenografic, de vestuari, de cartells i publicacions. El cataleg de Drapetomania... reconstrueix cronoldgicament les
intervencions del grup en 'lambient artistic cuba d’entre décades, compilant fullets, fotografies de les mostres, fent un perfil
minucids de cadascun dels seus integrants, contribuint de manera fecunda a un tracat historiografic de la rellevancia d’aquests
creadors i de la seva consciéncia com a moviment afrocuba per a la historia de I'art contemporani a Cuba.

«Como proyecto intelectual y curatorial, Drapetomania propone una mirada alternativa al
llamado “nuevo arte cubano” a través del trabajo de artistas que han manifestado una
preocupacion por temas como raza, historia e identidad. La exposicion reevalua la importancia
de Grupo Antillano al proponer una conexion entre ese grupo de artistas y una nueva generacion
de plasticos cubanos, especialmente aquellos vinculados desde los afios noventa con el proyecto
curatorial Queloides...»
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«El Presidente Jimmy Carter visita la galeria The 8th Floor, donde se expone “Drapetomania® [en
linia]. Cubaencuentro, 3 d’abril de 2014.

Ratificant el que ja hem afirmat amb anterioritat, cal comprendre la realitzacié d’aquestes exposicions, aixi com la seva itinerancia
en diferents espais culturals i museus dels Estats Units, com a part d’un conjunt d’iniciatives per la restauracié del dialeg bilateral
amb Cuba, promogudes per la societat civil nord-americana sota el clima d’acostament i obertura del Govern de Barack Obama.
En aquest sentit, és ressenyable la visita que va fer lexpresident Jimmy Carter a I'exposicié Drapetomania a The 8th Floor, una
sala d’exposicions fundada pels colleccionistes d’art cuba, filantrops i mecenes Shelley i Donald Rubin. Cal recordar, a més, que
Carter ja havia viatjat a 'Havana a titol personal 'any 2011 amb una agenda que incloia el dialeg sobre la millora de les relacions
entre tots dos governs i el procés de reformes economiques a Cuba, que en aquests anys estava dissenyant Raul Castro.

Figura 11. Vistes de I'exposicié Drapetomania. Homenaje al Grupo Antillano, The 8th
Floor Gallery, Nova York, 2014
Font: Grupo Antillano.
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4. Exposicion Without Masks: Contemporary Afro-Cuban Art (2017)

Un cas d’estudi diferent, perd que també s’explica mitjancant els canvis de la condicié geopolitica cubana de I'tltima decada, és el
de Pexposicié Without Masks: Contemporary Afro-Cuban Art (Johannesburg Art Gallery, Joubert Park, Johannesburg, 2010;
Museum of Anthropology (MOA), University of British Columbia, Vancouver, 2014; Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA),

indole —que posa el centre de la mirada en practiques artistiques amb una evident vocacié etnoracial i amb ancoratge en la
cultura popular- entrés al Museo Nacional de Bellas Artes, el cor institucional que salvaguarda el patrimoni artistic de la nacio, no
és possible sostreure’s de 'ambivalent negociacid que aquesta operacid de posada en valor i visibilitat d’una coleccio particular i
la seva organitzacid des d’institucions estrangeres suposa davant les politiques culturals de I'Estat cuba. En les circumstancies
historiques actuals, en les quals les puixants dinamiques del capital i el neoliberalisme disputen espais de possibilitat en
emergent economia de transicid a l'illa, aquesta representativitat del colleccionisme privat en I'esfera publica resulta, si més no,
sospitosa i indica cap a on bufen els vents de canvi.

De bracet d’'Orlando Hernandez, un dels curadors més respectats i amb coneixement rigords de les expressions representades a
Fexposicié, Without Masks... va assumir el gran risc de posar en el mateix enclavament discursiu, sense fer distincions d’ordre
estetic, practiques artistiques de diversa naturalesa. D’una banda, es van incloure rellevants exponents dels llenguatges
conceptuals i d’avantguarda que s’han succeit en I'escena artistica nacional a partir dels anys setanta; mentre que al mateix temps
es posava en valor a un conjunt d’autors amb arrelament important en el cultiu de formes creatives nascudes en el si de les
cultures populars. La convivencia sense fissures de tradicié i experimentacio a les sales del Museo Nacional de Bellas Artes
contribuia, aixi, a assenyalar les complexitats enunciatives del signe afrocuba en la cultura nacional i com l'agéncia afrodescendent
travessa zones multiples de la realitat social i de les instancies de produccié de sentit, des de les comunitats rurals i els barris
urbans fins a les academies artistiques.

Figura 12. Vistes de les banderoles de I'exposicié Without Masks: Contemporary
Afro-Cuban Art al Museo Nacional de Bellas Artes, 'Havana (2017)
Font: Tuyomasyo.
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Figura 13. Vistes de les banderoles de I'exposicié Without Masks: Contemporary
Afro-Cuban Art al Museum of Anthropology University of British Columbia,
Vancouver (2014)

Font: Tuyomasyo.

Aquests dos projectes, sorgits en la segona década del segle en curs —com les exposicions que els van antecedir als anys
noranta—, continuen patint limitacions ressenyables en termes museografics, degut en gran manera a les condicions
econdmicament precaries dels espais on s’han exhibit. No obstant aix0, cal esmentar alguns punts que signifiquen veritables
avencos en I'abordatge expositiu del problema etnoracial i de 'agencia afrodescendent a Cuba, a saber, la més explicita
interseccionalitat en relacio amb els discursos de génere i la incorporacio de dones creadores a la ndmina gairebé exclusivament
masculina que va prevaler en els anteriors comissariats. Una altra de les fites fonamentals va ser la ruptura de la relacié dins-fora
en el tragat de 'esquema de pertinenca als criteris de ciutadania i un concepte de nacio, que passen per incorporar les veus que
des de la diaspora i I'exili permeten complicar la discussid racial. Un assoliment essencial ha estat també la produccio de catalegs
iustrats, que tenen contribucions molt pertinents d’intelectuals, estudiosos i investigadors que ajuden a situar la historicitat del
problema racial a Cuba i el rol de I'art contemporani en el debat social i politic sobre el racisme a l'illa. Aquest és un detall
primordial que la crisi dels anys noranta va fer impossible per a les anteriors mostres, amb la conseglient perdua d’evidéncia
documental sobre les obres i el desenvolupament de les exposicions, dificultant amb aixo la historia d’aquests projectes i la seva
cardinal transcendéncia per a la lluita contra el racisme en la societat i les institucions culturals nacionals.

Ens detindrem a penes en un parell de propostes incloses en I'exposicié Without Masks..., que des dels seus respectius interessos
discursius revelen una posicio explicita de contestacid i interpel{acio als imaginaris historicistes de la colonialitat, el moviment

20


http://tuyomasyo.blogspot.com/2018/02/sin-mascaras-ocon-ellas.html?q=sin+m%C3%A1scaras

pendular de la qual es desplaca des de lesfera extraartistica fins al centre de la historia de I'art colonial, primer, i a les narratives
clausuradores del canon occidental sobre 'art modern, després.

Figura 14. Vistes de I'exposicié Without Masks: Contemporary Afro-Cuban Art al
Museum of Anthropology University of British Columbia, Vancouver, 2014
Font: Museum of Anthropology University of British Columbia.

Una d’aquestes obres destacades a I'exposici6 va ser la videoinstallacié White Corner (2006), d’Alexandre Arrechea (*). En aquest
cas, els estigmes de la colonialitat eugenésica revelen les idees que han descrit el cos de ’home negre com una masculinitat
amenacadora per a la normativitat heteropatriarcal blanca: instintiu, emocionalment primari, hipersexualitzat, gandul, irracional,
salvatge, animal, inferior..., sén adjectius que fan explicita la construccio del cos negre com a objecte del racisme. En aquesta peca,
la masculinitat del subjecte negre és reflex d’historics processos de discriminacié on els atributs del mite viril han estat
hipertrofiats. Des de la cantonada en la qual la mirada blanca se situa per enjudiciar ’lhome negre, la intrepidesa, la violéncia o la
valentia que en el subjecte masculi blanc occidental crea la imatge de I’heroi valerés on I'enfrontament en la batalla esdevé signe
d’orgull nacional; aqui sdn invertits sota I'axiologia euroblanca i criolla que criminalitza les subjectivitats afrodescendents en un
espectre de conductes marcades per la coercid biopolitica. La posa a aguait i sigilosa del mateix artista Alexandre Arrechea,
autorrepresentat al video, traca una peculiar genealogia de I'estigmatitzacio del subjecte afrodescendent objectivat en una
mirada on la idea de raca perfila el retrat d’una identitat conflictiva, encarnacié de la por colonial a Ialtre que evoluciona des de les

Lestratégia d’autorrepresentacio per part de lartista podria funcionar en aquesta obra com a interpelfacié al llegat visual d’'una
historia de I'art que ha exclos la representacid dels afrodescendents. Lexcepcié serien aquelles imatges carregades de violéncia i
d’una mirada incriminatoria sobre el cos negre dins de la pintura i el gravat colonials, o altres representacions inserides en la
logica etnografica de les ciencies naturals i socials, habituals en la fotografia de finals del segle xix i principis del xx. Només cal
repassar els textos del primer Fernando Ortiz, influit encara per I'escola de Cesare Lombroso, per advertir el calat de la
criminologia positivista en els estudis d’etnologia criminal de 'antropoleg cuba, en els quals se seguien les idees lombrosianes
sobre el determinisme étnic de la criminalitat.
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«Laraza negra es la que bajo muchos aspectos ha conseguido marcar caracteristicamente la mala
vida cubana, comunicandole sus supersticiones, sus organizaciones, sus lenguajes, sus danzas,
etc., y son hijos legitimos suyos la brujeria y el naniguismo, que tanto significan todavia en el
hampa de Cuba, como significaron en su época los negros curros, hoy curiosos tipos de
arqueologia criminal cubana.»

Fernando Ortiz (1916). Hampa afro-cubana: Los negros esclavos. Estudio sociologico y de derecho
publico (pag. 12-13). LHavana, Revista Bimestre Cubana.

Encara en els nostres dies, lamentablement, resulta massa freqiient i rutinaria la practica racista institucional i 'abus de poder als
carrers de les ciutats cubanes, on es repeteixen escenes de violéncia autoritaria sobre els cossos negres. Es habitual veure la
policia assetjant i exigint identificacié a homes i dones afrodescendents, als qui fins i tot se’ls arriba a registrar bosses i
pertinences, pressuposant que son delinquients i sense que hi hagi hagut préviament la comissid de cap delicte. A aix0 se suma
Finstrument repressor que constitueix la denominada Llei de Perillositat, I'aplicacié de la qual habilita la detencid i reclusié d’un
subjecte sense que aquest hagi incorregut en un acte delictiu, la qual cosa suposa una flagrant violacié dels drets humans (*).

El cos en tensid de ’home negre brandant una arma, els musculs contrets i la respiracio agitada que anuncien la imminent lluita,
el so profund semblant al d’'una valvula de pressié que alleuja la temperatura acumulada. Tot en I'escena revela un climax a punt
de l'esclat. Per si no fos prou, el tors nu i els peus descalgos remeten indefectiblement a aquesta iconografia dels esclaus llegada
pels imaginaris de la colonialitat.

«El negro es un objeto fobogeno, anxidogeno.»
Frantz Fano (2009). Piel negra, mdscaras blancas. Madrid: Akal.

Pero potser I'element més interessant en aquesta peca resideixi en la duplicitat especular de la imatge del cos masculi negre:
aquesta figura que encarna el signe d’una violencia mitica i atavica en les construccions racistes de la modernitat blanca i criolla. Si
d’una banda White Corner ens situa criticament davant la discursivitat normativa que descriu el cos no blanc a través de la
negrofobia (*), d’altra banda, sembla convocar la teoria lacaniana de I'estadi del mirall per significar el despertar d’una consciéncia
racial en home negre. Potser I'enfrontament d’aquestes anatomies especulars diagrama la nocié escindida del mateix cos
masculi negre com un subjecte diferent, al qual li és impossible reconéixer en si mateix aquests estereotips amb els quals se I'ha
cossificat i patologitzat. La imatge projectada a cada costat de la pantalla com a arquetip de virilitat exacerbada, que traspua
terror i desperta la por en laltre, és en si mateixa una imatge que d’'una cantonada a una altra de la pantalla redunda en un

profund sentit d’estranyament.

Possiblement, 'obra mestra de I'art modern cuba és La jungla (1943), de Wifredo Lam, que forma part de la colleccié del MoMA.
S’ha dit que La jungla és una plantacio de canya de sucre, el lloc dels negres esclaus; on aquests habitaven, no obstant aixo, sense
cap sentit de pertinenca, perque el canyar era espai d’explotacio, de treball per a F'amo blanc, la terra que pertanyia al poder
colonial i on els seus cossos malalts pel fuet i I'esfor¢ eren a penes carn i sang que es barrejava amb el suc de la canya. Pero quan
Lam va transformar aquesta plantacié en Muntanya va trastocar l'ordre colonial i de la realitat, va convertir aquest lloc en una
categoria espai-temps deslocalitzada, en una metafora de la cultura afrodescendent. La jungla (la Muntanya) es converteix en un
cronotop que en l'obra de Wifredo Lam condensa I'essencia de les cultures afrocaribenyes, la particular manera d’interpretar el
que és «surreal» de I'espai Carib i les epopeies d’una historia que sempre ha mirat Occident amb la consciéncia ambigua i
especular de reconeixer-se i alhora diferenciar-se, amb un «doble vincle» o0 una «doble consciéncia», com indica Paul Gilroy.

D’aquesta energia africana s’apropia Elio Rodriguez en clau postmoderna per comentar amb ironia les propies influéncies
europees de Lam. Quan Rodriguez reprodueix detall a detall Femblematic quadre de Lam (La jungla, 2008, escultura tova sobre
lleng, 238 x 248 cm) i utilitza només el color blanc sobre fons blanc, no podem deixar de sospitar una critica velada a la
instrumentalitzacié que s’ha fet de la figura de 'autor més internacional de I'avantguarda cubana en el circuit nord-america i
europeu de I'art modern i contemporani. A aquesta tendéncia a ’'emblanquiment de I'obra de Wifredo Lam, que passa per la seva
definicié com a surrealista en certa historiografia, Elio Rodriguez contesta amb la subtil plasticitat de les seves formes toves, amb
el blanc sobre blanc que s’ha convertit en eslogan modernista. Lexposicio s’erigeix llavors com a «espai intermedi», per discutir i
tracar les genealogies legitimes d’uns altres temps, llocs i estétiques modernes que s’insereixen en les produccions de la diaspora
africana.

22



Figura 15. Elio Rodriguez, La jungla, 2008
Font: Elio Rodriguez.
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5. Exposicio Nada personal (2019)

Un ultim exemple del cas cuba és I'exposicié Nada personal, inclosa dins del cicle expositiu La posibilidad infinita. Pensar la nacidn,
organitzat pel Museo Nacional de Bellas Artes el 2019 en parallel a la Xl Bienal de La Havana, coincidint a més amb el V Centenari
de la Fundacié de la Ciutat (*). Si bé tots els projectes curatorials monografics en relacié amb el tema racial duts a terme a l'illa
fins llavors havien estat fruit de la iniciativa d’artistes i comissaris independents, Nada personal és la primera mostra gestada des
del si de la instituci6 art a Cuba, a carrec de 'equip de conservadors del Museo Nacional de Bellas Artes. Es important assenyalar
que tant aquesta exposicié com la seva homologa Isla de aztcar van aprofundir en la genealogia de determinats motius clau en
els relats fundacionals de la nacio, en els quals emergeix el component etnorracial com a base de les construccions identitaries

nacionals.

El suport institucional de totes dues exposicions va redundar en la possibilitat Unica de treballar la museografia sota una
perspectiva diacronica en la qual I'art contemporani dialogava amb els fons patrimonials moderns i colonials del MNBA, i on es
van incorporar també objectes, documents i artefactes d’altres colleccions institucionals amb la idea de complementar el tracat
historic de les mostres i contextualitzar les imatges que contenen. En aquesta concurréncia, precisament, es va anar teixint 'ordit
d’un relat sobre la colonialitat epistemica que intervé en les narratives nacionals en F'espai on conflueixen els cossos negres i la
industria del sucre, que té el seu génesi en el trafic esclavista i el context de la plantacid, per acabar explicant la crisi politica, social
i econdomica esdevinguda de la violéncia d’aquesta trobada, les conseqliencies de la qual travessen tot el segle xx. Aquestes
derives a través de les sales del museu van trencar el tradicional itinerari cronologic amb el qual estaven organitzats els fons d’art
cuba, la qual cosa va permetre una lectura més suggeridora dels processos de constitucié dels imaginaris nacionals; i al mateix
temps treure dels magatzems obres que normalment havien romas excloses de les narracions museografiques de la colleccié
permanent.

Abans preguntavem com s’articulava la veu afrodescendent dins de la colleccié del Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba. Un
repas a I'organitzacio de les sales permanents precedents a les intervencions radicals en el discurs museografic convencional, que
van suposar mostres com Nada personal e Isla de azucar, apuntaria al caracter unidireccional d’un relat concebut com a totalitat
organica, en el qual els temps marcats per la cronologia successiva de les etapes historiques, definides com a «Colonia»,
«Republica» i «<Revolucid», establien talls abruptes en 'economia visual de les imatges, inoculant certa confusio en I'espectador. En
aquella museografia, els cossos racialitzats apareixien i desapareixien sense un sentit 10gic, mostrant transformacions en les
maneres de representacid on el racisme i la colonialitat quedaven surant sobre els cossos com un halo fantasmal. Les sales de
l'edifici d’Art Cuba del Museo Nacional de Bellas Artes a ’'Havana contenen a la seva mostra permanent a penes 940 obres d’un
fons patrimonial que supera les trenta mil peces dels llenguatges i mitjans artistics més diversos. Lexhibicio esta ordenada
cronologicament, abastant un periode que S’inicia al segle xvii i arriba fins al present; i ha estat concebuda mitjangant quatre
nuclis temporals: Art a la Colonia, Canvi de Segle, Art Modern i Art Contemporani.
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Figura 16. Senyalistica en I'Edifici d’Art Cuba del Museo N

Cuba, 'Havana (2014)
Font: Suset Sanchez.

acional de Bellas Artes de

Posem un exemple per ilustrar a qué ens referim quan fem allusié a aquests «talls abruptes en 'economia visual de les imatges»,
0 a salts epistemologics que, en aquesta cronologia lineal mitjancant la qual recorrem les sales de les Col{eccié Permanent del
MNBA, no permeten l'articulacié d’un discurs museografic critic quant als regims de produccié ideologics de determinades
representacions en la historia de l'art cuba. Per a fer-ho triarem el motiu de I'ireme o diablito de la Sociedad Secreta Abakua (*).

A la museografia del MNBA podem rastrejar la figura de I'ireme en els segiients quadres i sales de la mostra permanent:
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Figura 17. Sala Art a la Colonia (segles xvi-xix). Victor Patricio Landaluze, Dia de
Reyes en la Habana, oli sobre tela, 51x 61 cm (*)

Figura 18. Sala Art a la Colonia (segles xvi-xix). M. Puente, Fiesta de ridfigos, 1878,
oli sobre tela, 32,5 x 55,5 cm
Font: Museu Nacional de Belles Arts de Cuba.

Si en el context rural es donen les tensions frontereres entre I'espai de control colonial que constitueix el sistema de plantacid i
Fespai de «llibertat» que defineix I'exterioritat de la «Muntanya» i la vida de I'esclau als camps closos, en I'ambit de les ciutats
seran els espais de socialitzacid i persisténcia de les tradicions, de les diferents étnies provinents d’Africa que fundin els capitols
de nacid, els que marquin el territori de resisténcia i negociacié de la memoria i la identitat del subjecte subaltern racialitzat a la
colonia. Es en aquests espais de resisténcia a la logica colonial on 'anuliacio identitaria que opera en el fet nominatiu del «<negre
esclau», en oposicioé a '«amo blanc», negocia amb practiques culturals i religioses d’emmascarament i transculturacié que
ressignifiquen el component etnic originari. El Dia de Reyes, festivitat on operen certs conceptes de carnavalitzacio i inversio
dialogica de l'ordre colonial, representa I'esdeveniment de visibilitat d’aquests llagos étnics i culturals mantinguts durant tot 'any
en els capitols de naci6 (*). Es la demostraci6 i exterioritat d’una agéncia que negocia la condicié subalterna de I'africa o dels
afrodescendents en I'espai de la colonia, en oposicid a la «<normalitzacié» i Femblanquiment practicats amb els processos
civilizadors i d'occidentalitzacio de I'esclau en els contextos domeéstics i urbans que demarquen les cases senyorials. Més
important encara, el Dia de Reyes es va convertir en un espai i un temps d’exempcié del régim d’esclavitud, perqué concedia
legalment la «llibertat» als esclaus un dia a 'any en qué es commemorava una festa cristiana. No obstant aixo, la morfologia de la
celebracid assumia caracteristiques culturals sincrétiques on prevalien rituals i tradicions africanes (*).
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Figura 19. Sala Cambio de Siglo (1894-1927). Rafael Blanco, La toga viril i Las tablas
de la ley, s. a., tinta a I'aiguada sobre paper, 17,3 x 21,5 cm 16,2 x 20,6 cm
Font: Museu Nacional de Belles Arts de Cuba.

«Cobra una significacion muy especial en los plantes los iremes o diablitos, danzantes
enmascarados que hoy constituyen simbolos en el folklor cubano. Son considerados como
un elemento simbolico dentro del ritual que representa a la naturaleza. El diablito abakua
es una figura antropomorfa con la cabeza cubierta de un capucho6n terminado en punta, el
cual solo tiene un par de ojos bordados. Usan una vestimenta de colores vistosos y
abigarrados dibujos. En el cuello, rodillas, bocamangas y bocapies, sendos festones de
soga deshilachada. Colgados de la cintura, varios cencerros de metal que suenan al andar
y bailar. En las manos llevan un trozo de cana de azuicar y una rama de “escoba amarga”.
Los diablitos se desempenan en funciones privadas y funciones publicas, rituales y de
pura diversion. Todos representan siempre el espiritu de algun antepasado. Ven y oyen,
pero no hablan, expresan sus sentimientos y estados de animo a través de la gestualidad
de sus coreografias. Durante los ritos los iremes permanecen dentro del recinto donde
ofician las ceremonias secretas.»

«Diablito abakud (Cuba)» [en linia].

El vestit del diablito o ireme el porta el dignatari d’'una potencia (*) abakua que oficia els ritus d’iniciacié i consagracié de places
(lloc o jerarquia vitalicia dins d’una potencia que ostenta funcions de preservacid de les normes rituals i socials de la tradicié i la
societat). Es un objecte fonamental en el culte i posseeix diferents caracteristiques segons els carrecs que exerceixin les places
que els faran servir. Entre les seves moltes funcions durant les processons hi ha allunyar els mals esperits i netejar d'ombres el
cami. Resulta bastant sorprenent la descripcid precisa que la pintura costumista del bilbai Victor Patricio Landaluze fa dels
atributs dels iremes en el segle xix. Aquesta minuciositat possiblement es basa en el coneixement de la societat secreta que tenia
el pintor, atés que cap a 1872 va ocupar el carrec militar de regidor de Guanabacoa, emplagament a ’'Havana amb gran preséncia

abakua.

Ja ala Sala que tradueix els canvis estetics en la transicid del segle xix al xx, destaca com des de la descripcid costumista es passa a
la critica social, segons demostren els dibuixos de Rafael Blanco. En aquest sentit, emergiran els prejudicis racials que nodreixen
un imaginari que criminalitza la poblacié negra, fonamentalment masculina. Des de 'ambivaléncia sorgida de la trobada de la
violéncia de l'esclavitud sobre els cossos negres i el paternalisme i infantilitzacié de les persones esclavitzades per part dels amos
blancs, passem a observar una reconversid de les operacions de racisme que desplacen a 'ambit de la criminologia l'odi i Ia por a
l'altre. Haviem reparat amb anterioritat en les contradiccions que fins i tot en un inteHectual com Fernando Ortiz, pare de
I'etnologia i 'antropologia a Cuba i autor essencial per a la comprensid de la cultura afrocubana, s’aprecien en el tractament de les
tradicions d’origen africa, fet que és evident, reiterem, en el vessant eugenista dels seus primers estudis, tal com es distingeix en
dos textos de 1906: La inmigracidn desde el punto de vista criminoldgico i Los negros brujos (apuntes para un estudio de etnologia
criminal). La masculinitat exacerbada com a signe de violéncia i criminalitat és un estigma que acompanyara les societats secretes
abakua en 'imaginari popular, i en aquesta idea generalitzada van ser determinants els textos de I'Ortiz criminoleg. Quan Jorge
Arche retrata Fernando Ortiz, aquest ja s’havia distanciat en cert punt de les idees lombrosianes, després de publicar el 1940 el
text que ha estat considerat la seva obra mestra i on articula el concepte de transculturacid, sobre el qual tornarem més
endavant.
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Figura 20. Sala Surgimiento del Arte Moderno (1927-1938). Jorge Arche, Retrato de
Don Fernando Ortiz, 19441, oli sobre fusta, 86,5 x 71 cm
Font: Museu Nacional de Belles Arts de Cuba.

AT'obra de René Portocarrero s'observa una transicio expressiva en la representacié dels diablitos o iremes que realitza cap ala
década dels seixanta. La gestualitat del trag i el cromatisme tradueixen la forga i 'energia de les danses dels iremes, que es mouen
amb destresa felina, remuntant-se a la memaria de les terres africanes. Es la propia gestualitat lliure de la pinzellada la que
conforma les filagarses o serrells de la tela de sac del vestit ritual. Perd també és aquest diablito expressionista el que es
transformara en una icona del folklore nacional, convertit en un personatge primordial en el carnestoltes que substitueix durant
I'etapa republicana en el segle xx I'anterior celebracié del Dia de Reyes a la colonia. La voluntat de resisténcia escenificada
mitjancant les congues i comparses d’esclaus i lliberts organitzats en els capitols de nacid, que sortien al carrer per celebrar el Dia
de Reyes durant el periode colonial, aixi com la seva transformacio al comengament del segle xx en agrupacions de musica i dansa
constituides en els barris més pobres, i les continues estigmatitzacions i prohibicions que van pesar sobre aquestes expressions
de la cultura afrocubana en I'espai public, son a penes una de les cares d’un complex sistema de concepcions racistes que exerceix
la seva repressid sobre els cossos negres que ballen, festegen i modifiquen les seves tradicions ancestrals. No obstant aixo, aquest
relat fragmentari, ordit com a palimpsest mitjancant capes successives de sentit que van reconstruint la memaoria de la diaspora
africana a contracorrent del que s’ha esborrat intencionadament de la colonialitat, cal tragar-ho en una composicié museografica
on aquestes obres entrin en dialeg. Es requereixen narratives més enlla de la linealitat de les cronologies i dels pressupostos
estetics que les orquestren.
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Figura 21. Sala Consolidacion del Arte Moderno (1938-1951). René Portocarrero,
Diablito num. 3, de la serie Color de Cuba, 1962, oli sobre tela, 51 x 41 cm
Font: Museu Nacional de Belles Arts de Cuba.

Les exposicions Nada personal e Isla de azticar han fet un crit d’atencio decisiu sobre I'estructura fundacional de 'economia de la
naci6 basada en el monocultiu del sucre i el trafic esclavista, i la conseguient produccio ideoldgica d’un subjecte subaltern
racialitzat encarnat en un cos negre objecte d’un racisme que transcendeix qualsevol idea estanca de la periodicitat
historiografica. Aquesta transversalitat amb la qual les mostres han sondejat la persistencia d’estereotips racistes, que s’infiltren
en la realitat cubana des del present fins a la colonia, adverteix sobre els models estructurals del sistema mén modern/colonial de
geénere que romanen en la practica en la nostra societat, alimentant el colonialisme intern en les operacions biopolitiques que
administren la vida humana i la colonialitat dels imaginaris colectius que pesen sobre les identitats en perpétua (re)construccid.

Finalment, és imprescindible assenyalar el llarg i abrupte cami que les exposicions que han discursat sobre el racisme a Cuba han
hagut de travessar des de finals dels anys noranta fins ara, desplegant un activisme afrodescendent que s’ha vist obligat a anar
posseeixen aquestes experiencies contra la discriminacio racial sorgides en el camp de I'art contemporani i la necessitat urgent de
la seva amplificacid en altres esferes de la societat cubana. En aquest sentit, es pot afirmar que les arts visuals, i en particular
aquestes exposicions organitzades a partir dels anys noranta, aixi com les poétiques dels artistes nucleats al voltant d’aquestes,
han estat pioneres i catalitzadores de la discussio racial cap a altres zones de la produccié simbolica, com la literatura i la musica,
que gradualment s’han anat incorporant a un debat sobre el racisme a Cuba cada vegada més urgent i necessari, no obstant aixo
absent al cinemai als mitjans de comunicacio (*).

Vegeu també
Sobre les derives del debat racial a Cuba, podeu veure:

Diversos autors (2011). «Coordenadas culturales para pensar la racialidad». La Jiribilla (dossier, nim. 91, pag. 3-13).
’Havana.
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Diversos autors (maig-juny de 2012). «De esclavo a ciudadano: El desafio de ser negro». La Gaceta de Cuba (dossier,
num. 3, pag. 2-23). LHavana.

Diversos autors (juliol-setembre de 1996). «El color cubano». Temas (dossier, nim. 7, pag. 4-64). U'Havana.

Diversos autors (juny de 2009). «Existe una problematica racial en Cuba». Espacio Laical (dossier, nim. 69, pags. 34-
51). UHavana.

Diversos autors (gener-marg de 2008). «Otra vez raza y racismo». Caminos (dossier, nim. 47, pags. 2-33). LHavana:
Centro Memorial Dr. Martin Luther King, Jr.

Diversos autors (2009). «Raza, etnia y Cultura» [en linia]. Arteamérica (dossier, nim. 19). UHavana.

Diversos autors (estiu-tardor de 2009). «Raza y racismo en Cuba». Encuentro de la Cultura Cubana (dossier, num. 53-
54, pag. 39-115). Madrid.

També poden consultar-se els blogs dels activistes i intellectuals afrodescendents Sandra Abd’Allah-Alvarez Ramirez i
Alberto Abreu Arcia.
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Figura 22. Vista de I'exposicié Nada personal, Museo Nacional de Bellas Artes,
I'Havana, 2017
Font: Museu Nacional de Belles Arts de Cuba.

No obstant aixo, un exercici de responsabilitat historiografica en curadories d’aquesta indole, que intenten diagramar un relat
nacional, necessariament hauria d’advertir sobre les zones disruptives en les quals tots dos discursos s’intercepten per contestar-
hispa de la identitat cultural cubana en paratlel a la puixanca del moviment afrocubanista que vehicula 'avantguarda cubana
encapgalada per Wifredo Lam al segle xx. No obstant aix0, aquesta dicotomia que s’expressa en I'assaig Contrapunteo cubano del
sang-memoria, és a dir, de l'espai de la plantacio de sucre com a epicentre i lloc fundacional de la violencia sobre el cos negrei la
memoria traumatica de la diaspora africana, sembla ignorar-se en altres episodis successius de la narrativa épica que
persegueixen les mostres. El text paradigmatic d’Ortiz, que veu la llum després de la depressié economica de 1930, defineix el
procés de transculturacié a Cuba mitjangant I'enfrontament del sistema de produccid de dos elements essencials en 'economia
insular. La dialéctica se salda amb la «derrota» del sucre en caracteritzar el monocultiu latifundista i I'explotacid capitalista com a
causa dels mals nacionals: ’heréncia enverinada de I'esclavitud, el treball temporal, les altes taxes de desocupacid durant el temps
mort, la marginalitat resultant i un creixement econdomic no sostenible.
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Figura 23. Vista de I'exposicio Nada personal, Museo Nacional de Bellas Artes,
I’Havana, 2017
Font: Museu Nacional de Belles Arts de Cuba.

Figura 24. Vista de I'exposicié Nada personal, Museo Nacional de Bellas Artes,
’Havana, 2017. A la paret de 'esquerra apareix l'emblematic quadre de Carlos
Enriquez El rapto de las mulatas (1938); i a la dreta, una série de retrats de Jorge
Arche de figures de la burgesia criolla, intelHectuals, mecenes, politics, etc., realitzats
entre els anys trenta i quaranta

Font: Museu Nacional de Belles Arts de Cuba.

Precisament, en aquest relat binari que es construeix a les sales d’exposicions que aborden la problematica de la dicotomia
nacionalista encarnada en la disputa d’una identitat blanca criolla, enfront de la puixanga dels afrocubanismes estétics durant el
segle xx, es troba una de les limitacions més preocupants de la mostra Nada personal. Aquesta visio apariada oferia una
perspectiva reduccionista de processos de reconstruccié més complexos de les memories i heréncies en discussio sobre una
possible ontologia d’allo que és cuba. El recurs d’enfrontar a la pinacoteca dos murs parallels, on la cronologia evoluciona
linealment, situant d’un costat rumberes i mulats urbans i de I'altre guajiros i pagesos en ambients rurals, resultava si més no una
iustracid literal de les interpretacions perilloses més simplificades del mestissatge resultants de la transculturacid.

El que sembla ignorar-se, 0 amagar-se intencionalment, en el recorregut creuat de totes dues exposicions és la influéncia del
racisme cientific i 'eugeneésia occidental de disciplines com I'antropologia, la sociologia i la medicina a finals del segle xix, que
poden corroborar-se en els assajos de les dues primeres decades del segle xx del mateix Fernando Ortiz, com Los negros brujos
(apuntes para un estudio de etnologia criminal) (1906) o Los negros esclavos (1916), que calaran indefectiblement en la
construccid de la imatge del cos negre i en els imaginaris discriminatoris i estereotips que persisteixen fins a I'actualitat. Imatges
que competeixen durant tot el segle xx amb I'ideal d’emblanquiment que tanca I'ambivaléncia de la nocié transcultural i que
complicaran aquest pretés procés historic «ininterromput» que condueix des de la independéncia del poder colonial a la triomfant
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Revolucid cubana. Precisament, 'anullacio d’aquests cossos mitjancant les politiques d’emblanquiment que comporta el signe del
mestissatge en la idea de nacid transcultural (un element present a la majoria dels projectes nacionalistes llatinoamericans) és
reemplacada el 1959, amb el triomf de la Revolucid cubana, per 'administracié d’aquestes vides en 'anonimat i el cos total del
concepte de poble, entés com a massa, com a entitat collectiva que encarna la nacié.

Encara que timidament i amb un tractament limitat dins de les exposicions, aquests dos projectes curatorials promoguts des de
Finterior de la institucid artistica comencen a reconéixer el rol imprescindible de les poblacions afrodescendents a les guerres i
accions per la independéncia, la mateixa abolicié de I'esclavitud i la conseglient previsid per llei dels seus drets com a ciutadans;
aixo els situa com a subjectes historics, participants decisius en les transformacions socials, politiques i economiques de la historia
de Cuba. En aquest sentit, la pugna pels drets de ciutadania de les comunitats afrodescendientes és una conquesta propia i no el
regal de la burgesia criolla i les elits liberals, una idea que es va obrint cami a poc a poc en el silenci historiografic (*). A

pauses o silencis en les exposicions, és que qualsevol omissid, per més petita que sembli, és personal i politica.
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Conclusions

Tot i que encara és insuficient, la gradual intervencid de I'agéncia afrodescendent en el teixit institucional del camp cultural cuba,
des del segon lustre dels anys noranta fins a I'actualitat, ha obert un debat sobre el racisme que s’ha anat estenent a altres
esferes de la societat, i ha copat fins i tot practiques comunitaries en espais d’afroemprenedoria autogestionats i activisme
antiracista en diferents barris i ciutats del pais.

Alianza Unidad Racial AUR i Barber’s Street Cuban Hip Hop 4c

Un exemple molt interessant en aquest sentit és el d’Alianza Unidad Racial AUR, un projecte sociojuridico-cultural que
porta una década lluitant contra la discriminacid racial a partir d’eines legals, I'educacid juridica i la mediacié de
conflictes, amb l'objectiu de construir una cultura juridica ciutadana per a la defensa dels drets de les persones
afrodescendents. Barber’s Street Cuban Hip hop 4c és una altra iniciativa comunitaria promoguda pel raper, productor i
estilista Roberto Alvarez, que intenta conscienciar sobre la construccié d’una identitat afrodescendent basada en el
respecte i cura de canons de bellesa naturals dels cabells afro. Des de 2014 fa intervencions en els barris més populars i
desfavorits, on s'organitzen sessions de tallar cabells i els tallers Afrosembrando, per a la cura dels cabells de persones
afrodescendents, al mateix temps que es promou la lectura, ja que aquestes cures son gratuites i tenen com a Unic
requisit que cada participant comparteixi un llibre per fomentar la lectura. Les jornades inclouen a més concerts de
hip-hop, espais de conversa, etc. (Agraeixo a l'artista i activista feminista Paula Valero la informacio sobre aquest
projecte).

«El distanciament de les singularitats de “classe” o0 “genere” com a categories conceptuals i
organitzacionals primaries ha donat per resultat una consciencia de les posicions del subjecte
(posicions de racga, genere, generacio, ubicacio institucional, localitzacio geopolitica, orientacio
sexual) que habiten tot reclam a la identitat en el mon modern. El que innova en la teoria, i és
crucial en la politica, és la necessitat de pensar més enlla de les narratives de les subjectivitats
originaries i inicials, i concentrar-se en aquests moments 0 processos que es produeixen en
I'articulacio de les diferencies culturals. Aquests espais “entre-mig” (in-between) proveeixen el
terreny per elaborar estrategies d’'identitat (selfhood) (singular o comunitaria) que inicien nous
signes d’identitat, i llocs innovadors de collaboracid i qiiestionament, en I'acte de definir la idea
mateixa de societat».

Homi Bhabha. El lugar de la cultura, op. cit., pag. 18.

Els museus d’art modern i contemporani sén dispositius institucionals que responen a les ideologies dels seus comitents. Si
pensem en la cronologia del Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba, observarem una datacié que situa la seva actual funcié cap a
les decades dels cinquanta i seixanta, tenint des de llavors diferents etapes en la seva gestid i concepcio (*). A Cuba, la institucio

se supedita directament a la politica cultural del pais, que ha comprés com una acci6 prioritaria servir els interessos de
propaganda politica de la Revolucid i narrar mitjancant les seves exposicions permanents la historia epica de la nacio.

Sigui per respondre al relat nacional des de la perspectiva de la Revolucid, sigui per la idea d’igualtat social, o per representar les
narratives d’emblanquiment social dels estaments criolls establerts en el poder després de la independéncia del domini colonial
que travessen la historia del segle xx cuba, introduir en aquesta institucié un debat sobre el racisme en la societat contemporania
insular equival a una intervencio radical cap a I'interior del museu. Les seves sales d’exposicions es converteixen, per un temps
concret i efimer, en zones de contacte, fronteres on s’escenifica la colonialitat present en aquesta mena d’institucié patrimonial i
per extensid en el teixit social del pais. Aquests altres cossos que envaeixen els murs sagrats del museu despleguen amb la seva
irrupcio les seves propies «expressions autoetnografiques».

«Aquestes expressions es refereixen a instancies en les quals els subjectes colonitzats [0 sobre els
quals s’exerceix de manera més directa les violencies multiples de la colonialitat epistemica]
emprenen la seva propia representacio de maneres que es comprometen amb els termes del
colonitzador. Si els textos etnografics son un mitja pel qual els europeus representen per a ells
mateixos els seus (usualment subjugats) altres, els textos autoetnografics son els que els altres
construeixen per respondre a aquestes representacions metropolitanes o per dialogar-hi».
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Mary Louise Pratt. Ojos imperiales... op. cit., pag. 35. Les cursives corresponen a la cita original i
els claudators a I'autora d’aquest text.

Labsencia d’exposicions de caracteristiques similars a la historia prévia del museu no és una dada neutral, sind que carrega tot el
llast colonial que hereta la institucié d’una permanent voluntat d’emblanquiment en les representacions dels relats nacionals
durant tot el segle xx, amb omissid o 'ocultacié reiterada de les construccions formals i informals del racisme. Per tant, tampoc
resulten parcials les operacions de desarticulacié discursiva i decolonials que impliquen aquestes exposicions a les quals ens hem
aproximat. La pregunta que continua sent pertinent és: fins a quin punt aquests cronotops que van configurar les exposicions,
com a zones de contacte i forcejament de les agéncies politiques dels cossos negres, han aconseguit incidir de manera
constructiva en una rearticulacio de les maneres de representacio en les colleccions i sales del museu de les diferents
subjectivitats en pugna per un espai d’enunciacié propi?

Han contribuit, efectivament, aquestes exposicions a una politica d’exhibicié i programacid on s’adverteixi una major inclusio i
atencid al debat sobre el flagel del racisme en la societat cubana? Han estat aquestes mostres a penes un exercici per complir
quotes o jugar amb temes que en les dues ultimes décades han aconseguit notable rellevancia en I'esfera publica internacional? I,
no menys important, com es transvasa aquest discurs decolonial que ha fracturat la calma assossegada del museu a I'agenda
politica local i nacional, i a la mateixa estructura administrativa de la institucio, a les condicions de visibilitat i agéncies plurals dels
qui hi treballen, moltes vegades en condicions de desigualtat que limiten l'accés i dret a un acte elocutiu amb veu propia?

«Autores como James Clifford han propuesto considerar los museos y las exposiciones como
zonas de contacto, un concepto que situa la nocion de frontera en el centro del debate [...] Para
Clifford, lo que debe reactualizarse no es el encuentro entre los objetos, sino entre los agentes que
han participado y siguen participando de este contacto asimétrico, en concreto, entre los
conservadores de los museos y los herederos de las comunidades que produjeron los artefactos».

Olga Fernandez (2020). Exposiciones y comisariado. Relatos cruzados (pag. 152). Madrid:
Catedra.

Precisament, per aquesta urgéncia que esmentava Clifford en la relacié necessaria entre els conservadors i garants de la memoria
cultural, en el si de les institucions a carrec de la proteccid patrimonial en els contextos nacionals —per ambivalent que ens pugui
resultar el concepte de nacid- i els productors de sentit de les comunitats representades en els seus relats hegemonics, és la rad
per la qual resulta tan suggeridora I'Gltima exposicié que hem abordat: Nada personal, en el seu dialeg amb la mostra paraliela
Isla de azucar (*), totes dues al Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba. Primer, pel desplagament des de Fambit del comissariat
independent cap a un discurs que s'embasta des del propi centre de la Institucié Art cubana; i segon, pel conjunt de veus plurals i
agencies que confluiran en aquestes exposicions per contestar des de la diversitat dels cossos i agéncies afrodescendents les

representacions historicistes i racialitzades dels cossos negres.

En la nostra imaginacio antiracista, I'assalt politic dels cossos negres al cub blanc hauria de deixar de ser un fet ocasional i
sorprenent que desperti interés en reduits cercles d’historiadors, socidlegs, curadors i artistes preocupats pels discursos
etnoracials i per una construccio historiografica decolonial de les practiques artistiques i la critica institucional en el camp de l'art
contemporani. Moltes d’aquestes exposicions haurien de deixar de produir-se només en les institucions de les antigues
metropolis colonials i per curadors plens de bones intencions, pero encara massa fascinats pel «color local». No apellem a una
practica del comissariat que fixi la seva exegesi en I'essencialisme etnoracial, sin6 a xarxes de collaboracié i solidaritat en les quals
les projeccions disciplinaries i de la teoria basteixin ponts a I'agéncia i lactivisme politic afrodescendent, perqué es normalitzin les
dinamiques museistiques en les quals els cossos negres no esdevinguin objecte de representacid en la institucid art, sind que
siguin ells mateixos els qui construeixin les institucions artistiques.

(*) Contingut disponible només en web.
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