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Resumen

Poéticas politicas: grafica alternativa, poesia y accion contestataria en Puerto Rico

(1970 — 1980)

En la década del setenta se desarrollaron practicas gréaficas alternativas que actuaron en la
frontera entre lo poético y lo politico y han sido mayormente excluidos del discurso candnico de
la historia el arte en Puerto Rico porque implican un desplazamiento grafico respecto de la
ortodoxia de la grafica en el pais y su circulacion. En este trabajo se estudia y amplia la
concepcion de practicas artisticas de motivacion politica entre 1970 y 1980, tomando en
consideracion la relacion entre varios actores culturales que actuaron en el limite de la poesia, la
grafica y la accidn politica. El estudio se centra en la publicacion Fuera de Trabajo (1977) de
Esteban Valdés y la campafia del Gobierno Arafa llevada a cabo por el Comité Pro Defensa de la
Cultura Puertorriqueia (1980), pero también incluye otras obras y acciones centrales a esta
problematica, tales como la revista mural Alicia la Roja, las performances de Carlos Irizarry, un
billete-volante utilizado por el Movimiento Pro Independencia y las protestas en las bienales
grabado de San Juan durante la década del setenta, entre otros casos. Indagando en el significado
que estas piezas tuvieron en su €poca, quiénes las realizaron, el por qué de su circulacion
alternativa y las implicaciones politicas que tuvieron, se ha hecho una interpretacion de por qué
fueron excluidas del canon de la grafica puertorriquefia, posicionando las obras y artistas en un
contexto local e internacional. También se investiga sobre las relecturas que se les hizo a partir
de la inclusion de los trabajos en distintas instancias de exhibicion y circulacion a partir de 2000.
Las piezas se enfrentaron, no so6lo a los canones del arte en Puerto Rico, sino que también
intervienen muy puntualmente en el escenario politico del pais, como acciones en y sobre la
historia que so6lo han sido reconsideradas en accidn diferida a principios de la década del 2000.
Esta seleccion apunta hacia una ampliacion de lo que historicamente se ha considerado como arte
y poesia de motivacion politica en Puerto Rico, ademas de acentuar los nexos entre estas dos

disciplinas y la participacion politica de sus actores culturales.
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Poéticas politicas: grafica alternativa, poesia y accion contestataria en Puerto Rico

(1970 — 1980)

Introduccion

En la presente investigacion se desarrolla un estudio de varias manifestaciones graficas
alternativas en Puerto Rico entre los afios 1970 y 1980 que actuaron en la frontera entre lo
poético y lo politico y han sido mayormente excluidos del discurso candnico de la historia el arte
en Puerto Rico porque implican un desplazamiento grafico respecto de la ortodoxia de la grafica
en el pais. El objetivo de este trabajo es contribuir a la historia del arte en Puerto Rico,
estudiando y ampliando la concepcidn de practicas artisticas de motivacion politica en la década
del setenta, tomando en consideracion la relacion entre artistas, poetas y otros actores culturales
que actuaron en el limite de la poesia, la grafica y la accion politica. Se indaga en el significado
que estas piezas tuvieron en su época, quiénes realizaron las obras andnimas, el por qué de su
circulacién alternativa, las implicaciones politicas de las piezas, haciendo una interpretacion
historica de por qué fueron excluidas del canon de la grafica puertorriquea, posicionando las
obras y artistas en un contexto local e internacional. También se investiga sobre las relecturas
que se les hizo a partir de la inclusion de los trabajos en distintas instancias de exhibicion y
circulacién a partir de 2000. Como hipoétesis principal, esta tesis sostiene que la grafica
experimental y politica realizada en Puerto Rico entre los afios 1970 y 1980 constituye un
desplazamiento grafico de circulacion alternativa en relacion al canon artistico y una vanguardia
relacionada al conceptualismo. Las piezas se enfrentaron, no solo a los canones del arte en
Puerto Rico, sino que también intervienen muy puntualmente en el escenario politico del pais,
como acciones en y sobre la historia que s6lo han sido reconsideradas en accidn diferida a

principios de la década del 2000.

El estudio se centra en la publicacion Fuera de Trabajo (1977) de Esteban Valdés y la
campaia del Gobierno Arafa llevada a cabo por el Comité Pro Defensa de la Cultura
Puertorriquena (1980), pero también incluye otras obras y acciones centrales a esta problematica,

tales como la revista mural Alicia la Roja, las performances de Carlos Irizarry, un billete-volante
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utilizado por el Movimiento Pro Independencia (MPI, luego Partido Socialista Puertorriquefio,
PSP) y las protestas en las bienales grabado de San Juan durante la década del setenta, entre otros
casos. Esta seleccion apunta hacia una ampliacion de lo que histoéricamente se ha considerado
como arte y poesia de motivacion politica en Puerto Rico, ademas de acentuar los nexos entre

estas dos disciplinas y la participacidn politica de sus actores culturales.

La grafica, como medio tradicional de virtuosismo técnico, editada en portafolios y
carteles mayormente de serigrafias, xilografias y linografias, ocupa un lugar privilegiado en la
historia del arte en Puerto Rico. Si bien en otros ambitos la grafica ha sido considerada como un
“arte menor” frente a los medios artisticos hegemonicos, en Puerto Rico -desde la institucion de
los talleres de grafica gubernamentales a finales de los afios cuarenta, hasta la creacidn de talleres
independientes y universitarios en los afios sesenta y setenta- el cartel serigrafico ha sido central
para la historia del arte y la elaboracion de un discurso identitario y de resistencia estética e
ideoldgica a partir de la produccidn artistica local. Las obras y acciones consideradas en esta
investigacion no forman parte de la historia del arte canénica de la isla, pero han sido por afios
parte de su historia oral y, a partir de varias exhibiciones realizadas desde comienzos de los afios
2000, se comenzaron a considerar como instancias transgresoras y vanguardistas dentro de la
historia del grabado puertorriquefio.! Las obras fundamentales que se abordan en la tesis, Fuera
de Trabajo y la campafia del Gobierno Arafia, tienen un elemento grafico muy importante pero es
en la utilizacion visualmente econdmica de éste, valerse de recursos mediaticos para insertarse en
la discusion publica, el cruce con la poesia y la accion politica, y su distribucién alternativa fuera
de las instituciones del arte, que se tornan verdaderamente contra-hegemonicas y subversivas.

Esta investigacion también plantea una relacion intrinseca entre varios grupos de poetas, artistas

! Los libros de historia del arte general en Puerto Rico son: Adlin Rios Rigau, Las artes visuales puertorriquefias a
fines del siglo XX. San Juan, Editorial, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 1992, y su revision Las artes visuales
puertorriquefias a principios del siglo XXI. San Juan, Editorial, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 2002; Osiris
Delgado Mercado, Historia general de las Artes Plésticas en Puerto Rico. Santo Domingo, Editora Corripio, 1994;
Ana Riutort, Historia breve del arte puertorriquefio en su contexto universal, Rio Piedras, Editorial Plaza Mayor,
1999; AA.VV., Puerto Rico — Arte e Identidad. San Juan, Editorial UPR/Hermandad de Artistas Graficos de Puerto
Rico, 1998. En términos criticos, Marta Traba hizo una contribuciéon importante con su libro Propuesta polémica
sobre arte puertorriquefio (Rio Piedras, Ediciones Libreria Internacional, Inc, 1971). Por altimo, incluyo un libro
mas reciente que, si bien no pretende ser antoldgico, si integra artistas y polémicas que quedan fuera en otras
lecturas. Aunque no trabaja la grafica en particular, lo incluyo como una de las pocas publicaciones disponibles que
contienen ensayos y una vision particular de la escena artistica contemporanea en Puerto Rico sin pretender ser una
historia absoluta. Nelson Rivera, Con Urgencia. Escritos sobre arte puertorriquefio contemporaneo, San Juan, La
Editorial Universidad de Puerto Rico, 2009.
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y activistas politicos que en muchas ocasiones actuaron desde el anonimato o con poco

reconocimiento pero que han hecho grandes aportaciones a la vida cultura y politica del pais.

Para comprender mejor los paradigmas que estas producciones graficas enfrentaron en su
época, debemos remontarnos un poco mas atras en la historia de Puerto Rico. Esto es de mucha
importancia para explicar la negativa por parte de la historia del arte a aceptar los
desplazamientos que estas producciones artisticas proponian, ya que la historia oficial del arte
puertorriquefio fue forjada por las elites intelectuales criollas en base al discurso de la resistencia

estética. El artista y escritor José A. Torres Martind lo resume de la siguiente manera:

una forma de enfocar los primeros cincuenta afios del siglo veinte en lo que el
arte pictorico en Puerto Rico se refiere es planteandose como evoluciona en ese
lapso la relacion significativa entre arte y patria, es decir, la interaccion entre la
tendencia a la depuracion o reduccién de la experiencia artistica como expresion

de los valores sociales que permean en la circunstancia historica puertorriquefia.?

La idea de Torres Martind tiene antecedente en la resistencia cultural que se remonta a
finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX, cuando los avances en la industrializacién
producen nuevas relaciones entre el ser humano y su entorno social-cultural. Segun Néstor
Garcia Canclini, en términos generales sin referirse especificamente a Puerto Rico, el proceso de
modernizacidon desencadeno toda una serie movimientos que propiciaron la creacién de nuevos
espacios de accion e hicieron posible una serie de articulaciones socio-politicas, econdmicas y
culturales novedosas, como la secularizacion del arte, la democratizacion del conocimiento y la
distribucién del aprendizaje y la educacion, la democratizacidon de los procesos sociales,
econdmicos y politicos, asi como la promocién de modos alternos de desarrollo social.?
Podemos decir que hay un grupo que abraza los cambios traidos por la modernizacion y otro que
es critico de ellos, quienes pasan a ser parte de una resistencia cultural, politica y estética,

dependiendo de las circunstancias sociales.

Algunas estrategias de resistencia se basaron en la reafirmacion de las formas

2 J.A. Torres Martind, De Oller a los cuarenta: la pintura en Puerto Rico de 1898 al 1948. San Juan, Catéalogo de
exhibicion, Museo de Historia, Antropologia y Arte de la Universidad de Puerto Rico, 1989.

3 Néstor Garcia Canclini, “Modernity After Posmodernity,” en Gerardo Mosquera (ed.), Beyond the fantastic.
Contemporary art criticism from Latin America. Cambridge, MIT Press, 1996.
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tradicionales, mientras que algunas de las vanguardias se abren a la posibilidad de la
modernizacion y rompen con la cultura tradicional premoderna.* En el caso de Puerto Rico, es
importante sefialar que la pobreza, un sistema educativo deficiente y el status colonial, hizo de la
modernizacidon un proceso al cual solo las elites culturales tuvieron acceso. La intervencion en
Puerto Rico por parte de los Estados Unidos al cerrar el siglo XIX, y su imposicién de un nuevo
sistema educativo basado en la transculturacion, hace que la resistencia sea “un movimiento
hispanizado atado al proyecto cultural de la elite criolla, cuyo fin era hacerle frente a las
programaticas politicas del imperialismo estadounidense.” A mediados del siglo XX, la
resistencia estuvo inspirada en los postulados del arte comprometido y de justicia social, en
particular, en las ideas del realismo social, asi como en la organizacion de talleres graficos y
sistema representativo del muralismo mexicano, todo lo cual habia tenido un gran impacto en
América Latina y Estados Unidos durante la primera parte del siglo XX.% Entre los artistas
estadounidenses liberales que se desplazaron a Puerto Rico entre los afios treinta y cuarenta
-décadas en las que se implemento el New Deal del Presidente Franklin D. Roosevelt en la isla-
figuran Edwin y Louise Rosskam y Jack e Irene Delano.” Estos artistas norteamericanos
viajaron en varias ocasiones a la isla entre 1936 y 1941 como parte de las iniciativas del Farm
Security Administration, realizando una extraordinaria documentacion del campesinado

puertorriquefio.

El desarrollo de la grafica en Puerto Rico esta intrinsecamente ligado al Taller de Cinema

4 Néstor Garcia Canclini, Ibid.

5 Teresa Lopez, "Otro Arte." El-Status.com. 8 de diciembre de 2006. Web. Consultado lero de diciembre de 2010.
<http://www.el-status.com/texts/otroarte lopez.pdf>. pp 13-14. Ensayo preliminar para Los senderos sinuosos de un
vanguardista puertorriquefio: contexto historico, estético e iconografico de la obra de Marcos Irizarry, Tesis de
maestria en Estudios Puertorriquefios, Centro de Estudios Avanzados Puerto Rico y el Caribe, San Juan, Puerto
Rico. (Tesis MA 265). Una version de “Otro Arte” fue publicada bajo el titulo “Una remirada al arte puertorriqueno
de las decadas de los sesenta a los ochenta” en la revista Orificio #4 en 2006. Para consultar mas sobre el tema,
véase: James Dietz, Historia economica de Puerto Rico, Editorial Huracan, 1998; José Trias Monge. Las penas de la
colonia mas antigua del mundo, Editorial de la Universidad de Puerto Rico, 2000; César J. Ayala y Rafael Bernabé.
Puerto Rico en el siglo americano: su historia desde 1898, Ediciones Callejon, San Juan, 2011; Arlene M. Davila,
Sponsored Identities: Cultural Politics in Puerto Rico. Temple University Press, Philadelphia, 1997.

¢ Shifra Goldman, Dimensions of the Americas: Art and Social Change in Latin America and the United States,
Chicago, University of Chicago Press, 1995. pp 425-426

7 El New Deal se implement6 en Puerto Rico a través de la Puerto Rico Reconstruction Administration

(PRRA, 1935 - 1940) y principalmente se concentrd en la reforma agraria. Afios mas tarde, el gobierno
puertorriquefio implement6 versiones locales del Works Projects Administration, como el programa de cine, talleres
de grafico y DIVEDCO. Para detalles sobre los programas durantes el periodo de la Depresion y Segunda Guerra
Mundial, véase Information Research Section, PRRA. Facts About the Puerto Rico Reconstruction Administration,
Puerto Rico Reconstruction Administration, Diciembre 1938.
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y Artes Graficas de la Comision de Parques y Recreo Publico (1946-1949), para el cual el
entonces gobernador Jesus T. Pifiero recluté a Rosskam y al matrimonio Delano. Tres afios mas
tarde, este taller se reestructura dentro del Departamento de Instruccidon Publica bajo el nombre
de Division de la Educacion de la Comunidad (DIVEDCO), un emprendimiento gubernamental
de educacion rural en Puerto Rico.® En la DIVEDCO los artistas hicieron carteles, folletos y
otras publicaciones, asi como peliculas, entre otras actividades, con el propdsito de educar a las
masas campesinas entre 1949 y 1989. Para el intelectual puertorriquefio Arcadio Diaz Quifiones,
la DIVEDCO era un gran proyecto de educacion popular y central para la praxis politica de la
¢lite, ya que contribuyo al nacionalismo cultural del Partido Popular Democratico (PPD, en el
poder de 1948 al 1968, ofreciendo al puertorriquefio rural una cultura y un estilo de vida.” El
taller de grafica, originalmente dirigido por Irene Delano (1949 - 1952), sirvid de escuela y taller
de destacados artistas graficos puertorriquefios como Lorenzo Homar, quien fue su director de
1957 a 1972, Rafael Tufifio, Antonio Martorell, Antonio Maldonado, Isabel Bernal, José
Meléndez Contreras y Félix Bonilla Norat, entre otros, a lo largo de sus cincuenta afios de

funcionamiento.

Otro artista muy importante para el desarrollo del arte en Puerto Rico fue Rafael Tufifio

8 El 14 de mayo de 1949, bajo el auspicio econdmico y la tutela ideoldgica del gobierno de Luis Mufioz Marin, se
cred la DIVEDCO, con la Ley nimero 672. Este Taller luego se amplia en la DIVEDCO (1949-1989), con Irene
Delano como primera directora de la seccidn de grafica. Se indica en el predmbulo de dicha ley que: “El propdsito
de la educacion en comunidad es comunicar la ensefianza basica sobre la naturaleza del hombre, su historia, su vida,
su forma de trabajar y gobernarse en el mundo y en Puerto Rico. Esta ensefianza, dirigida a los ciudadanos reunidos
en grupos en comunidades rurales y urbanas, se comunicara a través de peliculas, radio, libros, folletos, cartelones y
discusiones de grupo. Su objeto es proveer a la buena mano de nuestra cultura popular con la herramienta de una
educacion basica. En la préctica esto significa darle a la comunidad el deseo, la tendencia y la manera de usar sus
propias aptitudes para resolver muchos de los problemas de salud, educacion, cooperacion, vida social, por la accion
de la comunidad misma.”

Para mas informacion sobre la DIVEDCO y programas del New Deal en relacion al arte, consultar: Mariam Colon
Pizarro, Poetic Pragmatism: The Puerto Rican Division of Community Education (DIVEDCO) and the Politics of
Cultural Production, 1949 - 1968. Tesis de doctorado en Filosofia, Universidad de Michigan. 2011; Catherine
Marsh Kennerly, Negociaciones culturales: los intelectuales y el proyecto pedagdgico del estado mufiocista, San
Juan, Ediciones Callejon, 2009; Jonathan Harris, “Modernidad y cultura en Estados Unidos, 1930-1960”, en La
Modernidad a debate. El arte desde los cuarenta, Madrid, Akal, 1999. pp 28-36; Shifra M. Goldman, “Nationalism
and Ethnic Identity”, Dimensions of the Americas: Art and Social Change in Latin America and the United States,
Chicago, The University of Chicago Press, 1994; Fred Wale y Carmen Isales, El significado del desarrollo de la
comunidad, San Juan, Departamento de Instruccion Publica, 1967; Jonathan Harris, Federal Art and National
Culture. New York, Cambridge University Press, 1995. r; Teresa Ti6. El cartel en Puerto Rico. Naupacal de Juarez,
Edo. De México, Pearson Educacién. 2003; AA.VV., Puerto Rico Arte e Identidad, San Juan, Hermandad de
Artistas Graficos de Puerto Rico, Editorial de la Universidad de Puerto Rico, 1998, pp. 179-203.

° Arcadio Diaz Quifiones, El arte de bregar: ensayos. San Juan, Ediciones Callejon, 2000. p. 165.
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quien, luego de servir en la Segunda Guerra Mundial, estudia en la Academia de San Carlos en
Meéxico y también entra en contacto con las practicas del Taller Popular de Grafica (TPG). Al
regresar a la isla en 1950, pasa a formar parte de la DIVEDCO y es uno de los fundadores del
Centro de Arte Puertorriquefio (CAP). Segun Torres Martind,

[el CAP] era un taller que en sus lineamientos generales seguia, mas o menos, las
normas que regian en el Taller de Grafica Popular de México, segun las noticias
que sobre su composicion y funcionamiento nos trajo de México Rafael Tufifio.
TGP era una criatura de los sindicatos de trabajadores. Servia a los sindicatos.
Pero servia también a los artistas porque, adscrita al taller, se habia establecido
una galeria para la venta de obra. Por nuestra parte nosotros nos esforzamos por
parecernos en todo o casi todo el TGP, incluso en esto de ponernos al servicio de

las uniones obreras, pero no logramos crear el vinculo adecuado.!”

Ademas de Tufiflo, otros artistas puertorriquefios trabajaron o se formaron como artistas
en México, incluyendo a Antonio Maldonado, quien también estudid en la Academia de San
Carlos de 1947 al 1949, Luis Borges, el refugiado espafiol que luego se establecio en Puerto Rico
Carlos Marichal, Eduardo Vera, Fran Cervoni, quien también estuvo en México en calidad de
profesor, Samuel Sanchez, René Irizarry Santos y Francisco Rodon. Sin embargo, y en relacion
con estos intercambios con México, estas experiencias no fueron las tinicas, puesto que, segun
sefiala Shifra Goldman, ya en 1935 se habia realizado una exhibicioén de arte mexicano en la
Universidad de Puerto Rico (UPR), la profesora Concha Meléndez presentd una ponencia sobre
la historia del muralismo mexicano y ejemplos de obras de Diego Rivera y José Clemente

Orozco podian ser vistos en Nueva York.'!

10T A. Torres Martind, “Encuentro de grabadores puertorriquefios”, Mirar y Ver — texto sobre arte y artistas en
Puerto Rico. San Juan, Editorial del Instituto de Cultura Puertorriquefia/Hermandad de Artistas Graficos de Puerto
Rico, 2001. p.231. Debemos aclarar que el TGP respondia al Partido Comunista Mexicano. Para consultar mas
sobre el TGP, véase: Humberto Musacchio, El Taller de Grafica Popular, México, Fondo de Cultura Econdmica,
2007; Helga Prignitz-Poda, El Taller de Grafica Popular en México, 1937-1977, México, Instituto Nacional de
Bellas Artes, 1992.

1 Shifra Goldman, Dimensions of the Americas: Art and Social Change in Latin America and the United States,
Chicago, University of Chicago Press, 1995. pp 425-426
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Luego de la adopcion de la constitucion del Estado Libre Asociado en 1952, lo que
modifico pero no elimind la relacion colonial entre Puerto Rico y EE.UU., la creacion del
Instituto de Cultura Puertorriquefia (ICP) en el afio 1955 fue instrumental en la
institucionalizacion de un proyecto cultural que neutralizé a la izquierda nacionalista,
principalmente representada por el revolucionario Partido Nacionalista y el Partido

Independentista Puertorriquefio (PIP), que participaba de las elecciones.'?

Segun Arcadio Diaz Quifionez,

1. Logo del Instituto de Cultura Puertorriquefia, creado por Lorenzo Homar.

12 “La mision del Instituto de Cultura Puertorriquefia es conservar, promover, enriquecer y divulgar los valores
culturales del pueblo de Puerto Rico para un mas amplio y profundo conocimiento y aprecio de los mismos. Esa
mision esta definida por la Ley Num. 89 del 21 de junio de 1955, enmendada, que cred al Instituto de Cultura
Puertorriquefia. La citada Ley define al Instituto como el organismo gubernamental responsable de ejecutar la
politica publica en relacion con el desarrollo de las artes, las humanidades y la cultura en Puerto Rico; como el
responsable de crear conciencia de la importancia de las artes y las humanidades para lograr una mejor civilizacion;
mejorar las actividades culturales que el Gobierno ofrece a sus ciudadanos; y coordinar los esfuerzos de todas las
agencias gubernamentales cuyos propositos y funciones se relacionan, de una manera u otra, con las del Instituto.La
funcién programatica encaminada a la conservacion, promocion, enriquecimiento y divulgacion de nuestra cultura se
realiza desde la Oficina del Director Ejecutivo, con el consentimiento de la Junta de Directores y el apoyo de
diversas oficinas.” “Mision y Base Legal” Instituto De Cultura Puertorriquefia, s.f., Web. Consultado 20 de julio de
2010. <http://www.icp.gobierno.pr/icp/emblema.htm>.
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los dirigentes de la Universidad y del Instituto de Cultura, fundado en 1955, eran
verdaderos militantes del Partido Popular Democratico, que se mantuvo en el
poder durante mas de veinticinco afios. Como tales, supieron poner en practica
eficaces formas para determinar el significado de los acontecimientos que tenian
al Estado Libre Asociado como una especie de telos y eje de la narrativa histodrica,
y para neutralizar la oposicion de los artistas e intelectuales, reconociendo su
creatividad, siempre y cuando se pusieran limites precisos a su politica. Desde
entonces, en Puerto Rico se han borrado las diferencias entre el promotor cultural

y el dirigente politico.!?

La nueva vision cultural estuvo fundamentada en la idea de una gran familia puertorriquefia
encabezada por un Pater criollo, Luis Mufioz Marin, el poeta, periodista y politico lider del PPD,
quien anteriormente habia profesado el ideal independentista. Este proyecto buscaba el rescate
del pasado ancestral del puertorriquefio, formas originarias y una historia en comun como
pueblo. Esta identidad era ejemplificada por el logo del ICP, en que se establece al
puertorriquefio como el resultado de la mezcla de tres culturas, Taina, espafiola y africana,
representadas por tres hombres con atributos correspondientes a sus contribuciones a la cultura
puertorriquefia.'* El jibaro, el poblador blanco, hispanico rural, se convirti en el emblema de
una puertorriqueiiidad homogénea producto de estas tres etnias. La culminacion de esta mezcla,
y el prototipo del puertorriquefio seria el “jibaro”, un campesino derivado de la literatura del

siglo diecinueve que es curiosamente blanco. Seguin Arlene Dévila, en otros contextos coloniales

13 Arcadio Diaz Quifionez, El arte de bregar: ensayos, San Juan, Ediciones Callejon. p 162

14 “El escudo o emblema del Instituto de Cultura Puertorriquefia, aprobado en 1956, fue concebido por el Dr.
Ricardo E. Alegria. Su ejecucion artistica estuvo a cargo del destacado pintor y grabador, Lorenzo Homar. El
emblema representa las tres culturas y razas que dieron origen a la cultura y al pueblo puertorriquefio. La aportacion
del elemento aborigen esta significada por el cacique indigena que sostiene en sus brazos un cemi, talla en piedra
representativa del arte taino. Le rodean plantas autdctonas de la Isla: la yuca, el maiz y el tabaco. La aportacion del
elemento espafiol esta significada por el caballero ataviado a la usanza del siglo XVI, que sostiene una gramatica de
la lengua castellana. Le sirven de fondo las tres carabelas del descubrimiento, en cuyas velas se destacan la figura de
la cruz, simbolo del cristianismo. La aportacion africana esta representada por el negro que sostiene un tambor y un
machete. Junto a él figuran una mascara y una mata de platanos. Tanto el tambor como la mascara simbolizan la
musica y las manifestaciones folkldricas que la cultura negra legd a Puerto Rico. El machete alude a la gran
contribucion del trabajador en el desarrollo de nuestra agricultura, mientras que la mata de platanos constituye un
recordatorio de las plantas traidas de Africa. A la inscripcion que rodea el emblema, sirve de broche el Cordero
Pascual, simbolo principal del escudo de Puerto Rico.” Consultado en “Emblema”, Instituto De Cultura
Puertorriquefia. <http://www.icp.gobierno.pr/icp/emblema.htm>. 20 de julio de 2010.
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y poscoloniales, esta ideologia del mestizaje y sincretismo racial ha resultado en una inclusividad
de la exclusion “que esconde la valorizacidon desequilibrada de sus componentes raciales bajo el

tropo de la mezcla racial.”!3

El esfuerzo modernizador tenia dos frentes, representados por la Operacion Manos a la
Obra, que industrializé el pais en tiempo récord a través de inversion extranjera, y Operacion
Serenidad, enfocado en el arte y la educacion.'® Segln el propio Mufioz, por medio de la

Operacion Serenidad,

se procura impartir al esfuerzo econdémico y a la libertad politica unos objetivos
armonicos con el espiritu del hombre, en su funcidén de regidor mas bien que de
servidor de los procesos econdmicos...el pueblo de Puerto Rico espera
ansiosamente mantenerse bondadoso y tranquilo en su entendimiento, en sus
actitudes, mientras utiliza plena y vigorosamente todos los complejos recursos de
la civilizacion moderna. No quiere que la complejidad de esos instrumentos de

trabajo lo saque de quicio.!’

El Estado, para garantizar la estabilidad politica y neutralizar a la oposicion, adopto la
simbologia de la resistencia politica mas radical. Los artistas mas destacados de esta época se
conocen como la Generacion del 50, entre cuyos integrantes se encontraban Manuel Hernandez
Acevedo, Lorenzo Homar, Augusto Marin, Carlos Raquel Rivera, Félix Rodriguez Baez, Julio
Rosado del Valle, José Antonio Torres Martind, y Rafael Tufifio, artistas formados en Nueva
York, Madrid, México, Florencia y Paris, que regresaron a Puerto Rico a principio de la década
del 50, y se convirtieron en los exponentes de un movimiento plastico con una agenda populista
de crear imagenes de afirmacidn nacional puertorriquena a través de la grafica. Estos artistas

estan vinculados a los talleres de grafica de la DIVEDCO vy el ICP, ademas de haber fundado el

15 Arlene Davila, Ibid, p. 69. Traduccién de la autora.

16 La fundacion del ICP es discutida extensamente en la biografia de Ricardo Alegria. Para mas detalles, véase
Carmen Dolores Hernandez, ““UN ANGEL NACIONALISTA’ (1955-1970: El Instituto de Cultura, 1), en Ricardo
Alegria: Una vida, San Juan, Editorial Plaza Mayor, 2002. pp. 153-165

17 Luis Mufioz Marin, Discurso del honorable Luis Mufioz Marin gobernador del Estado Libre Asociado de Puerto
Rico En la Universidad de Harvard En la tarde del dia de graduacién 16 de junio de 1955, transcripcion en linea,
Archivo Fundacion Luis Mufioz Marin.

http://www.flmm.org/v2/MENSAJES PDF/1955.%2016%20de%?20junio.pdf
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CAP. El maximo exponente fue Lorenzo Homar, un excelente dibujante y caricaturista,
grabador y tipdgrafo cuyo legado en el arte de Puerto Rico ha sido tan importante como para
catalogar a muchos de sus compaiieros y aprendices como pertenecientes a la “escuela
homariana” de la gréafica puertorriquefia. Esta estética en los carteles se caracteriza por la
experimentacion de la letra como forma de expresion en que alcanza una identidad orgénica con
la imagen total y su “ortodoxia en la ejecucion e impresion del disefio cartelistico.”'® El
radicalismo politico nacionalista de los artistas de la nueva resistencia fue en gran manera
neutralizado y se convirtid prontamente en un canon artistico nacional oficial promulgado por el
Estado, y una tradicion tan reverenciada como dificil de superar para artistas de generaciones

posteriores.

Los artistas graficos puertorriquefios de la segunda mitad del siglo XX en adelante -
muchos de ellos formados en los talleres de la DIVEDCO-, producian carteles para eventos
gubernamentales, ferias de artesanias, exhibiciones, conciertos y demas eventos culturales que
promovian la afirmacion puertorriqueflista. Paralelamente, muchos artistas que a través de los
afios trabajaron con la DIVEDCO vy el Taller de Grafica del ICP también produjeron carteles
politicos y militantes, incluso utilizando los mismos talleres gubernamentales.'® El compromiso
politico y la innovacidn artistica, sobre los cuales se elaborard brevemente en los siguientes
capitulos, no es negado aqui. Sin embargo, su trayectoria es harto conocida, difundida, aceptada
institucionalmente y comercialmente explotada desde hace mucho. Por el contrario, esta tesis

explora las propuestas y acciones de agrupaciones y artistas que quedaron fuera de este canon.

Mientras que estos talleres graficos se desarrollan en San Juan, tanto en la DIVEDCO, el
ICP y el CAP, en Rio Piedras -area donde se encuentra el campus principal de la UPR-, ya para
finales de los afios cincuenta se forma un grupo de estudiantes alrededor del pintor surrealista y
profesor espafiol Eugenio Fernandez Granell.?° Estos jovenes son Roberto Alberty, Rafael
Ferrer, Luis Hernandez Cruz y los integrantes de un fugaz grupo, El Mirador Azul, que habia

reunido a Juan R. Cossio, Frances del Valle, Myrna Espada, Nydia Font, Octavia Maldonado,

18 Teresa Tio, El cartel en Puerto Rico, México D.F., Pearson Educacién, 2003. p. 254

19 Los proximos capitulos abundaran en esto. Para mas informacion, véase Teresa Ti, Ibid, pp. 238 - 265
20 Marimar Benitez,. “La década de los cincuenta: afirmacion y reacciéon”, en AAVV., Puerto Rico — Arte e
Identidad, San Juan: Hermandad de Artistas Graficos de Puerto Rico/Editorial UPR, 1998, p. 145
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Miguel Angel Rios y el poeta José Maria Lima, algunos de los cuales tienen influencia en el
trabajo de otros artistas discutidos en la tesis. Este escenario universitario también produce a
Guajana, revista en la cual se aglutinaron Juan Sdez Burgos, Edwin Reyes, Marina Arzola,
Andrés Castro Rios, Antonio Caban Vale, Wenceslao Serra Deliz, Edgardo Lopez Ferrer,
Vicente Rodriguez Nietzsche, Juan Mestas, José Manuel Torres Santiago y Angelamaria Davila,
y que era, segun Mercedes Lopez-Baralt, “de preocupacion social y anti-imperialista militante.”?!
La misma autora indica que en la década siguiente -es decir, la década que nos concierne para
esta tesis-, se reacciona contra el realismo social de la generacion anterior. Ya a finales de los
aflos sesenta y comienzos de los setenta, los nuevos escritores que se van forjando en la UPR no
tienen el deseo de continuar las formas, lenguaje y actitud de la generacidn del sesenta. En las
notas a su introduccion a una breve antologia de poesia de los afios setenta, publicada en la

revista universitaria Didlogo, Jan Martinez y Néstor Barreto comentan sobre la actitud de los

poetas de dicha década hacia sus predecesores:

sin entrar en conceptualizaciones maniqueistas, es preciso sefialar que la reaccion
contra la llamada poesia contestataria o del realismo socialista no fue contra toda
la poesia del sesenta. La poesia de la generacion del setenta en ningin momento
rehuyo a la practica de la poesia social o de caracter politico. En realidad se
continuo la tendencia de denuncia social y politica pero a través de nuevas

dicciones y distintos registros lingiiisticos.??

Es decir, los poetas de los setenta buscaban una renovacion de la forma con relacion a los poetas
de la década anterior, no un cambio de mensaje politico. También, entendian que un cambio
estilistico podia ser transgresor y tan comprometido como la poesia contestataria que los
precedia. Como sefiala el poeta y académico José Luis Vega, “revolucion es también una
emergencia del lenguaje o se haréa de la poesia un asedio de vacios espectrales.”” Muchos de los
artistas y escritores antes mencionados estan relacionados o son participes directos de las

acciones artisticas y politicas que se analizan en esta tesis. Artistas graficos, activistas,

21 Mercedes Lopez-Baralt,, “Introduccién”, Literatura Puertorriquiia del Siglo XX: Antologia, San Juan: La Editorial
UPR, 2004. pp. XXXiX-XXXX

22 Jan Martinez y Néstor Barreto (eds.), “La Generacion de la Crisis”, en Didlogo, Rio Piedras: Editorial UPR,

1993.

23 José Luis Vega, “Carta Del Editor”, Ventana, Editorial. San Juan, 1973. p. 3
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intelectuales, trabajadores culturales y escritores de diversa indole fueron instrumentales en
llevar la lucha politica a distintos ambitos, y concebir la vida misma como campo de batalla

artistico y cultural.

Frente a los escritores/los intelectuales vinculados al ambito literario, los artistas que
seran tratados en esta tesis son ain mas problematicos para la historia del arte puertorriquefio, ya
que su produccion se encuentra en la frontera entre la grafica, la literatura y la politica. El
recorte cronoldgico de la investigacion se debe a la emergencia de cierta grafica alternativa, tanto
por su contenido o métodos de produccion, como también en los de difusion de la obra. La
intervencion critica en coyunturas politicas complejas y particulares que involucran la mezcla de
varias disciplinas artisticas como la poesia, la escultura, musica, performance y arte grafico con
una motivacion politica y también estética, pero actuando por fuera de los canales oficiales
culturales, son muy propios del campo cultural de los afios setenta en Puerto Rico. Los artistas y
acciones a ser tratados en esta tesis realizaban su trabajo mas bien en la calle, donde repartian
volantes, empapelaban paredes y hacian intervenciones. Estas practicas eran contrarias a la
generacion de artistas formados en los talleres de la DIVEDCO, que trabajaban para el gobierno,
cuyo trabajo era remunerado, y los carteles que produjeron, hechos originalmente con
intenciones educativas y distribuidos gratuitamente, posteriormente se convirtieron en mercancia
y en piezas museables.?* La diferencia principal entre estos ultimos y los abordados en esta tesis
yace en su relacion con los organismos estatales, posiciones ideoldgicas y situacion en el campo
del arte. Aunque varios estan vinculados a talleres graficos o estan “inscriptos” en la historia del
arte por su otra produccion artistica, las instancias analizadas en esta tesis han sido poco
consideradas dentro de la historia del arte de Puerto Rico. Es solo a partir de una serie de
exhibiciones a principios de los afios 2000, y el cuestionamiento de la ortodoxia grafica llevado a
cabo en la Trienal Poli/grafica de San Juan, que se han reconsiderado algunas de estas obras, o
sus condiciones de produccién, incorporandolas aunque sea momentaneamente a la discusion de

una historia del arte puertorriquefio mas amplia y plural.

En este trabajo se indaga en la situacion social del pais y las condiciones que dieron paso

24 De igual manera, muchos artistas vinculados a los talleres de DIVEDCO estuvieron activos en talleres
independientes que producian carteles politicos. No argumento que personalmente fueron cooptados por el gobierno
colonial, sino que su produccién tomaba la forma de carteles que ya forman parte del canon de la grafica
puertorriquefia. Para mas informacion sobre talleres independientes, véase capitulo 2 y Teresa Tio, Ibid.
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al surgimiento de estas practicas en la grafica puertorriquefia y su rol en el campo artistico local.
Es pertinente considerar que Puerto Rico es un pais colonizado por el Reino de Espaiia desde
1493. Luego de la invasion norteamericana a la isla durante la Guerra Hispanoamericana en
1898 y el traspaso de soberania a EE.UU., se establecid un gobierno militar por dos afios que
después fue modificado a través de la ley Foraker, permitiendo un gobierno civil con
representantes electos por el pueblo, pero cuyo gobernador continuaria siendo designado por el
presidente de EE.UU. Afios mas tarde, los puertorriquefios, a través de la ley Jones-Shafroth
firmada por el presidente Woodrow Wilson en 1917, adquirieron sin consulta popular la
ciudadania estadounidense. Esta ley reestructur6 el gobierno local, separando las ramas
ejecutivas, judiciales y legislativas, y también concedi6 derechos civiles a los individuos, aunque
el gobernador seguia siendo designado por el presidente y ambos, junto al congreso de EE.UU.
tenian el poder de vetar cualquier ley aprobada por la legislatura islefia. Los Estados Unidos
mantendrian control sobre asuntos fiscales, econdmicos y ejercerian autoridad sobre los servicios
de correo, inmigracion, defensa y otros asuntos gubernamentales basicos. La Primera Guerra
Mundial marca la primera guerra en la que se instaura el Servicio Militar Obligatorio (SMO)
para los puertorriquefios, quienes han participado de todas las guerras e intervenciones militares
de los EE.UU. desde 1917 al presente.?® La isla actualmente cuenta con una constitucion muy
joven, recién adoptada en 1952 y promulgada por el PPD y Mufioz Marin, que convertia al
Estado Libre Asociado de Puerto Rico (ELA) en el nombre oficial de Puerto Rico. Las palabras
“estado”, “libre” y “asociado” constituyen términos contradictorios, efectivamente haciendo del
estatus y nombre del pais un eufemismo para “colonia”. Oficialmente, la isla es un “territorio no
incorporado”?¢ de los Estados Unidos de América, su jefe de Estado es el Presidente de los
Estados Unidos -en estos momento, Barack Obama-, su constitucion es, de hecho, una ley
enmendada y aprobada por el Congreso de dicha nacidn, cuyas leyes federales son aplicadas en

el territorio a pesar de que no tiene voto en dicho cuerpo legislativo.?’” Puerto Rico es, para todos

25 “Acta Jones, Carta Organica de 1917 de Puerto Rico” Aprobado el 2 de marzo de 1917, Capitulo 145, 39 Stat.
951; (Algunos articulos quedaron en vigor el 3 de julio de 1950, Capitulo 446, 64 Stat. 319) (1 L.P.R.A.
Documentos Historicos) http://www.lexjuris.com/lexlex/lexotras/lexactajones.htm

26 Downes v. Bidwell 182 U.S. 244, 287 (1901); Balzac v. Porto Rico, 258 U.S. 298 (1922).

27 "United States Code: Title 48,731d. Ratification of Constitution by Congress | LII / Legal Information
Institute." LII [Legal Information Institute at Cornell Law School. Web. 9 de diciembre de 2010.
<http://www.law.cornell.edu/uscode/html/uscode48.bak/usc_sec_48 00000731---d000-notes.html>.

"United States Code: Title 48, SUBCHAPTER I-——GENERAL PROVISIONS | LII / Legal Information
Institute." LII | Legal Information Institute at Cornell Law School. Web. 9 de diciembre de 2010.
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los efectos, una colonia no reconocida por las Naciones Unidas; un botin de la Guerra
Hispanoamericana, que el 19 de noviembre de 2013 cumplira 520 afios de colonizacion y es, a
pesar de lo que se pretende, la colonia mas antigua del mundo. Las elecciones cada cuatro afos
no eliminan el hecho de que no se tiene representante con voto ante el congreso, ni se vota por el
presidente de Estados Unidos; sin embargo, las decisiones de sus tres ramas de gobierno afectan
directamente a los puertorriquefios quienes, con su status como ciudadanos estadounidenses de
segunda clase, atn se esperaba que fueran a combatir en la guerra de Vietnam.

El gobierno del PPD se extendid de 1948 a 1968, cuando pierden las elecciones ante el
PNP, que promueve la anexion a los Estados Unidos. El clima que se vivia en la década del
setenta, especialmente alrededor de circulos creativos de tendencias independentistas, era el de
las protestas por practicas militares en la isla de Culebra, una isla-municipio de Puerto Rico,
junto con las protestas estudiantiles, los peores afios de la guerra de Vietnam y una persecucion y
violencia politica sin precedentes desde la insurreccion nacionalista de 1950.2% Los cambios
sociales hicieron, en cierto sentido, que los artistas de esta época quisieran implementar también
cambios estilisticos, y provocaban deseos de transgredir el canon establecido. La década a ser
estudiada, y los afios que la preceden, constituyen un momento de radicalizacion de artistas en su
relacion con lo politico en todo el mundo, con Francia, Argentina, México, Brasil, Estados
Unidos y la Republica Checa como algunos ejemplos paradigmaticos. Sin embargo, lejos de
comprender los cambios estéticos como reflejos de los cambios sociales, veremos al arte como
una via de irrumpir en la vida publica y politica del pais. Se actu6 desde los margenes, en
muchas ocasiones por fuera de las instituciones y circuitos artisticos, asumiendo una posicion
contra-hegemonica e incluso fundando nuevas plataformas como pueden ser una revista, una
editorial, o un movimiento social. Se le restd importancia a los espacios que no valoraban o
reconocian sus gestos creativos, optando por tomar nuevos espacios, especialmente el publico. El

soporte de estas producciones, ya fueran revistas, libros en ediciones limitadas, empapelados y

<http://www.law.cornell.edu/uscode/html/uscode48.bak/usc_sup 01 48 10 4 20 Lhtml>.

28 La Revolucion Nacionalista en Puerto Rico fue una fallida insurreccion dirigida por el Partido Nacionalista de
Puerto Rico y su lider Pedro Albizu Campos. El 30 de octubre de 1950 estall6 la insurreccion, en la que seguidores
de este Partido proclamaron la Reptiblica de Puerto Rico. Los nacionalistas se batieron a tiros con la policia en
Pefiuelas, Utuado, Arecibo y en otros pueblos. En el pueblo de Jayuya tomaron el cuartel de la policia y por un
tiempo dominaron el lugar. En San Juan, cinco nacionalistas trataron de entrar por la fuerza a La Fortaleza, la casa
del gobernador. El encuentro con los policias de guardia dejé un saldo de cinco muertos. Dias mas tarde, dos
nacionalistas efectuaron un atentado contra el presidente estadounidense Harry S. Truman en la Casa Blair. Muri6
un policia y un nacionalista. Acciones similares también se llevaron a cabo en 1954, cuando tres nacionalistas
abrieron fuego contra congresistas de Estados Unidos en la Camara de Representantes, sin dejar ningin muerto.
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hojas sueltas, era conveniente para la difusion en el momento, aunque no lo ha sido para efectos
de la permanencia o “inscripcion” de sus acciones en la historia del arte, ya que esto no estaba

entre sus objetivos principales.

En esta oportunidad se abrira espacio hacia una nueva mirada desde la historia social del
arte en su relacion con la historia cultural, para abordar estas producciones graficas. Se han
investigado a los artistas conocidos, y se identificaron a varios trabajadores andnimos de la
cultura y la protesta politica. De esta manera se da cuenta de una trama cultural hasta ahora no
abordada que avanza el conocimiento sobre otras voces y producciones que resultan
significativas al referirnos a la produccion gréafica puertorriquefia de motivacidn politica, sus

preocupaciones y distintas maneras de circulacion, gestion e inscripcion.

Los libros candnicos de la historia del arte en Puerto Rico excluyen las manifestaciones
graficas que se exploran en esta tesis y son notoriamente pobres en su investigacion y analisis.
Un caso particular merece mencion: El Arte del Siglo XX en Puerto Rico de Ana Riutort basa su
estudio en un punteo que caracteriza cada “generacion” (década) para luego hacer un desglose de
sus “principales artistas”, que a su vez describe con otro punteo con frases y oraciones sueltas sin
profundizar, problematizar ni hacer ningun tipo de articulacién entre sus planteos. Las
descripciones parecen mas un fallido curriculum que un libro de historia del arte. Resulta
curioso leer una seccion titulada “algo mas sobre el cartel puertorriquefio”, en que Riutort afirma

que:

- el cartel supone la principal aportacion de Puerto Rico a la historia del arte.

- Surge en los afios 50 en el Taller de Artes Gréficas de la Division de Educacion
de la Comunidad, dirigido por Lorenzo Homar, con participacion de Rafael
Tufifo, Carlos R. [Raquel] Rivera, [Félix] Bonilla Norat y otros.

- Posteriormente, también tendra aportaciones importantes por parte de los talleres
del Instituto de Cultura Puertorriquefia y de la Universidad de Puerto Rico.

- Es un arte totalmente puertorriquefio, que toma la herencia del cartel francés
decimononico en cuanto a las técnicas, y crea un estilo totalmente independiente

y original, sin recibir influencia de Estados Unidos ni de Europa.



24

- Se desarrolla, al principio sobre todo, vinculado a los acontecimientos
culturales: exposiciones, competiciones (sic), etc. asi como a los politicos.

- Sera un arte muy popular, que por su precio econdomico acerca la estética al
pueblo, sin caer en una degradacion, sino conservando el mas alto nivel desde el

primer momento hasta hoy dia.?®

En contraste, el libro de Teresa Ti6 El Cartel en Puerto Rico es fundamental para la
comprension de la historia del cartel en la isla, sus mayores exponentes, el rol de la Division de
Educacion a la Comunidad y el posterior desarrollo de grafica politica en talleres
independientes.’? Esta lectura permite contextualizar los trabajos analizados en esta tesis y
entender los canones existentes en cuanto al arte grafico y consideraciones historiograficas se
refiere. También el libro Puerto Rico — Arte e Identidad, una recopilacion de ensayos de varios
autores que hiciera la Hermandad de Artistas Graficos de Puerto Rico, ya explicita desde su
titulo con qué cristal se analizaran las obras y artistas.>! Aunque no sin sus fallos, estas
publicaciones representan el mayor estudio y recopilacion de informacion, testimonios, analisis e
imagenes sobre el arte en Puerto Rico en el siglo XX. Otras publicaciones, como Mirar y Ver:
texto sobre arte y artistas en Puerto Rico, del artista y critico Torres Martind son ttiles, aunque
también hay que abordarlos con cautela, puesto que son los escritos de uno de los observadores-
participantes mds activos en el arte de Puerto Rico en el siglo XX.3? Los textos de Torres
Martind son por momentos completamente sesgados y luego pasan a ser, como en el caso de las
cronicas de las Bienales de San Juan, escuetos y poco interesantes, pero también constituyen un

testimonio y documento historico.

En la actualidad, y con pocas excepciones, la incipiente historia del arte, desde libros de
texto hasta los llamados “coffee table books”, atin es escrita por una generacion que vivio y se
identifica con la resistencia estética. Aqui podemos trazar un paralelismo con la historiografia de

la historia politica. Segun Carlos Pabon, estas actitudes se deben al discurso neonacionalista que

2% Ana Riutort, Ibid, p. 239 - 240.

30 Teresa Tio, Ibid.

3L AA.VV., Puerto Rico — Arte e Identidad. San Juan, Editorial UPR/Hermandad de Artistas Graficos de Puerto
Rico, 1998.

32 J.A. Torres Martin6, Mirar y Ver — texto sobre arte y artistas en Puerto Rico. San Juan, Editorial del Instituto de
Cultura Puertorriquefia/Hermandad de Artistas Graficos de Puerto Rico, 2001.
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permea en la sociedad islefia y que “reduce nuestra nacionalidad a una esencia étnica (la
hispanidad) o lingiiistica (el espafiol).” Es, pues, un discurso que “postula una nacionalidad
homogénea e hispanéfila en un imaginario nacional que borra a los demads, elimina la diferencia
y excluye a la inmensa mayoria de los puertorriquefios”.>3 Lo mismo se podria decir de una
historia del arte puertorriquefio forjada por las elites intelectuales criollas en base al discurso de
la resistencia estética. Segun la curadora Laura Roulet, “en términos de las artes visuales, el
estilo real socialista de la Generacion del cincuenta era visto como irreconciliablemente opuesto
a estilos internacionales como el expresionismo abstracto, minimalismo, conceptualismo e
instalacion.”** El arte producido en Puerto Rico o, mejor dicho, su analisis, ha estado ligado al
concepto de la identidad nacional y la aceptacion de una cultura hegemdnica y homogeneizante.
Mas adelante, escribe Roulet, con el fin de la modernidad, se acaba la hegemonia cultural
europea y norteamericana, pues “el posmodernismo no admite ninguna autoridad, meta narrativa,
un Gnico discurso tedrico o estilo predominante.”> Contraria a la historia oficial, Teresa Lopez
argumenta que siempre, aunque silenciados, desde la primera mitad del siglo XX, se desarroll6

una vanguardia en Puerto Rico, cuyo desarrollo se extiende hasta los afios ochentas.*¢

Segin Lépez,

tras las programaticas costumbristas de la primera mitad de siglo, las
nacionalistas de los cincuenta (en donde el arte fue considerado una herramienta
educativa y propagandistica del Estado) y los proyectos revolucionarios de los
sesenta a los setenta (las pugnas entre el internacionalismo y el nacionalismo), en
la proxima década del ochenta se van agotando progresivamente las cuestiones
oposicionales. La actividad artistica de la proxima década se ird alejando
progresivamente de las polarizaciones entre las distintas fuerzas simbolicas
aglutinadas en torno a lo figurativo como arte politico vs. la vanguardia abstracta

como arte autonomo. Es decir, comenzara a producirse un desgaste de la retoricas

33 Carlos Pabdn, “De Albizu a Madonna: para armar y desarmar la nacionalidad”, Nacién Postmortem: Ensayos
Sobre Los Tiempos De Insoportable Ambigiiedad, San Juan, Ediciones Callejon, 2002. p 19.

34 Laura Roulet, Contemporary Puerto Rican installation art: the Guagua Aérea, the Trojan horse, and the termite.
San Juan, Editorial de la Universidad de Puerto Rico, 2000. p 26. Traduccion de la autora.

33 Ibid, p 19. Traduccién de la autora.

36 Teresa Lopez, Ibid.
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de oposicion entre el arte comprometido y el de vanguardia. Los artistas de
vanguardia de los ochenta consolidaran puntos de encuentro entre las mas
recientes ideas estéticas prevalecientes en el mundo y las del universo insular.
Este espacio fue propiciado, en definitiva, por las actividades artisticas y las

practicas migratorias de los vanguardistas de los sesenta y setenta.’’

Ante estos vacios en la historia del arte de Puerto Rico, hay varios libros de historia y
literatura que son muy utiles para el andlisis de varias obras de arte y la produccion grafica que
nos interesa. Juan Gelpi hace una aportacion importante al entendimiento de la década del
setenta con su publicacion Literatura y paternalismo en Puerto Rico, haciendo una exposicion de
la construccion del canon literario puertorriquefio para luego deconstruirlo en la crisis a la que se
enfrenta en dicha década.® Su andlisis de la narrativa emergente en Puerto Rico es importante
para esta investigacion para ubicar la produccion literaria del momento, pero sobre todo por sus
observaciones sobre las caracteristicas de la escena literaria y las publicaciones independientes
que surgieron en los setenta. En el contexto de la lucha de los intelectuales a nivel
latinoamericano, Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en
América Latina, de Claudia Gilman es un exponente de los debates y problematicas de la época
que formo a los artistas y escritores referenciados en esta investigacion.®® A nivel local, La
represion contra el independentismo puertorriquefio: 1960-2010, de Ché Paraliticci, es una fuente
valiosa en que el mismo autor investiga sobre la represion que también vivid, proveyendo un
trasfondo historico del nacionalismo hasta llegar a abundar en el “nuevo movimiento
independentista” que mas nos concierne. Ademas de incluir investigaciones sobre las
actividades de la derecha cubana en la isla, el FBI, amplia una larga lista de instancias de
represion documentadas.*® Por su parte, Puerto Rico en el siglo americano: su historia desde
1898, de César Ayala y Rafael Bernabe, es clave para situar la produccion cultural, tanto grafica

como literaria, dentro de la historia politica y social del pais .*! Los autores no s6lo hacen un

37 Op. cit.

3% Juan Gelpi, Literatura y paternalismo en Puerto Rico, San Juan, La Editorial Universidad de Puerto Rico, 2005
3 Claudia Gilman. Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América Latina,
Buenos Aires. Siglo XXI Editores Argentina, 2003.

40 Ch¢ Paraliticci, La represion contra el independentismo puertorriquefio: 1960-2010, Rio Piedras, Publicaciones
Gaviota, 2011.

41 César Ayala y Rafael Bernabé, Puerto Rico en el siglo americano: su historia desde 1898, San Juan, Ediciones
Callejon, 2011.
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recuento historico, sino una lectura critica de otras publicaciones sobre la historia de Puerto Rico,
con especial énfasis en el desarrollo econémico, lucha de los trabajadores, status colonial y el rol

de la cultura en la discusion sobre el presente y futuro de Puerto Rico.

Como ya se ha comentado, poco o nada se ha dicho de estas practicas graficas dentro del
marco de la historia del arte, si bien algunas son recordadas como activismo politico, en gran
parte por realizarse en anonimato y no como parte integral del corpus de obra de los artistas. En
esta tesis se abordan las relaciones que los artistas y grupos tenian entre si en la isla, al igual que
con publicaciones y artistas internacionales, subrayando la conexidn latinoamericana. La
intencidn es exponer estas instancias de produccion gréafica alternativa, analizando su sentido en
el momento de su circulacidn original, poniéndolas en contexto con otras producciones
contemporaneas, para luego avanzar sobre la relectura que se le ha dado a estas piezas en el
intento de reivindicacion posterior al 2000, que culmina en la exhibicidn Inscrit@s y Proscrit@s:
Desplazamientos en la grafica Puertorriquefia, de la curadora Margarita Fernandez Zavala en la

Trienal Poli/gréfica de San Juan en 2004.

Es minimo lo que se ha escrito sobre la produccion grafica a ser tratada en esta tesis y las
acciones que las acompafiaron. La gran mayoria de la literatura que alude directamente a estos
artistas u obras, salvo las notas de periddico, ha sido escrita afios, e incluso décadas después de
su realizacion. Esto se debe a una reconsideracion de la grafica en un sentido mas amplio y por
eso he tomado como punto de partida la propuesta realizada por la historiadora del arte y
curadora Mari Carmen Ramirez para la Trienal de Arte Poli/Grafica de San Juan 2004 que aboga
por una redefinicion de las practicas graficas.*> La propuesta de Ramirez estaba inspirada en las
ideas de la critica de arte argentina Marta Traba, quien exhortaba a los artistas del continente a

utilizar las practicas graficas como posibles armas de resistencia a la precariedad de su entorno.*

42 Ramirez es, ademas de asesora en la primera Trienal, historiadora del Arte con especialidad en arte moderno y
contemporaneo latinoamericano. Actualmente dirige el Centro de Arte de las Américas del Museo de Bellas Artes
de Houston, Texas donde también se desempefia como la curadora Wortham de arte latinoamericano.

43 Debemos sefialar que esta intencién de “resistencia” es diferente a la resistencia estética puertorriquefia basada en
la nostalgia del pasado y promulgada por el gobierno colonial. Traba rechazaba el tema politico cuando “la obra no
trasciende el mensaje, transformandolo en lenguaje; cuando el artista se atora en la cronica de lo inmediato y no
logra en su creacion el tono exacto” que ella define como “lo peculiar de una comunidad”. Torres Martino, J.A. “El
libro de Marta Traba sobre el arte de PR” en Mirar y ver — textos sobre arte y artistas en Puerto Rico. San Juan:
Editorial del Instituto de Cultura Puertorriquefia, Hermandad de Artistas Graficos de Puerto Rico, 2001. p. 286. La
critica de arte de Traba se fue transformando, desde sus comienzos en los afios cincuenta hasta la década del sesenta,



28

Los curadores recomendados por Ramirez establecieron como marco tematico las
transmigraciones porque recogen, por un lado, los movimientos horizontales de las técnicas del
grabado hacia nuevas tecnologias o soportes; por otro lado, abarca los desplazamientos culturales
y geograficos que caracterizan la propia formacion de las sociedades latinoamericanas y, sobre
todo, la formacion de las comunidades latinas en Estados Unidos y otros lugares del mundo.**
Seguin Ramirez, las artes gréaficas, influenciadas por la pintura, la fotografia y la tecnologia de
computadoras, “se encuentran en un inevadible proceso de mutua asimilacion y alteracion ante
un territorio inédito que, con el pasar del tiempo, bien puede llegar a redefinir sus limites.”® La
Trienal redefini6 la grafica para Puerto Rico para también albergar la obra realizada por artistas
que, en muchas ocasiones, no se consideraban artistas graficos, pero que la utilizaban como parte
de su proceso creativo.*® Tal como establecié Ramirez en la propuesta de la Trienal, en vez de
hablarse de grafica, “seria mas pertinente desarrollar la nocion de estrategias poligraficas para la

imagen multiple.”

Segun escribe la curadora Margarita Fernandez Zavala en el ensayo de su exhibicion
Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la Grafica Puertorriquefia, presentada dentro del

marco de la primera Trienal Poli/grafica de San Juan 2004, se ha escrito poco de estos

desplazamientos porque en la isla, no se ha dado cuenta “del tejido profundo de una historia

de “una defensa insistente del internacionalismo a una actitud de marcado escepticismo ante las nuevas pautas
estéticas”, especialmente de todo lo que proviniera de EE.UU., temiendo por el peligro de la homogeneidad que
acarreaba la creciente influencia norteamericana. La nocion de la “resistencia” aparece, segun Florencia Bazzano-
Nelson, primero como concepto sin nombre en Arte latinoamericano actual de 1965, y luego se nombra en Dos
décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970, publicado en 1973. Bazzano-Nelson cree
que el uso del término resistencia esta ligado al periodo que Traba pasé en Puerto Rico (1970-1971), donde muchos
artistas “se resistieron a adoptar los estilos de vanguardia del exterior durante varias décadas como una estrategia
independentista.” Florencia Bazzano-Nelson, “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”, en Marta
Traba, Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970, Buenos Aires, Siglo XXI, 2005.
pp- 9 -32

4 El equipo curatorial sugerido por Ramirez estaba compuesto por Justo Pastor Mellado de Chile, José Ignacio Roca
de Colombia, Harper Montgomery de Estados Unidos, y Margarita Fernandez Zavala de Puerto Rico.

4 Mari Carmen Ramirez. "Bienal De San Juan Del Grabado Latinoamericano y del Caribe: critica y postulacion
conceptual frente al siglo XXI." Instituto De Cultura Puertorriquefia. 2003. Web.
http://www.icp.gobierno.pr/bienal/trienal.htm>. Consultado 8§ de julio de 2010.

46 Entrevista de la autora a Humberto Figueroa, 28 de enero de 2007

47 Mari Carmen Ramirez, "Plasmando huellas: la Trienal de San Juan rastreando el nuevo siglo". Trans/Migraciones.
La grafica como practica artistica contemporanea, Trienal Poli/Grafica de San Juan: América Latina y el Caribe. San
Juan, Instituto De Cultura Puertorriquefia, 2005. p 20.
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grafica mas amplia.”*® Ella atribuye cierta responsabilidad por esto a las pocas instancias de
ruptura que se han incorporado al canon, dejando por fuera muchos objetos, gestos y acciones
graficas. Algunas de estas instancias serian, segiin Fernandez Zavala, los desafios a los devotos
de las técnicas tradicionales, que desarrollaron obra grafica con técnicas emergentes como el

mimeografo, la xerografia, la fotografia y la computadora.

Respecto a los artistas y piezas a ser tratados en esta tesis, Fernandez Zavala destaca a
Esteban Valdés como alguien muy respetado por sus pares en su época y lo cataloga como poeta
visual y poeta conceptual y la grafica del Gobierno Arafia, aunque no entra en detalles sobre las
acciones que acompaiaron a la imagen de tal campafia. También hace alusidn al puente tendido
entre la sensibilidad de los artistas participes en M & M Proyectos y el libro Fuera de Trabajo.*
Este nexo daba fe “de una tradicion oculta pero viva entre aquellos artistas proscritos de las
précticas oficiales.” En el ensayo se destaca también la constante presencia de la ironia,
parodia y humor caracteristicos de mucha de la produccion grafica alternativa que present6 en
aquella exhibicion. Sobre el Gobierno Arafia escribe que fue durante las campafias eleccionarias
de 1980 y 1984 en que escritores y estudiantes, en una campafia conceptualizada por el poeta
Edwin Reyes, desarrollaron una publicidad contestataria y satirica contra el partido anexionista,
o Partido Nuevo Progresista (PNP). En aquella ocasion, la satira no s6lo consistio en tergiversar
el logo del partido para revelar la naturaleza dafiina del PNP, sino que también se compusieron
canciones, y se grabaron discos que se repartieron entre la poblacion. Al cerrar el ensayo,

Fernandez Zavala hace un llamado a la investigacion y documentacion de estas y otras

48 Margarita Fernandez Zavala, “Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica Puertorriquefia”,
Desplazamientos precursores en la grafica Latinoamericana, San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 2004 p
100

4 M & M Proyectos fue un emprendimiento de produccion artistica sin fines de lucro, dedicado a la investigacion,
conceptualizacion y ejecucion de eventos que provocaban una interaccion entre artistas, curadores, estudiantes,
profesionales del mundo del arte y piblico general, que existié en Puerto Rico entre 1999 y 2004. El proyecto fue
dirigido por los curadores Michelle Marxuach, Francisco “Tito” Rovira Rullan y el artista Chemi Rosado Seijo. La
base de operaciones de M & M Proyectos era un espacio alternativo de arte a la vez que un laboratorio, localizado
en un edificio proveido por los coleccionistas Diana y Moisés Berezdivin en el #302 de la Calle Fortaleza en el
Viejo San Juan. M & M Proyectos llevd a cabo tres bienales independientes, tituladas PR ’00: Paréntesis en la
Ciudad, PR ’02 [En Ruta] y PR ’04 Tributo al Mensajero, en la que participaban artistas y curadores de Puerto Rico
y el mundo. La gestiéon de M & M Proyectos abarcaba trabajar con un grupo de artistas en residencia, asistiendo en
la produccion y posterior diseminacioén de sus obras e investigaciones en varios foros, libros y exhibiciones a nivel
local e internacional. Este proyecto fue clave para el desarrollo de muchos de los artistas y actores culturales
trabajando en Puerto Rico o sobre el arte en la isla. Para mas informacion sobre M & M Proyectos, véase
http://cargocollective.com/archivoinformal

0 Ibid, p. 107
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manifestaciones graficas:

Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la Grafica Puertorriquefia
reivindica los esfuerzos de todos estos creadores y pioneros como si se tratara de
un resarcimiento historico. Somos portadores de la esperanza de que sus obras, a
manera de sefializaciones en el tiempo, pongan de manifiesto la urgencia de
investigar y documentar esos vacios que llenan nuestra historia paradodjica.
Momento de impostergable valor a ser recuperado en el vasto tejido de la grafica

nacional antes de perderse irreparablemente.>!

Fernandez Zavala se embarcé en un proyecto curatorial que la tomd por sorpresa, no sélo
por la poca documentacion existente, sino por la gran cantidad de material que encontr6. Esto
resultd en una exhibicion abarcadora en extension y significativa porque en muchos casos fue la
primera vez que estos materiales entraban en el circuito del arte, propiamente dicho, y también

porque reveld la histérica miopia de la escena artistica y sus historiadores:

mi primera accion de investigacion fue consultar mi acopio de catalogos y
opusculos de exhibiciones, que es enorme. No encontré absolutamente nada alli.
La solucion fue tirarme a la calle a entrevistar gente y a desenterrar informacion.
Realicé sobre 100 entrevistas. Lo que encontré me dejo estupefacta. jLe dimos la
espalda a la contemporaneidad [...] aduciendo razones politicas y en estas

practicas contemporaneas el discurso politico era absolutamente intenso.>?

Otra publicacion que hace mencion a Valdés es el catdlogo Puerto Rico '02 [en ruta], de
M & M Proyectos, bienal independiente en que se le hizo un homenaje al poeta. Esta exhibicion
consistio en reproducciones de las paginas del libro, ademas de reinterpretaciones llevadas a
cabo por artistas que participaban de M & M Proyectos. En el texto introductorio al libro, el

artista y curador Ernesto Pujol, dice que la exhibicion homenaje se dedica a un “hasta ahora

SUbid, p. 111
52 Entrevista via email de la autora con Margarita Ferndndez Zavala. Febrero 2012.
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desconocido escritor”.* Mas adelante, en la seccion correspondiente a las imagenes de la
exhibicion homenaje, se abunda un poco mas en quién es Valdés pero también, mas
significativamente, en cudl es el significado que €l tiene para estos artistas de M & M Proyectos:
“sin conocer el trabajo de Esteban Valdés, muchos de los artistas puertorriquefios que
participaban en Puerto Rico '02 [en ruta] sentimos una afinidad estética e intelectual por esta
publicacion de 1977,” y proponen la inclusion de Valdés dentro de la historia de las mas
interesantes experimentaciones en el arte puertorriquefio.>* Este homenaje le otorga una nueva
relevancia a la obra del Valdés a la luz de las producciones contemporaneas en Puerto Rico.
Unos afios antes, en 1994, se publicd el catalogo de la exhibicion Ex libris: El libro como
propuesta estética, curada por Nelson Rivera Rosario en el Museo de Historia, Antropologia y
Arte de la UPR, en que Valdés también estuvo incluido. Este catdlogo s6lo cuenta con un texto
de introduccién en que se refiere al libro de artista como una practica marginal, pero abunda
poco en el tema en el mismo texto. El curador-editor luego reproduce nuevas contribuciones de
los artistas que participan en la exhibicion, convirtiéndose entonces en un nuevo libro de artista

colectivo.”

Beatriz Santiago Mufioz es una artista que, partir de su descubrimiento de la obra de
Valdés a principio de la década del 2000, lo ha tenido en cuenta como referente en sus proyectos,
habiéndolo incluido hasta la fecha en dos publicaciones y un video. El texto “Radical Form”,
que forma parte del catdlogo de la exhibicion Beatriz Santiago, Capp Street Project, llevado a
cabo en el Wattis Institute del California College of Art en 2008 es, aunque breve, quizas el
analisis impreso mas relevante de la obra de Valdés.>® La artista considera la misma dentro de la
tradicion del cine feminista, el Situacionismo, aspectos del arte neoconcreto y, por supuesto, la
poesia concreta. En una reflexion sobre la forma y contenidos radicales en general, la artista
escribe que, si bien la nocion de que el contenido radical exige una forma radical ha sido crucial
a estos movimientos, también nos podemos cuestionar si las formas radicales pueden generar

ideas radicales.

33 Ernesto Pujol, “Subiendo las escaleras de Fortaleza 302 (creando, desde los cimientos, un entorno sostenible de
arte contemporaneo en Puerto Rico)”, en PR '02 [en ruta], San Juan, M &M Proyectos, 2002. p.23

3494% [Homenaje a Esteban Valdés]”, Ibid, p. 63

35 Nelson Rivera Rosario, Ex libris: El libro como propuesta estética, Catalogo de la exhibicion Ex libris: El libro
como propuesta estética, Museo de Historia, Antropologia y Arte de la Universidad de Puerto Rico, 1994.

36 Beatriz Santiago Mufioz, “Radical Form”, en Julieta Gonzélez, Claire Fitzsimmons, Jens Hoffmann, Beatriz
Santiago Muiioz, Capp Street Project, San Francisco, CCA Wattis Institute, 2008
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Para Santiago Muifioz,

una obra de arte puede mover el pensamiento radical hacia delante, en lugar de
simplemente replicar el andlisis politico. El arte es una forma de pensar a través
de las formas, de trabajar a través de formas, ya sean formas abstractas o procesos
conceptuales. La obra radical, entonces, opera no sélo como un experimento
formal y estético, sino como una analogia inestable para imaginar formas politicas

y sociales que no existen y quizas tampoco puedan existir aun.>’

Santiago Muiioz describe la obra de Valdés como anti-monumental, anti-heroica, graciosa y
critica al dogmatico proyecto politico nacionalista en Puerto Rico. Sus observaciones, ampliadas
en voz del propio Valdés en el video Pyotr (2007), revelan a un artista que no se quiso
comprometer con los organismos de izquierda para adelantar su posicién como poeta-artista, y
que prefirio dedicarse a la lucha obrera a través de su labor sindical antes que continuar
publicando.’® Santiago Mufioz, quien también fue gestora de la exhibicion 94% [Homenaje a
Esteban Valdés], ha elevado el nivel de visibilidad de Valdés al incluir sus obras Solidaridad
Obrera 1973 y Puerto Rico para los Puertorrisuefios -que formaron parte de Fuera de Trabajo- en
la edicion titulada COMPONTE de la revista Numero Cero 6, publicada en ocasion de la Trienal
Poli/grafica de San Juan en 2009, y co-editada por la curadora venezolana Julieta Gonzalez.>
Esta revista fue un proyecto editorial de la trienal, pensado como proyecto piloto para una revista
de arte en Latinoamérica, pero también como una extension expositiva de la Trienal. A través de
esta revista, Valdés participd, efectivamente, de las dos primeras ediciones de la Trienal
Poli/grafica de San Juan y su trabajo ha logrado tener mas circulacion que la que hubiera

imaginado en 1977.

Otro texto reciente sobre Valdés es el articulo publicado por Joserramén Meléndes, editor

57 Beatriz Santiago Mufioz. “Radical Form”, en Julieta Gonzélez, Claire Fitzsimmons, Jens Hoffmann, Beatriz
Santiago Mufloz, Capp Street Project, San Francisco, CCA Wattis Institute, 2008, p. 26. Traduccion de la autora.

38 Esteban Valdés en Beatriz Santiago Mufioz, Pyotr, HD Video, 3 mins, 2007

3 Esteban Valdés, “Solidaridad Obrera 1973 y “Puerto Rico para los Puertorrisuefios”, en Beatriz Santiago Mufioz
y Julieta Gonzalez (eds.), COMPONTE, Numero Cero 6, San Juan, Trienal Poli/grafica de San Juan/Instituto de
Cultura Puertorriquetia, 2009. pp 62-63 y contraportada.
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de Fuera de Trabajo, en el semanario Claridad, en 2011. En dicho articulo, y en su caracteristica
manera fonética, Meléndes escribe sobre la obra de Valdés en general, pero elabora sobre el

Soneto de las Estrellas en particular:

todabia ai abatares parsiales, anteriores, contemporaneos i -jclaro!- posteriores a
Esteban en el corpus de la poesia concreta: Pero nadie intuy6 ge el asterisco*, la
yamada, un descastado signo de puntuasion exilado de funsidén gramatical, pudiera
prestarse de Significante acabado para la recurrensia del basio de Sentido ge
constituye el locus del silensio: Donde encarna la barieda indenumerable

expansiba de los casos ge construyen cualgier campo léxico del Lenguaje.°

En un particular estilo adulatorio, Meléndes da testimonio de la percibida grandeza poética de su
compaiiero, situandolo como pionero de la forma poética y de maquinas de produccion de
sentido, como cataloga a algunas de sus obras que consisten en instrucciones. El propio Valdés
también ha contribuido a su bibliografia a través de una reciente publicacion editada por la poeta
y académica Aurea Maria Sotomayor sobre el poeta puertorriquefio José Maria Lima, titulada
Poesia y poética de José Maria Lima: tradicion y sorpresa.®! Valdés contribuye con un ensayo en
que relata su relacion personal con Lima, desde conocerlo por reputacion como profesor de
matematicas controversial y comunista, hasta que se hacen amigos y comparten poemas. El
texto explora la posibilidad que de Valdés fuera un referente de Lima cuando éste produce los
poemas “caracolas”, ademas de la propia experiencia de Valdés al ir transformando su vision de

la poesia a mediados de los afios sesenta.®?

Un escrito inédito sobre la obra de Valdés es mi propia investigacion de tesis de grado

sobre Fuera de Trabajo y que constituye un primer abordaje de esta produccion, como claro

60 Enfasis en el original. Joserramén Meléndes, “Esteban Valdés”, En Rojo, Claridad, 13 al 19 de enero de 2011.
p. 24.

¢! Esteban Valdes, “Lima”, en Poesia y poética de José Maria Lima: tradicién y sorpresa. Aurea Maria Sotomayor
(ed.), Pittsburgh, Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana, University of Pittsburgh, 2012. pp 217-232.
62 Esteban Valdes, Op cit. Para mas informacion, véase, Elizam Escobar, “Las caracolas de José Maria Lima en
relacion a la poesia concreta y el arte conceptual” en el mismo libro.
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antecedente del presente trabajo.> En dicha investigacion se analizo la poesia de Valdés como
propuesta grafica, asi como su subsiguiente acogida posterior al afio 2000, entendiéndolo como
un desplazamiento grafico importante y de repercusion en el arte de Puerto Rico. En este
estudio, Esteban Valdés se posiciona como un artista del cuestionamiento de los medios y de la
crisis del signo. El lenguaje de Valdés no era cerrado, sino de interpelacion con un publico al
que le pide que complete las obras. La diversidad de simbolos, signos y lecturas semidticas que
se pueden encontrar en las obras de Valdés van mas alld del imaginario colonial, sino que se
insertan dentro del discurso posmoderno, mejor comprendido en nuestra época que en la de
Valdés, ya que precisamente apenas en ese momento se comenzo a teorizar al respecto.

Las referencias a la campafia del Gobierno Arafia son mas escasas y menos vinculadas a su
relevancia como produccion visual. Sin embargo, es el elemento que goza de mas
reconocimiento popular entre lo investigado en esta tesis. Actualmente hay copias de los discos
del Gobierno Arafia en la Coleccidon Puertorriquefia de la Biblioteca Lazaro de la UPR, Recinto
de Rio Piedras, donde ya se encuentran catalogados y disponibles para consulta.®* También, una
simple busqueda en internet revela varias referencias al “gobierno arafia que todo lo dafia”, ya
sea como lema o parte de alguna grabacion musical de propaganda politica, lo que indica que
esta campaifia trascendid su momento historico en 1980 y 1984, para ser apropiado por un sector
politico anti PNP. Por otro lado, el afiche con la imagen de la campafia también forma parte del
Sam L. Slick Collection of Latin American Political Posters, alojada en el Center for Southwest
Research de la Universidad de Nuevo México, pero la informacion que lo acompaiia es erronea,
pues asegura que es un cartel del PSP.%> El propio Comité Pro Defensa de la Cultura
Puertorriquefia, la agrupacion que realizo la campaiia, circuld una publicacion independiente que
da cuenta de las acciones, textos y declaraciones ante el gobierno y el publico general realizadas
hasta 1980.% También, la periodista Yolanda Vélez Arcelay realizd, en ocasion de las

elecciones para la gobernacion del afio 2000, un programa especial sobre las campafias politicas

63 Marina Reyes Franco, “Reivindicacién de un proscrito: La grafica conceptual de Esteban Valdés™, Tesis de grado
presentada como requisito para obtener la licenciatura en Historia del Arte, Universidad de Puerto Rico, Rio Piedras,
mayo de 2007

%4 Estos discos forman parte del Archivo Edwin Reyes, donado en 2008 a pedido de la Coleccién Puertorriquefia de
la UPR por la Sucesion Edwin Reyes, a la cual pertenezco junto a mis hermanastros Huarali Reyes Avilés, Monica
Monserrate [Reyes] Llenza, Elio Angel Reyes Avilés y Paloma Reyes Avilés.

65 Sam L. Slick Collection of Latin American Political Posters, Center for Southwest Research, University Libraries,
University of New Mexico. http://econtent.unm.edu/u?/LAPolPoster,554

% AA.VV., En defensa de la cultura puertorriquefia, San Juan, Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia,
1980.
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en que incluyo una resefia del Gobierno Arafia y una entrevista a Edwin Reyes, su ide6logo.®’
En el marco de una exhibicion de arte, la campafia también fue incluida en la exhibicién
Inscrit@s y Proscrit@s, en un eje que la curadora llamé “Semblantes”, dedicado a las “muecas,
guifios, facsimiles y entrometimientos a la realidad circundante.”®® Segun Fernandez Zavala,
esta grafica expone el verdadero poder del marginado y considera la campafia del Gobierno
Arafla como publicidad “contestataria y de satira sociopolitica.”®® Si bien esta exhibicion y el
catalogo que la acompafian son una gran aportacion al estudio de las artes graficas en Puerto
Rico, la naturaleza breve del ensayo y la gran cantidad de material incluido no hace posible un
estudio mas profundo de las motivaciones de esta campafia. Mas alla del comentario sobre los
asuntos formales graficos y naturaleza contestataria del mensaje, nada se dice en ese texto de
catalogo de las motivaciones de la campafia ni de la diversidad de acciones realizadas por el
colectivo. En términos de esta investigacion, es imposible divorciar las circunstancias en que
surge la campafia de su resultado grafico, las acciones que la acompafiaron y los actores del

Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia que la llevaron a cabo.

Las pocas alusiones o menciones del billete del MPI/PSP estan directamente relacionadas
con el arresto de Reyes, su disefiador, por la posesion ilegal de un arma de fuego. Una de estas
menciones se encuentra en el libro Veinticinco afios del periddico independentista Claridad y su
vision de 68 problemas sociales puertorriquefios, de Awilda Palau de Lopez. En éste se
menciona que en la edicion del 21 de noviembre de 1971 se denuncia el allanamiento de las
oficinas del periddico independentista, asi como el arresto del redactor Edwin Reyes. A raiz de
esta intervencion, agentes del Servicio Secreto de los Estados Unidos le prohiben a Talleres
Interamericanos, donde también se llevaba a cabo la impresion del periodico, la reproduccion en
verde y tamafio oficial del billete de papel moneda de dolar para propositos propagandisticos
para la asamblea que iba a celebrar el MPI en el cual éste se constituiria como el PSP.7% Otra
mencidn al billete se encuentra en ya mencionado libro de Paraliticci, donde el autor incluye este

arresto dentro de una larga cronologia de eventos e instancias de represion al independentismo

7 Yolanda Vélez Arcelay. Las Noticias Extra, TeleOnce. Octubre, 2000.

%8 Margarita Fernandez Zavala, “Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica Puertorriquefia”, en
Desplazamientos precursores en la grafica Latinoamericana, San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 2004. p
109

 Idem.

70 Awilda Palau de Lopez. Veinticinco afios del periddico independentista Claridad y su vision de 68 problemas
sociales puertorriquefios. San Juan, Editorial UPR, 1992. p. 142
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que hiciera el fallecido Domingo Vega Figueroa, antiguo administrador del periodico Claridad,
que se complementa con una lista actualizada por el autor que llega hasta 2010.”! Este libro
también da cuenta de la historia alternativa de Puerto Rico, donde se recogen testimonios de la
lucha independentista, la persecucion gubernamental y las alianzas de la derecha cubana con
elementos del gobierno puertorriquefio y agencias federales norteamericanas. Los testimonios
incluidos en el libro, muchas veces escritos por sus mismos protagonistas, pone en evidencia la
necesidad de sacar a relucir una historia clandestina que por afios ha sido reprimida de los

circuitos oficiales.

Un gran aporte reciente a la investigacion sobre la obra conceptual politica de Carlos
Irizarry es una tesina de grado escrita por la historiadora Melissa M. Ramos Borges, graduada de
la UPR en 2011.7> Esta investigacion retine los hasta entonces desperdigados recortes de
periddico y articulos escritos sobre las amenazas de Irizarry al presidente de EE.UU., y el
“mensaje explosivo”/amenaza de bomba que llevo a cabo en 1976 y 1979 respectivamente.
Ramos Borges investiga la defensa que se presentd de estos actos en cuanto constituian
performances y arte conceptual. Los eventos, primero registrados en la prensa del pais en el
momento que ocurrieron, no fueron articulados como parte del discurso artistico de Irizarry hasta
la publicacion de un articulo de Marimar Benitez, “Arte y politica: el caso de Carlos Irizarry”, en
La revista del Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe en 1985, dos afios
después de que Irizarry saliera de la carcel.”?> Ya entrados los afios 2000, Benitez vuelve a
escribir sobre el arte conceptual en Puerto Rico, afirmando que las obras de Irizarry fueron las
que causaron mayor impacto, especialmente por lo dramatico del escenario historico en que se
atrevio a hacer una amenaza de bomba en pleno vuelo Nueva York - San Juan. Segun Benitez,
en esa ocasion la defensa de arte conceptual no funciond debido a las muy reales amenazas de
grupos armados puertorriquefios que habian realizado atentados en suelo norteamericano. El
analisis de Benitez solo toma en cuenta las circunstancias puertorriquefias, sin tomar en cuenta
los multiples hijackings llevados a cabo a partir de finales de los afios sesenta que continuaron

escalando en la década siguiente. La autora también asume que “para el juez norteamericano

7l Ché Paraliticci, Idem.

72 Melissa M. Ramos Borges, Las Politicas del Arte en el Arte Politico de Carlos Irizarry. Tesina presentada como
requisito para la Licenciatura en Historia del Arte de la Universidad de Puerto Rico. Diciembre 2011.

73 Marimar Benitez. “Arte y politica: el caso de Carlos Irizarry”, en La revista del Centro de Estudios Avanzados de
Puerto Rico y el Caribe, Numero 1, Julio-Diciembre de 1985, pp 86-89.
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resultd imposible aceptar que un puertorriquefio fuera algo tan sofisticado y exdtico como un
artista conceptual.”’* Aun asi, estos eventos siguen siendo casi legendarios, una historia oral que
varia segiin quién la recuerde y la relate, como podemos apreciar por las variantes en el relato en
un texto de Pablo Ledn de la Barra que también menciona los sucesos, o el video que Santiago
Mufioz realizara en 2010 en que el propio Irizarry cuenta lo sucedido.” Seglin Ramos Borges,
Irizarry “se apropia del lenguaje conceptual y la estética terrorista para hacer acciones
simbolicas.””® La investigacion de Ramos Borges es importante, pues constituye la
reconstruccion mas verificable de los eventos, ademas de dar cuenta de las contradicciones
inherentes en las posturas cambiantes de Irizarry respecto a sus propias acciones, fluctuando

entre la pura accion politica y el performance.

Entre las publicaciones que trabajan el tema de la ampliacion de la concepcion de la
grafica en Puerto Rico y el resto de Latinoamérica, se encuentra la Revista del Instituto de
Cultura Puertorriquefia, especificamente el ejemplar #10. 77 Esta edicion especial dedicada a la
Trienal Poli/grafica de San Juan, América Latina y el Caribe 2004 contiene textos de interés para
esta investigacion, como “Fotocopias en la grafica: la tecnologia como una alternativa al canon”
escrito por Silvia Dolinko y “El concepto de desplazamiento del grabado” de Justo Pastor
Mellado. Aunque no hace mencion especifico de Valdés, César Horacio Espinosa escribe una
breve historia de la poesia visual en su articulo “Recorrido por la poesia visual y experimental
latinoamericana”, particularmente en lo que se refiere a México y la Bienal de Poesia Visual y
Arte Alternativo del mismo pais. Algunos de los importantes referentes regionales de Espinosa
son Edgardo Vigo, Clemente Padin, Vicente Huidobro, Ernesto Cristiani y los poetas concretos
brasilefios en los que abundaremos mas en el primer capitulo.

El libro Arte Plural: El grabado entre la tradicion y la experimentacion, 1955 - 1973,

también de Dolinko, es una guia importante para ubicar la produccion grafica puertorriquefia, no

74 Maria De Mater O Neill, Marimar Benitez, Julieta Gonzalez y Enrique Renta. “Arte conceptual ;Qué es? ;Cémo
se ha manifestado en Puerto Rico?.” El Nuevo Dia, 30 de mayo de 2004, pp 4-5.

75 Pablo Ledn de la Barra, ““Put more Puerto Rico into it” my uncensored contribution to the publication ‘Frescos-50
Puertorican artists under 35” en Centre for the Aesthetic Evolution, Londres, 16 de enero de 2011. Web. Consultado
12 de marzo de 2012. http://centrefortheaestheticrevolution.blogspot.com/2011/01/put-more-puerto-rico-into-it-
my.html. Incluyo esta version -sin censura editorial- del texto publicado en el libro AA.VV., Celina Nogueras (ed.),
Frescos. 50 artistas puertorriquefios menores de 35, Barcelona, Actar, 2011; Beatriz Santiago Mufioz, Esto es un
mensaje explosivo, video, 2010. http://vimeo.com/32608675

76 Melissa M. Ramos Borges, Ibid. p 44

7 AA.VV., Revista del Instituto de Cultura Puertorriquefia, afio 5, nimero 10, segunda serie, julio-diciembre 2004.
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solo dentro de una amplia produccion latinoamericana y argentina en especifico, sino también
para comprender la trama de intercambios y bienales de grabado que surgieron a partir de la
década del sesenta en América Latina. Dentro de esas bienales se encuentra, por supuesto, la
Bienal del Grabado de San Juan, iniciada en 1970 y luego transformada en la Trienal
Poli/grafica. Dolinko expone como, aunque histéricamente el grabado ha sido considerado un
arte menor, durante esos afios se dio un nivel sin precedentes de experimentacion en el &mbito
grafico que abarco las técnicas, poéticas y formas de difusion. En el contexto de esta
investigacidn, son de particular importancia los aportes de Dolinko respecto a la Bienal del
Grabado de San Juan y la obra de Edgardo Vigo, ademas del giro conceptual que da el grabado a
partir de la obra de artistas como Luis Camnitzer y Liliana Porter. Por su parte, Mercedes
Trelles Hernandez profundiza sobre el tema de la Bienal del Grabado de San Juan en su articulo
“Los rastros del tiempo, las huellas de la Bienal: la Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano y del Caribe en contexto”’® publicado en la Revista del ICP en 2002. Este
analisis parte de cuatro asuntos en que, segun la autora, practicamente todo el mundo esta de
acuerdo: la Bienal fue el evento mas importante de Puerto Rico, el mas longevo del hemisferio,
entrd en decadencia y ha sido escenario de varias polémicas, que incluyen su organizacién
interna, el rol de los artistas puertorriquefios dentro de ella, y la adjudicaciéon de premios. Este
texto de Trelles sirve como recapitulacion de lo ocurrido para apreciar los importantes aportes y
logros, asi como los fallos de la Bienal ante la inminente transformacion en la Trienal
Poli/grafica de San Juan: América Latina y el Caribe. Dando por sentado que la Trienal seria
algo completamente distinto, Trelles se concentra en evaluar el contexto en que se cred y
desarrollo la Bienal y su legado, regenerando la posibilidad de un discurso alterno al de su
“decadencia” como institucion. Si bien el texto no menciona las acciones que varios activistas
llevaron a cabo en las bienales, si da cuenta del ambiente general de exigencia de participacion
en las instituciones por parte de los artistas que se vivia en los afios sesenta y setenta. En los
primeros afios de la bienal, especialmente sus primeras dos ediciones (1970 y 1972) habia una
verdadera pluralidad de expresiones graficas, desde el cartel serigrafico al grabado conceptual y
tematicas politicas o abstractas. Segun observa Trelles, ya para mediados de la década, con toda

Latinoamérica convulsa, la Bienal se torna mas figurativa y se aleja del vanguardismo inicial,

8 Mercedes Trelles, “Los rastros del tiempo, las huellas de la Bienal: la Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano y del Caribe en contexto”, en Revista del Instituto de Cultura Puertorriquefia, afio 6, numero 12,
San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 2002.
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cosa que atribuye en parte a los cambios politicos radicales que sufria el continente. Aunque sin
llegar a los cambios violentos que tuvieron otros paises que sufrieron periodos de dictadura, en
Puerto Rico también se libraron batallas en el frente cultural que se reflejaron en la organizacion
de la Bienal, como boicots, cambios en el reglamento, etc. Para Trelles, la preocupacién por la
“decadencia” del evento es una preocupacion por el estado del ICP y el estado de la grafica en
Puerto Rico. Algo que si es evidente y relevante para esta investigacion es el afan conservador
con que algunos artistas se aproximaban a la grafica, como queda evidenciado en una nota
periodistica de J.A. Torres Martind de 1989: la grafica ya era considerada algo que habia que
salvaguardar y evitar que mas artistas abandonaran las gubias, el tamiz y las piedras.” Ante esa
concepcion de la grafica, no queda duda de que hubo y hay muchas otras manifestaciones que
quedaron fuera del canon grafico puertorriquefio por muchas décadas. Para Trelles, la Bienal
reflejo el cambio que estaba ocurriendo dentro del campo artistico y es que, a pesar de que habia
excelentes grabadores, ya éstos no se querian llamar “grabadores”.8? Sobre todo, la Bienal logro
un espacio para la serigrafia en el mundo del arte, espacio que luego, como veremos en los

proximos capitulos, se batallard por otras manifestaciones graficas.

Los pocos estudios respecto a estas obras y artistas representan un reto a esta
investigacidn, pero sostengo aqui que estos espacios vacios ameritan un lugar en la historia del
arte puertorriqueflo, no solamente por las transformaciones formales que implican, sino por su
peso conceptual, su lugar en la vinculacion entre el campo cultural y la politica y su devenir en

practicas artisticas reconocidas en la actualidad, pero ignoradas anteriormente en el ambito local.

El enfoque de esta investigacion se aborda desde un marco teorico general de la historia
social del arte, la sociologia de la cultura y la teoria critica. Los conceptos utilizados para
enfocar los objetos de estudio incluyen la teoria del campo cultural de Pierre Bourdieu, tomando
en consideracion la concepcion de hegemonia cultural y lo contra hegemoénico de Antonio
Gramsci y la accidn diferida de Hal Foster. Estos conceptos se trabajan enmarcados en la

historia social del arte, segun la plantea T. J. Clark. Otros conceptos que son operativos para

7 José Antonio Torres Martind, “La juventud escolar ante la Bienal de San Juan”, El Nuevo Dia, 1 de febrero de
1989. p 57. Citado en Mercedes Trelles, “Los rastros del tiempo, las huellas de la Bienal: la Bienal de San Juan del
Grabado Latinoamericano y del Caribe en contexto”, en Revista del Instituto de Cultura Puertorriquefia, afio 6,
nimero 12, San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 2002. p 105

80 Mercedes Trelles, Ibid. p 109
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abordar estos objetos de estudio son la estructura de sentimiento de Raymond Williams, la
ideologia de Louis Althusser y ciertos elementos de la teoria poscolonial, como la concepcion
del sujeto subalterno de Antonio Gramsci y la hibridez, segun planteada por Homi K. Bhabha.
Finalmente, el conceptualismo que desarrolla Luis Camnitzer es util para acercarnos a varias
acciones y obras de los artistas analizados y posicionarlos dentro del escenario latinoamericano

de la década del setenta.

En Las Reglas del Arte, Pierre Bourdieu hace un analisis, tomando a Flaubert como
ejemplo, de la busqueda de legitimidad de los artistas y escritores franceses de mediados del
siglo XIX; también discute extensamente a Baudelaire y, en la pintura, a Manet.®! En su andlisis
social de la escena artistica moderna, Bourdieu se refiere al culto del arte, o el arte por el arte,
para entender las razones sociales y econdmicas que fomentaron el desarrollo del artista que
rechaza ser parte de la economia monetaria alrededor del arte para dedicarse a producir obras que
establecen su valor a través del respeto de otros artistas y la posteridad. Bourdieu introduce a la
discusion los términos campo y habitus. El campo es un espacio social de accion e influencia y,
en el caso del campo intelectual, integrado por los artistas y las instancias de legitimacioén, como
editores, escritores, pintores, salones, fildsofos, etc. Las distintas partes del campo intelectual no
tienen el mismo peso, pero no siempre los mismos agentes tienen el mismo peso; se pueden
modificar estas posiciones. La legitimidad y valor dentro del campo es irreductible al valor
economico y solo debe ser analizado dentro de su momento historico. De hecho, Bourdieu cree
que no es cuestion de solo estudiar a aquellos agentes que trascendieron la historia y ahora son
muy reconocidos, sino que éstos no se pueden entender sin estudiar a sus contemporaneos, contra
quienes hicieron las transgresiones estéticas e ideologicas que ahora les valen un lugar en la
historia literaria y artistica. El habitus es la disposicion grupal de percibir, evaluar y actuar en el
mundo de una manera en particular a partir de la internalizacion de patrones culturales o
esquemas activos en determinados momentos histéricos. Por tal podemos entender esquemas de
obrar, pensar y sentir asociados a la posicidn social. Esto sirve para explicar por qué la gente de
una clase social actiia de forma parecida, pero no para explicar cuando hacen lo contrario. Para
Bourdieu, como para T.J. Clark, no es posible pensar la dindmica de los campos sin pensar en el

contexto histdrico, pero ambos llevan sus analisis mds alla de considerar las obras como reflejos

81 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario, Barcelona, Anagrama, 1995.
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de la sociedad en que vivieron los artistas, lo cual ambos rechazan.®?

Por su parte, Clark cree que el arte se puede entender como el producto de union de
condiciones y relaciones de produccion econdmicas, ideologicas, y sociales, pero nunca dejando
de lado el aspecto estético y material de la practica artistica. Clark es opuesto a considerar que
las obras de arte son “reflejo” de determinadas ideologias, o de las relaciones sociales, o de la
historia. Tampoco quiere hablar de la historia como un “telén de fondo” de la obra de arte, y
desecha la idea de que el punto de referencia del artista como ser social es la comunidad artistica,
cuyos valores ya estan sujetos a los valores de la sociedad, que a su vez fueron determinados por
razones historicas. El objetivo de Clark es analizar obras de arte en especifico para explicar
como negaban las convenciones, practicas, instituciones y valores prevalentes de la época, sin
caer en la analogia simple de Arnold Hauser. Clark quiere dejar a un lado la analogia entre
forma y contenido y ver como el trasfondo pasa a ocupar el primer plano y “descubrir las
transacciones concretas que se esconden tras la imagen mecanica del reflejo.”®? La realizacion
de una obra de arte es un proceso historico mas entre otros actos, acontecimientos y estructuras;
es una serie de acciones en y sobre la historia. Puede que sdlo sea inteligible dentro del contexto
de unas estructuras de significado dadas e impuestas pero a su vez, es capaz de modificar y a
veces incluso de destruir estas estructuras. Para Clark, “una obra de arte puede tener una
ideologia (en otras palabras, esas ideas, imagenes y valores que son generalmente aceptados,
dominantes) como su material, pero también trabaja ese material; le da una nueva forma y en
ciertos momentos esa nueva forma es una subversion de la ideologia.”®* Sin embargo, concuerdo
con la observacion a Clark hecha por Keith P.F. Moxey, quien trae a colacion la aportacion de
Althusser a la nocidén marxista de la ideologia. Segun explica Moxey, el modelo de Althusser
considera a la ideologia como una especie de semiotica cultural, “en que la ideologia y los
sistemas de signos se convierten en sindnimos.”® Para Althusser, el valor estético es una
construccion social que puede variar con el tiempo y la ideologia es una parte integral de todas
las relaciones sociales, no solamente un sistema de ideas apoyado por las clases dominantes

como una manera de ocultar las relaciones entre clases.

82 T. J. Clark. Imagen del Pueblo: Gustave Courbet y la revolucién de 1848. Madrid, Editorial Gustavo Gilli, 1995.
8 T.J. Clark. Ibid, p. 13

8 T.J. Clark, Op cit.

85 Keith P. F. Moxey, “Semantics and the Social History of Art”, en New Literary History, Vol. 22, No. 4, Papers
from the Commonwealth Center for History and Cultural Change, Otofio, 1991. p. 987 Traduccion de la autora.
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Los afios que el fildsofo italiano Antonio Gramsci paso en la cércel, por el régimen de
Benito Mussolini, de 1926 al 1937, encarcelado por su liderato dentro del Partido Comunista
Italiano, resultaron en una de las mas grandes aportaciones al pensamiento marxista del siglo
XX: la teoria de la hegemonia.®® Fue durante este tiempo que Gramsci escribi6 los Cuadernos de
la Cércel, 32 libretas producidas entre 1929 y 1935.37 En ellas desarrollé el concepto de la
hegemonia y el subalterno. Gramsci argument6 que el hombre no sera dominado sélo por la
fuerza, sino por las ideas y son éstas las que mantienen la unidad ideoldgica de todo un bloque
social. El consentimiento de los dominados se logra a través de la popularizacion de la ideologia
de la clase dominante. En los mismos cuadernos, Gramsci identifica como subalternos al
subproletariado, al proletariado urbano y rural, y hasta la pequefia burguesia, quienes siempre
estan sujetos a los grupos dominantes, aiin cuando se sublevan. El subalterno es el sector
marginado de la historia; la fuerza de trabajo que depende econdmica, politica, ideoldgica y
culturalmente de la clase hegemonica, y que es deliberadamente silenciada por las narrativas
dominantes.

A partir de esta concepcion de Gramsci, el término es retomado por los integrantes del
grupo de Estudios Subalternos, del que Homi K. Bhabha forma parte.®® En su libro El lugar de la
cultura, Bhabha sefiala cdmo ha habido un creciente distanciamiento de las singularidades de
clase y género como categorias conceptuales y de organizacion, dando paso a la conciencia de
los sujetos bajo otras categorias de raza, género, generacion, ubicacion institucional, localizacion
geopolitica u orientacion.?® Segtin Bhabha, “nos encontramos en un momento de transito donde

el espacio y el tiempo se cruzan para producir figuras complejas de diferencia e identidad,

8 Luciano Gruppi, “Los cuadernos de la carcel,” en El concepto de la hegemonia en Gramsci, México, Ediciones de
Cultura Popular, 1978. pp. 89 - 111.

87 Antonio Gramsci, Cuadernos de la carcel, Volumen 6, (Valentino Gerratana, ed.), México, Ediciones Era, 1999

88 Los estudios subalternos se inician a fines de los afios setenta en Inglaterra por un grupo de intelectuales indios y
britanicos que inician una serie de publicaciones bajo el titulo de Subaltern Studies, cuya primera edicion es del
1982. Este grupo estaba integrado inicialmente por Ranahit Guha, Partha Chatterjee, Gyanendra Pandey, David
Hardiman, David Arnold, Dipesh Chakravarty, Gautam Bhadra y Shahid Amin. Silvia Rivera Cusicanqui y Rossana
Barragan describen el grupo de Estudios Subalternos de la siguiente manera: “El grupo se distingue por su critica
postestructuralista al marxismo, que devela su intimas ataduras con el pensamiento ilustrado, colonial o nacionalista.
Esto les permite plantearse la especificidad de lo subalterno colonial (o postcolonial), la naturaleza de la conciencia
de los grupos subalternos, sus nociones éticas, rumores y mitos cotidianos, que han sido tratadas marginalmente por
la tradicion marxista ilustrada, siempre en busca de alguna racionalidad detras de las formas tradicionales de
revuelta de los subalternos.” Silvia Rivera Cusicanqui y Rossana Barragan, “Presentacion”, Debates poscoloniales:
Una introduccién a los Estudios de la Subalternidad, La Paz. Sephis, 1997. p. 12

% Homi K. Bhabha, El lugar de la cultura. Buenos Aires, Manantial, 2002. p. 18
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pasado y presente, adentro y afuera, inclusion y exclusion.” Bhabha se refiere, como ejemplos,
a los trabajadores migrantes y los refugiados, quienes son parte de una didspora econdmica y
politica del mundo moderno, y encarnan el “presente” benjaminiano expulsados del continuum
de la historia. Sin embargo, como seguidor de Frantz Fanon, Bhabha cree que es precisamente
en esa discriminacion y desplazamiento que se encuentra una agencia de adquisicion de poder:
desear es pedir ser tomado en cuenta.’’ Sin duda, la gran aportacion de Bhabha al campo de los
estudios subalternos es la concepcidn del sujeto hibrido, y es precisamente este sujeto
poscolonial, migrante y contigente, al que Bhabha le atribuye la posibilidad de hacer que la
metropoli occidental enfrente su historia poscolonial, la cual considera inherente a su identidad
nacional. Bhabha afirma que “esas culturas de la contramodernidad poscolonial pueden ser
contingentes a la modernidad, discontinuas o enfrentadas a ella, resistentes a sus tecnologias
opresivas y asimilacionistas; pero también despliegan la hibridez cultural de sus condiciones
fronterizas para “traducir”, y en consecuencia reinscribir, el imaginario social de la metropoli y la

modernidad.””?

Bhabha enfatiza la importancia de las relaciones sociales de poder en su
definicion de "grupos subalternos" como grupos oprimidos cuya presencia es crucial para la
auto-definicion del grupo hegemonico. Los grupos de sujetos subalternos también estan en la
posicion de subvertir la autoridad de aquellos que tienen el poder hegemodnico. Estos conceptos
son relevantes para esta investigacion por el cuestionamiento que hacen a la escritura de la

historia, el agenciamiento y la toma de poder que es posible para los artistas en cuestion.

Luis Camnitzer también hace un aporte muy valioso al proponer la nocion de
“conceptualismo global”, diferenciado del arte conceptual generalmente relacionado a las
corrientes artisticas estadounidenses y europeas. Camnitzer establece que hay una primera ola de
arte conceptual que se desarrolla en Japon, Europa, Latinoamérica, los Estados Unidos, Canadd y
Australia, que respondia y participaba de los cambios sociales masivos al cuestionar las ideas del
arte y de sus sistemas institucionales.”® El conceptualismo era una expresion en la cual se

reimaginaban las posibilidades del arte en relacion con las realidades sociales, politicas y

% Ibid, p. 17

%l Frantz Fanon, Piel negra, mascaras blancas, Madrid, Akal, 2009. p 47.

2 Ibid, p. 23

%3 Luis Camnitzer. “Foreword” en Camnitzer, Luis, Jane Farver y Rachel Weiss, Global Conceptualism: Points of
Origin, 1950s-1980s de Catalogo de exhibicion. Nueva York, Queens Museum of Art, 1999. p. VII y ampliado en
Camnitzer, Luis. Didactica De La Liberacion Arte Conceptualista Latinoamericano. Montevideo, Casa Editorial
HUM, 2008.
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economicas en que se producia. En términos formales, la desmaterializacion de la obra fue
utilizada como estrategia de defensa en contra de regimenes represivos, aunque para Mari
Carmen Ramirez, en la mayor parte de Latinoamérica se mantuvo el objeto.”* Especificamente
en relacidn a este andlisis, vinculo el conceptualismo a varias de las manifestaciones incluidas en
la tesis por el acento que ponen, con intereses politicos, en el lenguaje y la comunicacion,
ademas de la apertura a nuevas formas sin restricciones formales. La hibridez en las obras que se
analizan en los proximos capitulos, especialmente la grafica del Gobierno Arafia, o las protestas
en las sucesivas bienales de grabado, indican un deseo de cambio en el &mbito cultural pero que
actua fuera de sus confines para lograr cambios reales, sin miedo de ser politica, ni con
pretensiones puramente artisticas. Como sefiala Camnitzer, el conceptualismo cuestiona la
estética, pero también la actitud hacia el papel que tiene el arte, desde la manera de producirlo

hasta el impacto que debe tener.”?

La nocidn de accion diferida, segun propone Hal Foster, resulta apropiada para esta
investigacion para analizar el impacto que, décadas mas tarde, tienen algunas de las obras y
artistas abordados. Para €1, como otros criticos de su generacion, el posmodernismo tenia el
potencial de una ruptura histérica al mismo tiempo que mantiene las practicas anteriores de la
vanguardia historica y neo vanguardia. Foster argumenta que esta relacion entre la
discontinuidad y continuidad histdrica es un problema central de la vanguardia. “Tanto la
historificacién que propicia el museo, como la mercantilizacion que genera la galeria, neutralizan
el objeto artistico — de ahi que el arte posmoderno se dé en espacios alternativos y adopte
multiples formas, a menudo dispersas, textuales o efimeras.”® Segtn Foster, el arte posmoderno
lleva su critica fuera de las instituciones del arte, y hacia una esfera publica mucho mas amplia.
Por otro lado, la accidn diferida es un concepto originalmente freudiano que sefiala una relacion
compleja y reciproca entre un evento traumatico y un posterior revestimiento de significado que
le otorga nueva eficacia psiquica.”” Foster toma este término para aplicarlo a la historia del arte

de manera que, en el significado historico y epistemoldgico de la vanguardia, ésta nunca es

% Ibid, p. VIII

93 Luis Camnitzer, Did4ctica de la liberacién: Arte conceptualista Latinoamericano. Montevideo. Casa Editorial
HUM, Centro Cultural de Espafia en Montevideo, Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires. 2008. pp 13 - 30
% Hal Foster. “Asunto:Post”, en Arte después de la Modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la
representacion, de Brian Wallis (ed.) Madrid, Akal, 2001. p. 191

7 Alain De Mijolla. “deferred action”, International dictionary of psychoanalysis, Nueva York, Macmillan
Reference USA, 2005. p. 227
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comprendida en el momento de sus acciones e irrupcion en la escena del arte.”® Para Foster, la
vanguardia es un tipo de trauma ante la cual la neo vanguardia reacciona y trata de sobrellevar el
trauma de la vanguardia inicial, reelaborando con el tiempo el trauma causado por la aparicion
impactante de algo nuevo o conmovedor. Esta idea de accion diferida aparece a fines de esta
tesis como concepto clave para analizar las acciones de los artistas de M & M Proyectos y demas

emprendimientos de lecturas posteriores como lo fue Inscrit@s y Proscrit@s.

Similarmente, la estructura de sentimiento de Williams también asume la dificultad de
analizar propiamente, en este caso, una obra de arte u otra produccion artistica, cuando estan en
el pleno proceso activo. Es decir, es mas comun encontrar un andlisis en tiempo pasado y, por
consecuencia, “solo existen las formas explicitamente fijadas; mientras que la presencia viviente,
por definicion, resulta permanentemente rechazada.”®® Este problema de sélo poder enunciar en
pasado y desestimar procesos “en solucion”, es uno de los mayores impedimentos a la hora de
considerar gestos, acciones y obras de arte que se escapan a la convencionalidad de un momento

historico y, por ende, dificultan la investigacion y andlisis histdrico.

El objetivo principal de esta tesis es contribuir a la incipiente historia del arte en Puerto
Rico. Al tomar en consideracion y estudiar la relacidn entre artistas, poetas y otros actores
culturales que actuaron en el limite de la poesia, la grafica y la accion politica, se pretende
ampliar la concepcidn de practicas artisticas de motivacion politica en la década del setenta. Las
obras o acciones seleccionadas se analizaron en cuanto a estrategias utilizadas y canales de
circulacidn para explicar como negaban convenciones, practicas, instituciones y valores
establecidos. También se establecieron conexiones con otras experiencias latinoamericanas.
Finalmente, se indago en las razones por las cuales esta produccion grafica fue reconsiderada

especificamente en la época posterior a 2000.

El método utilizado es un andlisis cualitativo y diacronico del material por medio de un
estudio de la bibliografia, relevamiento de obra y fuentes, que incluye revisar archivos

documentales y personales de varias universidades, artistas y coleccionistas. También se

%8 Hal Foster, “;Quién le teme a la neo vanguardia?” El Retorno de lo Real — La vanguardia a finales de siglo
Madrid, Akal, 2001. pp. 3 - 36
9 Raymond Williams, Marxismo y literatura, Barcelona, Peninsula/ Biblos, 1997. p 150
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revisaron publicaciones periddicas, videos, y fotos, entre otros documentos, para entonces llevar
a cabo un analisis especifico de las obras y material grafico relacionado. Una de las tareas mas
importantes de la investigacion fue la realizacion de entrevistas, enfocadas desde la metodologia
de la historia oral, necesaria para reforzar el trabajo de fuentes, escasas por otras vias impresas o
editadas al respecto. Este fue el mayor desafio de todo el proceso, pero absolutamente necesario
cuando se trata de artistas que actuaron en el anonimato y otros que no quedaron registrados en
archivo alguno. El parametro temporal que da marco a la investigacion es la 1era Bienal de
Grabado de San Juan de 1970 y la realizacion de la campaiia del Gobierno Arafia en 1980 como
dos hechos relevantes que dan cuenta de la trama de problemas en torno a las relaciones gréficas,
poéticas y politicas, y la creciente participacion de los artistas y poetas en el discurso politico

publico.

La tesis esta estructurada alrededor de los dos principales focos de la investigacion, el
libro Fuera de Trabajo y la campafa del Gobierno Arafia, y dividida en dos capitulos que a su
vez constan de varias subdivisiones tematicas. En el primer capitulo se aborda la publicacion de
Valdés partiendo de un recorrido biografico del autor para comprender mejor la trama de
relaciones personales que desembocan en colaboraciones, poéticas, referencias literarias y
artisticas, como también su recorrido politico personal. Esta seccion trabaja la coyuntura
historica de Valdés, abundando en su descubrimiento de las posibilidades poéticas de la poesia
concreta a través de la publicaciéon mexicana El Corno Emplumado, poniéndolo en contexto su
produccion literaria con la de sus contrapartes puertorriquefios del momento, la produccion de
poesia concreta mas amplia y otros poetas visuales latinoamericanos.'”® Luego se abunda sobre
el aspecto politico, especificamente las tendencias anarquistas de Valdés y la estética a la que
adhiere. Fuera de Trabajo como tal se analiza como objeto poético a partir de sus imagenes y
codificacion de mensajes, analizando no solo la relacion con obras de otros artistas, sino también
la relevancia actual de esta publicacion. Finalmente, se discute la integracion del libro y obras
relacionadas realizadas por otros artistas dentro dos exhibiciones llevadas a cabo en Puerto Rico
en 2002 y 2004, para discutir como se supero el “trauma”, en palabras de Hal Foster, de Fuera de

Trabajo y se reconsidero su produccion grafica poética 30 afios después de su publicacion.

100 E] Corno Emplumado, niimero 10, Ciudad de México, 1964.
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El segundo capitulo se adentra en las manifestaciones mas abiertamente politicas que
incursionaron en el &mbito publico, con exigencias y amenazas, que se alejan de la sutileza de
Valdés pero sin perder su poesia. Tomando las elecciones de 1980 como punto de referencia, se
hace un recorrido historico que ubica las acciones y obras en su espacio temporal y social, con
los asesinatos de dos jovenes independentistas en 1978 como punto algido de una década
problematica. La persecucion que se sintid a nivel politico y cultural y las luchas que suscitaron
emanaron y fueron libradas en el campo cultural como contraparte del accionar clandestino.
Estas acciones incluyen protestas de artistas y poetas en varias bienales de grabado de San Juan,
un boicot a la bienal de 1976, amenazas al presidente de EE.UU., una bomba falsa en un avion
comercial a manera de arte conceptual, la toma simbdlica de una antigua fortaleza militar y un
billete-volante del PSP. Finalmente, se analiza la campafa del Gobierno Arafia, cuya grafica fue
incluida en la Trienal Poli/grafica, y el rol del Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia

no solamente en su creacidn, sino en el devenir politico del pais.

Estas manifestaciones graficas de acciones politicas y poéticas representan apenas una
parte de lo producido en una década poco explorada -los setenta en Puerto Rico-, en una
disciplina, la historia del arte, que esta en un momento de renovacion necesaria a la que esta

investigacidn espera poder constituir una valiosa aportacion.

Capitulo 1. Esteban Valdés y Fuera de Trabajo

En 1977, Esteban Valdés publico Fuera de Trabajo, el primer libro con poesia concreta en
Puerto Rico.'”! Identificindolo como poesia concreta, este libro contenia poesia visual y
concreta, ademads de instrucciones para crear esculturas y acciones, vinculandose mas con el arte
procesual que con la poesia, haciendo de éste un libro pionero en la literatura puertorriquefia.
Este volumen form¢ parte de la serie Perfil de la editorial qeAse, comandada por Joserramon
Meléndes, que apuntaba hacia la creacion de una biblioteca alternativa de nueva literatura

puertorriquefia. Fuera de Trabajo es una obra fundamental para entender el cruce del arte,

101 Se debe hacer mencién de la pionera aportacion de Jaime Carrero a la poesia visual y literatura “nuyorican”, con
la publicacién de Jet Neorriqueio/Neo Rican JetLiner en 1964. Este libro fue el primero en hacer mencién de lo
“neorriquetio”, luego considerado “nuyorican”, una identidad apropiada por puertorriquefios residiendo
principalmente en Nueva York.
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literatura y politica en el Puerto Rico de los afios setenta, pero que ha sido ampliamente ignorada
por la historia del arte. Este libro, y la produccion de Valdés que lo precede, da cuenta de una
red de colaboracion e influencias continentales, practicas graficas alternativas, innovacion
tipografica, subversion de los medios de comunicacidn y radicalismo politico de suma elegancia
y humor. Una rareza entre sus pares de la época, Valdés utilizo la imagen y la palabra en
paginas, paredes y esquinas para evocar sentimientos, educar y crear conciencia politica. En este
capitulo se analiza la relevancia de los planteamientos plasticos y conceptuales de Valdés,
estableciendo paralelismos con sus pares latinoamericanos contemporaneos y la proyeccion de su
obra en artistas puertorriquefios activos actualmente, quienes no se formaron conociendo su obra
pero rapidamente establecen una afiliacion con la misma en accion diferida, en términos de

Foster.102

También se realizara un analisis de la obra contenida en su libro Fuera de Trabajo,
explorando los métodos de codificacion de su mensaje y la recepcion que tuvo durante su tiempo
activo en la escena artistica y literaria en los afios sesenta y setenta, las referencias que hace su
arte a otras practicas vanguardistas dentro de la historia del arte, se propone una lectura sobre la
exclusion de Valdés de la historia del arte puertorriquefio y, finalmente, los intentos de
reivindicacion realizados por M & M Proyectos y la Trienal de Arte Poli/Grafica de San Juan a

comienzos de los afios 2000.

Coyuntura historica

Nacido en México en 1947, de padre puertorriquefio y madre mexicana, la relacion de
Valdés con la grafica, tipografia y la palabra escrita en general se remonta a la nifiez. Su abuelo
materno era duefio de una imprenta en donde a veces jugaba con los tipdgrafos entre planchas de
impresion. Es ahi donde primero , segtn el escritor y editor puertorriquefio Joserramén
Meléndes, Valdés “conoce la fisicalidad de la palabra.” Tras vivir en México, la familia se muda
a Nueva York, y luego a Puerto Rico. Para Esteban Valdés, quien es un individuo callado, la
yuxtaposicion de cddigos y lenguajes en su biografia es una sintesis del trabajo artistico que,

afios después, realizaria. A Valdés nunca le agrado la rigida estructura académica de la poesia.

102 Hal Foster, “Asunto:Post”, en Brian Wallis (ed.) Arte después de la Modernidad. Nuevos planteamientos en torno
a la representacion, Madrid, Akal, 2001. p. 191
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Escribiendo sobre el poeta puertorriquefio José¢ Maria Lima, Valdés elabora sobre su postura

hacia la poesia:

a mi la idea de la poesia pura me pateaba la cabeza y la sensibilidad cursi de Juan
Ramoén Jimenez y su artificio para las elites me repugnaba. La celebridad de
[Stephane] Mallarmé, su “primor o al refinamiento, o las insinuaciones, a las
variantes sutiles de la destilacion, a los laberintos trazados por alcanzar la gota o
el diamante”, como escribié Lezama, me mantuvo alejado de él también.!*> No
fue hasta que lei el prefacio de Rafael Cansinos-Asséns a la version castellana de
Un Coup de Dés y las notas del poeta cubano Cintio Vitier que me ilumine por ese
hilo encendido de las imagenes que corria desde Mallarmé a Juan Ramoén Jimenez

a Lima.l%4

Los comienzos de Valdés en la poesia se dan a mediados de 1964, cuando descubre a
Federico Garcia Lorca y Arthur Rimbaud, pero no es hasta 1967 cuando comienza a escribirla y
a colaborar en proyectos editoriales en la universidad.'® De ese periodo surge su admiracion por
los modernos, como Miguel Hernandez, Garcia Lorca y Pablo Neruda, de quien opinaba que
después de €1, no se podia hacer mas nada en la poesia. En 1968, siendo estudiante de historia en
la UPR en el recinto de Rio Piedras, el mas grande y prestigioso del pais ademas de un gran
hervidero de lucha politica y cultural, que Valdés reconoci6 lo que €l podia hacer por la poesia.
El descubrimiento del ejemplar #10 de la revista El Corno Emplumado , originalmente publicado
en 1964, le dio la respuesta en la poesia concreta. El Corno Emplumado fue una revista bilingiie
trimestral co-fundada y editada por Margaret Randall y Sergio Mondragén que se publicé en

México de enero de 1962 a julio de 1969.'% Cada ejemplar de la revista contenia entre 100 a

103 Citado de José Lezama Lima, Julio Ortega (ed.), El reino de la imagen, Volumen 83 de la Blblioteca Ayacucho,
Caracas, Fundacion Blblioteca Ayacucho, 1981. p. 286.

104 Esteban Valdes, “Lima”, en Poesia y poética de José Maria Lima: tradicién y sorpresa. Aurea Maria Sotomayor,
ed. Pittsburgh, Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana, University of Pittsburgh, 2012. pp. 217-232.

105 En 1967 Gertrudis Méndez, poeta de origen cubano, le publica sus primeros poemas concretos en el tinico
ejemplar de la revista Cara y Cruz. Gertrudis Méndez y Anibal Delgado (eds.), Cara y Cruz -cuadernos de arte y
literatura, Rio Piedras, Afo 1, num. 1, marzo 1967. Para mas informacion, véase, Esteban Valdes, op cit.

106 “En su ultimo afio, Robert Cohen reemplazo a Sergio Mondragén como co editor de la revista. Luego de haberse
relacionado con las protestas estudiantiles de 1968, la revista se vio forzada a cerrar operaciones a mediados de
1969. Se publicaron 31 revistas y una decena de libros.”

“El Corno Emplumado / The Plumed Horn”. Margaret Randall. 18 de septiembre 2012.
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300 paginas de la poesia mas reciente de Latinoamérica y Estados Unidos, con algunos numeros
dedicados a la poesia de paises como Canada, Finlandia, México, Colombia, Australia, Cuba o
Francia, entre otros. La revista distribuia tres mil ejemplares a nivel mundial, de los cuales
llegaba una cifra indeterminada de copias a Puerto Rico a través de sus representantes en la isla,
el poeta y artista visual Jaime Carrero y Julio Rosado, también artista.'”” El ejemplar que cautivo
la atencidn de Valdés es el #10, publicado en abril de 1964, que incluye poesia de pueblos
originarios de Norteamérica, Africa y la Isla de Pascua compilados por el poeta salvadorefio
Ernesto Cardenal e ilustradas por dos jovenes artistas mexicanos, poemas de escritores como
Alejandro Jodorowski, Susan Sherman y Lie Tseu, entre otros, ademas de una declaracion
realizada en el Encuentro de Poetas en Ciudad de México que organizaron El Corno
Emplumado, P4jaro Cascabel, de México, y Eco Contemporaneo, de Argentina, donde Carrero
también particip6.'%® Sin embargo, lo més revelador para Valdés fue una seleccion de poesia
concreta brasilefia hecha por Haroldo de Campos, y que incluia los trabajos de Décio Pignatari,
José Paulo Paes, Pedro Xisto, Ronaldo Azeredo, Haroldo de Campos, José Lino Grunewald,

Augusto de Campos y Edgard Braga.!” En la introduccion a la seleccion, de Campos escribe:

esta antologia no se propone ofrecer un panorama completo e indiferenciado de la
nueva poesia brasilefia. Su intento es bien otro: pretende solamente documentar
la faja de vanguardia de esta poesia, con sus experimentos y pesquisas. La poesia
concreta es el vector de esta seleccion, y aqui se presentan poetas que, en mayor o
menor grado, se dieron cuenta en su trabajo de las reivindicaciones planteadas por

el movimiento concreto, la principal de las cuales es la sintaxis visual,

http://www.margaretrandall.org/-El-Corno-Emplumado-The-Plumed-Horn-

107 Randall contribuyé el dato sobre el rol de Carrero como representante de la revista, confirmado por su
correspondencia con la editora. En El Corno Emplumado #10 también figura en los créditos Julio Rosado como
representante en Puerto Rico. Entrevista via email con Margaret Randall. 12 de septiembre 2012.

108 Entrevista via email con Margaret Randall. 12 de septiembre 2012. Para mas informacion, véase:
http://www.margaretrandall.org/-El-Corno-Emplumado-The-Plumed-Horn-

199 Los poemas incluidos en la antologia son: Décio Pignatari: hombre hembra; coca cola; Muévese; José Paulo
Paes: MADRIGAL; EL SUICIDA O DESCARTES AL REVES; Pedro Xisto: [infinito]; [lleno vacio]; Ronaldo
Azeredo: es claro; velocidad; Haroldo de Campos: SERVIDUMBRE DE PASAIJE (poemalibro); topogramas; José
Lino Grunewald: ENTRE DOS SOLES; [forma]; Augusto de Campos: HIROSHIMA, MON AMOUR; Edgard
Braga: [agua blanca agua brava]; [balada]. Los titulos fueron tomados tal como aparecen en la revista, excepto los
que estan en corchetes, que no tienen titulo formal, pero se tomo la primera linea del texto como referencia. Gracias
a Charlotte Priddle, bibliotecaria de Fales Library & Special Collections en New York University por su asistencia.
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ideogramatico-analdgica, en lugar del principio l6gico-discursivo del verso

tradicional.

La poesia concreta apunta para un nuevo lenguaje comun: tension de
palabras-cosas en el espacio-tiempo, y ofrece, incluso, nuevas posibilidades para

el alistamiento poético, como se podra ver en muchos de los poemas escogidos.'!°

En la opinidn de Randall, la mayoria de los poemas en la seleccion son de naturaleza politica
porque “hacen alusion al asalto capitalista en la vida diaria.”!'! La seleccion incluye poemas
como hombre hembra, 1957 y coca cola, 1957 (antipropaganda) de Pignatari, que probaran ser
referencias importantes de Valdés por su juego de palabras, ritmo, denuncia y sentir anti
capitalista. También vale destacar la distribucion espacial de palabras y letras en la poesia de
Pedro Xisto y Ronaldo Azeredo, y el dinamismo compositivo de Edgard Braga. Quizas el mas
significativo fue el fragmento de Servidumbre de Pasaje (poemalibro) de 1961 que, nuevamente
recurriendo al juego de palabras y figuras de repeticion del tipo annominatio, como hiciera

Pignatari, expone sobre la “poesia en tiempo de hambre”, culminando en lo que parece ser una

beba coca cola

babe cola
hﬂbu l:ﬂl:l caco hambra e hembra
caco hembre hembro hambre
cola

cloaca

2 y 3. Décio Pignatari: beba coca cola y hombre hambre hembra, de 1957, en El Corno Emplumado #10. Abril 1964.

110 Haroldo de Campos, El Corno Emplumado, niimero 10, Ciudad de México, 1964.
1 Entrevista de la autora a Margaret Randall via email. 12 de septiembre 2012.
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declaracion de intencidn: “nombro el hambre.”!'? Sin duda, las preocupaciones que comparte

Valdés con sus contrapartes brasilefios va mucho mas allé de lo formal en la poesia.

Muchos asocian el término “poesia concreta” con poemas cuya forma u organizacion de
los versos remite a alguna otra forma reconocible del mundo exterior o de las ideas. Sin
embargo, las ideas que trae consigo la poesia concreta son mucho mas abarcadoras. Los trabajos
que constituyen poemas concretos son tanto piezas de arte visual, como literarias. Es bastante
frecuente que el efecto buscado en una pieza de poesia concreta se pierda si es solamente leido y
no visto. El término fue acufiado en alemdn (konkrete Dichtung) y portugués (poesia concreta)
en los afios cincuenta, originalmente en relacion al arte abstracto o concreto. El investigador
argentino Gonzalo Aguilar, en su libro sobre la poesia concreta brasilefia, expone que el caso
especifico brasilefio fue independiente del surgimiento de la poesia concreta en Alemania,
debido al “alto grado de organicidad que habia adquirido la perspectiva modernista en Brasil” y
al “fortalecimiento -en términos institucionales pero también de elaboraciones discursivas- de los
criterios de homogeneidad, evolucién y autonomia.”!'3 Para Aguilar, el vanguardismo de la
poesia concreta radica en que el movimiento extremo estos criterios, llevandolos a una posicion
diferenciada de dislocacion no conciliatoria. Por otro lado, la poesia concreta tiene antecedentes
muy diversos, desde la antigua Grecia a través de Teocrito, hasta George Herbert, Simén
Rodriguez, Lewis Carroll, Guillaume Apollinaire, Vicente Huidobro, Filippo Tommaso
Marinetti, E.E. Cummings, o Ezra Pound. Aunque los poetas Eugen Gomringer y Décio
Pignatari se conocieron en 1955, el movimiento parece haber surgido simultineamente afios
antes en varias partes del mundo. Algunos poetas destacados son el propio Gomringer, un suizo
nacido en Bolivia, Oyvind Fahlstrom de Suecia, y el italiano Carlo Belloli. Otros pioneros
fueron los poetas del grupo brasilefio Noigandres, del que Pignatari era miembro junto a Ronaldo
Azeredo, Augusto y Haroldo de Campos. Por su parte, el grupo Noigandres publica en su revista

homodnima la primera version de su manifiesto “Plan Piloto para la Poesia Concreta” en 1958:

112 En retdrica, annominatio es el nombre con el que se designa una serie de figuras de repeticién (paronomasia,
derivatio, poliptoton y la figura etimologica), que comparten el rasgo de repetir palabras que coinciden en
secuencias fonicas, independientemente de si son de la misma familia Iéxica o no.

113 Gonzalo Aguilar, Poesia concreta brasilefia: las vanguardias en la encrucijada modernista, Buenos Aires, Beatriz
Viterbo Editora, 2003. p. 43
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poesia concreta: producto de una evolucion critica de las formas. al dar por
cerrado el ciclo histdrico del verso (unidad ritmico-formal), la poesia concreta

comienza por tomar conocimiento del espacio grafico como agente estructural.

poesia concreta: una responsabilidad integral ante el lenguaje. realismo total
contra una poesia de la expresion, subjetiva y hedonista, crear problemas exactos
y resolverlos en términos de lenguaje sensible. un arte general de la palabra. el

poema-producto: objeto ttil.'!4

Haroldo de Campos describe la poesia concreta como un movimiento que comienza en
1956 con él, su hermano Augusto y Pignatari, que constituye una busqueda de sintesis de la
poesia de la modernidad, y la culminacién en el sentido técnico de la linea que viene desde
Stephane Mallarmé. La poesia concreta lleva al limite la experiencia mallarmeana, de
Apollinaire y Cummings y de la poesia visual. Segun de Campos, “hemos llevado hasta el limite
la propuesta mallarmeana, incluso con esta idea de la abolicidn elocutoria del yo, la poesia

colectiva, la poesia hecha anénimamente por un grupo de poetas.”!'> Aguilar afirma:

el concepto que sintetiza los esfuerzos por lograr un tipo de escritura que
reemplace al verso es el de ideograma que, basicamente, opone al lenguaje
discursivo-analitico que se organiza sintacticamente segun el modelo de la linea,
un tipo de disposicion sintético-ideografica que implica una nueva concepcion de

la materialidad poética y de las relaciones entre escritura y espacio.!!¢

Uno de los objetivos de la poesia concreta era rebasar la diferencia entre las distintas
artes y asi de un modo entr6 en contacto directo con pintores, disefiadores graficos y musicos.
Segun el investigador argentino, “la aceptacidn del ‘disefio’ como ideologema de debate en la

primera fase de la poesia concreta [...] implicaba un abandono de los debates literarios para

114 Jorge Santiago Perednik (ed.), POESIA CONCRETA: A. Artaud, M. Bense, D. Pignatari y otros, Buenos Aires,
Centro Editor de América Latina, 1982.

115 Haroldo de Campos en Adriana Contreras y Hugo Bonaldi. “Entrevista a Haroldo de Campos” en La Flauta
Magica. http://laflautamagica.org/numeros/Haroldo-de-Campos/Entrevista-a-Haroldo-de-Campos.pdf. Texto
integro de la entrevista para el video Haroldo de Campos, realizado por Adriana Contreras y Hugo Bonaldi para el
programa de television "Para gente grande", TELEVISA, México D.F, abril de 1984.

116 Gonzalo Aguilar, Ibid, p. 23
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asumir conflictos tradicionalmente ajenos al campo de la creacion poética.”'!'” La adopcion, por
parte de los brasilefios, del término “concreta”, evidencia su voluntad de relacionarse con un
movimiento precedente importante y fundamental en la configuracion de una musica y
visualidad moderna en Brasil. El artista suizo Max Bill fue particularmente importante para el
desarrollo del arte concreto en Latinoamérica. Como sefiala Maria Amalia Garcia, su relacion
con algunos artistas, criticos y gestores de Argentina y Brasil, quienes hallaron en la teoria del
arte concreto propuesta por él un modelo sistematico que aplicar a sus inquietudes, generd

momentos de interlocucion y espacios de intervencion para esa corriente artistica.''®

Como relata el propio Haroldo de Campos,

habia el problema de la musica concreta y electronica, y habia, por otro lado,
la tradicién del constructivismo pictdrico, desde Mondrian, desde el ruso
Malevich, hasta Max Bill y la escuela de Zurich. Entonces, para nosotros, se
planted de una manera muy obvia, muy neta, que la mejor manera de bautizar
el movimiento era exactamente llamarlo "poesia concreta", como habia una

musica concreta y una pintura concreta.!!"”

Se podria afirmar que esta poesia resalta la fisicalidad de la palabra y su permanencia mas alla
del papel, en la fonética, en lo visual, en el movimiento y sugerencia de formas. La palabra

como significante y significado hecho uno.

7 Aguilar distingue dos periodos en la produccion concreta brasilefia, la primera va de 1956 a 1960, caracterizado
por la imposicion del modernismo y su voluntad de Estado, que finaliza con la construccién de Brasilia. De hecho,
el titulo “Plan Piloto” proviene del “Plan Piloto para Brasilia”, un emblema de la modernidad en América Latina. En
relacion al grupo de poetas, lo llama “fase ortodoxa”. El segundo periodo va de 1960 al 1969 y esta relacionado al
ideologema de la revolucion y el cuestionamiento de ampliacion de criterios modernistas que formaron parte de la
fase anterior. Aguilar denomina este periodo como “fase participante” o militante, en que se incorporan materiales
que se relacionan a la politica, la publicidad y nuevos lenguajes del diseflo. Gonzalo Aguilar, Ibid, pp. 19 - 20

118 Maria Amalia Garcia, El arte abstracto: Intercambios culturales entre Argentina y Brasil, Buenos Aires, Siglo
Veintiuno Editores, 2011.

119 E] otro pionero de la poesia concreta, Eugen Gomringer fue secretario de Max Bill, y originalmente llamé a su
poesia “constelacion” pero luego aceptd el término “poesia concreta” a afectos del transito internacional, segtin de
Campos. Haroldo de Campos en Adriana Contreras y Hugo Bonaldi. “Entrevista a Haroldo de Campos™ en La
Flauta Magica. http://laflautamagica.org/numeros/Haroldo-de-Campos/Entrevista-a-Haroldo-de-Campos.pdf.
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Respecto a la circulacidn de la poesia concreta, el propio de Campos sefiala que €sta se
divulgé sobre todo en Estados Unidos, Europa, Brasil, Japon, y que también hubo
manifestaciones en México, donde Mathias Goeritz organizé una exhibicidn, y en Buenos Aires,

pero no asi en el resto de América Latina.'?* Segiin comenta de Campos,

lo que pasé con América Latina es que nosotros venimos de una tradicion
barroquizante, por un lado y constructivista, por otro y en América Latina, la
direccion poética dominante era el surrealismo, el sobrerrealismo. Creo que el
hecho mas importante que ocurrié desde el punto de vista del contacto con poesia
y con poetas en México, ha sido mi carteo con Octavio Paz, que empez6 en el aflo
68, y los trabajos que Paz ha hecho en el sentido de la poesia visual,

evidentemente con caracteristicas muy personales.!?!

120 La revista Diagonal Cero, dirigida por Edgardo Vigo, dedic6 un ejemplar a la poesia concreta. Diagonal Cero.
numero 22, junio de 1967.

12l Haroldo de Campos en Adriana Contreras y Hugo Bonaldi. “Entrevista a Haroldo de Campos” en La Flauta
Magica. http://laflautamagica.org/numeros/Haroldo-de-Campos/Entrevista-a-Haroldo-de-Campos.pdf.
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En el caso argentino, la difusidn de la poesia concreta y visual, ademas de contribuir a la



difusidn de la gréfica, se did a través de la revista Diagonal Cero, editada por el artista platense
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Edgardo Vigo. Asi como la intencidon de Meléndes al comenzar su serie Perfil en la editorial
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geAse habia sido conformar una nueva biblioteca de la literatura contemporanea nacional, la
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4. Alicia La Roja, edicion del Dia Internacional de la Mujer del 8 de marzo de 1979. Coleccion Marina Reyes Franco

revista Diagonal Cero, editada a partir de 1962, queria “hacer una pequefia historia de la plastica
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argentina, asi como [difundir] poemas y xilografias de distintos autores.”!??> Las similitudes no
son solo con dicha revista, sino también con las premisas que guiaron Fuera de Trabajo y su otro
proyecto editorial, Alicia la Roja, una revista-cartel con que empapelaban la ciudad con gréfica y
poesia fundada a principio de los afios setenta por Ivan Silén, Esteban Valdés, Jorge Morales-
Santo Domingo, Néstor Barreto y Luis César Rivera.!?3 La revista-cartel Prisma, de Jorge Luis
Borges, Guillermo de Torre, Eduardo Gonzalez Lanuzza y Guillermo Juan Borges, fue uno de
sus referentes mas importantes.'?* Vigo, a través de su compromiso con la xilografia y la
estampa multiple, ademas de la trama de relaciones e influencias que fue forjando y recibiendo
de toda América, se fue comprometiendo mas socialmente. Si bien no era de manera explicita en
su obra, afirmaba que “la funcion del artista es ser el testimonio de libertad de todos™, y su obra
paso6 de mostrarse en las paginas de Diagonal Cero, a ocupar las calles de La Plata a partir de
1968, especialmente con sus sefialamientos urbanos como Manojo de Semaforos, y el Museo de
la Xilografia. Este museo, cual Boite-en-valise de Marcel Duchamp, contenia una coleccion que
podia ser exhibida en diversos espacios, ya fueran dedicados al arte o mas de encuentro social,
como escuelas o clubes. Este deseo de llevar la grafica y la poesia a otros ambitos, de hacerlas
transitar al lado del pueblo en las calles de su ciudad, concuerda con el espiritu de Alicia la Roja
y otras manifestaciones artisticas de las que participd Esteban Valdés. En un texto inédito citado
por Dolinko en su libro sobre la grafica experimental, Vigo argumenta a favor de “un Museo que
se presente delante de nosotros constantemente. Unas galerias que perdieran el caracter de tales,
que funcionaran mas a la vista de ese dinamico andar del hombre por nuestras calles [...] En
cuanto al interés popular, es un problema de educacion visual.”'?> El denominador comun que,
sin duda, comparten Vigo y Valdés, es su afiliacion a El Corno Emplumado, siendo Vigo un
participante activo de las redes generadas a partir de la circulacion de El Corno y su propia
revista. Es interesante notar que el mismo ejemplar #10, tan importante en el desarrollo de la

poesia de Valdés, es también citado por Vigo en Diagonal Cero, cuando republica la

122 Edgardo Antonio Vigo, Cronologia 1962, mecanografiado, Caja Biopsia 1961-1965, Archivo Vigo-Centro de
Arte Experimental Vigo. Citado en Silvia Dolinko, Arte Plural. El grabado entre la tradicion y la experimentacion
1955 - 1973, Buenos Aires, Edhasa, 2012. p. 265

123 Bl trabajo de andlisis extenso y especifico sobre esta publicacién formara parte de una futura tesis de doctorado
sobre un periodo mas amplio temporal y un corpus mas extenso de grafica alternativa puertorriquefia.

124 Para més informacion, véase la pagina personal de Morales-Santo Domingo:
http://jamoralessantodomingo.weebly.com/alicia-la-roja.html

125 Edgardo Antonio Vigo, mecanografiado, Caja Biopsia 1964, Archivo Vigo-Centro de Arte Experimental Vigo.
Citado en Silvia Dolinko, Ibid, p. 275
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“Declaracion de México.” Segun Dolinko, a lo largo de los afios sesenta se fue conformando una
red panamericana de poetas, que Miguel Grinberg denominé Movimiento Nueva Solidaridad de
Poetas y Artistas de las Américas. Podemos inferir que Carrero fue parte de esta red, ya que
asistié al Encuentro de Poetas en 1964 y form¢ parte de la “Declaracion de México”, en la que
los asistentes al encuentro postulaban un reconocimiento a las redes entre escritores y artistas del
continente bajo la consigna de “paz a través del arte”.'>¢ Al igual que El Corno Emplumado,
Diagonal Cero tuvo una impronta progresivamente politica, especialmente en lo referente a la
invasion de la Republica Dominicana por parte de Estados Unidos. Los trabajos de Esteban
Valdés, quizas por haberse desarrollado a partir de finales de los afios sesenta y atravesando los
setenta, y por lo que concernia a los puertorriquefios y su participacion militar directa en los

conflictos, ya estaban més inmersos en los procesos politicos y bélicos internacionales.

Los eventos histéricos compartidos por una izquierda intelectual internacional, que como
sefiala Claudia Gilman, van desde la guerra de Vietnam, el mayo francés, a la lucha por derechos
civiles de negros y mujeres, como un torbellino de eventos que hacen parecer la revolucion algo
posible.'?” La situacion politica y colonial particular de Puerto Rico como nacion sin
calificacion de Estado, sobre la cual se elaborara en el capitulo 2, afiade una dimension adicional

a la obra de Valdés. Sobre el tema, el poeta y compaifiero de Alicia la Roja Jorge Morales, opina:

a la distancia, creo que Esteban era el mas ideoldgico del grupo, con sus revistas
de la China y sus libros de Marinetti y cia., Bakunin y los utdpicos, los
anarquistas, la guerrilla latinoamericana, etc. Y era a la vez el mas abierto a los
fendmenos sociales de la época (Paris 1968, los “happenings”, el jazz

progresista).!?8

El entendimiento, adhesion y utilidad que Valdés le otorga a la poesia concreta estan
ligados al giro politico que le pueda dar a la poesia. En Fuera de Trabajo, Valdés curiosamente
elige incluir una introduccidn a la poesia concreta al final del libro que es tan explicativo como

revelador sobre sus intenciones. En el texto, Valdés declara que lo suyo es la “poesia libre” y

126 Silvia Dolinko, Ibid, p. 273
127 Claudia Gilman. Ibid, p. 37.
128 Entrevista via email de al autora con Jorge Morales Santo Domingo. Diciembre 2012.
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que los poemas son “ejemplos de las multiples formas en que se puede lograr la expresion
poética transmitiendo los avances en lo tradicional, lo desconocido y afirmando nuestros valores
culturales.”'?® El poeta demuestra estar al tanto de la historia del desarrollo de la poesia
concreta, partiendo de una tendencia hacia la abstraccion relacionado con la pintura, la escultura,
la musica y Brasil y Alemania como lugares claves en la ampliacion de la poesia. Valdés
también menciona a algunos escritores influyentes, como Joyce, Mallarmé, Marinetti,
Apollinaire, Huidobro y Vallejo. Si bien Valdés hace una descripcion bastante formal de lo que
es un poema concreto, queda claro que este no es su unico interés. La lectura del libro de teoria
de la comunicacion The Medium is the Message, de Marshall McLuhan, es clave para el
desarrollo de las ideas de Valdés respecto de la utilizacion de los medios.!3® McLuhan sostiene
que el medio modifica el mensaje y que son las caracteristicas de un medio particular, no sélo la
informacién que contiene, lo que influencia y controla la sociedad. Las ideas de McLuhan
influyen a Valdés, aunque, segiin Joserramén “Ché” Meléndes, “meramente ratifica a posteriori
la praxis” del artista.'3! McLuhan creia que la television activaria el lado derecho "dormido" del
ser humano, que habia sido suprimido por el alfabetismo.!3? Esto se traduce en la obra de Valdés
en el que la imagen visual puede llevar un mensaje que el acto de leer no suscita. Valdés apunta
que: “Entonces s¢ que tengo que usar los medios de comunicacion y eso me lleva a querer
insertarme en ellos”.!3? La tecnologia de la imprenta y los medios de comunicacion modernos se
unen para facilitarle al arte “su extension a las masas.” Al aseverar que “la poesia también
evoluciona”, implica que los avances tecnoldgicos estan a su disposicidon para abrirle campo al

poeta.

Se convierte al poema en una metéfora total y sencilla. Esta tendencia en la poesia
tiene ya a su disposicion un nivel en la sensibilidad del publico. Un nivel abierto
por la comunicacién publicitaria. Ya existe un lenguaje codificado en consignas y

jingles -simple y sofisticado. La masa entiende y responde a estos mensajes

129 Esteban Valdés, “Notas sobre poesia concreta”, Fuera de Trabajo, San Juan, Editorial geAse, 1977. p. 75. Para
leer el texto completo, véase anexo.

130 Marshall Mcluhan y Quentin Fiore, The Medium Is The Message, Corte Madera, Gingko Press, 2005. Edicién
original 1967.

131 Entrevista de la autora a Joserramén “Ché” Meléndes. Mayo, 2007

132 Cynthia Freeland, But is it Art?, Barcelona, Oxford University Press, 2001

133 Entrevista via email de la autora a Esteban Valdés. Septiembre 2012.
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condensados. Nos resta intercalar y desplazar el mensaje comercial o autoritario

por el poético.!3*

El acercamiento de Valdés a la poesia concreta y visual y la posterior campafia del Gobierno
Arafia, que se abordara en el capitulo 2, comparten un profundo entendimiento del lenguaje

publicitario, para entonces subvertirlo.

Entre las lecturas realizadas por Valdés que proveen claves sobre sus referentes, se
encuentra otra antologia de poesia experimental. Publicada en Madrid por Alianza Tres en 1975,
La escritura en libertad presenta un texto introductor de Fernando Millan y Jesus Garcia
Sanchez, y una seleccion de obra de 149 autores, entre los que se encuentran pintores, musicos y
poetas que trabajan en el campo que los autores denominan como “escritura ampliada”. En su
analisis, catalogan las obras alli incluidas como representativas de los movimientos del Letrismo,
happenings y poesia concreta. Segun Millan y Garcia Sdnchez, en la poesia experimental casi no
se organizan ismos y la busqueda de formas expresivas efectivas “no puede sustentarse en las
técnicas tradicionalmente establecidas, basadas en un entendimiento metafisico del arte y en una
cosificacion asfixiante del lenguaje,” sino que por el contrario “hace hincapié en el origen
material de la poesia.”!*> Esta antologia considera el lugar fronterizo de estas poesias, aceptando
una contradiccion entre la naturaleza experimental y, afiado, radical, del trabajo y el nombre
convencional que luego le atribuyen: poesia. Segun los autores, la contradiccion “no produce a
la hora del trabajo demasiados problemas, pero a la hora del contacto y de la relacion obra-
publico, no deja de producir malentendidos y una considerable confusion.”'3¢ Lo escrito por el
poeta italiano, Adriano Spatola, es retomado en esta antologia, que denomin6 como la poesia
plena, que buscaba “hacerse de un medium total, superar cualquier limitacion, englobar musica,
pintura, arte tipografico y cualquier otro aspecto de la cultura, con la aspiracion utopistica de

volver a los origenes.”!3’

134 Esteban Valdés, Ibid, pp. 76 - 77.

135 Fernando Millan y Jesus Garcia Sanchez (eds), La escritura en libertad, Madrid, Alianza Ed, 1975. p. 16

136 Fernando Millan y Jesus Garcia Sanchez (eds.), Ibid. p. 17

137 Adriano Spatola, Verso la poesia totale, Rumma editore, Salerno, 1969. Citado en Fernando Millan y Jests
Garcia Sanchez (eds.), Ibid, p. 16
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Los referentes de Valdés van desde Marshall McLuhan y su libro Understanding Media,
hasta el concepto del Homo Ludens de Johan Huizinga. Segun el poeta, la revista literaria que
mas le influencié fue el Corno Emplumado, ademas de Topoemas de Octavio Paz (1969),
Antipoemas, de Nicanor Parra (1970), Poetry (1967-74), Print (1966) London Magazine (1967-
71), una antologia de Mary Ellen Solt, Concrete Poetry (1970), y los poetas concretos brasilefios
en general. Por otro lado, también lo impacto el Libro de los Muertos, que leyd a partir de 1969,
asi como los papiros egipcios. Como mencionamos anteriormente, la revista cartel Prisma
también fue importante para su posterior produccidn, evidenciado por su labor con Alicia la Roja

y otras actividades en que se realizaron revistas murales, incluso como acto performatico.

Las lecturas de Valdés dan cuenta de una trama de relaciones internacionales en que
libros, revistas y cartas circularon entre amigos y conocidos de la escena artistica y literaria
latinoamericana en las décadas del sesenta y setenta, en el espiritu del compartir y difundir arte e
ideologias. Ciertamente, los escritores y artistas latinoamericanos vivieron un momento de
creciente compromiso politico debido a los eventos mundiales y regionales en los que se vieron
involucrados. El propio titulo del libro de Valdés hace referencia a dos revoluciones comunistas
y sus detractores: “Fuera de trabajo” era el nombre de una seccidn de la publicacion maoista
Pekin Informa, irénicamente ilustrada por una foto de obreros en plena faena e incluida como la
primera imagen impresa dentro del libro de Valdés.!*® A la vez, es un juego de palabras con
Fuera de Juego, el poemario del célebre disidente cubano Heberto Padilla.!*® El titulo del libro
también esta relacionado con el propio trabajo del autor: al momento de la publicacion de Fuera

de Trabajo, Valdés era empleado del Departamento del Trabajo en la Oficina de Desempleo.

138 pekin Informa (1963 - 2004) fue el semanario oficial en espafiol del gobierno chino para difusion en el
extranjero.

139 Heberto Padilla (1932 - 2000) fue un poeta, periodista, profesor y activista cubano. Su poemario Fuera de Juego
fue publicado en 1968 y premiado con el Premio Nacional de Poesia, ante la critica de la Union de Escritores, por
considerarlo contrarrevolucionario. En 1971 es encarcelado junto a su esposa, la también poeta Belkis Cuza Malé
luego de recitar el poema Provocaciones en la Union de Escritores, y son acusados de actividades subversivas contra
el gobierno por el Departamento de Seguridad del Estado. El arresto de Padilla crea un revuelvo internacional y
suscita criticas al gobierno cubano que dividen la opinién de muchos intelectuales respecto a la Revolucion Cubana.
Entre los criticos mas reconocidos se encuentran Octavio Paz, Carlos Fuentes, Julio Cortazar, Simone de Beauvoir,
Mario Vargas Llosa, Juan Rulfo, Susan Sontag y Jean-Paul Sartre. Luego de 38 dias de detencidn, Padilla leyo su
“Autocritica” en la Union de Escritores en que se arrepentia de su actitud contrarrevolucionaria y que sus actos
habia sido motivados por la vanidad y deseo de reconocimiento internacional. En 1980 se exilia en EE.UU. Como
las purgas en la URSS o la invasion de Praga marcaron la izquierda mundial, el llamado Caso Padilla cambi¢ para
siempre la relacion de la izquierda latinoamericana consigo misma y con la Revolucion Cubana.
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Refiriéndose a los escritores revolucionarios, Claudia Gilman sefiala:

la Revoluciéon Cubana, la descolonizacion africana, la Guerra de Vietnam, la
rebelion antirracista en los Estados Unidos y los diversos brotes de rebeldia
juvenil permiten aludir al haz de relaciones institucionales, politicas, sociales
y economicas fuera de las cuales es dificil pensar como podria haber surgido
la percepcion de que el mundo estaba al borde de cambiar y de que los
intelectuales tenian un papel en esa transformacion, ya fuera como sus

voceros o como parte inseparable de la propia energia revolucionaria.'4°

En el trabajo de Esteban Valdés vemos como €l propone una solucion ante la necesidad
de innovacion literaria y artistica en Puerto Rico, junto a la urgencia de denuncia, transmision de

mensajes politicos y estéticos.

La insercion de Carrero en esta conversacion latinoamericana fue clave para la difusion
de material de poca circulacion en Puerto Rico, pais cercado culturalmente por su relacion
colonial con los Estados Unidos, y cuyas relaciones comerciales, politicas migratorias y correo
estan dictadas por dicho pais. En el marco de la Guerra Fria, hacer circular revistas de tendencias
izquierdistas resultaba dificil e incluso peligroso; un argumento para tener carpeta politica en la

division de inteligencia de la Policia de Puerto Rico.'! Sin embargo, los viajes al exterior y la

140 Claudia Gilman, Ibid, p. 37.

Gilman también propone los textos La tecnificacion narrrativa de Angel Rama y Modernizacion, resistencia y
revolucion: La produccion literaria de los afios sesenta, de Jean Franco, como claves para entender la relacion entre
arte y sociedad, y la utilizacion de la renovacion de formas literarias como elemento revolucionario a la par de las
ideologias politicas. Véase: Claudia Gilman, Ibid, p. 22.

141 Las carpetas fueron expedientes producto de la vigilancia y persecucion ilegal que realizaba el gobierno de
Puerto Rico a personas u organizaciones consideradas subversivas. Aunque no fue de manera exclusiva, los sujetos
eran mayormente perseguidos por sus ideales independentistas, siendo afectados por . La existencia de estos
archivos fue revelada durante la investigacion de los asesinatos de Carlos Soto Arrivi y Arnaldo Dario Rosado en el
Cerro Maravilla, y gracias a la "Peticion de Informacion #167" radicada por David Noriega, entonces legislador por
el PIP, en la Camara de Representantes en junio de 1987. El caso también reveld el patron de cooperacion y abuso
de poder entre la Policia de Puerto Rico, las agencias federales y militares estadounidenses (FBI, CIA, entre otros) y
elementos de la extrema derecha cubana anti comunista radicada en Puerto Rico, ademas de amigos, vecinos y
familiares de los investigados. El escandalo provocado tuvo como consecuencia la declaracion de
inconstitucionalidad de esta practica y la desmantelacion de la Division de Inteligencia de la Policia de Puerto Rico.
Finalmente, en 1992 se declasificaron las carpetas de 15,589 personas y organizaciones. En 1999, ante una demanda
de clase, el entonces gobernador Pedro Rossello ofrecid disculpas y una risible suma de dinero, 6,000 USD para los
que habian demandado y 3,000 USD para los que no se habian unido a la demanda. Algunos afectados aceptaron el
dinero. Caso aparte, el FBI también ha acosado y “carpeteado” sistematicamente a través de COINTELPRO
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correspondencia entre escritores facilitaron los intercambios entre la escena local y la
latinoamericana, en la que no podia faltar el apoyo a la autodeterminacion politica de los
puertorriquefios, la independencia y el socialismo. A partir de estas lecturas y su formacion
politica, Valdés admite que fue comunista desde el propio seno familiar, el poeta se va
convirtiendo, como otros muchos jovenes universitarios de Puerto Rico, en participe de la vida
politica del pais a través de su arte y activismo en pro de los trabajadores. Desde finales de los
sesenta, Valdés se involucra con movimientos pro independencia de corte socialista, habiendo
pasado por creencias maoistas hasta desarrollar un pensamiento anarquista que afecta en gran
medida su produccidn artistica.'4? Para Valdés, el arte debe tener un vinculo directo con la

cultura y ésta con la sociedad, siendo el deber del artista intentar cambiarla.

Segun el poeta,
respecto a la estética anarquista, se resume basicamente en tres puntos, uno
de ellos que tiene que ver con una base moral, que tiene que ver con ciertos
valores sociales, o mas bien de reivindicacion social o liberacion social. El
concepto de que el arte debe ser educativo, formativo y también debe tener
cierta expresion politica. Uno de los objetivos es tratar de llegar a esas areas que
uno no conoce, que es lo desconocido. Y no a nivel experimental, sino a nivel de

poder hacer algo con eso que uno desconoce.'#?

En el marco de esta “estética anarquista”, Valdés lleva a cabo performances, empapela
paredes y trabaja en varias publicaciones que culminan en Fuera de Trabajo, para luego

concentrarse en el trabajo sindical que ocup6 sobre 32 afios de su vida como trabajador. Ademas

(Programa de contrainteligencia); los archivos declasificados pueden consultarse en www.pr-secretfiles.net. Para
mas informacion sobre las carpetas, véase Ramoén Bosque Pérez y José Javier Colon Morera (eds.), Las carpetas:
persecucion politica y derechos civiles en Puerto Rico, Rio Piedras, Centro para la Investigacion y Promocion de los
Derechos Civiles, 1997; John Marino, José Solis Jordan, “This is Enough!” en Joy James (ed.), Imprisoned
Intellectuals: America’s Political Prisioners Write on Life, Liberation and Rebellion, Lanham, Rowman &
Littlefield, 2003; Pedro A. Malavet, America’s Colony: The political and cultural conflict between the United Stated
and Puerto Rico, Nueva York, New York University Press, 2004; “Apology Isn't Enough for Puerto Rico Spy
Victims” en The Washington Post, Washington D.C., 28 de diciembre de 1999. p A03. Algunas carpetas fueron
donadas a la Coleccion Puertorriquefia de la Universidad de Puerto Rico en el Recinto de Rio Piedras. El
documental “Las Carpetas” de Maite Rivera Carbonell se estren6 en el 2012.

142 Maoista declarado, es expulsado del MPI por ser muy radical. Segtin Valdés, ya era anarquista cuando el MPI se
convierte en el PSP en 1971. Entrevista de la autora con Esteban Valdés. Junio 2012.

143 Esteban Valdés en Beatriz Santiago Mufioz, Pyotr, HD Video, 3 mins, 2007
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de trabajar en la Oficina de Desempleo, Valdés era portavoz de la Hermandad de Empleados del
Negociado de Seguridad de Empleo, un gremio que fundé. Esteban Valdés trabajo por mas de
treinta afios en el Departamento del Trabajo, ocho de los cuales fue juez administrativo; posee
una licenciatura en historia, una maestria en administracion publica, y es lider sindical de la
Unidn General de Trabajadores. Aunque tuvo la oportunidad de retirarse en 2007, retrasé su
salida del ambito laboral por querer participar de la negociaciéon de un convenio colectivo. El
compromiso politico personal de Valdés no puede ser cuestionado, si bien su obra no asume las
formas tradicionalmente asociadas a la produccion artistica de la izquierda nacionalista
puertorriquefia, ni mostro interés en el tema de la identidad que tanto preocupaba a los artistas de
la generacion anterior. No obstante, los tres principios por los que Valdés rige y juzga su poesia
son el valor moral, educativo, y politico que deben tener sus obras. Segun Valdés: “He tratado
de ajustar casi todo lo que he hecho a estos valores, y asi también analizo a mis compafieros”.'#*

Las intenciones de Esteban Valdés y sus compaifieros poetas y artistas visuales, debian de estar

acompafadas de producciones, gestos, y eventos que transmitieran el contenido de su poesia.

En la contraportada del libro, Valdés asegura haber publicado hasta la fecha cuatro libros:
Ninguna 1976, Para los espaceados 1970, Censurado 1984 y Esteban/Aileene 1968, pero la
realidad es que eran bromas, “titulos de libros o colecciones que iba preparando, redactado para
fines de autopromocion.” !4’ También realiza stencils de poemas en las calles de Rio Piedras, y
pintadas de murales en que se convocan a compaiieros estudiantes a declamar y escribir poesia
en las paredes de la Facultad de Humanidades, ademas de pegar afiches de corte politico y
artistico, incluso siendo arrestado en 1971 por empapelar consignas en contra de una reunion de
gobernadores de Estados Unidos y Puerto Rico que se realizaria en la isla. Otros happenings
fueron Grama en Rojo 1970, Estrellas 1972, Globos Panties 1972, Abajo el Ateneo 1972,
documentados por él mismo en su curriculum vitae-poema incluido en la contraportada de Fuera
de Trabajo. La estrecha relacion con los artistas Joaquin Reyes y Eliazim Cruz le dan la idea de
hacer su propia publicacidon/cartel que incorpore poesia y grafica, llamada Alicia la Roja.

Posteriormente, a partir de su relacion con Joserramén Meléndes y su editorial geAse, llega a

144 Entrevista de la autora a Esteban Valdés. Diciembre, 2006
145 Entrevista de la autora con Esteban Valdés. Diciembre 2012.
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publicar, en 1977, Fuera de Trabajo. Para Valdés, el objetivo principal de su labor poética era

“seguir llevando la poesia a la calle y fuera de la universidad, hacerla més publica.”!4¢

En cuanto a la escena literaria local que enfrentd Valdés, podemos afirmar que la revista
La Escalera y los poetas de la revista Guajana fueron importantes puntos de referencia en la
transicion sesenta-setentas. Como sefialan Ayala y Bernabé, el nuevo movimiento
independentista encontrd su contraparte literaria en los poetas agrupados en la revista Guajana,
que comenzd a publicarse en 1962.'47 Como parte de la lucha patridtica y social, Guajana
proponia una poesia comprometida politicamente, para el pueblo y sobre el pueblo. “Los poetas
que se allegaron a esta corriente no eran idénticos; y no todos sus textos eran explicitamente
politicos. No obstante, la mayoria de los participantes de este esfuerzo exhibi6 algun tipo de
combinacion de inclinaciones anticolonialistas, patridticas y socialistas.”'*® Sobre los afios
setenta, Mercedes Lopez-Baralt los describe como la ultima generacidn en ser reconocidos por la
critica y como “la llamada generacion de ruptura [...] iniciada segun algunos criticos por Luis
Rafael Sanchez desde fines de los sesenta, y que reacciona contra el realismo social de dicha
generacion.”!'* Aunque escribiendo sobre la narrativa de la época, podemos rescatar algunos

puntos para referirnos también a la obra de Esteban Valdés:

la fascinacion por lo historico entendido en términos estéticos, por la nueva

identificacion que en ellos se establece con el proletariado puertorriquefio, con el

146 Entrevista via email a Esteban Valdés, septiembre 2012.

147 Los poetas de Guajana “arremeten contra el puro esteticismo; contra la doctrina del arte por el arte y la busqueda
de la belleza pura; contra la poesia abstracta y hermética, alejada de la realidad concreta y cotidiana; contra el
pintoresquismo costumbrista idealizante; contra el sentimentalismo excesivo y contra la introspeccion individualista.
Se impone la preocupacion intensa por el hombre concreto, sobre todo el hombre marginado de la clase obrera, y por
los males que le acosan: la pobreza, la falta de libertad, los prejuicios raciales, la explotacion, la enfermedad, la
guerra, la deshumanizacion, el desarraigo, la propaganda comercial, la desesperanza...También atacan la imagen del
poeta como hombre excepcional, privilegiado visionario, habitante de un mundo ideal; para imponer su concepcion
del poeta ‘como hombre de la calle, del barrio, del caserio o el arrabal, victimizado también por un sistema de
explotacion y privilegio de una minoria que le ha robado el placer y la riqueza a la mayoria, al pueblo.”” Este nuevo
acercamiento los lleva a restacar figuras del pasado y a vincularse mas con Latinoamérica y el Tercer Mundo.
Ramon Luis Acevedo “La Poesia puertorriquefia: tradicion y originalidad”, en Laura Rios, Ramén Luis Acevedo.
Antologia General de la Poesia Puertorriquefia, Hato Rey, Boriken Libros, Santo Domingo, Punto y Aparte Editores,
1982.p 74

148 César Ayala y Rafael Bernabé, Puerto Rico en el siglo americano: su historia desde 1898, San Juan, Ediciones
Callejon, 2011. p 352

149 Mercedes Lopez-Baralt, en Literatura Puertorriquefia del Siglo XX. Antologia, San Juan, Editorial de la
Universidad de Puerto Rico, 2004. pp. xxxix
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mundo antillano y con el resto de América Latina; por el empleo del lenguaje de las
clases econdmicamente bajas como base para la creacion de una lengua literaria
propia; por la presentacion indirecta de la decadencia de la clase media de raices
decimondnicas; por su aporte de un punto de vista femenino y feminista; por la
conciencia de la literaturidad del texto mismo. !’

Las busquedas estéticas de Valdés estaban en relacidon con las experimentaciones de la
época, especialmente en el plano internacional, pero localmente su obra era considerada una
rareza. Para la poeta e investigadora puertorriquefia Aurea Sotomayor, la obra de Esteban
Valdés es singular, siendo a su entender, el primero en trabajar la poesia concreta en Puerto Rico
y afirma que, “pocos hacian caso de lo que se escribia y se experimentaba en esos tiempos, pero

en el caso de Esteban, mas todavia.”!>!

Como ya hemos visto, la poesia llegé a manos de Valdés
a través de El Corno Emplumado, y es luego del surgimiento de la poesia concreta que vio una
apertura para él. Sin embargo, lo que €l se referia no era al “surgimiento” de esta practica
poética, sino a su propio descubrimiento de ella. La poesia concreta tomd su tiempo en circular
hasta Puerto Rico, y aiin mas para que fuera entendida como un trabajo poético y grafico
legitimo.'? La década del setenta también ve el florecimiento de publicaciones de poesia como
Zona de Carga y Descarga, Ventana, Mester, Palestra, Reintegro, etc., muchas vinculadas a la
vida universitaria. Escribiendo exclusivamente sobre poesia de la década del setenta, Ramon
Luis Acevedo resalta que esa poesia “profundiza y amplia el sentido revolucionario de la poesia

133 Tanto Valdés como otros poetas pensaban que la

que anunciaban los poetas del sesenta.
poesia militante y los supuestos tedricos que representaban el estilo de Guajana estaban
agotados. Publicaciones de vanguardia como Alicia la Roja o Zona de Carga y Descarga, ambas
iniciadas en los afios setenta, dan cuenta de la pluralidad que se buscaba en las representaciones
literarias y artisticas. Juan Gelpi sefiala que las resefias de Zona “Ilamaron la atencion sobre una
serie de elementos formales que diferian del realismo critico defendido por la generacion de

narradores de los afios cuarenta y cincuenta”.!>* Lo que Gelpi llama una crisis de representacion

150 Mercedes Lopez-Baralt, Ibid, xxxix-x1

151 Entrevista via email a Aurea Maria Sotomayor. Septiembre 2012

132 Cabe mencionar que en 1971 se realiz6 una exhibicion de poesia concreta en la Casa del Libro en el Viejo San
Juan, pero no se ha podido tener acceso porque el archivo de la Casa del Libro se encuentra en el depdsito de un
banco hasta que se finalicen las labores de restauracion de su edificio.

153 Ramén Luis Acevedo, Ibid, pp 77 - 81

154 Juan Gelpi, Literatura y paternalismo en Puerto Rico, San Juan, La Editorial Universidad de Puerto Rico, 2005.
p 215.
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realista es ilustrada por la imagen del caleidoscopio que Zona utiliza como metafora para la

perspectiva multidireccional que guio al equipo editorial de la revista.

La publicacion en la que Valdés estuvo mas involucrado, a través de sus cuatro ediciones,
fue Alicia La Roja, un titulo que hace referencia a Las Aventuras de Alicia en el Pais de las
Maravillas de Lewis Carroll y al socialismo.!>> Cuando ya se acumulaban demasiados poemas y
arte para pasquinar Rio Piedras, se editaban pequefias revistas de una sola hoja de papel plegable
lo suficientemente grande y resistente para acomodar tres columnas de tres paginas por cada
lado. Alicia contiene poemas, grabados, collages, dibujos y fotografias, todos fotocopiados. La
diversidad de artistas es notable en la edicién del Dia Internacional de la Mujer del 8 de marzo de
1979 cuando se publican trabajos de Edwin Reyes y Angelamaria Davila, poetas vinculados a
una etapa inicial de Guajana, Néstor Barreto, Joserramon Meléndes, Esteban Valdés y Angel
Luis Méndez, acompafiados de arte por Roberto Alberty, Joaquin Reyes, y Eliazim Cruz, entre
otros. Alicia acogi6 a un grupo diverso de colaboradores, y no se excluian porque hubieran
participado de otra publicacion con la que no se compartian ideales, sino que se buscaron puntos

en comun de colaboracién.

En comparacion con la poesia de los setenta, hay muchos mas estudios sobre la narrativa
de la época y el cambio de paradigma de ésta, pero hay ciertos puntos que se comparten.
Refiriéndose a la narrativa literaria, Adolfo Sdnchez Vazquez escribe que en el siglo XX, la
representacion total, esencial o tipica deja su sitio a “la representacion fragmentada, abstracta o
impersonal” y que “al cambiar la realidad, se impone la necesidad de cambiar de realismo, y
cambiar de realismo significa echar mano de nuevos medios de expresion o técnicas para captar
lo real”.!>¢ Es importante notar, tal como sefiala Gelpi, que el ensayo de Sanchez Vazquez fue
publicado para “aclarar un malentendido™: “la confusion de ciertos sectores del socialismo
puertorriquefio en cuanto a la naturaleza del arte y su funcion social nos motiva a publicar estas

paginas, con el propodsito de ir dilucidando unas bases teoricas que den lugar a la

155 Carroll es también un precursor de la poesia visual. “The Mouse’s Tale” en Alicia en el Pais de las Maravillas,
un ratén cuenta una historia y sus palabras se acomodan de manera que forman una cola. Lewis Carroll, Alice's
Adventures in Wonderland, Nueva York, Signet Classics, 2000.

156 Juan Gelpi, Ibid, p. 218. Citado de Adolfo Sanchez Vazquez, “Lo real en el arte y el arte de lo real”, Zona de
carga y descarga, 1.6, San Juan, 1973, pp. 10 - 11
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comprension”.'>7 Queda claro que habia diferencias artisticas motivadas por alineamientos
politicos y que habia algunos sectores que se aferraban a formas de escritura menos arriesgadas
pensando que esto era necesario para evidenciar y comunicar un compromiso politico. Segun
Ayala y Bernabe, las obras narrativas que marcan la década como una de apertura y
experimentacion son La guaracha del Macho Camacho de Luis Rafael Sanchez, Papeles de
Pandora de Rosario Ferré, La familia de todos nosotros de Magali Garcia Ramis, La novelabingo
de Manuel Ramos Otero, Desimos désimas de Joserramon Melendes y La renuncia del héroe
Baltasar de Edgardo Rodriguez Juli, entre otros. También se destaca la labor de las editoriales

Huracan, qeAse, y las revistas Alicia La Roja, Zona de Carga y Descarga, por nombrar algunas.

Segun los autores,

la narrativa que se presentaba en esta década incorporaba la jerga actual y un
estilo jugueton que podria percibirse como protesta a la solemnidad y sobriedad
realista y de auto-sacrificio por la independencia de la produccion anterior. Mas
que nunca, las mujeres tuvieron presencia y protagonismo en las publicaciones,
ademads de tomarse en consideracion la produccion literaria en inglés de los
puertorriquefios en los Estados Unidos, incorporar el spanglish, y explorar asuntos

raciales y sexuales.!®

La poesia concreta se desarroll6 a partir de las ampliaciones en otros campos artisticos,
como el arte y la musica, por lo cual no es sorprendente que Valdés contara con influencias
similares en su poesia. El descubrimiento de Valdés de la poesia concreta coincide con la
amistad que forja con otros escritores y artistas, como Ivan Silén, Néstor Barreto, Angel Luis
Méndez, Luis César Rivera, José R. Bonilla Ryan, y Joserramon “Ché” Meléndes, a quien define
como su mayor “critico y promotor”. Es precisamente Meléndes quien afios después lo insta a
publicar Fuera de Trabajo y funge como su editor, ademdas de impresor y encuadernador junto a

Valdés. Son estas amistades, especialmente la que forja con Bonilla Ryan, las que encaminan a

157 Op. cit.
158 César Ayala y Rafael Bernabé, Ibid, p. 364
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Valdés a conocer mas del arte de artistas estadounidenses, visitar exhibiciones en Puerto Rico y

aplicar teorias del arte a la poesia.'>’

A fines de 1968, Valdés se muda de la casa de su padre y se va a vivir a Rio Piedras, el
mismo barrio donde se encuentra el campus universitario. Alli vivio junto Juan Cordova
Duprey, miembro del MPI y la Federacion Universitaria Pro Independencia (FUPI), y el artista
Bonilla Ryan. También fue vecino de los artistas Joaquin Reyes y Eliazim Cruz, quienes
estudiaban en la Escuela de Artes Plasticas en el vecino barrio del Viejo San Juan. Este periodo
fue uno de formacion artistica para el poeta, a través de compartir con estos jovenes artistas. La

nueva vision de Valdés se forma conociendo los trabajos de Tomasso Marinetti, Marcel

— ot

iy A LI e
5. Esteban Valdés, “Realidad”, intervencion con letrero frente a la Cafeteria La Torre, Avenida

Juan Ponce de Ledn, esquina Avenida Dr. José N. Gandara, Rio Piedras, Puerto Rico. Sin fecha.
Archivo Esteban Valdés.

139 Entrevista de la autora a Esteban Valdés. Diciembre 2006
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Duchamp y André Breton en las artes, ademads de Isidoro Ducasse, Octavio Paz, Tristan Tzara,
Roque Dalton, Juan Antonio Corretjer, Ezra Pound, Francisco Matos Paoli, San Juan de la Cruz,
Marcelo del Campo y René Chiclana. A través de sus amigos conocio la obra de los artistas
norteamericanos mas consagrados y en boga, como los expresionistas abstractos de la Escuela de
Nueva York, Mark Rothko, Willem de Kooning, Franz Kline, y otros como Frank Stella, Jasper
Johns, Robert Rauschenberg y Roy Lichtenstein que aparecian en la revista Art in America, a la
cual Bonilla estaba suscrito. Las lecturas, musica y artistas que introdujeron a Valdés fueron
fundamentales en su crecimiento intelectual y diversificacion de medios en los que intervenia
artisticamente. Aunque no habia muchas galerias de arte a las que asistir, el Museo de la UPR

era un foco importante de arte en ese momento. Valdés lo recuerda de la siguiente manera:

en Puerto Rico casi no habian galerias (sic), muy pocas, la de Luigi Marrozzini
muy exclusiva, y las otras eran salas del Instituto de Cultura [...] las exhibiciones
nuevas y memorables se daban en el Museo de la Universidad, de alli no me perdi
una mientras estudi¢ el bachillerato y afios después hasta que dejaron de traer las

exposiciones.'®°

Entre las exhibiciones llevadas a cabo en el Museo de Historia, Antropologia y Arte, que
formaron a Valdés se encuentran las de Jaime Romano (1967), José Guadalupe Posada (1968),
Roberto Coronel (1969), Rafael Alberty (1969 y 1973), Lope Max Diaz (1971), Joan Miré
(1971), Lorenzo Homar (1971), Antonio Martorell (1973), colectivas de nueva abstraccion
(1967), grafica mexicana (1968), ademas de selecciones de grabados de las bienales de San Juan,

la coleccion del ICP o del propio museo de la UPR, entre muchas otras. 6!

El grupo de estudiantes de arte que rodeaba a Valdés no s6lo miraba hacia afuera, sino
que también tenian lo que él llama ““sus super héroes” locales, que incluian a Domingo Garcia,

pintor y galerista pionero quien fue ademas de los primeros en ofrecer conciertos de jazz en su

160 En Puerto Rico, completar el “Bachillerato” es equivalente a un titulo de Licenciatura en Argentina

Entrevista de la autora a Esteban Valdés via email. 14 de septiembre de 2012.

161 Se solicitd una lista de las exhibiciones realizadas en el Museo de Historia, Antropologia y Arte de la
Universidad de Puerto Rico, Recinto de Rio Piedras, de 1965 a 1977. Luego Valdés identifico las exhibiciones que
fueron mas relevantes para su formacion. Entrevista de la autora a Esteban Valdés via email. 14 de septiembre de
2012. Para una lista completa de las exhibiciones, ver apéndice.
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galeria en el Viejo San Juan; Joaquin Mercado, Jeffrey Leder, Eli Barrreto, Carlos Irizarry, y
otros artistas del Way Out Group.'%> A comienzo de los afios setenta, Valdés y sus compaifieros
realizan happenings y “be-ins” que identifica como influencia del profesor de Bellas Artes
Rafael “Sonny” Rivera Garcia, a quien ademas recuerda como promotor de el op art, y la
estadidad jibara.'s* Otros que influyeron fueron Jaime Romano y Rafael Ferrer quien, a
comienzos de la década del sesenta realizo unas escandalosas muestras en el Museo de Historia,
Antropologia y Arte de la UPR por su utilizacion de chatarra en esculturas. Posteriormente,
Ferrer se fue a vivir a Nueva York y se destacé entre los artistas conceptuales de la ciudad.'®* En
1969 Ferrer regreso a Puerto Rico para hacer una exhibicion en el campus de la UPR en
Mayagiiez, una ciudad universitaria al oeste de la isla, junto al estadounidense Robert Morris. %3
A través de Alberty, Valdés conoce a uno de los criticos de arte mas destacados del momento,
Ernesto “Jimmy” Ruiz de la Matta y es por él que Valdés conoce mas sobre técnicas y teoria del
arte. Mientras trabajaba de ayudante y aprendiz en el taller serigrafico Vision Plastica, dirigido
por Eliazim Cruz, el poeta también tuvo la experiencia de conocer a los maestros de la
generacion del 50: Lorenzo Homar, Carlos Raquel Rivera, Rafael Tufifio y Augusto Marin.
Casualmente, este taller se encontraba en la calle Sol esquina Cruz, en el mismo edificio en el
Viejo San Juan que albergd al Taller Bija de 1970 a 1975 y al Café Teatro La Taona, cuyos
propietarios eran Antonio Caban Vale, mejor conocido como “El Topo”, Edwin Reyes, ambos

poetas Guajana, y el poeta nicaragiiense Francisco de Asis Fernandez.'®® La Taona también

162 Nombrado por el critico norteamericano Jay Jacobs, el Way Out Group incluia a los artistas Domingo Garcia,
Luis Hernandez Cruz, Carlos Irizarry y Domingo Lopez. Jay Jacobs, “Art in Puerto Rico”, Art Gallery Magazine,
Diciembre de 1967, Volumen XI, Numero 3. pp. 17 - 27

163 La estadidad jibara fue un concepto introducido por el politico del PNP Luis A. Ferré que consistia en promover
la anexion de Puerto Rico a Estados Unidos manteniendo el idioma espafiol y la cultura puertorriquefia. Entrevista
via email con Esteban Valdés. 14 de septiembre de 2012.

164 «“La muestra de Rafael Ferrer y Rafael Villamil en 1961 en el Museo de la Universidad de Puerto Rico, ademas
de a exhibicion de esculturas de Ferrer en el mismo museo en 1964, son vistas como paradigmas de la vanguardia en
Puerto Rico, pero que atrajeron criticas sumamente negativas en su época.” Ana Riutort, Historia breve del arte
puertorriquefio: En su contexto universal, San Juan, Editoral Playol, 1989. pp. 233-234

165 Angel Crespo, “Los eventos de Morris en el campus de Mayagiiez. Revista de Arte/The Art Review, Nam. 3.,
Mayagtiez, UPR Mayagiiez, 1969. pp. 11 - 17

166 E] Taller Bija fue un colectivo de trabajo fundado por Rafael Rivera Rosa y René Pietri en 1970, y al que
posteriormente se unié Nelson Sambolin. El taller tuvo sus origenes en la Mision Rafael Cordero, dependiente del
MPI, pero se desvinculd en 1970, aunque continud estando ideoldgicamente vinculado el MPI y el PSP en su
produccion de carteles revolucionarios. Los artistas a veces tenian discusiones con los sectores mas ortodoxos de
estas organizaciones politicas sobre la forma y contenido de sus serigrafias. En 1975, y ante crecientes problemas
econdmicos que no permitieron continuar pagando el alquiler del local en la calle Sol, se muda a la Calle San
Sebastian, también en el Viejo San Juan, y Antonio Maldonado, entonces director de la unidad grafica de la
DIVEDCO, asume su direccion. Para poder costear los gastos, el Bija abrid sus puertas, pasando a ser un taller
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contaba con Alberty como mesero ocasional. El taller serigrafico estaba localizado en el
segundo piso en lo que, en los afios cincuenta, fue la casa del lider nacionalista Pedro Albizu
Campos, ademas de sede del Partido Nacionalista. El edificio puede servir como metafora de la
cercania de las colaboraciones entre artistas, poetas y dirigentes politicos. Si bien no siempre

veian las luchas de la misma manera, todos creian en la independencia para Puerto Rico.

La efervescencia de la vida universitaria se manifestaba en el barrio aledafio a la
universidad. La moda de los happenings inculcada por Rivera Garcia inspira a hacer lecturas de
poesia con la cara pintada, actividades en que se liberaban pollitos de colores, se reparten hojas
sueltas y se empapela Rio Piedras con poemas y grafica. En una ocasion en 1972, Valdés realiza
lo que llamo6 Globos Panties, un ejercicio de amor libre, en que revistieron con panties y se
inflaron unos globos con helio. Los globos fueron liberados y, por supuesto, estallaron por la
presion atmosférica. Asi Valdés ilustrd la autodestruccion una vez se logra lo deseado. Martinez
y Barreto, en el ensayo titulado “La Generacion de la Crisis”, comentan sobre varias actividades

similares:

no solo en las revistas y los escasos libros que veia la luz publica circulaba
nuestra poesia. La propagdbamos a través de multiples recitales que convocaba
La Guagua de la Poesia en el restaurante El Redondel que aglutinaba todos los

martes a un nutrido grupo de parroquianos amantes de la poesia.'®’

Estos eran también los afios de El Estudiante, del café Los Afios Locos, Café Curucho, Cafeteria
La Torre, y los bares del barrio Amparo.'%® Estos lugares en Rio Piedras eran pequefios

restaurantes, fondas, cafés y bares en la periferia de la UPR, usualmente visitados por

comunal en que se prestaban servicios de impresion serigrafica a otros artistas, ademas de llenar un vacio dejado por
la DIVEDCO, ante la reduccion de personal y la prohibicién de imprimir carteles ajenos a la institucion. Esta
actividad permiti6 que el taller continuara activo hasta 1987. EI Taller Bija fue uno de los talleres de produccién
grafica mas importantes de Puerto Rico. Para mas informacion, véase Teresa Tid, El cartel en Puerto Rico, México
D.F., Pearson Educacion, 2003. pp. 238 - 265

167 Jan Martinez y Néstor Barreto (eds.), “La Generacion de la Crisis” Didlogo, Rio Piedras, Editorial Universidad
de Puerto Rico, 1993

168 B barrio Amparo es una subdivision del barrio Universidad en el municipio de San Juan. Estos terrenos antes le
pertenecian a la municipalidad de Rio Piedras, hasta que fue consolidado con San Juan en 1951.
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universitarios, académicos y vecinos del area. Alli se desarrollaba la vida social universitaria,

incluyendo tertulias, protestas y exhibiciones, ya fuera en galerias o al aire libre.

Los lazos de amistad los llevan a compartir gustos e incluso a adoptar una postura grupal
en contrapunto a Guajana. Si bien Valdés siempre considerd importante el elemento politico en
su poesia, segun €l “nosotros pensdbamos que el realismo socialista estaba atras.”!%® Es probable
que Valdés haya encontrado en la poesia concreta lo que de Campos llamé “la posibilidad de
hacer una poesia vinculada a la tradicion [local] y a la tradicién de invencion en la poesia
universal,” aplicandolo a Puerto Rico. En sus “Notas sobre la poesia concreta”, incluidas al final
del libro, Valdés asegura que ““se puede lograr la expresion poética transmitiendo los avances en
lo tradicional lo desconocido y afirmando nuestros valores culturales.”'”® Si bien muchos de los
poemas de Valdés tienen gran peso politico, este aspecto es abordado de una manera
radicalmente distinta a la de sus pares poetas de la época en la isla. El posicionamiento estético
de Valdés coincide con el ideologico, resumido en sus creencias politicas anarquistas y socialista
libertario. La intencion, segun sefiala Valdés es: “rebasar lo que es la poesia concreta haciendo
juegos tipograficos” y, “tomando en consideracion la conciencia de clase en Puerto Rico, romper

con eso y hacer poesia para la nueva clase trabajadora”.!”!

La postura ideologica de Valdés se alejaba del indoctrinamiento politico caracteristico de
muchas organizaciones de izquierda que tenian un lineamiento estético-politico bastante rigido y
falto de humor. La propuesta estética de Valdés se enfrentd a fuertes tradiciones culturales en
Puerto Rico, produciendo un cuerpo de obra hibrido que se enfrent6 al canon grafico y literario
de la época y que también constituyd una manera diferente de hacer arte politico. Bajo el
nombre de “poesia concreta”, pero en algunos casos muy alejado de ella; sin ser completamente
poesia, pero tampoco con la pretension de ser llamado artista, Valdés publicé un documento de

su tiempo que so6lo vino a ser aceptado décadas mas tarde.

Fuera de Trabajo

169 Entrevista de la autora a Esteban Valdés. Diciembre 2006.
170 Esteban Valdés, Ibid, p. 70
171 Entrevista de la autora a Esteban Valdés. Diciembre, 2006.
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En 1977, Esteban Valdés y Joserramén Meléndes, editor de la serie Perfil de la editorial
geAse, fundada por él mismo, publican 1,500 ejemplares de Fuera de Trabajo. De éstas, 200 eran
ejemplares de suscriptores, hechas a carpeta dura, mientras que los otros eran en carpeta blanda.
Cada ejemplar fue encuadernado a mano e impreso en un mimeografo, en que se cortaba el
estarcido electronicamente o a mano, haciendo cada libro unico. La publicacién también contd
con la colaboracion fotografica de Héctor Vélez y Nicolds Andreu y la distribucion de Domingo
Davila. La editorial qeAse, ubicada en la casa de Meléndes, perseguia el ideal del editor de crear
“una biblioteca nacional con voces que no estuvieran controladas por el gobierno.”'”? La venta
de un libro de Angelamaria Davila, el primero de la serie Perfil, hizo econdémicamente viable la
publicacién de Fuera de Trabajo.'”® Los libros se dejaban a la venta en consignacion en lugares
como Bookstore y La Tertulia. Segun Valdés, los libreros usualmente “los guardaban y no los
vendian. Cuando pasaba a cobrar, los empleados no encontraban los libros y nos pagaban
porque asumian que estaban vendidos, pero afios después supimos que los libros habian estado
almacenados.”!’* Este libro incluye la produccion de Valdés desde los veinte hasta los treinta
afios y contiene cuarenta y dos obras, a la largo de setenta y siete paginas, incluyendo un indice
descriptivo y unas “Notas sobre la poesia concreta”. Vale la pena sefialar que esta descripcion se
encuentra al final del libro, ofreciéndole oportunidad y reto al lector a que haga y piense lo que
quiera de los poemas cuando primero los mire/lea. Actualmente hay mas de diez copias del libro

distribuidas en varias bibliotecas de la UPR.

El libro de Valdés no es sélo un libro de poesia concreta, sino que también es un libro de
artista. Fuera de Trabajo se imprimid utilizando la técnica del estarcido realizado en maquina de
escribir y reproducido con un mimedgrafo, en esa €poca bastante comun en cualquier oficina,
haciendo referencia una vez mas al propia titulo de la publicacion y su propia labor en el

Departamento del Trabajo. EI mimedgrafo permite un proceso de copiado rapido, facil y

172 Meléndes seguramente se refiere a que no seria una editorial sancionada por el gobierno, como lo fueron las
publicaciones de la DIVEDCO o el ICP, ni dependiente de una institucion estatal como al UPR. Entrevista de la
autora a Joserramén “Ché” Meléndes. Mayo, 2007.

173 Angelamaria Davila (1944 - 2003) fue una poeta y declamadora puertorriquefia de la generacion del sesenta,
miembro destacada del grupo Guajana durante sus afios como estudiante en la Universidad de Puerto Rico. En vida,
Davila publico dos libros de poemas, Homenaje al ombligo (1966), una colaboracion con el poeta José Maria Lima,
su esposo en aquel momento, y Animal tierno y fiero (1977). En el afio 2006, el Instituto de Cultura publicd
postumamente el poemario, La querencia.

174 Entrevista de la autora a Esteban Valdés. Diciembre, 2006.
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economico. En un ensayo curatorial sobre libros de artista, Nelson Rivera Rosario escribe que
¢stos eran entonces una produccion artistica marginal y profesa su interés por indagar y celebrar
el por qué de esta actividad realizada desde la marginalidad.!” Los libros de artista, en si una
obra misma que constituye un objeto de arte, ha sido una designacion utilizada para la ocasion de
exhibicion, pero el propio curador sefiala que no todos €stos fueron concebidos originalmente
como arte, lugar en donde se encuentra la obra de Valdés, en la zona gris de arte y poesia, nunca

inseparables.

Fuera de Trabajo esté4 dividido en categorias: “Figuras geométricas”, “Figuras abiertas”,
“Insectos”, “Pacem in Terris USA”, “Homenajes”, “Procesos” y, finalmente, “Notas”. En
“Figuras geométricas” se agrupan poemas relacionados al orden a las letras que los componen.
Orden/vida/caos es un cumulo de letras desordenadas en la esquina inferior derecha de la pagina,
que recuerdan al dibujo. Abracadabra y Absurdo/sentido, ambos juegan con letras que se
agrupan de tal manera que forman un triangulo y un cuadrado, respectivamente, y en que se
pueden leer las palabras que le dan su titulo. Sorpresa es un plano para realizar un cubo si se
recorta del libro. En cada lado tiene escrito las letras que conforman dicha palabra,
convirtiéndose en una invitacion al lector a que altere el libro y participe de la obra recortando y
armando el poema. No serd la unica vez que Valdés invita al lector a participar activamente del

poema destrozando las paginas para crear sentido.

El tema del amor y la falta de éste se trata en “Figuras abiertas”. Las letras se chorrean
de la pagina en el poema Soledad hasta que se lee SOS, entendiéndose como un llamado gréafico
de auxilio. La poesia de los checos Josef HirSal y su pareja Buhomila Grégerova también dejo
huella en la obra de Valdés. La estructura de permutacion que ellos utilizaron en su poema
Svoboda sirve de inspiracion para Esteban/Aileene, en donde el nombre del poeta se va
convirtiendo en el nombre de su compaiiera Aileene.!”® Luego de 1964, los checos gozaron de

mas libertad de expresion y, para fines de los sesenta, habian vuelto a publicar trabajo de gran

175 Nelson Rivera Rosario, “Ex libris: El libro como propuesta estética”. Catalogo de la exhibicién Ex libris: El libro
como propuesta estética, Museo de Historia, Antropologia y Arte de la Universidad de Puerto Rico, 1994.

176 Aileene Alvarez fue la primera esposa de Valdés, y madre de dos hijos y una hija. En el poema de los checos, la
palabra “svoboda” atraviesa 36 lineas de permutaciones y sustituciones que resultan en la palabra “freedom” al final
del poema. Steve McCaffery y B.P. Nichol, Rational geomancy: the kids of the book-machine : the collected
research reports of the Toronto Research Group, 1973-1982, Talonbooks, 1992. p 38.
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experimentacion poética.!”’ La circulacion de poesia checa en Puerto Rico puede ser explicada
por la relacion con la isla vecina de Cuba y los viajes que, a pesar del embargo econdmico y las
restricciones de viaje a ciudadanos estadounidenses, se podian realizar por razones culturales.
Mas adelante encontramos poemas que recuerdan las estrategias de Apollinaire y Huidobro con
sus poemas creacionistas e ideogramas, que eran una mezcla entre texto y dibujo. Un collage de
un corazoén rosado con el nombre del poeta se abre ante al lector, mientras que en la pagina
opuesta una mariposa vuela con la palabra AMOR en sus alas. El poema-corazon es la version
de 1977 de uno realizado a mayor escala por Valdés en 1968 y distribuido en un concierto
Fluxus del compositor Francis Schwartz.!”® Esto es ejemplo del afan vanguardista de romper las
distinciones de géneros y artes, pero Valdés no trataba de simplemente trasmitir una imagen en
sus poemas visuales, sino que implica un cuestionamiento a los sistemas de signos que no esta

presente en la obra de los checos.

177 M. Sternstein. “Czech Poetry”, The Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics: Fourth Edition, Princeton
University Press, 2012. p 331-332.

178 Francis Schwartz (EE.UU., 1940) es un compositor y pianista vanguardista norteamericano. Creci6 en Texas,
estudio en el Juilliard School of Music, y luego en la Universidad de Paris, donde obtuvo una maestria y doctorado
en estética musical. A fines de los afios sesenta se radico en Puerto Rico y, junto a Rafael Aponte-Ledée fundo el
movimiento fluxus musical en la isla. En su carrera experimento con el teatro, arte multimedial y también fue
decano de la Facultad de Humanidades de la UPR en Rio Piedras (1995 - 1999). Sus composiciones mas
reconocidas son: Auschwitz (1968), Cosmos (1976), Dali y Gala (2004), y La Muerte de Garcia Lorca (2006).
Actualmente vive en Florida, EE.UU.

Entrevista via email de la autora con Esteban Valdés. Diciembre 2012.
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La categoria de Insectos contiene representaciones graficas de los animales a través del
arreglo de las letras y la tipografia utilizada, ya sea cuando se refiere al vuelo de las abejas para
comunicarse hallazgos, un conjunto de hormigas o un gusano encaracolado en la pagina. Mas
adelante nos topamos con el poema “Hombre Hambre”. En él se reconocen las palabras que
Pignatari utiliza en su poema del mismo nombre, de 1957. No es casual que Valdés retome estas
palabras en Fuera de Trabajo. El Hombre Hambre de Valdés consiste de una imagen a pagina
completa en que las palabras parecen ser espejo una de la otra. Aunque recurre nuevamente a la

repeticion, lo que se ve en la pagina parece una sola figura que luego se descifra como dos
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6y 7. Esteban Valdés, Aileene (izq.) y Hombre-hambre (der.), Fuera de Trabajo, Rio Piedras, Editorial geAse,
1977.
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palabras independientes, reflejadas en una interrelacion de sentidos. A primera vista, lo mas

notable del poema es la tipografia sencilla y redondeada de las palabras. La tipografia utilizada
apenas permite diferenciar las palabras; una sola linea las distingue. Leido horizontalmente, sin
embargo, vemos que “hambre” es la sombra de “hombre.” Valdés utiliza las nuevas tipografias

disponibles para profundizar en el sentido de las palabras.

Partiendo de la seleccion de poemas en El Corno Emplumado, Valdés parece haber
aceptado un reto de tomar las palabras utilizadas por sus poetas admirados y darle su giro
particular. Este poema, inadvertidamente, también da cuenta de la red que comenz6 a
establecerse desde 1963 a través de cartas y publicaciones que se van distribuyendo a través de
representantes en diversos paises. Asi fue que se dieron a conocer los Nadaistas de Colombia, El
Techo de la Ballena de Venezuela, o Eco Contemporaneo y Diagonal Cero de Argentina, por
nombrar sélo algunos movimientos y otras publicaciones que tuvieron representacion en aquel
Primer Encuentro de poetas en México. Volviendo al poema de Valdés, podemos afirmar que
los poemas de Pignatari incluidos en la seleccion lo marcan de manera particular por su juego de
palabras, ritmo, denuncia y sentir anticapitalista. También vale destacar la distribucion espacial
de palabras y letras en la poesia de Pedro Xisto y Ronaldo Azeredo, y el dinamismo compositivo

de Edgard Braga.



La poesia cinética también es trabajada por Valdés en la seccidn titulada Pacem in terris

&3
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USA, a su vez un poema que se desarrolla desde la pagina 25 a la 53. ' El poema forma una

179 «“pacem in Terris” es también el titulo de una obra de teatro puesta en escena por Pedro Asquini junto al Grupo
“t”. Cooperativa teatral de trabajo limitada en formacion, en el teatro Larraiiaga en Buenos Aires en 1972. Esta obra
estaba basada en el libro Palabras ajenas, publicado por el artista argentino Ledn Ferrari en 1967. Seglin una resefia
de Roberto Jacoby, Ferrari “tratd de recortar, enfrentar, frag-mentar, unir, desdoblar el discurso ideoldgico y politico
de Occidente tomando como muestra, como pretexto, un largo periodo de la guerra vietnamesa (sic)”. Estas obras,
tanto la de Valdés como Ferrari y la puesta en escena de Asquini, eran una condena a la Guerra de Vietnam. Para
mas informacidn, véase Andrea Giunta, Cronologia, cronologia de Leon Ferrari publicada en:
www.leonferrari.com.ar/index.php?/bio/. Consultada el 28 de enero de 2013.
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composicion triangular con las frases “peace in the world/paz en la tierra”, revelando una cruz en
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8. Esteban Valdés, collage de noticias del periddico Claridad, en Fuera de Trabajo, Rio Piedras, Editorial qeAse, 1977.

PUERTO RICO

PARA LOS
PUERTORRISUENOS

0so

9. Esteban Valdés, Puerto Rico para los puertorrisuefios, en Fuera de Trabajo, Rio Piedras, Editorial qeAse, 1977.
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DUMA AL i i d UdavuD Gilavadato il
Cursillo sobre

Métrica y Ritmica
Hispanicas

dictadas por Dr. Marcelin_o Canino
(Comprende tres lecclon_esl

10. Esteban Valdés, Métrica y Ritmica / anuncio cultural. cartel arrancado de la docta facutad de humanidades
en nuestra primera casa de estudios, en Fuera de Trabajo, Rio Piedras, Editorial qeAse, 1977.

el centro en la pagina final, coronada por las siglas “USA”. Esta progresion esta intercalada por
imagenes/poemas como Limbo, Vértigo, Momentum, Se descorre otro velo, Calendario,
Libertad, Despegue Espacial, Elegia Monumental, Conspira-n, La Fijacion de Betances, Puerto
Rico para los Puertorrisuefios, un collage con recortes del periddico Claridad y dos recortes de un
anuncio para un curso dictado por el Dr. Marcelino Canino.'3® El “cursillo” sobre métrica y
ritmica hispanica, dictado en tres lecciones, promocionado como parte del curriculo de la
Facultad de Estudios Generales de la UPR contraste con las otras obras de Valdés que lo

acompafian en este seccion de Fuera de Trabajo. La inclusion de estas paginas en medio de un

180 Claridad, “el periddico de la Nacion Puertorriquefia”, fue fundado en 1960 por el MPI y aun contintia en
circulacidn, ya desvinculado de filiaciones partidistas explicitas, aunque en su festival anual se unen varias
agrupaciones independentistas y soberanistas. El nombre “Claridad” tiene sus antecedentes en el Movimiento Clarté
y su publicacién bisemanal homénima, El movimiento Clarté (1919-1921) fue una agrupacién internacional de
intelectuales que toman su nombre de la novela de Henri Barbusse, uno de sus lideres, sumando apoyo a la causa
internacionalista y de regeneracion social post Primera Guerra Mundial. El movimiento llegd a simpatizar con la III
Internacional aunque nunca se adhirio formalmente. Nicole Racine. “The Clarté Movement in France, 1919-21”, en
Journal of Contemporary History, Vol. 2, No. 2, Literature and Society, Sage Publications, Abril 1967, pp. 195-208.
En Argentina también hubo una revista Claridad, vinculada al Grupo de Boedo con participacion de los Artistas del
Pueblo (José Arato, Facio Hébequer, Abraham Vigo, Adolfo Bellocq), cuyos antecedentes son las luchas anarquistas
y socialistas de finales del siglo XIX y principios de XX, con influencias del internacionalismo. La Republica
Dominicana también tuvo una revista del mismo nombre, que se publico entre 1922 y 1923.
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libro de la calidad poética de Valdés hace resaltar la sedentariedad de una academia hispandfila
establecida en la universidad y la importancia dada a esos formatos literarios tradicionales, aun
adentrados los afios setenta. La importancia simbolica de la métrica tradicional sera retomada en
el préximo capitulo cuando se analice la utilizacién de la décima en la campaiia del Gobierno
Arana. Esta seccion también se encuentra Jojota, una pieza llena de sarcasmo que consiste en un
mapa esquematico de Puerto Rico, con sus islas Vieques, Culebra y Mona también incluidas,
relleno de variaciones de la palabra “democracia”. La palabra se presenta en variaciones tales
como ‘““gracia”, “gracias”, “demos gracias”, “crac” y “cia”, haciendo referencia al Estado Libre
Asociado, estatus colonial encubierto que permitio que, a partir de su implementacioén en 1952,
la isla fuera eliminada de la lista de colonias de las Naciones Unidas. Los poemas de esta
seccion, con su constante referencia al pasar del tiempo, el “momentum”, el limbo del pais, o la
existencia de significados velados, coinciden con las referencias a la guerra de Vietnam y
ataques que agrupaciones independentistas realizaban a intereses norteamericanos en la isla. En
el collage de recortes del periodico Claridad, en la pagina 48, de Fuera de Trabajo apenas se
puede leer que las oficinas de la International Telephone and Telegraph (ITT) fueron atacadas.
181 Durante los afios sesenta y setenta, la organizacion de izquierda CAL (Comandos Armados
de Liberacién) libraron una lucha en contra de los interesas econdmicos norteamericanos en
Puerto Rico con ataques a compaiiias extranjeras que atentaban contra el trabajo y seguridad de
sus empleados, especialmente cuando estaban en huelga. EI CAL llevo a cabo varios atentados
contra la Puerto Rico Telephone Company (PRTC), subsidiaria de ITT, que causaron mas de un
millon de dolares en pérdidas y la interrupcidn del servicio en una base militar. Sus acciones

eran comunicadas a través del periddico Claridad y a veces en la revista cubana Tricontinental.

El siguiente comunicado fue publicado originalmente en Claridad:

BUITT es un conglomerado mundial de empresas manufactureras fundado en Nueva York por los hermanos
Sosthenes y Hernand Behn en 1920, luego de la compra de la PRTC y compaiiias telefonicas cubanas en 1914. En
varios momentos de su historia, ITT ha sido vinculada al gobierno Nazi, los golpes de estado en Brasil (1964) y
Chile (1973), entre otros escandalos. Para mas informacion sobre ITT, incluyendo los operativos de
contrainteligencia, véase Anthony Sampson, The Sovereign State: The Secret History of ITT, Londres, Hodder and
Stoughton, 1972; Naomi Klein, The Shock Doctrine: The Rise of Disaster Capitalism, Nueva York, Metropolitan
Books, 2007; Paul L. Montgomery, “I.T.T. OFFICE HERE DAMAGED BY BOMB; Caller Linked Explosion at
Latin-American Section to 'Crimes in Chile' I.T.T. Latin-American Office on Madison A ve. Damaged by Bomb
Fire in Rome Office Bombing on the Coast Rally the Opponents”, The New York Times. 29 de septiembre de 1973.
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Hoy volvimos a atacar La Telefonica. Combatientes de la CAL burlaron la rigida
vigilancia en las instalaciones de este pulpo extranjero en Bayamon para realizar

la accidn.

La misma se hizo en respaldo a los trabajadores en huelga. No permitiremos
que este pulpo yanqui contintie burlandose del pueblo y maltratando a los
trabajadores. Nuestros cuadros militares, que también son obreros, atacaran

siempre a esta empresa explotadora.

iA quemar la Telefonica!

Independencia o Muerte.

Alfonso Beal, Jefe de los Comandos Armados de Liberacion (CAL)
27 de enero de 1972!%2

Este cimulo de poemas hacen referencia al compromiso social y politico que profesa
Valdés, realizados en lenguaje poético vanguardista. Estos son, quizas, los poemas que mas
ilustran el bloque temporal sesenta/principio de los setenta que, en palabras de Gilman,
constituye una €poca caracterizada por “la percepcion compartida de la transformacion inevitable

y deseada del universo de las instituciones, la subjetividad, el arte y la cultura”.'®* Esto, sin

182 Comandos Armados de Liberacion (CAL) era un grupo independentista clandestino puertorriquefio que operd
atacando intereses econdmicos cubano-norteamericanos en Puerto Rico a partir de 1967 hasta mediados de la década
del setenta. Hay varias teorias sobre quién exactamente era “Alfonso Beal”. Una versidn asegura que “es muy
probable que Alfonso Beal representara la identidad colectiva del Comando Central y Direccion Nacional de los
CAL.” Michael Gonzalez Cruz, Nacionalismo Revolucionario Puertorriquefio 1956 - 2005. La lucha armada,
intelectuales y prisioneros politicos y de guerra, San Juan, Isla Negra Editores, 2006. p 34.

Por otro lado esté el reclamo hecho por Juan Raul Mari Pesquera, hijo de Juan Mari Bras y Paquita Pesquera, en el
entierro de su padre, de que el propio lider del MPI era también “Alfonso Beal”. Daniel Rivera Vargas, “Fue un
combatiente de frente”, El Nuevo Dia, El Dia, Inc, 13 de septiembre de 2010. Web. 4 de diciembre de 2012.
<http://www.elnuevodia.com/fueuncombatientedefrente-778401.html1>.

Alfonso Beal. "CAL Ataca La Telefonica En Respaldo a Los Trabajadores En Huelga." Cedema.org. Centro De
Documentos De Los Movimientos Armados, Web. 4 de diciembre de 2012. <http://cedema.org/ver.php?id=1911>.
Extraido de Claridad, 6 de febrero de 1972. Mas comunicados de movimientos de lucha armada en Puerto Rico:
http://cedema.org/index.php?ver=mostrar&pais=16&nombrepais=Puerto%20Rico

183 Claudia Gilman, Ibid, p. 33.
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embargo, no era tratado por Valdés sin una dosis de humor y reajuste ideologico. Puerto Rico
para los Puertorrisuefios es una manipulacion del autoadhesivo creado por el MPI en 1967 que
pretendia un “Puerto Rico para los puertorriquefios”. Este poema es otro ejemplo del interés de
Valdés en utilizar los recursos publicitarios en la poesia y subvertirlos a su manera. El
dogmatismo que podia entenderse a partir de la frase del MPI se expande en el
poema, puesto que, si la nacidén es una construccion colectiva, especialmente en el caso de una
nacion que no es un estado, entonces debe ser sofiada. La version de Valdés también abre las
posibilidades a una puertorriquefiidad no esencialista, asequible para el que se quiera sentir como
tal; un pais para los que sonrian. Sin embargo, Puerto Rico para los Puertorrisuefios deja
entrever una cierta pesadez respecto a una nacidon que no se acaba de constituir legalmente, con
un pueblo entre el suefo y la sonrisa complaciente.

Uno de los primeros acercamientos que tenemos a la figura del autor de Fuera de Trabajo

es la contraportada del libro, donde a manera de curriculum vitae o solicitud de empleo, se

$é
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11 y 12. Pablo Picasso, Driade, 1908. 6leo sobre tela, 185 x 108 cm, Foto © The State Hermitage
Museum, San Petersburgo. (izquierda); Esteban Valdés, Homenaje a Baudelaire, Fuera de Trabajo,
Rio Piedras, Editorial geAse, 1977. (derecha)
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declara amigo de “Basho, Breton, Paz, Soledad, Dalton, Cisneiros, Snyder, Pound, Marinetti,
Corretjer”, y asegura que sus referencias profesionales son Gerardo Nerval, Isidoro Ducasse, San
Juan de la Cruz, Marcelo del Campo, Francisco Matos Paoli y René Chiclana. De manera
similar, en la seccion de “Homenajes”, Valdés nos presenta con poemas que hacen referencia a
sus idolos intelectuales: el Ché Guevara, Baudelaire, Comte de Lautrémont, seudonimo de
Isidore Ducasse, Nicolds Guillén y Duchamp. Los poemas toman citas de la obra literaria y
plastica de los ultimos cuatro artistas. Un homenaje al Ché utilizando tipografia innovadora que
deletrea la palabra yoruba “chévere”, que significa buena onda. El homenaje a Baudelaire
mezcla referencias a su poema Lesbos con la pintura Driade, de Pablo Picasso. Los muslos de la
ninfa de los arboles estan “dibujados” por la forma que toman las palabras “lesbi” opuestas en la
pagina, casi en espejo. Las palabras que forman los titulos de obras de Baudelaire, Lautréamont,
Guillén y Duchamp son utilizados en los mismos poemas, aprovechando la literalidad para hacer
reinterpretaciones jocosas de las obras. Los siete cantos de Lautréamont son homenajeados con
siete pedazos rotos de papel; la realidad desciende la escalera metaférica de Duchamp. El
“Negro bembdn” de Guillén, considerado su primer poema politicamente comprometido, se
mezcla con la cancidn de salsa del mismo titulo de Ismael Rivera, y vibra en la pagina de Valdés.
En las notas incluidas al final del libro, Valdés elabora una breve resefia sobre cada
homenajeado, con informacion biografica o referente al por qué se eligié esa manera particular
de homenajearlos. Estas notas de Valdés practicamente sirven de guia, no asumiendo que los
lectores de su libro estan completamente familiarizados con sus propios referentes. Los
homenajes, usualmente solemnes y llenos de seriedad, son transformados por Valdés, haciendo

despliegue de su sentido del humor e irreverencia.

Para Santiago Mufioz, Valdés:

selecciona las frases y figuras iconicas de la izquierda tradicional organizada y

alcanza una iteracion alternativa a través de formas tipograficas, apropiacion,

repeticion y la forma y colocacion de la letra en la pagina. Su uso del lenguaje y
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sus soluciones formales en el texto son anti-monumentales, anti-autoritarios, y

anti-heroicos.!84

Casi todas las claves de estos poemas estan dadas por Valdés en sus notas, demostrandose
particularmente preocupado por comunicar efectivamente sus poemas, siempre tomando en
cuenta ese elemento pedagdgico que caracteriza la estética anarquista que profesa en su

poesia.!®

La categoria de “Procesos” es, tal vez, la seccion mas interesante del libro, en la que
Valdés presenta al lector con propuestas e instrucciones para realizar intervenciones publicas y
esculturas que €l nunca realizo, pues fueron pensados para quedarse en el plano de lo conceptual.
La seccion incluye El proceso para conseguir la firma de Pedro Albizu Campos en luces de neon,
Viva P.R. libre, Homenaje al aire libre / vientos alisios, y Solidaridad obrera 1973. Los titulos de
los poemas son claras alusiones a la preferencia politica del artista por un Puerto Rico
independiente y socialista, pero también se aprecia una critica a los dogmatismos ideologicos del
momento, y un punzante sentido del humor que son caracteristicos en Valdés. Una de las obras
mas interesantes, por su mezcla de influencias y posibles lecturas, es Solidaridad obrera 1973. El
conocimiento compartido con amigos artistas sobre movimientos como el Dada, el

conceptualismo y el minimalismo, confluyen para la creacion de estas instrucciones:

recortar la consigna SOLIDARIDAD OBRERA en un plastico vinil, en letras
tridimensionales (bastante cuadradas). Unirlas de tal manera que se puedan inflar

con un pequefio abanico por unos segundos, para que se levanten al inflarse y se

184 Beatriz Santiago Mufioz. “Radical Form”, en Julieta Gonzalez, Claire Fitzsimmons, Jens Hoffmann, Beatriz
Santiago Mufloz, Capp Street Project. San Francisco. CCA Wattis Institute, 2008 p. 32. Traduccion de la autora.

185 Para mas informacion sobre el anarquismo y su relacién con la pedagogia, véase: Judith Suissa, Anarchism and
Education: A Philosophical Perspective, Volume 16, Routledge International Studies in the Philosophy of
Education, Oakland, PM Press, 2010; Robert H. Haworth, Anarchist Pedagogies: Collective Actions, Theories and
Critical Reflections on Education, Oakland, PM Press, 2012. Francisco José Cuevas Noa, Anarquismo y educacion:
La propuesta sociopolitica de la pedagogia libertaria, Madrid, Fundacion de Estudios Libertarios Anselmo Lorenzo,
2003. Francisco Ferrer y la pedagogia libertaria. Tenerife, Islas Canarias, Tierra de Fuego, 2010. Para un analisis
del movimiento anarquista en Puerto Rico, véase Jorell A. Meléndez Badillo, Voces libertarias: Origenes del
anarquismo en Puerto Rico, San Juan, Colectivo Autéonomo C.C.C., atin sin publicar.
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acuesten cuando se desinflen. Debe tener como unos cuatro pies de extension, en

color rojo.!86

La consigna “solidaridad obrera”, segun se explica en las notas del indice, proviene de un
periddico anarquista catalan de 1907, y esta “basada en el concepto del apoyo mutuo como un
medio para la toma del poder por la clase trabajadora.”'®” Las formas escultdricas descriptas en
las instrucciones hacen referencia a una exhibicion de esculturas que, segiin recuerda Valdés, se
realizd en el Museo de la UPR en o poco antes de 1973.%8 Las esculturas eran rectangulares, de
gran tamafio y algunas de ellas se inflaban o movian, haciendo mas evidente la analogia
propuesta por el poeta. En este caso, el poema es una analogia de “la plasticidad entre las
uniones obreras” con las que ya estaba involucrado como lider y delegado sindical.'®® La
escultura respira como los humanos que deben mantenerla viva; se yergue y contrae segun las

batallas.

Las cuatro instrucciones de Valdés en la seccion “Procesos” proponen la creacion de
esculturas con diversos niveles de posibilidades de permanencia, o facilidad de ser
construidas.'®® Si bien Valdés ha expresado que las instrucciones en si son la obra y que no
contempld su elaboracion, en las notas que acompafian los poemas Viva P.R. Libre y El proceso

para conseguir la firma de Pedro Albizu Campos en luces de nedn escribe que son obras a

186 Esteban Valdés. Ibid, p. 66.

187 Esteban Valdés, Ibid, p. 74.

138 Entrevista via email de la autora con Esteban Valdés. Septiembre 2012.

139 Idem.

190 Sobre esta modalidad de “hagalo usted mismo™ en el arte, véase Hans Ulrich Obrist, “Algunos fragmentos de la
historia del arte “hagalo usted mismo’” en varios autores, Do it/hagalo, San José, Publicaciones TEOR/éTica no. 20,
noviembre 2002; Lucy Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, University
of California Press, 1973.
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realizarse.!”! Algunas instrucciones son precisas, mientras que otras parecen notas personales,

Recontar £a consigna SOLIDARTDAD £ Lo O
mu:ummmu.
o g cua- . Con Ca finme de Pedna Albiza
42, piiin 2at mnera que (tal como aparece en la emisibn de
ot inflar con un pequefic aba- bones de fa Repdblica de Puerte RE
ummr‘m#ﬂﬂﬂ eor 0 en Las Obras Escogidas de Al
cuando ""M é¢ acugsten blzu, tomo T, pdg. 3 y confraponta
4e desingten. Lener como da) o
E"um;. pies de extensifn, en co- 2, wia Eista de Los megocios que e
; dediquen a La fabaiecacisn de nétu-
fos en Luces nedn:

4, Tndicax ampliaciin al tamafic de-
| seade, cerca de seis ples.
5. Tndicar cofones: Xojo y megro pan
fa finma sobre fomde blance.
6. Donar al Tnstituteo de Cultura.

@@&D@ﬁ@@@ 7. Quedatme con Los planos.
&U@@@Bg?ﬂ“@

0&3

Okb

13 y 14. Esteban Valdés, Solidaridad Obrera 1973 y El proceso para conseguir la firma de Pedro Albizu Campos en
luces de nedn, en Fuera de Trabajo, Rio Piedras, Editorial qeAse, 1977.

191 Entrevista via email de la autora con Esteban Valdés. septiembre 2012. Esteban Valdés. Ibid, p. 74. Vigo también
planted los poemas o instrucciones “a realizar”.



95

como las de Viva P.R. Libre: “tomar un [ventilador] desechado como el que vi en 1972 en el
patio

de la escuela vocacional Miguel Such.”'®? Lo que Valdés propone en este poema es construir
una escultura con que, a partir del viento, el ventilador, engranajes y una cadena de bicicleta, se
hagan girar las letras con la consigna “viva P.R. libre” en la esquina de la avenida Ponce de Leon
y la avenida Géndara, cercano a una de las entradas del Recinto de Rio Piedras de la UPR. Para
Santiago Muiioz, “algunos de los poemas son criticas despiadadamente graciosas del lenguaje
formal, piramidal y dogmatico del proyecto politico nacionalista en Puerto Rico.”!*3 Viva P.R.
Libre es otro ejemplo de la antimonumentalidad de la obra de Valdés, mientras que El proceso
para conseguir la firma de Pedro Albizu Campos en luces de neon es casi una broma de Valdés al

establishment cultural del pais.'*

Las instrucciones son las siguientes:
1. Con la firma de Pedro Albizu Campos (tal como aparece en la emision de
bonos de la Republica de Puerto Rico; o en las Obras Escogidas de Albizu, tomo
1, pag. 3 y contraportada) y
2. una lista de los negocios que se dediquen a la fabricacion de rétulos en luces de
neon:
3. Pedir cotizaciones. (Grabar las llamadas y transcribirlas.)
4. Indicar ampliacion al tamafio deseado, cerca de seis pies.
5. Indicar colores: rojo y negro para la firma sobre fondo blanco.
6. Donar al Instituto de Cultura.

7. Quedarme con los planos.

192 Esteban Valdés. Ibid, p. 64

193 Beatriz Santiago Mufioz. “Radical Form”, en Julieta Gonzalez, Claire Fitzsimmons, Jens Hoffmann, Beatriz
Santiago Muifloz, Capp Street Project. San Francisco. CCA Wattis Institute, 2008, p. 32. Traduccion de la autora.

194 pedro Albizu Campos (1891 6 1893 - 1965) Abogado, quimico, politico, prisionero politico y patriota. Fue lider
del Partido Nacionalista Puertorriquefio y se convirti6 en la figura mas relevante de la lucha por la independencia de
Puerto Rico de la primera mitad del siglo XX. Fiel catdlico, también creia en la lucha armada y se le conocia como
“El Maestro” y “el tltimo libertador de América”.

Para mas informacidn, véase Marisa Rosado, Las Llamas de la Aurora: Pedro Albizu Campos, un acercamiento a su
biografia, San Juan, Ediciones Puerto, 1991; Ivonne Acosta, La Mordaza/Puerto Rico 1948-1957, Rio Piedras,
Editorial Edil, 1987; Raymond Carr, Puerto Rico: A Colonial Experiment, Nueva York, Vintage Books, 1984.; “Las
carpetas y la historia de Pedro Albizu Campos”, en El Nuevo Dia, San Juan, 11 de septiembre de 2011. Web. 23 de
enero de 2013. Los documentos declasificados del FBI sobre la persecusion a Albizu se pueden accesar a través del
portal: www.pr-secretfiles.net del Research Foundation of the City University of New York y The Center for Puerto
Rican Studies. Un documental, titulado “Who is Albizu?” esta en produccion actualmente: www.whoisalbizu.com.
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Esta obra de Valdés, con su énfasis en el proceso y su documentacion, es quizas la mas
ligada al arte conceptual. Segtn el poeta, la influencia en ese poema viene de la obra de Eliazim
Cruz y Antonio Navia, ambos puertorriquefios, que a través de lo que llamaron “anti-ilusion”
querian “hacer arte demostrando el proceso creativo a la vez que el producto casi terminado.”!%>
Las instrucciones no piden que la obra se exhiba y la donacién implica el rechazo a su
comercializacion pero, ain mds importante, es a qué institucion se dona. El ICP es, después de
todo, el ente regulador de la cultura oficial en Puerto Rico y en el capitulo 2 se retomara la
importancia del ICP y cdmo varias agrupaciones de artistas y activistas abordaron la institucion
durante la década del setenta. En lo que concierne a estas instrucciones, Albizu Campos es una
de las figuras mas controversiales de la historia del pais y, si bien ha sido integrado al pantedn de
proceres en las ultimas décadas, en la época de Valdés, el revolucionario nacionalista atin era

considerado subversivo. Esto le da un toque de cinismo en la obra; el propuesto gesto de

donacion es tan generoso como transgresor.

Hayan sido realizados o no, y mas alla de las intenciones de Valdés, las instrucciones
persisten, y sugieren; la realizacion de estos objetos poéticos no son ajenos a la historia del arte.
Podemos establecer paralelismos entre las piezas de la seccion “Procesos” de Fuera de Trabajo y
otras obras de Duchamp, quien juega un papel decisivo en la creacion de Valdés. Duchamp se
reveld en contra de la idea del pintor como mero artesano, y abogd en contra del arte retiniano, al
redefinir la pintura como un ejercicio mental. Para Duchamp, el arte ya no tiene que preocuparse
por crear un objeto, ni tiene que ser el artista quien lo manufactura, ni tendria que ser un objeto
con las cualidades de armonia, belleza o elegancia. Los juegos lingiiisticos y la ironia son claves
para el entendimiento de la obra de Duchamp, al igual que en la de Valdés. La poesia de Valdés
combina caracteristicas de texto y escultura para crear objetos que no solo pueden ser vistos, sino
también tocados y manipulados. El deseo del artista es crear un efecto estético en la audiencia.
En los afios que Valdés se desarrolla como artista, hasta desembocar en la publicacién de su
libro, la participacion del espectador y el despertar de sus sentidos ante una obra son de
particular importancia para los artistas de vanguardia. La obra de Valdés apunta hacia una

participacion sensorial mas amplia.

195 Entrevista via email con Esteban Valdés. Diciembre 2012.
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En Homenaje al aire libre / vientos alisios, Valdés pide que se recorten diez fragmentos
de oraciones del periodico Claridad y se cuelguen al aire libre a la vista de todos. Valdés también
pide que, con el pasar de los afios, se repase “el sentido absurdo de las tirillas. Hacer los debidos
ajustes con la realidad.”!”® Por su parte, en la tinica obra de arte que realizé durante su estadia en
Buenos Aires de 1918 a 1919, Duchamp le envid a su hermana Suzanne las instrucciones para
que realizara un ready-made a manera de regalo de bodas. El resultado fue el denominado
Ready-made infeliz que consiste en un libro de geometria colgado al aire libre para que
confronte a los elementos.'”” Mas adelante, Duchamp reflexiona sobre los motivos de sus

instrucciones y el humor en esta obra:

The wind had to go through the book, choose its own problems, turn and tear out
the pages... It amused me to bring the idea of happy and unhappy into
readymades, and then the rain, the wind, the pages flying, it was an amusing

idea.!%8

Segtin Valdés, “siempre me ha gustado la literatura como juego, el homos ludens”.!*® Este es
otro punto importante en la relacion de Valdés con el movimiento Dad4, ya que su arte tiene un

elemento politico pero también es irreverente e irdénico.

Segun Kart Ruhrberg:

no todo en el dadaismo fue una expresion de protesta, reflejo una filosofia o,
mejor dicho, una antifilosofia, ni el dadaismo se convertiria nunca en una
ideologia. Muchas de sus exposiciones eran provocadas solo por un afan de
diversidn, el placer del juego innato en el homos ludens. Fueron manifestaciones
de un amor puro por la practica de bromas, no sujeta a las reglas ni

obligaciones.?"

196 Esteban Valdés, Ibid, p. 65

197 Thierry De Juve y John Rajchman, Pictorial Nominalism: On Marcel Duchamp’s Passage from Painting to the
Readymade, Minneapolis, U of Minnesota Press, 2005. p 200

198 Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, Cambridge, Da Capo Press, 1987. p. 61

199 Entrevista de la autora a Esteban Valdés. Diciembre, 2006
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Valdés apostaba a la ampliacion de ciertas denominaciones dentro de la literatura de su época,
dejando en manos de los lectores la posibilidad de realizar -o no- sus esculturas. incluso
incitando a que se cortara el libro. La propuesta poética de Valdés también incluye denominar
poemas a paginas de instrucciones de fabricacion de artefactos caseros; efectivamente, un poema
readymade. Fuera de Trabajo es una invitacion al juego con los limites de la poesia, retando al

lector a convertirse en usuario y participante de su creacion.

Entre las consideraciones que debemos tener al enfrentar la obra de Valdés, tampoco se
nos debe escapar el lenguaje y recursos publicitarios que utiliza en sus obras. La repeticion,
codificacion, tecnologia y estrategias de difusion de su obra también son aplicaciones de la teoria
de la comunicacidn propuesta por McLuhan. Las obras Homenaje al Ché Guevara y El proceso
para conseguir la firma de Pedro Albizu Campos en luces de nedn son interesantes al verlas a la
luz de nuestra época de obsesion mediatica por éstas figuras, antes marginadas, que ahora son
plasmadas en remeras, pegadizos, latas de gaseosa, afiches, e incluso, en el caso de Albizu
Campos, un anuncio de una compaifiia de telefonia celular. Los revolucionarios, mas populares

que nunca, se desnudan de violencia e intelectualidad para revestirse de banalidad.

Sin duda, la obra mas conocida, o difundida, de Valdés es el Soneto de las Estrellas. Un
soneto tradicional consiste en catorce versos endecasilabos distribuidos en dos cuartetos y dos
tercetos. En el poema de Valdés se respeta la estructura formal, pero las silabas poéticas son
reemplazadas por asteriscos o 154 “estrellas.” Las silabas representan la métrica de un poema vy,
por ende, su formacidn ritmica. Sin embargo, ante la ausencia de letras o, de hecho, alguna
palabra, se hace imposible una lectura oral de este poema. En las paginas que preceden a este
poema, y sin ningun otro preambulo a su trabajo, Valdés nos presenta dos criticas anénimas
respecto a su ejercicio poético. Las criticas, escritas por Jorge Morales Santo Domingo y Leida
Santiago, respectivamente, formaban parte del proceso de evaluacidon de colaboraciones

sometidas a Alicia la Roja antes de su publicacién. En la primera critica, Morales comienza con

200 Kart Ruhrberg, “Espantapéjaros contra la razén”, Arte del siglo XX, México D.F., Océano, 2003.



99

comentarios positivos, seflalando que “tal vez detras de cada estrellita hay un mundo

indescifrable de locuras.”20!

La segunda critica, sin embargo, ataca a Valdés y no lo considera poeta:

las estrellas son atractivas por lo simbolico y porque son bonitas por si mismas,
me alegro que te gusten las estrellas. Léete el Principito. No sé como tu llamas a
€s0, aparentemente es un soneto, pues bueno me alegro que sepas la forma del
soneto.?’? Las letras solas no sirven nada mas que para clasificar las oficinas, para
las urbanizaciones, etc., sin formar palabras no tienen sentido — es como

equiparse de comestibles, tener de todo, y no saber cocinar.?%?

La inclusion de estas dos criticas revela la importancia que Valdés le otorgaba a la opinion de sus

pares, pues, segun él: “quien certifica a uno es la audiencia.”?%

El Soneto de las Estrellas reta directamente la nocion de que hay “recetas” y “férmulas”
para la creacion de la poesia. Basado en el modelo introducido por Garcilaso de la Vega en el
siglo XVI, el Soneto de las Estrellas mezcla influencias de los ideogramas de Apollinaire, el
creacionismo de Huidobro y la poesia contemporanea de Mary Ellen Solt. Esta poeta
estadounidense realizo, en 1964, el poema “Moonshot Poem”, basandose en los simbolos que los
cientificos utilizaban para marcar areas en fotos de la superficie lunar, elaborando un sistema de
“versos” que siguiera la estructura tradicional. Al igual que el soneto de Valdés, la intencion de
Solt era ridiculizar la tradicién y buscar nuevas formas poéticas. También, al utilizar las
herramientas brindadas por la tecnologia, ya fuera algo tan sofisticado como fotos lunares, o el
propio asterisco de una maquinilla de escribir, estas formas contenian, en si, la poesia. Valdés no
trataba de simplemente trasmitir una imagen en sus poemas. En el creacionismo, primero
expuesto en el manifiesto Non serviam de 1914, Huidobro proponia que el mundo de los objetos

es secundario a la poesia, la cual tiene un significado en ella misma sin la funcién referencial del

201 Jorge Morales Santo Domingo, “Valdés Cruz...”, en Esteban Valdés, Ibid, p. 7

202 Enfasis en el original.

203 Este texto, an6nimo en la version publicada, fue escrito por la poeta Leida Santiago. Esteban Valdés, Ibid, p. 8
204 Entrevista de la autora con Esteban Valdés, diciembre, 2006.
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lenguaje. La poesia crea su propio mundo referencial en que el poema en si es el objeto, no de lo
que se trate el poema. Segun Jorge Schwartz, en su historia de las vanguardias latinoamericanas,
el creacionismo huidobriano implica “preocupacion formal con el mundo objetivo, economia del
lenguaje y la experimentacién formal con la imagen y con la metafora.”?%5 Quizas el primer
critico no estaba tan lejos de la realidad al afirmar que “tal vez cada estrellita esta a punto de

explotar y revelar secretos desgarradores, o juegos lujuriosos del inmortal.”

205 Jorge Schwartz (Estela Dos Santos, trad.), Las Vanguardias Latinoamericanas. Textos programaticos y criticos,
Meéxico, Fondo de Cultura Econémica, 2002. p 106
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Aunque Valdés se consideraba escritor, era generalmente rechazado como poeta y, en la



102

contraportada de Fuera de Trabajo, Valdés recrea un cuestionario a modo de biografia. Valdés
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solicita una licencia poética por parte del gobierno del “Ni Estado Ni Libre Ni Asociado” o, en
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otras palabras, Puerto Rico pero se niega a si mismo la “licencia poética”. Este curricullum de
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Valdés hace referencia tanto a su labor en el Departamento del Trabajo, como a las fichas que la
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policia llevaba de los subversivos, y a su condicion de marginal en la escena poética
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puertorriquefia. La licencia, firmada por Nihil Obstat, le es negada. Recordemos que “Nihil
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Obstat” es la aprobacion oficial, desde un punto de vista moral y doctrinal, de una obra que
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aspira a ser publicada. Esto es autorizado por un oficial eclesiastico y, traducido, significa “no
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existe impedimento”. En la opinion de Meléndes, Valdés “no usaba el lenguaje tradicional de la
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influyentes en los circulos literarios de la UPR, como Juan Martinez, Jos¢ Ramén de la Torre,
Arcadio Diaz Quifiones o José Emilio Gonzalez, quien dijo que a la poesia de Valdés le hacia
falta “el temblor de la mano”, quienes finalmente lo desalentaron de continuar trabajando
activamente . Sin embargo, segun recuerda Valdés, fue este mismo comentario de Gonzalez,
lo que lo llevo a querer integrar elementos de lo inconcluso en su obra y asi incorporar un

elemento mas humano en el trabajo.??

Los compaifieros de los setenta con que Valdés compartia sus trabajos no eran receptivos

a ella. Hablando retrospectivamente, Morales comenta:

la verdad es que al principio no simpatizaba mucho con la poesia concreta de
Esteban. Lo veia como un cruce entre la poesia y las artes visuales, mas inclinado
a lo grafico. Por eso mis comentarios entre sarcasticos e incrédulos. Con el
tiempo vi lo que estaba gestionando. Claro, el libro de entonces era como una

evidencia borrosa y unidimensional de unos originales tridimensionales.?%

Segun Meléndes, sdlo el poeta nuyorican Pedro Pietri y €l fueron defensores de la poesia de
Valdés en sus tiempos.?*® También nombra al poeta nacionalista Juan Antonio Corretjer como
un entusiasta de su poesia y a Luis Alonso, grabador, como otro que entendio la ironia, y la
sobriedad y minimalismo grafico de Valdés. La poesia libre de Valdés era “centro de libertad”
inspiradora para Pietri quien literalmente le tenia un altar a Fuera de Trabajo en su
apartamento.?'® La comunicacion entre Valdés y otros poetas fuera del pais en esa época era

escasa o inexistente. Una vez publicado el libro, se le envio a Roberto Fernandez Retamar,

206 Entrevista de la autora con Joserramén “Che” Meléndes. Mayo 2007.

207 Entrevista de la autora con Esteban Valdés. Diciembre 2006.

208 Entrevista via email de la autora con Jorge Morales Santo Domingo. Diciembre 2012.

209 Pedro Pietri (1944 - 2004) era un poeta y dramaturgo nacido en Puerto Rico pero considerado “nuyorican”,
habiendo vivido desde los tres afios en Nueva York, y desarrollado su trabajo e identidad en relacion a dicha ciudad.
Junto a Miguel Pifiero y Miguel Algarin, Pietri fue uno de los fundadores del Nuyorican Poets Caf¢ en Manhattan, y
es considerado el poeta laureado del movimiento nuyorican. Pietri estuvo asociado con los Young Lords, y fue un
gran activista a favor de los derechos civiles de las puertorriquefios, ademas de realizar performances sobre la
importancia del sexo seguro durante la epidemia del VIH. Junto a Eddie Figueroa, conceptualizé el El Spirit
Republic of Puerto Rico y con Adal Maldonado lo llevé al mundo de los objetos a través de instalaciones,
fotografias y la creacion de El Puerto Rican Passport. Pietri, también conocido como el “Reverendo Pedro Pietri”,
es el fundador de la Iglesia de la Madre de los Tomates. Entre sus publicaciones se encuentran: Invisible Poetry
(1979), Traffic (1980), Plays (1982), Traffic Violations (1983), y The Masses are Asses (1988).

210 Entrevista de la autora con Joserramén Meléndes. Mayo 2007.
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Cintio Vitier, Eliseo Diego, entre otros; todos cubanos. También hubo contacto con la revista
cubana Bohemia y un intento de comunicacién con Samuel Feijoo, otro escritor e ilustrador

cubano que trabajaba en la Biblioteca de Santa Clara, pero sin suerte.?!!

Valdés escogid trabajar por fuera de las instituciones, pero también fue muy desalentado
por la mala acogida de sus ideas al punto de que, al parecer de Meléndes, éste “fue desterrado de
la poesia.”?'? Valdés dice no considerarse artista porque, a pesar de entender a cabalmente la
poesia concreta, y la integracion de elementos visuales en su obra, “me he rodeado de artistas y
sé la linea divisoria entre lo que soy yo, y la plastica.”?!* Valdés se considera un escritor que
utiliza recursos visuales y escultoricos. En la actualidad, la poesia utiliza fotografia, pelicula, e
incluso sonido, en combinacion con letras para lograr el efecto deseado en el lector o, realmente,

en aquel que la sienta.

Ciertamente, desde el planteo bourdiano, la obra de Valdés constituyo un “trauma” en la
produccion poética y artistica del pais.>'* Si entendemos que hay un habitus compartido por los
artistas, escritores y demas actores del campo del arte, podemos afirmar que el momento no era
el adecuado en Puerto Rico para que la obra de Valdés fuera aceptada y mucho menos valorada
en su propio tiempo. Lo que le permite al artista presentar al publico algo como “arte” parte de
una teoria del arte compartida, tal vez inconscientemente, que el publico puede comprender,
dado el contexto historico e institucional que se vive. Actuar fuera de estos confines lleva,
usualmente, a la marginacion, o a asumir una posicién marginal dentro de la historia. La
estructura de sentimiento, esa “cultura de un periodo” como la llama Williams, no estaban del
lado de Valdés al momento de la publicacion de su libro, sino que se daria mucho mas tarde.?!>
El soporte de la obra de Valdés, hayan sido libros de edicion limitada, empapelados o

happenings, fue conveniente en el momento pero no para efectos de permanencia historica o

“inscripcion”.2!® Segtin Meléndes, “el arte que haciamos llego a quien tenia que llegar en su

211 Entrevista de la autora a Esteban Valdés. Diciembre, 2012.

212 Entrevista de la autora a Joserramén “Che” Meléndes. Mayo, 2007.

213 Entrevista de la autora con Esteban Valdés. Diciembre 2006.

214 Hal Foster, “Asunto:Post”, en Brian Wallis (ed.) Arte después de la Modernidad. Nuevos planteamientos en torno
a la representacion, Madrid, Akal, 2001. p. 191

215 Raymond Williams. “The Analysis of Culture”, The Long Revolution, Calgary, Broadview Press, 2001. p 64.

216 Margarita Fernandez Zavala, “Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica puertorriquefia”,
Desplazamientos precursores en la grafica Latinoamericana, San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 2004.



114

momento,” reflejando una actitud cuasi clandestina respecto al arte, su distribucion e inscripcion
historica.?!” Actuar fuera de las instituciones y circuitos del arte era lo que se perseguia, pues no
se valoraban espacios que marginaban sus practicas y no reconocian sus gestos creativos. Valdés

es un proscrito, pero también lo ha sido porque hubo la intencién de obrar en la marginalidad.?'®

Valdés esta ausente de la mayoria de las antologias y recopilaciones de poesia
puertorriquefia que se han publicado recientemente.?!® La primera antologia en que fue incluido
fue Pufio de Poesia, publicada en 1979, pero ésta fue editada para Editorial Claridad por el
propio Joserramén “Che” Meléndes, quien también edito Fuera de Trabajo. Valdés no es
incorporado a una antologia de poesia puertorriquefia hasta que el Soneto de las Estrellas fue
incluido en la Antologia de textos literarios que publicd la UPR en 1994. En el prélogo, firmado
por los cinco editores del volumen, afirman que la antologia “esta estrechamente vinculada a la
estructura curricular del curso de Espafiol Basico” de la Facultad de Estudios General de la
UPR.??° La edicion anterior de 1988 habia promovido un cambio abrupto en el concepto de la
Antologia y las discusiones que se suscitaron llevaron a la conformacion de un comité con unos
editores designados para elaborar la edicion de 1994. En el indice tematico de la antologia, el
Soneto de las Estrellas se encuentra en la seccion del Sujeto, bajo la categoria de “Creacion y

Belleza”.

Segun expresan los editores en la introduccion,

gran parte de las lecturas proviene de la experiencia de algunos compaiieros
profesores que tenian sus antologias personales o sus textos predilectos. Otras
lecturas fueron sugeridas por miembros del mismo Comité quienes tuvieron
la ultima palabra en el destino de mas de mil doscientas paginas de buena

literatura.?2!

p- 100

217 Entrevista de la autora a Joserramén “Ché” Meléndes, mayo 2007.

218 Margarita Fernandez Zavala, Op cit.

219 Ningin poema de Valdés se puede encontrar en las compilaciones antoldgicas Literatura Puertorriquefia del Siglo
XX. Antologia, de Mercedes Lopez-Baralt, ni en Antologia de Poesia Puertorriquefia, de Rubén Alejandro Moreira.
220 Carlos Alberty, Viviana Auffant, Sofia Cardona, Susana Matos y Aurea Maria Sotomayor (eds.), Antologia de
textos literarios, San Juan, Editorial de la Universidad de Puerto Rico, 1994. p 13

221 Carlos Alberty, Viviana Auffant, Sofia Cardona, Susana Matos y Aurea Maria Sotomayor (eds.), Ibid, p. 14
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Es muy importante resaltar que, de los editores de la publicacion universitaria, hay una
poeta de la generacién del setenta, Aurea Maria Sotomayor y Carlos Alberty es hijo del Roberto
Alberty, poeta y artista de vanguardia, mientras que Susana Matos es hija de Francisco Matos
Paoli e Isabel Freire de Matos, dos figuras importantes en la literatura puertorriquefia. La
decision grupal de incluir a Valdés tiene que ser entendida como consecuencia de la
incorporacion de estos profesores al sistema universitario quienes, habiendo estado en contacto

directo con la poesia de Valdés, la valorizan a posteriormente.

Sobre eso, Sotomayor afirma que:

si los del 70 figuran en la antologia de lecturas del 94 es porque, pensaba

yo, debian ingresar al canon, y los estudiantes debian formarse en esos

experimentos respecto a esos textos nuevos que circulaban en la época. Por el

contrario, la tradicion de Estudios Hispanicos siempre consistié en estudiar

solamente a los muertos, lo que me parece atroz con respecto a todos esos artistas
en potencia que son los estudiantes. Interesante que ya ahi se produce la primera
traduccion del poema de Esteban. El poema de las estrellas se convierte en un
poema donde las estrellas a mano se convierten en asteriscos. Ese fue uno de los
comentarios hechos por mis estudiantes. Nada mas y nada menos que la traduccién del

poema concreto.???

Por otro lado, el Departamento de Educacion de Puerto Rico lo empieza a utilizar a partir del afio
2000, en el Cuaderno de Taller de Espafiol XI publicado por Editorial Norma. Otro momento de
inclusion, esta vez desde el mundo del arte, fue la exhibicion Ex libris: El libro como propuesta
estética en el Museo de Historia, Antropologia y Arte de la UPR, en la que el curador Nelson
Rivera Rosario destacé la obra de Valdés. En el catdlogo de la exhibicidn, se le dio una pagina a
cada artista invitado para que interviniera como quisiera. Valdés respondio con una pieza que
contintia con la serie de Homenajes, titulada Homenaje a las Tetas de Cayey, nombre popular

con que se designan un par de montafias en el pueblo de Cayey, en la Coordillera Central de

222 Entrevista via email a Aurea Maria Sotomayor. 3 de septiembre 2012
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Puerto Rico. Esta exhibicion marca el primer momento en que la obra de Valdés es incluida en

un ambito institucional vinculado a las artes visuales.

Proyecciones contemporaneas

A comienzos de los afios 2000, en Puerto Rico se desarrolla un interés por hacer una
revision de las practicas y artistas que habian ocurrido en y fuera de la isla en las pasadas
décadas Esteban Valdés vuelve a ser parte de la escena artistica puertorriquefia a raiz una
exhibicion titulada 94% [Homenaje a Esteban Valdés] que le hacen los artistas participantes de
M & M Proyectos en el 2002. El homenaje a Esteban Valdés se realizo como parte de PR’ 02
[En Ruta], un evento artistico internacional dirigido y producido para M & M Proyectos por
Michelle Marxuach, Francisco “Tito” Rovira Rullan y Roos Gortzak.?>3 El encuentro con la
obra de Valdés tuvo un origen fortuito, ya que fue Dave Buchen, el esposo de la artista Beatriz
Santiago Mufloz quien encontro el libro en la basura en la calle Norzagaray en el Viejo San Juan.
Segun Santiago Mufioz, su primera reaccion al leerlo “fue imaginar cuan diferente hubiera sido
la historia politica de Puerto Rico si esta obra se hubiera mostrado, leido y considerado
importante en 1977.72>* Luego, “a través de los afios, el libro se convirtié en una pieza de
conversacion en mi apartamento y se lo ensefiaba a la gente que venia a visitar”.?>> Una de las
veces que ensefio el libro fue mientras Rovira Rullan, y los artistas José Lerma, José “Tony”
Cruz y Guillermo Calzadilla discutian ideas futuras para M & M Proyectos. Luego de que se lo
sugirieran a Marxuach, Cruz y Santiago Mufioz se dieron a la tarea de localizar a Valdés y
organizar la exhibicidn, a realizarse en uno de los estudios del edificio de M & M Proyectos en la
calle Fortaleza #302 del Viejo San Juan. Las preguntas sobre quién era este poeta, y qué habia

pasado en su vida que no se conocia mas sobre €1, intrigaron a Santiago Mufioz.

223 Marxuach fue colaboradora de Luigi Marrozzini y curadora independiente. Es co-fundadora, junto a José “Tony”
Cruz y Beatriz Santiago Mufioz, de Beta Local, un proyecto para apoyar y promover la practica y el pensamiento
estético a través de varios programas de formacion educativa horizontal y residencias en el Viejo San Juan. Para
mas informacion sobre el trabajo curatorial de Marxuach, véase http://cargocollective.com/archivoinformal/archivo-
informal. Rovira Rullan es graduado en Historia del Arte en la Universidad de Puerto Rico y ha trabajado en el
Museo de Arte Contemporaneo (PR), el Isabella Stewart Gardner Museum (Boston) y la Ronald S. Lauder
Collection (NY). Dirigio Galeria Comercial (2003 - 2007) y actualmente es director de la galeria Roberto Paradise
en San Juan, PR. Se unié a M & M Proyectos en el 2001. Roos Gortzak es una curadora holandesa.

224 Beatriz Santiago Mufioz. “Radical Form”, en Julieta Gonzélez, Claire Fitzsimmons y Jens Hoffmann (eds.),
Beatriz Santiago Mufioz, Capp Street Project, San Francisco, CCA Wattis Institute, 2008, p. 32. Traduccion de la
autora.

225 Entrevista via email de la autora a Beatriz Santiago Mufioz. Febrero, 2007.
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Localicé a Valdés Arzate en 2002 y le pregunté por qué habia decidido no
participar o involucrarse mas directamente con el mundo del arte. "Nunca estuve
interesado en ser consistente", dijo. Esto me parecio apropiado, inteligente,
poético. Me llend de esperanza y admiracion por la sucinta elegancia de su forma

de critica institucional: no cooperacién.??

Para la exhibicion catorce artistas realizaron o reinterpretaron piezas de Valdés que fueron

publicadas en Fuera de Trabajo.??’

La organizacion de la exhibicidn consistio en sacarle copia al
libro y los artistas interesados escogian un poema que realizar. Segin Santiago Mufioz, “no era
una exhibicidn curada, si no una manera de responder a su trabajo en el mismo espiritu.”??® En
el catdlogo de PR’02 [En Ruta], los artistas declaran su identificacion con Valdés: “quizas es un
idea absurda, pero aun sin conocer el trabajo de Esteban Valdés, muchos de los artistas
puertorriquefios que participaban en Puerto Rico’02 [en ruta] sentimos una afinidad estética e

intelectual por esta publicacion de 1977.722°

Los artistas de M & M Proyectos tienen una afinidad con la obra de Valdés, un artista que
desconocian, aunque es un antecedente en Puerto Rico para el tipo de arte que ellos producen.
La reaccién de Chemi Rosado Seijo a la obra de Valdés es compartida por muchos de sus

compafieros artistas: “no somos huérfanos.”?3%
Segun Rovira Rullan:
los antecedentes que formaban la actitud de M&M estaban principalmente en

figuras y grupos del extranjero aunque si se reconocian algunos bolsillos

excepcionales en la historia del arte de Puerto Rico. También se comentaba, con

226 Beatriz Santiago Mufioz. Ibid.

227 Los 14 participantes fueron: Beatriz Santiago Mufioz, Chemi Rosado Seijo, Jesus “Bubu” Negron, Lourdes
Correa Carlo, Lillian Yvonne Martinez, José Lerma, Jacob Charles Morales Marchosky, José “Tony” Cruz, Royal
Torres, Marxz Rosado, Ivelisse Miranda, Edmée Feijd, Vanessa Hernandez y Michelle Marxuach.

228 Entrevista via email de la autora a Beatriz Santiago Mufioz. Febrero, 2007.

229 M & M Proyectos, “94% [Homenaje a Esteban Valdés]”, en Puerto Rico’02 [En Ruta], Madrid, Editorial
Cromart, S.L., 2003. p 63

230 Entrevista de la autora con Chemi Rosado Seijo. Agosto 2012.
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razén, que estos momentos o figuras nunca llegaban a formar parte de la osificada
historia oficial del arte de Puerto Rico. Se entendia la construccion de esa historia
oficial como un engendro de la politica. Uno de estos bolsillos fue Esteban

Valdés. Otro, Félix Gonzalez Torres.?!

Es muy notable que la idea de conceptualismo bajo la que se educaron y se habian
identificado los artistas que participan de la exhibicion es una heredada de las universidades
norteamericanas, evidenciando el aislamiento de ideas que sufre Puerto Rico en relacién a sus
vecinos latinoamericanos.

Santiago Muifloz afiade:

nosotros hemos sido educados en escuelas de arte viviendo el Zeitgeist del
conceptualismo, o el conceptualismo académico, y tenemos una afinidad a este
trabajo. Es como encontrar que, después de todo, en Puerto Rico si habia un
antecedente para el trabajo que te interesa, aun si no lo conocias. Lo unico que fue

hecho por alguien inconsistente que no se preocupd por profesionalizarse.?3?

La realizacion de estas piezas para la exhibicion tenia como meta “la inclusion de la obra
de Esteban Valdés dentro de la historia de las mas interesantes experimentaciones en el arte
puertorriquefio”™®* José Lerma tuvo a su cargo la reinterpretacion de Jojota, que convirtio, de un
comentario sobre la realidad de Puerto Rico como pais subordinado a los Estados Unidos, en un
comentario sobre la familia. La palabra Jojota, que significa “arido, soso, atragantador”, estaba
“escrita” en las paredes de Fortaleza #302 a base de fotografias familiares. Jacob Charles
Morales Marchosky escogio hacer un hibrido de varios poemas concretos de Valdés y creo
Hombre-Hembra-Hambre. Esta pieza, realizada en madera, plastico y cristal, es una pequefiia
escultura que une Hombre-Hambre y Viva P.R Libre. Una vez mas, el elemento politico de las
obras de Valdés ha sido eliminado. Santiago Mufioz intent6 realizar Solidaridad Obrera 1973,
pero nunca funciono el mecanismo que inflaria las letras. A pesar del contratiempo, esto en si

constituye un comentario sobre los cambios de actitud respecto a la solidaridad en nuestros

231 Entrevista via email de la autora con Francisco “Tito Rovira Rullan. Mayo 2007.
232 Entrevista via email de la autora a Beatriz Santiago Mufioz. Febrero, 2007.
233 Entrevista via email de la autora a Beatriz Santiago Mufioz. Febrero, 2007.



119

tiempos.?** Mientras que la pieza original habia sido ideada por un artista que velaba por
mantener sus ideales politicos insertados en su trabajo, las preocupaciones de los nuevos artistas
eran otras. Lillian Yvonne Martinez Montalvo transform6 en instalacion la obra de Valdés
Puerto Rico para los Puertorrisuefios, un juego de palabras que origind con un pegadizo que fue
popular en los afios setenta. Las palabras estaban numerosas veces “escritas” en escarcha
plateada en el piso del estudio de Fortaleza #302. Ivelisse Miranda reinterpret6 La fijacion de
Betances, un poema que Valdés tenia la intencion de que se recortara la de la pagina y pusiera al
aire, cual libro de geometria de Duchamp, o similar a su propia pieza, Homenaje Al Aire Libre,
para que se sometiera a los vientos alisios. Muchas de las obras resignificaban el contenido

politico que Valdés le habia embebido a sus poemas.

Segun Rovira Rullan:

Valdés se relaciona a los artistas participantes de M & M Proyectos en el humor.
No en las preocupaciones o inclinaciones politicas. Lo mejor de la exhibicion que
se hizo a partir del libro de Esteban fue el descubrimiento, el estudio y el proceso
de identificacion con el trabajo de Valdés. Me parece que como buena poesia
concreta es mejor cuando no se construye, cuando queda solo en posibilidad o

aspiracion. El libro siempre serd mejor que cualquier cosificacion de las ideas en

el libro.?33

La pieza mejor lograda de la exhibicion fue, sin duda, Proceso para conseguir la firma de Pedro
Albizu Campos en luces de neon. En esta pieza se sintetiza el discurso pseudo-nacionalista y
capitalista creado por el aparato publicitario que impera en Puerto Rico. Usando el recurso del

nedn, Valdés, a través de Rosado, hace referencia al alcoholismo, la estética de las barras, y la

234 En noviembre de 2012 fui la curadora de una exhibicion titulada “Poesia desde la Oficina de Desempleo” sobre
Fuera de Trabajo y otros artistas contemporaneos de Puerto Rico que se relacionan a la obra de Valdés en el Nuevo
Museo Energia de Arte Contemporaneo (La Ene) en Buenos Aires, Argentina. En la muestra se incluy6 una
interpretacion de Solidaridad Obrera 1973 realizada en colaboracion con David Maggioni (Rosario, 1986). Para mas
informacion sobre la muestra, véase: http://www.laene.org

235 Entrevista de la autora a Francisco “Tito” Rovira Rullan. Mayo 2007.
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publicidad. Segliin Meléndes, “cuando los puertorriquefios beben, todos son independentistas” y,

si es asi, “;por qué no poner a Albizu en las barras también?236

236 Entrevista de la autora a Joserramoén “Ché” Meléndes. Mayo, 2007.
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16. Marxz Rosado, Proceso para conseguir la firma de Pedro Albizu Campos en luces de nedn, (1977-
2002), neon realizado segun las instrucciones de Esteban Valdés publicadas en Fuera de Trabajo.

La obra de Valdés, y el trabajo de reconocimiento y difusion de la exhibicion de M & M
Proyectos, tuvo una repercusion mas amplia cuando, afios mas tarde, se incorpor6 la obra de
Valdés a la exhibicion Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica Puertorriqueda.
Esta muestra, curada por Margarita Fernandez Zavala, fue una de las exhibiciones de la primera
Trienal de Arte Poli/grafico de San Juan: América Latina y el Caribe. La trienal se realiza por
primera vez en el 2004, pero no es el primer evento de esta magnitud que se organiza en la isla,
sino que es el producto de la reconceptualizacion, a cargo de la curadora Mari Carmen Ramirez,
de la Bienal del Grabado Latinoamericano de San Juan, fundada en 1970. La Bienal es un
programa del ICP, creado, en el afio 1970, por el doctor Ricardo Alegria, el Dr. William
Lieberman y el Sr. Luigi Marrozzini, con la idea de presentar al mundo la importancia tanto
socio-politica como estética de los trabajos de los grabadores, que tanta relevancia han tenido en
la historia de nuestro arte latinoamericano. La Bienal se convirtié en un encuentro de
reconocidas personalidades de las artes, entre estos, Rufino Tamayo, José Luis Cuevas, Arthur

Luis Piza, Wifredo Lam, Sergio Gonzalez Tornero, Roberto Sebastian Matta, José Clemente
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Orozco y Alicia Candiani, por mencionar s6lo algunos. Se reconoci6 la labor como los maestros
del medio en Puerto Rico de Lorenzo Homar, Rafael Tufifio, Carlos Raquel Rivera, José Alicea,
Myrna Béez, Antonio Martorell y Susana Herrero, entre otros. Sin embargo, las circunstancias
de la grafica fueron cambiando internacional y localmente una vez entrados los afios 80, y
especialmente los 90, por el renovado interés en la pintura y la fotografia, ademas de la incursion
de la computadora en el ambito artistico. Segun Humberto Figueroa, director del programa de
artes plasticas del ICP durante los afios de gestacion de la Trienal y quien labord en dicha
institucion desde la Sta Bienal, a través de los afios, la Bienal fue perdiendo su contacto con los

criterios y tendencias conceptuales del lenguaje grafico internacional de finales del siglo XX.2%7

A partir de la iniciativa del grupo organizador, se intenta un cambio en la percepcion
oficial de las practicas graficas en Puerto Rico, reevaluando asi a muchos artistas, entre estos, a

Esteban Valdés. Segun la curadora Margarita Fernandez Zavala:

[en Puerto Rico] nos hemos dado cuenta del tejido profundo de una historia
grafica mas amplia, tal vez porque el gremio ha definido el desplazamiento de
forma restrictiva integrando solo ciertas instancias de ruptura, dejando fuera

muchos objetos, gestos y acciones graficas igualmente valiosas.?*®

En la exhibicidn Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica Puertorriquefia,
Fernandez Zavala incluy6 obras que en la Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano y del
Caribe nunca hubieran sido consideradas. La diversidad de manifestaciones graficas incluia
caratulas de discos, instalaciones, libros, imagenes generadas en computadora, fotolitografias,
sellos de correo, ensamblajes, alfombras, pasaportes, revistas literarias, pegatinas, barrografias y

frotados.

La Trienal planted, por primera vez en Puerto Rico, un pais con una vasta historia grafica
en el siglo XX, una ampliacion de los canones artisticos en el nuevo siglo. Esto se desarrolld, no

solo para la academia y el publico general, sino para muchos artistas que en muchas ocasiones no

237 Entrevista de la autora con Humberto Figueroa. Enero 2007
238 Margarita Fernandez Zavala, Op cit.
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se consideraban artistas graficos, pero que la utilizaban como parte de su proceso creativo.?*°
Segun establecid Ramirez en la propuesta de la Trienal, en vez de hablarse de artes gréficas, lo
mas pertinente era referirnos tanto a estrategias poligraficas como a estrategias hacia la imagen
multiple.?** Bajo esta nueva concepcion de las artes graficas es que el trabajo de Esteban fue
reconsiderado por la curadora Margarita Fernandez Zavala para ser parte de la exhibicion
antologica Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica Puertorriquefia. Fernandez
Zavala, en el 2003, conoce el trabajo de Valdés a través de Nestor Barreto, artista de la
generacion del setenta que también trabaja en museos locales como disefiador de exhibiciones.
Con la grafica redefinida, la curadora se interesa por varios trabajos de Valdés, como el de El
proceso para conseguir la firma de Pedro Albizu Campos en luces de nedn, una serigrafia del

Soneto de las estrellas, Alicia La Roja y el libro Fuera de Trabajo.

Para Santiago Mufioz,

la produccion de Valdés Arzate es inconsistente y no profesional y, como
consecuencia, su trabajo es en gran medida desconocido. Asi es como debe
ser. Como anarquista y lider obrero, Valdés Arzate tomo la decision de no
profesionalizar su practica. Esta decision de posicionarse fuera de las normas
“profesionales” de produccion artistica ha hecho su trabajo casi invisible dentro

de los parametros que las instituciones de arte consideran como discurso estético.?#!

Valdés desarrolld su practica artistica y poé€tica en espacios alternativos: la calle, los
pasillos de la universidad, los muros de Rio Piedras, y un libro, tratando de ampliar las
posibilidades sociales de su obra. La inclusion de la obra de Valdés en la Trienal no fue fortuita
ni original, sino que sigue una tendencia internacional de inclusion en las bienales y trienales
respecto a los artistas y practicas marginales. Este fenomeno, en opiniéon del curador mexicano

Cuauhtémoc Medina, va de la mano de la expansion del circuito de bienales y trienales hacia

239 Entrevista a Humberto Figueroa. Enero 2007

240 Mari Carmen Ramirez, “Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano y del Caribe: critica y postulacién
conceptual frente al siglo XXI”, Trienal Poli/grafica De San Juan: América Latina y el Caribe, Instituto De Cultura
Puertorriqueiia, 2004. Web. 28 Feb. 2007. <http://www.icp.gobierno.pr/bienal/trienal.htm>

241 Beatriz Santiago Mufioz, “Radical Form”, en Julieta Gonzélez, Claire Fitzsimmons, Jens Hoffmann, Beatriz
Santiago Mufioz, Capp Street Project, San Francisco, CCA Wattis Institute, 2008, p. 32. Traduccién de la autora.
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ciudades consideradas periféricas.?** En las palabras de Julian Stallabrass, “the linear, singular,
white and masculine principles of modernism have finally fallen, to be replaced by a multiple,
diverse, rainbow-hued, fractally complex proliferation of practices and discourses.”*** Esta
apertura de posibilidades es famosamente concebida por el filésofo Arthur C. Danto como el fin

del arte.

Segun Arthur Danto,

al principio sélo la mimesis era arte, después cada cosa era arte pero cada una
trat6 de aniquilar a sus competidores y, finalmente, se hizo evidente que no hay
restricciones filosoficas, ni estilisticas. Una obra de arte no tiene que ser de una
manera especifica. Este es el presente y, debo afiadir, el momento final en la gran

narrativa. Es el fin del relato.?*

No es por casualidad que, a comienzos de los afios 2000, en Puerto Rico se desarrolla un interés
por hacer una revision a las practicas que habian ocurrido en y fuera de la isla en las pasadas
décadas. Entre los proyectos que surgen estan M & M Proyectos, un programa de residencias
artisticas que, bajo la tutela de la curadora Michelle Marxuach, organizaron tres eventos

internacionales en los afios 2000, 2002 y 2004.243

242 “Bstoy a favor de la violenta transformacion que el protagonismo de las bienales ha tenido en las tltimas dos
décadas. Creo que, sobre todo, a partir del cambio de polaridad que introdujeron las bienales de La Habana,
Johannesburgo o Sao Paulo desde los afios 80, se hizo posible perturbar la centralidad que tenia el monologo de algo
que yo llamo el arte de la OTAN.” Cuauhtémoc Medina en Miguel Fernandez-Cid, “Cuauhtémoc Medina”, El
Cultural, http://www.elcultural.es/version_papel/ ARTE/26496/Cuauhtemoc_Medina. 22 de enero de 2010.
Consultado 10 de febrero de 2013

243 Julian Stallabrass. “New world order”, Art Incorporated, Oxford, Oxford University Press, 2004. p 34

244 En el original, Danto utiliza la palabra “story”, jugando con su parecido a la palabra “history” e implicando una
ficcion. No se debe confundir con la concepcion de Francis Fukuyama del “fin de la historia” y el triunfo demdcrata
liberal como modelo gubernamental en la evolucidn sociocultural de la humanidad. Mientras que Fukuyama tiende a
homogeneizar, Danto resalta la diversidad en las practicas artisticas “después del fin del Arte”. Arthur C. Danto,
After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, Princeton, Princeton University Press, 1997. p 47.
Traduccidn de la autora.

245 Michelle Marxuach es curadora, productora y gestora cultural. Desde hace 15 afios ha organizado exhibiciones
internacionales de arte contemporaneo que han traido mas de 60 artistas internacionales a Puerto Rico e igualmente
impostado artistas locales en un marco internacional. Organizé exhibiciones, y tres bienales independentes, entre el
2000 y el 2004: Puerto Rico 00 [Paréntesis en la ciudad], Puerto Rico 02 [En Ruta], Puerto Rico 04 [Tribute to the
Messenger]. Cur6 un sinnimero de exposiciones tanto locales como internacionales entre ellas en la Fundacién
Joan Miro, Barcelona; Exteresa, Mexico, Museo de Arte Moderno, Santo Domingo, Museo de Arte de Puerto Rico.
Es fundadora y co-directora, junto a los artistas José “Tony” Cruz y Beatriz Santiago Mufloz, de Beta-Local, un
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Otra serie de eventos también apuntaban hacia la internacionalizacidn del arte en la isla:
participaciones a nivel internacional por artistas jovenes o de la didspora, como Chemi Rosado
Seijo y Javier Cambre, dos artistas que participaban de M & M Proyectos, en la Bienal del
Whitney Museum of American Art en el 2002; Allora & Calzadilla (1998), Charles Juhasz-
Alvarado (2002) fueron el envio puertorriquefio a la Bienal de Sao Paulo. En el 2000 se
inauguro el nuevo Museo de Arte de Puerto Rico (MAPR) y de la nueva sede del Museo de Arte
Contemporaneo (MAC) estuvo lista en el 2002. También se comisionaron esculturas y otras
intervenciones urbanas a artistas locales e internacionales a través del proyecto gubernamental de
Arte Publico. Es curioso resaltar como fue que, a raiz de la muerte de David Sanes, un empleado
de la Marina de los EE.UU., debido a un bombardeo accidental en 1999, se desarroll6 todo un
movimiento de desobediencia civil que hizo notorio a Puerto Rico dentro de la comunidad de
activistas a nivel mundial. Esto coincidid con la creciente internacionalizacion de la escena del
arte local e incluso ha sido un tema recurrente en la obra del duo de artistas Allora & Calzadilla.
No es de extrafiar que haya un interés curatorial por la problematica de Puerto Rico alrededor de

estos afios de comienzo de la década del 2000.24¢

Si bien no se puede proclamar una victoria absoluta para lo “contemporaneo”, ni ignorar
las numerosas criticas que estas instituciones reciben por su gestion, si es cierto que a comienzos

de la década pasada hubo un interés curatorial a nivel internacional por el arte producido en

247

Puerto Rico y estas instituciones formaron parte de la escena emergente.=*’ La Trienal, realizada

programa de estudio y produccidn, un proyecto pedagdgico experimental y una plataforma de discusion critica en
San Juan, Puerto Rico.

246 Similarmente, Argentina fue foco del interés internacional por su crisis financiera y las consecuencias que esto
tuvo en el arte politico de la misma época. Un ejemplo notable es la exhibicion Ex-Argentina, curada por Alice
Creischer y Andreas Siekmann, realizada en el 2003 con el apoyo del Goethe Institut Buenos Aires. Para mas
informacion sobre la exihibicion, véase, http://www.exargentina.org/

247 El MAPR y el MAC son ampliamente considerados como entidades, por su propio origen, politizadas. El MAPR
fue auspiciado por el gobierno PNP del Dr. Pedro Rosselld, mientras que el MAC surgi6é como un proyecto de
artistas que luego pudo mudarse a una nueva sede gracias a la intervencion del gobierno PPD de Sila Maria
Calderdon. Para mas informacidn sobre la relacion del MAC con los artistas locales, véase Jendar Morales-Collazo,
The Puerto Rico Museum of Contemporary Art and Its Relationship with the Puerto Rican Art Community, Tesis sin
publicar. New York, New York University, 2010). Ambos museos son criticados por su gestion, seleccion de
personal, y falta de autonomia econémica del gobierno estatal. Otra controversia surgid en el 2008, cuando, a raiz
de un pedido de presupuesto al gobierno, el MAC y su fundadora/directora Maria Emilia Somoza fueron
cuestionados por su ética y falta de adherencia a las practicas contemporaneas. Para mas informacion, véase “Carta
Abierta al MAC” en http://http://cartaabiertamac.blogspot.com. M & M Proyectos también cuenta con sus
detractores, particularmente por darle privilegio a una estética conceptualista. El proyecto de Arte Publico emplazd
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por el ICP el ultimo afio que se llevo a cabo el evento bienal de M & M Proyectos, podria verse
como un intento de institucionalizacidn e incorporacion de unas practicas artisticas hasta el
momento marginadas por la historia del arte local. La importancia simbolica de un evento
internacional como la Trienal no debe pasar desapercibida. Danto también resalta la importancia
gestual de este tipo de exhibiciones: “hoy en dia, se establece la disposicion a formar parte de la
mancomunidad de naciones al auspiciar una bienal”.?*® La exhibicion de arte se convierte en una
carta de presentacion cultural, un “poner en el mapa” cultural que esta para nada ajeno al

lenguaje simbolico del gesto politico internacional.

La comision de Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica Puertorriquefia y
la inclusion de Valdés en ella es un ejemplo de estos intentos de “poner al dia” a la isla respecto a
los eventos del mundo del arte internacional. La inclusion de Valdés se da, ademas, cuando ya se
ha evidenciado que el “trauma” inicial del vanguardismo de Valdés, como lo describe Foster en
su nocion de accion diferida, ha sido superado como bien evidencia su participacion en 94% y
reconocimiento por parte de los artistas de M & M Proyectos. Esteban Valdés es un artista del
cuestionamiento de los medios, de la crisis del signo, intuitivo y menos consciente o racional. El
lenguaje de Valdés no era cerrado, sino de confrontacion a un publico al que le pide que
complete las obras. La diversidad de simbolos, signos y lecturas semidticas que se pueden
encontrar en las obras de Valdés iban mas alla del imaginario nacionalista y colonial, preocupado
por la cuestion identitaria. Si bien Valdés era un poeta raro para el Puerto Rico de la época, su
practica estaba a tono con la ampliacidon de lenguajes caracteristica de la década. Los poemas de
Valdés se insertan en un discurso posmoderno, mejor comprendido en nuestra época que en la de
Valdés. En la opinién de Morales, “Esteban se adelantd. El publico de Esteban esté en el
presente. El libro finalmente encontrd se época, la actual.”®*° La labor ahora yace en difundirla
por aquellos que desarrollen las herramientas teoricas e indaguen en la historia del arte de Puerto
Rico y buscar, muy a proposito, fuera de los libros de historia del arte, para encontrar, no solo la

obra de Valdés, sino la de otros artistas que se escaparon de la historia.

numerosas obras alrededor del pais, pero muchas, incluyendo una de Vito Aconcci, nunca se realizaron y otra de
LOT-EK esta notoriamente abandonada en un estacionamiento. Para mas informacion, véase Pedro Vélez, “Lot-EK
in shambles”, el Box Score, septiembre de 2010. Consultado diciembre 2010.
http://boxscoreendivselpuebloylacultura.blogspot.com/2010/09/lot-ek-in-shambles.html.

248 Arthur C. Danto, "Three Decades after the End of Art", After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of
History, Princeton, Princeton University Press, 1997. p 23.

249 Entrevista via email de la autora con Jorge Morales Santo Domingo. Diciembre 2012.
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Capitulo 2. La cultura como campo de batalla

Las elecciones de 1980 en Puerto Rico marcan un momento muy importante en la historia
del pais, no solamente porque el gobernador Carlos Romero Barceld, del PNP, logré una
cuestionada y estrecha victoria, sino también porque marcd un hito en la intervencion ciudadana
y artistica en la politica islefia a través de una campaiia independiente llamada E1 Gobierno
Arafia.>>* Esta campafia fue llevada a cabo por el Comité Pro Defensa de la Cultura
Puertorriquefia, un frente amplio de trabajadores de la cultura que se unieron bajo el pretexto de
hacerle frente a una serie de “leyes de la cultura” propuestas por Romero Barceld en 1979.%!
Estas leyes proponian la creacion de una compafiia que actuaria como entidad “sombrilla” para
otras corporaciones culturales, debilitando efectivamente al ICP en cuanto a recursos y
dimensioén de su influencia. La campafia también constituyd la cristalizacion de un movimiento

cultural de oposicion que llego a su maximo punto de agitacion en las elecciones de 1980,

250 Romero Barcel6 prevalecio por 3,503 votos. “Era la noche electoral de 1980, una de las mas tormentosas en la
historia politica reciente. Por la madrugada llevaba cierta ventaja Rafael Hernandez Colon. Entonces, se detuvo la
informacion oficial. Las computadoras, aparentemente, no funcionaban. Se escuchd entonces una expresion que
perduraria, en voz de Rafael Herndndez Coldn: ‘Los populares: a la trinchera de lucha! A los funcionarios, a
defender esos votos, a defender esas actas!” Las trincheras se establecieron en Valencia, un edificio viejo, almacén
de papeletas, donde se contaron los votos durante meses y tardaron mucho tiempo en certificar un gobernador o el
balance de las camaras legislativas. El gobernador Romero Barcel6 fue certificado al final. Cuatro afios mas tarde, la
posicion de Hernandez Coldn era mucho mas comoda: ‘ese llamado fue a las dulces trincheras de la democracia.’”
Efrén Arroyo en Momentos Electorales, WAPA TV. San Juan. 5 de noviembre de 2008. Véase "The Endless
Election." en Time. 29 de diciembre de 1980. Time, Inc. Web. 22 Ago. 2011.
http://www.time.com/time/magazine/article/0,9171,922256-1,00.html.

251 “Entre sus primeros miembros estaban Juan Saez Burgos, Edwin Reyes, Marisa Rosado, Ramén Aboy, Eduardo
Seda Bonilla, Jos¢ Luis Méndez, Miguel Angel Suérez, Amaury Veray, Carlos Claussell, Juan Casillas, Jeannette
Blasini, Jorge Maria Ruscalleda, Sonia Vega, Sara Torres Fred y José Antonio Torres Martind. Miembros
honorarios eran Ricardo Alegria y Nilita Vientés Gaston. A la campafia del Comité Pro Defensa de la Cultura
Puertorriquefia se unieron entidades como la Casa Nacional de la Cultura, el Ateneo Puertorriquefio, el Consejo de
Estudiantes de Artes Plasticas, el Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe, el Centro Cultural del
Presidio Estatal, la Facultad de humanidades de Rio Piedras, la Union de Profesores Universitarios de la
Universidad Central de Bayamon, el PEN Club de Puerto Rico, el Departamento de Drama de la UPR y
representantes del Conservatorio de Musica, de la Federacion de Musicos y de la Orquesta Sinfonica. La Iglesia
Catolica apoy6 al Comité a través de su periddico El Visitante y también lo apoyaron el Grupo Guajana, el Taller de
Histriones, la Sociedad Puertorriquefia de Musicos Contemporaneos, el Teatro del 60 y miembros del Consejo
General de Estudiantes de 1a UPR. En septiembre de 1980 se celebrd un Congreso Nacional de Trabajadores de la
Cultura al que asistieron intelectuales y artistas de paises latinoamericanos.” Carmen Dolores Hernandez, Ibid, p.
341-342. Mas detalles en Mifii Seijo Bruno, “Los toros entraron en la cristaleria”, Claridad, 26 de diciembre de
diciembre al lero de enero de 1981, p. 19 y Victor Gonzalez Orta, “Grupo de intelectuales denuncia plan gobierno
‘desmembrar’ ICP”, El Mundo, 16 de octubre 1979, p. 3-A. Habia otras personas, como Graciela “Gache” Franco, a
las que no se les reconocid publicamente la extension de su colaboracidon dentro del comité para que esto no les
afectara negativamente en su trabajo. Para una recopilacion de acciones y textos de 1979 al 1980, véase AA.VV.,
En defensa de la cultura puertorriquefia, San Juan, Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia, 1980.
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culminando una década de creciente persecucion politica, y lo que el sector independentista

considerd como ataques a la cultura puertorriqueiia.

En la introduccion exploramos como el status colonial islefio ha influenciado las
preocupaciones artisticas y la recepcion de obra en Puerto Rico. En esta década también
debemos preocuparnos por el afianzamiento del PNP en el poder, y la transformacion del MPI en
el PSP, la politizacion de la Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano y del Caribe, y la
intervencion de artistas locales e internacionales en ellas. El sentimiento que impera es uno de
urgencia, en el que los recursos graficos seran utilizados por los artistas para protestar contra los
“asedios” a la cultura puertorriquefia, con un sector amplio del campo cultural cerrando filas en

apoyo al ICP y organizdndose para llevar a cabo una campafia politica de gran impacto.

Como vimos en el capitulo anterior, Esteban Valdés participaba del movimiento obrero a
la vez que escribia y publicaba Fuera de Trabajo, y sus piezas, aunque de contenido politico,
fueron concebidas para el papel. La poesia de Valdés, aunque indiscutiblemente libre en cuanto
a forma y contenido, seguia siendo un libro y constituia una experiencia personal para cada
poseedor de un ejemplar. Por el contrario, las acciones, gestos y obras incluidas en este capitulo
son extrovertidas, escandalosas, problematicas y confrontativas. Sin duda, ambas vertientes de
accion eran politicamente comprometidas, pero las poéticas eran distintas. Aun trabajando para
el Departamento del Trabajo y estando involucrado en varios sindicatos, con distintos grados de
institucionalidad, Valdés actud desde el ambito privado del libro, logrando tener poca visibilidad
y minimo impacto publico hasta afios mas tarde. Los artistas y escritores que realizaron las
acciones abordadas en este capitulo lo hicieron desde fuera del circuito oficial pero en
confrontacion dentro de la institucion, tanto en el ICP, la Bienal, elecciones, etc. En este
capitulo también veremos cémo las politicas -culturales o de represion- de los subsiguientes
gobiernos en los afios setenta influyeron a los artistas e intelectuales del pais a tomar las riendas
de su produccion grafica para llevar la batalla politica, de la mano del arte y la poesia, al ambito
publico. Mientras Valdés concebia sus obras como completadas al estar impresas en el papel, los
artistas reunidos en este capitulo llevaron su lucha y reclamos a la esfera publica, pretendiendo
visibilidad e inscripcion. Si bien muchas instancias fueron documentadas en la prensa,

escasamente fueron consideradas como parte de la historia del arte de Puerto Rico hasta muy
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recientemente. Entre las acciones y objetos de estudio que veremos se encuentran la
intervencion de un grupo de artistas en la IV Bienal de San Juan, un volante con aspecto de
billete utilizado para promocionar una asamblea politica, los performances de Carlos Irizarry y la
campana del Gobierno Arafia. También se harda mencidn de otros casos puntuales en que se

politiza el campo cultural, concibiéndolo como campo de batalla.

Como repasamos en la introduccion, la década del setenta comenzo6 con Luis A. Ferré
como primer gobernador anexionista. Tras veinte afios de gobierno Popular, el PNP gan¢ las
elecciones de 1968 y se recrudecio la lucha independentista. Luego de la muerte en 1965 de
Pedro Albizu Campos, y el progresivo debilitamiento del nacionalismo de esa vieja escuela, tan
perseguida por el gobierno del PPD, el relevo de la lucha fue tomado por el MPI, fundado en
1959, y la FUPI, fundada en 1956. También habian otras organizaciones de menor alcance,
ademas del ya establecido PIP. Por razones de relevancia para esta investigacion, nos
concentraremos en el MPI y su subsiguiente reinvencion, el PSP. El MPI y el PSP formaron
parte integral de lo que se denomino la nueva lucha por la independencia. Las luchas de la época
incluian hacer campaifia en contra del Servicio Militar Obligatorio (SMO) y el militarismo en la
isla y en las universidades, representado por el Reserve Oficials’ Training Corps (ROTC). Hasta
1973, cuando se elimino el servicio militar obligatorio, los hombres mayores de 18 afios tenian
que servir en la milicia, si fueran convocadas, so pena de carcel.?>> El MPI se opuso a la guerra
de Vietnam, la explotacién minera, la privatizacion de playas, el control poblacional y el
fomento de la emigracion a Estados Unidos. El MPI también continué trabajando por la
internacionalizacion del caso colonial de la isla ante las Naciones Unidas, y foment? la
unificacion de varios frentes independentistas y universitarios, ademas de la organizacion del
independentismo en los Estados Unidos, siempre manteniendo una linea de abstencion electoral
y de resaltar figuras y fechas importantes para la historia del movimiento independentista.?>?
Durante su cuatrienio en el poder de 1969 a 1973, Luis A. Ferré presenta su tesis de la “estadidad
jibara”, en la que propone a Puerto Rico como la patria y a Estados Unidos como la nacion,

pudiendo preservar la identidad cultural de uno, pero ser politicamente parte del otro, como

252 A partir de 1973 se instaurd el Servicio Selectivo y, aunque los hombres hébiles no estdn obligados a combatir, si
se tienen que registrar dentro de los 30 dias de haber cumplido 18 afios para que EE.UU. tenga una constancia de
cuantos hombres tendria a su disposicion, en la eventualidad de tener que reinstuarar el SMO.

253 Ché Paraliticci. “La nueva lucha de independencia”, en La represion contra el independentismo puertorriquefio:
1960-2010. Rio Piedras, Publicaciones Gaviota, 2011. pp. 118-121
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estado de la Unidn americana. Para Tio este es el momento en que ocurre “el desdoblamiento de

patria y naciéon”.>>*

En este caldeado ambiente actuaron varias organizaciones radicales de guerrilla urbana
que, comenzando en 1967, llevaron a cabo numerosos ataques a uno y otro bando del espectro
politico. Entre estos se encontraban los Comandos Armados de Liberacién (CAL) y el
Movimiento Independentista Revolucionario Armado, organizaciones vinculadas al MPI.2%
Aunque estas organizaciones también tenian sus criticos dentro de la misma izquierda,
significaron la vuelta a la lucha armada que habian llevado a cabo los nacionalistas en décadas
anteriores, cuando apenas izar la bandera puertorriquefia era un acto de desafio a la colonia. No
podemos olvidar que Juan Mari Bras, el lider del MPI fue uno de los 400 estudiantes expulsados
o suspendidos de la UPR en 1948 por izar la bandera en celebracion por la excarcelacion y
retorno del lider nacionalista Pedro Albizu Campos a Puerto Rico. La expulsion de los
estudiantes provoco una huelga en 1948 y una creciente actividad nacionalista que llevo a la
instauracién, en el mismo afio, de la Ley 53, popularmente conocida como la Ley de la Mordaza,
la contraparte islefia de las leyes anticomunistas en los Estados Unidos, pero dirigidas a
especialmente a los nacionalistas.?® Esta represion fue contestada con una ola de violencia
dirigida intelectualmente por Albizu Campos. El 30 de octubre de 1950 estallé una insurreccion
en la que seguidores del Partido Nacionalista proclamaron la Republica de Puerto Rico. Los
nacionalistas se batieron a tiros con la policia en Pefiuelas, Utuado, Arecibo y en otros pueblos.
En el Grito de Jayuya tomaron el cuartel de la policia y por un tiempo dominaron el pueblo. En
San Juan, cinco nacionalistas trataron de entrar por la fuerza a La Fortaleza, la casa del
gobernador Luis Mufioz Marin. El encuentro con los policias de guardia dejé un saldo de cinco
muertos. Dias mas tarde, dos nacionalistas efectuaron un atentado contra el presidente
estadounidense Harry S. Truman en la Casa Blair, su residencia temporal en Washington D.C.,
en que murid un policia y un nacionalista. Acciones similares también se llevaron a cabo en

1954, cuando tres nacionalistas abrieron fuego contra congresistas de Estados Unidos en la

254 Teresa Tio, El cartel en Puerto Rico, México D.F., Pearson Educacién, 2003. p 201

235 José Carlos Arroyo Mufioz, Rebeldes al poder: los grupos y la lucha ideoldgica (1959-2000). San Juan, Isla
Negra. 2002. pp 156-160.

256 David M. Helfeld, “Discrimination for political beliefs and associations”. Revista del Colegio de

Abogados de Puerto Rico, Vol. XXV, noviembre, 1964, Numero 1. pp 59-136. Para un estudio historico exhaustivo
de la Ley de la Mordaza, ver Ivonne Acosta Lespier. La Mordaza: Puerto Rico 1948 - 1957. Rio Piedras, Editorial
Edil. 1989.
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Cémara de Representantes, sin dejar ningiin muerto. Ya al comienzo de la década del setenta,
durante una revuelta en la UPR entre partidarios y opositores a la presencia del ROTC en el
recinto de Rio Piedras, se inaugura la violencia con el asesinato de la estudiante Antonia
Martinez Lagares por la bala de un policia.?>’ En los afios subsiguientes se dieron ataques de uno
y otro lado: arrestos injustificados, saqueos y tiroteos a la redaccion de Claridad y sus
vendedores, ademas de ataques con bombas y tiros a familiares y lideres del movimiento
independentista.?’® Por solo hacer mencion de unos pocos casos, se intentd asesinar en
numerosas ocasiones, ya fuera con tiros o bombas, a Domingo Vega Figueroa, Gerente General
de Claridad y en un momento candidato a asambleista por el PSP, como también a redactores del
periddico y al Secretario General del PSP, Mari Brés. El hijo de éste y su esposa Paquita
Pesquera, Santiago Mari Pesquera, fue secuestrado y asesinado el 24 de marzo de 1976. Esta fue
la primera y tinica vez que se asesind al hijo de un dirigente politico en Puerto Rico.?>°
Posteriormente, se descubrié que el FBI estaba al tanto de planes para asesinar al padre de Mari
Pesquera. Por su parte, organizaciones independentistas atacaron a intereses norteamericanos en
la isla, asi como marinos de la Marina de los Estados Unidos. Si bien hubo muertos de ambos
lados, el nivel de acoso a los grupos independentistas no tuvo comparacion. Grupos cubanos

anticomunistas, el FBI y la Policia de Puerto Rico, asi como lo que se denomin6 como

257 “El 4 de marzo de 1970 se produce otro enfrentamiento entre estudiantes y cadetes durante una manifestacion
contra el ROTC y el Servicio Militar Obligatorio en el que interviene la fuerza de choque de la policia. Al
dispersarse los estudiantes por el pueblo de Rio Piedras, la policia los persigue por las calles. Desde un edificio de la
Avenida Ponce de Ledn, observaban la escena varios estudiantes que gritaban a los policias para que cesaran de
pegar a un joven. Tras un intercambio de palabras, uno de los policias, alegadamente, desenfund¢ el revolver de
reglamento y dispard, matando a la estudiante universitaria Antonia Martinez.” “Testigo presencial relata asesinato
de Antonia Martinez”, Claridad, 15 de marzo de 1970, pp 2 y 8. “También resultd herido el estudiante Celestino
Santiago Diaz. El policia Marcos A. Ramos es acusado por dicho crimen y sale absuelto en un juicio posterior. En
vistas [audiencias] de la Comision de lo Juridico del Senado, celebradas en 1991, desfilo testimonio de la policia que
indica se habia acusado falsamente a ese agente con el proposito de encubrir al verdadero asesino.” Ché Paraliticci,
Ibid. p. 247. Esta no fue la ultima ocasion en que hubo disturbios entre el estudiantado, cadetes del ROTC y la
policia en la UPR. El 11 de marzo de 1971 ocurri6 otro motin en el que varios estudiantes resultaron heridos. El
movimiento antimilitarista se anotd una victoria cuando, mas tarde, se ordeno el cierre de las facilidades del ROTC
en la UPR en Rio Piedras y fueron ubicadas fuera del recinto. También se les prohibi6 usar su uniforme, y realizar
ejercicios y desfiles dentro del recinto. Esto esta vigente hasta la actualidad.

Para mas detalles sobre el tema, véase Che Paralitici, “A 85 afos: situacion del ROTC” y Universitarios por la
desmilitarizacion, “Desmilitarizacion y educacion”, en (Anti), Militarismo: historias, luchas y debates, San Juan,
2005. pp. 15-52'y 77-92.

258 Para una extensa enumeracion de actos de represion, ver: Ché Paraliticci, “I: Cronologia de la represion contra el
independentismo:1960-1980”, en La represion contra el independentismo puertorriquefio: 1960-2010, Rio Piedras,
Publicaciones Gaviota, 2011. Parte de estos eventos fueron catalogados por el propio Domingo Vega Figueroa.

259 Los otros hijos de los esposos Mari Pesquera, Rosa Mercedes y Juan Raul, también fueron victimas de atentados,
persecucion y arrestos en varias ocasiones. El amigo y vecino de Mari Pesquera, Henry Walter Coira Story de 23
afios, fue acusado por dicho crimen y condenado a 25 afios de prision, de los que cumplié 10 afios. En un informe
de 1984, la fiscal Crisanta Rodriguez declard que Coira Story no pudo haber actuado solo en este crimen.
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Escuadrones de la Muerte, infiltraron y atacaron a los varios grupos independentistas y de
trabajadores, asi como eventos y agrupaciones relacionadas con Cuba y la unificacion de las
familias cubanas.?®® Otro caso célebre fue el asesinato de Carlos Muiliz Varela el 28 de abril de
1979 por elementos de la extrema derecha cubana con la colaboracion de agentes de la policia.
Muiiiz Varela promovia la unificacion de familias cubanas que habian sido separadas por el
exilio a través de la organizacion que presidia, Viajes Varadero, y la Brigada Antonio Maceo,
integrada por cubanos solidarios con la Revolucién Cubana. El Comando Zero se adjudico
responsabilidad de los hechos a través de un comunicado de prensa leido en la radio de Miami.
Entre tantos eventos violentos, el mas significativo de la década fue, sin duda, la emboscada y
subsiguiente asesinato por parte de la policia, con la ayuda del agente encubierto Alejandro
Gonzalez Malavé, de los jovenes independentistas Carlos Soto Arrivi y Arnaldo Dario Rosado en
261

el Cerro Maravilla.

Segun Ayala y Bernabe,

El gobernador Romero Barceld acosaba activamente a la izquierda para
mostrarla como un grupo marginal de terroristas financiado externamente. A
finales de los setenta, el gobierno complemento la vigilancia tradicional a los
activistas de izquierda con la creacion de unidades especializadas antiterroristas y
grupos autonomos de oficiales de la policia, que combinaban el acoso a los
independentistas y a la izquierda sindical con lucrativas operaciones de

contrabando, extorsion y secuestro. Las actividades de esta red gangsteril de

260 E] 14 de agosto de 1960 el “FBI establece en Puerto Rico el programa COINTELPRO (Counter Interlligence
Program) que consiste en una serie de programas de acciones encubiertas basadas en técnicas de contraespionaje
bélico, originadas en la Organizacion de Servicios Estratégicos (OSS) y su sucesora Agencia Central de Inteligencia
(CIA) y proyectada contra grupos domésticos en Estados Unidos y los puertorriquefios independentistas™. Ché
Paraliticci, Ibid, p. 219

Para una sintesis del rol de la derecha cubana en la represion a los independentistas y sus actos contra simpatizantes
de la Revoluciéon Cubana en Puerto Rico, ver Ratl Alzaga Manresa. “Terrorismo de derecha: la conexion cubano-
puertorriquefia”, en La represion contra el independentismo puertorriquefio: 1960-2010. Rio Piedras, Publicaciones
Gaviota, 2011. pp. 211-218. Para mas informacidn sobre los asesinatos politicos sin esclarecer y los esfuerzos por
descubrir la verdad, consultar http://www.verdadyjusticia.net, la pagina oficial de la investigacion. Para mas detalles
sobre la vida y asesinato de Muiliz Varela, véase “Recordando a Carlos Muiiiz Varela” http://vimeo.com/28193236.
261 ] Cerro Maravilla, con 1,205 metros de altura, es el cuarto pico mas alto de Puerto Rico. La montafia se
encuentra localizada entre las municipalidades de Villalba, Ponce y Jayuya, en la parte sur de la Cordillera Central, a
una hora y media de la capital, San Juan.
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“inteligencia” policial e intimidacion culminaron en el asesinato de dos

independentistas en el Cerro Maravilla el 25 de julio de 1978.262

Rosado y Soto Arrivi, junto a Gonzalez Malavé, habian secuestrado al taxista Julio Ortiz
Molina para que los llevara al Cerro Maravilla con la intencién de explotar unas antenas de
comunicacion, propiedad del gobierno, en protesta por la encarcelacion de los nacionalistas
involucrados en el intento de asesinato del presidente Harry S. Truman y el tiroteo al Congreso.
La fecha elegida para este atentado es significativa pues en Puerto Rico se conmemora por
partida doble la invasion norteamericana a la isla en 1898 y la implantacion del nuevo régimen
colonial del Estado Libre Asociado en 1952. Al llegar al Cerro Maravilla, los jévenes fueron
golpeados y asesinados por policias, a quienes el entonces gobernador Romero Barcel6 catalogd
como héroes. La inconsistencia de las declaraciones del taxista y los demds involucrados cre6 un
escandalo tal, que el gobernador tuvo que ordenar una investigacion, aunque luego todos los
agentes de la policia fueron declarados inocentes. Afios mas tarde, cuando el PPD logra una
mayoria en la legislatura, se ordena una segunda investigacion que se extendio de 1981 a 1984, y
en la que se confirma que Soto Arrivi y Rosado habian sido asesinados por la policia. La
investigacion también reveld los esfuerzos de encubrimiento del crimen por parte de la Policia de
Puerto Rico y la oficina del FBI en San Juan.?%* Se adjudicé responsabilidad a la policia, de la
cual diez agentes fueron procesados y cuatro encontrados culpables de asesinato en segundo
grado, cargo que no contempla la premeditacion del crimen. El gobernador Romero Barceld
mantuvo su defensa de los policias y esto fue interpretado como una admision de la conspiracion
para el encubrimiento de los hechos. En un articulo de la época en la revista Time se recoge el

sentir de la oposicidn:

"It was outright assassination," protested Puerto Rican Novelist Pedro Juan Soto,
father of one of the victims. "It was a setup that was meant to be a lesson to

others," declared Senator Miguel Hernandez Agosto, head of the island's once

262 César J. Ayala y Rafael Bernabe, Puerto Rico en el siglo americano: su historia desde 1898, San Juan, Ediciones
Callejon, 2011. pp 397-398

263 Para mas detalles de lo ocurrido, véase Manuel “Manny” Sudrez (Beatriz Rodriguez Benitez, trad.), Dos
linchamientos en el Cerro Maravilla: los asesinatos policiacos en Puerto Rico y el encubrimiento del gobierno de los
E.E.U.U., San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia, 2007.
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ruling Popular Democratic Party. "The Governor planned it all. It was part of a

systematic plan to wipe us out," charged Socialist Leader Juan Mari Bras.?%4

El escandalo afecté grandemente la candidatura de Romero Barcelo6 en los comicios de 1980 y se

le atribuye su derrota, finalmente, en las elecciones de 1984.

A lo largo de la década se dieron diversas manifestaciones creativas que denunciaron la
condicion colonial y sus efectos, que se dieron por fuera de los canones entonces aceptados de la
historiografia del arte. A continuacidn se analizan varias acciones, como la publicacion de
declaraciones, actos de desobediencia, la impresion y distribucion de volantes satiricos,
reuniones de dibujantes que luego regalaban su produccion, ademas de intervenciones publicas
en denuncia de los asesinatos del Cerro Maravilla y las leyes de la cultura. Los asesinatos de
Rosado y Soto Arrivi quien, no podemos olvidar, era hijo de un reconocido escritor, fueron el
punto culminante de una década de lucha de parte y parte. Esto, unido a la reaccion adversa a las
llamadas leyes de la cultura, fue el catalizador para la accion concreta del sector cultural en la

vida politica de Puerto Rico a fines de la década del setenta y comienzos de la préxima.

Acciones contestatarias

En enero de 1970 se inaugurd la primera Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano y del Caribe. Este nuevo evento era un programa del ICP y fue organizado por
su director, el Dr. Ricardo Alegria, el curador del MoMA Dr. William Lieberman y el galerista
Luiggi Marozzini, para dar cuenta de la relevancia y madurez de la grafica en Puerto Rico y el
resto de Latinoamérica. La bienal, instituida en un momento bastante convulsionado de la
historia nacional y regional, contd con varias intervenciones, de artistas puertorriquefios,
invitados internacionales, estudiantes y otros agentes culturales que utilizaron la plataforma de la
bienal para sus propios planteos politicos y anti-institucionales. En esa primera edicidon, fue el

artista argentino Julio Le Parc quien circul6 una proclama politica.

264 “Death at Cerro Maravilla” en Time. 14 de mayo de 1979, Time, Inc. Web. 9 de marzo de 2012.
http://www.time.com/time/magazine/article/0,9171,916768,00.html
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Segun Silvia Dolinko,

las bienales de grafica latinoamericanas también resultaron escenarios propicios
para el desarrollo de esta agenda politica de los artistas. En el caso de la Primera
Bienal de San Juan, gran parte de los participantes que para esos momentos
estaban presentes en Puerto Rico dieron a su participacion “un caracter de
homenaje a la lucha de liberacion de los pueblos de Latinoamérica”, sostenida
desde una proclama colectiva. Segiin rememora Camnitzer, “Le Parc empezo el
asunto. Logramos que cincuenta de los participantes lo firmaran, y con eso
obligamos que pusieran la declaracion en la puerta de la exposicion. [...] El
conflicto era con que fuera una bienal mas de arte sin un compromiso politico,

puramente.”?%3

Por su parte, el artista y critico José¢ Antonio Torres Martin6 resume lo ocurrido en la
bienal como la produccion de “una declaracion suscrita por muchos de los principales artistas
exponentes”, incluyéndolo a él mismo, pero que fue “a Gltima hora, sin mucha alharaca”.?*® Sin
embargo, una caricatura de Lorenzo Homar titulada El Jurado y publicada en la revista La
Escalera en 1970, indica que la declaracion si tuvo una resonancia con los artistas
puertorriquefios. En la caricatura se muestra al jurado de la bienal leyendo la declaracion y la
lista de nombres de artistas adheridos a ella. La declaracion era una dedicatoria pero también

una exhortacion a otros artistas, asi como también al jurado y organizadores, de que se adhieran

265 Silvia Dolinko, Arte plural. El grabado entre la tradicion y la experimentacion, 1955-1973, Buenos Aires,
Edhasa, 2012. p 212

266 José A. Torres Martind, Mirar y Ver: texto sobre arte y artistas en Puerto Rico, San Juan, Editorial del Instituto
de Cultura Puertorriquefia/Hermandad de Artistas Graficos de Puerto Rico, 2001. p 256
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su pedido. 2°7 En este caso, continia Camnitzer, el conflicto surgid por la proveniencia de los
fondos para la realizacion de la muestra. Segiin Camintzer, “[el conflicto] fue contra Phillip
Morris, que era la que patrocinaba la muestra. Y obligadbamos a que si circulaba la muestra, tenia
que llevar siempre el cartel ese. Pero Phillip Morris lo que hizo fue comprar toda la muestra y

manejarlo sin eso. jEsa fue la ventaja: que todo el mundo vendi6 una obra!.”?®® En una

17. Lorenzo Homar, El Jurado. Caricatura incluida en el libro Aqui en la lucha, San Juan, Cuadernos de
La Escalera, 1970.

267 Bl jurado estaba compuesto por Umbro Apollonio, Director del Archivo Histérico de Arte Contemporaneo de la

Bienal de Venecia; Arturo V. Davila, director del Departamento de Bellas Artes de la Universidad de Puerto Rico
Recinto de Rio Piedras; Elaine Johnson, del Departamento de Dibujos y Grabados del Museo de Arte Moderno de
Nueva York; Walter Koschatsky, director del Museo Albertina de Viena; Koran Krzisnik, de la Moderna Galeria de
Liubliana en Yugoslavia; Samuel Paz, del Centro de Artes Visuales, Instituto Torcuato di Tella en Buenos Aires,
Argentina, y Chisaburoh Yamada, del Museo Nacional de Arte Occidental de Tokio, Japon. Los firmantes eran:
Sebastian Matta, Arthur Luis Piza, Luis Camnitzer, Antonio Segui, Antonio Frasconi, Sérvulo Esmeraldo, Lorenzo
Homar, Jorge Romero Brest, Marta Romero Brest, Liliana Porter, Julio Le Parc, Wilfredo Lam, Marcos Irizarry,
José Antonio Torres Martind, Antonio Martorell, Rafael Tufiflo, José Rosa, Antonio Navia, Umberto Giangrandi,
Ernesto Fontecilla, Rodolfo Abularach, Awilda Sterling-Duprey, Isabel Vazquez, Reynaldo Rios Maldonado, Omar
Rayo, Arnold Belkin, Jos¢ Alicea, Francisco Rocca Lynn, Nati Gutiérrez y Cristina Santander.

268 Silvia Dolinko, Arte plural. El grabado entre la tradicion y la experimentacion, 1955-1973, Buenos Aires,
Edhasa, 2012. p 212
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entrevista posterior, Camnitzer sefiala que “la declaratoria de la primera bienal no fue bien
recibida por muchos artistas de PR porque sentian que estdbamos arruinando un evento util para
el pais.”?® Esta no seria la tltima vez que la fuente del dinero para la organizacion de la bienal

seria un tema de conflicto, como quedaré evidenciado mas adelante en la fallida bienal de 1976.

La bienal de 1972 fue, segiin Torres Martind, una de las mas polémicas ya que cobr6 un
ribete politico cuando el entonces gobernador Ferré dijo, en su discurso inaugural, que Puerto
Rico era un “puente entre dos culturas,” haciendo que el publico rechiflara masivamente al
gobernador.?’? Ya para el afio 1976 la polémica se torné mucho mayor, puesto que era afio
eleccionario y se celebraba el Bicentenario de la Declaracion de Independencia de los EE.UU.
Segun el recuento de Torres Martino, los problemas surgieron porque los artistas de Puerto Rico,
de los cuales no menciona nombres ni agrupaciones especificas, protestaron la utilizacion de
fondos federales asignados por el gobierno estadounidense para la conmemoracion del
Bicentenario para realizar la bienal. El critico Samuel B. Cherson fue el que reveld en su
columna del peridédico El Nuevo Dia el patrocinio de la Comision Federal del Bicentenario de los
Estados Unidos de lo que ¢l mismo describe como la “Bienal del Bicentenario”. Segun ¢él, “la
controversia polarizé nuestro mundo plastico, dando luego lugar a recriminaciones mutuas sobre
la razon o sin razon de la cancelacion, y creando cismas que han ido desapareciendo casi

271 Cherson también aclara que fue Lorenzo Homar quien inici6 el

totalmente con el tiempo.
movimiento de protesta en 1976, y posteriormente se distanci6 del evento y sus organizadores.
Los fondos federales en discusion ascendian a unos veinte mil dolares.?’”> El problema parecid
tener solucion cuando la Liga de Estudiantes de Arte de San Juan ofrecid gestionar los fondos

necesarios para realizar la bienal sin la aportacion federal.?’? Los artistas accedieron, pero el

269 Entrevista de la autora a Luis Camnitzer via email. 15 de marzo de 2012.

270 José A. Torres Martind, en Mirar y Ver: texto sobre arte y artistas en Puerto Rico, San Juan, Editorial del
Instituto de Cultura Puertorriquefia/Hermanadad de Artistas Graficos de Puerto Rico, 2001. p 256

271 Samuel B. Cherson. “IV Bienal del Grabado”, en Revista Domingo, El Nuevo Dia. Agosto 1979. pp 4-9

272 Samuel B. Cherson. op. cit.

273 La Liga de Estudiantes de Arte de San Juan es una institucion privada, sin fines de lucro, fundada en 1968. La
Liga fomenta la educacidén en las artes visuales, impartida mediante cursos con formato de taller libre, disefiados
para guiar al estudiante, ya sea niflo, adolescente o adulto, en el desarrollo de sus facultades artisticas y destrezas
técnicas, al igual que su sensibilidad estética. La Liga también cuenta con salas de exhibiciones para estudiantes y
artistas de la comunidad, convirtiéndose asi en un centro comunal en el Viejo San Juan.
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gobierno de turno, en este caso el del gobernador PPD Rafael Hernandez Coldn, decidid

suspender el evento para evitar “mezclar la Bienal en batallas politicas.”?74

La mezcla de arte y politica no estaba lejos de las mentes del artista Nelson Sambolin y el
poeta Edwin Reyes, también miembro del PSP y redactor de Claridad, cuando entraron en los
terrenos federales del Castillo de San Felipe del Morro, una fortificacion de la época colonial
espafiola, y realizaron una toma simbolica del historico lugar.?”> Es irdnico conmemorar la

independencia de los EE.UU., si Puerto Rico llevaba casi 500 afios siendo colonia.

Sambolin relata los hechos de la siguiente manera:

Bajamos la bandera americana, la tiramos al mar e izamos la puertorriquefia. La
guardia ordend el desalojo inmediatamente. En el revolu, nos "desalojamos"

junto con la muchedumbre y salimos. Todavia nos estan buscando.?’®

Otras acciones mas violentas en un sentido metaférico fueron realizadas por el artista
Carlos Irizarry, quien también era grabador, disefador, director de arte, y fundador del Centro
Nacional de Arte en el Viejo San Juan. Irizarry nacid en Santa Isabel en 1938 y se mud¢ a los

ocho afios a Nueva York para vivir en El Barrio. Estudio arte en la Escuela de Arte Industrial

274 José A. Torres Martiné. “Las Bienales de San Juan del Grabado Latinoamericano y del Caribe”, en Mirar y Ver:
texto sobre arte y artistas en Puerto Rico. San Juan. Editorial del Instituto de Cultura Puertorriquefia. Hermanadad de
Artistas Graficos de Puerto Rico. 2001. p 260. Torres Martind nos refiere a un articulo de R. Friedman, “The
Biennial”, San Juan Star, 4 de abril de 1976.

275 En el Archivo de Claridad hay dos fotos idénticas catalogadas con fechas distintas. Una no indica fotdgrafo y
dice que es de 1976, mientras que otra sefiala a Rafael “Changiii” Diaz como el fotografo, con la fecha del lero de
julio de 1978. En ambos casos, habiendo sido durante el mes de julio, la protesta es en clara alusion a la
independencia de los Estados Unidos, a celebrarse el 4 de julio, y en reclamo por la independencia de Puerto Rico.
276 “Revolu” quiere decir desorde, bulla o algarabia en el castellano de Puerto Rico. Segun Sambolin, Graciany
Miranda Marchand también fue participe de la toma, junto a otras personas que ya no recuerda. Rafael “Changiii”
Diaz, quien tomo la foto que se encuentra en el archivo de Claridad, también particip6. Entrevista via email con
Nelson Sambolin. 24 de septiembre de 2011.
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18. Nelson Sambolin y Edwin Reyes en la toma simbdlica del Castillo San Felipe del Morro.
Julio 1976 6 1978. Foto de Rafael “Changiii” Diaz. Archivo Claridad. San Juan.

(1954-1958), participando de su primera exhibicién a los 20 afios. Irizarry se enlista en las
fuerzas armadas a comienzo de la década del sesenta y pasa a formar parte del Taller de Arte del
ejército norteamericano hasta 1963. Regresa a Puerto Rico en 1966 y se incorpora como
disefiador y luego Director de Arte para varios periodicos locales como The San Juan Star, El
Mundo y la revista Avance. Una vez de vuelta, y “por la situacidon colonial”, desarrollé una
conciencia politica.?’” Es importante sefialar que la formacion artistica de Irizarry varia de la
mayoria de los artistas puertorriquefios de su generacidn, ya que nunca participd de los talleres
de gréfica de la DIVEDCO o el Taller de Grafica del ICP, comandado por Lorenzo Homar.?
Irizarry, agrupado por los criticos Jay Jacobs y Marta Traba dentro del way out group, junto a

Domingo Garcia y Rafael Ferrer, fue duramente criticado por Traba debido a su utilizacion de

277 Pedro Lopez Pagén, “El artista como adversario”, Primera Hora, 2 de marzo de 2006. Web. Consultado el 12 de
marzo de 2012. http://corp.primerahora.com/archivo.asp?guid=23C8E1E292AC4ABEBCB23337EFAD435B

278 El Taller de Grafica del ICP fue fundado en 1957 como un taller-escuela para artistas en que se producia obra
para promover las actividades del ICP.
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medios de reproduccién mecéanica que, segun ella, no tenian sentido dentro de la “arcaica
realidad puertorriquefia.”?’”® Mas adelante, Irizarry se haria notorio por lo que su abogado
asegurd eran performances y arte conceptual, si bien dichas acciones han sido mas que nada
historias contadas de boca en boca, o mencionadas en articulos periodisticos, que incorporadas
en su corpus de obra. La reconstruccion de los hechos es dificil ain contando con entrevistas y
notas periodisticas, puesto que la posicion del artista respecto a su “obra” varia, y algunos datos
y fechas no concuerdan. Lo que si sabemos es que entre 1976 y 1979, Irizarry se embarco en la
realizacion de una serie de intervenciones publicas relacionadas con la politica puertorriqueiia, la
situacion colonial y los presos politicos, que le llegaron a costar cuatro afios de carcel. Segun la
historiadora y curadora Marimar Benitez, el primer acto fue la entrada formal de Irizarry al PPD,
apoyando publicamente la autonomia, y su exhortacion a que otros artistas siguieran su
ejemplo.?8" Esto causo un revuelo entre sus compafieros artistas, mayoritariamente
independentistas. Segun Irizarry, él infiltro dentro del Partido Popular “para saber como

funcionaba internamente.”28!

Para Ramos,

Este acto del 1976 no se sabe si es una provocacion conducida por una propuesta
artistica conceptual, tal vez inspirada por un suceso similar por el gobernador Luis
Mufioz Marin.?®? Este sospechoso llamado a las filas del PPD es una zona gris,
las intenciones del artista no son claras, ;era una burla al discurso del partido o un
comienzo de un lenguaje conceptual? ;Se trata de un reto a los artistas plésticos
que, declarandose nacionalistas, trabajan en los talleres e instituciones del

ELA?%%

279 Marta Traba. “;Qué hace el nuevo arte en Puerto Rico?”, en Propuesta polémica sobre arte puertorriquefio. Rio
Piedras, Ediciones Libreria Internacional, Inc. pp 115-116.

280 Marimar Benitez. “Arte y politica: el caso de Carlos Irizarry”, en La revista del Centro de Estudios Avanzados de
Puerto Rico y el Caribe, Numero 1, Julio-Diciembre de 1985, pp 86-89.

281 Carlos Irizarry, en Melissa M. Ramos Borges, Ibid, p. 32

282 Luis Mufioz Marin comenz6 su carrera politica abogando por la independencia para Puerto Rico. Luego, en 1938,
funda el PPD y, mas adelante, se convierte en el autor intelectual del actual estatus politico del pais, el Estado Libre
Asociado.

283 Melissa M. Ramos Borges, Op. cit.
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Sus proximas acciones serian, sin duda mucho mas consecuentes con su pensamiento
separatista. E1 26 de junio de 1976, el entonces presidente de Estados Unidos, Gerald Ford, llegd
a Puerto Rico por motivo de la cumbre economica G7, que se celebrd el 27 y 28 del mismo mes
en el hotel Dorado Beach Resort en el municipio de Dorado. Los lideres de Francia, Inglaterra,
Canada, Japon, Alemania e Italia estuvieron también en la cumbre. El caracter colonial de la
relacion entre Puerto Rico y Estados Unidos salid a relucir cuando se dio a conocer que el
gobernador Hernandez Coldn no estaba al tanto de la cumbre que se celebraria en su propio
pais.?®* Un editorial publicado por Alex W. Maldonado, jefe de Irizarry en el periddico El

Mundo, sirvi6 de llamado a accion para el artista.

En el texto publicado el 6 de junio de 1976, Maldonado escribia:

(Como es posible que el presidente de los Estados Unidos haya invitado a otros
seis jefes de Estado, a reunirse en Puerto Rico, y que al Presidente se le haya
‘olvidado’ informarselo al Gobernador de Puerto Rico? ;Sera posible que en esta
isla no quede una sola persona que, por encima de ser seguidor de un partido, sea

puertorriquefio??®

Segun la version que se lea, o que el mismo artista dé en entrevista, Irizarry alquild el
salon de conferencias del Restaurante E1 Zipperle?®® para dar una conferencia de prensa, o la hizo

en el Callejon de la Capilla en el Viejo San Juan.?®” En la version relatada a Ramos, la

284 “The Puerto Rican government did not participate in the conference. Governor Rafael Hernandez Colén learned
of it from reporters, and his party, the Popular Democratic Party, did not appear in the press kit provided by the
American Government. On the other hand, the palm-tree symbol of the opposition, the New Progressive Party,
which has traditionally been aligned with the Republic Party on the mainland, appeared on the cover of the press kit
and on all press badges. In November the New Progressive candidate Carlos Romero Barcelo, the Mayor of San
Juan, is challenging Mr. Hernandez in the gubernatorial race.” Ann Crittenden, “Heads of 7 Nations at Parley
Isolated in Tropical Splendor”, en The New York Times. 29 de junio de 1976. Version digital consultada en el
archivo digital de The New York Times.

285 Alex W. Maldonado citado en Jorge Rodriguez, “Carlos Irizarry: arte épico en el medio digital” en El Vocero, 23
de febrero de 2006. Agradezco al autor po haberme facilitado el acceso a este material.

286 Entrevista a Carlos Irizarry realizada por la artista Beatriz Santiago Mufioz como parte del video Esto es un
mensaje explosivo, 2010. http://vimeo.com/32608675

287 Pablo Le6n de la Barra, “‘Put more Puerto Rico into it” my uncensored contribution to the publication ‘Frescos-
50 Puertorican artists under 35” en Centre for the Aesthetic Evolution, Londres, 16 de enero de 2011. Web. 12 de
marzo de 2012. http://centrefortheaestheticrevolution.blogspot.com/2011/01/put-more-puerto-rico-into-it-my.html.
En su texto, De la Barra cita a Che Paralitici, Sentencia Impuesta: 100 afios de Encarcelamientos por la
Independencia de Puerto Rico, Ediciones Puerto Historico, San Juan, 2004, pp 273-276
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conferencia de prensa se llevd a cabo en el Restaurant La Fonda del Callejon, en la esquina de la
Calle Fortaleza y el Callejon de la Capilla en el Viejo San Juan, y contd con la presencia de todos
los medios noticiosos. Irizarry, quien a su vez trabajaba para los medios, fue exitoso en su
convocatoria. En esta conferencia, Irizarry hizo declaraciones como portavoz de un ficticio
Ejército de Liberacion de Puerto Rico y expresé sus planes de “volarle la tapa de los sesos™ al
Presidente Ford en un ataque suicida en que los miembros del Ejército “atarian explosivos a sus
cuerpos y detonarian los cartuchos cuando lograran estar cerca del Presidente.”?®® En todo caso,

Irizarry amenaz6 de muerte al presidente Ford con las siguientes palabras:

La tactica politica utilizada por el presidente Ford en este asunto es una agresion
violenta y directa al pueblo puertorriquefio y su identidad, por lo tanto la unica
razdn justificable en este caso es la defensa propia, asi que haciendo uso de esta
invariable ley natural de sobrevivencia, me comprometo a volarle la tapa de los
sesos tan pronto pise mi Patria. Sé que mi compromiso desatara la violencia del
aparato represivo y que esta violencia sera respondida por los extremistas

revolucionarios puertorriquefios.?®’

Irizarry le hizo llegar la carta a su jefe en el periddico El Mundo y éste alerté al FBI. Una
vez alertados, los elementos de seguridad del Presidente comenzaron a seguir a Irizarry, pero sin
hacer arresto alguno. En entrevista con Ramos, el abogado Marco A. Rigau relata como Irizarry
fue a verlo a su oficina, preocupado porque lo seguian pero no lo arrestaban, aunque ese era su
deseo. A pesar de las advertencias del abogado de que dejara las amenazas, al darse cuenta que

el artista queria ser arrestado, le sugiere un plan de accion:

‘Ok, mira, mira lo que ta tienes que hacer para que te arresten: te afeitas, te
recortas, te pones un gaban, con una corbata blanca, con una camisa blanca con
una corbata conservadora. Te pones un gaban azul marino, con una camisa blanca
con una corbata conservadora. Te disfrazas de ejecutivo...Te van a arrestar. [...]

Todo el mundo te reconoce asi y mientras no estés a walking distance del

288 Melissa M. Ramos Borges, Ibid, p. 34
289 Carlos Irizarry citado en Jorge Rodriguez, “Carlos Irizarry: arte épico en el medio digital” en El Vocero, 23 de
febrero de 2006.
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Presidente, lo que van a hacer es reirse de ti. Pero el dia que tu te disfraces...te
van a arrestar.” Carlos fue, se recorto, se afeitd, se puso un gaban, que es la foto
que sale en el periodico, y se fue al Dorado Beach que estaba lleno de agentes de

seguridad, del Secret Service y de todo.>*°

Irizarry le hizo caso a su abogado y entrd al bar del hotel por la playa, donde incluso llegé a
beber frente a varios agentes del Servicio Secreto que bailaban con sus esposas.?’! Una vez
llegado el dia de la cumbre, “Irizarry tomd la lancha hasta Catafio, [tomd] un carro publico y
llegd hasta el Hotel Cerromar (sic) —sede del evento— burlando la vigilancia del FBI y del
Servicio Secreto de los Estados Unidos.”?*> El artista fue arrestado hasta que termind el evento.
En la version de los hechos escrita por Benitez, Irizarry es enjuiciado por el Tribunal Federal de
los EE.UU. en San Juan, pero su defensa argumenta que la amenaza habia sido una pieza de arte
conceptual y es dejado libre. En otra entrevista se asegura que Irizarry fue arrestado
inmediatamente después de la amenaza pero luego es liberado y, cambiando su apariencia, trata
de entrar a un evento relacionado a la cumbre econdmica y es nuevamente arrestado y
encarcelado por un mes.?> En la version publicada por el curador mexicano Pablo Ledn De la
Barra, Irizarry fue arrestado el 16 de junio de 1976 por escribir una carta y convocar a una
conferencia de prensa, pero los abogados de defensa Marcos Rigau y Hector Figueroa Vincenty,
sostuvieron que la accidn de Irizarry era una obra de arte de protesta conceptual y fue liberado

tras pagar 50,000 dolares de fianza.>®* En la declaracion ante la corte aseguro ser inocente.

I am not guilty. I am acting as an artist in defense of Puerto Rico. I am a man of
peace [...] The so-called threat constitutes an artistic representation of my protest

over Puerto Rico’s colonial condition. It is conceptual art.?>

290 Entrevista a Marco A. Rigau en Melissa M. Ramos Borges, Ibid, p. 35

291 Entrevista a Carlos Irizarry en Melissa M. Ramos Borges, Op. cit.

292 B] autor escribe, erroneamente, que la cumbre G7 se llevé a cabo en el Hotel Cerromar, cuando fue en el Dorado
Beach Resort, un hotel de Nelson Rockefeller. Jorge Rodriguez. “Carlos Irizarry: arte épico en el medio digital” en
El Vocero. 23 de febrero de 2006. Version digital enviada via email por el autor.

293 Entrevista a Carlos Irizarry realizada por la artista Beatriz Santiago Mufioz como parte del video Esto es un
mensaje explosivo, 2010. http://vimeo.com/32608675

2% Pablo Leo6n de la Barra. Ibid.

295 Thomas Stella, “Irizarry: ‘Threat Dramatizes P.R. Status”, The San Juan Star, 26 de junio de 1976.p 6
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Una vez establecida la defensa de Irizarry, Rigau llama a testificar a los artistas Félix
Bonilla Norat y Joaquin Mercado, ambos también profesores universitarios. Ellos opinaron que
“de acuerdo con la experiencia de ellos, y con el conocimiento que tienen de Carlos Irizarry, lo
que éste quiso fue expresar su concepto individual y el concepto colectivo de lo que significa
Ford para €l y para Puerto Rico.”?® Sobre el arte conceptual y su entendimiento de €I,
aseguraron que las acciones de Irizarry eran una expresion artistica “en su buisqueda entre la
realidad y el arte, una incursion en el arte conceptual.”?®’ Segun una declaracion del Comité Pro
Defensa de Carlos Irizarry, “la alegada ‘amenaza’ no fue una ‘amenaza’, sino una obra de arte de
protesta dentro del medio del Arte Conceptual, titulada: Homenaje a los Presos Politicos

29298

Nacionalistas”, reconocido medio en el mundo del arte contemporaneo. En esa ocasidn,

Irizarry fue dejado en libertad.

2% Bienvenido Ortiz Otero, “Expertos arte califican amenaza Carlos Irizarry de incursion arte conceptual”, El
Mundo, 23 de junio de 1976.

297 Idem.

298 Jorge Rodriguez y Avilio Cagigas, “Comunicado de Prensa”, Comité Pro Defensa de Carlos Irizarry, 1976.
Citado en Melissa M. Ramos Borges, Las Politicas del Arte en el Arte Politico de Carlos Irizarry. Tesina presentada
como requisito para la Licenciatura en Historia del Arte de la Universidad de Puerto Rico. Diciembre 2011. p. 69.
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En 1979, ya durante la presidencia de Jimmy Carter, Irizarry entrega su departamento,
deja sus posesiones a su ex esposa y se muda a un hotel, desde donde escribe una carta dirigida al
presidente exigiendo la liberacion de los presos politicos puertorriquefios y amenaza con explotar
un avidon de American Airlines.

Segun Ledn De la Barra,

|5
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19. Jane B. Baird, “Alleged Ford Thread (sic) Called Work Of Art”, en The San Juan Star, San Juan,
The San Juan Star Company, s.f. (1976)

algunos afios después, visitando Washington DC en 1979, Irizarry escribio en
unos sobres de correo “This is an explosive message”, y dentro de los sobres una
nota que decia “This is the Puerto Rican Liberation Army, if you do not liberate
the Puerto Rican Nationalists Prisoners, we are going to blow up the American

Airlines Flight number XXX. Please, send this message to President Carter so he



can liberate them.” Ese mismo mensaje fue enviado a periddicos y agencias de

gobierno durante su visita.?”’

En su texto, Ledn De la Barra no duda en llamar arte conceptual a las acciones de Irizarry:
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durante todo este acto de arte conceptual, el artista porté un maletin disfrazado de

‘bomba’. En el vuelo de regreso a Puerto Rico, Irizarry entregd uno de estos
sobres al sobrecargo para que este se lo entregara al piloto. El avidn regresé a
Washington (sic), e Irizarry fue arrestado y estuvo en prision durante 4 afios.>*
Quizas sus actos habian estado inspirados por los de Lolita Lebron, la
independentista puertorriquefia que acompafada de dos compaiieros (sic), en
1954 atac6 la Camara de Representantes de los Estados Unidos en Washington,
gritando desde la galeria de visitas en el piso superior “Viva Puerto Rico Libre!”
mientras ondeaba la bandera de Puerto Rico, para después proseguir a disparar
tiros hacia el techo y herir a algunos de los representantes de la Camara. Al ser
arrestada Lolita dijo: “jYo no vine a matar a nadie. Yo vine a morir por Puerto
Rico!” Lebrén fue condenada a la méxima pena de prision, y solamente liberada

en 1979 tras 25 afios de carcel. La accion de Lebron no fue ningtn acto artistico

conceptual 3!

En el caso de Irizarry, el artista sostiene que la defensa de arte conceptual fue idea de su

abogado, Marco Antonio Rigau. En el recuento de Irizarry, éste le dijo: ';Qué tu crees si

hacemos una defensa de arte conceptual?'. Fue idea de €l, no fue idea mia".3%? Para Irizarry, sus

acciones habian sido un acto real. Segun el artista, “Marco Rigau se cred esa formula para que

mi sentencia fuera lo mas corta posible. Y yo lo acepté.” Esto hizo que luego, si bien no quedo

299 Pablo Leén de la Barra. Ibid.

390 En una entrevista realizada posteriormente se dice que, si bien Irizarry habia estado en Washington D.C., el vuelo

que abord6 y amenaz6 se origin6 en Nueva York. Entrevista a Carlos Irizarry realizada por la artista Beatriz

Santiago Mufioz como parte de la obra de video Esto es un mensaje explosivo, 2010. http://vimeo.com/32608675

301

nacionalistas, como indica Ledn de la Barra en su texto. Los nacionalistas eran Lolita Lebron, Rafael Cancel
Miranda, Andrés Figueroa Cordero e Irving Flores.

Pablo Leon de la Barra. Ibid. Debemos aclarar que el ataque al Congreso fue llevado a cabo por cuatro, no tres

302 pedro Lopez Pagan. “El artista como adversario” Primera Hora. 2 de marzo de 2006. Web. 12 de marzo de 2012.

http://corp.primerahora.com/archivo.asp?euid=23C8E1E292AC4ABEBCB23337EFAD435B
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completamente incorporado a la historia del arte, sus acciones si fueran rechazadas por los
sectores politicos como acciones revolucionarias. Explica Irizarry, “una cosa es un acto
terrorista o politico, y una cosa es una obra de arte. Ni los grupos para liberar los presos politicos
me consideraron un preso politico, porque era una obra de arte conceptual.” El propio artista, en
sus declaraciones en una entrevista en un video realizado por la artista Beatriz Santiago Mufioz,
se contradice o, mejor dicho, complementa sus explicaciones sobre los hechos.
Independientemente de si su intencion era mas politica que artistica, €l jugd con los limites,
especialmente por lo aprendido luego de su victoria en el primer caso de 1976 en que su defensa
de arte conceptual le gand la libertad. Segun Irizarry, la planificacion tom6 mucho tiempo y
“que todo me sali6 segun mi concepto del arte conceptual,” aunque inmediatamente se
contradice diciendo que su amenaza “se convirtio en arte conceptual por mi abogado. Pero era
real; era terrorismo.” Sin embargo, él admite que “yo no tenia ninguna intencion de bomba. No
tenia bomba ni nada. Lo que tenia era un maletin con mi ropa sucia del viaje con unos cablecitos
de esos eléctricos. Esa era la bomba. Bomba sucia.” Los cables eran “para simbolizar la bomba”.
La utilizacion de la frase “bomba sucia” es significativa porque, dentro de la seriedad de la
situacion, hay un elemento de juego, aunque sea de palabras. La traduccion de “bomba sucia” es
dirty bomb, una bomba radioactiva que combina la utilizacién de material radioactivo con
explosivos convencionales. Ninguna bomba de este tipo ha sido detonada, ni es considerada un
arma de destruccidon masiva, aunque las intenciones de utilizarla se creen que serian crear panico,

mas que nada. En términos practicos, la “bomba sucia” era literalmente la ropa sucia del viaje.

La naturaleza simbdlica del acto de Irizarry, su conocimiento del arte conceptual que
observo durante sus afios en Nueva York, la aceptacion de la premisa de defensa de su abogado,
y el afan de publicidad para el caso deben posicionar a estas acciones como parte del cuerpo de
obra de Carlos Irizarry. A ¢€l, por momentos se le escapan sus intenciones artisticas: “esa
cuestion de que tuviera historia de portada para El Nuevo Dia y El Vocero y eso, no se di6. Es
que ellos no sabian qué era” el arte conceptual. Con esto podemos también trazar un paralelismo
con las piezas de arte de los medios realizadas por Roberto Jacoby, Eduardo Costa y Raul Escari,

en la que perseguian la total desmaterializacion de la obra, sosteniendo que los medios eran la
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303 En su manifiesto, los artistas sefialaban que en la sociedad de

“nueva materialidad artistica.
masas, el publico “no esta en contacto directo con los hechos culturales, sino que se informa de
ellos a través de los medios de comunicacion.” Estos artistas proponian que la creacion de obras
en los medios podria consistir en “dejar librada su constitucion a su transmision,” invirtiendo el
proceso de creacion de arte en que tradicionalmente se crea un objeto que luego se difunde en los
medios de comunicacidon. De esta manera, no habria necesidad de objeto que, seglin los artistas,

son “en realidad, un pretexto para poner en marcha el medio de comunicacion”.3%*

Irizarry queria comunicar a través de los medios un hecho real, aunque con cierta fantasia
involucrada: no habia bomba, no existia el “Puerto Rican Liberation Army”. Irizarry queria
utilizar los medios para que difundieran sus intenciones, y estuvo dispuesto a ir a la carcel para
lograrlo, pues no tenia una intencion de que su acto se quedara solamente en el ambito del arte.
No le interesaba tematizar los medios como medios, como lee el manifiesto de Costa, Escari y
Jacoby, sino utilizarlos como aglutinadores de publico. En donde los argentinos e Irizarry
vuelven a coincidir en estrategias e intenciones, es con la idea de que la obra esta completa
cuando el que se entera del hecho, segin lo que lea o se entere, y por la construccién que haga de
ello, se imagina una realidad. La construccion que se ha hecho de estos eventos a lo largo de los
aflos, con el pasar de la historia de una persona o otra, s6lo afiade mas dimensiones a las acciones
de Irizarry. Lo que hizo Carlos Irizarry, y a pesar de sus propias ambivalencias, era obra: “era un

tipo de teatro. Un performance, ponle.”3%

Otro evento internacional, esta vez vinculado netamente con el propio campo artistico,
convocaria nuevamente a los artistas puertorriquefios a la protesta y nuevamente en relacion con
la Bienal. Con la pretension de evitar posibles futuras correlaciones entre arte y politica, se
decide realizar la bienal en afios nones, ya que las elecciones en Puerto Rico siempre son en afios
pares. Luego de la cancelacion de la bienal de 1976, la bienal se reanudo en el afio 1979, a

insistencia de Maria Emilia Somoza, directora de Artes Plasticas del ICP, extendiéndose desde el

303 Eduardo Costa, Raul Escari y Roberto Jacoby. "Un arte de los medios de comunicacién," 1966. Archivo personal
de Roberto Jacoby, Buenos Aires.

304 Eduardo Costa, Raul Escari y Roberto Jacoby. “Un arte de los medios de comunicacién (manifiesto)” en Escritos
de vanguardia: arte argentino de los afios *60. Buenos Alres/Nueva York/ The Museum of Modern Art, Fundacién
Proa, Fundacion Espigas. 2007. pp 231-233

395 Entrevista a Carlos Irizarry realizada por la artista Beatriz Santiago Mufioz como parte del video Esto es un
mensaje explosivo, 2010. http://vimeo.com/32608675
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28 de mayo al 31 de agosto de ese afio. Si bien la controversia por las propuestas leyes de la
cultura fue luego, en octubre de 1979, debemos recordar que ya Romero Barceld era gobernador
y habian ocurrido los asesinatos del Cerro Maravilla el 25 de julio de 1978. Las escuetas
cronicas de Torres Martind sobre las varias ediciones de la Bienal de San Juan no dan cuenta,
aun cuando ¢l fue participe, de las varias manifestaciones que tuvieron lugar durante la

ceremonia de inauguracion de la exhibicion en 1979.
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Un grupo de artistas graficos y poetas, entre los que se encontraban Nelson Sambolin,
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Yolanda Pastrana y Luis Maisonet, del taller de grafica del Departamento de Actividades
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Culturales de la UPR en Rio Piedras; Edwin Reyes y Vicente Rodriguez Nietzche, ambos poetas
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del grupo Guajana, y los artistas Analida Burgos, Luis Alonso, Antonio Torres Martino, José
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Rosa, Ramon Aboy, Eliseo Echevarria, Carmelo Sobrino y Joaquin Mercado Cardona entraron a
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la inauguracion y desplegaron, desde el primer piso del antiguo Convento de los Dominicos,
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entonces sede del ICP, una tela con las siluetas de los jovenes independentistas asesinados en el
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Cerro Maravilla y la frase “artistas repudiamos asesinatos en Maravilla...”. Las siluetas,
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postradas horizontalmente, estaban rodeadas de seis pares de pisadas, presuntamente las botas de
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los policias asesinos, en forma de una estrella. Segin Yolanda Pastrana, el plan habia sido
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20. Portada de Claridad, edicion del lero al 7 de junio de 1979 afio XXI, Num. 1374. Archivo Collecion
Puertorriqueiia, Biblioteca Jos¢ M. Lazaro, Universidad de Puerto Rico, Recinto de Rio Piedras. San
Juan.

“entrar con ella enrrollada, subir y colgarla por sorpresa. No habia que convencer a nadie, t
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sabes como son esas cosas.”% En su caso, Pastrana participa de la accion por invitacion de

Maisonet y recuerda lo sucedido de la siguiente manera:

La pancarta la hizo Sambolin y fue bien planeado. Nos reunimos en la entrada,
subimos con ella enrrollada, €1, Maiso, creo que Luis Alonso y yo. La amarramos
de los balatstres y justo en el momento en que el Jurado Internacional de la
Bienal leia el laudo, quedé interrumpido cuando la desplegamos. Toda la prensa
se volted, dejando atras la ceremonia y hubo un gran reperpero. Gritamos algo
sobre los asesinatos de Maravilla, imaginate, cuando todavia circulaba la version
oficial, aunque desde Claridad se acus6 a Romero desde el primer momento.
Inmediatamente después, los organizadores de la Bienal subieron, hubo jaleo,
discusidn y algtn forcejeo cuando intentaron arrancar la pancarta porque no los
dejamos. Creo la retir6 el mismo Sambo, ese detalle no lo recuerdo tan bien, y

por supuesto, nos botaron.3"”

Aunque se supieran sus nombres, el anonimato que le concedian las siluetas a los
asesinados, contrastaba con el detalle de las figuras topicas plasmadas en el otro banderin que
colgaba sobre el primer piso del edificio del Arsenal. El logo del ICP, con su representacion de
las tres raices de la cultura puertorriqueiia, representadas por el indio, el espafiol y el negro,
colgaba sobre el reclamo de los artistas con un nivel de detalle que choca con las figuras

sintéticas de las victimas.

306 Entrevista via email de la autora con Yolanda Pastrana. Marzo 2012.
307 Botaron, en este caso, significa que los echaron. Entrevista via email con Yolanda Pastrana, 4 de marzo de 2012.
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La imagen de los artistas en protesta circul6 a través del periddico Claridad, que lo
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publicé en la portada de la edicion del lero al 7 de junio de 1979 con el titular “Sorpresa en la
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Bienal” y una nota al pie de la foto, a modo de respaldo y declaracion de lucha, que decia:



165

o

21. Artistas y poetas protestan asesinatos del Cerro Maravilla en la IV Bienal de San Juan del
Grabado Latinoamericano. 26 de mayo de 1979. Foto: Luis Estrella. Archivo Claridad. San Juan.
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Nadie puede callar la indignacidn del pueblo. El sabado pasado, artistas graficos
puertorriquefios desplegaron una pancarta repudiando la matanza del Cerro
Maravilla durante la apertura de la Bienal del Grabado Latinoamericano en el
Convento de los Dominicos en el Viejo San Juan. En cualquier lugar y cuando
menos se lo esperen los que, desde butacas oficiales, acarician la idea de aniquilar

a tiros la juventud patriota, se pondra de manifiesto la resistencia boricua.

Segun Pastrana, la foto también salié publicada en la contraportada de la revista Tricontinental

correspondiente a esos meses en 1979.

Las figuras utilizadas por Sambolin claramente aluden al trazado policial alrededor de los
cuerpos asesinados para marcar su posicion al momento de morir, y asi ayudar en la
investigacion del asesinato. En el caso concreto del Cerro Maravilla, estas marcas hacen mas
referencia a la implicacion de la propia policia en los asesinatos de la investigacion, que a
cualquier esfuerzo por esclarecerlo. Las figuras delineadas, vacias de contenido y marcas
reconocibles, hacen eco de las palabras del senador Hernandez Agosto cuando dijo que los
asesinatos habian sido concebidos como una leccidn para otros. Aqui el aparente anonimato e
intercambiabilidad de las escuetas figuras, rodeadas por las marcas de zapatos, solidas y rellenas
de negro, dan cuenta de un aparato estatal represivo. Las figuras también pueden ser parte de
una genealogia implicita del uso politico de la silueta humana. Keith Haring, quien notoriamente
las utilizé para sus denuncias en torno a la propagacion del VIH, y El Siluetazo en Buenos Aires
como otros puntos de referencia en la historia del arte. El Siluetazo fue una accion colectiva
originada por Rodolfo Aguerreberry y Julio Flores, ambos docentes y artistas, junto a Guillermo
Kexel, también artista, y llevada a cabo en la Plaza de Mayo en la tarde del 21 de septiembre de
1983.39% E] evento estaba inspirado en un afiche del artista polaco Jerzy Spasky en que se

reproducian las figuras de las 2,370 personas que morian cada dia en Auschwitz; los artistas

308 Para mas detalles de El Siluetazo, véase Roberto Amigo, "Aparicion con vida. Las siluetas de los detenidos-

desaparecidos" en Arte y violencia. XVIII Coloquio Internacional de Historia del Arte, México: UNAM, 1995.
Herrera, Maria José€, “Los afios setenta y ochenta en el arte argentino”, en Burucua, José Emilio (Director de
tomo),Nueva Historia Argentina. Arte, Sociedad y Politica, Vol. II, Buenos Aires, Sudamericana, 1999, pp. 119-171.
Ana Longoni y Gustavo Bruzzone (comps), El Siluetazo, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2008. Ana Longoni, y
Deborah Cullen (ed.), “Arte de accion en Argentina desde 1960: (Ex) poner el cuerpo”, en Arte =/ Vida. Actions by
Artists of the Americas 1960-2000, Nueva York, El Museo del Barrio, 2008.
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convocaron a cientos de personas para que dibujaran las siluetas de todos los desaparecidos
durante la dictadura militar y se reclamara por su aparicion con vida. Con el apoyo de las
Madres de Plaza de Mayo, agrupaciones estudiantiles, manifestantes, y transeuntes se unieron en
la accidn, prestando su cuerpo para ser dibujado en lugar del cuerpo que habia desaparecido. La
accion tuvo una gran convocatoria que culmind en una gran intervencion urbana que ocupo parte
de la capital. Como resultado, miles de siluetas realizadas sobre papel ocuparon las calles
exigiendo verdad y justicia. En ambos casos, al ser dibujadas de una manera tan esquematica,
las figuras podrian ser cualquier persona. Segiin Ana Longoni, las siluetas fueron el recurso
utilizado para representar “la presencia de una ausencia”.’? Longoni también sefiala que estas
siluetas se pueden inscribir en cierta genealogia de practicas artisticas contrahegemonicas. En el
caso puntual de Puerto Rico, y segiin Graciela Franco, una de las artistas participantes, esta no
fue la unica vez que se utilizaron las siluetas para denunciar los asesinatos: Sambolin hizo “las
siluetas de los muertos [del Cerro Maravilla] sobre unas maderas que luego se utilizaron para
sefalar los muertos en la calle,” llevando entonces la protesta como graffiti, sefialando escenas
del crimen en lugares mas visibles.?!? Segin Franco, durante la campaiia electoral de Romero
Barcel6 de 1980, éste hacia cabalgatas por los pueblos y se marcaba su paso pintando herraduras
en el pavimento; éstas luego eran intervenidas con las siluetas de los muertos hechas por
Sambolin. Hasta el momento, no se han encontrado fotos de estas acciones en la calle. A
diferencia del Siluetazo, estas no fueron acciones multitudinarias ni ampliamente documentadas
en fotos, prensa y escritos posteriores que le den un espacio dentro de la historia social y artistica

del pais.®!'!

309 Ana Longoni. “El Siluetazo y su legado”. Territorio Teatral. web. 9 de marzo de 2012.p 1
http://territorioteatral.org.ar/html.2/articulos/pdf/n2_01.pdf. Para mas textos e imagenes del Siluetazo, véase Ana
Longoni y Gustavo Bruzzone, comp. El Siluetazo, Buenos Aires. Adriana Hidalgo, 2008.

Version en linea: http://publicaciones.fba.unlp.edu.ar/wp-content/uploads/2011/05/El_siluetazo_final.pdf

310 Entrevista via email a Graciela Franco, 4 de marzo de 2012.

31T Como se sostuviera en la introduccion, la reconstruccion a través de relatos de los artistas involucrados también
ha sido una tarea ardua: entrevistar, confirmar, y volver a preguntar, ya que muchas veces los propios artistas no
recuerdan lo que hicieron.
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Durante la misma inauguracion de la Bienal de grabado de 1979, otro grupo de personas

22. Performance de protesta anénimo en la Inauguracién de la IV Bienal de San Juan del
Grabado Latinoamericano y del Caribe. A la izquierda, Carlos Irizarry participa como
publico. 26 de mayo de 1979. Reproduccion de negativos. Coleccion ICP. Archivo
fotografico del Archivo General Puerto Rico.

realizo una protesta en que también se hacia alusidon a la muerte por causas politicas. Las fotos,

encontradas en el Archivo General de Puerto Rico, no estdn acompafiadas por ninguna



169

descripcion del evento mas alla de indicar que eran en la Bienal; las personas que aparecen en las
fotografias tampoco estan identificadas. En la secuencia de fotos se observa a un personaje
principal que, con el rostro pintado y portando la bandera de Puerto Rico, es ahorcado desde el
primer nivel del Convento de los Dominicos donde se desarrollaba el evento. Entre el publico
que esta abajo también se observa a otras personas con el rostro pintado de blanco y lineas
verticales oscuras. No se puede identificar el color porque las fotos son en blanco y negro.
Luego el ahorcado cae y queda postrado en el suelo, mientras el publico observa con el pufio
izquierdo alzado, muchos con un papel, quizas una declaracion del grupo, en la otra mano. Ya
que es costumbre cantar el himno revolucionario con el pufio izquierdo alzado, no se debe
descartar que estuvieran cantandolo. Las lineas verticales recuerdan a las celdas en que se
encontraban los presos nacionalistas. Estas fotografias representan una instancia mas de
protesta, pero también evidencia la pobre documentacidon que existe de muchos eventos de esta

época.

23. Publico durante el performance de protesta anonimo en la Inauguraciéon de la IV Bienal de San Juan
del Grabado Latinoamericano y del Caribe. 26 de mayo de 1979. Reproduccién de negativos. Coleccion
ICP. Archivo fotografico del Archivo General Puerto Rico. Marzo 2012.
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Estas protestas, especialmente las de los participantes en la primera accion en la Bienal,
parecen prefigurar la alianza que, en tan s6lo unos meses, se formaria entre varios sectores
culturales para hacerle frente a las leyes de la cultura. Para entender mejor como se fueron
formando estas alianzas, revisaremos brevemente la trayectoria politica del MPI y el PSP para
entonces llegar a como y por qué se conforma el Comité Pro Defensa de la Cultura

Puertorriquefa.

El 28 de noviembre de 1971312, el MPI celebro su octava asamblea general y se convirtio
en el PSP, transformandose efectivamente, de un movimiento de liberacién nacional, en un
partido politico de corte marxista-leninista.*'* Segun Che Paraliticci, fue en la Asamblea
Nacional realizada ese dia que se discutid lo que seria “un partido policlasista de liberacion
nacional y en el que la clase obrera tendria un papel preponderante”?'* Por otro lado, Ayala y
Bernabe acuden al libro El fracaso del proyecto PSP de la pequefia burguesia, de Héctor
Meléndez, para aseverar que “desde su creacion, el PSP agrupé a dos corrientes: por un lado, un
nacionalismo de izquierda que, aunque simpatizaba con las luchas de obreros y pobres, mantuvo
la independencia como meta principal y, por otro lado, una perspectiva orientada a la lucha de
clases que tendia a ver la independencia s6lo como un aspecto, aunque ciertamente central, de la

lucha por el socialismo.3'?

Es precisamente para esta asamblea que se crea un volante promocional en forma de

billete de dolar de los Estados Unidos. El volante, disefiado por el poeta Edwin Reyes, tiene el

312 En el libro de Paraliticci, el autor cita una Carta Semanal, datada el 19 de octubre de 1971 para dar la fecha de 20
de noviembre de 1971 como dia fundacional del PSP. Sin embargo, los dos volantes que han salido a la luz en esta
investigacion indican que la fecha de la asamblea fundacional fue el 28 de noviembre de 1971. Agradezco la
colaboracion de Carlos Martinez y de Graciela Franco por el acceso a sus colecciones.

313 Para Paraliticci, el PSP fue una “organizacién de cuadros que tenia ya experiencia acumulada de una fuerte
militancia cuando era el MPI” que “tuvo influencia e injerencia en el movimiento obrero y sindical, en el estudiantil
y en el universitario, en el ambiental, en el feminista y en el comunitario” y que llevo a cabo actividades
multitudinarias, a pesar de que su lider Juan Mari Bras luego aseverara que convertirse en partido politico y
participar de las elecciones, que antes el MPI habia condenado, fue uno de los grandes errores historicos cometidos
por dicha organizacion. El PSP participo de dos elecciones, en el 1976 y 1980, obteniendo un 0,7% y 0,3% con Mari
Bras y Luis Lausell respectivamente, en sus intentos a la gobernacion, pero con mas éxito en 1980 con las
candidaturas de Mari Bras y Carlos Gallisa a la legislatura, llegando a obtener 80,000 votos cada uno. Ché
Paraliticci, Ibid, pp. 141.

314 Ché Paraliticci, Ibid, p. 140

315 Héctor Meléndez, El fracaso del proyecto PSP de la pequefia burguesia, Rio Piedras, Editorial Edil, 1984. p 23.
Citado en César J. Ayala y Rafael Bernabe, Ibid, p. 399
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tamafio de un billete estadounidense, y estaba impreso con tinta verde. Los simbolos del 4guila,
la piramide con el ojo pandptico y otros atributos decorativos quedaron intactos en el billete,
pero el resto estaba intervenido. En el anverso del volante decia “EL PARTIDO SOCIALISTA
VA” donde diria “The United States of America”, y la imagen de George Washington fue
reemplazada por la foto del gobernador Ferré. Basicamente, se elimin6 cualquier referencia al
posible valor que pudiera tener el billete en su forma anterior. La denominacion del billete
estaba intervenida en las cuatro esquinas del volante, reemplazando el nimero uno por un cero.
La frase “NO DOLLAR” y el texto “Esta nota no vale nada. El original se lo robo el de la foto,”
dejaban claro que este billete no pretendia ser una falsificacion, sino una declaracién y denuncia.
El reverso del volante era la verdadera invitacion a la asamblea del MPI, indicando la fecha del
28 de noviembre, y €l pueblo de Bayamoén como el lugar indicado para asistir.3'® El hecho de
que no indica el lugar exacto donde seria la asamblea hace pensar que la comunicacion era para
gente entendida del MPI. La frase “;VIVA EL SOCIALISMO!” acompafia a los tnicos dos
simbolos que quedaron intactos: el Gran Sello de los Estados Unidos a la derecha y el Ojo de la
Providencia a la izquierda. Este es un ejemplo de cémo, sin mucha sutileza, se tomaron los
simbolos del billete para presentar una critica a lo que representaban. Sin embargo, quienes
realmente le atribuyeron un significado que nunca pretendié fueron las propias agencias

federales que burlaba.

316 La asamblea se realizé en la Cancha bajo techo Pepin Cestero de Bayamon.
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24 y 25. Edwin Reyes. Volante billete del MPI/PSP (anverso y reverso), 1971. Coleccién Graciela Franco.
San Juan, Puerto Rico.

Los volantes se distribuyeron segin recuenta Lourdes Muriente Pérez, miembro del MPI
y colaboradora de Claridad, el FBI aleg6 que el billete era una falsificacion del dolar
estadounidense.’!” Efectivamente, durante el mes de noviembre el Servicio Secreto de Estados
Unidos intervino en varias ocasiones Claridad y con Reyes particularmente. El 11 de noviembre
de 1971, agentes del Servicio Secreto de Estados Unidos asaltaron las oficinas del periodico,
causando destrozos a la propiedad y manteniendo secuestrado al personal. Luego, el 19 de

noviembre, los agentes asaltaron nuevamente las oficinas de Claridad, destruyendo propiedad.

317 Entrevista via email con Lourdes Muriente Pérez. 4 de marzo de 2012.
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Dias maés tarde arrestaron a Reyes, redactor de la pagina literaria de dicho periddico, por
posesion ilegal de un arma de fuego. Los agentes se llevaron consigo listas de suscriptores,
facturas y material en general. El allanamiento y arresto fueron denunciados en la edicién del 21
de noviembre de 1971 de Claridad y mas tarde, en diciembre de 1972, el allanamiento fue
declarado ilegal y se archivo el caso de armas contra Reyes.’!'® A raiz de esta intervencion,
agentes del Servicio Secreto de los Estados Unidos le prohibieron a Talleres Interamericanos,
donde se llevaba a cabo la impresion del periddico, la reproduccion en verde y tamafio oficial del

billete de la propaganda para la asamblea.’!’

Algunos artistas que han realizado obras muy significativas relacionadas al valor
otorgado a la simbologia del dinero, su circulacidon y subversion de mensajes inherentes en él,
son Luis Camnitzer y Cildo Meireles. El japonés Akasegawa Genpei y J.S.G. Boggs, de Estados
Unidos, trabajando en los afios sesenta y ochenta respectivamente, también son puntos de
referencia para entender la linea entre la legalidad y el arte al trabajar con la simbologia del
dinero. Seguin Luis Camnitzer, quien ha publicado extensamente sobre lo que denomina
conceptualismo latinoamericano, la utilizacion de un icono mercantil para la resistencia fue
ejemplificada en el trabajo de Meireles a través de la practica de insercion y reinsercion.’?? En
su serie Inserciones en Circuitos Ideoldgicos (1970-1975), Meireles intervenia botellas de Coca
Cola, billetes de cruzeiros, la moneda brasilera en ese momento, y ddlares, estampandolos con
mensajes subversivos que luego volvia a poner en circulacion. Segun Meireles, “the regime was
strictly monitoring all standard means of communication- television, radio, newspapers, book
publishing, galleries.”*?! La utilizacion de estos medios como sostén de su trabajo artistico
posibilitaba que su obra se inmiscuyera en la vida, tan vigilada, de los brasileros. En el caso de
los billetes, utilizaba un sello de goma para estamparlos con preguntas y opiniones tan
politicamente explicitas como “Quem matou Herzog? 3?2, 0 mas preocupadas con el arte como

“Which is the place of the work of art?” Lo significativo de la obra de Meireles es como,

318 Ch¢ Paraliticci. Ibid, p. 269

319 Awilda Palau de Lopez, Ibid, p. 142

320 Luis Camnitzer, Ibid, pp. 127-128

321 Citado en Jacqueline Barnitz, “Political Art: Graphic Art, Painting and Conceptualism as Ideological Tools”, en
Twentieth-Century Art of Latin America, Austin, The University of Texas Press, 2001. pp. 268 - 297.

322 “Wladimir Herzog fue un periodista que en la época se presumia que habia sido asesinado por la dictadura
brasilefia por sospechas de tener conexiones con el Partido Comunista” Herzog fue asesinado el 25 de octubre de
1975. Luis Camnitzer, Ibid, p. 244.



174

tomando los billetes y modificandolos, el artista se apropia de su sistema de circulacion. Para
Camnitzer, esta obra del artista brasilefio desafiaba simultaneamente a la dictadura, alteraba el
valor del dinero al convertirlo en portador de mensajes, ademas de desmitificar el objeto
artistico. Otra obra de Meireles, titulada Cero Dollar (1974-1978), una impresion offset sobre
papel, muestra un billete de délar estadounidense muy similar al billete disefiado por Reyes.
Meireles cambid la denominacion de los billetes para reflejar el valor nulo que tenian, ademas de
reemplazar la cara del presidente en el anverso del billete por la del Tio Sam, un personaje muy
vinculado a las politicas intervencionistas de EE.UU. y el afan de guerra de dicha nacion. Por
otro lado, Camnitzer realizd Dos objetos idénticos (1981), una obra en que contrapone dos
papeles arrugados, uno un billete de ddlar, y el otro un papel de periddico de la misma escala.
Dos papeles del mismo tamafio realmente no podrian ser mas distintos. El poder que tiene un
papel y el otro carece reside en sus atributos formales, asi como en la Reserva Federal que
respalda el valor de la moneda. Es evidente que la obra de estos artistas no estaba informada por
los volantes que un pequefio partido politico en Puerto Rico estaba repartiendo en 1971, pero si
refuerza lo que Camnitzer sefiala sobre los iconos de consumo en América Latina, el sentir
generalizado contra la intervencion norteamericana, y la complicidad de gobiernos locales.
Segun Camnitzer, en ese ambito, “cualquier icono de consumo seria derivado de objetos
importados, y en la medida que apareciera en el arte, seria con sarcasmo,” y solo funcionaria con
“el reconocimiento de que el consumidor es una victima del mercado expandiéndose dentro del

subdesarrollo econdmico.”%

En el caso del billete de Reyes, éste estaria en circulacion como
propaganda, no en lugar del billete con valor ni con la pretension de obra de arte. La persecucion
por parte del gobierno federal y acusacion de falsificacion le otorgd al papel un valor que nunca
quiso tener. El billete, aun sin integrarse al sistema del arte, si representa una instancia mas en

que la protesta local se acerca a las practicas conceptualistas.

El Gobierno Arafia

323 Luis Camnitzer, Ibid, p. 127.
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Bajo la administracion del PPD entre 1973 al 1976, predominaba una vision de lucha
obrera socialista en la que el lider del PSP, Mari Bras, atacaba el gobierno de Rafael Hernandez
Colon porque sus demandas de “autonomia en areas especifica -salario minimo, medio ambiente
y cabotaje- correspondian a su interés por aumentar las prerrogativas de las corporaciones
estadounidenses en Puerto Rico.”??* Para ser realmente independientes, la independencia debia
ser socialista. Sin embargo, después de las elecciones de 1976, en que llega al poder Carlos
Romero Barcelo, el contexto politico cambia y, segun Ayala y Bernabe, esto “facilité la
reafirmacion de la orientacion nacionalista de la izquierda.” Es en este cuatrienio que se da una
serie de eventos, represion y recrudecimiento de la persecucion politica, a la vez que se impulsan
unas leyes referentes a la cultura y sus instituciones que son vistas por los artistas como una
amenaza a la nacion ademas de, claramente, a la vida de las personas vinculadas al movimiento
independentista, estudiantil, cultural y obrero en Puerto Rico. Asi se da paso a una alianza
electoral entre estos sectores y el PPD, donde la grafica y la palabra tuvieron un papel central a

través de la campafa del Gobierno Arafia, entre otras manifestaciones de protesta creativa.

Segun Ayala y Bernabe,

evidentemente, la fuerza de la ofensiva del PNP por la estadidad después de
1976 tuvo un gran impacto. A principios de 1978, tanto Mari Bras como otros
lideres del PSP promovian la idea de un frente antianexionista amplio [...] La idea
de tal frente se extendié gradualmente para incluir una posible alianza con el PPD.

Los cambios dentro del PPD facilitaron esta inclinacidn.3?>

Es en este momento que Hernandez Colon da un giro hacia la autonomia, incluso
testificando ante el Comité de descolonizacion de la ONU sobre Puerto Rico y “acentuando la
dimension cultural/puertorriquediista de su discurso politico”. Esta alianza entre sectores

independentistas y el PPD no incluia al PIP, el cual no veia la estadidad como una posibilidad

324 César J. Ayala y Rafael Bernabe, Ibid, pp. 399-400. En este libro se citan numerosas fuentes: Juan Mari Bras,
“Tres meses del nuevo gobierno”, 1 de abril de 1973; “Autonomismo asimilista”, 5 de agosto de 1973; “El jaque
mate”, 12 de agosto de 1973; “La autodeterminacién y el superpuerto”, 20 de mayo de 1973 y “Con la guardia en
alto”, 26 de junio de 1973, todos publicados en Claridad. Pedro Juan Rua, “Notas sociologicas sobe el Puerto Rico
de hoy”, Nueva Lucha, 6 (abril y junio de 1973), pp. 29-36 y *“;Confrontacion? ;Qué confrontacion?”, Claridad, 12
de noviembre de 1976.

325 César J. Ayala y Rafael Bernabe, Ibid, p. 400.
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real, dado su poco apoyo entre circulos de poder en Estados Unidos, y que en todo caso estos

desarrollos traerian una forma modificada de la misma situacion colonial.32¢

A pesar de que el PNP era el mismo partido que publicd un panfleto titulado “La
estadidad es para los pobres”, “habia una discrepancia considerable entre su defensa de la
estadidad como provechosa para los pobres y sus politicas en la isla,” volcandose en contra de

las luchas obreras, estudiantiles y comunitarias.?’

El caso emblematico de represion a los
pobres fue el asesinato de Adolfina Villanueva, madre de seis hijos y residente del barrio
Mediania Alta en el pueblo de Loiza, que muri6 a manos de la policia estatal el 6 de febrero de
1980 durante la ejecucion de una orden de desahucio forzosa.’?® El evento fue puesto en verso
afios mas tarde por Edwin Reyes en su poemario, ilustrado con xilografias de Luis Alonso, Son
cimarrén por Adolfina Villanueva.3?® El poema no solo era una denuncia de la brutalidad
policiaca, sino también de la avaricia del duefio de los terrenos Veremundo Quifiones, de la
hipocresia de la Iglesia Catolica, del partido interesado en comprar los terrenos desalojados,
ademas del racismo, clasismo y de la impunidad de los responsables. El doble discurso del
gobierno de pretender apoyar una causa mientras por otro lado la atacaba se vio también en el
ambito cultural. Segin Ayala y Bernabe, “mientras Romero Barceld hablaba de garantias para la
cultura puertorriquefia bajo la estadidad, lo que le preocupaba en realidad era el hecho de que la
insistencia en una identidad distintiva puertorriquefia pudiera interpretarse como antiamericana.”
Por lo tanto, contintian, se “intentd debilitar incluso los vehiculos domesticados de la afirmacion
cultural puertorriquefia, como el ICP” que, como hemos visto anteriormente, fue creado por el
PPD y sirvi6 a los propdsitos del ELA de incorporar a artistas independentistas a sus talleres de

grafica.’3°

326 César J. Ayala y Rafael Bernabe, Op. cit.

327 César J Ayala y Rafael Bernabe, Ibid. p. 393

328 Para més informacion, ver Eugenio Hopgood D4vila, “Quién responde por la tragedia de Adolfina?” en El
Reportero, 6 de febrero de 1985. p. S-1-4

329 Edwin Reyes, Son cimarrén por Adolfina Villanueva, San Juan, Ediciones Huarali, 1985.

330 César J Ayala y Rafael Bernabe, Ibid. p 394
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El caso especifico de la campafia del Gobierno Arafia consistid en una grafica y una
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cancidn distribuidos como afiche, adhesivos, y disco EP, ademds de anuncios en la radio y
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prensa. La campafia, conceptualizada por Edwin Reyes, fue realizada graficamente por Graciela
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“Gache” Franco. El Gobierno Arafia también tuvo otras instancias de intervencion publica,



181

desde una escultura en madera de una arafia, hasta actividades realizadas por personas ajenas al
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comité, como fue el caso de un entusiasta que alquild un vehiculo con sistema de sonido para



183

edwin reyes

26. Edwin Reyes, Son cimarron por Adolfina Villanueva, San Juan, Ediciones Huarali,
1985. Arte de portada: Luis Alonso

promocionar la cancion de la campafia por su vecindario.*3! Originalmente inscripta dentro de la

31 Entrevista via email con Elsa Ti6. 4 de marzo de 2012.
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historia politica del pais, la imagen y disco fueron posteriormente incluidos en el 2004 en la
muestra Inscrit@s y Proscrit@s: Desplazamientos en la grafica Puertorriqueia, curada por
Margarita Fernandez Zavala. Esta exhibicion formé parte de la lera Trienal Poli/grafica de San
Juan: América Latina y el Caribe, y pretendia ser, ante la sorpresa de la riqueza de material
encontrado por la curadora, apenas un pantallazo de la actividad grafica alternativa al canon de la
tradicion grafica en Puerto Rico; una propuesta para que otros profesionales del campo luego
investigaran mas. En esta ocasion analizaré la imagen utilizada, ademas del lema de campafia y
letra de la cancion, la circulacion que tuvo, y como se leyd en el momento y posteriormente, para
destacar las relaciones de poder inherentes en la comunicacion, a quién se dirigian y cudles

fueron sus resultados a corto y largo plazo en la historia politica y artistica de Puerto Rico.

Es imposible referirnos a la imagen del Gobierno Arafia sin adentrarnos primero en el

origen del logo al que hace referencia, y el marco historico-cultural en el que surgid, en medio de
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la lucha en contra de las leyes de la cultura que promovia el PNP a fines de los afios setenta. La
utilizacion de la palmera como signo en la politica se remonta al plebiscito de 1967 sobre el
status politico del recientemente formado Estado Libre Asociado de Puerto Rico.**? En aquella
ocasion los partidos organizados eran el oficialista PPD, el anexionista Partido Estadista
Republicano (PER) y el PIP. Ante la negativa del entonces lider del PER, Miguel Angel Garcia
Méndez, de participar de la consulta, Luis A. Ferré, Justo Méndez, y Carlos Romero Barceld
decidieron formar el grupo Estadistas Unidos y participar del plebiscito bajo la insignia de un
tipo de palmera llamada palmera real. Mas adelante en 1967, cuando Estadistas Unidos quiso
conformarse como partido politico, adoptan el nombre de Partido Nuevo y la herradura como
insignia. Sin embargo, en marzo del afio siguiente, el Partido Nuevo solicita a la Junta Estatal de
Elecciones que se le permitiese cambiar su nombre a Partido Nuevo Progresista y el uso de una
palmera de cocos como insignia.*3* En ese momento su peticion le fue denegada debido al

articulo 26 de la Ley Num. 1 de 23 de diciembre de 1966, que disponia:

Las insignias que aparezcan en las papeletas que se usen en el plebiscito no

podran utilizarse por ningin candidato o partido como tal, en papeleta de votacion

332 La Ley Habilitadora del Plebiscito de 1967 fue la Nam. 1 de 23 de diciembre de 1966. El Plebiscito se celebro el
23 de julio de 1967. La Ley disponia que un voto mayoritario a favor de cualquiera de las férmulas de "status"
constituia un mandato del pueblo de Puerto Rico al Comisionado Residente, como su representante en la esfera
federal, para actuar en el desempefio de sus funciones oficiales de acuerdo con la voluntad del pueblo expresada a
virtud de dicho voto. La definiciones que contemplaba la Ley Habilitadora para las formulas de "status" eran las
siguientes:

Un voto a favor del ESTADO LIBRE ASOCIADO significaba:1. La reafirmacion del Estado Libre
Asociado establecido por comun acuerdo bajo los términos de la Ley 600 de 1950 y la Resolucion Conjunta 447 de
1952 del Congreso de Estados Unidos como comunidad auténoma permanentemente asociada a Estados Unidos de
America;

2. La inviolabilidad de la comtn ciudadania como base primordial de la unién permanente entre Puerto
Rico y Estados Unidos; 3. La autorizacion para desarrollar el Estado Libre Asociado de acuerdo con sus principios
fundamentales hasta el maximum de gobierno propio compatible con la comtn defensa, el 2 comun mercado, la
comun moneda y el indisoluble vinculo de la ciudadania de Estados Unidos; 4. Que ningun cambio en las relaciones
entre Estados Unidos y Puerto Rico habra de tener efecto a menos que antes reciba la aceptacion de la mayoria de
los electores votantes en referéndum convocado al efecto.

Un voto a favor de la ESTADIDAD significaba: 1. La autorizacion para solicitar del Congreso de Estados
Unidos de América la admision de Puerto Rico en la unién americana como estado federado.

Un voto a favor de la INDEPENDENCIA significaba: 1. La autorizacion para recabar del Congreso la
independencia de Puerto Rico de Estados Unidos de América.”

Ver Puerto Rico. Comisién Estatal De Elecciones. Oficina De Asuntos Legales.
Http://www.ceepur.org/sobreCee/leyElectoral/index.htm . Comisién Estatal De Elecciones. Web. 18 Ago. 2011.
<http://www.ceepur.org/sobreCee/leyElectoral/pdf/L.os%20Plebiscitos%20sobre%20el%20Status%20Politico%
20de%20Puerto%20Ric0%20de%201967.%201993%20y%201998.pdf >.
333 José Trias Monge, "El Voto Presidencial”, Historia Constitucional De Puerto Rico, Vol. 5. San Juan, La Editorial,
Universidad De Puerto Rico, 1994. pp 49-51.




186

alguna, desde la fecha de aprobacion de esta ley hasta diez afios después de

celebrado el plebiscito.33*

Sin embargo, el PNP apel¢ la decision del comisionado electoral y logré adoptar la palmera de

cocos como simbolo de su partido:

Se resolvid que el Partido Nuevo Progresista (PNP) tenia derecho al uso de la
insignia de la palma de cocos para todos los fines electorales. Se ordeno¢ al
Superintendente General de Elecciones a realizar los tramites subsiguientes
necesarios para que dicha insignia figurara en la papeleta electoral de 1968

correspondiente a dicho partido.’

Es asi como, desde un principio, la imagen se convierte en un elemento tan poderoso en
las estrategias politicas del PNP. La utilizacion de la palmera como elemento principal en el
logo no tendria, como lo proponia la teoria de Panofsky, significados intrinsecos, sino que fueron

construidos por la cultura puertorriquefia, que codifico valores que estructuraron su realidad.3

Para Moxey,
una iconografia semiotica consiste en un estudio de las convenciones pictoricas
utilizadas por una cultura en particular en el proceso de codificar valores que
estructuran su realidad. Las formulas utilizadas en la articulacion de diferentes
temas seran estudiadas como sistemas de significacion que dieron forma a la vida
social. El enfoque, en otras palabras, seria en el trabajo social realizado por estas

estructuras de significacion, la manera en que intersectaron con todos los otros

334 José Trias Monge. Ibid. p 49

335 Citado de la demanda Partido Nuevo Progresista (PNP) vs. Junta Estatal de Elecciones; Partido del Pueblo (PP)
vs. Junta Estatal de Elecciones; Partido Federal Unionista Agricola, Interventor en ambos recursos, 96 DPR 961
(1968).

336 Erwin Panofsky. "Iconography and Iconology: An Introduction to the Study of Renaissance Art," en Meaning in
the Visual Arts. Garden City, N.Y., 1955, pp. 26- 54.
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sistemas de significado que dieron pie a la vida social, en vez de su 'significado

intrinseco'.33”

El PNP quedo vinculado al ideal estadista a través de la utilizacion de un signo. En
disefos posteriores, mas que identificado con el nombre del partido, como lo fue en el de las
elecciones de 1972, es ligado a las palabras “estadidad”, “seguridad” y “progreso” que fueron
integradas a su logo, desde el 1976 en adelante. Es en ese afio que el candidato a la gobernacién
por el PNP, Carlos Romero Barceld, gana las elecciones y se desata una serie de eventos
politicos que dan pie a la campaiia del Gobieno Arafia, particularmente la continua
desmantelacion del ICP y la aguda persecucion al movimiento independentista, como ya se ha
consignado. El clima que se vivia, especialmente alrededor de circulos creativos de tendencias
independentistas, era el de las protestas por practicas militares en la isla municipio de Culebra,
las protestas estudiantiles, los peores aflos de la guerra de Vietnam y una persecucion y violencia

politica sin precedentes desde la insurreccion nacionalista de 1950.338

Ante este panorama, y particularmente por la polémica planteada por las leyes de cultura
que se discutiran a continuacion, se conforma el Comité Pro Defensa de la Cultura
Puertorriquefia. El Comité estaba compuesto por un grupo de artistas, escritores, servidores
publicos y publicistas mayormente independentistas, con diversos niveles de participacion y
protagonismo, debido a la necesidad de algunos miembros de mantener un bajo perfil. Para esta

organizacion, la lucha politica estaba basada y centrada en una lucha cultural.

337 Keith P.F. Moxey, “Semantics and the Social History of Art” en New Literary History, Vol. 22, No. 4, Papers
from the Commonwealth Center for Literary and Cultural Change, The Johns Hopkins University Press, Otofio,
1991. p. 992. Traduccion de la autora.

338 Culebra, al igual que Vieques, es una isla municipio al este de la isla de Puerto Rico con alrededor de 1,800
habitantes. En total, el pais esta conformado por 78 municipios en 3 islas, ademas de otras islas mas pequefias que
no tienen gobierno propio, como la Isla de Mona, Monito, Icacos, Caja de Muerto, y Palomino, entre otras. Estas
ultimas se encuentran mayormente desabitadas, pero se visitan frecuentemente por diversas actividades de turismo e
investigacion cientifica. Culebra fue, hasta 1976, fue utilizada por la Marina de Estados Unidos como campo de
tiro. La desobediencia civil de los pobladores y otros activistas de izquierda afiliados al independentismo lograron
que la Marina se retirara. La Marina siguio utilizando otra isla municipio, Vieques, para practicas militares de
EE.UU. y la OTAN hasta el 2003, cuando se retira nuevamente luego de afios de protestas y desobediencia civil que
involucro la creacion de campamentos en las playas de Vieques. Las protestas se dieron a raiz de la muerte de
David Sanes, un viequense empleado civil de la Marina, por un error en un bombardeo aéreo en 1999.
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Las llamadas “leyes de la cultura” se refieren a un conjunto de leyes aprobadas durante la
incumbencia de Romero Barcelo en la gobernacion, y especificamente a la Ley 76, aprobada el
30 de mayo de 1980, que creaba la Administracion para el Fomento de las Artes y la Cultura
(AFAC). Segun Franco, fue Edgardo Diaz Diaz, periodista de Claridad, quien sond la alarma
respecto a la propuesta AFAC.**° En un articulo publicado en la edicion del 5-11 de octubre de
1979, Diaz Diaz escribio sobre el proyecto de ley promulgado por senadores del PNP que
“intentaria cambiar las estructuras actuales del sistema educativo, artistico y cultural en el
gobierno para centralizarlos en un organismo llamado Compaiiia de las Artes Representativas de
Puerto Rico (Performing Arts Company of Puerto Rico).”**? La discusion sobre estas entidades
culturales se origina por otra ley que habilitaba la creacion del Centro de Bellas Artes, un
complejo teatral en el barrio capitalino de Santurce, que seria administrado por el ICP. Ricardo
Alegria habia sefialado la necesidad de un nuevo teatro desde 1966, pero el proyecto fue vetado
por el gobernador PPD Roberto Sanchez Vilella en 1967. Posteriormente, fue propuesto
nuevamente en 1968 pero no fue hasta 1970, durante la administracion de Ferré que, a insistencia
publica de Alegria, éste acordd firmar la Ley 11 que encomendaba al ICP el estudio y
preparacion de planos preliminares para el nuevo predio teatral. La construccion del Centro se
prolongd durante varios afios porque, aunque la administracion de Rafael Hernandez Colon le
habia asignado los fondos, la crisis petrolera de comienzo de los setenta obligd a disminuirlos.?#!
No fue hasta el afio 1980, cuando el edificio estaba proximo a completarse y gobernaba Romero
Barceld, que se aprobaron las leyes de la cultura que afectarian directamente el funcionamiento,
no s6lo del Centro de Bellas Artes, sino del ICP en su totalidad. Segun Carmen Dolores
Hernandez, biografa de Ricardo Alegria, habia “cinco medidas ‘de la cultura’ que creaban

organismos autdonomos -corporaciones publicas especiales- para administrar no so6lo el Centro de

339 Graciela Franco. Entrevista via email. 5 de agosto de 2011.

340 Bl proyecto de ley era firmado por los senadores Luis A. Ferré, ex gobernador anexionista, Oreste Ramos y
Mercedes Torres, entre otros. La compafiia estaria adscrita al ICP y la legislacion proponia una Junta de Directores
de trece miembros con nueve nombrados por el Gobernador, con s6lo uno de ellos representando al ICP. La
compaiia tendria “las mismas facultades que posee una corporacion publica. La ley, incluso, proveeria poderes a esa
entidad para absorber a diversas entidades artisticas ‘dispersas’, incluyendo los programas de la Universidad de
Puerto Rico, el Departamento de Instruccion Publica y el propio Instituto de Cultura. La legislacion iniciaria su fase
de absorcidon mediante la transferencia de cinco entidades a saber: Festival Casals, Inc., la Orquesta Sinfonica de
Pueto Rico, el Instituto Puertorriquefio de Artes e Industrias Cinematograficas y de Television, la Compaiiia de
Variedades Artisticas y el Programa de Cuerdas para nifios.” Edgardo Diaz Diaz, “Legislacion eliminaria ICP,”

en Claridad, 5-11 de octubre de 1979, p 17. Ver también Edgardo Diaz Diaz, “El Conservatorio ‘en el aire’”, en
Claridad 5-11 de octubre de 1979.p 17.

341 Carmen Dolores Hernandez, Ibid, p. 338.
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Bellas Artes, sino para organizar también otros aspectos del quehacer cultural y sustraerlos a la
administracion del Instituto.”**> Romero también aprobo la Ley 43 que creaba la Corporacion
del Centro de las Bellas Artes de Puerto Rico porque era “necesario crear una organizacion
corporativa capaz de garantizar un funcionamiento eficiente y la solvencia econémica de los
programas y operaciones del centro,” quitindole efectivamente al ICP la administracion del
Centro que siempre habia asumido seria suya, ya que habia sido un proyecto gestado en el ICP.
De las cinco medidas de Romero, la que mas alarm¢ al sector cultural de Puerto Rico fue la Ley
76 que creaba la AFAC. Esta ley cobijaba a las demds corporaciones recientemente creadas y
constituia una administracion paralela al ICP, basicamente con la misma descripcion de tareas
respecto a ejecutar una politica publica sobre las artes y la cultura, salvo que la AFAC
responderia directamente al gobernador, quien tendria el poder de nombrar su Junta de

Directores y Administrador.

La exposicion de motivos de la ley declaraba:

Es principio general dentro de nuestra politica publica administrativa la
necesidad de adecuar las estructuras organizativas a las cambiantes exigencias de
la sociedad a la que han de servir. La magnitud e intensidad de los cambios
sociales culturales y economicos que ha vivido nuestra sociedad puertorriquefia,
la necesidad profundamente sentida de conseguir una mayor eficacia en la
direccién de las tareas artisticas, la conveniencia de coordinar entidades dispersas
que coinciden en su actuacion sobre unos mismos sectores artisticos y culturales,
la demanda de una accidn publica mas intensa en algunos campos, que exige
darles mayor relieve y tratamiento mas especifico, hace imperativa la creacion de

la Administracion para el Fomento de las Artes y la Cultura.*?

342 Las cinco medidas aprobadas fueron la Ley 42 que creaba la Corporacién de las Artes Escénico-Musicales de
Puerto Rico; la Ley 43 de la Corporacion del Centro de Bellas Artes de Puerto Rico; la Ley 44 que creaba la
Corporacién de la Orquesta Sinfonica de Puerto Rico, la Ley 76 para crear la Administracion para el Fomento de las
Artes y la Cultura y la Ley 77 que cre6 la Corporacién del Conservatorio de Musica de Puerto Rico. Carmen
Dolores Hernandez, Ibid, p. 338 y 350.

343 Carmen Dolores Hernandez. Ibid. p 340.
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Ante esta situacion, dice Rosado, ella se comenzd a reunir informalmente con otros futuros
miembros del Comité para pensar qué acciones podrian tomar en conjunto. La campafia del
Gobierno Arafia, segun explica Franco, fue llevada a cabo por un grupo reducido de los
participantes del Comité. Ademads de Reyes y la misma Franco, colaboraron Ramén Aboy,
Marisa Rosado, Jorge Sefieriz, Félix Rodriguez Baez, José Luis Méndez, Elsa Ti0, Ricardo
Alegria y Sandra Rodriguez.’** La libreria Bell, Book and Candle, donde trabajaba Reyes, y la
casa de Ramdn Aboy en Miramar, se convirtieron en los lugares de reuniones preliminares en
donde se discutia como coordinar un organismo que combatiera los intentos del gobierno de

desmembrar el ICP.

De una manera mas formal,

el comité fue organizado el 10 de octubre de 1979 con fines especificos de
combuatir el intento gubernamental de controlar para sus fines politicos, las
instituciones culturales de Puerto Rico. En Asamblea celebrada el 8 de
diciembre de 1979, el Comité recibid la encomienda expresa de comenzar una
campaifia de orientacion al pueblo sobre estas pretensiones del P.N.P. y combatir con
todos los medios a su alcance la aprobacidn de cualquier medida que atentara contra la

integridad del .C.P.3%

El Comité inicid actividades el 21 de diciembre de 1979 y continuaron atin después del
30 de mayo de 1980, cuando el Gobernador Romero Barceld convirtié en ley la AFAC. Entre
las actividades que llevaron a cabo estuvieron las deposiciones en las audiencias publicas y
piquetes de protesta frente al Capitolio a los que asistieron estudiantes de la Escuela de Artes
Plésticas que se dedicaron a dibujar los eventos. Segin Rosado, también se organizaron comités
en varios pueblos de la isla, incluyendo Catafio, Ponce, Mayagiiez y Humacao. Igualmente, se
formo un comité en el presidio estatal de Rio Piedras, mejor conocido como Oso Blanco, bajo la

presidencia de Carlos “La Sombra”, quien también simpatizaba con el PSP.3*¢ Otras actividades

344 Entrevista via email con Graciela Franco Correa. Agosto 2011.

343 Ponencia en las audiencias publicas en el Colegio de Abogados. Archivo Marisa Rosado, San Juan, Puerto Rico.
14 de agosto de 1980.

346 Carlos Torres Iriarte, mejor conocido como Carlos La Sombra fue el fundador de la Asociacién Pro Derechos del
Confinado, o La Neta, quien ostenté gran poder dentro del sistema carcelario en Puerto Rico hasta su asesinato en
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incluyeron la publicacion de una revista que recogia los reclamos, documentos, caricaturas y
fotos de los eventos del Comité, la publicacidn de cartas abiertas y la entrega de una de ellas
directamente a Romero Barcel6 pidiendo que no aprobara la AFAC, ademas de varios anuncios
en la prensa.’’” Los artistas Félix Rodriguez Béez y Jose Antonio Rivera Coldn, conocido por su
nombre de musica “Tony Mapeyé”, dibujaban caricaturas que se distribuian casi diariamente,
segun recuerda Rosado, en varios puntos del Viejo San Juan, como la Plaza San José o la
Cafeteria La Sombrilla. El Comité también hizo publicas unas recomendaciones para mejorar el
ICP y sus dependencias. Por ejemplo, se proponia que la ley que cre6 el ICP en 1955 fuese
enmendada en su seccidn 2 relativa a la Junta de Directores para que, en vez de ser enteramente
nombrada por el Gobernador, se constituyera por consenso y recomendados por una junta
consultiva compuesta de los presidentes del Ateneo Puertorriquefio, la Casa Nacional de la
Cultura y las Academias de la Lengua Espafiola, de la Historia, de Artes y Ciencias de Puerto
Rico, de entre los cuales entonces el Gobernador podria escoger los directivos. También pedian
autonomia para la Escuela de Artes Plasticas (fundada en 1966) y que funcionara junto al
Conservatorio de Musica de Puerto Rico, asignacion de fondos a la Biblioteca General de Puerto
Rico en el Archivo General y que el Centro de Bellas Artes fuera administrado por el ICP. Los
otros pedidos incluian la creacion de un Programa de Investigaciones Arqueologicas, un
Programa de Intercambio Cultural con Latinoamérica, Europa y Estados Unidos. El Comité se
mantuvo activo y participo del proceso eleccionario de 1980 y 1984, dando la batalla desde el
frente cultural, pero también haciendo hincapié en las violaciones a los derechos civiles y en la
violencia politica que existia en el pais. A pesar de que ya la AFAC se habia convertido en ley,
el Comité dejo establecido su continuo compromiso con “llevar al fracaso” esta ley porque “la

cultura es lo que nos define como pueblo, y no queremos ser otra cosa que Puertorriquefios.”43

1981. Su verdadero nombre era Carlos Rivera Gonzélez, y, segun Angel Feliciano Hernandez, en ese momento el
preso mas antiguo del pais, €l "no queria guerra. Lo de Sombra era pelear con el sistema de correccidn, pero con
sicologia, con cartas de reclamos. Si no nos hacian caso, decretibamos un paro. El no queria la violencia en la
carcel.” La Neta tenia una filosofia de repudio a los condenados por crimenes contra las mujeres, los nifios y los
ancianos, entre otros delitos graves, ademas de defender a los confinados que eran atacados por los “insectos”, o
prisioneros violentos de otras agrupaciones. Se presume que fue asesinado luego de la traicidon de varios compafieros
que tenian interés en entrar en el trafico de drogas en las carceles, a lo que Torres Iriarte se oponia tenazmente.
Gerardo Cordero, “Testigo de tiempos turbulentos”, Especial Los Secretos del Oso Blanco, El Nuevo Dia, 2004.
http://especiales.elnuevodia.com/osoblanco/inicio.html Consultado el 11 de julio de 2012.

347 AA.VV., En defensa de la cultura puertorriquefia, San Juan, Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia,
1980.

348 Ponencia en las audiencias publicas en el Colegio de Abogados. Archivo Marisa Rosado, San Juan, Puerto Rico.
14 de agosto de 1980.




192

La cultura fue concebida como un campo de batalla pues, en las palabras de Rosado,

la cultura es uno de los frentes principales en la defensa de la nacionalidad.
Puerto Rico es un pais intervenido por un poder extrafio y devastador y el idioma,
el folklore, las artes comprometidas, la musica tradicional y culta, las tradiciones,
y otras son asuntos que no deben trastocarse ni tratar de minimizar, menos
intervenir con su desarrollo natural. Es por eso que la Guerra Cultural es un
frente importantisimo, una guerra que hay que dar porque de lo contrario ;qué nos
quedaria? Esa guerra se ha dado siempre y por eso conservamos el idioma,

intervenido, pero es el que hablamos todavia.**’

349 Enfasis en “Guerra Cultural” en la comunicacion original. Entrevista via email con Marisa Rosado. 22 de febrero
de 2012.
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Los libros Los condenados de la Tierra (1961), y El hombre dominado (1968), escritos por
Frantz Fanon y Albert Memmi respectivamente, resultaron ser grandes influencias en el
pensamiento de estos artistas y activistas.>>® Segun el analisis de Hernandez, la lucha por las

leyes de la cultura marcaron el punto de mayor politizacidn de la cultura en Puerto Rico, al ser

350 Esto no es algo exclusivo de este grupo de artistas ni de Puerto Rico. De hecho, Fanon fue muy influyente en
movimientos radicales de América Latina desde los afios sesenta. Para mas informacion, véase Claudia Gilman.

Ibid.
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¢sta la que definio el “campo de batalla de la resistencia a la dominacidén norteamericana” en vez
de la oposicion puramente politica o armada, como habia ocurrido en 1950.33! Mari Bras lanza
otra advertencia: “vaya por delante la advertencia bésica, sin la cual se cae en grandes equivocos

al analizar la realidad puertorriquefia: las elecciones no son ahora, ni han sido jamas, el principal

351 Carmen Dolores Hernandez. Ibid. p. 344.
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campo de accion, ni de nuestra lucha por la independencia, ni del forcejeo incesante por la

afirmacion de puertorriquefiidad frente al continuo intento de asimilarnos a Estados Unidos.”33?

La aprobacion de la AFAC efectivamente creaba una agencia cultural paralela al ICP con

28. Artistas y estudiantes de la Escuela de Artes Plasticas dibujan durante
las audiencias publicas sobre la AFAC en 1979. Archivo Marisa Rosado.

352 Ché Paraliticci, Ibid. p. 142
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el mandato de promover actividades culturales definitivamente mas orientadas a una “cultura
universal” que especificamente puertorriquefia. Las declaraciones de la asesora legal de
Fomento Industrial, Ubel Garcia, se hicieron famosas, al afirmar que “un jibaro efiangotao (sic)
tomando café en una dita es el mejor ejemplo de lo que es cultura nativa, mientras que una
persona que toma café con toda la expresion y buen gusto representa la cultura universal.”?> La
razon de existir de la nueva agencia doblaba los esfuerzos por realizar las mismas tareas que ya
el ICP estaba encargado, por ley, de hacer cumplir. La Oficina de Asuntos Culturales, que
dirigia Ricardo Alegria y estaba encargada de unificar esfuerzos de diversas agencias
gubernamentales que estuvieran orientadas al fomento de actividades culturales, también
quedaba practicamente anulada. El sector cultural vio la propuesta de creacion de la AFAC
como una ofensiva hacia todo lo “puertorriquefio” y se movilizé a las audiencias publicas que se
realizaron para declarar en contra de su aprobacion. Entre los que declararon se encontraban
miembros del Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia, como Edwin Reyes, Marisa
Rosado y el también poeta Juan Saez Burgos, ademas de los actores Miguel Angel Suérez y
Daniel Lugo. El mismo Alegria declard, diciendo que, aunque el proyecto de ley “no deroga la
ley creando el Instituto, de hecho lo hace, pues asume la responsabilidad sobre una serie de
aspectos culturales que desde hace 25 afios han estado bajo dicha institucion.”>* Alegria
lamentaba el debilitamiento de los programas del ICP y la reasignacion de responsabilidades a
otras agencias gubernamentales que se venian dando desde la gobernacion de Ferré. Segun
Hernandez, la ley fue producto del afan de Ferré por estimular una cultura “sin apellidos”, que
venia impulsando desde los debates por la creacion del ICP en 1955. Para Alegria, esto
significaba un intento de desmembrar y debilitar el ICP; en entrevista con Herndndez, Alegria

sefialo:

El programa de artesanias se lo dieron a Fomento, el de musica quedd bajo la
Corporacion de las Artes Musicales y también le quitaron Bellas Artes. Ferré

debilito la institucidén, como habia hecho con la Division de Educacion de la

333 Estar “fiangotado” es sentarse en cuclillas, mientras que “dita” es una vasija hecha de higiiera. La utilizacion de
las palabras “fiangotao” y “dita”, de origen africano y Taino respectvamente, evidencian el desprecio por la herencia
cultural puertorriquefia. Declaraciones de Ubel Garcia en El Mundo, San Juan, 5 de febrero de 1980, p. 4A.

354 Ponencia de Ricardo Alegria ante las Comisiones de Educacién y Cultura del Senado y la Camara de
Representantes en relacion con los Proyectos del Senado 1154 y 1157, el 7 de febrero de 1980. Archivo de la

Familia Alegria-Pons, citado en Carmen Dolores Hernandez. Ibid. p 342.
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Comunidad (DIVEDCO) -el pet project de Muiloz Marin- cuando suprimid
primero la parte de literatura (y se fueron René Marqués y Pedro Juan Soto)
y luego recorté lo del cine (y se fueron [Edwin] Rosskam y [Jack] Delano).
Después de eso, cuando Romero Barcelo fue gobernador, le quité al ICP
parte del programa de preservacién histdrica y organizé una oficina adscrita

a La Fortaleza.3>’

Adicionalmente, el nombramiento en agosto de 1980 de Leticia del Rosario, una
cientifica, en la direccion del ICP, causé indignacion entre los artistas y agentes culturales del
pais.>3® Un momento de indignacion similar se habia dado anteriormente con la eleccion del
licenciado Eladio Rodriguez Otero en la presidencia del Ateneo Puertorriquefio en 1974. Las
acusaciones de fascista, reaccionario y colonizado no se hicieron esperar, creando una division
en el Ateneo que propicio llamados tanto a las trincheras por ser un ente defensor de la
puertorriquefiidad, como a su abandono y destruccion por representar los valores de la burguesia.
Esta polémica es un antecedente bastante cercano de las discusiones que luego se generarian
alrededor del Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia en su postura respecto al ICP, y

los efectos electorales de la campaiia del Gobierno Arafia.>>’

La campaia del Comité, incluyendo el Gobierno Arafia, con su cancion, pegadizos,
estribillos y afiches, acompafi6 todas las manifestaciones en contra de las leyes de la cultura en
1979 y 1980 y, una vez aprobadas, se paso a hacer campaiia en contra de la candidatura de

Romero Barcel6 a la gobernacién. La manera en que se llego a la idea de la imagen de la

355 La Fortaleza, también conocida como el Palacio de Santa Catalina, es la residencia oficial del gobernador de
Puerto Rico, la de mas uso continuo en las Américas . La estructura fue construida entre 1533 y 1540 y fue
originalmente concebida como fuerte de defensa de la Bahia de San Juan, junto al Fuerte de San Felipe del Morro y
el Fuerte San Cristobal. “La Fortaleza” se utiliza cominmente para referirse al poder ejecutivo.

Ricardo Alegria citado en Carmen Dolores Hernandez, Ibid, p. 340. Otros escritores que también se fueron de la
DIVEDCO fueron Emilio Diaz Varcarcel y Andrés Castro Rios, quien también era miembro de Guajana.

336 Leticia del Rosario estuvo activa como directora del ICP de 1980 al 1983, cuando renunci6 a su puesto. Ella
completo su Licenciatura con menciéon Magna Cum Laude en Ciencias, con una especializacion en Fisica y
Matematicas, de la Universidad de Puerto Rico, en 1935. Luego obtuvo una Maestria en Ciencias con
Especializacion en Fisica atomica en 1941, y el Doctorado en Fisica en 1948, ambos de la Universidad de Chicago.
Posteriormente realizé un curso especializado en radioisotopos en el Oak Ridge National Lab.

357 Para mas detalles sobre esta polémica en el Ateneo Puertorriquefio, véase Manuel Maldonado Denis “El Sefior
Presidente (del Ateneo)”, En la Lucha, Claridad. 11 de agosto de 1974. p 10.; Juan Mari Bras, “A liberar el Ateneo”,
Comentario politico, Claridad. 16 de diciembre de 1974, p 12.; Juan Angel Silén, “A destruir el Ateneo”, Claridad.
19 de diciembre de 1974, p 17.
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campaia del Gobierno Arafia varia de entrevistado a entrevistado, evidenciando la subjetividad
de los recuerdos y las trampas de la memoria. Sin embargo, los actores son los mismos siempre
y el propio Reyes lo describe, en un programa televisivo sobre la publicidad en las campaiias

politicas:

Estoy en un carro, mirando en la parte de atras de un carro un pegadizo con el
simbolo de la palma y, de pura emocion que tenia, se me transformo en una arafia.
Y fui a donde Sandra Rodriguez, una amiga publicista y le digo “Sandra, se me ha
ocurrido una idea tremenda que puede transformar la campafia,” y entonces le

expliqué y ella me dice “el gobierno arafia que todo lo dafia.”38

Franco contintia, diciendo que “eso basto para que Edwin comenzara a elaborar la letra y la
melodia. Cuando me la ensefia, me dice de manipular el logotipo, convirtiéndolo en una

arafia.”3>°

Segun Rosado,
una noche en Casa Aboy, Edwin plante6 hacer un dibujo de la palma en forma de
arafia para usarlo como logo y dafiar el logo del PNP y Sandra Rodriguez dijo: El
gobierno arafia que todo lo dafia. Ese lema acompaii6 todas las campaiias que

hicimos.3?

La imagen del Gobierno Arafia consiste, formalmente, en un rectdngulo vertical
estilizado de esquinas curvas de color azul que dentro de si contiene el tronco de una palmera
que, en vez de estar coronado por las hojas de la planta, lo est4 por una arafia. En la parte
inferior del rectangulo, lo que seria la tierra donde esta sembrada la palmera, lleva escrito
“1980”. Este logo alternativo era una tergiversacion del logo del PNP como habia sido disefiado
para la campaiia electoral de 1980. Sin embargo, la imagen final no fue la que inicialmente

propuso Franco:

358 Edwin Reyes en entrevista con Yolanda Vélez Arcelay. Las Noticias Extra, TeleOnce. Octubre, 2000.
359 Graciela Franco. Entrevista via email. 5 de agosto de 2011.
360 Marisa Rosado. Entrevista via email. 4 de marzo de 2012.
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en sus inicios, lo que se hizo fue la cara de Romero como parte del cuerpo y de
ahi salian las patas. Se llevo rough a una imprenta para hacer prueba y vinieron
con el cuerpo de la arafia, sacando a Romero. Di la aprobacidn, ya que

funcionaba mejor y la transferencia visual era brutal.
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El cartel politico tiene precedentes en Puerto Rico en los carteles propagandisticos y
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politicos hechos a raiz de la Primera Guerra Mundial, pero cobro especial fuerza en la década del
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setenta. Teresa Ti06 sostiene que, mientras que los primeros carteles en la isla “fueron
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instrumento de los gobiernos para encauzar y dirigir la participacion ciudadana en un esfuerzo
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comun, los que surgieron en la década del sesenta tenia como rasgo caracteristico la
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clandestinidad.”?%! El cartel, adhesivo y caratula del disco de la campafia del Gobierno Arafia,

361 Teresa Ti6. “La voz disidente y el cartel revolucionario”, El cartel en Puerto Rico. México, Pearson Educacién.
2003.p 199
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aunque identificado con el Comité, era un trabajo de autoria andnima que subvertia el significado
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del signo propagandistico del PNP. Segun Tid, el poder del cartel de protesta radicaba en
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“apoderarse del lenguaje del poder politico y economico de los gobiernos y transformarlo en
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signos contrarios a las posturas oficiales del poder” a través de la modificacion de signos
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oficiales que luego devolvia cargados de contenido rebelde.?®?

362 Teresa Ti6. Op. cit.
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29 y 30. Graciela Franco, version original de la arafia (arriba) y version original del
logo del Gobierno Arafa (abajo), Coleccion Graciela Franco.
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31. Graciela Franco, afiche del Gobierno Araiia, 1980. Coleccion Graciela Franco.

Un precedente puertorriquefio para la grafica del Gobierno Arafia es el portafolios
Barajas Alacrén, realizado por Antonio Martorell en 1968, asi como la edicion de 5,000 mazos
de barajas americanas en las que sustituyo los palos de la baraja por figuras politicas y emblemas
de sus respectivos partidos. Si bien también podriamos pensar en la tradicion de caricatura que
se habia instaurado en Puerto Rico para la época, particularmente por la valiosa contribucion de
Lorenzo Homar a las paginas de Claridad y su libro Aqui en la lucha, son estas barajas las que,
por su acercamiento grafico, mejor representan la propuesta del Gobierno Arafia. Vale la pena

sefialar que Martorell produjo la serie en el Taller Alacran en 1968, el mismo afio electoral que el
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PNP primero ascendid al poder. El Taller Alacran fue fundado en 1968 por Martorell, junto a
Carmelo Sobrino, Ida Nieves y José Rochet, entre otros artistas y estudiantes que participaron del
taller hasta su cierre en 1971. Este taller fue uno de los varios que surgieron en la época para “la
capacitacion de jovenes deseosos de expresar su disidencia a través del cartel.” 3¢ Segun Tio,
“el cartel de protesta puertorriquefio aparece en el escenario grafico con el establecimiento de
talleres independientes y disidentes del gobierno, pero vinculados a la tradicion de excelencia
instituida en los talleres gubernamentales.” Estos talleres se caracterizaron por la situacién
condicionada de escasez de ingresos monetarios y utilizacion de pocos colores. En su obra,
Martorell enfatizaba la dimension callejera del cartel a través de su difusion, cosa que “solo logro
mientras no habia alcanzado entre el ptblico conocedor aprecio como obra de arte.”%* Segin
Ti6, desde su pasar por los talleres del ICP, Antonio Martorell es consciente de la estima que el

cartel cobra entre los coleccionistas a fines de los sesenta:

El publico acaparaba los carteles arrancandolos de las vitrinas y paredes, y
solicitandolos a los artistas, aun antes de que salieran a la calle. EI grito en la
pared, el anuncio publico, se habian transformado paulatinamente en aristocratica
imagen para el consumo y disfrute de una elite que lo adquiria gratuitamente,

porque los artistas mercadearon el cartel producido en los talleres oficiales.®

Para Ti6, es Antonio Martorell quien introduce cambios en la cartelistica puertorriqueiia,
desde su circulacion y comercializacion, hasta la “incorporacion de referencias populares tanto
plésticas, en el color y la informalidad, como alegoricas en lo referencial y narrativo,” que a su
vez estd ligada a la “picaresca caribefia y que puede hacer acto de presencia con el humor, la
picardia o la ironia.” La necesidad de abaratar costos llevo a que Martorell desarrollara un
lenguaje grafico con dos o tres colores a lo maximo, manteniendo asi la planimetria del color.
Segun Tid, lo popular se convierte en uno de los instrumentos que “adquiere valor adicional por

su grado de resistencia a la asimilacion cultural.”36¢

363 Teresa Ti6. Ibid. p 237
364 Teresa Tio. Ibid. p 220
365 Teresa Ti6. Ibid. p. 205
366 Teresa Ti6. Ibid. p. 205-206
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Otros talleres que trabajaron el cartel politico fueron el El Seco y el Taller Bija. Tid
también sefiala que la introduccidn, hecha por los artistas del Taller Bija, de areas impresas en
fotoserigrafia en sus carteles inicialmente “presenta un conflicto para los seguidores de la escuela
homariana, reconocida por su ortodoxia en la ejecucion e impresion del disefio cartelistico.”

Para Tio, la validez de dicha accion requiere una evaluacion dentro del contexto de la grafica
puertorriquefia, pero termina por admitir que la fotografia no reemplaza la mano del artista, sino

que le da mas opciones de comunicacion. Esta disyuntiva, sin embargo, precede la problematica



215

32. Antonio Martorell. Joker del portafolio Barajas Alacran, 1968. Taller Alacran.

de la inclusion de otras producciones graficas al canon. Si bien en Puerto Rico las artes graficas

han tenido un sitial importante dentro de la historia del arte, ha perseverado una visidn estrecha
de la grafica que aun relega gran parte de la produccion grafica a un lugar menor dentro de la
produccidn artistica en general. Esta vision estrecha es un eco del conservadurismo de la escena
artistica que pone en duda el valor de un cartel por la utilizacion de la fotoserigrafia.’” En el

caso del Gobierno Araiia, las objeciones a su valor estético y aporte al cartel en Puerto Rico

367 Marta Traba criticé a Carlos Irizarry por utilizar medios de reproduccién mecanica en su obra. Marta Traba, Ibid,
pp. 115-116.
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podrian ir desde el hecho de que el cartel fue impreso en offset, a un solo color, y en un tamafio
menor al afiche comun, hasta su variedad de manifestaciones como cancion, publicidad en

prensa y radio, y como pegadizo, que lo convierte en una pieza cultural mucho mas amplia que
una sola imagen impresa. Asi, el Gobierno Arafia quedd grabado en el imaginario colectivo del

puertorriquefio de los afios ochenta hasta el presente, pero como accidn politica solamente.3%3

Entre las multiples experiencias latinoamericanas de arte politico, el grupo CADA
(Colectivo de Acciones de Arte) de Chile se destaca como uno en el que fue notable la
participacion de poetas y artistas en conjunto. El grupo CADA, integrado por los artistas Lotty
Rosenfeld y Juan Castillo, el poeta Raul Zurita, el socidlogo Fernando Balcells y la novelista
Diamela Eltit, pretendia disolver la nocion arte a través de la creatividad diaria. Segun
declararon en 1982, ellos no querian ninguna oposicion entre arte y vida: “el futuro que
deseamos para el arte es la vida misma, la creacion de una sociedad diferente como una gran
obra de arte.”*® NO +, la ultima obra realizada por el grupo en su totalidad, que ces6 actividades
en 1983, fue también la mas directa en su mensaje politico. Segun explica Camnitzer, NO +
consistia de pedirle a otros artistas que no formaban parte del grupo que llenaran la ciudad con
graffitis que dijeran “NO +”, coincidiendo con el décimo aniversario del régimen de Augusto
Pinochet. Luego, los graffitis fueron intervenidos por otras personas que le fueron poniendo sus
propios pedidos: “NO + DICTADURA”, “NO + MIEDO” “NO + POBREZA”, etc. Seglin
Roberto Neustadt, el aspecto hibrido del graffiti era de interés para el grupo porque era “un
colectivo de artistas que subrayaba lo literario y discursivo de lo visual, y que aspiraba a

localizar el arte en la zonas populares de la urbe, ya que lo culto representaba para ellos la

368 Después de las acciones del Comité en 1980 y 1984, el Gobierno Arafia ha continuado siendo recordado y

reavivado en distintos momentos, ya sea por su relevancia como campaiia politica, aportacion artistica, o por la
coyuntura histérica. Durante el cuatrienio del gobernador PNP Luis G. Fortufio (2008 - 2012) se observé un
incremento en internet de comparaciones entre su gobierno y el de Romero Barceld. Entre otras, se encuentran las
entradas hechas por el profesor universitario, ex Secretario de Educacién y analista politico José Arsenio Torres y
Marcos Reyes Davila, Catedratico en la Universidad de Puerto Rico en Humacao y Director de la Revista
EXEGESIS: “;Recuerda el lector la impugnacion moral que dejé para la historia el poeta Edwin Reyes? Los
gobiernos PNP --- no el pueblo desavisado e ingenuo que ha votado por ellos desde 1968 ---, son los gobiernos
arafia, que todo lo dafian.” José Arsenio Torres, “El Regreso del Gobierno Arafia”, José Arsenio Torres Opina,
http://josearseniotorresopina.blogspot.com.ar/2012/04/el-regreso-del-gobierno-arana.html, 16 de abril de 2012;
Marcos Reyes Davila, “La huelga sigue...y el gobierno arafia”, Las Letras del Fuego,
http://www.lasletrasdelfuego.com/2010/05/1a-huelga-sigue-y-el-gobierno-arana.html, 13 de mayo de 2010.

El afiche también forma parte del Sam L. Slick Collection of Latin American Political Posters, alojada el Center for
Southwest Research, University Libraries, University of New Mexico. http://econtent.unm.edu/u?/LAPolPoster,554
399 Luis Camnitzer, Ibid, pp. 118-119
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cultura oficial y represiva.”?’® Para agrado de los artistas que lo originaron, NO + se llegd a
convertir en una consigna de la comunidad antidictatorial, siendo utilizada incluso en pancartas
de manifestaciones en contra de la dictadura. En su texto, Neustadt cita a Milan Ivelic, director
del Museo Nacional de Bellas Artes, quien destaca la importancia del NO + en el movimiento

democratico:

cuando el grupo CADA plantea el No +, y que esta referido a la situacion
politica concreta, el No + Pinochet, el No + gobierno autoritario, ese trabajo, esa
accién ha tenido una prolongacidn, se prolonga para el Plebiscito, el No del
Plebiscito, que permite entonces el restablecimiento, poco tiempo después, de las

elecciones democraticas en el pais.’’!

370 Robert Naustadt. “El grupo CADA. Acciones de arte en el Chile dictatorial”, Revista Conjunto. No. 127.
http://www.casa.cult.cu/publicaciones/revistaconjunto/127/robert.htm. Este ensayo es una version reducida del texto
de Naustadt que aparece en CADA dia: La creacion de un arte social, Editorial Cuarto Propio, Santiago de Chile,
2001.

371 Robert Naustadt. Op. cit.
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Las acciones del grupo CADA, ya fuera por su propia iniciativa, o apropiadas por los
manifestantes pro democracia en Chile, pasaron a ser parte de la historia politica del pais pero,
mas significativamente, para efectos de esta investigacion, también de la historia del arte. E1 NO
+, en efecto, se convirtié en un slogan utilizado para la campafia del plebiscito de 1988 en que se
votd mayoritariamente por el “no + dictadura”. El grupo CADA trabajaba, a diferencia del
Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia, muy especificamente desde el arte, luego
adentrandose en la vida, con la conciencia e intencion de estar haciendo arte. Esta intencion,
acompafiada de la miradas de los historiadores del arte de Chile, propiamente Nelly Richard,
quien supo identificar estas acciones tanto artisticas como politicas y de accion social desde su
inicio, difieren radicalmente de la experiencia puertorriquefia que hemos analizado en

manifestaciones similares.>”> El Gobierno Arafia es un ejemplo de una produccion cultural a la

372 Fue Richard quien en su texto “Una mirada sobre el arte en Chile” de 1981, primero nombré la Escena de
Avanzada, donde incluia al Grupo C.A.D.A., sefialando su transformacion de las mecanicas de produccion y
subversion de los cddigos de comunicacion cultural en el marco de una practica contrainstitucional. Para mas
informacion, véase Nelly Richard, La Insubordinacion de Los Signos: Cambio Politico, Transformaciones
Culturales y Poéticas de la Crisis, Santiago, Editorial Cuarto Propio, 1994. pp 39-47
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que se le ha adjudicado, con el pasar del tiempo, un valor estético que en un principio de tuvo,

habiendo actuado en el &mbito politico para luego pasar a ser reconsiderada como obra de arte.

La campaiia del Gobierno Arafia fue un discurso a partir de una imagen que intenta tener
injerencia en el discurso mas amplio de la politica del pais, para afectar el entendimiento que los
electores y el publico en general tenian del logo del PNP y los valores que representa. Tomar la
palmera y convertirla en arafia era una accién de manipulacion del lector de la imagen, que a la

vez pretendia un ‘despertar’ de conciencia ante la naturaleza destructiva de ese partido politico.

La letra que Reyes elabord fue la siguiente:
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33. Grupo CADA. Cartel de NO + a la orilla del Rio Mapocho en Santiago de Chile.
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago, Chile.

Puerto Rico ochenta



jay, que situacion!
parece un ciclon
la calle violenta!
El pueblo no cuenta,
cuenta la alimaria;
quiere la cizafia
matar la belleza
porque en Fortaleza
gobierna una arafa.
(Coro)
Al gobierno araia
que todo lo dafia
jvamos con el pueblo

a meterle cafia!

iAy, qué pesadilla
la del cerro aquél,
donde el aire cruel
fue plomo y pandilla!
Triste Maravilla
la cobarde hazania,
la ley, la patrafia,
la burla que empieza
porque en Fortaleza
gobierna una arafia.
(Coro)
Al gobierno arafia
que todo lo dafia
jvamos con el pueblo

a meterle cafia!
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La utilizacion de la cancion como manera de llegar a un publico méas amplio no era un
recurso inédito, puesto que desde el comienzo de los afios setenta se sintio la influencia de la
nueva trova y se da el surgimiento de la “nueva cancion”, vinculada a la cancion de protesta y el
activismo estudiantil. Asi fue como Antonio Caban Vale, conocido como El Topo, quien
pertenece al grupo Guajana, incursiona en el canto musicalizando sus poemas, y el cantautor Roy
Brown debuta con su disco Yo Protesto, posteriormente musicalizando poemas del nacionalista
Juan Antonio Corretjer. La cancion del Gobierno Arafia, en la cual se mezclaba la métrica de
formas tradicionales puertorriquefias con la denuncia social y la satira politica, es a la vez parte
de esta corriente, como también recoge la tradicion del relato de eventos en forma de cancidén

que tiene la décima puertorriquefia.

La utilizacion de la décima no es casual, ya que es un estilo musical tradicional
puertorriquefio. Esta fuerte vinculacidon con un estilo de musica tradicional se opone a la nocion
asimilista que se quiere proyectar respecto al partido incumbente que se quiere atacar con esta
campafia. Aunque publicado en 1981, un articulo escrito por Diaz Diaz es importante para
entender la cancion del Gobierno Arafia y la importancia de su métrica.’”® En el articulo, Diaz
Diaz responde a una columna del compositor Roberto Sierra, quien aseveraba que no existia tal
cosa como una musica culta puertorriquefia. Para justificar su respuesta en contra, Diaz Diaz
hace un breve recuento tedrico aplicado al desarrollo de la musica puertorriquefia, en que sefiala
el error de no considerar el seis o la bomba “y otras expresiones del vulgo” dentro del repertorio
de musica culta. En el articulo también se explica el témino “género” como “un concepto de
pieza musical con caracteristicas de formalidad y progresion armonica que enmarca melodias y
ritmos de acuerdo a la regidén donde surge y se difunde”, en especial hincapié en que cada género
representa a un sector social, ya sea politico, religioso, o de clase. Segun Diaz Diaz, durante el
siglo XIX existian, por lo menos, tres sectores marcados en la sociedad puertorriquefia. Estas
eran el sector vinculado al gobierno colonial espafiol, que también podia incluir a comerciantes

espafioles, inmigrantes de Sudamérica luego de 1821, y duefios de centrales azucareras, que

373 Edgardo Diaz Diaz es un musico, compositor, profesor y etnomusicélogo puertorriquefio, que fue miembro de la
Orquesta Sinfonica de Puerto Rico, de la Banda del ICP, desempefiandose como solista de la trompa a partir de
1974. Estudié psicologia en la Universidad de Puerto Rico, musica en el Conservatorio de Musica y
etnomusicologia en la Universidad de Texas en Austin. Ensefid en el Conservatorio de Musica y el Colegio
Montessori, ademas de escribir critica musical para los periddicos El Mundo, El Reportero y Claridad. Actualmente
ensefia en el Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe y vive en San Juan.
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patrocinaban retretas en que se escuchaban marchas y paso dobles. El segundo sector era la
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Iglesia Catdlica, que patrocinaba la creacion de coros y orquestas a través de sus parroquias, que
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interpretaban valses, contradanzas, mazurcas y polkas, ademds de apoyar la proliferacion de
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Operas italianas. Para Diaz Diaz, este sector “no propiciaba la creacion o desarrollo de géneros
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del ‘vulgo’, sino que importaban desde el continente europeo todo el bagaje tedrico y artistico de
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obras musicales para atribuirles a su llegada un sello de ‘moralidad’ y ‘espiritualidad’
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estética.”’* Otro sector era el que estaba compuesto por el campesinado, que vivia en la zona

374 Edgardo Diaz Diaz, “‘Universalismo’ vs. puertorriquefiidad musical”, en Claridad, 13 al 19 de noviembre de
1981.p3
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montafiosa central y en la costa rural. Estos han tenido una mayor participacion en la creacion
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musical en gran parte debido a su rica influencia de musica arabe y popular espafiola y mas aun
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por los ritmos de los negros esclavos o profugos. Para Diaz Diaz la creatividad del campesino
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consistia en “adoptar melodias, ritmos, armonias, poesia y formas musicales para crear un género
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34 y 35. Tapa (arriba) y contraportada (abajo) del EP “El Gobierno Arafia”, 1980.
. Coleccion Gragiela Franco. . 9375 i .
tan particular como el seis de décimas o el seis chorreao. Mas adelante, ya a comienzos del
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siglo XX, se difunde la bomba, un género marcadamente ritmico que habia recibido oposicion

oficial y eclesiastica.

La cancidn, en forma de décima, del Gobierno Arafia, surgié en medio de una disputa
cultural por la promocion de la cultura “universal” por encima de la cultura puertorriquefia. En
su articulo, Diaz Diaz recalca que Sierra abogaba por la confusa propuesta de “buscar la esencia”
y “aspirar hacia lo universal”, pensando en una musica que debe rebasar las fronteras del pais,
pero ignorando las necesidades que las creaciones autdctonas satisfacen dentro de la cultura que

las origina.

Segun Diaz Diaz,

la insercion gradual de elementos ritmicos cada vez mas complejos dentro de
formas y estilos traidos de Europa durante los pasados siglos reflejan a la altura de
hoy una de tantas dimensiones con que el pueblo puertorriquefio expresa valores
estéticos. La utilidad social de géneros como la plena y la bomba ha servido para
que sectores socialmente marginados expresen sentimientos colectivos que de otro

modo pudo no haberse realizado.?”°

La diferencia fundamental entre el ritmo y la melodia es lo que ha creado la nocion de
una musica “vulgar” y otra “clasica” o “culta”. El ritmo, vinculado a la musica de origen
africano, es utilizado para expresar sentimientos religiosos, sicologicos y politicos, mientras que
la melodia es un componente cuya evolucion es atribuida a la influencia de teorias cientificas y
filosdficas europeas. Segun expresa Diaz Diaz, toda obra musical hecha en Puerto Rico esta
condicionada a la mezcla de ritmo y melodias que conllevan un bagaje étnico y social particular.
Dentro de este marco, los ritmos han resultado historicamente desaventajados en el analisis
musical de su importancia como contribucién a la cultura del pais: “el ritmo y la melodia parecen
ser personajes musicales que luchan por el predominio social del gusto de los puertorriquefios,”

concluye Diaz Diaz.

375 Edgardo Diaz Diaz, Op. cit.
376 Edgardo Diaz Diaz, Ibid. p 1
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Genéricamente una décima en una estrofa constituida por 10 versos octosilabos,
distribuida en a/b/b/a/a/c/c/d/d/c. En el caso de la décima que constituye la cancion del Gobierno
Arafia, esta hace referencia a la tradicion poética heredada de Espaiia, como a la version de
musica de género desarrollada en Puerto Rico. Sobre esta tradicion narrativa-noticiera de la

décima, Maximiano Trapero explica que:

la décima nacid siendo poesia lirica, medio de expresion del sentimiento mas
intimo —«buena para la quejar, la calificé Lope—, y lo sigue siendo todavia en
gran medida, pero en todas partes ha adaptado también para los temas narrativos.
Y en esta funcidén, en América ha ganado totalmente la partida a los romances. No
en todas partes por igual, pero puede generalizarse diciendo que en aquellos
territorios en que la décima vive ya tradicionalmente, ha venido a suplantar la
funcidn noticiera del romance. En los paises iberoamericanos casi totalmente, en
el Alentejo portugués y en las Islas Canarias en gran medida. Hoy puede decirse
que aquellos episodios modernos (un naufragio, un crimen, una historia de amor,
un acontecimiento de historia local...) que han merecido ponerse en verso, como
antiguamente lo fueron, por ejemplo, las luchas fronterizas entre moros y
cristianos o las gestas de los héroes medievales, los acontecimientos modernos

—digo—, en Hispanoamérica estan escritos en décimas, no en romances.>”’

En relacion con la letra de la cancion del Gobierno Araiia, “Puerto Rico ochenta” hace
una clara referencia al afio de las elecciones y la decisidon que el pueblo debe tomar, mientras que
“quiere la cizafia / matar la belleza” enseguida introduce el tema de los asesinatos de los dos
jovenes en el Cerro Maravilla. La arafia, quien ya Franco indic6 era una referencia a Romero
Barceld, gobierna desde la Fortaleza, nombre con que se designa la casa de gobierno de Puerto
Rico. La mencién de “meterle cafia” a la arafia, nuevamente nos remonta al trabajo agricola, en
decadencia en esos afios, en los cafiaverales. Esta frase se refiere a cuando era necesario aligerar
el proceso de llevar la cafia al molino, ya que se podia fermentar y, si esto pasaba, no se podia

extraer buena azucar. En la décima de Reyes, se expresa un deseo e invitacion al combate, y la

377 Maximiano Trapero, “La décima en la tradicion hispdnica”, en Maximiano Trapero (ed.), La décima: Su historia,
su geografia, sus manifestaciones, Santa Cruz de Tenerife, CaAmara Municipal de Evora/Centro de la Cultura Popular
Canaria, 2001. pp. 61-100.
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frase le brinda la urgencia del momento historico. La invitacion al voto de castigo en contra de
Romero Barcel6 se profundiza cuando directamente se hace referencia a los hechos del Cerro
Maravilla: “jAy, qué pesadilla / la del cerro aquél, / donde el aire cruel / fue plomo y pandilla!”
La grabacion de la cancion, realizada por el trovador Andrés Jiménez, y la utilizacion de
lenguaje coloquial, hacia que la cancion fuera muy pegadiza, lo cual ayudo a popularizarla atin

mas.

Esta exhortacion a votar en contra de Romero Barcel6 tuvo consecuencias politicas
importantes. La campaia apelaba al sentimiento de indignacion y solidaridad con los
asesinados, y planteaba que habia que hacer todo lo posible por hacer que la “arafia” no siguiera
gobernando. Los independentistas, minoria politica en el pais, no podian ganar las elecciones a
través del PIP o el PSP, pero si podian contribuir con sus votos al PPD. Esto, segun Franco,
causo problemas entre algunos participantes, incluyendo al propio cantante original de la
cancion, Andrés Jiménez, quien pensé que “el PPD se aduefio de la campafia, adoptandola.”78
Este fendémeno de independentistas, tradicionalmente identificados con el color verde, votando
por el PPD, identificados con el color rojo, se ha denominado histéricamente como
“melonismo”, en referencia a la fruta, verde por fuera y roja por dentro.>”® Una consecuencia
mas inmediata fueron los cambios implementados al logo de su partido para las elecciones de
1984. En aquella ocasion Comité Pro Defensa de la Cultura Puertorriquefia volvi6 a lanzar la
campaiia del Gobierno Arafia y el PNP se distancio de la imagen que tanto recordaba a la arafia,
haciendo la palmera mas frondosa. En aquella ocasion el candidato del PPD, Rafael Hernandez
Coldn, gano la contienda.

En pocas ocasiones podemos referirnos a un proyecto grafico puertorriqueiio que haya
alterado el curso electoral, no de un ciclo eleccionario, sino la manera de votar de todo un bloque
ideologico por muchos afios por venir. Como tantas otras veces en la historia del pais, el “en la
lucha” al que Homar se referia con el titulo de su libro de caricaturas politicas se convirti en el

“en la brega” de otros. Para Arcadio Diaz Quifiones, quien brega bien sabe actuar, trabajar con

378 Entrevista via email de la autora con Graciela Franco. Marzo 2012.
379 En Puerto Rico se le 1lama melén también a la sandia.
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habilidad y experiencia, cumplir con las expectativas y manejar algo con sabiduria, realizando

una accion dentro de un marco muy reducido .3%°

En palabras de Diaz Quifiones,

bregar, en sintesis, lleva por lo menos tres marcas. En primer término esté la del
trabajo, la disciplina y el talento. En segundo lugar, encontramos el bregar sexual,
en el que las dos esferas, la del trabajo y la erotica, se entrecruzan con los ritmos
del cuerpo. El tercero lleva las marcas de los intentos y dilemas psicoldgicos,
espirituales y politicos que afectan directamente a los individuos y a la

comunidad.3®!

380 »os diccionarios etimoldgicos coinciden en que su base en el germanico brikan, que queria decir ‘romper’,
‘quebrar’, como en el inglés to break y en el alemén brechen. Bregar se usa, como se ha visto, en el castellano
antiguo, en el espafiol americano, en el catalan, en el italiano, en francés y en el portugués, aunque con distintos
sentidos.” En el portugués brasilefio brigar es “pelear o “discutir” y en italiano, brigare es “lidiar”, “guerrear” en el
sentido de “actuar con astucia”. Arcadio Diaz Quifiones, “De cdmo y cuando bregar” en El arte de bregar,
Ediciones Callejon. San Juan, 2000. pp. 21 y 42-43

381 Arcadio Diaz Quifiones, Ibid. p 47
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Diaz Quifiones plantea que “bregar” cumple la funcidn de una “metafora estratégica: la
accion iniciada por el hablante para mover a quien le escucha.”#? Esta estrategia, segiin plantea
el autor, “consiste en poner en relacion lo que hasta ese momento parecia distante o antagdnico.
Es una posicion desde la cual se actia para dirimir sin violencia los conflictos muy
polarizados.”# He aqui la poesia politica en el Gobierno Arafia. Al final de la década del
setenta, los artistas e intelectuales de izquierda reunidos bajo el Comité Pro Defensa de la
Cultura Puertorriquefia, al igual que el PSP, que adopt?6 el lema “todos contra Romero,”

reconocen sus limites electorales pero también su fuerza para cambiar el rumbo de las elecciones

382 Diaz Quifiones toma el término de Kenneth Burke en su Dictionary of Pivotal Terms. Arcadio Diaz Quifiones,
Ibid. pp 21-22
383 Idem.
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ese afio. El resultado, que electores ideoldgicamente vinculados al independentismo votaran por
Hernandez Coldn por sobre Romero, implica que “bregaron” al votar por el menor de los dos

males. Diaz Quifiones compara bregar con el actuar de Hannah Arendt en La condicién humana
para quien, “con sutileza y discrecidon” se disputan las posiciones absolutas, pactando “sin perder
la dignidad” y evitando “la violencia de ruptura radical.”*** Diaz Quifiones sugiere que bregar es
la “busqueda del placer en un combate donde posiblemente no haya vencedores ni vencidos.”3%>

Para el autor, “el dilema puertorriquefio no es, como nos quieren hacer creer algunos, la sublime

abstraccion de ser-o-no-ser, sino mas bien un antitragico bregar-o-no-bregar.”3% Lo

36. Asistente a una concentracion del PPD en el estacionamiento del Estadio Hiram
Bithorn en Hato Rey, Puerto Rico, 1980. Se puede apreciar el tamafio del afiche del

384 Arcadio Diaz B}ﬁg}l%é? TBid: pcpg) ?f—%gn Marisa Rosado.

385 Arcadio Diaz Quifiones, Ibid. p 25
386 Arcadio Diaz Quifiones, Ibid. p 41
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sorprendente, quizas, es que en esta férrea defensa del ICP y acusacion por los asesinatos el
Cerro Maravilla, lo que los puertorriquefios hicieron fue bregar. La pregunta en este caso, como
se la planteé Diaz Quifiones, es ;hasta qué punto se negocia o se claudica intelectual o
politicamente? El Comité brego, paraddgicamente, al hacer un acuerdo tacito con el PPD
basandose en la ferviente defensa del ICP y por la necesidad de sacar a un asesino del poder; se

brega de acuerdo a las necesidades fluctuantes.

La posterior incorporacidn de esta campafia dentro de la historia del arte de Puerto Rico
se da a partir una reestructuracion en la Bienal de Grabado Latinoamericano de San Juan, ahora
llamada Trienal Poli/grafica de San Juan. El soporte grafico de la campaiia, particularmente de
la tapa del disco de vinilo, fue incluida en la muestra Inscrit@s y Proscrit@s, curada por
Fernandez. Como ya se ha sefialado, esta muestra pretendia ser una exhibicion antologica que
diera cuenta de las manifestaciones graficas en Puerto Rico que, debido a un estrecho canon
conservador, habian sido historicamente excluidas. Esta exhibicion aviva preguntas sobre por
qué fueron excluidas pero también sobre por qué estas estrategias de accion y circulacion fueron
utilizadas desde un principio. En el caso puntual de la campaiia del Gobierno Arafia, no sélo
podemos cuestionarnos las decisiones estéticas o campo de accion, sino las motivaciones y
consecuencias politicas de estas acciones. El Gobierno Arafia demostro la capacidad de
movilizacidn electoral de un bloque independiente, la cultura y reclamos de justicia social como
factores electorales y significo los primeros pasos del fenomeno del “melonismo”, resultando en

una de las acciones artisticas de mas impacto en la historia del pais.

Conclusiones

A lo largo de la década del setenta en Puerto Rico se desarrollaron varias vertientes
poéticas y artisticas que, aunque con distinta proyeccion publica pero en pleno conocimiento
mutuo e interrelacion, irrumpieron en la historia del pais. Las manifestaciones graficas, textuales
y performaticas de los reclamos por la independencia cultural y politica de la isla quedaron

evidenciados en las obras y acciones discutidas. En ambos capitulos anteriores vimos como la
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relacion entre artistas visuales y poetas se va profundizando a medida que comparten espacios
comunes, desde la universidad, los cafés, los bares y las exhibiciones de arte hasta otros tan
intimos como el taller y una casa, intercambiando referencias teoricas de arte y de politica. Las
producciones discutidas en esta tesis abarcan una amplia gama de manifestaciones artisticas que
incluyen performance, libros, revistas, carteles, producciones musicales y volantes politicos que
tienen a la grafica como denominador comun, ya sea por su utilizacion como medio, referente
gremial o como via documental. La fuerte tradicion grafica en Puerto Rico es también la que
dificultd la insercidn de estas practicas -expansivas en su concepcion de la produccion de
imagenes multiples- en la historia del arte local hasta hace muy poco. Fue a comienzo de los
afios 2000 cuando varios artistas y curadores plantearon la contemporaneidad y vigencia de estas
manifestaciones que, si bien algunas no eran consideradas obras de arte como tal, si reflejaban
unos procesos y buisquedas -tanto estéticas como politicas- que son relevantes para la grafica y la

historia del arte de Puerto Rico.

En esta investigacion se plante6 el andlisis de la seleccion de obras, al igual que una
evaluacion de su exclusion y subsiguiente reconsideracion histdrica. Entre las consideraciones
para la exclusion del canon estan los propios posicionamientos de las artistas respecto a una
escena y como veian estas obras en relacion a su produccion mas amplia. En general, Valdés se
identificd y roded de artistas que eran considerados fuera de los parametros de lo que era arte
puertorriquefio o representativo de lo nacional, tales como Roberto Alberty o Rafael Ferrer.
Aunque también admiraba a la generacion del 50 en la plastica y del 60 en la literatura, diferia de
sus planteamientos estéticos. La obra de Valdés es de compromiso politico en lenguaje poético
vanguardista, con humor, irreverencia y una vision critica al movimiento independentista
puertorriquefio. En la propia agrupacion de obras en el libro de Valdés, el poeta plantea una
cierta "evolucion" hacia una obra que se aleja de la palabra y su posicionamiento en la pagina,
para convertirse en lenguaje que ocuparia (si es construido) un lugar en la realidad fisica del
interlocutor. Valdés propone "poemas" que exigen, no solo ser leidos o enunciados, sino
manipulados y construidos, requiriendo un mayor compromiso por parte del lector. Fuera de
Trabajo se convierte entonces en un libro que tienta, invita y reclama desde la pagina la
construccion de una nueva realidad contenida en sus instrucciones, nunca rigidas y siempre

dispuestas a enfrentar el azar.
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Valdés reto las convenciones literarias y artisticas de su época pero fue esta misma
hibridez, su poca insercion en el circuito del arte, lo poco convencional de su practica poética y
las limitaciones de ambos campos en Puerto Rico, las que hicieron que su obra no fuera
ampliamente aceptada ni difundida. Tampoco podemos descartar las diferencias ideologicas que
provocaron su escasa vinculacion a movimientos politicos organizados como otra justificacion
para que su produccion no fuera considerada como parte de la grafica o poética politica de la
época hasta muy recientemente. Sin embargo, no debemos ver a Valdés como una victima de
sus circunstancias; es claro que tuvo un grupo de personas, por minimo que fuera, que apoyaban
su vision y valoraron su obra. El alejamiento de la practica artistica, por lo menos en su faceta
mas social de exhibir y publicar, también la podemos atribuir a su propio deseo de realizar
acciones politicas mas claras y practicas, ejemplificado por su total inmersion en el trabajo
sindical y defensa de los trabajadores. Como Santiago Mufioz sugirid anteriormente, él asumid
una posicion de critica institucional a través de la no cooperacion. Valdés presenta una manera

alternativa de hacer politica a través del arte.

En el caso de la obra de Irizarry, esta relacionada a la desmatetializacion, la performance, y
el arte de los medios de comunicacion, a través de la utilizacion del medio grafico del periodico
para comunicar un acto artistico-revolucionario. La poca acogida del arte conceptual en la isla,
acompafiado de las amenazas que constituyeron las acciones de Irizarry, en plena década en que
secuestraban aviones y ya habian ataques suicidas, no fue acogido inmediatamente como un acto
artistico, pero tampoco como acto terrorista ni revolucionario. Irizarry fue doblemente negado,
por la comunidad artistica y la de extrema izquierda independentista. A pesar de las noticias de
la época que lo proclamaban artista conceptual, las performance de Irizarry tuvieron poca
consecuencia en la practica de este arte en Puerto Rico y en la consideracion de estas acciones
dentro de su corpus de obra. Como hemos visto en el segundo capitulo, no fue hasta 1985 que
Marimar Benitez escribe al respecto en una revista especializada. Aun no hay libros de historia
del arte que las incluyan, pero los actos han pasado a formar parte de un cierto folclor alrededor
de la figura del artista. Al igual que con Valdés, Santiago Mufioz ha realizado obra en torno a
Irizarry, en otro intento dar a conocer y reflexionar sobre las practicas artisticas y politicas de

ambos, nuevamente evidenciando la superacion del trauma vanguardista. La reciente
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investigacidn de la joven historiadora del arte Melissa M. Ramos Borges reitera nuevamente lo

relevante del trabajo de Irizarry y la necesidad de una investigacién mas a fondo.

Las multiples intervenciones de protesta y reclamo en las bienales, y los artistas y
escritores que participaron de éstas, prefiguran la organizacién del Comité Pro Defensa de la
Cultura Puertorriquefia a fines de la década del setenta. De manera similar, la elaboracion del
volante-billete falso del MPI/PSP establece un antecedente conceptual para la campaiia del
Gobierno Arafia en su utilizacion de simbolos de la oposicion, entendidos como pertenecientes al

orden colonial, para entonces subvertirlos y utilizarlos en su contra.

Los desplazamientos graficos que se han abordado tuvieron como referente diversas
fuentes literarias, artisticas y de indole politica, que abarcan el creacionismo, el Dada y la obra
de Duchamp especificamente, la cartelistica puertorriquefia, la poesia concreta, el arte
conceptual, la performance, el anarquismo, el socialismo y una creencia en la independencia para
Puerto Rico o, minimamente, la creencia en su autonomia cultural. Curiosamente, muchas
acciones aqui discutidas no han formado parte del canon del arte puertorriquefio que ellos
mismos buscaban proteger con sus acciones politicas. La importancia de la grafica en la historia
del arte de PR tiene sus raices en el deseo de insercidn social de los artistas que la realizaban, por
sus creencias politicas y de justicia social. Esto también estuvo vinculado a la idea de nacion
conjurada desde mediados del siglo XX por el PPD y coémo histéricamente se utilizaron los
recursos graficos y a los artistas involucrados en los talleres del gobierno para crear una imagen
del puertorriquefio y su cultura. El cartel politico también ha estado incluido dentro del canon
artistico por su realizacidn artesanal y ciertos parametros de impresion, tamafio y distribucion, en
un principio gratis, aunque luego se les vio valor estético y comercial y se comenzaron a
coleccionar. Sin embargo, los formatos de obra discutidos en esta tesis, ya fuera un libro, afiche
off set, pegadizos, tapas de discos, acciones politicas documentadas en periddicos, billetes falsos,
o las siluetas en tela y asfalto que denunciaban los asesinatos de los jovenes independentistas en
el Cerro Maravilla, no entraban en la concepcion de la grafica puertorriquefia en el momento en

que fueron realizadas.
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A partir del redescubrimiento de la obra de Valdés por los artistas de M & M Proyectos y
la inclusion de varias de sus obras, al igual que el Gobierno Arafia en la Trienal Poli/gréafica de
2004, se ha continuado el trabajo de investigacion, inscripcion y difusion de estos materiales.
Valdés no sdlo particip6 de la primera trienal, sino que ha estado presente en las las otras dos
subsiguientes, invitado a formar parte de proyectos de otros artistas. Como ya vimos en el
primer capitulo, en 2009 se incluyeron varias obras de Fuera de Trabajo en la publicacion
COMPONTE de la revista Numero Cero de la Trienal. En 2012 fue invitado a dar una charla y
recital visual sobre su poesia “concreta conceptual visual” en la Casa de los Contrafuertes, una
especie de proyecto-panal de artistas y poetas invitados por Charles Juhasz, que se convirtieron
en colaboradores en el espacio que fue sin duda el mas visitado de la Trienal.*®” Sin duda, las
multiples intervenciones de Beatriz Santiago Mufloz con y a favor de la obra de Esteban Valdés
han ayudado, no sélo a darle visibilidad, sino a darle un contexto ideoldgico a su obra. De igual
manera, la reinterpretacion de Jests “Bubu” Negron del Soneto de las estrellas en Amsterdam en
2007 también da cuenta de la relevancia que su obra tiene en la actualidad y el espacio que logrd
para si dentro de la produccion artistica contemporanea. %% Proximamente, el curador Pablo
Ledn de la Barra publicara un ensayo sobre la escena artistica de San Juan, Puerto Rico, en que
menciona el interés por rescatar varios nombres y acciones olvidadas, haciendo especial mencion
de Esteban Valdés y Carlos Irizarry.’®® Si bien Valdés nunca dejé de producir, no fue hasta 2010
que volvio a publicar poesia bajo su nombre, en un libro titulado La Otra PueRta.>*® Adn
quedan por explorar sus varias colaboraciones con Alicia la Roja y la Editorial La Iguana
Dorada, ademas de su produccion en los afios ochenta con el periodico satirico clandestino La

Mueca, ademas de sus incursiones -aun sin publicar- en la narrativa.

Las consecuencias de la campafia del Gobierno Araiia y los planteamientos de su comité
organizador son quizas los elementos mas inconclusos de esta investigacion. Formado en 1979,
el comité reactivo la campafia del Gobierno Araiia para las elecciones de 1984, y se mantuvo

activo hasta finales de los afios ochenta. Lo paradogico del Comité Pro Defensa de la Cultura

387 Texto de la invitacion a la charla distribuido por internet.

338 A su vez, yo misma he realizado varias exhibiciones en que he incluido la obra de Valdés para exponerla a un
mayor publico, como en Poesia desde la Oficina de Desempleo (2012) en La Ene en Buenos Aires y la muestra
colectiva sobre grafica de circulacion alternativa Trafico Grafico (2012) en el Museo de Arte Dr. Pio Lopez
Martinez de la Universidad de Puerto Rico en Cayey.

389 Future Art Cities: 21st Century Avant-Gardes, Londres, Phaidon, 2013.

390 Esteban Valdés, La Otra PueRta, San Juan, Coleccion Maravilla, Quimera Editores, 2010.
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Puertorriquefia fue que queria conservar la integridad de lo que historiadores han llamado "los
vehiculos domesticados de la afirmacion cultural puertorriquefia” a través de una campaiia que
redirigié votos independentistas hacia el PPD en lo que histéricamente se ha llamado
“melonismo”.**! Aun quedan por evaluar los efectos a largo plazo de estas acciones, aunque es
evidente que contribuyeron a una creciente segmentacion dentro del movimiento independentista
y cuestionamiento del rol del ICP como érgano cultural. También se hizo evidente que el sector
anexionista ha ganado terreno ideoldgico y electoral frente a un PPD estancado que depende de
los votos de los no afiliados y/o independentistas para ganar las elecciones del “menos malo”.
Esta investigacidn, al estar circunscrita a las manifestaciones graficas e imponerse el limite de
1980, no abundo en las otras luchas que llevo a cabo el comité una vez entrados los afios
ochenta. Queda para otro momento adentrarnos en los varios Congresos de Trabajadores de la
Cultura y subsiguientes luchas por influencia y control dentro del ICP. A grandes rasgos, las
preguntas que nos dejan las varias intervenciones del comité en la vida politica del pais son ¢cual

es el desarrollo natural de la cultura? ;Cémo bregar ahora?

Estas multiples manifestaciones creativas durante la década del setenta, que
constituyeron unas denuncias de la condicion colonial y sus instituciones, eran también
propuestas para una ampliacidn del canon establecido del arte en Puerto Rico. Asi como en los
afios setenta se plante6 una nueva historiografia, con un rechazo al heroismo en que los
protagonistas de la historia serian los trabajadores, las minorias étnicas y las mujeres, ha llegado

el momento de construir una nueva historia del arte en Puerto Rico.

391 César J Ayala y Rafael Bernabe, Ibid. p 394
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