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Taller experimental EnNegro: signo plástico y vevé de afá 
 

Si la socialización del quehacer de Taller experimental EnNegro se realiza a través de sus obras de arte, pues 
entonces, la razón de ser y la esencia de este proyecto hay que buscarla en el arte. Sin embargo, al repasar lo 
escrito y dicho sobre lo que EnNegro es, nos damos cuenta de que el crítico corre el riesgo de equivocar el 
rumbo y perderse entre los enmarañados senderos de la descripción etnográfica y de la sociología comunitaria. 
Y es que desde el primer acercamiento al tema se despliega ante el observador el mundo místico de la religión 
Vodú y, con ello, se produce en él una sensación de descubrimiento tan atrayente que termina por ser casi 
iniciática. Nada de esto debe resultar extraño porque también es cierto que el Taller está impregnado del hálito 
religioso promovido por la postura y la actividad cotidiana del escultor Jhosvany Milanés (Papito), quien 
desciende de una familia de importantes voduistas de la zona de Palma Soriano; y es, él mismo, un 
sobresaliente houngan. De ahí que desde este primer encuentro la atención del recién llegado quede atrapada 
por los ritos y ceremonias lideradas por el artista-sacerdote y seguidas con fervor y celo por los demás 
participantes de la idea. Aquí confluyen igualmente otros factores de importancia, a saber: como todos los 
integrantes se involucran en los ritos; y más aún, profundizan en el saber religioso que a la postre asumen como 
guía filosófica de sus propias vidas, ellos no desligan su quehacer artístico de la fe que están en proceso de 
aprehender y que los motiva. Por otra parte, todo esto no solo es bien interesante, sino que acontece en un 
momento histórico de reavivamiento religioso en la base de datos del imaginario nacional1; y de positiva 
revalorización de tales componentes y de sus portadores por la cultura cubana.2 Así, pues, los talleristas mismos 
hablan del fenómeno étnico/devocional como de la más genuina sustancia del contenido de su gestión artística. 

De ahí que los críticos –esos incansables constructores de matrices discursivas– tiendan a estructurar sus 
impresiones preliminares de consuno con las declaraciones de los conversos y los datos etnográficos 
(incorporados no precisamente desde la observación de las piezas concretas, sino desde fuentes otras) 
reproduciendo así la narrativa que más ha acompañado a Taller EnNegro desde su fundación en 1995 hasta 
nuestros días: el relato étnico del Vodú en Cuba. 

Pero EnNegro no es lo que pudiéramos llamar una comunidad étnica. Para ser tal cosa no basta con que sus 
miembros asuman al Vodú como inspiración filosófica. Tampoco es suficiente la participación, abundante y 
comprometida, en las sesiones litúrgicas. Constituirse en comunidad étnica significa ser portador colectivo de 
una raíz cultural de larga data. Cepa que indudablemente posee el líder/houngan/escultor Jhosvany (y algún que 
otro afiliado), pero que está ausente en el resto de los iniciados, recién llegados todos, como se sabe, desde 
muchas partes. Así, pues, la moción étnica, aún cuando esté presente, no es la línea temática que mejor 
conduce a la justa descripción del proyecto que nos ocupa.  

Por otra parte, decir –como hemos hecho al inicio– que la razón de ser y la esencia del Taller experimental 
EnNegro ha de buscarse en el arte, tampoco nos lleva demasiado lejos. Otro reparo engañoso acecha al crítico 
en esa dirección. Surgido en el seno de la Casa del Joven Creador de Palma Soriano, el proyecto atrajo hacia 
sus filas a muchos de los pinos nuevos de la región que abrazaron la idea y, en tal razón, fueron vistos como 
grupo. Este movimiento emergente dio origen a la falacia de definir a EnNegro con el término de “comunidad 
artística” porque se trataba de un colectivo de jóvenes compartiendo una filosofía, una misión y una manera de 
llevarla a la realidad. Y, otra vez, algo de cierto hay en esta entrega.  

Los muchachos, procedentes de geografías y linajes culturales bien dispares, se reúnen en comuna, 
compartiendo espacios como la Casa del Joven Creador de Palma Soriano, un trozo de monte casi virgen y la 
vivienda-hounfor de Papito, para mutuamente alimentar su espiritualidad y su nervio de artistas, poniéndose en 
contacto y construyendo un reino de particular especie. Algunos de ellos son pintores, otros poetas, los hay 
dirigentes de la cultura, educadores inspirados, escultores y demás. Son mujeres y hombres; mestizos, negros y 
blancos. Todos disfrutan de la compañía y todos colaboran con la tarea común. Obviamente, estos jóvenes se 
ven a sí mismos cual comunidad artística, y de ahí que los analistas ligeros reproduzcan tal mención.  

De lo dicho queda claro, entonces, que ciertos rasgos de la cultura haitiano-cubana y del quehacer artístico en 
colectivo hallan lugar en las obras que nos ocupan; pero ¿queda definido el Taller EnNegro por la sola existencia 
de un grupo de los llamados etno-artistas? Es decir, ¿Acaso el proyecto se creó con ese fin y ese ha sido, pues, 
su resultado? ¿Será que la sola denominación de personas-artistas garantiza la producción del Arte? 
Obviamente, los estudios sociológicos en torno a la estructura y funcionamiento de la comunidad de intereses no 
conducen a la descripción/demostración de que realmente produzcan arte. Lo importante aquí es la obra. Si no 
existiera la obra de EnNegro, no existiera el proyecto mismo. La obra existe porque la hace EnNegro, pero, a su 
vez, si EnNegro existe; es decir, si lo vemos / palpamos / escuchamos / sentimos / comentamos, es únicamente 
porque existe su obra. En términos artísticos, sin la obra manifiesta EnNegro no pasaría de ser una promesa o 
un reverendo fiasco. El ser-en-sí de EnNegro solo llega a través de la obra de arte porque sólo la artisticidad de 
la obra es la que establece la artisticidad de sus creadores. Y la obra de arte se rige por sus propias reglas. 

                                                           
1 Ver RAMÍREZ CALZADILLA, Jorge: Religión, cultura y sociedad en Cuba, Centro de Investigaciones Psicológicas y 
Sociológicas (CIPS). 1995 en Papers 52, 1997. Pp. 139-153. 
2 LLOGA DOMÍNGUEZ, Carlos: Cultura Popular Tradicional, religión y cubanía. (inédito). 
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El arte de EnNegro no ve la luz en los espacios arriba mencionados; esto es, no trasciende desde la supuesta 
comunidad. Sus instalaciones plásticas se proyectan hacia la sociedad cuando son expuestas (y eventualmente 
creadas) en escenarios de la llamada “institución arte”3 –dígase, la galería de la Alianza Francesa de Santiago de 
Cuba, la Bienal de La Habana, el Teatro Heredia durante el Festival del Caribe o la palabra de los críticos; por 
solo citar estos ejemplos–. Así, su obra es obra de arte precisamente cuando está legitimada por el 
sistema/ámbito de la institución.  

De esta manera, transitar por la institución Arte significa que la función estética del artefacto en cuestión sea 
colocada en primer plano. La función estética, empero, está presente no solo en los exponentes de colección, 
sino en todas las cosas. Igual la percibimos en la naturaleza cuando admiramos el bello “diseño” en la piel de un 
ofidio, la pulida superficie de un caracol marino o la caprichosa forma de una nube. Pero ni el reptil, ni el caracol, 
ni la nube pierden su esencia de cosas naturales ante nuestra percepción. Ellos son lo que son y luego, si 
llegamos a darnos cuenta, son bellos. Por el contrario, en la galería, la colección, la crítica, y demás vehículos de 
la institución Arte, al jerarquizarse ante nuestra vista la función estética, se eliminan (o se reducen a su mínima 
expresión) otras funciones importantes de las cosas. La vulgata técnica suele explicar el hecho remitiéndose a 
los conceptos y prácticas del “dadaísta” francés Marcel Duchamp quién a principios del siglo XX exponía objetos 
de la vida cotidiana en las galerías. Así, una rueda de bicicleta sobre una banqueta de cocina o un urinario 
común eran declaradas “obras de arte ready-made” por fuerza del ambiente, el cual favorecía el protagonismo 
del diseño con respecto a la función utilitaria de las cosas. Así, pues, si un caminante cualquiera en medio de 
una finca rústica tropezara por casualidad con algunas de las piezas que nos ocupan, probablemente exclamaría 
algo así como ¡qué curioso! ¡¿Para qué sirven?! Pero de ninguna manera las elevaría al rango de obras de arte. 
O quizás diría: ¡qué lindo! ¡El que hizo esto es un verdadero artista! incorporando mentalmente su hallazgo al 
sistema del Arte.  

El que las piezas de EnNegro sean exhibidas en contextos pertenecientes al sistema Arte contribuye a 
borrar/relegar –o al menos minimizar– el aspecto etno-comunitario de lo percibido. Y aunque no se pueda negar 
que la manera en que nos interpelan las obras exterioriza el rastro de sus creadores, insisto en que esa huella no 
protagoniza el espectáculo. El carácter de obra de la pieza se revela en ella misma, en su propia expresión 
artística, relegando para “después” los demás contenidos que la colman.  

Cuando los analistas4 se explayan en torno a sus razones etnográficas (que como hemos dicho no extraen de la 
observación de la pieza, sino que las arrastran desde fuentes otras) están convencidos de haber tomado un atajo 
para llegar más directamente a la obra, esto es, para alcanzarla desde el plano del contenido, que ellos 
sinceramente ven en la referencia incorporada. Pero se equivocan porque aquí no hay atajo posible. La única 
puerta de entrada –no solo a las obras de arte, sino a todas las cosas percibidas– está en el plano de la 
expresión, con independencia de la rapidez con que se “descubra” el contenido ligado. 

Hasta aquí seguimos atascados entre las redes del signo icónico –cuya labor consiste en sustituir una realidad 
para representarla ante nuestros sentidos– y por eso no estamos todavía en condiciones de explicar por qué y 
cómo la razón de ser y la esencia de EnNegro se encuentran en el arte. Esta semiosis sustituyente o, como 
suele decirse, “analogía del signo icónico” funciona con todas las cosas y no se refiere necesariamente al arte. 
Es más, el escrutamiento del signo icónico en el proyecto que nos ocupa establece un régimen de enunciación 
tal –contenido y expresión obligados entre sí–, que a duras penas se puede forzar un espacio en el discurso para 
dilucidar el problema de la artisticidad. En este sentido, hay que olvidarse por un instante de la mimesis 
(iconicidad) para referirse a la obra exclusivamente en términos de signo plástico.5  

Este otro signo encierra en sí mismo la artisticidad del artefacto. En él también descubrimos el oficio del artista. 
En sentido general, el signo plástico se articula en torno a cuatro grandes series: el color, la forma, el espacio y la 
textura. Estas series a su vez se manifiestan desde dos ejes fundamentales: uno, presente en todas las cosas y 
que comprende el color, la luz y la textura; y otro, específico de los mensajes visuales que incluye el 
cuadro/bastidor, la composición/encuadre y la pose de los modelos.6 Su contenido remite a las emociones con 
que el espectador experimenta el mundo pero la percepción de su efecto es cultural. Así, por ejemplo, a 
diferencia de otras culturas, nosotros estamos convencidos de que el color blanco significa pureza y el negro 
luctuosidad porque como observadores hemos sido educados a través de la historia de las representaciones 
visuales. Dicho esto, veamos ahora cómo se hace público el signo plástico en las instalaciones de EnNegro: 

El color. En los lienzos abundan los rojos, los amarillos, los verdes, los blancos y los negros. Siempre intensos, 
directos, brillantes, más que cálidos parecen ardientes. Son colores desafiantes que no permiten el reposo del 
espectador, que lo mantienen alerta porque lo amenazan al evocar la angustia humana ante un entorno natural 
indómito: el huracán, el sol intenso, la noche oscura, el fuego, la impenetrable vegetación tropical, la erupción 
telúrica, la beligerancia entre los hombres. Se trata de una naturaleza contra la que hay que luchar para 
sobrevivir. Aquí el color expresa un estadío del ser.  

Aprovecho para acotar que no hay razones suficientes para forzar una haitianidad genética en el tratamiento del 
color en las telas de EnNegro. Estos lienzos policromos no se gestan desde una supuesta ancestralidad 
endogrupal. Aunque las telas parezcan evocaciones modernas de la pintura naïve omnipresente y callejera en el 
vecino pueblo de Haití, los haitianos de Cuba nunca tuvieron oportunidad, ni lugar apropiado, ni tiempo para 

                                                           
3 No estoy hablando aquí, por supuesto, de la organización burocrática del Ministerio de Cultura. 
4 Me refiero aquí a los analistas honestos y no a los embaucadores. 
5 La teoría en torno a la autonomía del signo plástico fue adelantada por el grupo µ. 
6 Ver: JOLY, Martine: L’image et les signes. Francia, Éditions NATHAN, 2000 (primera edición 1994). P. 102. 
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expresar su vida de manera picta. Por otra parte, estos lienzos de EnNegro recuerdan con no menos propiedad 
ciertos graffitis pintados en los muros de Ciudad de México, San Francisco o Nueva York. Y no podemos olvidar 
las creaciones murales develadas por el evento Inter-nos desarrollado desde hace muchos lustros por el Taller 
Cultural de Santiago de Cuba.  

Las esculturas, presentes en las instalaciones del proyecto, también lucen colores inquietantes. Se trata de 
figuraciones humanas algunas de las cuales nos llegan absolutamente blancas (¿espíritus, fantasmas, 
aparecidos?) y otras irrumpen con tonalidades tétricas (¿muertos, demonios, gedés?). También encontramos 
cruces con embadurnes ritualesV  

Estos son los tintes amenazantes del Mundo, del entorno que hay que vencer. Colores que nos imponen la 
pequeñez del ser humano. 

Sin embargo, EnNegro ofrece un respiro a través de otros colores distribuidos en el suelo. Son los colores de la 
Tierra. Sienas, ocres, grices, tonos arcillosos y opacos que resaltan por contraste con los blancos y los negros. Y 
todo esto --también los troncos de árboles y plantas con sus apariencias naturales-- se percibe cual refugio y 
soporte de todas las cosas y criaturas, sobre todo de los hombres. Ellos trasmiten la experiencia del hogar, del 
firme que pisamos, lo que ciertos indígenas suramericanos suelen llamar “la Pacha Mama”. 

En atención a lo dicho, creo percibir en la obra de EnNegro que los colores del suelo combaten con los de los 
lienzos. Reyerta de policromía universal. Tierra y Mundo en unidad y lucha donde la Tierra; es decir, los 
hombres, parecen triunfar. 

La luz. Hasta donde he podido ver, EnNegro utiliza la misma luz que existe en los espacios donde expone. 
Frecuentemente es la luz difusa de la misma naturaleza. No recuerdo haber visto lámpara ni foco alguno que de 
manera direccional jerarquice la visión hacia algún aspecto de la composición u ofrezca una ambientación de 
estudio. La luz de las instalaciones es la iluminación natural que obra en el día de la muestra. Tampoco hay una 
“luz pintada” que manipule la percepción. 

La textura. Aquí se destaca sobre todo el suelo, realizado con la técnica del vevé, con materiales orogénicos. Se 
trata de pulverizaciones de piedras de variada pinta, de ladrillos, cal, carbón vegetal, harinaV Al igual que el 
color, la textura ofrece la contraposición entre los lienzos y el suelo, entre Mundo y Tierra. 

La forma. En la obra de EnNegro predomina el diseño abigarrado, pletórico de formas sinuosas y de líneas 
curvas. Nada parece exacto o medido a escuadra. Los recorridos tuercen y sorprenden la mirada. Pero también 
hay representaciones figurativas humanoides, organismos naturales como troncos, rocas y, frecuentemente, 
construcciones como el cai misté, esto es, la choza encantada del houngán. 

La espacialidad. La creaciones de EnNegro son grandes. Tanto que envuelven al espectador como el entorno 
natural sitia al peregrino.  

Cuando se las puede observar a distancia –por ejemplo, desde los pisos superiores del Teatro Heredia– la obra 
se percibe cual paisaje a vuelo de pájaro como la planimetría de un mapa o de una foto satelital. Desde esta 
distancia las piezas presentan un “fuera del cuadro/bastidor” que, en complicidad con el observador –que 
pertenece a ese mundo de “afuera”– termina por excluirlo de la obra. En esta mirada distante, La composición, 
se muestra equilibrada por mor de elementos parejamente distribuidos a todo lo ancho del redil tratado. Cuando, 
por el contrario, el espectador hoya la pieza misma, el cuadro/bastidor lo confina entre sus bordes. La 
composición, a su vez, se torna otra, más inmediata e inclusiva, más afín con la que conoce quien participa del 
mundo natural. En este hábitat, las esculturas en yeso o madera hacen irrupciones súbitas, emergen cercanas, 
con poses dinámicas, V“de aparecidos”. Los artistas, dentro de su propia creación, entran y salen del cai misté 
–donde el houngán oficia una liturgia real–, como si fueran actores en una teatralización de la vida.  

Así nos llega más o menos el signo plástico de EnNegro. Aunque el mismo no parezca muy distinto de su 
partenaire icónico cuando lo desplegamos así, detalle a detalle; lo cierto es que aporta a lo percibido el extra 
estético de la representación. Como se ha dicho lineas atrás, este signo revela la artisticidad de la pieza y, al 
propio tiempo, denuncia el oficio del artista. Pero el signo plástico no constituye una percepción aislada o exenta, 
todo lo contrario, el signo plástico trabaja de consuno con el signo icónico y, más aún, “crea el fenómeno de la 
sinestesia (del gr. sin, “de conjunto” y aesthésis, “percepción”); es decir, la puesta en lugar de correspondencias 
perceptivas que solicitan otros sentidos además de los de la vista: táctiles por el tratamiento de la textura”7; 
auditivos, por los ruidos de la sala de exposición; y otros que la experiencia que tenemos del mundo nos conduce 
a evocar. La obra, cuando es auténtica, se refiere a la vida como concepto general del ser. Pero no de cualquier 
ser. La obra de EnNegro, por ejemplo, con su presencia en la exhibición revela una forma específica de la vida, 
una forma marcada no por tal o mas cual colectivo, sino por un concepto que expresa la huella cultural de 
nuestra región. EnNegro nos la entrega artísticamente y por su peculiar manejo del signo plástico, por las 
sensaciones que provoca en el espectador, se gana el derecho a los espacios del Arte. La composición de jardín, 
la textura terraplenada y la magnitud espacial nos devuelven al signo icónico de la naturaleza, la etnicidad y la 
acción comunitaria. Es precisamente esa obra de arte la que a la postre nos revela la existencia de EnNegro y lo 
que este proyecto es. EnNegro dibuja la naturaleza; es decir, nos muestra un auténtico vevé de afá. 

                                                           
7 Ibid. Pp 107 / 108. 


