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LAS PRÁCTICAS ESTÉTICAS ABORÍGENES EN CUBA. APUNTES 
PARA UNA CONTRA-HISTORIA DECOLONIAL

Aboriginal aesthetic practices in Cuba. Notes for a decolonial 
counter-history

Resumen

La Historia del Arte en Cuba marca sus inicios en la etapa 
colonial pasando tabula rasa por sobre la cultura mate-
rial de nuestros primeros pobladores y su legado. Por lo 
general esta porción del pasado ha sido valorada funda-
mentalmente como una evidencia etnográfica, histórica 
o patrimonial. Entre las razones que explican que no 
abunden las miradas de la Historia del Arte y la Esté-
tica sobre ellos, mucho tienen que ver con el eurocen-
trismo y su gesto excluyente sobre cualquier producto o 
relación que no se ajuste a sus cánones. De este modo, 
la centralidad paradigmática del Arte en el discurso de 
la Estética ha derivado en clasificaciones jerárquicas 
que aún normalizan la lógica colonial. Si bien la aper-
tura a nuevas maneras de hacer ha caracterizado el esce-
nario cultural a partir de la crisis del Arte en el siglo XX, 
con gestos francamente inclusivos, la mirada al pasa-
do-presente de nuestros pueblos originarios aún no se 
desmarca del imperativo europeizante de discrimina-
ción. El concepto prácticas estéticas aborígenes pretende 
aportar a una mirada contrahistórica decolonial del 
pasado aborigen cubano y rescatar para las creaciones de 
los primeros pobladores y sus huellas, una legítima este-
ticidad otra que aún hoy parece estar en cuestión, si nos 
atenemos a pertinencias disciplinares e institucionales.

Palabras clave: Prácticas estéticas aborígenes, estética de-
colonial, Arte decolonial Cubano, mirada contrahistórica.

Abstract

The History of Art in Cuba marks its beginnings in the 
colonial period, passing over the material culture of our 
first settlers and their legacy. In general, this portion 
of the past has been valued fundamentally as ethno-
graphic, historial or patrimonial evidence. Among the 
reasons that explain why there is not an abundance of 
views of Art History and Aesthetics on them, much has 
to do with Eurocentrism and its exclusionary gesture 
on any product or relationship that does not conform 
to its canons. In this way, the paradigmatic centrality 
of Art in the discourse of Aesthetics has led to hierar-
chical classifications that still normalize colonial logic. 
Although the opening to new ways of doing things has 
characterized the cultural scene since the crisis of Art 
in the 20th century, with frankly inclusive gestures, the 
look at the past-present of our native peoples still does 
not break away from the Europeanizing imperative of 
discrimination. The concept of aboriginal aesthetic 
practices aims to provide a counter-historical decolo-
nial view of the Cuban aboriginal past and to rescue for 
the creations of the first settlers and their traces, a legit-
imate aesthetic that even today seems to be in question, 
if we stick to disciplinary and institutional pertinences.

Keywords: Aboriginal aesthetic practices, decolonial 
aesthetics, Cuban decolonial art, counterhistorical look.
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Introducción

La Historia del Arte en Cuba marca sus inicios en 
la etapa colonial. En general, los textos que abor-
dan la génesis de los procesos artísticos en la región 
se refieren a la pintura en obras de tema religioso 
procedentes del continente europeo (Barros, 1924; 
Mañach, 1925, Pérez, 1959; Rigol, 1982; De juan, 
1985; Bermúdez, 1990; Fleitas, 2019). Luego, 
llegan al territorio artífices que transmitieron sus 
saberes sobre todo en oficios como la talla, escul-
tura y la orfebrería, hasta que avanzada la Colonia 
se reconocen los nombres y obra de los primeros 
pintores cubanos. Posteriormente surgen las acade-
mias artísticas, desde las que se dio continuidad al 
patrón europeo.

De este modo, salvo excepciones (Arroyo, 1943; 
Torriente, 1954; De Juan, 1968; Mosquera, 1983; 
García Santana, 2008), se aprecia una carencia 
de reflexión en torno al tratamiento de la cultura 
material aborigen como parte de la Historia del 
Arte nacional. ¿Cuáles son las coordenadas teóricas 
que avalan esta ausencia reflexiva en torno a dicha 
etapa?; ¿En qué medida este vacío resulta evidencia 
de visos coloniales latentes en la mirada sobre el 
Arte cubano?, ¿Desde qué asideros teóricos es posi-
ble convocar una mirada contrahistórica decolonial 
en el caso del Arte aborigen cubano?

Las sociedades originarias que poblaron el archipié-
lago han legado a la posteridad un valioso acervo 
elaborado en diversas materialidades como la pie-
dra, la concha, la madera, el barro, el hueso y el 
metal. Estos objetos de la historia como los deno-
mina Joseph Ballart (2019), son reflejo del com-
plejo pasado precolonial en la región. Se trata de 
un universo que llega a nuestros días fragmentado 
y que se encuentra atesorado en colecciones en 
museos y centros de investigación tanto en la región 
como fuera de ella. Esta porción del patrimonio 
arqueológico posibilita el estudio y comprensión 

del pasado como momento primigenio en el pro-
ceso de construcción de nuestra identidad.

Entre ellas se destacan el denominado arte rupes-
tre, la cerámica decorada, el objeto portable orna-
mental ceremonial, además de objetos asociados al 
universo ritual, cuya factura demandó habilidades 
importantes. Estos poseen formas tanto simples 
como de mayor complejidad aparte de un ele-
vado contenido simbólico para lo cual se requirió 
de soluciones plásticas originales. El proceso para 
seleccionar los materiales de confección, muchas 
veces combinados sabiamente, también fue com-
plejo pues en ocasiones eran conseguidos en luga-
res distantes y requirieron especialización para su 
manejo. Por lo general esta porción del pasado ha 
sido valorada como una evidencia etnográfica, his-
tórica o patrimonial.

En un examen crítico a una selección de textos que 
abordan el tema en Cuba es posible establecer dos 
perspectivas de análisis fundamentales: una arqueo-
lógica y otra más cercana a la mirada estética. 
Ambas se estructuran en torno a varias líneas temá-
ticas. Si bien en la literatura científica al referirse 
a este período es usual el empleo de las nociones 
arte aborigen, arte precolombino, arte indígena o 
arte taino, estas nociones, para el caso cubano, son 
determinadas fundamentalmente desde la arqueo-
logía y en menor medida, desde la historia del arte.

A pesar de su riqueza y aportaciones de interés, 
ambas perspectivas resultan incompletas, pues vis-
tas en sus extremos, ofrecen evaluaciones parciales 
respecto a un tema de gran complejidad e impor-
tancia para la comprensión de nuestras raíces. El 
presente trabajo pretende aportar en dirección a 
una posible contrahistoria decolonial a partir del 
concepto prácticas estéticas precolombinas, y res-
catar para las creaciones de los primeros pobladores 
del suelo cubano y sus huellas, una legítima esteti-
cidad otra que aún hoy parece estar en cuestión, si 
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versión de los vencedores por sobre la de los ven-
cidos, sino también, colocó bajo sospecha el ideal 
del progreso entendido desde la visión tecnocrática 
y depredadora de la modernidad occidental capi-
talista, en la contienda por la transnacionalización 
de un modelo civilizatorio único y excluyente. Su 
referencia al Ángel de la Historia desde el Angelus 
Novus de Paul Klee, no pudo resultar más contun-
dente:

… Tiene el rostro vuelto hacia el pasado. Lo que a 
nosotros se presenta como una cadena de aconteci-
mientos, él lo ve como una catástrofe que acumula 
sin cesar ruinas sobre ruinas, arrojándolas a sus 
pies. Bien quisiera él detenerse, despertar a los 
muertos y recomponer los fragmentos. Pero desde 
el paraíso sopla un viento huracanado que se 
arremolina en sus alas, tan fuerte que el ángel no 
puede plegarlas. El huracán le impulsa irresisti-
blemente hacia el futuro, al que da la espalda, 
mientras que el cúmulo de ruinas crece hasta el 
cielo. Eso que nosotros llamamos progreso es ese 
huracán... (Benjamín, 2005, p. 325)

Esta crítica al progreso como proceso inevitable, 
objetivo, expresión de libertad, barre también con 
la tendencia discriminatoria evolucionista, que 
colocó la experiencia europea en una narrativa a la 
que debían aspirar el resto de los pueblos y culturas 
(Lander, 2000, p. 6), visión que marcó por mucho 
tiempo a las ciencias sociales y humanísticas, y que 
resulta uno de los acicates teóricos fundamentales 
desde donde se ha construido el relato colonial de 
nuestros pueblos. La crítica contextualizada y el 
desmontaje del discurso de los vencedores y su “ver-
sión” de lo acontecido y de lo porvenir, resulta una 
vía para encontrar aquello que ha sido velado ten-
denciosamente por el poder y favorecer una relec-
tura alternativa de la historia. En nuestra región, 
tal relectura no ha podido ser menos que la ape-
lación a una especie de contrahistoria decolonial, 

nos atenemos a pertinencias disciplinares e institu-
cionales.

Desarrollo

La Estética y el Arte: Entre la Historia y la 
contrahistoria

Una característica del pensamiento crítico moderno 
es su culminación en la sospecha, en la consciencia 
de revisión y de relectura. Si hay relación entre los 
modos en que se construye la historia y las prerro-
gativas del poder como lugar de enunciación de los 
hechos acaecidos y sus énfasis, la lectura contrahis-
tórica, deviene necesidad e instrumento incuestio-
nable.

Muchos autores contemporáneos asumen, a la 
manera de Kant, ciertos a priori, ya no trascenden-
tales, sino históricos, mismos que condicionan y 
han determinado las formas de pensar, las maneras 
de decir y el régimen de la mirada e incluso, los 
modos específicos en que percibimos el espacio y 
el tiempo. Estos llamados a priori, han mostrado 
sus “costuras”, y empiezan a ser concebidos como 
discursos de poder derivados en epistemes y cons-
tructos del saber, resultantes de la combinación de 
elementos objetivos y subjetivos, narrativos y no 
narrativos. Esta convicción afectó rotundamente a 
la Historiografía moderna al poner al descubierto 
los mecanismos de escritura de la historia.

La idea de la historia como relato es compartida 
por pensadores contemporáneos de diversa filia-
ción. Walter Benjamín, resulta un pilar indiscuti-
ble en la consumación de esta certeza que afectó 
definitivamente la historiografía contemporánea. 
Cuando afirmó en una de sus tesis sobre la filoso-
fía de la Historia que “todo documento de cultura 
resulta un documento de barbarie”, no solo puso 
delante de sus contemporáneos, y para siempre, 
el modo de ser de ese mecanismo que consagra la 
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una que pondera una búsqueda en lo discursivo y 
lo no discursivo, en las márgenes, en las entretelas 
invisibles de los acontecimientos, mostrando otros 
modos de entender el mundo, aplastados por la 
lógica colonial europea durante siglos.

Desde otra pretensión, en su texto Aisthesis. Escenas 
del régimen estético del arte, (2014), Jackes Ranciere 
realiza también un ejercicio contra histórico, arti-
culando las artes segregadas por el discurso estético 
oficial -el diseño, las artes decorativas, las variedades, 
etc- como parte determinante del mundo sensible 
de la Modernidad. En ese sentido, no sólo revela la 
presencia sensible de estas muestras periféricas, sino 
que llega a discutir su verdadero lugar frente al arte: 
“Serán ante todo los artistas ‘aplicados’, los artistas 
deseosos de educar a la sociedad mediante la forma 
de los edificios y los objetos de uso, quienes lleven a 
la práctica el concepto de esa ‘necesidad interior’ o 
‘espiritualidad’ que reivindicará Kandinsky y en la 
que tantos comentaristas verán el privilegio del arte 
puro y autónomo” (Ranciere, 2014, p. 178). Con 
ello se propone, refiriéndose al mundo moderno: 
“Salir del simplista esquema espacio-político en 
términos de alto y de bajo, de dentro y de fuera” 
(Ranciere, 2005, p. 76).

Podemos concordar con Ranciere en cuanto a que 
la modernidad deriva en la “constitución de un 
régimen estético del arte”, entendido como una 
taxonomía que distingue aquello que es arte de 
aquello que no lo es, desde lo sensible en cuanto tal, 
por la asignación a una cierta forma de aprehensión 
sensible. Para Ranciere: “Obra es un sensible sepa-
rado de las conexiones ordinarias de lo sensible, vale 
en adelante como manifestación del espíritu, pero 

imprescindible para recuperar lo que somos como 
naciones, regiones, individuos.

Destaca en su activismo la boliviana Silvia Rivero 
Cusicanqui, quien, en su Sociología de las imáge-
nes, (Rivero, 2015) se plantea un cuestionamiento 
de la palabra, -portadora del enfoque colonial, 
como forma de opresión-, y apela a las imáge-
nes como lo “no dicho”, indagando en ellas para 
encontrar respuestas pasadas y presentes. Su pecu-
liar metodología propone un giro en la lectura de 
la historia mediante la utilización de sus registros 
visuales ordinarios, no hegemónicos, mismos que 
permitan hacer visible lo sepultado por las histo-
rias oficiales. Las imágenes no sujetas a control, nos 
ofrecen interpretaciones y narrativas sociales, que 
desde siglos precoloniales iluminan este trasfondo 
social y nos ofrecen perspectivas de comprensión 
crítica de la realidad1.

Se trata de una re-significación de lo estético más 
allá del discurso de la forma como espectáculo para 
ojos y oídos que legitimó occidente, considerán-
dolo desde su presencia vital en toda experiencia 
humana. La autora se apoya en elementos corpo-
rales, visuales y expresivos que no necesariamente 
tienen un correlato en la verbalización consciente 
y que significan una interpretación diferente de la 
realidad. En el reconocimiento de estos elementos, 
se precisa liberar una hermenéutica otra, horizontal, 
que asuma todo nuestro cuerpo como organismo 
cognoscitivo y no solo la mente racional supedi-
tada a una forma de mirada: descriptiva, unilate-
ral, des-subjetivada y fija, (ocular-centrismo). Es 
por ello que su propuesta puede considerarse una 
forma radical de hacer contrahistoria, en este caso, 

1 Ilustra sus afirmaciones con el desmontaje de documentos históricos atribuidos al cronista de indias del siglo XVII, Waman 
Puma en los que aparece, supuestamente, una versión diferente de lo acontecido con el inca Atahualpa en 1533. Desde una 
hermenéutica otra, cronista muestra el hecho como decapitación y no como muerte por garrote vil, como realmente ocurrió, 
dando más valor al significado del hecho, -la decapitación del movimiento popular en cuestión-, que al hecho en sí mismo 
(Rivero Cusicanqui, 2015, pp. 183-184).
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paradigmas teóricos y culturales, invisibilizó o 
menospreció otras experiencias y realidades a las 
que privó en teoría, y consiguientemente, en acto, 
de su potencial estético, desde una jerarquía axio-
lógica que garantizó que sus modos de significar y 
otorgar valor estético fueran coronados como “uni-
versales”, modélicos, superiores.

Sin embargo, sin negar las formidables muestras 
del Arte en su fase moderna y su internacionali-
zación capitalista, el atribuir a este el monopolio 
de lo estético, trajo consigo una de las formas más 
ignoradas de expropiación, la relativa a la cualidad 
estética de esferas e individuos, grupos sociales y 
actividades que quedaron fuera de las reflexiones 
epistemológicas, sociales y políticas que elevaron el 
dominio de lo estético a la alta cultura. Entender la 
contrahistoria como un modo otro de leer el pasado 
y proyectar los proyectos del presente, implica no 
solo un cuestionamiento de la versión estética ofi-
cial, sino de la propia “división de lo sensible” que 
de la mano de lo artístico llevó a cabo la Estética 
Moderna, recuperando para los pueblos originarios 
y sus prácticas, ancestrales y presentes, toda la dig-
nidad y legitimidad de que son portadores.

Del gabinete de curiosidades a los museos

El tránsito de la cultura material originaria de los 
llamados contextos “ periféricos” hasta figurar en el 
dominio de las artes ha sido largo, complejo y des-
igual, pues no todas estas producciones han tenido 
la misma fortuna. Las creaciones materiales proce-
dentes de Asia, África, Oceanía y parte de América 
han corrido una mejor suerte respecto a las de los 
pueblos caribeños, especialmente los antillanos.

Aun así, la circulación como obras de arte de los 
objetos procedentes de estas culturas implicó un 
largo trayecto, que tuvo un momento trascendente 
en la crisis del arte desde las primeras décadas del 
siglo XX. Este tipo de objetos fue fruto de diferentes 

del espíritu en tanto que el mismo no se conoce”, 
y agrega: “La estética nace como modo de pensa-
miento cuando la obra es subsumida bajo la catego-
ría de un sensible heterogéneo, con la idea de que 
hay una zona de lo sensible que se separa de las leyes 
ordinarias del universo sensible y testimonia la pre-
sencia de otra potencia". (Ranciere, 2002, p. 209).

Este propio régimen estético genera las coordena-
das que han determinado el poco reconocimiento 
del arte aborigen cubano desde el punto de vista 
conceptual y desde el punto de vista práctico, evi-
denciado específicamente, por ejemplo, en una 
mayor recurrencia de muestras alegóricas en museos 
arqueológicos, que en museos de Arte. Como bien 
afirmara Alec Erjavec (2014, p. 1217): “…la esté-
tica ha efectuado una «distribución de lo sensible», 
o sea, desarrolló la noción de arte —y de ese modo 
el campo entero del arte— de una manera especí-
fica, incluyendo unas formas de producción y crea-
tividad y excluyendo otras…”

La correspondiente mirada evolucionista del arte, 
que explica un supuesto ascenso de la sociedad 
primitiva -sin distinciones estéticas- a la sociedad 
moderna, -en que lo estético recibe su encumbra-
miento en el arte y la belleza- no es más que uno 
de los tantos mitos modernos. La autonomía de lo 
estético en el arte moderno ha estado anclada en un 
paradigma cosmovisivo y no en una realidad en sí, 
pues de inicio, no solo desconoce períodos anterio-
res de franca interpenetración axiológica, sino que 
niega la esteticidad de espacios y productos con los 
que convivía, como el arte industrial, la jardinería 
o la producción de muebles de lujo.

Vastos terrenos de la vida en los que lo estético fun-
ciona desde siempre, aún a espaldas de la teoría y en 
pleno despliegue del arte autónomo, fueron ignora-
dos por la teoría.

Así, el espejismo excluyente de la modernidad, 
al convertir a Europa en lugar de enunciación de 
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cuyas motivaciones han sido diversas. Inicialmente, 
los artefactos procedentes de estas culturas figura-
ron en las llamadas Cámaras de maravillas o Gabi-
netes de curiosidades, recintos donde se juntaban 
objetos “curiosos” ya fueran de orígenes naturales 
-naturalia- o concebidos por el hombre -artificia-
lia-. A éstos es posible aplicarles además la noción 
de “trofeo” en tanto símbolos de la posesión polí-
tica de sus ámbitos de origen (Jiménez-Blanco, 
2014, pp. 23-36).

En su mayoría eran piezas de elevados niveles de 
elaboración y pequeño formato, lo que facilitaba su 
traslado y confeccionados en materiales que resulta-
ban valiosos a la "mirada europea". De este modo la 
visión de los nuevos contextos estuvo sesgada, pues 
objetos emblemáticos no figuraron en estos recintos 
al ser elaborados en materiales que para el que los 
colectó carecían de valor. Según Estela Ocampo: "La 
gran escultura en piedra, una de las formas artísticas 
fundamentales del arte precolombino, no fue traída 
a Europa porque sus rasgos estilísticos y sus mate-
riales eran considerados sin valor" (2011, p. 58). 
Con el paso del tiempo, estos objetos integraron 
los museos etnológicos presentes en las principales 
ciudades de Europa, en los que eran aglomerados 
y traslucían el vínculo con las empresas coloniales.

En el caso específico de los objetos procedentes de 
América y el Caribe, su exhibición en Europa en los 
Gabinetes de curiosidades y Cámaras de maravillas 
traía consigo la materialización del descubrimiento 
de un nuevo mundo (Ocampo, 2011, p. 58), de 
ahí que su colecta y exposición fue portadora de 
mensajes coloniales per se. La colección de piezas 
procedentes del horizonte originario se remonta a 
la llegada del europeo.

Figuran como parte de este conjunto piezas de oro 
y otras con la presencia de este metal, además de 
caratonas, hamacas, collares de piedra, cuentas, 
hachas, naguas entre otros. En su segundo viaje a 

circunstancias y nada más distante de su génesis 
que la autonomía y mera contemplación, rasgos 
esenciales de eso que fue llamado “arte”. Se parte 
del hecho de que fueron bienes concebidos mayor-
mente con propósitos de culto, ya fuera porque 
contenían una fuerza propia o se identificaban con 
una entidad espiritual (Aumont, 2010), o porque 
se trataba de un objeto social total Augé (1998). 
Estos objetos, en su generalidad rituales, difieren en 
su concepción originaria de las razones que funda-
ron el arte occidental: la mera apreciación estética. 
Sin embargo, hoy, cuando el arte contemporáneo 
se reconoce como portador de funciones varias, 
que incluyen la intervención social, el "aktivismo" 
político, el enfrentamiento al consumo o la preser-
vación del medio ambiente, entre otras, dejan de 
tener sentido tales imposiciones modernas de élite.

Se trató, a decir de Estela Ocampo (1985, 2011) 
de complejos productos que participaron de la reli-
gión, la organización social, de la economía y de la 
actividad total de la comunidad cuya funcionali-
dad dista del interés artístico convencional. Fueron 
formas imbricadas con el saber, las creencias y la 
práctica social; maneras de organizar la imagina-
ción, la sensibilidad y la capacidad expresiva en la 
producción de contenidos estéticos estrechamente 
vinculados con la cultura íntegra y particularmente 
con la religión. La autora las define, así como prác-
ticas estéticas imbricadas al ser expresión de una pra-
xis inmersa, entretejida, relacionada con el saber de 
determinada comunidad. Es interesante apreciar en 
esta visión un gesto disyuntor de la tendencia de los 
discursos históricos de centrarse en los objetos y sus 
cualidades formales y materiales, desconectados de 
las relaciones que le dieron origen.

En la asunción de este tipo de objetos como parte 
de la Historia del Arte estuvo estrechamente ligado 
el coleccionismo, entendido como acopio de piezas 
de especial significado (Jiménez-Blanco, 2014) que 
remite a etapas antiguas del desarrollo humano y 
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crítica demoledora realizada por la vanguardia a 
la estructura clásica del arte (…) para que las pro-
ducciones primitivas entraran en el campo de la 
estética" (Ocampo, 2011, p. 99). En especial movi-
mientos como el fauvismo, cubismo, el expresio-
nismo y el abstraccionismo asumieron estas nuevas 
concepciones y posibilidades creativas.

Los artistas acudieron a los museos etnológicos en 
busca de temas y motivos. Allí encontraron síntesis, 
abstracción, deformaciones expresivas y anti-natu-
ralismo. Quebraron así la linealidad tradicional del 
arte en la sociedad burguesa y se nutrieron de estas 
culturas al proyectar sus formas, de ahí que le die-
ron visibilidad en el ámbito artístico a artefactos 
creados con otra finalidad. Se trató de una ruptura 
histórica e ideológica que condujo a una renovación 
formo-conceptual pues se experimentó tanto con 
materiales y técnicas como con las configuraciones. 
Fue el rechazo a las opresivas normativas impuestas 
por la Academia (Cirlot, 1988, Sarriugarte, 2009; 
de Micheli, 2004, Bovisio, 2013).

Al respecto Mario de Micheli (2004, p.58) sostiene 
que: “En estos artistas, los mitos de lo salvaje y lo 
primitivo forman parte de una búsqueda afanosa 
por renovarse a sí mismos, para renovar su propia 
felicidad, su propia naturaleza de hombres, fuera 
de la hipocresía de los convencionalismos […]”. 
Más adelante argumenta que “El descubrimiento 
correspondía a la exigencia general de los artistas de 
la vanguardia, puesto que en esa exigencia se refle-
jaban todas las razones de la rebeldía contra la cul-
tura, los cánones, los convencionalismos vigentes” 
(74). De este modo, como afirma Estela Ocampo, 
la nueva mirada que advierte en una máscara una 
escultura se impuso con lo cual el arte primitivo 
obtuvo su ciudadanía en el campo estético. (2011).

Las Antillas, entre los años 1494 y 1496, Colón 
recibió, fruto del intercambio con los aborígenes, 
un número importante de objetos, que bien pue-
den considerarse una de las primeras colecciones 
procedentes de este ámbito. Ricardo Alegría (1980) 
y McEwan (2008) realizan minuciosos inventarios 
de estos artefactos. Las Casas (1992) refiere el regalo 
de uno de estos bienes a Colón por un cacique en 
La Española. En general se trata de objetos de gran 
valor tanto por lo que representaban a nivel social 
como por los atributos formales afines al gusto 
europeo al integrarse a los cinturones. De esta 
manera fueron dando imagen al Nuevo Mundo en 
el Viejo continente.

Otra coordenada que pudo funcionar en el deve-
nir de esos objetos hacia el espacio del arte fue una 
consideración teórico importante: si bien era válido 
suponer que estos objetos habían cumplido funcio-
nes originarias no estéticas, una vez perdidas estas 
funciones, podrían ser considerados como objetos 
de contemplación por las generaciones modernas 
al cumplir una condición básica de la esteticidad 
moderna: la separación forma-función. (Escobar, 
2012, p. 228). Como dirían Marker, Ch. y A. Res-
nais (1953) al inicio de su polémico documental 
Les statues meurent aussi2: “Cuando las estatuas han 
muerto, ellas entran en el arte. Esta botánica de la 
muerte es lo que nosotros llamamos cultura”.

Para que definitivamente estos objetos figuraran 
como parte de la Historia del Arte fue decisivo el 
papel de los artistas de las vanguardias, quienes se 
adelantan a los teóricos. Como ya se apuntó, con la 
llegada del siglo XX y la crisis del Arte, este tipo de 
artefacto fue determinante en la concepción onto-
lógica de las producciones artísticas. "Fue necesa-
rio que se produjera una gran fisura, a partir de la 

2 Les statues meurent aussi (1953) documental francés sobre la recepción racista del Arte africano en Europa realizado en una 
época en que la de disputa colonial al interior de Francia estaba encendida. Su distribución fue prohibida.
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antropología y la historia para poder aprehender 
la naturaleza de estos objetos. Se hace necesario 
transformar la categoría arte construida desde una 
episteme occidental en un instrumento multidis-
ciplinario, híbrido que dé cuenta de los produc-
tos en consonancia con las prácticas que le dieron 
vida, surgidos en otros marcos epistémicos (Bovi-
sio y Penhos 2010).

El denominado arte aborigen desde la 
perspectiva arqueológica e histórico 
artística

Tal como se planteó, los estudios arqueológicos en 
nuestro país han prestado bastante atención al arte 
aborigen. El texto de Pedro Pablo Godo Torres 
(2003) resulta la síntesis más completa de lo 
escrito desde dicha perspectiva hasta el momento 
de su publicación. Plantea la necesidad de que en 
Cuba se produzca el debate entre arqueólogos e 
historiadores del arte para lograr una mejor com-
prensión de esa porción de nuestro pasado y su 
legado3.

En la arqueología cubana la preocupación por este 
tema estuvo presente desde la obra de los padres 
fundadores, vinculados en su mayoría al Grupo 
Guamá y a la Junta Nacional de Arqueología y 
Etnología. Alvarez Conde afirmó la existencia de 
un verdadero arte indigena en Cuba y planteó la 
necesidad de indagar en la función cultural y el 
mensaje legado a partir de los objetos. (Álvarez, 
1960). Haciendo un repaso, y desde un enfoque 
esquemático, si quien realiza el estudio es arqueó-
logo, su valoración se concentra casi siempre en 
describir la pieza, que vincula, la mayoría de las 
veces al mito, o busca establecer diferenciaciones 
según los estadios económicos. No obstante, hay 
escritos que trascienden estos límites.

Para que estos bienes pasaran a formar parte de 
la historia del arte fueron secularizados, re-con-
textualizados y, por consiguiente, re-significados 
(Jiménez-Blanco, 2014). Posteriormente, transi-
taron a los museos de arte (Ocampo, 2011; Jimé-
nez-Blanco, 2014). Así, el papel de los museos 
en tanto espacios de construcción social (Reca, 
2015), centros culturales destinados a crear sig-
nificados a partir de la disposición de objetos en 
un espacio sublimador (Jiménez-Blanco, 2014), 
o espacios sensibles creadores de categorías, pará-
metros y modelos de comportamiento (Ocampo, 
2011), resultó fundamental. Según Walter Ben-
jamín (1989, pp. 27-28), la recepción del arte 
sucede bajo diversos acentos entre los que desta-
can dos por su polaridad: uno es su valor cultual, 
el otro su valor exhibitivo. En la creación de los 
primeros tiempos, al ser instrumentos de magia, 
sobresalió el primero de estos. Luego, muchas de 
estas creaciones han sido reconocidas como obras 
artísticas, de ahí que en la actualidad la prepon-
derancia absoluta de su valor exhibitivo esta-
blece funciones nuevas entre las que se destaca la 
estética.

En tal sentido, se hace necesario repensar los pre-
supuestos teórico metodológicos de la historia del 
arte y la estética para el estudio de este tipo de 
objeto. Al tratarse de bienes que cumplían fun-
ciones socialmente determinadas en su contexto 
de origen devenidos luego de un largo trayecto 
obras de arte, de conjunto con otros factores 
como la distancia temporal, la carencia de datos 
en muchos casos, la no existencia de una teoría 
del arte que los sustente, se hace necesario impli-
car varios saberes para poder afrontarlos pues los 
análisis no pueden circunscribirse a las maneras 
tradicionales. Es preciso implicar a la historia 
del arte y la estética, junto a la arqueología, la 

3 No es objetivo de este texto recoger todo lo escrito sobre el tema desde la perspectiva arqueológica. Solo se referirán algunos 
enfoques claves para el desarrollo de la investigación.
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Jardines y Calvera (1997), si bien ofrece un amplio 
catálogo de piezas, es limitado y descriptivo en su 
valoración. Interesantes exámenes asentados en la 
semiótica ofrecen los textos de Godo Torres (1990) 
y Godo y Celaya (1988) y Celaya y Godo (2000). 
Los autores tratan los motivos como unidades 
básicas de sentido capaces de conformar temas. 
Son textos pioneros para el caso cubano, cuyo 
mayor aporte radica en que la exploración de los 
artefactos no los desvincula de su contexto origi-
nario. Continuando con el enfoque arqueológico, 
se cuenta con estudios novedosos que evalúan, en 
los rasgos de algunas representaciones del registro 
arqueológico de Cuba y República Dominicana, 
alusiones a patologías óseas (Checa y Pérez, 2000). 
Estas lecturas desmontan criterios anteriores que 
atribuían a algunas de estas piezas, por su morfo-
logía, significados mitológicos (Dacal y Rivero de 
La Calle, 1976; Guarch, 1994). En este sentido, la 
perspectiva de Valcárcel (1999, 2002) resulta inte-
resante, pues establece un nexo entre el reporte del 
adorno corporal y otras piezas de uso ceremonial 
con procesos sociales de jerarquía y centralización 
en sitios y áreas específicas de Banes. Su distribu-
ción considerable en algunas locaciones arqueoló-
gicas, sugiere el vínculo con la capacidad del grupo 
para sostener la producción. La tesis doctoral de 
Torres Etayo (2015), asume en gran medida estos 
indicadores respecto al espacio arqueológico este 
oriental de Cuba.

Los estudios rupestres en nuestro país exhiben 
aportes que apuntan a su consolidación. En el texto 
Arte rupestre de Cuba. Desafíos conceptuales, Gutié-
rrez y González (2016) abordan desde una perspec-
tiva crítica la pertinencia del término arte rupestre. 
Sustentados en el materialismo histórico funda-
mentan el empleo del concepto para referirse a esta 
parte de nuestro pasado e indagan en el sentido de 
estas expresiones dejando atrás las valoraciones que 
restringen este tipo de manifestación al universo 
mágico-religioso. Se trata de un texto que aporta 

Desde esta perspectiva, muchas veces no se realiza 
un manejo crítico de la información y se asocian 
evidencias materiales indo-antillanas con pasa-
jes mitológicos recogidos en las Crónicas (Sam-
pedro y Baena, 1988). La fuente primaria en la 
que mayormente se han apoyado los autores es 
el texto de Ramón Pané (1990). El material de 
Herrera Fritot (1952) es un ejemplo temprano de 
esta línea de trabajo. Desde este punto de vista, 
se han realizado estudios generales que tienen en 
el trabajo de Arrom (1975) un paradigma. Este 
texto ha servido de base para el manejo de conjun-
tos de imágenes como en los materiales de Guarch 
y Querejeta (1992, 1993), aproximaciones con 
enfoque divulgativo que en muchos aspectos repi-
ten a Arrom.

En relación al análisis del objeto portable ornamental- 
ceremonial (Dávila, 2017), sobre todo las piezas 
que constituyen temas, el trabajo de Rodríguez 
Arce (2000) sigue la misma línea de García Aré-
valo (1984), quien asume el isomorfismo hombre- 
animal a través del murciélago, como un recurso 
mitológico de explicación a las interrogantes en 
torno a la creación humana, la cosmología y la vida 
sobrenatural. Respecto al manejo de tipos específi-
cos, se dispone de textos acerca de los objetos elabo-
rados con el caracol de la especie Oliva sp. Morales 
Patiño (1942), propone un sistema clasificatorio 
inclusivo para las diferentes variantes de uso de 
estos caracoles. Valcárcel (1994, 2001) se aproxima 
a una muestra representativa de piezas grabadas, 
pero desde la perspectiva de los diseños artísticos y 
sugiere aproximaciones en torno a su distribución 
espacial en el Oriente según sus rasgos, además de 
acercarse a su posible simbolismo para el aborigen 
cubano, dado su potencial nexo con las caratonas.

En otro orden, Ovidio Ortega Pereyra (1994) 
plantea la existencia de esquemas formales per-
meados de contenido simbólico durante el pro-
ceso de confección. En esta línea, el artículo de 
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o enfocados en determinados objetos, la mayoría de 
las veces recortados del contexto, por lo que resul-
tan incompletos. Para los estudios de la teoría y la 
historia del arte caribeños es una necesidad indagar 
en nuestros orígenes y de este modo contribuir a 
la reconstrucción historiográfica de nuestro pasado. 
Ante tal realidad, es preciso retomar el debate con 
el propósito de incorporar de manera consciente la 
cultura material aborigen como parte importante 
del acervo artístico y expresión de la identidad 
regional.

Revisando la literatura, Anita Arroyo resulta la pri-
mera autora que aborda la temática aborigen desde 
la historia del arte de quien se tiene referencia. En 
su texto (Arroyo, 1943) dedica un capítulo a la 
cultura material durante el poblamiento aborigen 
donde destaca el proceso de elaboración en las dis-
tintas industrias cuestionando el atraso que injus-
tamente se les atribuye y subraya la importancia de 
que parte de estos exponentes figuren en un Museo 
Nacional. En otro de sus textos, al referirse a las 
artes aplicadas, pondera las expresiones aborígenes 
como documentos históricos, verídicos y directos 
exponentes de la vida y de la cultura de un pueblo 
(Arroyo, 1949).

Haciendo un repaso en el Arte cubano, gene-
ralmente cuando el investigador posee forma-
ción como historiador del arte, el examen refiere 
aspectos de carácter estético-formal, e ignora la 

importantes coordenadas teórico metodológicas al 
enfrentar este acervo4.

Como se aprecia en la apretada selección, los acer-
camientos al tema desde la arqueología poseen un 
amplio diapasón. Estudios de piezas-temas asocia-
das al mito, situaciones cotidianas de implicación 
ritual como las enfermedades y la ingestión de 
alucinógenos, acercamientos al diseño de objetos, 
abordajes desde la semiótica, vínculo de objetos 
con situaciones sociales importantes para el grupo, 
entre otros aspectos.

Por su parte, como ya se apuntó, las aproximaciones 
desde Historia del Arte, la Estética y la Teoría del 
Arte en Cuba son escasas. Hay poca reflexión cien-
tífica sobre el tema; carencia que, al parecer, se debe 
a cierto recelo por parte de los investigadores para 
asumir postulados sobre este particular. Al respecto 
apunta Alonso Lorea (2018, p. 2) que: "Hablar o 
escribir sobre arte cubano de la prehistoria, desde 
los espacios del arte, parece una rareza, una excen-
tricidad o, cuanto menos, polemizar sobre algo que 
no interesa". Y continúa: "Para muchos estudiosos 
del arte cubano, esto es “incomprensible” y conti-
núa siendo “muy problemático”.

Desde estas ciencias se han priorizado otras lineas 
de investigación dejando poco espacio a los estudios 
estilísticos e iconográficos relacionados con esta 
etapa. Por lo general se trata de exámenes generales 

4 Desde la arqueología caribeña varios estudios destacan por su adecuado manejo del contexto, el trabajo con muestras am-
plias, además de un uso más efectivo de la crónica, al adecuar los datos a los ámbitos específicos. Evalúan los bienes como 
símbolos de poder, status, medios para establecer alianzas y nexos sociales. Valoran asimismo la presencia de historias de vida 
en los objetos, lo cual realza su valor social. En esta línea destacan Oliver (2007, 2009) y Mol (2007, 2007b, 2010). También 
se connota la preeminencia del empleo de artefactos metálicos en Cuba y el ámbito antillano, en contextos jerarquizados y por 
figuras de élite. Muchos de estos objetos proceden de otros espacios tanto insulares como continentales, de ahí que responden a 
esquemas de interacción (Valcárcel y Rodríguez, 2005; Valcárcel y Martinón-Torres, 2013). Los estudios iconográficos también 
resaltan. Samson y Waller (2010) brindan nuevas líneas de interpretación para las dentaduras en la iconografía precolombina. 
Ostapkowicz (2013) y Ostapkowicz y Newsom (2014), evalúan el empleo de materiales heterogéneos, locales y europeos en 
el complejo proceso de manufactura de importantes piezas procedentes del contexto y discuten la existencia de una artesanía 
especializada en La Española, aspecto ya advertido por Cassá (1974). En esta línea el trabajo de Knight (2020) evalúa a partir 
de un gran corpus de colgantes de las Antillas Mayores y las Bahamas una alta diversidad estilística lo que sugiere un pluralismo 
religioso previamente indocumentado en la región.
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Los estudios de Yolanda Wood (2000, 2012, 2017) 
son fundamentales para la comprensión del Caribe 
pues parten del pasado aborigen como raíz cul-
tural en la conformación del pensamiento visual 
caribeño. Destaca la importancia de este pasado 
común originario en el que se compartían cosmo-
visión, naturaleza y sociedad. Sostiene que uno de 
los retos fundamentales para la Historia del Arte 
regional es introducir estos saberes como parte del 
proceso histórico artístico del arte caribeño en su 
amplia diversidad y riqueza conceptuales y forma-
les, lo cual supone asumir una perspectiva transdis-
ciplinaria (Wood 2017, p. 228).

Desde el Departamento de Historia del Arte de la 
Universidad de Oriente se ha venido desarrollando 
una línea de estudios iconográficos que se integra a 
la tradición de investigaciones arqueológicas inicia-
das desde la propia fundación del centro a partir de 
la figura de Felipe Martínez Arango. Estas indaga-
ciones parten del tipo de análisis aplicado al adorno 
corporal centrado en el área de Banes (Guzmán y 
Dávila, 2002), hasta llegar a la investigación doctoral 
sobre estas piezas a nivel de región oriental (Dávila, 
2017). Se valora el objeto portable ornamental-ce-
remonial como una importante manifestación de la 
creatividad precolombina e integran los datos que 
aporta el contexto cultural, combinación de pers-
pectivas que enriquece notablemente los análisis.

A modo de conclusión. Una apuesta por 
la mirada contrahistórica decolonial del 
pasado aborigen cubano mediante el 
concepto prácticas estéticas aborígenes

La propuesta del concepto prácticas estéticas abo-
rígenes nace justamente del desmontaje de las 
coordenadas conceptuales que han determinado 
la desigual atención a los vestigios de los pueblos 
originarios cubanos en las disciplinas antes men-
cionadas. Ellas pueden resumirse en los siguientes 
elementos:

connotación de la obra como resultado del desa-
rrollo humano y de circunstancias culturales par-
ticulares. Asimismo, se percibe el predominio de 
textos que se basan en una tipología de objeto o en 
una problemática concreta sin mostrar de manera 
íntegra otros aspectos que permitan la compren-
sión orgánica de los diferentes elementos ni hacer 
uso apropiado del arsenal teórico metodológico 
de esta ciencia. En el caso de Loló de la Torriente 
(1954), en Estudio de las Artes plásticas en Cuba 
ofrece valoraciones artísticas de las piezas aboríge-
nes sin realizar un adecuado manejo del contexto 
de origen. En tanto Rosaura Vázquez (1978, 1980) 
emite juicios estéticos que pierden efectividad al 
no adecuar plenamente los elementos con las con-
cepciones socioculturales, además de aplicar térmi-
nos tales como cubismo y expresionismo a piezas 
del registro arqueológico.

Un valioso texto es el de Gerardo Mosquera (1983) 
quien se centra en la cultura material de los gru-
pos pre-agroalfareros, que considera el más remoto 
pasado de la plástica cubana. El estudio estético 
de Niurka Fanego (1992) busca más apoyo del 
dato arqueológico. Es un material muy completo 
acerca de la escultura aruaca en Cuba que aporta 
interesantes valoraciones sobre el denominado arte 
aborigen en general, de ahí que resulta referen-
cia significativa de cuyo análisis es posible extraer 
importantes consideraciones epistémicas. Varios 
trabajos de Esteban Maciques sistematizados en el 
texto Idolillos colgantes de piedra en la cultura taína 
(2018) se ubican en la línea de los análisis formales. 
Estudia las piezas desde su composición, aspecto 
importante para comprender los rasgos de los 
objetos, o agrupando sus partes, a partir de la idea 
ya manejada por Adolfo de Hostos (1923). Argu-
menta la necesidad de posteriores síntesis para una 
mejor comprensión, así como el necesario vínculo 
de los resultados con los rasgos de la cerámica. Aso-
cia algunas piezas con entes mitológicos y sugiere 
su probable uso.
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no sería preciso retraerse a elementos tales como 
lo sagrado, lo ritual o la sobrevivencia existencial, 
como el común de los autores; ni siquiera tratar 
de explicar su hibridez y carencia de una autono-
mía de intencionalidades estéticas. Tal propuesta 
supondría estar parados sobre el mismo paradigma 
evolucionista que presupone un estadio preliminar 
e incompleto a estas sociedades, como si realmente 
hubieran desaparecido en el pasado y no quedaran 
muestras vivas y palpables en nuestra propia región, 
donde encontramos sociedades abigarradas (Zava-
leta,1986) con prácticas milenarias que han perma-
necido incólumes durante siglos.

Si concordamos que los atributos de preferencia de 
la esteticidad moderna no son más que una manera 
específica, contextual y eurocéntrica de pensar cen-
trada en el arte y la belleza, acabémosla de dejar a 
un lado y asumamos la legitimidad de otras termi-
nologías que dan cuenta de la presencia de relacio-
nes estéticas en la vida cotidiana5.

Se considera que John Dewey fue un pionero de 
esta tendencia al mover la reflexión estética de los 
objetos, instituciones o relaciones específicas, al 
extenso y controvertido campo de la experiencia 
humana ordinaria. (Berleant, 2012). Al escribir 
sobre el tema, llama la atención sobre: “… la con-
tinuidad entre las formas refinadas e intensas de la 
experiencia que son las obras de arte, y los acon-
tecimientos, hechos y sufrimientos diarios, que se 
reconocen universalmente como constitutivos de la 
experiencia"(Dewey, 2008, pp. 3-4).

Cualidades como atención, energía, ritmo, orden, 
movimiento, variedad, novedad, son propias 
de la vida humana y su relación con el medio, 

•	 La separación forma-función signada por la 
naturaleza formal del juicio estético en el dis-
curso filosófico moderno y su distancia de fines 
prácticos, que desconoce esteticidad en la vida 
ordinaria, su constelación de objetos y relacio-
nes utilitarios, y que fundamenta la distinción 
alto-bajo en términos culturales desde platafor-
mas disciplinares sesgadas por el eurocentrismo.

•	 Consiguientemente, la condición de autono-
mía estética encarnada en el arte como insti-
tución independiente, con circuitos, objetos 
y agentes destinados a la contemplación y el 
disfrute por ojos y oídos, apoyada en teorías y 
conceptos normativos, así como en la cualidad 
de la obra de Arte como objeto exclusivo y úni-
co creado por la genialidad del artista.

•	 La idea del progreso como continuum lineal 
ascendente representado en su estadio superior 
por Occidente y su cultura de élite, de cuya óp-
tica deriva la tendencia evolutiva y negacionista 
de los valores propios de otras culturas y pue-
blos a los que designan desde términos peyora-
tivos centrados en la supuesta incompletitud de 
sus prácticas.

Como ha señalado Estela Ocampo: “suponer que 
existe en los objetos estéticos no europeos una con-
cepción autónoma de las formas, una teorización 
acerca de métodos y materiales ‘artísticos’, es pecar 
de etnocentrismo” (Ocampo,1985, p.69). Es por 
ello que, en su comprensión, es preciso acudir a 
otro tipo de plataforma que potencie a su vez, una 
lectura otra de tales muestras, testigos de culturas 
ya inexistentes in sito.

La concepción de práctica estética nos brinda 
esta posibilidad. Para determinar su naturaleza 

5 La vida cotidiana como objeto de atención para las ciencias sociales es relativamente reciente pero ya acumula aportaciones 
imprescindibles en autores como Annes Heller, 1987; Michel de Certeau, 2000 y Henri Lefebvre 1972, entre otros. Sobre es-
tética cotidiana se destacan: Tom Leddy (2005), Yuriko Saito (2005), Ossi Naukarinem (2014), Wolfang Welsh (2021), Sherri 
Irving (2009), Kevin Melchionne (2017)
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Mandoki abarca un campo más amplio y general a 
partir de su comprensión del intercambio estético 
en la comunicación cotidiana, con la consiguiente 
determinación de matrices de sensibilidad desde 
las que analiza temas varios como la formación de 
la identidad (Mandoki,2007) el papel del diseño 
(Mandoki, 1994), la constitución del estado. (Man-
doki, 2006), o las dinámicas retóricas en el entorno 
escolar. (Mandoki,2007). Al respecto señala: …lo 
que nos interesa explorar … (es)… esa condición 
del ser vivo que consiste en estar abierto al mundo. 
No hay estesis sin vida, ni vida sin estesis. Se trata, 
pues, de la condición fundamental de todo ser 
viviente (Mandoki, 2006, p. 67).

Reconocer la dimensión estética expandida resulta 
coherente con las tendencias más actuales de la 
teoría que finalmente han aceptado la ubicui-
dad soterrada que siempre tuvo esta dimensión, 
enclaustrada por los modernos en la belleza o el 
espíritu, arrojando claridad sobre el modo en que 
funcionan las comunidades humanas desde su con-
formación como tal, adquiriendo, por supuesto, las 
especificidades de cada contexto.

Félix Guattari, al hablar de las sociedades sin escri-
tura y sin estado, refiere a un paradigma protoesté-
tico, (Guattari, 1998, p. 188) en el que priman los 
agenciamientos territoriales de enunciación, que 
“…no constituyen una etapa histórica particular”, 
ya que, “se encuentran supervivencias e incluso 
renacimientos activos en las sociedades capitalistas 
desarrolladas y se puede pensar que conservaran 
un peso significativo en las sociedades poscapitalis-
tas…” (Guattari, 1998, p. 188).

Guattari va a reconocer una densidad en tales 
agenciamientos territoriales, - diversos modos de 
semiotización, sistemas de representación y prácti-
cas multirreferenciales- diferentes de los que tipifi-
can la modernidad en formas autónomas de saber 
y hacer. En la periferia espacial y temporal, y no en 

propicias para experimentar estéticamente la exis-
tencia. Podemos concordar con quienes afirman 
que Dewey no se ha liberado totalmente de cierto 
elitismo al separar los momentos realmente estéti-
cos como algo excepcional dentro del resto de la 
cotidianeidad (Saito, 2005), lo que no invalida el 
valor de su reconocimiento de la dimensión estética 
más allá del Arte.

Otro pilar indiscutible es el sociólogo norteame-
ricano Erving Goffman quien al explicar la inte-
racción cotidiana equipara el comportamiento de 
los individuos con juegos actorales de presenta-
ción y dramatización inconsciente, deteniéndose 
en expresiones faciales y conductas que funcionan 
en la comunicación como estrategias instintivas 
para presentar una imagen personal mejorada ante 
el grupo (Goffman, 2006). Sus investigaciones de 
campo en grupos de personas en la búsqueda de 
empleo pusieron al descubierto aspectos que abren 
el camino al desmontaje de la complejidad de las 
rutinas cotidianas.

Son varios los autores que se alinean en este campo 
recién desarrollado en el mundo académico. El 
cuerpo y su lugar en las rutinas cotidianas, la moda, 
las interrelaciones humanas de alegría y dolor, los 
rituales gastronómicos y su presentación visual y 
olfativa, la decoración del hogar y las prácticas de 
consumo, …, son tratados con las herramientas 
teóricas de la Estética en vínculo con la semiótica, 
el análisis de discurso, la iconografía y los estudios 
de performance, entre otros.

En nuestra región, autoras como la mexicana 
Katia Mandoki (1994, Prosaica. Introducción a la 
estética de lo cotidiano) y la argentina Marita Soto 
(La puesta en escena de todos los días: prácticas esté-
ticas de la vida cotidiana, 2014) han investigado 
esta dimensión con amplio reconocimiento de sus 
aportaciones, ambas desde lo semiótico, aunque 
la primera de ellas con un alcance mucho mayor. 
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toda experiencia, prescindiendo de la separación, 
exclusividad y distancia de lo útil q supuso el tér-
mino arte dentro del imaginario moderno. Al reco-
nocer la condición estética de la propia actividad 
humana q lo crea, -misma que irradia esteticidad 
a los objetos y relaciones implicados en ella y no 
al contrario- asigna a tales objetos que han llegado 
hasta nosotros una densidad superior: la legítima 
condición de objetos estéticos y de testimonio his-
tórico del período que los vio nacer.

Construir su contrahistoria decolonial precisa de 
articular saberes múltiples aún desconectados –
Historia del Arte, Arqueología, Estética…– en una 
plataforma transdisciplinaria que permita releer 
nuestra etapa primigenia y ubicar en condición de 
legitimidad sus maneras y legados; complejizar la 
condición del objeto arqueológico y sus atributos 
formales, conectándolos con las funciones sociales 
originarias, ellas mismas estéticas por su condición 
sensible. Así, estaríamos legitimando este momento 
primero en el proceso de construcción de nuestra 
identidad, en el campo intelectual de la Historia 
del arte cubano, nunca más visto desde la incom-
pletitud o el desperdicio de la experiencia. (Sousa, 
2006, p. 23).
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