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EL ESPÍRITU INQUIETO  
 

M ario Carreño (La Habana, 1913 ï Santiago de Chile, 1999) pertenece a esa segunda 

generación de pintores cubanos modernos que se avienen con las estéticas vanguardistas y 

las soluciones nacionalistas de la promoción anterior. De hecho, ambas generaciones com-

parten los mismos salones de exposición. Este trabajo continuo permitió la consolidación de 

una pintura moderna cubana, y hasta determinó la creación de una pintura regional, lumino-

sa y polícroma, con sus lógicas excepciones estéticas (de autores y de obras) que, en boca de 

la crítica de la época, adquirió el nombre de "escuela de La Habana".
1
 

 

Las artes plásticas de entonces estaban en una etapa de afirmación de valores temáticos y 

formales. La herencia afrocubana encuentra un reconocimiento definitivo, ya no es sólo la 

representaci·n del negro como ñrazaò, ahora se legitiman, a trav®s del arte, los elementos 

simbólicos de la cultura que funcionan a niveles más complejos: personajes, sucesos y for-

mas oníricas del pensamiento mágico y religioso de la gente de cualquier color. 

 

Es también la época de los paisajes urbanos y barrocos de la pintura, donde los elementos 

tradicionales de la arquitectura, las artes decorativas y el mobiliario, devienen en protagóni-

co. El barroco de formas y colores, a veces en yuxtaposición, se despliega ampliamente en la 

confección de naturalezas muertas con flores y frutas tropicales, donde hasta la figura hu-

mana se integra y casi desaparece. 

 

Dentro de este variado contexto, se desarrolla ese agitado ñir y venirò est®tico en la produc-

ción de Mario Carreño. José Gómez Sicre, refiriéndose al pintor y a su obra, que conocía 

muy bien, describía con lirismo ese, como él anotó, laberinto sin salida al que acceden los 

pintores legítimos, ansiosos y angustiosos en el deseo de originar productos inéditos de sus 

sensaciones e ideas: ñMario Carre¶o encamina sus pasos en multitud de direcciones, asenta-

do en mil veh²culos (é) Pero este camino, insistimos, pertenece al hombre de esp²ritu que 

es como decir el hombre de la interrogaci·n y la rebeld²aò
 2
. Sobre ello, Guy Pérez Cisneros 

aseguraba: ñCarre¶o (...) se renueva en cada cuadro. Se suceden en su obra mil construccio-

nes serias y sólidas ideadas por el mismo arquitecto y coloreadas por mil temperamentos 

distintosò.
3
 

 

Esta propia versatilidad técnica y estética de Carreño, le hizo decir a Gómez Wangüemert, 

aquel mismo a¶o de 1943, que sus obras ñnos parecen menos fundamentales que el esp²ritu 

inquieto, el ansia de exploración y la maestría técnica de este gran artista que no ha decidido 

reposar en una forma definitiva y que acaso no lo decida nuncaò.
4
 

                                                 
1 BARR Jr., Alfred (1944). ñModern Cuban Paintersò. Museum of Art Bulletin, april 1944, vol. XI, Nº 5: 7, N.Y., 14 pp. 
2 GčMEZ Sicre, Jos® (1943b). ñčleos-ducos, gouaches, acuarelasò. Cat§logo de la exposici·n en Lyceum, del 9 al 16 de 

noviembre, La Habana, s/p. 
3 P£REZ Cisneros, Guy (1943). ñMario Carre¶oò, Grafos Havanity, nº. 117, año X, nov.-dic., 1943: 17-19. En Las 
estrategias de un crítico. Antología de la crítica de arte de Guy Pérez Cisneros, Editorial Letras Cubanas, 2000: 171. 
4 GčMEZ Wang¿emert, Lu²s (L.G.W) (1943). ñLa exposici·n Carre¶o en Lyceumò. Carteles, La Habana, [noviembre], 

1943, ilustrado. Hoja suelta en el Archivo Mario Carreño del Museo Nacional, Ciudad de La Habana. Consultado en 
1996. 
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Y Alfred Barr, hasta ese año director-fundador del MoMA, lo corroboró en su texto sobre la 

exposici·n ñPintores Modernos Cubanosò: ñMario Carreño es el más versátil y valiente de la 

nueva generaci·nò.
5
 

 

Todavía, cuatro años después, insistía Sicre sobre esta llamativa variedad: ñHablamos del 

pintor que toma la vida como pauta para transcribirla a través de su sensibilidad. Esta puede 

ser tranquila y acomodada a un solo punto de vista o inquieta, voluble, desvelada, nutrida de 

estímulos antagónicos, serenos o caóticos, que le forzarán a deambular por los estilos, que le 

obligarán a andar en busca de su expresión definitiva a través de una serie de expresiones 

transitorias que, con el tiempo, señalarán clara y certeramente cada circunstancia, cada esta-

do de ánimo, cada situación en que su alma o su presencia física han actuado. Este es, en 

concreto, el caso personal de Mario Carre¶o.ò
 6
 

 

Y no se equivocaron los críticos y los cronistas. Cincuenta y cinco años después, con la 

garant²a del tiempo transcurrido, Ram·n V§zquez lo confirmaba: ñNadie m§s intranquilo 

que Carre¶o en este grupo de precursores (é) Algunos artistas, una vez hallado el n¼cleo de 

sus poéticas, persisten en él hasta el final, trabajando sobre deslumbrantes variaciones. 

Otros, siendo ellos mismos, se mueven inquietos en diferentes registros expresivos, atentos 

tanto a sus propias voces como a las mutaciones del mundo circundante. Carreño es un caso 

extremo de esta ¼ltima familiaò.
7
 

 

No evitó Carreño ninguna dirección: desde el muralismo mexicano al neoclasicismo des-

pués, rafaelismo picassiano lo llamó Manuel Altolaguirre en 1942
8
 (similar razonamiento y 

clasificación que posteriormente desarrolló Guy Pérez Cisneros en 1943 y 1944, y sobre el 

que más adelante volveremos en estas notas); desde el expresionismo en formas y colores, 

hasta la abstracción después. Y ahí están todos sus vehículos de expresión: los dibujos, los 

gouaches, las acuarelas, los óleos y los ducos. Pero son estos últimos, los ducos, el tema 

central de estas notas.
9
 

  

                                                 
5 BARR (1944), ñModern Cuban Paintersò. Gentilmente traducido del texto original para este estudio por Beatriz Due¶as 
(Madrid, 2012). 
6 GÓMEZ Sicre, José (1947). Carreño. Pan American Union, Washington, D.C., :7. 
7 VĆZQUEZ, Ram·n (1998). ñContrapunto de Carre¶o. Los a¶os cubanosò. Revista Artecubano, número 2: 8-13, Ciudad 
de La Habana. 
8 ALTOLAGUIRRE, Manuel (1942). ñExposici·n Mario Carre¶oò. Galer²a Lyceum, La Habana, marzo de 1942. 
9 En 1920, y en los Estados Unidos de América, la empresa química DuPont descubrió la primera pintura de secado 

rápido. Ello fue posible gracias a las investigaciones que la empresa realizó con la celulosa. El nuevo producto, llamado 

ñDucoò, al ser una pintura de secado r§pido, permit²a que la producci·n masiva de autos se realizara sin necesidad de 

detener la línea de montaje, puesto que el resto de las pinturas comercializadas en aquella época tardaban semanas en 
secar. Duco de DuPont amplió la paleta de colores para la industria automotriz (http://www2.dupont.com). Bien pronto 

los artistas plásticos experimentaron con estos productos. Fue muy utilizado por los muralistas mexicanos, especialmente 

trabajado por David Alfaro Siqueiros. La empresa DuPont estuvo presente en Cuba desde los años diez del siglo XX 
(JIMÉNEZ Soler, Guillermo, Los propietarios de Cuba 1958, Editorial de Ciencias Sociales, La Habana, 2006 :187). 
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De modo que este estudio versa sobre una parcela muy específica en la producción plástica 

del pintor. Nos pareció necesario analizar los ducos y colocarlos bajo pesquisa, ya que en 

una obra tan extensa como la de Carreño ña veces se pierden un poco de vista, siendo ellos 

de especial importancia dentro del conjunto de su obraò.
10

 

 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 

Mario Carreño. Foto firmada por Julio 
Berestein en el superior izquierdo. La 

Habana, 1943. Tomado de Pintura Cubana 

de hoy. Cuban Painting of today (1944). 
Copia restaurada, Archivo Digital JRAL 

 

 
 

 
 

 

                                                 
10 Roberto Cobas, comunicación personal, vía e-mail, 8 de agosto de 2007. 



 

CABEZA. UN PUNTO DE INFLEXIÓN EN 

LA CARRERA DEL ARTISTA  11
 

 

L as piezas de arte suelen destacar por su belleza, es decir, por su factura plástica. Este es el 

caso de Cabeza (también titulado Face of a woman) un duco sobre madera del pintor cu-

bano-chileno Mario Carreño. Pero, no sólo es este un cuadro excepcional por su factura y 

por el dominio de una técnica (el duco), cualidades
 
que han permitido posicionar obras de 

este artista en interesantes cotizaciones. A favor de esta pieza de arte tendríamos que preci-

sar otros dos aspectos que, relacionados con su récord o historial, permiten fijar el rasgo 

distintivo y el valor cultural de esta obra. 

 

Primero, el crítico de arte José Gómez Sicre, en su monográfico bilingüe Carreño (1943)
12

, 

seleccionó y reprodujo en blanco y negro esta misma obra bajo el título Cabeza/Head, duco 

sobre madera, 1937. Igualmente la reprodujo, en mayor formato y con los mismos datos en 

el catálogo bilingüe Carreño de 1947.
13

 De modo que es razonable suponer que este título 

sea el original.
 
En ambas publicaciones se asegura que era su propietario entonces Luís 

Amado Blanco, doctor, periodista y poeta que residía en La Habana. De este entorno fami-

liar luego la adquirió Pan American Art Projects. 

 

Segundo, esta Cabeza del 37 registra el clímax de un cambio, define un punto de inflexión 

en la carrera del artista. Marca un giro en su forma de entender y hacer el arte. Peroé àcó-

mo sucedió este cambio del cual esta tabla al duco es testimonio? 

 

Hacia 1936 llegó al México revolucionario y muralista un joven Carreño, con la intención de 

madurar sus propuestas de aplicación del arte a lo político. Le caracterizaba una trayectoria 

de dibujos de intención social, con trabajadores en plena faena, con andamios, maquinarias y 

cortadores de caña, con composiciones de líneas angulosas, fragmentadas y superpuestas, 

dentro de un juego de tendencias futuristas y de geometrías que firmaba desde 1929 (en una 

Cuba que se enfrentaba a la tiranía de Machado y luego en un Madrid que se dividía entre 

nacionalistas y republicanos) con una ñcombativaò K en Karre¶o. 

  

                                                 
11 Para la subasta de Phillips, de mayo de 2016, tuvimos el privilegio de redactar estas notas que permitieran fijar los 

rasgos distintivos de este duco. Una versión reducida y en inglés de este texto aparece en el catálogo Phillips, Latin 

American, New York 23 May 2016 :93-94. La obra salió con un estimado de $200-300 mil: 

https://www.phillips.com/auctions/auction/NY010516). También puede consultarse otra versión de este texto en 

http://www.estudiosculturales2003.es/arteyarquitectura/DucoMarioCarreno-Cabeza1937-SubastaPhillipsMayo2016.html 
12 GÓMEZ Sicre, José (1943). Carreño. Cuadernos de Pl§stica Cubana, I. Ediciones ñGaler²a del Pradoò, La Habana. 
Con estupendas y numerosas ilustraciones en b/n y en color por cuatricromías, realizadas por la casa de grabados Herma-

nos Gutiérrez, y terminada su impresión en los talleres de Úcar, García y Cía el 15 de diciembre de 1943. 
13 GÓMEZ Sicre, José (1947). Carreño. Pan American Union, Washington, D.C. Contemporary Artists of Latin America. 
Published by the Division of Intellectual Cooperation, Pan American Union, Washington, D. C. 

https://www.phillips.com/auctions/auction/NY010516
http://www.estudiosculturales2003.es/arteyarquitectura/DucoMarioCarreno-Cabeza1937-SubastaPhillipsMayo2016.html
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Izquierda.: Tomado de Gómez Sicre, José (1943), Carreño, Cuadernos de Pl§stica Cubana, I, Ediciones ñGaler²a del 
Pradoò, La Habana. Centro: Tomado de Gómez Sicre, José (1947), Carreño, Pan American Union, Washington, D.C. 

Derecha: Jaime Colson. fragmento de S/T, tinta/papel, México, 1937, firmado en el inferior izquierdo: Colson Mex-37, 

tomado del catálogo Colson Errante, Museo Bellapart, nov. 2008. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 

 

 

 

 
 
Comparativa visual, falseando la escuadra del duco, que relaciona el dibujo que subyace en ambas pinturas. Izquierda: 

fragmento de Cabeza, duco, 1937. Derecha: fragmento de Desnudo, óleo, 1937. Ambas obras aparecen reproducidas en la 

monografía Carreño de José Gómez Sicre, La Habana, 1943. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 

  



 

14 

 

Pero en México, presumiblemente en el Café de París, donde se reunían los artistas de en-

tonces, se encontró con el dominicano Jaime Colson, un experimentado pintor de 35 años 

antiguamente relacionado con la vanguardia española (Barradas, Dalí, Maruja Mallo y otros) 

y parisina (Picasso, Gris, Braquer, Leger y otros) y que ahora, relacionado con Orozco, Si-

queiros y Rivera, en pleno auge del muralismo, se desempeñaba como artista y maestro. 

Colson fue un amante del arte clásico y Carreño se convirtió en su discípulo más atento y 

trabajador. 

 

Colson fue para Carre¶o, al decir de Sicre (1943), el ñ¼nico maestro de madurez que le diri-

ge sus pasos para que tome completamente en serio la pintura (é) acudiendo con insistencia 

a beber en sus m§s remotas fuentes de origen occidentalò. Sobre esta relaci·n insist²a Sicre 

cuatro a¶os despu®s: ñColson es partidario del neo-clasicismo, con el que ejerce una prove-

chosa influencia en los comienzos del cubano, en aquel momento sin una dirección determi-

nada. Colson inicia a Carreño en una disciplina de constante devoción al trabajo. También le 

introduce en su gusto por el clasicismo Ingres-Picasso que entonces cultiva. Este es uno de 

los resultados de su estancia en Méxicoò (Sicre, 1947:8). 

 

Esta Cabeza de 1937 fue entonces el resultado de ese ñestudio acucioso y pertinaz (é) bajo 

la vigilante disciplina de Colsonò. Se revela un alma quieta y atemporal en el dibujo base de 

este duco, que responde a las reiteradas enseñanzas que siembra Colson en Carreño, y de las 

cuales Sicre (1943 y 1947) nos deja constancia en sus monográficos: sólo al orden clásico -

le insistía el maestro dominicano al joven pintor cubano- le es dada la belleza, porque lo 

clásico es manifestación de vida eterna inmovilizada en el espacio. De modo que Cabeza 
responde al inter®s por perpetuar ñla belleza intelectualizada y perdurable del esp²ritu greco-

latinoò, pero es tambi®n ñcarne dorada y lustrosa, vitalizada y eternizada en un infinito pro-

blema de bellezaò (Sicre, 1943). 

 

Es de presumir la posible existencia de otros ducos de este período, si bien no hay constan-

cia de ello en la documentación conocida. No obstante, sobre ello apuntó claramente Sicre 

en 1947: ñEn M®xico, Carre¶o llega a interesarse por el duco, cuya aplicaci·n art²stica hab²a 

sido iniciada por David Alfaro Siqueiros. Carreño experimenta por primera vez con el duco 

en una serie de trabajos monocromosò, y nos remite a la l§mina que reproduce Cabeza en su 

texto. Luego contin¼a: ñen los que predomina la gama de grises violáceos y densos ocres 

usada por Siqueiros en aquella época. (1947:8 y 9. La cursiva es nuestra). 

 

De modo que Carreño aprendió en esos meses mexicanos la técnica mural, el dominio del 

duco y el control del orden clásico en la pintura: una estética de vuelta a la figuración que, si 

bien continúa deshaciendo el espacio tradicional figurativo, mucho le debe a las formas 

neoclásicas, precisas. Dentro de esta amplia propuesta estilística, en la que se sumerge Ca-

rreño, se hallaban tendencias tan diversas como las de Beckmann, Carrá, De Chirico, Dalí, 

Derain, Dix, Fritsch, Grosz, Kanoldt, Léger, Miró, Picasso, Schrimpf y otros. Luego de Mé-

xico, Carreño y Colson regresan a La Habana (finales de 1937 o inicios de 1938), para con-

tinuar hacia París, manteniendo el espíritu de esta relación pedagógica. 
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Cabeza, 1937. Duco/panel, 61 x 48 cm. / 24 x 19ò. Colecci·n privada. Imagen cortesía de Pan American Art Projects. 
Archivo Digital JRAL 
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La tabla Cabeza es el fundamento para la consecución de sucesivas importantes obras al 

óleo, como Desnudo (1937), La Toilette (1938) y Estudio para ñFrescoò (1938). De hecho, 

es importante observar, por lo que tienen en común, el dibujo que subyace en Cabeza y en el 

rostro de la figura femenina de Desnudo, esa primera gran tela de Carreño -todavía firmada 

como Karreño- premiada en La Habana de 1938. 

 

También esta Cabeza al duco, en su realización, prefigura futuras y antológicas tablas al 

duco que realiza el pintor seis años después: composición de un gran primer plano, con au-

sencia de aires o espacios ñen blancoò, el uso de l²neas estructurales diagonales y envolven-

tes, generando suave movimiento en el trazado del dibujo, capas de secado rápido del duco 

que nos sugiere un obrar con rapidez, superficie costrosa e irregular que genera gruesa textu-

ra, uso controlado del accidente al secar y transparencia de los colores, generando un expre-

sionismo muy delicado en el motivo inferior derecho, eso que, con alguna suspicacia, Pérez 

Cisneros (1943) llam· despu®s ñpeligrosa floraci·n espont§nea de maravillosas irisacionesò 

cuando fermenta el duco.
14

 

 

Definitivamente, en cualquier retrospectiva que sobre Carreño podamos imaginar, la tabla 

Cabeza es clave, imprescindible, joya testimonial que, como puerta de transición, cierra y 

abre dos períodos fecundos de su carrera: termina un joven ilustrador y diseñador gráfico de 

24 años comprometido con el arte político, y se inicia un maduro pintor ahora comprometido 

con el orden clásico y atemporal de la pintura occidental. 

 

 

 

  
 

Expresionismo abstracto en los motivos inferior izquierdo y superior derecho en Cabeza 

(1937). Son experimentaciones plásticas, debidas a las calidades químicas del duco y al 
aprovechamiento del azar en un pigmento de secado rápido, sobre las cuales volverá el 

pintor seis años después. Archivo Digital JRAL 
  

                                                 
14 P®rez Cisneros, Guy (1943). ñMario Carre¶oò, Grafos Havanity, nº. 117, año X, nov.-dic., 1943: 17-19 (en Las estrate-
gias de un crítico. Antología de la crítica de arte de Guy Pérez Cisneros, Editorial Letras Cubanas, 2000: 171-173). 
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LA PRÁCTICA DEL DUCO  
 

En M®xico, en 1936, y ñbajo la tutela art²sticaò del pintor dominicano Jaime Colson, Mario 
Carre¶o hab²a iniciado ñsus primeras investigaciones con las lacas llamadas ducosò. Pero 

durante su viaje por Europa había desistido de este material innovador ante el tradicionalis-

mo pictórico del óleo.
15

 

 

Pero con la llegada a Cuba, en 1943, del pintor mexicano David Alfaro Siqueiros, Carreño 

revaloriza la técnica del duco. Sobre la presencia del pintor mexicano en La Habana dejó 

constancia Guy P®rez Cisneros: ñDavid Alfaro Xiqueiros, que inquietó durante varios meses 

nuestro ambiente con su apasionada dialéctica, de robustos argumentos. Inició a la mayoría 

de nuestros pintores en las técnicas del duco y de los plastificantes, y si no todos las acepta-

ron, todos se mostraron altamente interesados por estas novísimas técnicas, modernas de 

ciencia y espíritu. Todos sintieron que Xiqueiros no ilustrara sus numerosas e interesantes 

conferencias con el ejemplo de una gran exposición personal y sólo dejara en La Habana dos 

obras en colecciones privadasò (sic).
16

 

 

Ante la imposibilidad de lograr un espacio público donde dejar su impronta muralista, Si-

queiros aceptó el encargo original de la familia Carreño-Gómez Mena de hacer un cuadro de 

caballete, lo cual fue hábilmente transformado por él en un mural interior donde utilizó la 

técnica del duco -piroxilina del tipo de la que se utiliza para pintar automóviles- con pistola 

pulverizadora, sobre una cubierta de masonite, procedimiento muy empleado en su trabajo 

como muralista.
17

 

 

Carreño formó parte del grupo de colaboradores de Siqueiros, y llegó a establecer cierta 

empatía conceptual con él, de lo cual María Luisa Gómez Mena, entonces esposa del pintor 

cubano, nos dejó testimonio en una carta que envió a México a Manuel Altolaguirre y Con-

cha M®ndez, en septiembre de 1943: Siqueiros est§ ñhaciendo un mural aqu², y Mario y ®l, a 

pesar de que no veo nada, se enloquecen con un efecto cualquiera de brocha de aire. Hace un 

mes que estoy en esta tan sorprendente situaci·nò.
18

 

 

No cabe duda de que ambos disfrutaban, con dichos ñefectosò, de esos experimentos que 

reconocían el valor de lo accidental en la pintura, del azar, de esos ñaccidentes controladosò 

de los cuales Siqueiros era un maestro. 

  

                                                 
15 GÓMEZ Sicre, José (1943a). Carreño. Cuadernos de Pl§stica Cubana, I. Ediciones ñGaler²a del Pradoò, La Habana, 

s/p. 
16 P£REZ Cisneros, Guy (1944a). ñPintura y Escultura en 1943ò, Anuario Cultural de Cuba, La Habana, Ministerio de 
Estado, 1944: 3-60. 
17 Sobre Siqueiros en Cuba ver http://www.siqueiros.inba.gob.mx/. 
18 ALTOLAGUIRRE, Manuel. Epistolario 1925-1959. Edición de James Valender, Publicaciones de la Residencia de 
Estudiantes, Madrid, 2005 :453. 

http://www.siqueiros.inba.gob.mx/
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Y es que Siqueiros, en 1936, había establecido, en una zona de Manhattan, Nueva York, un 

taller-escuela que llam· ñSiqueiros Experimental Workshop-Laboratory of Modern Techni-

ques in Artò. Este taller experimental se centr· en el estudio de los nuevos pigmentos sinté-

ticos industriales, como la piroxilina, la aplicación de herramientas como la pistola de aire y 

el aprovechamiento de aquellos accidentes pictóricos ahora devenidos en una nueva forma 

de producción pictórica. El grupo estuvo formado por jóvenes artistas latinoamericanos y 

norteamericanos, entre los que se encontraba un joven Jackson Pollock.
19

 El espíritu de 

aquella relación pedagógica (1936-1937) parece que se reeditó en la Habana, seis años des-

pués (1943), entre el joven Carreño y el experimentado pintor mexicano.
20

 

 

José Gómez Sicre es quien mejor describe el proceso creativo en el cual se sumerge el pintor 

cubano. Anota el cr²tico que el duco le permite a Carre¶o ñobrar con extrema rapidez. Puede 

pensar y ejecutar un cuadro dentro del término de una jornada de labor (é) Lo emplea como 

superposición de capas sucesivas o cortadas. Utiliza el accidente de su velocidad al secar y 

su costrosa e irregular superficie. Usa al mismo tiempo, un nuevo procedimiento de collage 
y adiciona a la superficie pintada objetos -trozos de paño, cuerdas, conchas-, con lo que hará 

a¼n m§s ruda la sensaci·n tridimensionalò.
21

 

 

Cuatro años después, Gómez Sicre especifica aún más sobre las cualidades del material al 

que se enfrentaba el pintor: ñEl duco es una substancia similar a la laca, cuyo principal ele-

mento básico es la piroxilina. Por su resistencia, sirve para pintar automóviles y otros obje-

tos que deban exponerse a la acción del aire libre. El duco posee la característica de secar 

con extrema rapidez y sus colores no pueden ser entremezclados con la misma facilidad con 

que se hace en el óleo. Carreño, estimulado por Siqueiros, observa y analiza todas sus pro-

piedades y desventajas, obteniendo del material una suerte espléndida de calidades. Dejando 

actuar al accidente de la reacción química que producen los distintos tonos desparramados al 

azar, logra superficies plásticas de valores abstractos muy estimables. Además, la materia 

prima de que está constituido el duco, permite la adición de cuerpos extraños a la superficie 

pintada que, de este modo, adquiere relieve. Carreño superpone materiales diversos a los 

ducos que realiza y logra muy hábiles efectos tridimensionales. Sobre estos relieves, el color 

aplicado a la manera cezannesca logra un magnífico efecto de volumen.ò
 22

 

 

Testimoniando el entusiasmo de Carreño por la práctica del duco, en esa propia carta antes 

mencionada, le asegura Mar²a Luisa a los Altolaguirre que, est§ ñMario pintando mucho, 

haciendo ensayos muy interesantes con çducoè (é) Ahora todo hay que verlo a trav®s del 

«duco». No se habla más que de esto en mi casa: ha producido un contagio espiritual 

(é)ò.
23

 

  

                                                 
19 HERNER, Irene, ñEl Siqueiros Experimental Workshopò, http://www.siqueiros.inba.gob.mx/new_york.html. 
20 Recordar que justo en ese periodo neoyorkino de Siqueiros (1936-1937), se encontraba Carreño en México bajo la 
tutela artística del pintor dominicano Jaime Colson. 
21 GÓMEZ Sicre, José (1943a). Carreñoé s/p. 
22 El subrayado es de JRAL. GÓMEZ Sicre, José (1947). Carreño. Pan American Union, Washington, D.C. :10-11. 
23 ALTOLAGUIRRE, Epistolario é :453. 

http://www.siqueiros.inba.gob.mx/new_york.html
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Ateniéndonos a la fecha de la carta, a lo contado por María Luisa, y sabiendo que la inaugu-

ración de la muestra personal de Carreño en la galería Lyceum tuvo lugar el día 9 de no-

viembre, podemos intuir que en estos tres meses -agosto, septiembre y octubre- fueron reali-

zados los ocho ducos expuestos, algunos de ellos de una verdadera complejidad compositiva 

que requirieron la realización de bocetos y estudios de color. 

 

Resumimos el proceso citando a G·mez Sicre, testigo de los hechos: Carre¶o ñdiscute, niega 

y afirma la técnica. Por último, la experimenta con gran cautela y los resultados pronto van 

ajustándose a sus deseos".
24

 

 

 

 

 
 

Confección del mural Alegoría de la Igualdad y Confraternidad de las Razas Blanca y Ne-

gra en Cuba, del pintor mexicano David Alfaro Siqueiros, en casa del matrimonio Carreño-

Gómez Mena, en la esquina de las calles 22 y 13, 1943. El mural medía 40 m2 de superficie. 
Izquierda: Entre los colaboradores se encuentra Carreño (segundo por la izq.). Centro y de-

recha: Siqueiros junto al Mural (Destruido). Fotografías: Colección Sala de Arte Público Si-

queiros, http://www.siqueiros.inba.gob.mx. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 

  

                                                 
24 GÓMEZ Sicre, José (1943a). Carreñoé s/p. 

http://www.siqueiros.inba.gob.mx/
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LOS DUCOS SE EXHIBEN 
 

Desde el 9 hasta el 16 de noviembre de 1943, la galería Lyceum de La Habana exhibe, 

entre un conjunto de obras, unos cuadros pintados con lacas, nuevo medio de expresión 

llamado duco. Su autor, Mario Carreño, mostraba con ello sus últimas experimentaciones en 

el campo del color, la textura y la composición. Según el cat§logo de esta muestra, ñCarre¶o. 

Óleos-ducos, gouaches, acuarelasò, se pudo ver ocho ducos titulados respectivamente ñDan-

zaò, ñFuego en el bateyò, ñCorte de ca¶aò, ñFloresò, ñCaballo marinoò, ñRetratoò, ñCircoò, 

ñRetratoò. El cat§logo presenta un texto sobre la obra de Carreño firmado por José Gómez 

Sicre. 

 

Seg¼n el cr²tico, el ñrebelde, el irreductible artista que hay en Mario Carre¶o nos da hoy su 

versión y su confirmación de infinitas posibilidades para el futuro. Hoy, se nos presenta el 

duco en manos de Carreño como un medio distinto que quiera representar por sí mismo, sin 

analogías, sin supremacías, sin subordinación con otro material conocido. Frente al duco, se 

estaciona el óleo, venerable e inagotado, desnudando su fuerza acumulada en siglos de tra-

bajo sin tregua. Mario Carreño explota el prestigio de ambos ingredientes con la inquietud, 

con la intranquilidad de su plástica. Ellos, además, le han obedecido porque Carreño ha 

sabido mandarles, desdoblarles, retorcerles hasta devenir ambos simples mensajeros de su 

prop·sito representativoò.
25

 

 

Por su parte, Guy Pérez Cisneros, como si quisiera matizar lo dicho por Sicre referente al 

control artístico de Carreño sobre ese nuevo pigmento industrial, aseguraba desde la revista 

Grafos Havanity que: ñAlgo ha hecho clásicos, es decir aceptables por todas las generacio-

nes, el óleo, la acuarela, la tempera. Es un algo negativo. Es un carácter de calidades. Es 

porque son buena materia sin soplo, sin fermento. El duco, antes al contrario tiene un espe-

sor propio e irreductible. No es materia muerta, es sustancia viva, capaz de milagrosas cris-

talizaciones, de floraciones espontáneas. En los bellos efectos conseguidos con el duco hay 

una desorientadora sensación de grito o de gesto arrancado por sorpresa a un cuerpo vivo. El 

duco es carne doliente y con propia voluntad. Carreño a veces (Fuego en el batey) logra 

dominar el duco e imponerle su propio espíritu; pero en el Retrato el duco fermenta y ofrece 

su peligrosa floración espontánea de maravillosas irisaciones. Sobre esto, recordar la frase 

de Van Gogh: «No quiero que la belleza de mi obra se deba a mi material, sino a mí mis-

mo.èò.
26

 

 

En su matización, Guy hace aflorar la contradicción -y la negación del valor abstracto- del 

accidente pictórico que ya en 1936 practicaba y teorizaba Siqueiros en su taller experimental 

de Nueva York: ñPor medio de las superposiciones dirigidas de diversos colores pueden 

ocurrir accidentes plásticos con los detalles más fantásticos e inimaginables. ï Pero el acci-

dente era solo una parte del proceso, pues el valor plástico de lo accidental en la pintura lo 

obtendremos en la medida que podamos controlarlo y dirigirloò.
27

 

  

                                                 
25 GčMEZ Sicre, Jos® (1943b), ñčleos-ducoséò, s/p. 
26 P£REZ Cisneros, Guy (1943). ñMario Carre¶oò é:173. 
27 El subrayado es de JRAL. En: Irene Herner, ñEl Siqueiros Experimental Workshopò. 
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Cat§logo de la exposici·n ñCarre¶o. čleos-

ducos, gouaches, acuarelasò, Lyceum, La Ha-
bana, 1943. Colección Biblioteca Museo Na-

cional Palacio de Bellas Artes, Ciudad de La 

Habana. Imagen cortesía de Roberto Cobas. 
Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 

 

  

 

 

 

Más allá de los criterios vertidos en torno al tradicional trabajo al óleo y al revolucionario 

experimento plástico al duco, vale agregar que en aquella muestra de Lyceum se expusieron 

óleos y ducos que devinieron cuadros antológicos en la carrera del pintor. 

 

Luego de Lyceum, nunca más han podido reunirse estas obras al duco en una muestra, ni tan 

siquiera esas tres tablas concebidas originalmente como un conjunto de aliento mural. Ello 

nos lo confirma Gómez Sicre cuando asegura que: ñAl experimentar con el duco, Carreño se 

interesa también por sus posibilidades de aplicación a la pintura mural. Careciendo de comi-

siones que le permitan llevar a cabo este propósito, decide realizar unos paneles transporta-

bles trazados con intención y contenido mural. De esta manera ejecuta sus más ambiciosos 

experimentos en amplias proporciones: Corte de caña, Danza Afrocubana y Fuego en el 

Batey.
 28

 

  

                                                 
28 Carreño. Pan American Union, Washington, D.C. 1947:11. 
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Cuatro meses después de la exposición de Lyceum, entre el 13 de marzo y el 15 de abril de 

1944, la Perls Galleries de Nueva York expone ñMario Carre¶oò. La muestra consta de 

·leos, acuarelas, gouaches, dibujos y dos ducos: ñAfro-Cuban Dancerò (la misma ñDanzaò 

expuesta en Lyceum; de hecho, con los títulos Danza Afrocubana y Afrocuban Dance ya 

aparecen titulados, tanto el boceto como el duco, en Gómez Sicre 1943 
29

) y ñAllegory of 

Cuban Landscapeò. 

 

Este último duco, firmado y fechado en 1943, no se expuso en Lyceum, sin embargo, ya 

había aparecido reproducido y como perteneciente a la colección de la Galería Perls en el 

monográfico Carreño que en diciembre de ese mismo año publicó Galería del Prado. 

 

Simultáneamente, entre el 16 de marzo y el 30 de abril de 1944, en la muestra colectiva 

ñModern Cuban Paintersò que organizan Jos® G·mez Sicre, Mar²a Luisa G·mez Mena y 

Alfred H. Barr, Jr. para el Museum of Modern Art de Nueva York, entre otras obras se ex-

ponen los ducos ñVase of flowersò (la misma Flores expuesta en Lyceum), ñSugar-cane 

cuttersò (el mismo Corte de caña expuesto en Lyceum) y ñAfro-Cuban danceò (Danza afro-

cubana), y un ñStudy for the Sugar-cane cuttersò (pen and ink wash). Según el listado de 

obras de ambas exposiciones, el duco ñAfro-Cuban Danceò se muestra simult§neamente en 

las sendas muestras de Nueva York: en Perls Galleries primero y en el MoMA después, 

mediante un préstamo que la primera le hace a la segunda.
30

 

 

Seg¼n palabras del propio Carre¶o, se le ñocurri· hacer unos paneles de madera, transporta-

bles, como cuadros grandes de dimensiones comparables a murales (...) Fueron varias las 

obras realizadas en esta proporción y se titularon Cortadores de caña, Danza afrocubana, 

Fuego en el batey, y otrosò.
31

 

 

Estos juegos pictóricos no sólo le permitieron desarrollar nuevas percepciones cromáticas. 

Como ®l mismo recordaba a¶os despu®s: ñaprovechando la gruesa textura producida por el 

duco, quise enfatizar una tercera dimensión e insinuar algo de movimiento en los gestos de 

los personajesò.
32

 

 

No cabe duda de que el concepto plástico utilizado, y no sólo la técnica, está más emparen-

tado con el del pintor mexicano Siqueiros y menos con el cubismo, como desacertadamente 

han afirmado algunos autores recientes. En todo caso, de los ñismosò europeos m§s relaci·n 

se puede hallar con el primer ñfuturismo italianoò, horizonte est®tico en el cual la obra de 

Siqueiros encuentra paralelos. Ya Mario de Micheli se preguntaba, sobre el significado de 

Boccioni (a su parecer, el representante mejor dotado del movimiento futurista italiano) y su 

particular expresionismo: ñàNo es ®ste, tal vez, el mismo futurismo expresionista que Si-

queiros hizo revivir en sus grandes murales en M®xico?ò.
33

 

  

                                                 
29 Gómez Sicre, José (1943). Carreño. Cuadernos de Pl§stica Cubana, I. Ediciones ñGaler²a del Pradoò, La Habana. 
30 Según el Check List de la muestra en el MoMA: ñAll of the above Carre¶os lent by the Perls Galleries, Inc., New 

Yorkò (Modern Cuban Painters, Museum of Modern Art Bulletin, April 1944, Vol. XI, No. 5:8). 
31 CARREÑO, Mario (1991). Cronología del recuerdo. Editorial Antártica S.A., Santiago de Chile. 
32 Ibidem. 
33 MICHELI, Mario de (1972). ñLas contradicciones del futurismoò. Las vanguardias artísticas del siglo XX, Instituto 
Cubano del Libro, La Habana, 1972: 322. 
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A Carreño, como a Siqueiros, le interesaba el movimiento y no la descomposición de los 

planos. Y eso lo not· muy bien Lol· de la Torriente cuando asegur·: ñHay en estas obras, 

encontradas influencias. Fuego en el batey y la Danza afrocubana están regidas bajo el ca-

non de Siqueiros. Las dobles manos, los dobles pies, todo ese ritmo que el mexicano busca-

ba por superposición, preocupa y domina aquí sobre la técnica de Carreño. El color es un 

recurso para avivar el movimiento y la composición general se basa en las dimensiones des-

comunales del inquieto muralistaò.
34

 
 

Evidentemente, la aparente ñdescomposici·n de planosò en caras y brazos ha dado pie al 

equívoco que relaciona al Carreño de los ducos con el cubismo. Sin embargo, más que des-

composición es multiplicación de imágenes en función del dinamismo plástico. Ramón 

Vázquez, en su apreciación, va mucho m§s all§ de lo anotado por De la Torriente: ñEl dina-

mismo y la tensión composicional que le aportaron sus contactos con Siqueiros iban a dejar 

sus huellas. La pintura de Carre¶o no recobra su aplomo por mucho tiempoò.
35

 

 

En general, estos trabajos al duco fueron muy bien recibidos por el público y la crítica de 

entonces. Seg¼n Mar²a Luisa G·mez Mena, la exposici·n de Carre¶o en Lyceum ñha sido 

un éxito sensacional. Público en abundancia y compradores, cosa que no ha podido hacer 

por tener todo acaparado para N[ueva] Y[ork]ò.
36

 El ñtodo acaparado para Nueva Yorkò se 

ha de referir a las ya proyectadas exposiciones, la individual en Perls Gallery, y la simultá-

nea y muy importante colectiva de pintura moderna cubana en el MoMA, ambas en marzo-

abril de 1944. De modo que muchas de las obras expuestas en La Habana, entre ellas los 

ducos, se volvieron a ver en Nueva York. 

 

En su rese¶a ya citada, G·mez Wang¿emert aseguraba ver ñuna nueva etapa de la evoluci·n 

de su personalidad, más plena, más cuajada, más rica en realidades nobles y hermosas, pero 

cargada siempre de promesas. Utilizando un nuevo medio de expresión -el duco- logra Ca-

rre¶o efectos y armon²as originales en algunos de sus cuadrosò.
37

 

 

Sin embargo, estas obras al duco, por su técnica y por su estética, constituyeron sólo un 

registro muy puntual, muy breve, en la carrera del pintor. En ello es claro el criterio de Ra-

món V§zquez al afirmar que, ñaunque con este lenguaje logra algunas obras antol·gicas, 

estos registros extremos parecen estar ajenos a la más profunda predisposición expresiva del 

pintorò.
38

 

 

No obstante, Gómez Sicre nos asegura que: ñA fines de 1943 la escasez de material ocasio-

nada por la guerra, pone fin a estos nuevos ensayos con el duco.ò
 39

 Más adelante veremos 

que, finalizada la guerra, y residiendo el pintor en Nueva York, retoma estos experimentos 

con la pintura industrial, lo que presumiblemente se convierta en una de las puertas de en-

trada de Carreño a la abstracción. 

  

                                                 
34 TORRIENTE, Loló de la (1954). Estudio de las artes plástica en Cuba. La Habana, :174-175. 
35 VÁZQUEZ, Ram·n (1998). ñContrapunto de Carre¶oéò:12. 
36 ALTOLAGUIRRE, Epistolarioé:459. 
37 GčMEZ Wang¿emert (1943). ñLa exposici·n Carre¶oéò. 
38 VĆZQUEZ, Ram·n (1998). ñContrapunto de Carre¶oéò:12. 
39 GÓMEZ Sicre, José (1947). Carreño. Pan American Union, Washington, D.C. :11. 
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Crónica de Luis Gómez Wangüemert (L. G. W.) sobre la exposición de Mario Carreño en Lyceum, ilustrada con cuatro 

de las obras entonces expuestas: Bañistas (acuarela), Costurera (óleo), y los ducos Corte de caña y Fuego en el batey. 

Revista Carteles, La Habana, [noviembre], 1943. Archivo Mario Carreño del Museo Nacional Palacio de Bellas Artes, 
Ciudad de La Habana. Archivo Digital JRAL 
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Fragmento de la exposición de Mario Carreño en Lyceum, La Habana, 1943. Desde la derecha pueden verse los du-

cos sobre madera Fuego en el batey, Danza, Retrato (María Luisa Gómez Mena) y Flores. Es la primera y única 

vez que pudieron verse expuestos como conjunto estos ducos. Imagen publicada originalmente, sin créditos de auto-
ría, en Sicre 1987 :53. Libro desconocido en Cuba, y poco o nada mencionado en la bibliografía sobre la historia del 

arte de la isla. El autor descubrió este texto (y la foto) en Miami, 30 años después de su publicación. Archivo digital 

JRAL 
 

 

 
 

Ducos de Mario Carreño en la muestra Modern Cuban Painters, 1944, MoMA, NY. Desde la derecha pueden verse 

las obras Danza Afrocubana (duco), Cortadores de Caña (duco y boceto respectivamente) y Flores (duco). Frag-

mento de la instantánea realizada por Soichi Sunami. Archivos del MoMA. Archivo Digital JRAL 
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(DES)APARECEN LOS DUCOS 
 

Seg¼n reconoc²a Mario Carre¶o en sus memorias (1991), ñnunca supe qu® se hicieron esos 
paneles que pinté al duco a pesar de que estuvieron expuestos en París, Moscú y el Museo 

de Arte Moderno de Nueva York, desaparecieron misteriosamenteò.
40

 Hoy, ya no es así. La 

mayoría de estos ducos, décadas después de pintados y expuestos (algunos no fueron exhi-

bidos, pues fueron considerados ensayos o experimentos), han ido reapareciendo a través de 

las casas de subasta de arte, principalmente. Las obras han logrado importantes cotizaciones, 

lo que a su vez ha estimulado la aparición de otras antológicas tablas que se creían irreme-

diablemente perdidas, o en el mejor de los casos, en paradero desconocido. 

 

Tuve el primer contacto con los ducos de Carreño en el Palacio de Bellas Artes de La Haba-

na en 1995-1996. Entonces redacté unas notas para una obra que salía de Cuba y que había 

comprado un coleccionista privado de arte residente fuera de la isla a un propietario particu-

lar. La obra era un duco doble, pintado por las dos caras, que titulamos Danza/Flores (1943, 

duco sobre panel, 61 x 50,5 cm / 24 x 20ôô). Descubr²a as² uno de los pocos exponentes al 

duco que entonces se conservaba de ese gran momento de experimentación del artista. 

 

Consideré a la obra una importante muestra de una de las etapas más significativas del pintor 

y dibujante, y una pieza excepcional al encontrarse pintada por ambas caras, rareza que le 

confería singular interés: en realidad se trataba de dos obras -o de dos estudios para dos 

obras posteriores- sobre un mismo soporte. Tuve hasta la intención de proponer catalogar la 

tabla como obra de interés patrimonial -era entonces un investigador joven y apasionado-, 

pero el Museo no tenía presupuesto para su compra y la decisión de su venta y exportación 

ya estaba tomada por la presidencia del Consejo Nacional de Patrimonio Cultural de Cuba. 

 

Desde entonces, como si de un acto de resistencia cultural se tratase (llamémosle quizás 

empecinamiento intelectual), mi interés por el estudio de estos ducos se mantuvo como una 

constante. Me propuse hacer un ejercicio de recopilación de datos, identificación y localiza-

ción de obras, previo análisis crítico, valorativo y comparativo, de ser posible. Los datos de 

catalogación y cronología que pude hallar, a lo largo de más de dos décadas de intermitente 

trabajo, y que se exponen en las siguientes notas, siguen las primeras referencias que de cada 

pintura han sido publicadas, según el listado de obras de las exposiciones iniciales, según 

han ido apareciendo en el mercado del arte. 

  

                                                 
40 CARREÑO, Mario (1991). Cronología del recuerdo. Editorial Antártica S.A., Santiago de Chile. 
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Ha sido una tarea difícil a lo largo del tiempo, limitada por la imposibilidad de poder acce-

der a importantes archivos particulares, asociados a Mario Carreño, principalmente en Mia-

mi y Chile. Lamentablemente, y argumentando las más diversas razones, no siempre al in-

vestigador se le abren estas puertas privadas. 

 

 

 

 

 
 

Por las características de su soporte de masonite (y en detrimento de su carácter excep-
cional, experimental y documental), las obras del ñduco dobleò han sido separadas. Ima-

gen cortesía de Ramón Vázquez. Archivo digital JRAL 
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DANZA AFROCUBANA 
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A  mediado de los años 90 estudiamos un duco doble de Mario Carreño que titulamos 

ñDanza/Floresò (1943, duco / panel, 61 x 50,5 cm. / 24 x 20ôô. Colecci·n privada). La obra 

estaba pintada por ambas caras. Una de sus caras, ñDanzaò, corresponde a un estudio de 

color y a un ensayo de animación virtual de la figura para un fragmento del conocido duco 

ñDanza afrocubanaò (1943). Perfectamente este doble panel podr²a ser uno de esos ñensayos 

muy interesantes con çducoèò a los que se refiere María Luisa en su carta de 1943 a los 

Altolaguirre;
41

 uno de esos experimentos ñcon gran cautelaò, como lo definió Gómez 

Sicre.
42

 Estudio y ensayo, definitivamente, son las dos características que definen a esta 

doble obra (ahora separadas), que deviene en testimonio pictórico del proceso de aprendizaje 

en el que se sumergió el artista en su intento por dominar el nuevo pigmento industrial. 

 

El duco ñDanza afrocubanaò, de mucha complejidad compositiva, requiri· de Carre¶o un 

detallado trabajo preparatorio, prueba de ello -además de la ñDanzaò del duco doble- es 

también el boceto que entonces se exhibió y publicó en catálogo y revista; del mismo modo, 

el gouache de igual título que se expuso en Perls en 1944. 
 

 

  
 

Boceto para Danza afrocubana. Reproducido en el 
cuaderno Carreño, La Habana, 1943. El dibujo igual-

mente se reproduce en el catálogo de la exposición 

ñCarre¶o. Óleos, ducos, gouaches, acuarelasò, Ly-
ceum, La Habana, 1943. Archivo Digital JRAL 

 

Danzaò, 1943, duco / panel, 61 x 50,5 cm. / 24 x 20ôô (una de 
las caras del duco doble, luego de ser separada y restaurada). 

Colección privada. Imagen cortesía del propietario. Archivo 

Digital JRAL 

  

                                                 
41 ALTOLAGUIRRE, Epistolarioé :453. 
42 GÓMEZ Sicre (1943a). Carreñoé s/p. 
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Mario Carreño, Afro-Cuban Dancer, 1943, gouache, 

33 1/2 in. x 24 5/8 in. (85.09 cm x 62.55 cm), Colec-

ción SFMOMA (Gift of the Women's Board of the 
San Francisco Museum of Art, 1944). Tomado de 

https://www.sfmoma.org/artwork/44.2360  

 

 
 

 

 

El apunte al duco (ñDanzaò), as² como el cuadro definitivo (ñDanza Afrocubanaò), evidencia 

ese cromatismo y juego de luces que en Cuba descubre Carreño luego de su regreso de Nue-

va York. Con los cuales enriquece un clasicismo muy bien aprendido en sus estudios ante-

riores; adem§s de enfatizar en esa ñtercera dimensi·nò y ñalgo de movimiento en los gestos 

humanosò que tanto le interes· en aquellos tiempos, y que solucionó con la multiplicación 

en el dibujo de las líneas de brazos, piernas y pies, con el uso de la perspectiva poliangular a 

la manera de Siqueiros, y con la superposición de áreas a través de las transparencias en el 

uso del color, buscando las claves del dinamismo plástico a la manera de los futuristas ita-

lianos. Llama la atención el desdoblamiento, de evidente inspiración cubista, de los planos 

de la cabeza de la danzante que, en medio de tal dinamismo de forma y color recuerda aque-

lla m§xima de Boccioni que aseguraba que el dinamismo futurista ñse propone unir los es-

fuerzos impresionistas y los esfuerzos cubistas en un conjunto que pueda dar una forma 

única, integral y dinámica a la idea de vibración (dinamismo impresionista) y a la idea de 

volumen (est§tica cubista)ò.
43

 Un interesante autorretrato de Carreño, firmado y fechado en 

1947 y del cual desconozco datos técnicos y paradero, reproduce similar trabajo de descom-

posición de planos en la cabeza. Igual lo podemos apreciar en una acuarela que retrata a 

María Luisa Gómez Mena y que se encuentra en una colección privada de Miami. 

  

                                                 
43 MICHELI, Mario de (1972). ñLas contradicciones del futurismoò ... :321. 
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Boceto para Danza afrocubana. Reproducido en el cat§logo de la exposici·n ñCarre¶o. Óleos, ducos, gouaches, acuarelasò, 

Lyceum, La Habana, 1943, Colección de la biblioteca del Museo Nacional, Palacio de Bellas Artes, La Habana. Imagen 

cortesía de Roberto Cobas Amate,. Archivo Digital JRAL  
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Danza afrocubana, 1943, duco / panel, con collage de tela y cuerda, 165 x 122 cm. / 65 x 48ôô. Tomado de Carreño 

1943. Lámina impresa en los Talleres de Úcar, García y Cía, donde la Casa Hermanos Gutiérrez realizó por primera 

vez en Cuba grabados que reproducían obras en color por cuatricromías, en aquellos primeros años 40s. Entonces 
pertenecía a la colección Galería del Prado, La Habana, propiedad de María Luisa Gómez Mena. La misma lámina 

aparece reproducida en Pintura Cubana de hoy, 1944, pero ya pertenece a la colección Perl Galleries, New York. Ar-

chivo Digital JRAL  
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Danza afrocubana, 1943, duco / panel, con collage de tela y cuerda, 165 x 122 cm. / 65 x 48ôô. Foto actual de la obra, con 

los colores más cercanos al original. Colección privada. Imagen cortesía del profesor Juan Martínez. Archivo Digital JRAL   
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Desdoblamiento de los planos de la cabeza de evidente inspiración cubista. Desde la iz-

quierda, fragmentos del Retrato de María Luisa Gómez Mena, acuarela-papel, 1942 / 
Danza del duco doble, 1943 / Danza afrocubana, duco, 1943 / Autorretrato, 1947 44. Fo-

tocomposición y Archivo Digital JRAL  

 

 

Es de resaltar el collage con cuerda y tela que ejecuta el pintor sobre el panel definitivo, 

atrevimiento plástico muy osado para la época y lugar, así como ese impúdico desnudo de 

pezones eréctiles de la danzante, insolente y atractiva erotización suavemente descrita por 

Lol· de la Torriente como ñsensual²sima Danza afrocubana de Mario Carre¶oò.
45

 Opulentos 

senos que se reiteran en varios ducos. 

 

En la exposición de Lyceum de 1943 se expone con el título ñDanzaò, y en las siguientes y 

simultáneas de Perls y MoMA con el título ñAfro-Cuban Danceò. Ello lo confirma la foto 

que de la muestra del Lyceum publica años más tarde Sicre (1987). En el cuaderno Carreño 

(1943) editado por Galería del Prado, aparece la primera reproducción a color que de esta 

obra se publica. Luego, la misma lámina aparece reproducida a página completa en Pintura 

Cubana de hoy (1944), entonces pertenecía a la colección Perls Galleries de Nueva York. 

 

En el virtual Salón Cubano que organiza Pérez Cisneros en su texto de 1944, asegura que: 

ñEn el Sal·n podemos contemplar (...) su multicolor Danza afro-cubana, pintada al duco, 

técnica ésta que Carreño ha introducido en Cuba, amparado por la autoridad de la reciente 

visita de Xiqueirosò (sic).
46

 

 

En mayo de 2007 Sotheby´s la saca a subasta en Nueva York, y fue una noticia de primera 

plana en casi todos los periódicos impresos y digitales que dedican espacio al mercado del 

arte, pues el duco batió récord de venta. 

La tabla, que estaba valorada en un precio estimado entre 600,000 y 800,000 dólares, y que 

se tomaba en cuenta para este precio, entre otros parámetros, su frescura en el mercado y esa 

condici·n de ñparadero desconocidoò desde que su propietario la adquiri· en 1944 en Perls 

                                                 
44 Autorretrato de Carreño, firmado y fechado en 1947. Obra que testimonia la constancia de Carreño sobre el estudio de 
los códigos plásticos del cubismo y el futurismo en aquellos años 40. Esta obra, de la cual desconocemos sus colores, 

datos técnicos y paradero, perteneció a la colección de Alfredo Valente. Aparece reproducida en el archivo del fotógrafo 

Alfredo Valente (1899-1973), y que se encuentra en el Smitsoniam Archives of American Art. Valente fue un importante 

y reconocido fotógrafo, muy cercano a los pintores de Nueva York. En 1952, éste fotógrafo expuso 28 retratos de pinto-

res acompañados de sus propios autorretratos (Marzo 3 ï 17, New School, NY). Esta obra, y el correspondiente retrato de 

Carreño en su estudio realizado por Valente, participaron en dicha muestra. De hecho, el autorretrato de Carreño está 
dedicado a Valente. Foto tomada de Smitsoniam Archives of American Art, 

http://www.aaa.si.edu/collections/images/detail/mario-carreno-5772 
45 TORRIENTE, Lol· de la (1944). ñAuge y expresi·n de la pintura en Cubaò. En VEIGAS, 2003: 388. 
46 P£REZ Cisneros, Guy (1944a). ñPintura y Escultura é 

http://www.aaa.si.edu/collections/images/detail/mario-carreno-5772
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Galleries
47

, se vendía en 2.6 millones de dólares, superando ampliamente el récord anterior 

del pintor.
48

 

 

La prensa se refiri· a esta obra defini®ndola como ñla estrella de la subastaò, una de las me-

jores obras del pintor que no había sido vista en público desde que formó parte de la exposi-

ci·n ñPintores Cubanos Modernosò (Museo de Arte Moderno de Nueva York, 1944) y que, 

al decir de Carmen Melián -desde el departamento de Arte Latinoamericano de Sothebyôs- la 

espectacular procedencia y la increíble preservación animó el interés por el cuadro que, 

asegur·, constituye ñel Santo Grial de la historia del arte cubanoò. 

 

Entonces, y con la intención de animar la búsqueda de los ducos que faltaban, publiqué unas 

notas tomando como asidero la alegoría de Melián e ilustrando el texto con el duco Fuego 
en el batey que continuaba desaparecido: ñEmociones aparte, toca matizar, ahora, la met§fo-

ra de Melián. Danza afrocubana es una obra que, pintada al duco sobre madera, forma parte 

de una serie de cuadros de igual proporción, técnica, soporte y calidad plástica, inicialmente 

expuestos en conjunto, muy bien favorecidos por la crítica del momento y que, reconocido 

por el propio Carreño (1991), están desde hace mucho tiempo en paradero desconocido. De 

modo que el éxito de venta de este duco convertirá el Grial en la búsqueda y aparición de un 

juego de copas muy bien revalorizado.ò
49

 

 

Recientemente (2013-2014), el profesor Juan Martínez, curador de Cuban Art & Identity: 

1900-1950, la exhibió en Vero Beach Museum of Art, Florida.
50

 Actualmente la obra se 

encuentra en una colección privada. 

 

 

 

 

 

 
Danza afrocubana. Comparativa visual entre 

fragmentos de boceto y obra acabada. Arriba, 

reiteración del dibujo o duplicación de pies. 
Abajo, uso de la perspectiva poliangular a la 

manera de Siqueiros. Ambas soluciones bus-

can las claves del dinamismo plástico a la 
manera de los futuristas italianos. Fotocom-

posición y Archivo Digital JRAL 

 

  

                                                 
47 En Pintura Cubana de hoy. Cuban Painting of today (La Habana, 1944), libro-catálogo terminado de redactar y maque-

tar en diciembre de 1943, la Danza afrocubana ya pertenece a la colección Perls Galleries, Nueva York. 
48 http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2007/latin-american-art-n08324/lot.8.html 
49 ALONSO Lorea, Jos® Ram·n (2007). ñLos ducos de Mario Carre¶o. àSanto Grial o juego de copas?ò. Revista His-
pano-Cubana, nº 29: 217-222, Madrid. Una versión del mismo texto en 

http://www.estudiosculturales2003.es/arteyarquitectura/ducosdemariocarrenno.html 
50 Cuban Art & Identity: 1900-1950. Vero Beach Museum of Art, 2013. Curador: Juan A. Martínez. Octubre 19, 2013 ï 
Febrero 2, 2014. 

http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2007/latin-american-art-n08324/lot.8.html
http://www.estudiosculturales2003.es/arteyarquitectura/ducosdemariocarrenno.html


 

37 

 

  
 

 

   

 

Es de destacar las relaciones que se pueden establecer entre las obras y esta foto (es un fragmento) de María Luisa Gómez 

Mena (entonces esposa del pintor) danzando sobre una mesa en la playa. A la foto se le suele asignar un circa 1942. No 
tenemos ahora documentación que nos permita certificar qué se hizo primero, ¿la foto o las obras? Arriba e izquierda, 

Retrato de María Luisa Gómez Mena (¿danzando?), acuarela/papel, 1942, Colección privada, Miami. Arriba derecha, 

Danza del duco doble, 1943, Colección privada, Miami. Abajo e izquierda, posición como originalmente llegó la foto a 
mi archivo, cortesía de Roberto Cobas. Abajo y centro, fragmento de Danza afrocubana, duco, 1943, Fotocomposición y 

Archivo Digital JRAL 
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FUEGO EN EL BATEY 
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Una agradable sorpresa artística sorprende en abril de 2009: en una nota para prensa de 

publicación inmediata, la casa de subastas Christie's, a través de su departamento de Arte 

Latinoamericano en Nueva York, anuncia el descubrimiento y venta para fines de mayo del 

duco Fuego en el batey de 1943.
51

 Es, de los ducos de ese período, posiblemente el más 

importante junto a Corte de caña y Danza afrocubana. 

 

Después de más de seis décadas sin saberse del duco, lo vemos emerger públicamente y en 

colores que sólo imaginábamos a través de los contemporáneos que lo describieron en su 

nacimiento. Porque las tres reproducciones conocidas -revista Carteles (1943), cuaderno 

Carreño (1943) y libro Pintura Cubana de hoy (1944)- se hicieron en blanco y negro. En-

tonces pertenecía a la colección Galería del Prado, La Habana, propiedad de María Luisa 

Gómez Mena, y recién se había expuesto en Lyceum (1943). 

 

La obra, valorada para la subasta entre uno y dos millones, se vendió por 2,188,100 millones 

de dólares.
52

 Según la nota para prensa de Christie´s, la pintura siempre estuvo en la colec-

ción del matrimonio Milton y Nona Ward en Baldwin, Nueva York, durante más de medio 

siglo. Virgilio Garza, desde el Departamento de Arte Latinoamericano de Christie´s, afirma-

ba ciertamente que ñsu reaparición es de inestimable importancia para los coleccionistas y 

estudiosos de arte cubanoò, y agregaba con justificado entusiasmo que ñestamos encantados 

de presentar esta obra maestra -de hecho, una oportunidad única". 

 

Por su composici·n, el duco ñFuego en el bateyò goza de ese mismo esp²ritu de movimiento 

y tercera dimensi·n buscado por Carre¶o. Junto a ñDanza afrocubanaò y ñCorte de ca¶aò 

forman la tr²ada de igual t®cnica, soporte y dimensiones que mejor dejan ver ese ñregistro 

extremoò 
53

 que tanto le debe a su contacto con Siqueiros. 

 

No obstante la deuda estética con el pintor mexicano, otras influencias afloran. Y es Guy 

P®rez Cisneros quien mejor lo deja ver. Seg¼n el cr²tico: ñEste prevalecer de la l²nea cons-

tructora sobre las superficies, hay que explicarlo por la amistad de Carreño con los renacen-

tistas. Después de largos y lejanos viajes vuelve siempre al de Urbino (...); atraído por las 

llamas, de bella figura del Incendio del Borgo se coloca espontáneamente en la misma posi-

ción en Fuego en el Batey.ò 
54

 

 

Si realizamos comparativas visuales entre el fresco del taller de Rafael de Urbino (1514) y 

este duco de Carreño, descubrimos otros detalles que fortalecen la propuesta de Guy: desde 

el drama de dos adultos (hombre y mujer) salvando a un infante de las llamas, así como la 

propia estructura muscular de los niños que aparecen en ambas obras, hasta esa mujer supli-

cante de fuerte complexión que arropada entre pliegues extiende sus brazos desnudos hacia 

lo alto. Tantos detalles formales acusan una relación más que azarosa. 

 

Alfred Barr tambi®n llam· la atenci·n sobre esta influencia en el pintor cubano: ñDurante un 

tiempo él [Carreño] basó su estilo en Rafael a quien despreciaban ingenuamente la mayoría 

de los pintores de su época de todo el mundoò.
55

  

                                                 
51 http://www.christies.com/presscenter/pdf/04162009/115818.pdf 
52 http://www.christies.com/lotfinder/paintings/mario-carreno-fuego-en-el-batey-5203691-details.aspx 
53 VĆZQUEZ, Ram·n (1998). ñContrapunto de Carre¶o éò :12. 
54 P£REZ Cisneros, Guy (1943). ñMario Carre¶oò é 172. 
55 BARR (1944), ñModern Cuban Paintersò. Traducido del texto original por Beatriz Due¶as (2012). 

http://www.christies.com/presscenter/pdf/04162009/115818.pdf
http://www.christies.com/lotfinder/paintings/mario-carreno-fuego-en-el-batey-5203691-details.aspx
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En ñFuego en el bateyò tambi®n se aprecian algunos de los recurrentes iconogr§ficos m§s 

trabajados por el pintor cubano y que forman parte, a su vez, de esos referentes visuales que 

distinguen a la entonces pintura cubana de vanguardia: el guajiro con sombrero, el caballo, 

el bohío y la figura femenina maciza, escultural, de fuerte complexión. 

 

Recientemente (2013-2014), el profesor Juan Martínez expuso este duco, junto a la ñDanza 

Afrocubanaò, en Cuban Art & Identity: 1900-1950, en Vero Beach Museum of Art, Flori-

da.
56

 No se habían vuelto a ver juntas estas dos tablas desde la muestra inicial en Lyceum 

(La Habana, 1943). Actualmente la obra se encuentra en una colección privada. 

  

                                                 
56 Cuban Art & Identity: 1900-1950éOctubre 19, 2013 ï Febrero 2, 2014. 
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Mario Carreño. Foto firmada por Julio Berestein en el inferior derecho. El pintor delante 

del cuadro Fuego en el batey y tras las latas de pinturas industriales Duco. La Habana, 

[agosto-noviembre] de 1943. Tomada de Carreño 1943. Archivo Digital JRAL 
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Fuego en el batey, 1943. Duco/panel, 122 x 165 cm. / 48 x 65ôô. To-

mado de Carreño 1943, donde se reprodujo en b/n y en esta misma po-

sición. Entonces pertenecía a la colección Galería del Prado, La Haba-
na, propiedad de María Luisa Gómez Mena. Archivo Digital JRAL 
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Fuego en el batey, 1943. Duco/panel, 122 x 165 cm. / 48 x 65ôô. Colección privada. Imagen cortesía del propietario. Archivo Digital JRAL 
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El Bohío en la pintura de Carreño. 
Arriba: fragmentos de El ciclón, 

óleo, 1941 / Paisaje, óleo, 1943. 

Abajo: fragmentos de Guajiros, 
acuarela, 1943 / Fuego en el batey, 

duco, 1943. Obras reproducidas en 

Carreño 1943. Fotocomposición y 
Archivo Digital JRAL 

 

 
 

 
 

 

 
 

Figura femenina maciza, escultural, en la pintura de Carreño. Desde la izquierda, fragmentos de La muchacha del caba-

llo, óleo, 1940 / Desnudos con mangos, óleo, 1942 / Tres Gracias, óleo, 1943 / Fuego en el batey, duco, 1943. Obras 

reproducidas en Carreño 1943. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 
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Comparativa visual que ilustra la tesis de Guy Pérez Cisneros sobre la posición de las llamas del incendio en la composición 

pictórica. A la izquierda, fragmento de El incendio del Borgo, fresco, 1514, Vaticano, realizado por el taller de Rafael de 
Urbino. Derecha, Fuego en el batey, duco, 1943. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 

 

 

 

 
 

 

  

 

Otros detalles visuales fortalecen la propuesta de Guy: adultos salvando a un infante de las llamas, niños de fuerte comple-

xión, y mujer con los brazos extendidos hacia lo alto. Fragmentos de El incendio del Borgo y de Fuego en el batey. Fotocom-
posición y Archivo Digital JRAL  
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Cabezas de guajiros/guajiras con 

sombreros en la obra de Carreño. 
Desde la izquierda y arriba, fragmen-

tos de obras: boceto para Corte de 

caña, tinta y aguada, 1943 / Estudio 
para Frutería, tinta, 1943 / Desnudo 

con mangos, óleo, 1942 / Guajiros, 

acuarela, 1943 / Fuego en el batey, 
duco, 1943. La primera obra repro-

ducida en Boletín MoMA 1944, el 

resto reproducidas en b/n en Carreño 
1943. Fotocomposición y Archivo 

Digital JRAL 

 
 

 
  

 
 

Guajiro(a)s y caballos en la pintura de Carreño (1940-1943). Desde la izquierda, fragmentos de El nacimiento de las naciones 
americanas, óleo, 1940, Museo Nacional de La Habana, imagen cortesía de Roberto Cobas / La muchacha del caballo, óleo, 

1940, en Carreño 1943 / Fuego en el batey, duco, 1943. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 


