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I  
 

En agosto de 2007, estudiando las pinturas al duco de Mario Carreño, comencé a interesarme 
por María Luisa Gómez Mena. Casi sin percatarme del hecho fue creciendo mi interés por aco-
piar toda la información posible sobre esta mujer. Inicié mi búsqueda por la Internet, donde 

hallé unas cien entradas con muy limitada información y muchos errores (he encontrado tres 
fechas de muerte, varias profesiones, y hasta algunos la creen mexicana). En la historia personal 

de María Luisa que voy descubriendo, muy lentamente, con pasajes a cuenta-gotas, y a veces 
más sugeridos que datos objetivos, parece que su tía, María Luisa Gómez Mena, viuda de Cagi-
ga y Condesa de Revilla de Camargo, ejerció alguna influencia sobre el entorno vital de su so-

brina. Bien pronto descubrí que la mayoría de las referencias que he encontrado suelen super-
poner pasajes de ambas mujeres, siempre con los calificativos de "condesa", "multimillonaria", 
y otros francamente despreciativos e injuriosos que no voy a repetir, de modo que hasta pode-

mos presumir que la descalificación y anonimato en que se encuentra María Luisa ante la histo-
ria de la cultura cubana se debe, en buena medida, a la postura política que su tía dejó bien clara 

antes de su muerte en 1963 (al menos circula por la internet una ñcarta abierta a Fidel Castroò 
atribuida a la Condesa, donde pone de relieve sus diferencias con el caudillo cubano). 
 

De modo que no existe, no lo he encontrado hasta hoy, estudio monográfico alguno, así sea 
breve artículo, referido a esta mujer que fue una importante mecenas dentro de la llamada época 
dorada de la pintura cubana y a la que le realizaron retratos de extraordinaria calidad algunos de 

los más importantes pintores de esa vanguardia. Además de esos otros mecenazgos sobre pro-
yectos editoriales y cinematográficos. La noticia del catálogo por el centenario del nacimiento 

de Manuel Altolaguirre, y que me llevó a la Residencia de Estudiantes de Madrid, abrió una 
importante puerta hacia María Luisa. Dentro del riguroso y detallado estudio que James Valen-
der hace del poeta español de la Generación del 27, la información referida a María Luisa es, 

con seguridad, lo más serio que aparece publicado sobre ella. Otras referencias hallé indagando 
sobre los pintores cubanos Mario Carreño y Cundo Bermúdez, o el pintor y escritor español 
José Moreno Villa. Evidentemente, para tener al menos una cronología de su vida, es necesario 

buscar la información en sus contemporáneos: memorias y epístolas serán fundamentales. Al-
gunos de los hallazgos realmente debidos al azar y a la insistencia del autor, pero aparecidos en 
momentos claves de este estudio, ha generado la elusiva pero muy grata impresión de que María 

Luisa colabora. Quizás un futuro contacto con la familia Gómez-Mena ayude en la investiga-
ción. 

 
He pretendido, a modo de homenaje por el centenario de su nacimiento (1907-2007), y con la 
todavía poca información que atesoraba, e intentando sortear cualquier error de juicio dado por 

la escasez de datos, un complejo y preliminar ejercicio de reconstrucción curricular y cronología 
de vida de esta mujer que, como asegura un colega muy cercano a este estudio, cada vez se nos 
hace más atractiva. Ahora presento a consideración del lector una parte importante, aunque 

resumida en mi redacción, de esa labor de mecenazgo que identificó a María Luisa Gómez Me-
na con la vanguardia plástica cubana. 

 

II  
 

Ya casada con el pintor cubano Mario Carreño, María Luisa Gómez Mena 
1
 (La Habana, 1907 - 

Burgos, 1959) inicia una importante labor de mecenazgo a favor de los jóvenes pintores moder-

                                                 
1
 Según James Valender (2005: 747), María Luisa Gómez Vivanco era su nombre legal. 
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nos de la isla. Entonces funda en La Habana, en 1942, la Galería del Prado, en la calle Prado 72, 
la primera galería de arte en Cuba donde se mostraba una exposición exclusivamente colectiva y 

permanente de ñobras de todos los pintores cubanos contempor§neosò, y que pertenec²a a la 
colección de la Galería. 
 

Según catálogos de la época, algunos cuadros de esta colección se pudieron ver en exposiciones 
colectivas e individuales que se organizaron en otras instituciones cubanas; también pudieron 

verse y comprarse en la Perls Gallery, una galería propiedad de Kathy Perls en Nueva York. Al 
parecer, Galería del Prado editó algunos pocos impresos, siendo la monografía Carreño, de 
1943, con láminas que reproducen obras del pintor y con texto de José Gómez Sicre, la más 

trascendental de sus publicaciones. Por lo de ñCuaderno de Pl§stica Cubana, Iò aparecido en la 
portada del catálogo, da la impresión que había la intención de desarrollar una colección de 
monográficos.

2
 

 
 

 
 

Diapositiva de conferencias del autor. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 
3
 

 

 
Los meses finales de 1943 fueron de un duro bregar para María Luisa, tanto en el ámbito profe-
sional como personal; primero, la elaboración de un importante proyecto, en colaboración con 

José Gómez Sicre, de exposición de pintura moderna cubana, con monografía incluida; segun-
do, el verse envuelta en esa al parecer vertiginosa carrera a contra-reloj de su cónyuge, el pintor 

Mario Carreño, preparando obras para su inminente exposición personal y experimentando con 
la técnica del duco 

4
; y, en medio de ambas, soportar una ñcat§strofeò, como ella misma llamó, 

                                                 
2
 Carreño. Cuadernos de Pl§stica Cubana, I. Ediciones ñGaler²a del Pradoò, La Habana, 1943. 

3
 Ver, en la página 190 de este cuaderno, la referencia a este dibujo de García Lorca con el nombre 

de M. Luisa.  
4
 En 1920, y en los Estados Unidos, la empresa química DuPont descubrió la primera pintura de 

secado rápido, llamada "Duco". Ello fue posible gracias a las investigaciones que la empresa realizó 

con la celulosa. El nuevo producto, una pintura de secado rápido, permitía que la producción masiva 

de autos se realizara sin necesidad de detener la línea de montaje, puesto que el resto de las pinturas 
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en el epicentro de su entorno doméstico y afectivo: el pintor mexicano David Alfaro Siqueiros 
realizando un mural en su casa. 

 
En carta a Concha Méndez y Manuel Altolaguirre, de septiembre de 1943, María Luisa les ase-
gura que ñestoy haciendo una monografía de pintura. Os enviaré un ejemplar, y posiblemente la 

exposición de pintura cubana sea en el Museo de Arte Moderno para enero, con 250 óleos de los 
pintores cubanos, 100 acuarelas y 200 dibujosò. La monograf²a, que parece ser el cat§logo bi-

lingüe Pintura Cubana de hoy / Cuban Painting of today, pudo haber sido terminado para di-
ciembre de ese año según podemos suponer por otra carta de María Luisa de diciembre de 1943: 
ñTodav²a no est§ lista la monograf²a, pero dentro de pocos d²as te enviar® un ejemplarò. 

5
 Y el 

proyecto de exposición, de acuerdo a lo finalmente expuesto en el Museo de Arte Moderno de 
Nueva York en abril de 1944, se esbozaba mucho más abarcador de lo que finalmente fue. Una 
nota a continuación en la propia carta de septiembre parece testimoniar esa positiva correspon-

dencia que se estableció entre María Luisa y los jóvenes pintores nucleados en su galería de 
arte: ñLos muchachos estos trabajan mucho y responden a la peque¶a ayuda que con mi entu-

siasmo grande les provoco yoò. 
6
 

 
Con respecto al febril trabajo de Mario Carreño en la casa que compartía con María Luisa, en 

esa propia carta ella testimonia el entusiasmo del pintor por la práctica del duco, asegurando que 
est§ ñMario pintando mucho, haciendo ensayos muy interesantes con çducoè (é) Ahora todo 
hay que verlo a través del «duco». No se habla más que de esto en mi casa: ha producido un 

contagio espiritual (é) Me pegaron, me pusieron como a un duco y mi t²a dio las ¼ltimas pince-
ladas. Apenas si puedo ya deletrear, pues todos los sucesos son tan fantásticos que estoy ener-

vad²simaò. De este fragmento de la carta de Mar²a Luisa podemos hacer dos interpretaciones 
fundamentales. Es indudable que la presencia de Siqueiros haciendo un mural en la casa que 
compartía el matrimonio Carreño-Gómez Mena, fue como un catalizador que lanzó al inquieto y 

todavía joven Carreño de 30 años a una práctica vehemente y a contra-reloj del duco. Teniendo 
en cuenta que la carta es de septiembre y que a inicios de noviembre se exponía la individual de 
Carreño en Lyceum, más la individual en Perls y la colectiva en el MoMA, ambas a principios 

del a¶o siguiente, no cabe duda de que el tiempo conspiraba para ñenervarò a cualquiera de los 
mortales inmersos en ese contexto doméstico. 
 

Precisamos, por la fecha de la carta, lo contado por María Luisa, y conociendo que la inaugura-
ción de la muestra personal de Carreño en la galería Lyceum tuvo lugar el día 9 de noviembre, 

podemos intuir que en estos tres meses -agosto, septiembre y octubre- fueron realizados en casa 
de María Luisa los ocho ducos expuestos, algunos de ellos con una verdadera complejidad 
compositiva, con sus respectivos bocetos y estudios de color, además de esas otras obras a mo-

do de ñensayos muy interesantes con çducoèò a los que se refer²a Mar²a Luisa, experimentos 
ñcon gran cautelaò, como lo definiera Sicre. Tambi®n se puede interpretar que este fragmento de 
la carta describe el momento en que Carreño pinta el antológico retrato al duco de María Luisa 

de 1943, retrato muy influenciado por la estética del muralista mexicano. 

                                                                                                                                         
comercializadas en aquella época tardaban semanas en secar. Duco de DuPont amplió la paleta de 

colores para la industria automotriz, y bien pronto los artistas plásticos experimentaron con estos 

productos. La empresa estuvo presente en Cuba desde los años diez del siglo XX. 
5
 Según colofón sin paginar de Pintura Cubana de hoy, el libro ñtermin· de imprimirseò el 10 de 

enero de 1944. 
6
 Altolaguirre, Manuel. Epistolario 1925-1959. Edición de James Valender. Publicaciones de la 

Residencia de Estudiantes. Madrid, 2005. 
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Carlos Enríquez. Retrato de María Luisa, s/f (finales del 30-principios del 40), óleo sobre tela; 86 x 66 cm. Colección Museo 

Nacional de Bellas Artes, La Habana. Tal y como es habitual en su estilo, esta obra tiene todos los ingredientes eróticos, 

sensuales, que pudo agregar el pintor: un provocador desnudo-vestido de la mecenas. Ello, y la retratada, convierten a esta 

obra en una pieza excepcional dentro de la historia de la pintura cubana. La imagen muestra manipulación en las zonas de los 

dos emblemáticos lunares faciales de MLGM que han sido borrados. 
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Mario Carreño. Retrato de María Luisa, 1942, óleo sobre 

tela. (Reproducido en la revista Carteles, en una reseña de la 

exposición del pintor en Lyceum, 1942). 

 

 
Finalmente, entre proyecto de exposición para 
el MoMA y actividad pictórica de Carreño, 

discurre la presencia de Siqueiros con su espo-
sa y pequeña hija en casa de María Luisa. 

Seg¼n Cundo Berm¼dez, ñSiqueiros lleg· a 
Cuba en la época constitucional de Batista 
durante la segunda guerra. En ese momento 

Batista tenía a varios comunistas en su go-
bierno como ministros sin portafolio. Creo que 
Siqueiros pensaba que sus amigos comunistas 

le iban a conseguir un par de comisiones para 
murales con el gobierno. No fue así. Terminó 

con su mujer e hija trancados en su cuarto en 
el Hotel Sevilla debiendo la cuenta. Mario 
Carreño y Pepe [José Gómez Sicre] se entera-

ron de la situación y fueron y los rescataron. 
Mario se los llevó a vivir con él en su casa del 
Vedado que era la de su mujer, María Luisa 

G·mez Menaò. 
7
 

 
El arribo del polémico Siqueiros a la casa que compartía el matrimonio Carreño-Gómez Mena 

fue como una gran tempestad, tanto en lo intelectual como en lo personal, donde nada ni nadie 
quedó indiferente, para bien y para mal. Ante la imposibilidad de lograr un espacio público 
donde dejar su impronta muralista, Siqueiros 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 con pistola pulverizadora, sobre una cubierta de 

masonite, procedimiento muy empleado en su trabajo como muralista.
8
 Pero todo parece indicar 

que la polémica, casi desde un inicio, estaba servida. Un mes después de iniciar el mural, en la 
carta de septiembre de 1943, escribe Mar²a Luisa en tono premonitorio: ñYo no s® qu® ser§: 

veremos el final, que no creo pueda resultar bueno. Dios bendiga mi pacienciaò. Y es que Mar²a 
Luisa no compartía las teorías (no especifica en su carta si las políticas o las artísticas, aunque 
yo presumo que las dos) del pintor mexicano, las consideraba novedosas y fantásticas, pero 

insustanciales, para decirlo con sus propias palabras, ñpuro Cantinflasò. 
 

Finalmente se siente defraudada por el pintor, asegurando que ñtodo es culpa m²a por tenerle 
l§stima a un artistaò. Incluso, en su carta, hace una confesi·n que, poniendo en tela de juicio la 

                                                 
7
 Anreus, Alejandro (2002). ñUnas cuantas preguntas a Secundinoò. Entrevista a Cundo Berm¼dez. 

Copia computarizada, s/p. Seg¼n recoge el pintor mexicano en sus memorias, ñconociendo bien a 

Batista, quien me había honrado haciéndome participar a su lado y como único invitado, en el desfile 

del 1º de mayo, le expliqué mi caso y el deseo de poder realizar en La Habana o en cualquier otra 

ciudad de Cuba, alg¼n muralò (Alfaro Siqueiros, David (1997): Me llaman el Coronelazo (Memo-

rias). Biografía Gandesa, editorial Grijalbo, México, 1997, p. 421. 
8
 Colección Sala de Arte Público Siqueiros, http://www.siqueiros.inba.gob.mx/ 
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calidad humana de Siqueiros, quizás ya apunta a la no muy lejana disolución del matrimonio 
Carreño-G·mez Mena: ñA Mario lo tiene rebelado contra m². Conspiran toda clase de imbecili-

dades, que parecen infamias (...) Los sucesos serán peores en lo sucesivo (...) Me sobran ener-
g²as para desenmascarar la mala feò. Definitivamente, en una siguiente carta del mismo mes, no 
gust§ndole ni la t®cnica ni el concepto de la obra de Siqueiros, considera ñespantosoò el mural, 

ñsin gracia, sin arteò, motivos por los que decide la destrucci·n del mismo. Coincidentemente el 
propio Juan Marinello, muy cercano al pintor mexicano en lo ideológico y en lo personal, con-

sidera superior en más de un aspecto la posterior réplica que de este mural realizara Siqueiros en 
México. 
 

Entre 1942 y 1944, la Galería del Prado, propiedad de María Luisa Gómez Mena, es el centro 
gravitatorio de la vanguardia plástica cubana. Si observamos las escasas fotos de la época que 
hemos podido compilar, vemos que junto a María Luisa aparecen algunos de los más destacados 

artistas cubanos pertenecientes a esa vanguardia. Desde la antol·gica ñPrimera Exposici·n de 
Arte Modernoò en Cuba, en 1937, hasta la exposici·n permanente y colectiva de Galer²a del 

Prado, dos generaciones de artistas cubanos vienen compartiendo los mismo salones de exposi-
ción. Desde Víctor Manuel, Carlos Enríquez, Eduardo Abela, Amelia Peláez, Jorge Arche, Arís-
tides Fernández, Antonio Gattorno, Lorenzo Romero Arciaga, Fidelio Ponce y Domingo Rave-

net, entre otros, que habían logrado su estatus de vanguardista, hasta esa segunda generación de 
artistas modernos que se avienen con las estéticas vanguardistas y las soluciones nacionalistas 
de la promoción anterior: Mario Carreño, Cundo Bermúdez, Wifredo Lam (en su etapa cubana), 

Roberto Diago, Serra-Badué, Felipe Orlando, Mariano Rodríguez, René Portocarrero, entre 
otros. Este trabajo continuo de los artistas plásticos permitió la consolidación de un arte mo-

derno. 
 
 

 
 

Las comparativas visuales ofrecen sugestivas interpretaciones sobre los hechos, o sobre las metodologías utilizadas para 

realizar los hechos, del pasado. Izq. Mario Carreño sosteniendo una flor, ca. 1942 (fragmento de una fotografía, cortesía de 

Roberto Cobas). Der. Fragmento del Retrato de MLGM, 1942. ¿Qué se hizo primero, la foto o la pintura, la pose al natural o 

la ficción pictórica? Fotocomposición y Archivo Digital JRAL  
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Volvemos aquí sobre el enunciado anterior: ¿la fotografía familiar como modelo para la representación pictórica? Es de 

destacar las relaciones que se pueden establecer entre estas tres obras de Carreño y la 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, BRC Collection, Miami. Arriba 

derecha, Danza del duco doble, 1943, Colección Privada. 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, Colección Privada. 

Fotocomposición y Archivo Digital JRAL 
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Fotos firmadas por Julio Berestein en el infe-

rior izquierdo, de María Luisa Gómez Mena 

posando delante del retrato suyo pintado al du-

co por Mario Carreño, La Habana, Cuba, 1943, 

colección privada, Madrid. Izq. Foto cortesía 

de Roberto Cobas. Der. Tomado de Viaje a las 

islas invitadas. Manuel Altolaguirre 1905-

1959, pág. 268. 

 

 
 

Los directivos del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) fueron receptivos a este 
movimiento pictórico, y fue precisamente en la Galería del Prado donde María Luisa y José 
G·mez Sicre organizaron, junto a Alfred H. Barr Jr., la muestra colectiva ñPintores Cubanos 

Modernosò para dicho museo neoyorkino. Esta muestra, que finalmente agrup· a trece pintores 
y 75 obras, estuvo acompañada de una monografía de arte sin precedente en Cuba, Pintura Cu-
bana de hoy / Cuban Painting of today, financiada por María Luisa. En su condición de editor, 

Mar²a Luisa aseguraba en la monograf²a que es ñevidente que, tras a¶os de lucha contra diversas 
dificultades, el movimiento de pintura cubana ha alcanzado un estado de madurez digno de 

mayor reconocimiento público. Consciente de la necesidad inaplazable de un medio objetivo de 
difusión, este libro se publica para tratar de describir la valerosa sinceridad de nuestros pintores 
contemporáneos. Es un privilegio y, además, un gran honor para mí, permitírseme contribuir a 

la publicaci·n de este volumen que es el primero de su g®nero que aparezca en Cubaò. 
9
 La 

monografía consta de un gran número de reproducciones de obras, algunas a color y a página 
completa, y con texto general de Sicre y biografías de artistas, todo bilingüe (español-inglés). El 

proyecto, finalmente materializado, dio a conocer internacionalmente a los pintores cubanos y 
legitim· en el terreno del arte frases como ñarte cubanoò y ñescuela de la Habanaò. Desde en-

tonces, la pintura cubana ocupa un lugar importante entre las galerías de vanguardia y los mu-
seos que atesoran arte latinoamericano. 
  

                                                 
9
 ñNota del Editorò [p. 8], Pintura Cubana de hoy. Cuban Painting of today. Introducción y textos de 

José Gómez Sicre. Versión inglesa por Harold T. Riddle. Editado por María Luisa Gómez Mena. La 

Habana, 1944. 
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Mario Carreño. Retrato de María Luisa, 1943. Duco sobre panel, 104,1 x 78.7 cm. / 41 x 31ò. Colecci·n Privada.  
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Izq. Reproducción por cuatricromía de la casa Hermanos Gutiérrez, Pintura Cu-

bana de hoy / Cuban Painting of today, 1944, página 155. Der. Reproducción en 

catálogo, donde borran los dos emblemáticos lunares faciales de MLGM. Foto-

composición y Archivo Digital JRAL  
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María Luisa Gómez Mena en su casa de México, ante el retrato suyo pintado por José 

Moreno Villa, diciembre de 1950. Viaje a las islas invitadas. Manuel Altolaguirre 1905-

1959, pp. 308 y 175. Fotocomposición y Archivo Digital JRAL  
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José Moreno Villa. Retrato de María Luisa, 1945, óleo sobre tela, 52 x 40 cm. Colección Privada, Madrid (tomado de Viaje a 

las islas invitadas. Manuel Altolaguirre 1905-1959, página 577. Desconozco la pintura original, pero en esta reproducción 

para el libro parece que han editado y borrado en las zonas de los dos emblemáticos lunares faciales de MLGM. Habitual 

suplantación en la reproducción de su rostro)   
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A pesar de que algunos aseguran que el cierre legal de Galería del Prado ocurrió en 1945, todo 
parece indicar que luego de la exposición en el MoMA, la galería termina su ciclo vital. El alma 

del proyecto, que era María Luisa, ya recorría otro camino, parafraseando a Cundo Bermúdez, 
hab²a variado su inter®s y pasi·n. Aseguraba el pintor cubano que Mar²a Luisa ñten²a una ener-
g²a incre²ble, no parabaò, pero ñse apasionaba por las cosas y esas cosas se volv²an el centro del 

universo, y de pronto, de un mes para el otro sus intereses y pasiones cambiabanò. 
10

 
 

Definitivamente, estas notas e ilustraciones intentan fijar la imagen de María Luisa Gómez Me-
na (la sobrina, mecenas y coleccionista de arte naif y moderno) que muchos siguen confundien-
do con su tía (la acaudalada Condesa, coleccionista de objetos generalmente pre-modernos, y 

propietaria del edificio hoy sede del Museo de Artes Decorativas de La Habana). De alguna 
manera, creo que esa lectura ñcr²ticaò que se ha hecho de la t²a ha arrastrado a la sobrina al 
mismo pozo de descalificación y anonimato, hasta hace muy pocos años. La imagen de MLGM 

es tan desconocida hasta por los propios entendidos en arte que, incluso, cuando reproducen 
fotos o pinturas que la han "retratado", le borran los dos emblemáticos lunares que tiene en su 

cara (uno en el medio de la frente y el otro en su mejilla derecha) pues consideran que deben ser 
manchas originadas en el documento fotográfico. De modo que, de esta confusa apreciación 
visual del retratado se genera otra incertidumbre facial: son aparentes nimiedades que constitu-

yen la parte (des)conocida del iceberg histórico de una persona que ha sido vilipendiada, borra-
da, escamoteada, suplantada... como objeto y sujeto, incluyendo su importante aporte a la cultu-
ra cubana. 

 
Pretendo aquí dejar fijado su rostro, cara, semblante, facciones, rasgosé Que la reiteraci·n 

sirva para no insistir en los errores. 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Rostros de María Luisa 

Gómez Mena. Diaposi-

tiva de conferencias del 

autor. Fotocomposición 

y Archivo Digital JRAL 
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 Anreus, Alejandro (2002). ñUnas cuantas preguntas a Secundinoò. Entrevista a Cundo Berm¼dez. 

Copia computarizada, s/p. 



23 

 

 
 

Rafael Moreno. Traspatio / Courtyard, 1943, ·leo, 23 x 31ò. 

Colección María L. Gómez Mena. La Habana (PCH, 1944, pág. 192). Colección Privada  
 

 

 
 

René Portocarrero. Primavera / Spring-time, 1940, dibujo a l§piz, 27 x 23ò. 
Colección María L. Gómez Mena. La Habana (PCH, 1944, pág. 122). Colección BRC, Miami 
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I  
 

La Escuela de la Habana. ¿Exactamente qué es y qué engloba? Serían preguntas razonables 
entre mis antiguos compañeros de clases de Historia del Arte en la Universidad de la Habana. 
Seguro que algunos, en los últimos años y gracias al autoestudio, ya han superado esta laguna 

docente. No obstante, quiero dejar aquí algunas notas que he redactado en los últimos días, 
motivado por una invitación, 

11
 y por la necesidad de precisar algunas ideas en torno al tema. 

Expuestas en este espacio democrático, para amigos y colegas del oficio, estas ideas buscan la 
retroalimentación. 
 

En 1942, el profesor Luis de Soto (1893-1955), fundador del Departamento de Historia del Arte 
de la Universidad de La Habana en 1936, conclu²a que ñCuba art²sticamente es barrocaò, por su 
esencia e idiosincrasia. Barroca por lo ornamental, por su destacado cromatismo, por sus altos 

contrastes de luces y sombras, y por el uso de la curva. Una ñtropicalidadò que, libre de la suje-
ción académica, también se agitaba con excesiva fuerza en el contenido de sus artes plásticas. Y 

terminaba asegurando que este contenido, a veces, es ñmejor captado por el extranjero que por 
el propio espectador nativoò. 

12
 

 

Esta última afirmación del profesor Soto se refería a la experiencia del historiador del arte, y 
francés, Henri Focillon, de visita en la Habana de 1941, profesor de la Universidad de Yale, y 
que junto con Wolfflin fue uno de los principales iniciadores del método de análisis formalista 

en el arte. 
13

 Pero puede extenderse también a un proyecto que nacía ese mismo año de 1942: 
me refiero a la propuesta conjunta del Museo de Arte Moderno de Nueva York y su director 

Alfred Barr / Galería del Prado de la Habana y su director José Gómez Sicre / y la propietaria de 
Galería del Prado, la mecenas María Luisa Gómez Mena junto a su esposo, el pintor Mario 
Carreño. Un proyecto comercial, privado y no gubernamental, que inició el proceso de interna-

cionalización del hasta entonces desconocido movimiento moderno que se desarrollaba en Cu-
ba. Movimiento art²stico al que se le denomin· indistintamente ñescuelaò o ñescuela de La Ha-
banaò. 

 
Ayudaron a internacionalizar este conocimiento los siguientes cuatro aspectos: 
 

1
o
- La autoridad y el referente que ejercía el MoMA y Barr sobre lo que era arte moderno (Se-

gún su biógrafo, Inving Sandler: ñDurante las casi cuatro d®cadas en que desempeñó su cargo 

en el Museo de Arte Moderno, Alfred Hamilton Barr alcanzó una posición de tal preeminencia 

                                                 
11

 Conferencia en el Instituto Cervantes de Nueva York. Gracias a la cordial invitación de Iraida 

Iturralde y del Centro Cultural Cubano de Nueva York. (Lunes 16 de septiembre de 2019, 7 pm - 9 

pm). 
12

 Soto, Luis de (1942), ñEsquema para una indagaci·n estil²stica de la pintura moderna cubanaò, 

Universidad de La Habana, 58-59-60, enero-junio de 1945, pp. 65-138. 
13

 Henri Focillon (1881-1943) participó en la Segunda Conferencia Americana de Comisiones de 

Cooperación Intelectual (La Habana, del 15 al 22 de noviembre de 1941). Allí tuvo una activa parti-

cipación y firmó algunos documentos de carácter cívico y político antifascista. Con seguridad, su 

contacto con el arte moderno que se hac²a en Cuba tuvo lugar en la antol·gica ñExposici·n de Arte 

Cubano Contempor§neoò con motivo de la Segunda Conferencia Americana de Comisiones Nacio-

nales de Cooperación Intelectual (Capitolio Nacional, Salón de Pasos Perdidos, noviembre de 1941, 

42 artistas con 139 obras). Entre los miembros de la comisión organizadora de esa exposición se 

encontraba el profesor Luis de Soto. 



 

27 

 

en el mundo del arte que hoy, veinte años después de su retiro en 1967, aún continua siendo 
objeto de interés. Es más, continúan provocando debate público aquellas controversias de las 

que fuera protagonista. Entre aquellos temas que aún son motivo de discusión se encuentran las 
siguientes: definición de arte moderno y de vanguardia; la censura en el arte; los argumentos 
opuestos de nacionalismo e internacionalismo en arte; el arte al servicio de una causa; moder-

nismo y postmodernismos o antimodernismo en arte y arquitectura; formalismo y antiformalis-
mo en la cr²tica de arte y la historiaò). 

14
 Sin dudas, son debates que se mantienen en la actuali-

dad.  
 
2

o
- La itinerancia que de esta exhibición promovió el MoMA por otras 12 instituciones de Esta-

dos Unidos entre 1944 y 1946 (Bajo el título de Cuban Painting Today, An exhibition circula-
ted by the Museum of Moderns Art, New York City, se promocionó y pusieron a la venta en 
EE.UU. obras de F. Acevedo, C. Bermúdez, M. Carreño, C. Enríquez, F. Orlando, Mariano, M. 

Pedro, R. Moreno, Amelia P., F. Ponce y R. Portocarrero. La muestra itinerante incluyó institu-
ciones ubicadas en las ciudades de Utica, Chicago, Washington D.C., St. Paul, Minneapolis, 

Portland, Seattle, San Francisco, Louisville, Alexandria, Chapel Hill y Winter Park). 
15

 
 
3

o
- Las derivaciones que de esta exposición circularon por otros territorios del Caribe, América 

Latina y otras zonas de los propios EE.UU (La mayoría de los proyectos fracasan precisamente 
por la falta de continuidad a lo largo del tiempo. Este no fue el caso. Más allá de la itinerancia 
del MoMA, habrá que agradecer la constancia de José Gómez Sicre por la elaboración de suce-

sivos proyectos de exposiciones de pintura moderna cubana a lo largo el continente. De manera 
general podemos mencionar, desde su inicial selección para la sección cubana de la Internatio-

nal Watercolor Exhibition (12th Biennial, Brooklyn Museum, USA, abril 9-23 mayo de 1943) 
hasta las sucesivas exposiciones que organizó y que van desde las muestras independientes de 
arte moderno cubano (Exposición de Pintura Cubana Moderna, Academia Nacional de Bellas 

Artes, Guatemala, 6-13 octubre de 1945 / Les Peintres Modernes Cubains, Centre dôArt, Port-
au-Prince, Haiti, enero 18-febrero 4 de 1945 / 11 Pintores Cubanos, Museo de Bellas Artes, La 
Plata, Argentina, 2-25 de julio de 1946 / Cuban Modern Paintings in Washington Collections, 

Washington D.C., de diciembre 1 de 1946 a enero 3 de 1947, organizada desde Pan American 
Union / La itinerante, de 1952 a 1954, Seven Cuban Painters: Bermúdez, Carreño, Diago, Mar-
tínez Pedro, Orlando, Peláez, Portocarrero, Edificio de la OEA, Washington D.C., 15 de agos-

to-20 de septiembre de 1952) hasta aquellas secciones cubanas que, desde la Pan Americana 
Union, organiza Sicre para las tres primeras bienales de Sao Paulo, Brasil (I Bienal, octubre-

diciembre de 1951 / II Bienal, diciembre de 1953-febrero de 1954 / III Bienal, julio-octubre de 
1959). Todavía, a una lejana Suecia y con texto de Alfred Barr (Moderna Kubanska Malare), 
llegan los ecos de este proyecto de arte moderno cubano (7 Kubanska Malere, Liljevalchs 

Konthall, Stockholm, 29 de octubre-27 de noviembre de 1949). 
 
4

o
- La publicación y divulgación de un libro bilingüe, de enunciados diáfanos y abundante ilus-

tración, de José Gómez Sicre, financiado por María Luisa Gómez Mena (Pintura Cubana de 
Hoy / Cuban Painting of Today), que formó parte de este proyecto. 

16
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 Inving Sandler, ñIntroducci·nò, Alfred H. Barr, Jr. La definición del arte moderno, Alianza Edito-

rial, 1989, p. 9. 
15

 The Museum of Modern Art Archives, NY. 
16

 Gómez Sicre, José (1943), Pintura Cubana de Hoy. Cuban Painting of today, editado por María 

Luisa Gómez Mena, La Habana, enero de 1944, 206 pp. (con grabados de la casa Hermanos Gutié-

rrez e impreso en los Talleres de Úcar García y Cía). 
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Sabemos, por los textos de ambos, que Soto y Barr se leyeron mutuamente. Soto, en su Esque-
ma para una indagacióné 

17
, para estudiar la obra abstracta de Amelia Peláez recurre a los 

análisis de Barr en su Cubismo y Arte Abstracto (MoMA, 1936). Barr, en su texto para la mues-
tra de Modern Cuban Painters (MoMA, 1944, p. 7), lamenta la todavía inedición de los estudios 
estilísticos del profesor cubano. Aquí cabe agregar que Barr recibió de Gómez Sicre, vía correo 

postal, un ejemplar inédito de este texto del profesor de la Universidad de La Habana. Según 
carta del 6 de febrero de 1943, Sicre le asegura a Barr que fue ña la casa del Dr. Luis de Soto y 

®l me dio un poco de bibliograf²a de sus archivos (é) recientemente termin· un estudio titulado 
"Esquema para una investigación sobre pintura moderna cubana". Él, amablemente, me dio una 
copia personal para usted, pero est§ in®dita (é) Te lo estoy enviandoò (Barr, Alfred. Papers in 

The Museum of Modern Art Archives, NY). Este estudio mecanuscrito de Soto (46 pp. Habana, 
1943) se depositó, para su consulta pública, en la biblioteca del MoMA, según consta en el 
asiento 25, p§gina 105, de una ñrepresentative selection of publications in the Myseum libraryò, 

que se publicó en marzo de 1943 en The Latin-American Collection of the Museum of Modern 
Art, Lincoln Kirstein, NY, 1943.  

 
Pero nuestros profesores de Historia del Arte de la Universidad de la Habana, ya en tiempos de 
ñrevoluci·nò, lamentablemente nos hablaron poco de Soto y nada de Barr. En mi ®poca de estu-

diante universitario, finales de los 1980 y principios de los 1990, nos graduamos sin este cono-
cimiento. Entonces no hubiera podido redactar estas notas sobre unos acontecimientos de arte 
cubano que ya habían cumplido medio siglo. 

 
Estas notas se detendrán en las características de la Escuela de la Habana, según denominación 

que corresponde a una lectura hecha desde el ñextranjeroò. Es decir, MoMA y Barr en el con-
texto de la exposición cubana de 1944 y su larga y bien cercana experiencia investigativa y 
museística con los ñismosò y escuelas ñmodernasò desarrolladas en Europa, y luego Am®rica, 

desde inicio del siglo XX. 
 
Un experimentado Barr emitió juicios comparativos que resultan de interés para nuestra historia 

del arte. Otras características que ofrece Barr coinciden con las valoraciones de los autores cu-
banos contemporáneos al movimiento plástico moderno, en los cuales Barr encontró abundante 
y muy actualizada información internacional. 

 
Este concepto de Escuela se enfoca en los logros artísticos, principalmente los formalistas, pero 

sin menospreciar sus indagaciones sociales y psicológicas. Y comprende a dos generaciones de 
pintores modernos, siendo predominante el trabajo de los más jóvenes. 
 

Este concepto de Escuela de La Habana no se refiere a colegio o instrucción, ni tan siquiera a 
movimiento programático, sino a la suma de individualidades creativas cuyo denominador co-
mún fue el anti academicismo. El rechazo de la crítica de arte conservadora, el rechazo de cierta 

parte de los organismos oficiales que atendían la esfera del arte, alimentó, por reacción, esta 
tendencia contra la academia. Una oposición que sólo pudo desarrollarse gracias a un marco 

político que garantizaba la existencia de una sociedad libre y democrática, con todas sus com-
plejidades. 
 

En estas notas igualmente nos detendremos en su contraparte habanera, la Galería del Prado, 
una propuesta con capital privado que facilitó la realización de este proyecto.  

                                                 
17

 Soto, Luis de (1942), ob. cit., (pp.119-120). 
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II  
 

En octubre de 1942, María Luisa Gómez Mena, estimulada por la reciente visita de Barr a la 
Habana, funda la Galería del Prado (ubicada en el número 72 del Paseo del Prado, una dirección 
hoy inexistente). Con carácter comercial, fue una exposición permanente de pintura y escultura 

modernas cubanas. 
 

Allí editó algunos impresos, siendo la monografía Carreño, de 1943, una de las más trascenden-
tales publicaciones. 

18
 Entre 1942 y 1944 esta Galería fue el centro gravitatorio de la vanguardia 

plástica cubana. Los directivos del Museo de Arte Moderno de Nueva York fueron receptivos a 

este movimiento pictórico, y fue precisamente en esta Galería donde María Luisa y Gómez 
Sicre organizaron, junto a Alfred Barr, la muestra colectiva ñPintores Modernos Cubanosò para 
dicho museo neoyorquino. 

19
 

 
Esta muestra estuvo acompañada de una monografía de arte sin precedente en Cuba, Pintura 

Cubana de hoy, generosamente financiada por María Luisa Gómez Mena. No cabe dudas que 
importantes catálogos anteriores, ampliamente ilustrados con reproducciones de obras en blanco 
y negro, y en colores, sobre el arte moderno que se realizaba en Cuba, allanaron el camino para 

la aparici·n de este libro. De hecho, al final de esta monograf²a, en la p§gina de ñBibliograf²aò, 
aparecen referidos estos principales antecedentes. 

20
 

                                                 
18

 Carreño, Cuadernos de Plástica Cubana I, Ediciones Galería del Prado, La Habana, diciembre de 

1943, s/p [58 pp], con texto de Gómez Sicre, grabados por cuatricromías de la casa Hermanos Gutié-

rrez e impreso en los Talleres de Úcar García y Cía. Otras monografías con textos de Gómez Sicre 

ya estaban listas. El propio Sicre le escribe a Barr en carta de enero 17 de 1943: ñTe enviar® dos 

artículos inéditos, sobre Amelia Peláez y sobre Ponce, que he estado preparando para una colección 

monogr§fica que proyecto editar cuanto antes, si econ·micamente puedo, claroò (Papers in The 

Museum of Modern Art Archives, NY). 
19

 El art²culo de la profesora Luz Merino Acosta, ñHappy birthdayò (Artecubano, No.1, 2004, La 

Habana, pp. 8-17), es la primera publicación, dentro de la Cuba post 1959, que se detiene en el estu-

dio detallado de estos acontecimientos. Fuera de Cuba se destaca el estudio Modern Cuban Painters 

at MoMA 1944 ï MA Thesis by Todd Florio, https://mcp1944.wordpress.com/, 2009. También se 

puede encontrar amplia información en el homenaje (no oficial ni gubernamental): A la memoria de 

José Gómez Sicre en su centenario, Edición EstudiosCulturales2003, Miami, 120 pp. (edición digital 

2016 que se puede consultar y descargar libremente en internet / edición impresa 2018 a la venta en 

los canales de distribución de Amazon). Este homenaje se debe a la coordinación de JRAL. Recien-

temente, 2019, la profesora Merino ha publicado ñJos® G·mez Sicre y el arte moderno en Cubaò, 

http://scielo.sld.cu/pdf/uh/n288/0253-9276-uh-288-322.pdf, que es una actualización de su texto de 

2004, con enfoques críticos que luego se repiten en otros textos menores de otros autores. Enfoques 

documentados al detalle que suelen, en muchos de sus análisis sobre este proyecto y sus protagonis-

tas, acrecentar los defectos sobre las virtudes: desavenencias entre los organizadores, entre los orga-

nizadores y los artistas, entre unos artistas y otros, entre lo proyectado y lo logrado, y desde una 

perspectiva actual. Es decir, aplicando sobre el pasado validaciones, categor²as, criterios y ñmemo-

riasò del presente. Es sintomático que sobre otros importantes proyectos culturales cubanos, moder-

nos y contemporáneos, no se aplican estos enjuiciamientos ni estos análisis ahora tan detenidos, tan 

taxidérmicos. 
20

 Sobre ello le asegura Sicre a Bar en carta de enero 17 de 1943: ñNo hay libros de pintura cubana. 

Sólo los periódicos y artículos de revistas de Mañach, de Soto, Cisneros, etc. Los catálogos que 

tienes son las ¼nicas buenas publicaciones al respectoò (Papers in The Museum of Modern Art Ar-

chives, NY). 
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Exposición itinerante 
21

 y libro son parte del mismo proyecto, lo cual se demuestra en la docu-
mentaci·n epistolar de sus organizadores. Incluso Alfred Barr, al inicio del ñCheck listò publi-

cado en el boletín del MoMA, dejó claro que ñLos t²tulos marcados (*) est§n ilustrados en Pin-
tura Cubana de Hoy de José Gómez Sicre, que estará a la venta en el Museo durante la exposi-
ci·nò. 

22
 En algunos textos publicados suelen analizarse como proyectos independientes, coin-

cidentes o paralelos, y es un error. Estudiarlos como fenómenos independientes genera erróneas 
conclusiones sobre la ñausenciaò de algunos artistas en el proyecto, puesto que algunos de ellos 

no están en la exhibición pero sí en la publicación. Para esclarecimiento de lo anterior pueden 
consultarse cartas enviadas, con varios meses de antelación a la inauguración de la muestra en 
Nueva York, entre María Luisa Gómez Mena y Manuel Altolaguirre, 

23
 y entre Alfred Barr y 

Gómez Sicre.
 24

 
 
El proyecto (exposición itinerante y libro, ambas cosas a la vez, insistimos) dio a conocer inter-

nacionalmente a los pintores cubanos y legitim· en el terreno del arte frases como ñArte Cu-
banoò y ñEscuela de la Habanaò. Desde entonces, la pintura cubana ocupa un lugar importante 

entre las galerías de vanguardia y los museos que atesoran arte latinoamericano. 
 
Este joven movimiento artístico cubano ejerció una fuerte impresión positiva sobre Barr. Ello se 

hace evidente cuando, luego de asombrarse ante la magnitud geográfica e histórica de la isla, 
Barr asegura que ñen Cuba te sorprende mucho más que su extensión, su altura y su historia, la 
Pintura Cubana Modernaò. Un movimiento de reconocidas individualidades que, seg¼n sus 

palabras, ñha adquirido un carácter consistente y reconocible sólo en los últimos cuatro o cinco 
a¶osò. Y que tiene ñalgo de insolencia, pero a¼n m§s las virtudes de la juventud: §nimo, frescu-

ra, vitalidad y una saludable irreverencia hacia sus mayoresò. 
25

 
 
Aseguraba Barr que el ñcolor cubano, la luz cubana, las formas cubanas, y los motivos cubanos, 

son m§s asimilados pl§stica e imaginativamente que representados de forma realistaò. De mane-
ra que ñes poco obvio el sentimiento regional y nacionalistaò. En ello se encontraba, a su pare-
cer, una radical diferencia con ñla pintura literal o sentimental de la escena norteamericanaò. Y 

conclu²a que esta ñmanipulaci·n expresionista de la escena cubana est§ basada en una disciplina 
completa en el dibujo y un gran interés en la composición cl§sicaò. 

26
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 ñTras el cierre de la exposici·n en Nueva York, viajar§ a otros museos de todo el pa²sò. Barr, 

Modern Cuban Painters, p. 7. 
22

 Barr, Modern Cuban Painters, p. 8. 
23

 Manuel Altolaguirre. Epistolario 1925-1959. Edición de James Valender, Publicaciones de la 

Residencia de Estudiantes, Madrid, 2005. 
24

 ñSi nosotros tenemos tu libro en el momento de la exposici·n, creo que no necesitaríamos publicar 

un cat§logo especial, sino s·lo una lista de obras como documento de la exposici·nớ (carta de Barr a 

Sicre, Agosto 16, 1943, Papers in The Museum of Modern Art Archives, NY). ñTal vez deba explicar 

que yo mismo podré hacer muy poco sobre la exposición y el libro cubanos, porque tengo la fuerte 

obligaci·n de escribir una breve historia del arte moderno, que debe estar lista para la primaveraò 

(carta de Barr a Sicre, Octubre 16, 1943, Papers in The Museum of Modern Art Archives, NY) 
25

 Barr Jr., Alfred H. ñModern Cuban Paintersò, p. 2, Museum of Modern Art Bulletin. Vol. XI, No. 

5, April 1944, 14 pp. Todas las citas en español del texto de Barr que aparecen en este artículo han 

sido traducidas por el autor. 
26

 Barr, Modern Cuban Painters, p. 4. 
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Desde entonces, Barr reconoce la influencia del muralismo mexicano sobre la pintura moderna 
que se realiza en Cuba, pero no por la vía de Diego Rivera y Clemente Orozco como algunos 

autores hoy erróneamente postulan 
27

, sino por la de Rodríguez Lozano y Guerrero Galván. El 
primero transmite un mundo de alusiones metafísicas de espíritu neoclásico. El segundo, su 
realismo m§gico con influencia de la pintura italiana y renacentista y ñparte del estilo figurativo 

cl§sicoò de Picasso. 
28

 
 

Para Alfred Barr, los pintores modernos cubanos ñno son desconocedores de los problemas 
pol²ticos y socialesò de su pa²s, los cuales se reflejan en algunas de sus obras y acciones perso-
nales, pero no hacen suyo los dogmas políticos sobre el arte, según postulados militantes del 

Muralismo Mexicano. Y es categ·rico cuando afirma que los pintores cubanos, que son ñesen-
cialmente pintores de caballeteò, estaban ñdemasiado preocupados por la pintura como un arte 
personal de forma y color, como para entregar su individualidad a una empresa colectiva de 

implicaciones pol²ticasò. 
29

 
 

Concluye Barr asegurando que ñPar²s, M®xico y todos los maestros del Renacimiento y Barroco 
italiano, han contribuido a la pintura moderna cubana, pero esas influencias extranjeras han 
alcanzado un notable grado de fusi·n con los elementos nativos cubanosò. 

30
 

 
Para Barr, esta escuela que forman los pintores profesionales de Cuba se distingue por el color. 
Un ñcolor alegre que los diferencia, m§s agudamente como una escuela, de los pintores mexica-

nos que a menudo est§n preocupados por la muerte, los indios sombr²os y la lucha de clasesò. 
31

 
 

Una escuela del color que est§ distante, seg¼n sus propias palabras, del ñrealismoò o del ñro-
manticismo sobrioò, de los artistas norteamericanos. 

32 
Al exponer este último argumento de 

Barr en mi conferencia en el Instituto Cervantes de Nueva York, a lo que agregué la buena aco-

gida que tuvieron estos pintores cubanos en la crítica especializada estadounidense, y que mu-
chos de ellos estaban y siguieron estando presentes en sucesivas exposiciones, representados 
por importantes galerías locales, o que algunos, como Carreño, ejercían como profesores de arte 

en Nueva York, se impuso la pregunta que no esperada: ¿tuvo la Escuela de la Habana alguna 
influencia entre los jóvenes pintores norteamericanos? Si bien tenía una respuesta negativa, 
vacilé en los primeros segundos. Nadie antes me había preguntado eso, ni tan siquiera me había 

detenido en esta posibilidad, ni tampoco conozco al detalle los primeros pasos de esos jóvenes 
pintores modernos norteamericanos. Mi lógica para una respuesta negativa se basaba en la de-

ducción y en los escasos recursos de la memoria. ¿Despertó la Escuela de la Habana algún 
influjo entre los jóvenes pintores norteamericanos? No. ¿Por qué? Porque por esas mismas fe-
chas de finales de los treinta y principios de los cuarenta, importantes exponentes de la Escuela 

de Paris estaban sucesivamente llegando a Nueva York, huyendo de la guerra. Artistas, arqui-
tectos e intelectuales en general. Les había antecedido exposiciones antológicas sobre cubismo, 
abstracción, dada y surrealismo en el MoMA, que no debieron pasar desapercibidas para lo más 

inquietos jóvenes artistas norteamericanos. Es obvio que la Escuela de la Habana hacia pintura 
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moderna europea con color local, lo cual no le resta mérito ni entra en contradicción con su 
afiliación histórica occidental. Pero no tiene sentido para un joven artista norteamericano ras-

trear los logros de los ismos europeos a través de Peláez, Carreño, Mariano o Portocarrero, es-
tando la obra de los modernos europeos expuesta en Nueva York. Justo el despegue de la pintu-
ra moderna norteamericana se inicia por estos años medios de la década del cuarenta, con la 

llegada de estos representantes directos de Europa, o con la circulación de sus obras. Luego le 
hice la consulta al profesor Juan Mart²nez y su respuesta fue contundente: ñEso es exactamente 

lo que pasó. La crítica norteamericana enfatizó lo exótico y local en el arte cubano y los pintores 
americanos no tenían uso para eso. Yo no conozco de ningún pintor americano de los conocidos 
influenciados por la pintura cubana de ningún tiempo. Picasso y Matisse personalmente nunca 

vinieron a las Américas, pero Breton y otros surrealistas sí. Roberto Matta sí tuvo gran influen-
cia en la escuela de Nueva York.ò (Comunicaci·n personal, 5/28/2020). 
 

Concluye Barr afirmando que es una escuela de pintores donde ñlo espec²fico, lo sutil y lo trá-
gico juegan peque¶os papelesò. Pero, asegura, ñpodemos estar agradecidos por esa imprudente 

exuberancia, alegría, sinceridad y amor por la vida que los pintores cubanos muestran quizás 
m§s que el artista de cualquier otra escuelaò. 

33
 

 

III  
 
Quiero enfatizar, porque es algo que aún hoy resulta confuso en algunos autores, que Escuela de 

la Habana es una denominación iniciada y usada por Barr, y no una terminología de la literatura 
cubana de aquellos tiempos. De 1927 a 1944, eran habituales los conceptos de ñarte nuevoò, 

ñvanguardiaò y ñmodernoò. Incluso, el imprescindible Guy P®rez Cisneros en 1944 todavía le 
resulta pol®mico lo de ñarte modernoò, y prefiri· hablar de ñarte en Cubaò pues ñarte cubanoò le 
resultaba ñalgo falsoò. 

34
  

 
Gómez Sicre, en cambio, en 1943, en una suerte de metáfora nacionalista y jurídica, le dio al 
arte moderno que se hacía en Cuba ñcarta de naturalizaci·nò y ñpasaporteò cubanos. 

35
 Luego 

Guy, con un ir·nico ñsi se me permite utilizar palabras t®cnicas de este Ministerio de Estadoò al 
cual pertenecía, le negará los dos en su texto de 1944. 

36
 Esto enriquece esa constante polémica 

entre los dos m§s importantes y complementarios cr²ticos de arte de ese momento ñmodernoò, 

según sancionan los documentos de la época y nos lo confirma el propio Jorge Mañach cuando 
asegura que ambos se especializaron en la ñcrítica de nuestra expresi·n pl§stica m§s recienteò. 
37

 Finalmente, Sicre se adscribe a la denominaci·n de ñescuelaò de Alfred Barr. 
38
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Particularmente, coincido con lo de arte "hecho en Cuba". Con ello me sumo a la tesis de Guy 
de 1944. Considero que en materia de artes visuales, desde los tiempos de su prehistoria hasta 

hoy, la gente en Cuba adaptó al territorio estilos y tradiciones visuales que nacieron en otros 
contextos geogr§ficos. Yo dir²a ñArte Moderno en Cubaò. La preposici·n ñenò indica ñlugarò y 
no ñpertenenciaò. Pero esto no será tema de las presentes notas. 

 
Escuela de la Habana tampoco es denominación que, en época posterior, se haya utilizado en el 

Departamento de Historia del Arte de la Universidad de La Habana, ni en las Salas Cubanas del 
Museo Nacional, ni en la literatura cubana especializada en el tema, al menos hasta finales de 
los a¶os 1990. Es decir, hasta despu®s del inicio de cierta ñaperturaò relativa a los hechos histó-

ricos del ñmodernismoò cubano. Se silenciaba entonces, de forma gradual y a partir de 1959, en 
nuestros planes de estudios y escogidas ñSelecci·n de Lecturasò, el proyecto MoMA-Galería 
del Prado, Alfred Barr, José Gómez Sicre 

39
 y María Luisa Gómez Mena, 

40
 y estaban censura-

dos muchos artistas modernos que residían fuera del país, los cuales, por ello, no se exponían en 
las Salas Cubanas del Museo Nacional. Ni pintores ni escultores. Las obras permanecían haci-

nadas en los almacenes del Museo, huérfanas del estudio y de la mirada pública. 
 
Igualmente estaba excluido del estudio el necesario crítico de arte, ensayista y hombre de estado 

Guy Pérez Cisneros (1915-1953), justo en ese periodo que va de 1959 a 1999. Hay un largo 
vacío desde la publicación de su tesis de grado en 1959 

41
 hasta la invención en 1999 de un 

premio nacional, gubernamental, de crítica de arte con su nombre. En muy escasas ocasiones 

dejan asomar a Guy en los textos de estos cuarenta años. Prácticamente sólo se mencionan la 
polémica que tuvo con Carlos Enríquez (cuyas implicaciones estéticas y políticas nunca se estu-

diaron a profundidad) 
42
, y la organizaci·n de su importante exposici·n ñPresencia de seis es-

cultoresò. Habr§ que recordar, no obstante, que algunos de esos escultores expuestos en el pro-
yecto de Guy abandonan la Cuba ñrevolucionariaò, y que fue una muestra auspiciada con los 

fondos de obras de la Galería del Prado de María Luisa Gómez Mena, donde se vendían las 
obras de estos escultores. 

43
 La primera compilación y publicación de artículos de Guy, en la 

Cuba del 2000, presentó a un desconocido entre los estudiantes de arte. 
44
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Debemos también recordar que en nuestra literatura docente sobre la historia del arte moderno 
realizado en Cuba (publicada antes de la década de 1990), las exclusiones se hacían de muy 

diversas maneras. Cuando se citan textos de la época, generalmente no se menciona a los auto-
res de los escritos, sólo se especifica el nombre del catálogo (en todo caso, se cita solamente a 
aquellos autores ideológicamente provechosos). Guy y Sicre, por ejemplo, no aparecen en las 

referencias, como sí se muestra en reiteradas ocasiones los criterios culturales del ruso Vladimir 
Lenin. Sí se citan a intelectuales cubanos de reconocida trayectoria marxista o comunista, como 

J. Marinello o J. A. Portuondo, entre otros. Cuando se menciona al grupo de artistas que apare-
cen en cat§logos y exposiciones, no se nombran a los que se fueron del pa²s en tiempos de ñre-
voluci·nò. Cuando se hace obligatorio, por el tema que se investiga, nombrar a algunos de estos 

artistas modernos que no se exponían en la Salas Cubanas del Museo Nacional, entonces eran 
definidos en el texto como ñtraidores a la patriaò. Y de ellos s·lo se expon²a en el escrito lo 
estrictamente necesario. 

 
Hay, en estos textos docentes, una excesiva crítica sobre una supuesta inexistencia -o muy limi-

tado desarrollo- de exposiciones, galerías, salones y críticas de arte. Sólo se dicen verdades a 
medias de los muchos proyectos culturales privados, de sus integrantes y del contexto político y 
familiar donde nacen. Igual tratamiento se hace con las instituciones culturales públicas, ema-

nadas de los gobiernos republicanos, que apoyan el nuevo arte. 
45

 La descripción de los hechos 
culturales se subordina a la habitual cr²tica generalizada del sistema pol²tico ñprerrevoluciona-
rioò. Los textos est§n excesivamente ideologizados, desde una construcción maniquea de malos 

(capitalistas-imperialistas) y buenos (socialistas-comunistas). Las referencias a las exposiciones 
internacionales, sobre el arte moderno realizado en Cuba, suelen ser vagas y confusas. 

 
El tema social, en la obra de algunos artistas modernos no excluidos, es ahora ñmarxistamenteò 
interpretado. De modo que algunas obras o creadores adquieren una dimensión protagónica en 

el nuevo derrotero soviético que se le impuso a la cultura cubana. Marcelo Pogolotti es el ejem-
plo más destacado de ello, al posicionarse ampliamente su obra en el Museo Nacional y en la 
literatura especializada, por encima de otros pintores. Las propuestas pl§sticas de estos ñotrosò 

eran consideradas, en el nuevo contexto ideol·gico, ñfuegos de artificioò, propuestas ñex·ticasò 
alejadas de conciencia política. 
 

El plan docente que recibimos en los a¶os 1980 inclu²a una ñSelecci·n de Lecturasò sobre el 
arte moderno realizado en la Cuba republicana. Este libro, para uso de estudiantes, termina con 

un epílogo titulado ñNuestro Arte Republicanoò. Por omisi·n de los dos m§s importantes cr²ti-
cos del modernismo plástico en Cuba (Guy y Sicre), este texto se debe a la autoría de Marcelo 
Pogolotti, y sorprende por sus varias contradicciones. Con una visión muy personal, y con evi-

dentes exclusiones a proyectos culturales en los que no participó, narra una historia del moder-
nismo en el arte cubano que incluye, sorprendentemente, a artistas oficialmente censurados, sin 
necesidad Pogolotti de plegarse a justificaciones. El texto está firmado, sin embargo, en 1955. 

Pero Pogolotti fue un importante pintor cubano, hijo de un emigrante italiano, que maduró su 
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obra, entre experimentaciones abstractas y temas sociales de inspiración futurista a lo Léger, en 
la Europa de finales de los años 20 y 30, no en Cuba ni dentro del proceso plástico moderno 

cubano. Regresa ciego a la isla en 1939 para no poder pintar más. ¿Cómo entonces Pogolotti 
pudo escribir sobre líneas, composición, colores y texturas, sobre el rigor pictórico en Mijares, 
la gracia juvenil de Cundo, la fuerza plástica y elaborado decorativismo en Carmelo, la desen-

vuelta frescura en Osvaldo, la gracia particular de Diago, el tratamiento lineal de Uver Solís, lo 
metafísico y espiritual en Servando y Rafael Soriano, la luminosa constelación de los nuevos 

escultores, las especulaciones formales de Sandú Darié o las fiestas cromáticas en la nuevas 
generaciones de 1940 y 1950? 

46
  

 

Sobre estas contradicciones se ñedificaò una historia del arte moderno desarrollado en Cuba. 
Parecerá irónico, pero ello me recuerda que importantes obras del arte nacional e internacional 
las estudiamos a través de antiguas reproducciones en blanco y negro. Frente a estas contradic-

ciones siempre defendimos el estudio directo en documentos de época y obras originales, y no 
basarnos en citar estos manuales docentes. 

 
En conclusión, seamos claro: una errónea y extendida política cultural, emanada desde los órga-
nos de dirección que gobiernan unilateralmente en Cuba desde 1959, en complicidad con un 

empoderado y sindicalizado sector de la clase intelectual (privilegiado, obediente y temeroso) 
empeñado en borrar sucesos culturales del pasado, son los responsables de tantos desmanes. Sin 
dudas, las naciones verdaderamente grandes y fuertes son aquellas que defienden, a capa y es-

pada, y sin exclusiones, todas las tradiciones que le han vertebrado a lo largo del tiempo. La 
Cuba de hoy, lamentablemente, continúa suspensa en esta asignatura. 

 

IV  
 

Pero ha de saberse que el estudio del arte moderno realizado en Cuba no es tarea fácil, sobre 
todo cuando obras, protagonistas y documentos se han disgregado por diversos países, y mucho 
de lo escrito se basa en conjeturas, suposiciones. Ya en otros momentos nos hemos referido a 

estos vacíos informativos, y de cómo han generado la construcción de una historia del arte bas-
tante sesgada, con archivos privados atomizados y de difícil consulta. La construcción cultural 
cubana ha sufrido la historia de desafectos, incomprensiones, manipulaciones y exclusiones, que 

se gener· dentro de la llamada ñguerra fr²aò en versi·n latinoamericana, que devino en cisma 
doloroso para el mundo intelectual cubano terminada la quinta década del siglo XX. Convertida 

Cuba en uno de los epicentros de ese conflicto global, todavía hoy arrastramos las consecuen-
cias del masivo éxodo de objetos y sujetos. 
 

En este desconocimiento de las obras cubanas del movimiento moderno hay que tener presente 
dos aspectos: uno, muchas de estas obras siempre han estado en colecciones privadas, y familia-
res, generalmente de difícil acceso; y dos, y esto es fundamental entenderlo, ha habido ausencia 

casi total de intercambio de especialistas e información, derivado de la propia situación política 
de la isla en las últimas décadas. Los archivos e información generados dentro y fuera de Cuba 

no han tenido espacios de intercambio fluidos, desarrollándose cada uno de manera indepen-
diente, con muy poca o ninguna conexión. Esto ha sido fatal para la construcción de una Histo-
ria del Arte cubana basada en una común tradición historiográfica y crítica bien informada. Ha 

habido igualmente demasiado intrusismo en el sector profesional y académico, con poco acento 

                                                 
46

 Marcelo Pogolotti, ñNuestro Arte Republicanoò, Arte Cuba República: Selección de lecturas, 2 

vol., Universidad de La Habana, 1987, pp. 425-434. 



 

36 

 

en el dato objetivo y la documentación fidedigna, y un dañino secretismo con la información 
que suele utilizarse para fines comerciales. Agréguese a lo anterior la masiva incorporación de 

obras falsas en un mercado del arte cada vez más interesado en adquirir obras del modernismo 
cubano. Muy pocos profesores-investigadores han logrado sortear estos graves obstáculos, por 
eso merecen el mayor de los respetos. Es el caso del profesor Juan Martínez. 

47
 

 
Todos (artistas, críticos, mecenas y coleccionistas) pertenecían (por su ausencia, acción o inac-

ci·n) a un contexto que se denomin· ñseudorrep¼blicaò, rep¼blica ñmediatizadaò o república 
ñneocolonialò, sobre la cual s·lo era menester aplicar graves injurias, seg¼n doctrinas de comi-
sarios culturales, ideólogos, críticos oportunistas y domesticados antiguos pintores modernos, 

que hasta borraron de sus currículums pasajes de su etapa artística republicana. Narrar la histo-
ria del arte moderno realizado en Cuba era (es) como jugar al ajedrez en un tablero con casillas 
borradas y fichas escondidas. El juego terminaba siendo otro, y la historia también. Ello justifi-

ca porqué todavía algunos recientes textos de autores cubanos, en importantes libros de home-
najes centenarios a pintores y cr²ticos de aquellos tiempos ñmodernosò, arrastran -por inercia, 

por desconocimiento o por (des)interés-, esas visiones selectivas y excluyentes. 
 
Incluso, en uno de ellos, en lo que parece una franca animadversión hacia el proyecto comercial 

de María Luisa-Barr-Sicre, se aplica err·neamente el concepto de ñEscuela de la Habanaò a las 
tesis de Guy Pérez Cisneros, para a continuación asegurar despectivamente que ñno hab²an 
interrumpido todav²a el mercado y los mercaderes del arteò, y que lo de Barr fue ñexcepci·n, 

nunca reglaò. 
48

 Y es verdad, lamentablemente. Si lo de Barr hubiese sido ñreglaò, hubi®ramos 
hecho bandera de sus postulados sobre la libertad del artista, la libertad de creación y la nega-

ción de todo tipo de censura sobre el arte. 
49

 El futuro no hubiera sido entonces el presente que 
tenemos, ni hubiera necesidad de ñrefundarò la cr²tica. 
 

Habrá que entender, sobre el aspecto comercial, que el estado no puede asumir toda la carga 
financiera del arte, eso es un disparate económico y social. En todo caso, el estado ha de estimu-
lar la importante labor del mecenazgo y del patrocinio privado, para que se subvencionen inicia-

tivas culturales al margen de la oficialidad, y los mejores artistas se esforzarán por encontrar su 
lugar en su oficio y mercado, como lo hace igualmente el albañil o el ingeniero de vías. 
 

Propongo al estudiante de arte que se detenga, al menos, en la observación arqueológica de las 
fotos de nuestros artistas y mundillo en torno al arte moderno. Registrará un amplio abanico 

ideológico que viste y calza bien (valga la nimiedad ante la tanta escasez material de la Cuba de 
las últimas décadas), que comparte un mismo proyecto nacional, que hace inauguraciones de 
eventos, viajan y se hacen impresos. Muchos hicieron estudios en San Alejandro o en la Univer-

sidad de la Habana. Hay grupos considerables de personas en fotos de época, y sabemos de los 
miles de espectadores que visitaron las exposiciones antológicas de entonces. ¿Es ese pasado 
cultural "miserable" que la "nueva crítica" oficialista insiste en seguir desvirtuando a su antojo, 

alimentando ese victimismo que les hizo creer a muchos de nuestros artistas, ya no 
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tan "modernos", que ellos eran una especie que tenía que vivir del erario público? Así se volvie-
ron creativamente ñorg§nicosò, viviendo una sumisa complacencia a la sombra del stablisment 

político que les subvencionaba. Hicieron desmemoria del pasado acusando a algunos de sus 
antiguos colegas y mentores de traidores y de intelectuales de la ñguerra fr²aò, como si esa tem-
peratura bélica no les hubiera afectado a todos, incluyéndoles a ellos, y hasta obstaculizaron el 

ascenso de nuevas figuras con criterios estéticos e ideológicos diferentes. 
 

Honestidad y valentía hacen falta en las escrituras de nuestra Historia del Arte. Bienvenidas 
sean las recuperaciones iniciadas a partir de finales de los años noventa -en los textos de arte y 
en las Salas Cubanas del Museo Nacional-, pero narremos la Historia completa y no hagamos 

mutis o cambiemos lo sucedido en tiempos pretéritos. No valen los neologismos, los metalen-
guajes, ni esos equilibrios zigzagueantes y temerosos en el ejercicio de la escritura, para emitir 
los debidos enjuiciamientos críticos sobre las políticas culturales emanadas desde la unilaterali-

dad. La exclusión y la censura se aplicaron, y se aplican, en nuestra Historia del Arte. No hay 
modo de ñrefundar la cr²ticaò con las medias verdades, ni con ñmemoriasò que buscan la distor-

sión. 
 
A favor del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de la Habana -al que le agra-

dezco parte de mi preparación profesional, donde me gradué y fui profesor adjunto- debo decir 
que su amplitud en el estudio de las manifestaciones culturales es mucho más abarcadora que la 
que me he encontrado en otros cursos de Historia del Arte de otras Universidades en otros paí-

ses. Y que entre algunos profesores y estudiantes de este Departamento siempre se ha movido 
(de forma individual, discreta e intermitentemente) una corriente de pensamiento independiente, 

bajo el océano inamovible del dogma. 
 
Esta corriente de pensamiento independiente, libre de jefes y comisarios culturales, me ha per-

mitido continuar el autoestudio desde la óptica del francotirador cultural: apartado en un lugar 
retirado, selecciono el blanco y disparo, sólo y a distancia. Y esa distancia me permite ver el 
sistema. Estas notas sobre la Escuela de la Habana y su implementación docente es resultado de 

lo anterior. Yo les invito a disfrutar de este conjunto de ilustraciones que les expongo seguida-
mente: una combinación de imágenes y textos (documentos, gráficos, fotos y reproducciones de 
obras) que son, en realidad, mis fichas de investigación. 
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V. ILUSTRACIOINES Y AGRADECIMIENTOS  
 

Todos los fotomontajes y los gráficos que presento fueron realizados por mí. 
Son fichas de investigación, en formato de diapositivas, presentadas en mis 
conferencias. Las diapositivas las he ido actualizando en la medida que la 

información se hace pública: digitalización de archivos privados, nuevos 
libros y muy importantes apariciones de obras en las subastas internaciona-

les de arte. La investigación sigue abierta y en constante actualización. 
 
Para las comparativas visuales, los tamaños de las obras son arbitrarios. Para 

esta edición impresa, algunos textos de las dispositivas, aunque legibles, 
resultan muy pequeños, por ello repito alguna información a pie de imagen. 
El estudiante de arte, no obstante, puede ejercitar aquí el uso de la lupa, lo 

que le permite ampliar los resultados de ese primer momento en el proceso 
de investigación: la observación. 

 
Por su intención docente, la publicación de este conjunto de ilustraciones 
tiene por finalidad poner la información en manos de estudiantes de arte. Si 

algún lector considera que cierta información se reitera, recuerde que esto es 
un cuaderno pedagógico: la reiteración fija el conocimiento. 
 

Para la realización de las comparativas visuales de las obras que formaron 
parte de este proyecto, tomé como referencia inicial las reproducciones que 

aparecen en las publicaciones de la época: libro de arte Pintura Cubana de 
Hoy, boletín del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) que se 
dedica a la muestra cubana Modern Cuban Painters, y las dieciocho fotogra-

fías conocidas de la muestra cubana que realizó Soichi Sunami, entonces 
fotógrafo del MoMA. 
 

Las obras que aquí se reproducen se conservan tanto en colecciones familia-
res como en museos públicos y privados. En colecciones familiares, las 
obras suelen cambiar de propietarios con el paso del tiempo, y generalmente 

sólo las vemos cuando aparecen en subastas de arte. En los grandes museos 
(privados o públicos) su permanencia suele ser estable: Museo Nacional de 

Bellas Artes de La Habana, Museo de Arte Moderno de San Francisco, Mu-
seo de Arte Moderno de Nueva York, Museo Brooklyn NY, etc. 
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Convencido de que todos los proyectos culturales siempre tienen ese compo-
nente de trabajo en equipo, quiero listar aquí a esas personas que han contri-

buido, directa o indirectamente, a la compilación de esta información visual. 
Maestros, colegas, coleccionistas, amigosé que a lo largo de m§s de dos dé-
cadas de trabajo me han enviado esta información dispersa: Alejandro Anreus, 

Robert Borlenghi, Ramón Cernuda, Roberto Cobas, Rafael DíazCasas, Isaachi 
Durruthy, Valia Garzón, Irina Leyva, Meira Marrero, Juan Martínez, José An-

tonio Navarrete, Blas Reyes, Alejandro Rodríguez, Enrique Sotto, José Ángel 
Toirac, Ramón Vázquez y José Veigas. 
 

Quiero dar mi especial agradecimiento a Roberto Cobas y a Juan Martínez, 
quienes han alimentado mi impulso por el estudio del Arte Moderno realizado 
en Cuba, y que siempre han tenido respuestas para mis preguntas a lo largo de 

estos años. Particular gratitud extiendo a Ramón Vázquez, el maestro que me 
abrió la puerta a estos estudios un día de inicios de los años noventa, en el Mu-

seo Nacional de Bellas Artes de la Habana (MNBA). Vázquez ha sido, y es, 
uno de mis referentes metodológicos en esta materia: la ordenación de la se-
cuencia histórica, basada en el examen contextual que ofrece la obra y el do-

cumento de época. 
 
El análisis detenido sobre la procedencia y recorrido de la obra a través del 

tiempo y de sus propietarios, es una enseñanza que le agradezco al maestro y 
amigo Manuel Crespo, de aquellos tiempos en que realizaba él su investiga-

ción sobre el conjunto de obras de Lucas Velázquez en la colección del MNBA 
de La Habana. Fue una enseñanza que enriqueció mi visión arqueológica en la 
Historia del Arte. 

 
Sin ellos no hubiera sido posible este cuaderno.  
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Estas son las dos únicas imágenes publicadas, hasta hoy, de la fachada de la Galería del Prado 

(GP), presumiblemente realizadas en 1942. La dirección de su papelería (Prado 72, La Habana), 
es hoy una dirección inexistente. Para mí, como investigador, esta fue la primera incógnita que 
debía resolver: la localización del sitio. Manuel Altolaguirre nos ofrecía la primera pista: «El 

Prado de La Habana, a su mano izquierda camino al mar, tiene, defendida por un pequeño jar-
d²n, su Galer²a de pintura: ñLa Galer²a del Pradoò (La Verónica, 26 de octubre de 1942, p. 23). 
 

Seg¼n Altolaguirre: ñEn la ñGaler²a del Pradoò se exponen para la venta, a precios al alcance de 
todas las fortunas, óleos, acuarelas, gouaches, dibujos, grabados, por Jorge Arche, Cundo Ber-

múdez, Diago, Carlos Enríquez, Escobedo, Max Jiménez, Mariano, Luís Martínez Pedro, Felipe 
Orlando, Amelia Peláez, Ponce, Portocarrero, Serra Badué, y otros. Esculturas por Lozano, 
Ramos Blanco, Rodulfo, Eugenio Rodríguez, Sicre, Núñez Booth, Esnard, Rolando Gutiérrez y 

otrosò (idem, p.24). 
 
Izq. María Luisa con los artistas y crítico nucleados en la Galería del Prado, La Habana, Cuba 

[ca. 1942-1944]. De derecha a izquierda, José Gómez Sicre, Mario Carreño, Cundo Bermúdez, 
Alfredo Lozano, Amelia Peláez, Mestre, MLGM, Roberto Diago, Eugenio Rodríguez, Acevedo, 

y otros. Der. Fachada de la galería con la exposición del óleo Mujer en verde de Amelia Peláez, 
1929. Esta segunda foto tiene un encuadre similar a la probable tercera fotografía, todavía inédi-
ta, del grupo de artistas con MLGM, como descubrimos en la siguiente imagen. 
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Al ampliar la fotografía pude hallar lo que parece un segundo fotógrafo al cual miran Carreño, 
Cundo y Amelia. Le envié el fragmento de imagen al artista visual José Ángel Toirac, pregun-

tándole qué podía hallar en el cristal de esa ventana. 
 
En su descripción de trazos azules coincidió con mi apreciación (email, Madrid, nov., 2009). 

Esta tercera foto de Galería del Prado, de existir, no ha sido publicada. Es la mirada arqueoló-
gica la que permite hallar esos pequeños pero importantes elementos que pueden pasar desaper-

cibidos. A los estudiantes les recomiendo estudiar detenidamente las fotos de época, ampliando 
al máximo la imagen para que puedan descubrir aquellos importantes aspectos ocultos en el 
documento visual. 

 
 
 

 
 
 

 
La segunda pista para la localizaci·n de la ñGaler²a del Pradoò (GP) nos lo ofrece el estudio 
minucioso, arqueológico, bajo la lupa, de una de las fotos. Reflejado en los cristales de la fa-

chada de la Galería, también podemos descubrir las características arquitectónicas del edificio 
de la acera de enfrente: el remate del edifico, con rejas entre machones de mampostería encima 
de una cornisa corrida; la decoración en la parte superior del vano de la puerta en el balcón; y 

una galería formada por una sucesión de columnas de fuste liso que sostienen un dintel igual-
mente liso. Machones, cornisa y soportal que nos ofrecen una dirección bastante segura y que 

podemos apreciar en la siguiente imagen: la esquina del Paseo de Prado con la calle Genios, un 
triángulo que ha perdido su arquitectura original. 
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Gracias a la siguiente fotografía panorámica realizada por Branson DeCou al Paseo del Prado, 
en 1932, justo diez a¶os antes de inaugurarse la ñGaler²a del Pradoò, pudimos confirmar la 
exacta localización del sitio. La foto nos recuerda las notas de Altolaguirre, ñEl Prado de La 

Habana, a su mano izquierda camino al mar, tiene, defendida por un pequeño jardín, su Galería 
de pintura: La Galería del Pradoò (1942), o la descripci·n de Gómez Sicre en carta a Barr, ñLa 

galería tiene una ventana grande y como un pequeño jardín en el frente. Tomaremos fotografías 
y te las enviaremos junto con nuestra publicidadò (carta de JGS a AB, La Habana, septiembre 
17 de 1942). 

 
La instantánea de Branson DeCou fue tomada del siguiente archivo digital: 
http://digitalcollections.ucsc.edu/cdm/singleitem/collection/p265101coll30/id/4437/rec/78 

Series Title: Dream Pictures and Travelogues, Branson DeCou / Autor: De Cou, Branson 
(American, 1892-1941), photographer / Notes: "Colored by Augusta A. Heyder, Newark, N. J., 

U. S. A.". Handwritten caption: "Havanañ. Date: 01-01 
 
Al aumentar el tamaño de la imagen, ampliamos también los resultados de ese primer momento 

del proceso de investigación: la observación. La localización del sitio sede de la «Galería del 
Prado» se corresponde con la actual dirección de Paseo del Prado esquina con la calle Genios. 
Es un espacio casi baldío con una pequeña cafetería al aire libre: «Las Terrazas de Prado». Por 

las connotaciones simbólicas del lugar, y a cuatro calles del Museo Nacional Palacio de Bellas 
Artes, este sería el lugar idóneo para construir en La Habana, con capital privado, un edificio 

vanguardista que sea la sede del movimiento plástico contemporáneo cubano, con una muestra 
permanente a ñla venta, a precios al alcance de todas las fortunasò. Una utopía en la Cuba de 
hoy, que ha de concretarse en el futuro. 
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En 2015 pudimos realizar este acto de justicia intelectual.  
 

La obra consistió en recuperar, hasta donde se pudo, la memoria de la Galería del Prado. 
Un espacio que sirvi· de plataforma para acu¶ar internacionalmente la etiqueta de ñarte 
cubanoò para la producci·n pl§stica de artistas residentes en la isla. As² como el inicio de 

la conquista de un espacio para este arte, tanto en las galerías de vanguardia como en los 
museos que atesoran arte latinoamericano e internacional, específicamente el Museo de 

Arte Moderno (MoMA) de New York. (MM, JT y JRAL, 2015). 
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Los carteles expuestos son versiones de algunas de las diapos que ilustran este cuaderno. 
 

La intervención del espacio fue mínima, limitándose a poner en las rejas del lugar 12 
carteles que comentan la historia de la Galería del Prado, un espacio de promoción del 
arte cubano de vanguardia que estuvo situado allí entre los años 1942-1944. Estos carte-

les fueron confeccionados con los mismos materiales con que habitualmente suelen ha-
cerse las exposiciones didácticas que se instalan en las rejas de otras edificaciones, en el 

casco histórico de la Ciudad de La Habana. (MM, JT y JRAL, 2015). 
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Interior de Galería del Prado, ca. 1942-1944. Es pro-

bable que esta foto (junto con las dos que se reproducen 
en la p. 40 de este cuaderno), pertenezcan al conjunto de 
documentos visuales de GP que le envía Sicre a Barr, 

según propone en su carta de septiembre 17 de 1942: ñLa 
galería tiene una ventana grande y como un pequeño 

jardín en el frente. Tomaremos fotografías y te las envia-
remos junto con nuestra publicidadò. Sobre la foto origi-
nal en blanco y negro, superponemos reproducciones en 

colores de las obras de arte. Estas obras, durante mucho 
tiempo en ñparaderos desconocidosò, las vemos aparecer 
gradualmente en las subastas internacionales de arte. 

Todas circulan a través del coleccionismo privado, y han 
devenido en obras antológicas del modernismo en Cuba, 

adquiriendo cotizaciones al alza en el mercado del arte. 

 
 

Archivo digital JRAL 
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De acuerdo a lo proyectado y a lo realizado, con Galería del Prado se perfilan los siguientes 
objetivos: 

 
- Ser la primera galería de arte en Cuba donde se muestra, exclusivamente en grupo, obras de 
todos los pintores cubanos contemporáneos. 

- Mantener una Exposición Permanente de Pintura Moderna Cubana, como mismo se aseguraba 
en el membrete de su papelería. 

- Crear una colección de arte nuevo. 
- Prestar obras para otras muestras de carácter cultural en otras sedes y con otros promotores. 
- Publicar impresos.- Patrocinar eventos. 

 
Los tres primeros objetivos conseguían la visualización de la obra artística, convirtiéndose la 
galería en proveedor y acicate para el coleccionismo. Los tres últimos objetivos garantizaban 

fijar el rasgo distintivo de cada obra de arte para dotarle de un espacio (físico-conceptual) den-
tro de la historia de la cultura, creando un récord que, de cara al mercado del arte y sin menos-

cabo del valor cultural, dinamizara el carácter comercial del proyecto. 
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Algunas muestras fotográficas hablan de la actividad 

cultural de María Luisa Gómez Mena en la Habana de 
los años 1940, y de su mecenazgo sobre varios de estos 

proyectos. Sobre la foto original en blanco y negro su-
perponemos reproducciones en colores de las obras de ar-
te, para remarcar la tesis colorista de la Escuela de La 

Habana. Estas obras circulan a través del coleccionismo 
privado y familiar. 

 
 

Archivo digital JRAL 
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En carta de nov. 25 de 1942, Sicre le escribe a Barr: ñes muy posible que no pueda seguir sien-
do el Director de esta Galería (...) si te digo que es imposible hacer nada con locos. María Luisa 

está cada día peor y muchas veces se enfada con los artistas dando privilegios a unos u otros 
sobre mis principios de considerar a todos los artistas como uno, y tratar de obtener para todo el 
grupo las mismas ventajas sin reconocer a genios o favoritos. Es muy difícil ser sólo un director 

nominal sin la responsabilidad y autoridad suficiente para hacer todo bienò. (Barr, Al-
fred. Papers in The Museum of Modern Art Archives, NY). 

 
Sin embargo, la comparativa visual entre fotos de época (1942-1944) nos permite identificar, al 
menos suponer o interpretar, una especie de relación afectiva-profesional, mezcla de complici-

dad y agradecimiento, entre María Luisa Gómez Mena y José Gómez Sicre (propietaria y direc-
tor, respectivamente, de Galería del Prado). En las fotos de grupos no sólo se repite ese acerca-
miento físico, casi tangencial entre ellos, a veces se hace necesario, a modo de vaso comunican-

te, la mano o el brazo de Sicre que toca el cuerpo de María Luisa. Es esa la contigüidad necesa-
ria para construir proyectos difíciles. 
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Existen fotos de época que dejan el testimonio de la estancia del Alfred 

Barr en Cuba en el verano de 1942. De su visita a los talleres de los artistas 

y de su cercana relación con María Luisa Gómez Mena, José Gómez Sicre y 
Mario Carreño. 
 

El estímulo que genera esta visita de Barr repercute en la creación de la Ga-
lería del Prado, y bien pronto en la organización de un importante proyecto 

que, sobre el arte moderno realizado en Cuba, incluye una exposición itine-
rante en los EE.UU y un monográfico bilingüe de arte: Pintura Cuba de Hoy 
/ Cuban Painting of Today. 
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Volvemos sobre la ñmirada arqueológicaò como m®todo de trabajo sobre el 
documento fotográfico. Al ampliar la imagen de la última foto, el acercamiento 

al detalle nos permite descubrir un segundo impreso o encuadernado de PCH 
que desconocemos. PCH sale de la imprenta el 10 de enero de 1944 con una ti-

rada -según una nota de la propia publicación- de ñmil quinientos ejemplares, 
de los cuales se han reservado, fuera de comercio, veintiocho copias marcadas 
de la A a la Z, firmadas por el autor y el editorò (PCH: [8]). Ante el ñdescu-

brimientoò que nos muestra la foto de arriba, le hago la consulta a Jos® Martí-
nez-Cañas, quien conserva un importante Archivo José Gómez Sicre. Él me 
responde que existe un ñlibro Pintura Cubana de Hoy en una edición especial 

de 2 ejemplares (uno para María Luisa Gómez Mena y el otro para José Gó-
mez Sicre), encuadernados con carátula dura, señalado "para el autor" y firma-

do por María Luisa Gómez Mena y muchos de los artistas (15) que aparecen 
en el libroò (comunicaci·n personal v²a email, sábado 18 de abril de 2009, 
8:00 am). Años después, ante la duda de otros colegas, me vuelve a confirmar: 

ñEsos dos libros de tapa dura sí existen. El 1/2 era el de María Luisa y el 2/2 
era el de Pepeò (comunicaci·n personal v²a Messenger, 12/1/2020, 14:17 pm). 
Esta foto testimonia la existencia de ambas versiones del libro. 
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En ñPintura y Escultura en 1943ò (Anuario Cultural de Cuba, La Habana, 
1944: 160), Guy Pérez Cisneros deja constancia de la salida del libro PCH y 
del conocimiento que tenía de su contenido. Escribe la siguiente referencia 

dentro del ac§pite ñPeque¶a bibliograf²a art²stica cubanaò: ñPintura Cubana 
de Hoy. La Habana, 1944. 200 páginas, numerosas y bellas reproducciones. 
Editado por Mar²a Luisa G·mez Menaò. En su texto, P®rez Cisneros tambi®n 

deja evidencia de sus criterios divergentes con respecto a lo escrito por Gó-
mez Sicre, parafraseándolo incluso, aunque no lo cita en ningún momento. 

 
Casi dos años después de su publicación, en diciembre de 1945, Grace Loui-
se McCann Morley, la entonces directora fundadora del Museo de Arte Mo-

derno de San Francisco (SFMOMA), ya aseguraba que éste era un libro de 
ñreferencia indispensableò y de ñamplia utilidadò. Seg¼n Morley, el texto de 
Sicre es ñconciso, informativo, exacto y legibleò, y las ilustraciones son lo 

ñsuficientemente numerosas como para dar una idea de la sumamente intere-
sante y activa escuela de arte contemporáneo que ha sido casi desconocida" 

(The Journal of Aesthetic and Art Criticism, Vol. 4, Nº. 2, Dec., 1945: 122).  
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ñModern Cuban Paintersò, Museum of Modern Art Bulletin, April 1944, vol. 
XI, Nº 5, N. Y., 20, pp. 1-14. Es el boletín del MoMA, y no un catálogo pro-

piamente dicho, dedicado a la muestra cubana que ya estaba en sala desde el 
pasado 16 de marzo. En su texto de presentaci·n ñModern Cuban Paintersò, 
Alfred H. Barr, Jr. (director-fundador del MoMA desde 1929 hasta 1943) pre-

senta su definici·n de ñEscuela de la Habanaò. Este concepto de ñescuelaò se 
enfoca en los logros artísticos, principalmente los formalistas, pero sin menos-

preciar sus indagaciones sociales y psicológicas. 
 
Hace énfasis en el proyecto conjunto de exposición itinerante y libro (ambas 

cosas a la vez), y destaca el alcance y la trascendencia del patrocinio y la ini-
ciativa privada de esta propuesta. Publica el Check List de la muestra cubana, 
con notas descriptivas de los artistas. Obras, y ejemplares del libro, se pueden 

adquirir en el Museo. 
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Julio Berestein, fotógrafo de estética moderna y autor de la más importante 

colección de retratos de los artistas modernos de entonces, es el autor de 
todas las fotos de los pintores y de algunas fotos de las obras que se reprodu-
cen en PCH. Es posible que algunas de estas fotos formaran parte de su ex-

posición en Lyceum, casi un año antes, el 12 de febrero de 1943, inaugurada 
junto a MLGM (ver foto superior derecha de la diapositiva que se ilustra en 

la p. 46 de este cuaderno). Según el texto de JGS en el catálogo de esta 
muestra: ñSeguir el prop·sito subjetivo de crear ha hecho devenir de esta 
exposición de Berestein una exhibición artística más que una muestra docu-

mental. Estos retratos suyos en que los modelos son casi todos pintores, 
nuestros pintores de hoy, definen la posición de independencia de Berestein 
con respecto a las dem§s artes (é) esta certera muestra nos satisface aún 

más porque nos viene a convencer de que aquí existen artistas irreductibles 
por el medio y es ello magn²fico presagio en futuro inmediatoò. En una pos-

tal del MoMA, enviada por Carreño a Berestein, el 12 de abril de 1944 a las 
3 pm, le asegura el pintor al fotógrafo que: "Tanto tus fotos como la exposi-
ción del Museo van teniendo gran éxito" (Archivo Digital JRAL).  
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La muestra cubana en el MoMA tuvo un carácter comercial. Desconocemos si 
las fotos de Berestein que estaban dentro del libro PCH se expusieron. ¿Qué 

significa que "tus fotos... van teniendo gran éxito"? ¿Estuvieron a la venta 
igual que el libro y que las obras? Ahí queda otra incógnita para los que nos 
sigan en la escritura de la historia del arte moderno en Cuba. 

 
Según nota de PCH: ñLas cuatricrom²as y grabados fueron confeccionados por 

los Hermanos Guti®rrez, en la calle Cuba, No. 509ò. En un importante proyec-
to anterior ya habían trabajado juntos grabadores e impresores. Ello ocurrió 
con el cat§logo de la ñExposición de Arte Cubano Contemporáneoò, noviem-

bre de 1941, impreso en los Talleres de Úcar García y Cía., donde la Casa 
Hermanos Gutiérrez realizó por primera vez en Cuba reproducciones de 

obras en color por cuatricromía. Es necesario ahondar en la historia del 

desarrollo tecnológico de estas casas de imprenta y en el profesionalismo de 
estos grabadores. Negocios privados y familiares muy vinculados a la produc-

ción de catálogos sobre el arte moderno en Cuba, un capítulo de nuestra histo-
ria del arte poco o nada estudiado. 
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Boletín del MoMA con el texto de Alfred Barr, abundantemente ilustrado con reproducciones 
de obras. Nótese la importante presencia que se le da al arte naif en la publicación. La obra 

ñPara²soò de Rafael Moreno se reproduce a p§gina completa. Si bien este arte ñprimitivoò no 
será objeto de estudio en este cuaderno, puesto que no entra dentro de los patrones de desarrollo 
est®tico y profesional de la ñEscuela de la Habanaò, no podemos ignorarlo porque fue parte muy 

destacada del proyecto, tanto en el libro como en la muestra. Escribi· Barr: ñAdem§s de los 
pintores profesionales de quienes se podr²a decir que forman una ñescuelaò, hay en la mayor²a 

de los países unos pocos individuos con talento llamados ingenuos o autodidactas o pintores del 
pueblo. Ellos forman una hermandad internacional cuyo presidente, ahora en el cielo, es Henri 
Rousseau. En Cuba, Rafael Moreno es quiz§s el mejor de ellosò. Sicre le dedica a este arte un 

apartado importante dentro del libro PCH. Y el recorrido de la exhibición cubana en el MoMA 
(1944) se inicia con una destacada presencia de esta pintura. A veces entro en contradicción con 
el inicio de esta museografía, porque da la impresión de que el arte moderno en Cuba se inicia 

con los pintores primitivos de origen hispano (Acevedo y Moreno, quienes llevan ñmás de 25 
años en Cubaò, según escribe Barr).  

MoMA-Rafael Moreno. 
PARADISE. 1943.  

Oil on canvas, 39 x 77 ½" 
Lent by Pierre Loeb 

Havana. No localizada 



 

57 

 

 
 
 

Es mi parecer que se sobredimensionó el justo aporte de los primitivos al arte moderno, cosa 
que ciertamente estaba de moda. Nada más ver cómo los pintores modernos con estudios profe-
sionales experimentaron en muchas de sus obras con estos códigos ñingenuosò, y c·mo los me-

cenas y organizadores de exposiciones se dedicaron a promocionar este arte. Quizás se justifica 
por el valor antiacadémico del mismo, ese caballo de batalla de modernistas contra académicos. 

Bien es cierto también que, por suerte, el texto de Barr y el de Sicre, que acompañaron la expo-
sición, dejaron mejor contada la historia. El MoMA de NY ha realizado pocas exposiciones 
monográficas dedicadas a un país, en este sentido Cuba ha sido privilegiada. 

 
Al singularizar la Escuela de la Habana, Alfred Barr concluía que los pintores modernos cuba-
nos ñno son desconocedores de los problemas pol²ticos y socialesò de su pa²s, los cuales se re-

flejan en algunas de sus obras y acciones personales, pero no hacen suyo los dogmas políticos 
sobre el arte, según postulados militantes del Muralismo Mexicano. Y es categórico cuando 

afirma que los pintores cubanos, que son ñesencialmente pintores de caballeteò, estaban ñdema-
siado preocupados por la pintura como un arte personal de forma y color, como para entregar su 
individualidad a una empresa colectiva de implicaciones pol²ticasò. 

 
El proyecto organizado desde la Galería del Prado, y específicamente diseñado para penetrar 
el incipiente mercado del arte moderno en los EEUU, consta de exposición y libro, ambas 

cosas a la vez. 
 


