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Introduccién

El pasado 27 de mayo relei, con la atencién que antes no le habia dado, un fragmento de una
carta de José Gémez Sicre enviada a Alfred Barr, entonces director fundador del Museo de Arte
Moderno de Nueva York - MoMA. * Esta nota hace referencia al pintor Roberto Diago y a su
investigacion sobre temas de la prehistoria en el Caribe. Esto activé mi doble interés, en lo mo-
derno y en lo pre-colombino antillano, y rapidamente me di a la tarea de organizar toda la in-

formacién que, relacionada con el pintor, pudiera hallar en mi archivo.

El contenido inicial de esta nota de Sicre tuvo ligeros enriquecimientos de datos en otros frag-
mentos que aparecen en par de cartas siguientes del mismo autor y con el mismo destinatario. >
Lo leido motivo en mi, definitivamente, el deseo de redactar una breve resefia sobre Roberto
Diago, uno de los tantos pendientes que tenia desde los tiempos que trabajé en el Museo Nacio-
nal de Bellas Artes de Cuba (MNBA), al frente de la coleccidon de arte cubano de la década del
40. Una coleccidn que, todavia en ese momento inicial de los afios noventa, no tenia en sus Sa-
las Permanentes a muchos de sus mejores representantes, puesto que habian abandonado el pais

y fueron considerados “traidores”.

No era el caso de Diago, que habia muerto antes de 1959. Pero su obra, en el nuevo contexto de
radicalizacion politica, a diferencia de la de Pogolotti, Lam, Mariano o Portocarrero (o0 de pun-
tuales obras de “contenido social” de los ya fallecidos Aristides Fernandez, Alberto Pefia y Car-
los Enriquez), no era objeto para enaltecer o encumbrar. La obra de Diago no deja claros mati-
ces de “tema social” para la nueva interpretacion dentro de un mundo disefiado bajo el rétulo de
“dictadura del proletariado”, y sus vestigios sobre una religiosidad popular, cubana e interracial,
iban en direccién opuesta a la construccion del “hombre nuevo” revolucionario, ateo por esen-
cia. Muerto el artista, no podia él, de haberlo decidido, reinsertar su obra en el nuevo contexto
politico e ideoldgico, como si lo hicieron oportunamente muchos de sus contemporaneos “mo-

dernos” antes citados.

! Carta de José Gémez Sicre a Alfred Barr (La Habana, septiembre 17 de 1942). Barr, Alfred. Papers
in The Museum of Modern Art Archives, NY.

2 Cartas de José Gomez Sicre a Alfred Barr (La Habana, octubre 28 y noviembre 25 de 1942). Barr,
Z Cartas de José Goémez Sicre a Alfred Barr (La Habana, octubre 28 y noviembre 25 de 1942). Barr,
Alfred. Papers in The Museum of Modern Art Archives, NY.



Mas alla de unas dedicadas y sentidas paginas en Lunes de Revolucion (La Habana, 1961), 3 de la
exposicion Roberto Diago en el Fondo Cubano de Bienes Culturales (FCBC, La Habana, 1989), * y
de la importante recuperacion de su pentalogia martiana en la muestra Sobre la Tela del Tiempo (La
Habana, 2010), ° pocos homenajes ha recibido Roberto Diago Querol en las Gltimas décadas en su
Cuba natal. Ademads, la existencia de la oficial “Galeria Roberto Diago” del FCBC, en la Habana
Vieja, que se centra en promover “arte afro-Cuban y arte naive o primitivo”, desvirtla las diversas y
complejas propuestas conceptuales de su obra, y minimiza a “pintura de domingos” el dominio téc-

nico que caracteriza su trabajo artistico.

Lo publicado sobre Diago es escaso, muchas veces confuso y no hace referencia a fuentes fide-
dignas. Excepto el ensayo bien documentado y tan inteligentemente redactado por Orlando
Hernandez, ® la mayoria de los textos que he podido consultar hasta hoy repiten la misma in-
formacion. Hay un “copia y pega” entre autores y “escribidores” sobre arte cubano (nacionales
y extranjeros), sin ampliar, confirmar, documentar, relacionar o testear las fuentes de informa-
cién originales, desarrollando ese arquetipo de narracion donde los artistas modernos (pintores
y escultores) van de ciudad en ciudad, y de galeria en museo, llevando y exponiendo su arte a
titulo personal. En estos textos el artista “realiza” su exposicion, “participa” en eventos, “lleva a
cabo” sus muestras personales o, como por arte de magia, sus obras “integran las colecciones”
de museos. Como si no hubieran existido, no los tienen en cuenta en estos escritos, €sos impor-
tantes mediadores, marchantes y organizadores de exposiciones. Como si no hubieran existido
esas necesarias instituciones o asociaciones culturales publicas o privadas, con personal espe-
cializado, o al menos entusiasta, en temas de arte, que tomaron decisiones sobre la promocion,
publicacion y circulacion de las obras, mientras los artistas pudieron dedicarse, y enfocarse, en
su mas importante trabajo en el estudio, que fue la creacion de objetos artisticos (dibujos, 6leos,
acuarelas, gouaches, grabados, esculturas...) jQué dafio le hacen a la narrativa de la Historia del

Arte tantos “criticos” que no investigan!

® “Diago”, Lunes de Revolucién, La Habana, 27 de febrero de 1961, pp. 2-21 (ademés de las dos ho-
jas de la cubierta de la revista; abundante ilustracion).

* Exposicién Roberto Diago en “Tienda de Arte Roberto Diago™, Fondo Cubano de Bienes Cultura-
les, La Habana, noviembre de 1989.

® Exposicién Sobre la Tela del Tiempo, Museo Biblioteca Servando Cabrera Moreno, La Habana, del
28 de enero al 13 de marzo de 2010 (colaboran Lesbia Vent Dumois, Roberto Chile, Ercilia Argle-
Iles Miret y Antonio Alejo).

® Publicado en Catalogo General exposicién Tercera Bienal de La Habana. Centro "Wifredo Lam",
Editorial Letras Cubanas, La Habana, noviembre de 1989, pp.222-226, y en catalogo exposicion
Roberto Diago, Tienda de Arte "Roberto Diago", F.C.B.C, La Habana, 5 de noviembre, 1989.



Sobre Juan Roberto Diago Querol (1920-1955), y sobre su nieto, también artista plastico, Juan
Roberto Diago Durruthy (n. 1971), los datos suelen ser confusos en ese infinito océano de las
publicaciones digitales. He visto dos fechas de muerte del Diago abuelo. * En algunos textos
superponen fragmentos biograficos de uno en el otro, entremezclando hasta sus nombres y ape-
llidos. Incluso, para mas inri en esta historia de confusiones, en diciembre de 2014 una obra de
Diago Querol -Lot 159, “Rostro II” de 1949, proveniente de la importante coleccién de Barbara
Walker Gordon (1921-2016)- fue vendida por la casa de subastas Christie’s como de la autoria
de Diago Durruthy. Lo mismo ha sucedido con una “Cabeza de Eleggua” -gouache, ca. 1949,
Lot 68- en una reciente venta de julio 16 de 2020 en Stairgalleries. ® Por contrapartida, he visto

en algun texto cémo al Diago nieto, nacido en 1971, le han hecho morir en Madrid en 1955.

Esa falta de informacién, y de vision contextual, me ha obligado a variar o ampliar mi interés
inicial -indagar sobre qué buscaba Diago en la arqueologia del Caribe y como se puede hallar
es0 en sus obras iniciales- para reconvertir mi blsqueda y dirigirla hacia una cronologia de la
vida y la obra del artista, desde la confirmacién de la terminacion de sus estudios en San Ale-
jandro, hasta su lamentable, prematura (en lo biol6gico y en lo intelectual) y poco documentada
muerte en Madrid. Pero enfocandome, de ser posible y segun la tematica que he podido desarro-
llar en mi archivo personal, en la trayectoria de la obra de Diago a través del proyecto de
Sicre/Galeria del Prado/MoMA/Barr, y en los proyectos que a partir de este se derivaron. De

principio a fin, nada esta esclarecido.

En Diago, hay mas preguntas que respuestas. Poco o nada ha cambiado desde aquel ya lejano
1989 cuando Orlando Hernandez preguntaba ¢a quién culpar por esta prolongada invisibilidad?
Para concluir que “el caso Diago mantiene atn sobre su archivado expediente un signo ignomi-
nioso de interrogacion. Solo el estudio podra convertirlo en un signo admirativo™. ° Intentemos,

al menos, ofrecer algin dato nuevo en esta necesaria pesquisa.

" “Diago, Roberto (b. Havana, Cuba, 1920; Madrid, Spain, 1957)... Diago was studying in Madrid
on a Spanish government scholarship when he died by falling out a window”, Leonard’s Price Index
of Latin American Art at Auction, edited by Susan Theran, Auction Index, INC., Newton Massachu-
setts, 1999, p. 53.

8 Ver en: https://www.christies.com/lotfinder/Lot/juan-roberto-diago-cuban-b-1971-rostro-5861109-
details.aspx. Ver en: https://auctions.stairgalleries.com/lot/robert-juan-diago-b-1971-cabeza-de-
eleggua-4005710

° Orlando Hernandez, ob. cit., 1989.



En principio, me interesa organizar las referencias que compilo en mi archivo personal e infor-
mar con fines docentes. Esta es una nota informativa para uso de investigadores, una especie de

conjuncion de datos fundamentales que, sobre Diago, el autor pudo hallar.

El descubrimiento de Sicre, y los gouaches y xilografias que desconocemos (1941-1942)

Unas tres semanas antes de inaugurarse el espacio fisico de “Galeria del Prado”, proyecto que
ya se esta fraguando y que tiene hasta descripcion fisica en el epistolario, ° Gémez Sicre le es-
cribe a Alfred Barr que ha “encontrado a un joven pintor negro trabajando muy bien. El esta
investigando sobre temas de indios "tainos", y estd deshumanizando con un sentido muy plasti-
co de las formas y el color. Trabaja muy bien el "gouache" pero todavia no el dleo, y esta adap-
tando su dibujo a grabados en madera. Yo te enviaré una muestra muy pronto.” 1A las pocas
semanas, en siguiente carta de octubre, y ya sobre papel con membrete de “Galeria del Prado.
Exposicion Permanente de Pintura Moderna Cubana. Prado 72, La Habana, Cuba”, Sicre le pre-
cisa a Barr el nombre del joven artista que le ha sorprendido: “Yo te estoy enviando muestras de
los grabados en madera de Diago, el més joven pintor negro. El tiene gouaches muy interesantes

. . 12
que fotografiaré y te enviaré pronto”.

Una lectura detenida de estas notas de Sicre, de septiembre-octubre de 1942, revela al menos
siete aspectos que permiten alguna reconstruccion historica “temprana” de Diago, asi como
entender la relacion que se establece entre su obra y los proyectos del critico. Reconstruccion
“temprana ” en lo bioldgico y en lo profesional: tiene el artista apenas 22 afios y -si nos atene-
mos a las notas publicadas que aseguran que Diago ha cursado estudios en la Academia San
Alejandro de 1936 a 1941- ™ estamos hablando de un joven artista recién egresado. Permitase-

me agregar que son estos los mismos afios de seria formacién, antesala de la primera madurez,

10 «probablemente’ el préximo mes yo estoy abriendo un pequefio lugar en la calle Prado, con dos
grandes...” (sic), carta de Maria Luisa Gomez Mena a AB (La Habana, 12 de agosto de 1942). Barr,
Alfred. Papers in The Museum of Modern Art Archives, NY.

! Carta de JGS a AB (La Habana, septiembre 17 de 1942), ob. cit.

12 Carta de JGS a AB (La Habana, octubre 28 de 1942), ob. cit.

13 “Cursa estudios en la Escuela San Alejandro entre 1936 y 19417, en Museo Nacional de Bellas
Artes de Cuba, http://www.bellasartes.co.cu/artistas/roberto-diago. “En 1934 se llevaron a cabo im-
portantes innovaciones en el aspecto docente. Se determind oficialmente la categoria de la institu-
cién como Escuela Nacional Superior de Artes Plasticas San Alejandro, con 4 afios de estudio y su
Escuela Anexa, con 2 afios previos de preparacién para un plan total de 6 afios”, Escuela de Artes
Plasticas San Alejandro (Marianao), Historia, en

https://www.ecured.cu/Escuela_de_Artes Pl%C3%Alsticas_San_Alejandro_(Marianao)



de los més afamados y populares René Portocarrero (1912-1985) y Mariano Rodriguez (1912-
1990).

Primero. Se hace evidente que Barr, durante aquella estancia de una semana de principios de
agosto de 1942 en la Habana, conociendo y comprando para el MoMA la pintura moderna que
se hacia en Cuba, ** no conocid la obra de Diago. Le llegan las primeras noticias del joven artis-
ta a través del “encuentro” que tiene Sicre con el pintor, que no sabemos como ocurrid. ;Donde

Sicre vio por primera vez los gouaches y las xilografias de Diago?

Podemos especular, por decantacion, con las siguientes variables: imposible que haya sido du-
rante la participacion que pudo tener un adolescente Diago en ese breve experimento que resul-
t6 ser el Estudio Libre de Pintura y Escultura de 1937; ** tampoco pudo ser en la “3ra Exposi-
ciéon Anual”, organizada por el Patronato de Artes Plasticas y celebrada en mayo de 1941, si
bien en esta exposicién se incluyeron, junto a la de Diago, obras de artistas que ya estaban muy
cercanos a los proyectos de Sicre (Teodoro Ramos Blanco, Carlos Enriquez, Cundo Bermudez,
Felipe Orlando o René Portocarrero), y que pudieron hablarle del joven Diago en algin momen-
to posterior al mes de agosto de 1942, *®

14 Carta de AB a MLGM (Nueva York, 18 de agosto de 1942). Barr, Alfred. Papers in The Museum
of Modern Art Archives, NY. No he podido corroborar la fecha exacta de la estancia de Barr en La
Habana.

15En 1937 participa en el Estudio Libre de Pintura y Escultura” (Museo Nacional de Bellas Artes de
Cuba, http://www.bellasartes.co.cu/artistas/roberto-diago). Segun Rita Longa, “El Estudio Libre fue,
sin duda, una magnifica experiencia. Varios alumnos de San Alejandro, una vez terminadas sus cla-
ses académicas diarias, iban para el Estudio, pues alli recibian gratuitamente los materiales y orien-
taciones. Estos alumnos, naturalmente, estaban mal vistos por la Academia. Recuerdo que asistian
(...) Roberto Diago y René Valdés Cedeiio” (José Seoane Gallo, Eduardo Abela cerca del cerco, La
Habana, Cuba, 1986, p.315).

16 «3ra Exposicion Anual”, organizada por el Patronato de las Artes Plasticas, del 3 al 24 de mayo de
1941. Tiene un breve texto sin titular ni firmar, donde se refiere la obra del Patronato. No tiene ilus-
traciones de obras.



Roberto Diago, Rostro, dibujo, 1940. Desconozco paradero de la obra y medidas. Fotografia del Archivo
Eduardo Labrada.
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Arriba: Catalogo Diago Estopifian, Exposicion presentada por la Direccion de Cultura del
Ministerio de Educacién en la Sociedad Lyceum, del 6 al 18 de noviembre de 1950. Ar-
chivo Ramdn Cernuda / Abajo: petroglifos en Cueva de la Patana, Cuba, Cuba Before
Columbus, Indian Notes and Monographs, M. R. Harrington, New York, Mu-
seum of the American Indian, Heye Foundation, 1921.

Este dibujo de 1940, Rostro, totalmente diferente al resto de los trabajos que conocemos de ese momento ini-
cial, parece sintetizar los diversos modos expresivos que Diago va a desarrollar a lo largo de su corta carrera
artistica. La linea perimetral, que sugiere un rostro y cuello alargado, contiene la variedad de su mundo grafico.
El esquematismo, la geometria y los ojos en forma de punto quizas se pierden en el horizonte de sus blsquedas
tainas. Hallamos aqui el dibujo minucioso y equilibrado, realizado con pequefios y sucesivos trazos que generan
zonas de luces y sombras. Incontables y delicadas lineas, paralelas o entrecruzadas, hacen emerger las formas, y
recuerdan el parsimonioso trabajo del orfebre que elabora un dibujo para impresion calcografica. Esta composi-
cion, en su cerrazdn de triangulos, y de trazos hacia el exterior, ya prefigura, por un lado, su particular serie de
“eleguds™ y “oraculos” de 1949 (ojos triangulares y boca poblada de incisivos), por el otro, sus abstracciones
musicales de los afios cincuenta. La confirmacion de este dibujo como “propuesta seminal” quizas determind
que se haya expuesto en la muestra conjunta de Diago y Estopifian de 1950. Quizas también por eso fue repro-
ducido dentro del catalogo de esta exposicion junto a otras tres piezas que se mueven dentro de los codigos de la
abstraccion, como La noche o Instrumento Musical. Igualmente se reproduce en el homenaje a Diago en Lunes
de Revolucion, 1961, pag. 17. Rostro bien pudiera interpretarse como un simbdlico autorretrato del artista.
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Segun los datos que podemos extraer de los catalogos de la época, todo parece indicar que los
trabajos iniciales de Diago, hacia 1941, tampoco lograron llamar la atencién de ninguno de los
otros principales organizadores de exposiciones de arte moderno en La Habana. No lo incluyen
en las dos antoldgicas muestras de ese afio: “Exposiciéon de Pintura y Escultura Moderna” *
(Lyceum, agosto de 1941) y “Exposicion de Arte Cubano Contemporaneo” (Capitolio Nacional,
noviembre de 1941). *® En ambas exposiciones pesaron los criterios de seleccién de Domingo

Ravenet y Guy Pérez Cisneros.

Sin embargo, en una muestra auspiciada por el Alcalde Municipal de la Habana reaparece Dia-
go. Es en la “Exposicion de Arte Moderno y Clasico (La pintura y la escultura contemporanea
en Cuba)”, entre finales de diciembre de 1941 y mediados de enero de 1942. *° Allf se exponen
150 obras de 87 artistas (entre pintores y escultores). Los modernos méas conocidos fueron Mirta
Cerra, Enrique Caravia, Concha Ferrant, Fernando Boada, Florencio Gelabert, Emma Ordoqui,
Amelie Zell... y entre ellos, dos jovencisimos pintores, Servando Cabrera (con 18 afios y atin
sin graduarse de San Alejandro) y Roberto Diago. Sucesivamente, en febrero de 1942 el Circulo
de Bellas Artes lo incluye en el “XXIV Salén de Bellas Artes”, ° donde se muestran 170 obras
de 109 artistas (pintores, escultores, artes gréaficas y aplicadas). Alli, junto a Mirta Cerra, Con-
cha Ferrant, Teodoro Ramos Blanco, el adolescente Servando Cabrera, y el pintor naif Feliscin-
do Acevedo, pudo verse nuevamente la obra de Diago. En algunos textos se comenta que Diago
obtiene una “mencidn” en este evento, 2* pero yo no tengo constancia de ello. De acuerdo a lo
que he podido consultar, Sicre tampoco se refiere a esta distincion de Diago en sus cartas de
presentacion del pintor a Barr, de septiembre-octubre de 1942. Incluso, tampoco incorpora la

obra de Diago en su importante “Exposicion algunos Pintores Cubanos Contemporaneos” que

17 «“Exposicion de Pintura y Escultura Moderna. En honor de los Estudiantes de la Escuela de Verano
de la Universidad de La Habana”, Bajo los auspicios de la Corporacion del Turismo, Lyceum, del 12
al 25 de agosto de 1941. No tiene ilustraciones de obras.

18 «Exposicion de Arte Cubano Contemporaneo”. Con motivo de la Segunda Conferencia Americana
de Comisiones Nacionales de Cooperacién Intelectual, Capitolio Nacional, Salén de Pasos Perdidos,
noviembre de 1941, (90 pp. y abundantemente ilustrado con reproducciones de obras).

19 «“Exposicién de Arte Moderno y Clasico (La pintura y la escultura contemporanea en Cuba)”, Pa-
lacio Municipal, La Habana, Auspiciada por el Alcalde Municipal Dr. Radl G. Menocal, diciembre
29 de 1941 a enero 17 de 1942, (94 pp. y abundantemente ilustrado con reproducciones de obras. No
aparece la de Diago. Esta exposicion consta de otros dos catalogos sueltos, uno con dos hojas plega-
bles y otro con tres hojas plegables).

20 «XXTV Salén de Bellas Artes”, Circulo de Bellas Artes, febrero de 1942 (reproducciones de obras
en el interior. No aparece la de Diago).

21 «En 1942 obtuvo mencion en el XXIV Salon de Bellas Artes”,
https://www.ecured.cu/Roberto_Diago_Querol
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organiza en Lyceum a finales de la primera quincena de agosto de ese afio, ?* lo cual indica que

es muy probable que todavia no conociera los gouaches y xilografias de Diago.

Conclusion: no sabemos dénde sucedi6 ese primer encuentro entre el critico y el joven artista,
que presumiblemente tuvo que efectuarse entre finales de agosto y principios de septiembre. Es
decir, siempre antes de la fecha de inauguracion del proyecto comercial de Galeria del Prado,

ocurrido a inicios de octubre.

Segundo. Constituye una revelacion, al menos para mi, que en ese primer momento de su carre-
ra artistica, Diago “est4 investigando sobre temas de indios tafnos". > Recordemos que los auto-
res suelen buscar y encontrar, en la escasa y dispersa obra de Diago, cuestionamientos raciales y
religiosos de origen africano. Ya Orlando Herndndez en 1989 cuestionaba este habitual acomo-
do: “La mas usual y poco demostrada de estas hipdtesis sobre Diago, convertida en lugar comiin
por la critica, es la que lo enmarca -junto a Wifredo Lam- entre los artistas cubanos que mejor
han expresado la presencia de Africa en nuestra pintura. Esta opinion es verdadera, pero desme-
surada. El caracter generalizador implicito en este enjuiciamiento enfatiza un aspecto cuya con-
tinuidad no podemos seguir obra a obra, y mucho menos de manera lineal progresiva (...) lo
negro en Diago se halla circunscrito a un periodo de poca extension que abarca, aproximada-
mente, de 1945 a 1949. Este lapso -irregular y de tanteos, como el resto de la trayectoria artisti-
ca de Diago- se ha extendido artificialmente hasta ocupar toda su produccion”. ** De modo que
este momento inicial, formativo del artista, que puede proyectar extensiones en su obra futura,

ofrece una perspectiva diferente al estudio de su carrera artistica.

Hay que detenerse, igualmente, en ese otro “encuentro” entre Diago y Sicre. Este estudio de
Diago sobre el pasado indigena insular debié constituir un puente de unién, un territorio comuin,
visitado por ambos, de lecturas y referencias visuales arqueoldgicas. Lo taino, lo precolombino,
no era tampoco una materia ajena al interés profesional del critico. Ello qued6 explicito en el

curriculo personal que redacté de si mismo Sicre en diciembre de 1942. *° En mayo de 1940,

2 “Exposicion Algunos Pintores Cubanos Contemporaneos”, Organizada por José Gémez Sicre co-
mo complemento al ciclo de pintores europeos celebrado recientemente, Lyceum, La Habana, Agos-
to 12 al 22 de 1942. Abierta de 5 a 8 ¥ pm. ;Estaba todavia Barr en la Habana para la inauguracion,
o0 al menos pudo ver su preparacion, seleccion y pre-montaje?, no lo he podido corroborar.

23 Carta de JGS a AB (La Habana, septiembre 17 de 1942), ob. cit.

24 Orlando Hernandez, ob. cit., 1989.

% Carta de AB a Mr. René d’Harnoncourt (Department of the Interior Indian Arts and Crafts Board,
Washington, DC), June 29, 1943. Barr, Alfred. Papers in The Museum of Modern Art Archives, NY.
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cuando él participa en la “Conferencia Internacional del Caribe” -en Santo Domingo, Republica
Dominicana-, presentando un “pequefio grupo de pinturas cubanas modernas”, tuvo tiempo para
“ver y estudiar parte del arte taino, de la ceramica y la talla, donde esta cultura era mas rica”. *°
Luego en México, en enero de 1942, pudo “ver y estudiar las artes precolombinas de las dife-
rentes regiones mexicanas”. 2’ Cuando Alfred Barr le escribe a René d’Harnoncourt (del Depar-
tamento de Artes y Artesanias Indias de Washington) sobre la posibilidad de conseguir una beca
de estudios a favor de Goémez Sicre, le asegura que a éste “solo le preocupa distinguir lo bueno
de lo mediocre, y la promocién activa de lo que él considera valioso en el arte cubano contem-
poraneo (aunque tiene un fuerte interés secundario en el arte precolombino en general)". Para
luego adicionar que a Sicre “le gustaria continuar sus estudios sobre arte precolombino estadou-
nidense” y que también desearia “ver colecciones, particularmente de arte moderno y arte pre-
colombino”. 2 Sin lugar a dudas, para Diago y Sicre, este mutuo interés sobre el pasado abori-
gen, nada comdn en nuestro medio cultural insular, fuera del cefiido grupo de personas dedica-
das a la arqueologia y a la antropologia, % debié erigirse en un punto de confluencias que pudo

fortalecer su relacion. *

¢Donde pudo recibir y alimentar Diago ese interés intelectual por el pasado aborigen de Cuba y,
por extension, del Caribe? Debid ser, casi sin lugar a dudas, en el ambito del mas prestigioso

(en esta carta AB le incluye el curriculo de JGS; este curriculo fue redactado por JGS hacia finales
de noviembre de 1942, y luego se lo envié a AB en carta de finales de diciembre de 1942).

%6 Carta de AB a Mr. René d’Harnoncourt (June 29, 1943), ob. cit.

2" Carta de AB a Mr. René d’Harnoncourt (June 29, 1943), ob. cit.

28 Carta de AB a Mr. René d’Harnoncourt (June 29, 1943), ob. cit.

% Iniciando la segunda oracién de la “Introduccion” a su antologico texto redactado en 1943, sobre
pintura moderna en Cuba, no olvida el critico que ésta nace “careciendo de una tradicion artistica
indigena —como en otras tierras de América- de que poder nutrirse”. José Gémez Sicre, Pintura Cu-
bana de Hoy / Cuban Painting of Today, editado por Maria Luisa Gomez Mena, La Habana, 1944.

%0 En esta conexién de Sicre con el pasado precolombino de Cuba no se puede obviar la cercana rela-
cion que tuvo el critico con el erudito Fernando Ortiz. Sicre estaba al frente de la seccidn de artes de
la Fundacion Hispanocubana de Cultura, una fundacién creada y dirigida por Ortiz. Pues justo en
estos afios finales del 30 y principios del 40, fueron varias las publicaciones que el erudito realizo
sobre temas arqueologicos cubanos: “Cuba primitiva. Las razas indias”, Curso de introduccion a la
Historia de Cuba, La Habana, Cuba, 1937, pp. 32-45 / “Del tabaco entre los indoantillanos”, Con-
trapunteo cubano del tabaco y el azucar, C. de La Habana, Cuba, 1940, pp. 114-210 / “Por Colon se
descubrieron dos mundos”, Revista Bimestre Cubana, v. L, no. 2, sept.-oct., La Habana, Cuba, 1942,
pp. 80-190 / “Nuevas teorias sobre las culturas indias de Cuba”, Revista Bimestre Cubana, v. LII, no.
1, jul.-ago. C. de La Habana, Cuba, 1943, pp. 5-17 / Las culturas indias de Cuba o Culturas preco-
lombinas de Cuba por Fernando Ortiz, José A. Cosculluela y otros. La Habana, 1943 / Las cuatro
culturas indias de Cuba. La Habana, Cuba, 1943, 176 pp. / “Las cuatro culturas de los indios de Cu-
ba”, Sobretiro de Acta Americana, v. 11, nos.1y 2, ene.-jun., 1944, pp. 80-84. / “Ultimas ideas sobre
los indios de Cuba”, Gaceta del Caribe, afio 1, no.3, mayo, La Habana, 1944, pp. 2-3. Toda una bi-
bliografia autorizada que pudo estar al alcance del joven Diago.
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centro museistico y de investigacion arqueoldgica de entonces: el Museo Antropoldgico Mon-
tané de la Universidad de la Habana, y en las publicaciones y personas que directa e indirecta-
mente estaban vinculadas a él: René Herrera Fritot, José Antonio Cosculluela, Felipe Pichardo
Moya, Fernando Ortiz, Fernando Royo Guardia, entre otros muchos intelectuales de reconocida
preparacion que estaban consolidando una escuela cubana de arqueologia con gran impacto en
la regién Caribe. 3 Un recorrido sobre estos estudios del precolombino caribefio, contempora-
neo a la formacion de Diago como artista, puede seguirse desde la conferencia de Herrera Fritot
en Lyceum en 1936, “Culturas Aborigenes de las Antillas”,* hasta los diversos informes que se
presentaron en el celebrado I1X Cincuentenario del Descubrimiento de América, en un octubre
habanero de 1942, * justo en los mismos dias en que Sicre le muestra a Barr la obra de un artis-
ta cubano que estaba investigando sobre temas de indios tainos. Nada es casual, 0 como diria el
fisico, no existen los accidentes. Antes y después del noveno Cincuentenario, el tema arqueold-
gico ya habia generado amplia bibliografia con ilustraciones. De este periodo formativo de Dia-
go conocemos una obra que no es gouache ni xilografia, pero si un impresionante 6leo sobre
lienzo, de aliento muralista, que hace alusion a este interés por lo taino. Con el titulo “Extasis”
se reprodujo, tres afios después de su realizacion, dentro del texto “Pintura y Escultura en 1943
de Guy Pérez Cisneros”. ** El texto no hace ninguna referencia a la obra, y la ilustracion es tan
pequefia que no permite su cabal estudio. Sin embargo, a pesar del pequefio formato de la re-
produccidn, todavia deja ver una dinamica en la composicion que no es habitual en la pintura
cubana que se hacia en ese momento. Cincuenta y siete afios después, la obra reaparece, con el
auténtico esplendor de sus colores, en una subasta de arte latinoamericano de Christie’s en Nue-

va York.

%1 para ampliar informacién sobre este museo universitario ver: Un tiempo del Montané. En el 115
aniversario del Museo Antropoldgico Montané de la Universidad de la Habana y en el 170 del nata-
licio de su fundador Luis Montané y Dardé, varios autores, Edicién EstudiosCulturales2003, Miami,
2019, 360 pp.

32 René Herrera Fritot, “Culturas Aborigenes de las Antillas”, Habana, 1936 (conferencia dada en
Lyceum, La Habana, 14 de julio de 1936).

¥ 1X Cincuentenario del Descubrimiento de América. Actas y Documentos, Primer Congreso Histo-
rico Municipal Interamericano, octubre 23-28 de 1942, La Habana, 1943.

% Extasis aparece reproducida en blanco y negro en “Pintura y Escultura en 1943 por Guy Pérez
Cisneros del Instituto Nacional de Artes Plasticas”, Anuario Cultural de Cuba 1943, Publicaciones
del Ministerio de Estado, La Habana, 1944, p. 128.

% CHRISTIES’S Latin American Sale, New York, 21 - 22 November 2000 / Price realized USD
94,000 / Estimate USD 100,000 - USD 150,000 /
https://www.christies.com/lotfinder/Lot/roberto-diago-1920-1957-extasis-1924376-details.aspx
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Extasis es una pieza inquietante, rara y grotesca. Dinamica, madura y excéntrica para su época
dentro de la pintura cubana. Mariano Rodriguez y René Portocarrero no eran capaces de pintar
asi todavia, pues en sus 6leos la composicion estaba encorsetada a un estatismo rigido de figu-
ras pesadas y tectonicas heredadas del muralismo a lo Lozano con un Picasso clasicista de fon-
do, que no comienzan a superar hasta 1942. ** En Diago, esta dindmica de mural renacentista a
lo Miguel Angel con algin espiritu goyesco en la composicion de colosos y gigantes, se adelan-

ta incluso a los expresionistas ducos de Mario Carrefio de 1943, cuando éste hace suyo la pers-

pectiva poli-angular de David Alfaro Siqueiros. ¥’

Roberto Diago Querol,
Extasis, 1941, 6leo / lien-
Z0, 39 x 517 /99 x 129.5
cms. Coleccién Privada

% Ppara estudiar la obra de Mariano y Portocarrero, ver: Mariano. Catalogo Razonado. Pintura y di-
bujo 1936-1949, Volumen I, Ediciones VVanguardias Cubanas, Madrid, 2007. Portocarrero, Ramdn
Vazquez, Fundacion Arte Cubano, Madrid, 2015.

%7 José Ramén Alonso-Lorea, Ducos Mario Carrefio, Cuadernos de Arte 2, Edicion EstudiosCultura-
les2003, Miami, 2018.
http://lwww.estudiosculturales2003.es/02-DUCOS.%20MARI0%20CARRE%C3%910-pdfweb.pdf
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Obsérvese el tocado tallado en la cabeza del idolo tubular de madera, similar al de una de las figuras
danzantes de Diago. También puede verse, en las bandejas o “dujos” (asientos ceremoniales), el de-
talle del desdoblamiento de la imagen en la iconografia taina (los dos laterales de las figuras repre-
sentados en una composicidn frontal), asi como un enterramiento con un craneo con la tipica defor-
macion fronti-occipital y en posicidn ritualizada “sedente” o “acuclillada”. Todas las piezas arqueo-
l6gicas que aqui se relacionan con las obras de Diago aparecen reproducidas en Cuba Before Co-
lumbus, Indian Notes and Monographs, M. R. Harrington, New York, Museum of the American
Indian, Heye Foundation, 1921. Diago pudo haber consultado este clésico de la literatura arqueold-
gica, o también su segunda version en espafiol (Cuba antes de Colén e Historia de la arqueologia
indocubana. Traduccion de Cuba before Columbus de Mark R. Harrington por Fernando Ortiz y
Adrian del Valle e Historia de la arqueologia indocubana de Fernando Ortiz en su segunda edicién,
refundida y aumentada, Coleccion Libros Cubanos, La Habana, Cuba, 1935, 436 pp). Ambas publi-
caciones presentan abundante ilustracion. Idolos, dujos y craneos también estaban (y estan hoy) ex-
puestos en el Museo Antropolégico Montané de la Universidad de La Habana.
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Similar movimiento a Extasis s6lo se ve en algunas puntuales obras anteriores de los afios fina-
les de 1920 y principios de 1930 de Eduardo Abela y Carlos Enriquez con el tema de las danzas
o rituales populares. Pero aquellas resultan obras agradables. Aqui Diago no tiene la mas mini-
ma intencion de agradar o gustar. Es poderoso, expresivo, monumental e intencionalmente ca6-
tico. Al mismo tiempo abraza el esoterismo y la gracia ingravida. Hay que adelantar que, en
Diago, se pueden hallar las mas disimiles combinaciones interpretativas de sus figuras. Sin lu-

gar a dudas es un hacedor de metéaforas, de ahi lo hermético de su obra.

En Extasis, Diago construye una alegoria danzaria o ceremonial con algunos elementos visuales
tainos. El tocado de la segunda figura, desde la derecha, es el mismo que tiene la figura tallada
en madera del Museo Antropolégico Montané de la Universidad de La Habana (conocida como
idolo del Tabaco, por su forma tubular y alargada). * La figura principal del danzante que nos
da la espalda se desdobla frente al espectador, a la manera de la iconografia taina, llevando a un
primer plano los dos laterales del cuerpo (incluida la cabeza), lo mismo que en su dia descubrie-
ron los cubistas en el arte primitivo y tradicional. Esa cabeza desdoblada parecen perfiles de
craneos deformados, con la frente retraida, tipica de la deformacion fronti-occipital taina. Estos
craneos, desde inicios del siglo XX, siempre han estado expuestos en el Museo Antropologico y

eran reproducidos en la literatura arqueolégica. *°

Quizéas Diago recreé aspectos de la mitologia de este horizonte cultural de pueblos agro-
alfareros, que es recurrente con la narracion de cuatro héroes gemelos-sarnosos que tienen esce-
nas violentas de sangre, muerte, génesis y creacién de nueva humanidad. *° Aqui el cuadro nos
muestra cuatro danzantes en suspensién mistica y con piel texturizada, en torno a una figura
amorfa, sangrante y yacente a los pies de la composicion. De esta figura caida parece nacer una
extension larga y sinuosa (ofidio, tripa, raiz, cuerda, cordén umbilical o lo que la imaginacion
pueda construir) que enlaza a los cuatro cabrioleros misticos. Cada danzante muestra una diné-
mica corporal diferente, asi como desigual también son sus cabezas. Hay un perfil de masca-
ra blanca con nariz aguilefia y tocado incomprensible, en la primera figura de la izquierda, que
me deja en suspenso total. Ya sabemos que en Diago las interpretaciones del observador suelen
guedarse cortas.

% Un tiempo del Montané... Edicién EstudiosCulturales2003, Miami, 2019, pp. 45, 134, 156 y 157.
% Un tiempo del Montané... Edicién EstudiosCulturales2003, Miami, 2019. P. 45.

0 Desde los tiempos del prestigioso intelectual cubano Antonio Bachiller y Morales, el tratado Rela-
cién acerca de las antigiiedades de los indios, redactado por Fray Ramon Pané hacia 1494, y que
habla de los mitos y ceremonias de los indios tainos, tuvo diferentes publicaciones. Bachiller y Mo-
rales lo dio a conocer en su Cuba Primitiva (La Habana, 1880).
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Los fondos de esta tela juegan con los recursos de la abstraccion. Una ambigledad de formas y
colores que no sabemos si es casa, paisaje o el mismisimo infierno sobre el que se integran has-
ta casi desaparecer algunas zonas de los danzantes. En estas zonas ambiguas se diluye la jerar-

quia entre fondo y figura.

No conozco el paradero de esta obra, de modo que no podemos ir més alla en el estudio porque
no tenemos acceso a los detalles de la pintura. No sabemos si la textura es real, ni tampoco el
volumen de los empastes. Es posible, por la fecha de realizacién, tamafio y complejidad de la
obra, que ésta haya sido expuesta por el Patronato de las Artes Plasticas en la “3ra Exposicion
Anual”, celebrada del 3 al 24 de mayo de 1941, ultimo afio de Diago en la Academia de San
Alejandro. Pero no tenemos la certeza documental del hecho porque el catalogo no tiene ilustra-

ciones de obras y, seguin confirmo en mi ficha, tampoco listado de obras.

Tercero. Asegura Sicre que Diago estd “deshumanizando con un sentido muy plastico de las
formas y el color”. ** Interesantisima descripcion que nos dibuja a un recién graduado Diago

como un artista antiacadémico en su génesis.

Sicre igualmente recién concluia su doctorado en Ciencias Sociales, Politicas y Econdmicas
(octubre de 1941), ** y debia tener muy fortalecidas en su memoria las tesis del fil6sofo espafiol
Ortega y Gasset. ** La “deshumanizacion” de Gasset describiria el arte de Diago como una pro-
puesta visual que rompe con la tradici6n artistica que se ensefia en la academia, lo cual lo aleja
del gusto popular. Un arte que subordina el realismo a la estilizacion, orientado hacia la cons-
truccion de metaforas. Un arte que siendo auténtico no copia del “natural”, y que esta en cons-
tante experimentacion ante la bdsqueda de su propio lenguaje. Desde este principio ya nace esa
voluntad de Diago por crear un arte que no pretende ser agradable para el publico, y que puede
rastrearse a lo largo de su corta carrera. De inicio a fin, el arte de Diago es dificilmente legible
por las mayorias, es antihumano, de ahi la deformidad y monstruosidad de sus figuras, y llega

hasta una abstraccion de complejo entendimiento.

* Carta de JGS a AB (La Habana, septiembre 17 de 1942), ob. cit.
%2 Carta de AB a Mr. René d’Harnoncourt (June 29, 1943), ob. cit.
*% José Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte, 1925, 17 pp.
https://monoskop.org/File:Ortega_y Gasset _Jose 1925 1947 La deshumanizacion_del_arte.pdf
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Me resulta enormemente impactante, diria que hasta conmovedor, las palabras iniciales de Or-
tega y Gasset en su ensayo: “La brevedad de su vida, y aquella su tragica prisa hacia la muerte,
impidieron que serenase sus inspiraciones, y dejando a un lado todo lo que es obvio y primeri-
7o, pudiese insistir en lo mas substancial y recondito. Puede decirse que de su libro (...) el resto

esta aun por escribir”. ** El filésofo me habla de Guyau y yo leo Diago Querol.

Cuarto. Nos dice Sicre que Diago “trabaja muy bien el gouache”. Al menos tenemos, por las

notas del critico, la garantia de una calidad técnica en obras que todavia desconocemos.

Siendo gouaches y trabajandolos “muy bien”, podemos imaginar el efecto de espontaneidad
conseguido. Recién salido de la Academia San Alejandro, Diago ya dominaba el buen dibujo, la
soltura en el trazo y una personal combinacidn expresiva de los colores. Nos lo demuestran los

varios cartones pintados al gouache y a la acuarela, para vestuarios y fondos escenogréficos.

¢Qué figuras, colorido y composicién caracterizan a estos gouaches tempranos de 1941-1942
que nos dice Sicre? No lo sabemos, s6lo podemos especular. Pero si conocemos los resultados
visuales de la tela Extasis (1941), més las dos obras de 1943 que participaron en el proyecto de
Galeria del Prado/MoMA en Nueva York, y par de dibujos que podemos fechar en estos afios
iniciales de 1940, con seguridad podemos hacer una estimacion bastante objetiva: presumible-
mente son figuras humanas, monumentales, corpulentas aunque no musculosas, compuestas a
bases de lineas curvas y diagonales, y ocupan casi toda la superficie de la composicion. Hay
elementos visuales, de antes y después, que apuntan a que Diago no siguié un desarrollo ideo-

estético similar al de Mariano, Portocarrero, Carrefio y Cundo.

A diferencia de los anteriores, en Diago parece menor la huella picassiana de los afios veinte,
una huella que, casi rozando el plagio en algunas obras de otros artistas, generé una sonada po-

lémica pUblica en 1941. ** Aunque hoy dirfamos que son “apropiaciones”, estimulos iniciales o

* José Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte, 1925, ob. cit.

*® En carta ptblica le escribe Carlos Enriquez a Pérez Cisneros: “prefieres (...) a los pintores en la
retaguardia recogiendo flores y pintando pajaros, y que tomas como vanguardia algo inverosimil que
nos llega en bicicleta, con veinte afios de retraso y con unas deplorables banderitas simbolicas. Si, al
menos, nos trajeran al Picasso actual, al de Guernica, no al de 1920, plantaran un obus donde firman
enfermizas florecillas franciscanas (...) Todo esto resulta inactual (...) puesto que nos han introduci-
do (...) el contrabando de las “paticas y las manitas”, gordas (...) que surgieron a la vida nacional
cuando Marinello, cuyas posturas siempre han sido heroicas, dio beligerancia a dichas extremidades
hipertroficas, creyéndolas, cordialmente producto de proletarios quehaceres. Lo sospechoso del caso
es que dichos cuadritos de supuestas proletarizadas matronas encontraron un espacio acogedor en los
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ejercicios plasticos que caracterizan etapas de formacion. En otro sentido, no parece interesarle
a Diago la busqueda de una pintura “nacionalista” a la manera de las dos generaciones de pinto-
res modernos cubanos, lo cual lo aleja definitivamente del “barroquismo”. Pero con tan poca
obra que tenemos ya es bastante arriesgado llegar hasta aqui.

Roberto Diago Querol, Sin titulo, ca. 1940,
tinta sobre papel, 15 x 117, Coleccién Pan
American Art Projects, Miami. Con los an-
tecedentes de que el pintor “esta investi-
gando sobre temas de indios tainos”, es di-
ficil no asociar estas figuras con una amplia
serie de piezas arqueolégicas precolombi-
nas, tanto de los tainos como de culturas
mesoamericanas. La mujer semidesnuda y
“sedente” observa la representacion simbo-
lica del hombre reclinado hacia atras, con
las piernas flexionadas y los brazos hacia el
vientre. En Mesoamérica, estas piezas son
conocidas con el nombre de Chac Mool
desde el siglo XIX; entre los tainos, hay
una extensa variedad de idolillos y de algu-
nos asientos ceremoniales o “duhos” que
tienen esta composicion, incluso algunas
piezas, para no dejar dudas sobre el género,
son representadas con un falo erecto. Este
dibujo de Diago, de gran voluptuosidad,
parece un boceto para una matriz xilogréafi-
ca.

tinglados de nuestra burguesia aristocratizante (...) hacen hoy esos cuadritos las delicias del nuevo
rico (...) patrocinas la moda, lo que se esta haciendo o lo que se debe hacer a fin de no arriesgarse, es
falta de virilidad, de arresto y conviccién por imponer la propia obra, que por mala que sea siempre
sera mejor que plagiar a un genio”. Ver “Carta de Carlos Enriquez a Guy Pérez Cisneros”, EI Nuevo
Mundo, 7 de septiembre de 1941, p. 2 / Juan A. Martinez, Carlos Enriquez. The Painter of Cuban
Ballads, Cernuda Arte, Miami, 2010, p. 291-292.
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Nos es imposible pasar por alto esta posicion “acuclillada” o “sedente” de las figuras de Diago, tipi-
ca de las composiciones escultdricas tainas. La talla de figuras sedentes es un recurso formal, estilis-
tico, que caracteriza la representacion de idolos e idolillos tainos. A ello se suma la tipica posicién
simétrica de los brazos y manos a los lados, 0 encima, del cuerpo. La figura femenina, de fuerte
complexion, pechos descubiertos y piernas abiertas que sugiere algin grado de erotismo o simbdlica
sexualidad, parece un referente de las desnudas figuras femeninas tainas modeladas en barro. Todas
las piezas arqueoldgicas que aqui se relacionan con el dibujo de Diago aparecen reproducidas en
Cuba Before Columbus, Indian Noes and Monographs, M. R. Harrington, New York, Museum of
the American Indian, Heye Foundation, 1921.
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A pesar del formato clasico de figuras alineadas en
friso, estas formas sedentes en Diago, casi al nivel del
suelo, parecen evocar la composicion plastica taina.
También surgen asociaciones con el Goya de colosos y
gigantes que dominan un paisaje y una arquitectura que
estan solo sugeridos. Arriba: Roberto Diago Querol,
“Sin titulo”, ca. 1940, tinta sobre papel, 15 x 22”, Co-
leccion Pan American Art Projects, Miami. / Abajo:
Francisco de Goya y Lucientes, “El coloso sentado”,
ca. 1818, calcografia, 11 3/16 x 8 3/16”.
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Roberto Diago Querol, Sin titulo, 1942, gouache sobre papel duro, 8 x 117 cada uno, Coleccion
Pan American Art Projects, Miami. Estos cuatro gouaches, con la misma medida y cada uno
enumerado en romano en el inferior derecho (I, 111, 1V, VIII), pertenecen a una serie de ilustra-
ciones realizadas para escenografia de teatro. Destaca la espontaneidad en el dibujo y la compo-
sicidn, asi como el uso expresionista de los colores. Una linea de tren relaciona el espacio exte-
rior/interior en el contexto de una feria de atracciones. Estos ejemplos avalan el control de Diago
sobre el gouache, de lo cual Sicre le comenta a Barr en carta de 1942: Diago "trabaja muy bien
el gouache”.
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Esta ultima imagen representa el “estudio fotografico” de la feria de atracciones. Es similar en
composicién y techumbre a la “Escenografia de Margot Colosia de Nufiez Booth” para “El hom-
bre, la bestia y la virtud” de Pirandello (ver la seccion de teatro en el Anuario Cultural de Cuba
1943, La Habana, 1944, p. 207; Irina Leyva, comunicacion personal, 25 de junio de 2020). La an-
terior relacién pudiera indicarnos que estos gouaches de Diago son bocetos para escenografias del
Teatro Popular fundado por Paco Alfonso en 1942, aunque es s6lo un supuesto, pues no lo pode-
mos corroborar ahora.
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Roberto Diago Querol, Sin titulo / disefio para esce-
nografia de teatro, mixta sobre cartulina, ca. 1940,
24 x 23 cm. Coleccidn José Almarales. Segin la
biografia que del pintor publico el Museo Nacional
de la Habana, Diago en los afios 40 trabaja como
director artistico de la publicacion habanera Artes. *
Pero Artes es también, en estos mismos afios, la
revista con temas de teatro que fundd, junto al Tea-
tro Popular, el conocido Paco Alfonso. *” Es posible
que se trate de la misma publicacion, lo cual demos-
traria la estrecha relacion del joven pintor con las

artes escenograficas, dentro de un proyecto teatral
de experimentacion social.

“® “Trabaja como director artistico de la publicacion habanera Artes”, en Museo Nacional de Bellas
Artes de Cuba, http://www.bellasartes.co.cu/artistas/roberto-diago. Segln Ercilia Arglelles Miret,
“Diago trabajo en la revista Artes como director artistico en el afio 1944, al menos asi aparece en el
primer nimero de la publicacion, el unico que he podido ver” (comunicacidn personal, via Facebook
Messenger, viernes 16 de julio de 2020, 12:48 am).

4" Teatro Popular, http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/diccionario-de-la-literatura-cubana--
0/html/254t.htm



Estas obras tempranas de Diago
(1941), para obra de teatro, mues-
tran el disefio de vestuario y decora-
cion personal de dos figuras de la
religiosidad popular cubana de ori-
gen africano: Agalld y Olofi. Pero el
artista, siempre irreverente, hizo sus
propias interpretaciones plasticas de
estas deidades. Este Agallu de Diago
no tiene nada que ver con la fuerza
destructora, terrible y abrasante del
magma, 0 la furia imbatible de la
naturaleza. Ha representado al oris-
ha con muy poco de su rojo simbd-
lico. Ademas, parece ofrecer las dos
versiones del género (masculino /
femenino) de esta deidad, o alguna
referencia a la posesion sexual las-
civa que proyecta en el vocablo
“ondoc0”. El gesto y la linea defi-
nen la sexualidad de cada una de las
figuras. La cara del orisha resulta
algo esperpéntica, y el colorido de
un leotardo cefiido al cuerpo nos re-
cuerda mas la imagen de un Arle-
quin. Por su parte, en Olofi, maxima
representacién de la voluntad divi-
na, creador de todo lo conocido, ese
exiguo vestuario violaceo sustituye
su habitual atributo blanco marfil. *®
Sobre los horizontes religiosos afro-
cubanos, Diago siempre dara su nota
personal. Ello me recuerda que “en
este intencional desapego de los as-
pectos exteriores, identificables de
lo afrocubano, es donde Diago logra
sus mas genuinas interpretaciones
artisticas”. “*° Sicre, en estas cartas
de 1942, no hace referencia alguna a
este trabajo de Diago con el arte es-
cenografico.

Roberto Diago Querol, “jAgallii-Sola, ondoc6!”, mixta sobre cartulina,
1941. Coleccién José Almarales

Roberto Diago Querol, “Olofi”, mixta sobre cartulina, 1941. Coleccion
José Almarales.

“8 Segun Ercilia Argiielles Miret, “Diago es bien atrevido porque Olofi es poco usual en las represen-
taciones” (comunicacion personal, via Facebook Messenger, viernes 16 de julio de 2020, 05:48 pm).

49 Orlando Hernandez, ob. cit., 1989.
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Cinco. Sicre nos dejé escrito que Diago trabaja muy bien el gouache “pero todavia no el 6leo”.
Esta nota y los resultados plésticos de Extasis (6leo, 1941) no se complementan. Se supone que
cinco afios de estudios de pintura en San Alejandro avalan, en teoria, el domino de esta técnica
tradicional. Diago nos lleva a nuevas interrogantes. ;Abandoné el pintor el trabajo al 6leo du-
rante 1942? ;No entendid Sicre la propuesta al 6leo que ofrecia Diago, tan alejada del contexto
estético, social y temporal de su momento? ;A ambos les parecieron mas oportunos los resulta-
dos espontaneos del gouache y la xilografia? Es muy probable que el dibujo desenvuelto, y la
fluidez en el colorido y las pinceladas de acuarelas y gouaches abrieran el camino hacia ese ba-
rroquismo de la pintura cubana que se consolida hacia 1943, y de lo cual Sicre estaba muy aten-
to e interesado. Quedan como testimonio, del interés de Sicre por mostrar acuarelas y gouaches
de los pintores modernos cubanos, las varias exposiciones conjuntas e individuales que organi-
z6 en 1943. Desde el envio de la seccion cubana para la “International Watercolor Exhibition,
12th Biennial” (Museo Brooklyn, del 9 de abril al 23 de mayo), hasta la siguiente presentacién
del “Primer Salon Internacional de Acuarelas y Gouaches” (Instituto Hispano-Cubana de Cultu-
ra, del 11 al 29 de noviembre). Otras individuales e importantes que presenta Sicre, con inclu-
sion de acuarelas y gouaches, fueron “Felipe Orlando y Cundo Bermtidez exhiben 6leos y goua-
ches en el Lyceum” (del 29 de octubre al 8 de noviembre), y la siguiente de “Carrefio. Oleos-
ducos, gouaches y acuarelas” (Lyceum, del 9 al 16 noviembre). Definitivamente, poco podemos
abundar sobre este contradictorio aspecto mientras que no aparezcan otros 6leos de este periodo

inicial de Diago.

Seis. Ademas de hacer buenos gouaches pero no Gleos, nos comenta Sicre que Diago “estd
adaptando su dibujo a grabados en madera”. A dia de hoy no hemos visto ninguna xilografia de
este periodo inicial del artista (1941-1942). Teniendo en cuenta que en Cuba el grabado consti-
tuia una practica minoritaria, y que la pintura, para las dos generaciones de modernos, constitu-
y6 la manifestacion que mejor asumio el ejercicio de renovacion plastica, esta decision de un
recién egresado Diago nos resulta novedosa, o al menos poco habitual en 1941. Pero ya sabe-
mos que el joven artista tiene una tendencia a romper esquemas. Bien es cierto que desconoce-
mos la cantidad de obras que pudo producir con esta técnica en esta etapa inicial: ¢hubo siste-
maticidad o fueron labores ocasionales como hicieron algunos otros artistas modernos? Por las

notas posteriores de Sicre parece que hubo cierta constancia en esta produccion grafica.
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Segun la literatura especializada, la Catedra de Grabado de San Alejandro sélo ensefiaba calco-
grafia, °° y no sera hasta 1958 que se introduce, con el magisterio de Carmelo Gonzalez, la en-
sefianza de la xilografia y la litograffa. >* De modo que Diago tuvo que aprender la técnica xilo-
grafica fuera de la Academia. Pudo ser con Eduardo Abela, en el Taller Libre de Pintura y Es-
cultura en 1936, pero esto es s6lo un supuesto que se avala porque Abela hizo xilografias artis-
ticas y Diago estuvo en su Taller experimental. >* O pudo, de forma autodidacta, traducir a la
madera la ensefianza de la calcografia que aprendié de Ramén Loy (1935-1936) o de Enrique
Caravia (1937-1938 / 1939-1940). > Nos asegura Fernando Llorente que Diago “aprendié a
grabar en la Escuela San Alejandro hacia 1936, afio en el que Loy impartia Grabado”,>* pero es
dato que no hemos podido confirmar, dado que 1936 es justo el afio en que inicia Diago su
aprendizaje académico. lgualmente confirman, autorizados en la materia, que en Cuba la opcién
del grabado estuvo condicionada por la “carencia de un torculo y de prensas litograficas”. *° De
modo que la xilografia devino en la técnica mas econdmica para llegar a la reproduccion multi-
ple de la obra artistica. Pero algo o alguien siempre estimulan un comienzo, y no nos queda cla-
ro en Diago quién o qué lo llevo al dibujo sobre madera. Se abre aqui otra interrogante en la

historia temprana de su carrera.

Siete. En notas de estas cartas de septiembre-octubre de 1943, luego de valoraciones que mani-
fiestan el aprecio por la obra de Diago, Sicre le asegura a Barr el “envio de muestras” *° de sus
grabados en madera y fotos de sus “muy interesantes gouaches”. °" Fijamos nuestra atencién en
las fechas de estas cartas, puesto que ellas nos permiten corroborar que Sicre, desde el inicio de
su proyecto como Director de Galeria del Prado, incluye a Diago dentro del grupo de artistas

(ue promueve.

%0 ver catalogo Escuela Nacional de Bellas Artes San Alejandro y Anexa, Curso de 1942 a 1943.

*! Fernando Llorente Garcia, El grabado en la obra de Ramén Loy: Espafia / Cuba, Memoria presen-
tada para optar al grado de doctor, Madrid, 2004, pp. 87-88.

> \/er Anne Lyon Haight, Portrait of Latin America as seen by her print makers. Retrato de la Amé-
rica latina hecho por sus artistas graficos, New York, Hastings House, 1946, donde se reproducen
dos xilografias, El gallo sagrado de Eduardo Abela y Noche Tropical de Domingo Ravenet (citado
el libro en Fernando Llorente Garcia, ob. cit. p. 99).

%3 Fernando Llorente Garcfa, ob. cit. pp. 87.

>* Fernando Llorente Garcia, ob. cit. pp. 99.

% Juan Sanchez, El grabado en Cuba, La Habana, 1955, p. 79 (citado el libro en Fernando Llorente
Garcia, ob. cit. p. 107).

%% Carta de JGS a AB (La Habana, septiembre 17 de 1942), ob. cit.

> Carta de JGS a AB (La Habana, octubre 28 de 1942), ob. cit.
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Tres semanas antes, Maria Luisa Gomez Mena le escribe a Alfred Barr que “probablemente el
mes que viene estoy abriendo un pequefio lugar, en la calle Prado, con dos grandes vidrieras
con pinturas y esculturas del grupo de Pepe [José Gémez Sicre] que me ayudarda y trabajara
conmigo”. *® Un mes después, Sicre le asegura a Barr que “nosotros —M[aria]. Luisa, Mario
[Carrefio] y yo- abriremos a principios de octubre la Galeria. Tiene s6lo dos habitaciones y un
pequefio "patio”, pero esta ubicada en el mejor lugar de La Habana, la avenida Prado. Se llama-
ra "Galeria del Prado" s6lo por la calle (...) La galeria tiene una ventana grande y como un pe-
quefio jardin en el frente. Tomaremos fotografias y te las enviaremos junto con nuestra publici-
dad”. ¥

El poeta y editor espafiol Manuel Altolaguirre, entonces refugiado en La Habana, dej6 constan-
cia de su inauguracion en octubre, en la mini-revista La Veronica: “El Prado de La Habana, a su
mano izquierda camino al mar, tiene, defendida por un pequefio jardin, su Galeria de pintura:
“La Galeria del Prado”. Los amigos de las artes plasticas encontraran en su recinto una continua
y renovada actividad. Nada de la muerte ni de la gloria de los Museos. En una Galeria de Arte
los cuadros no pueden permitirse este descanso o suefio concedido a los inmortales. Estan alli de
transito”. Luego se extiende Altolaguirre en una segunda nota especificando el caracter comer-
cial de la Galeria y el grupo de pintores y escultores modernos que participan en el proyecto:
“En la “Galeria del Prado” se exponen para la venta, a precios al alcance de todas las fortunas,
6leos, acuarelas, gouaches, dibujos, grabados, por Jorge Arche, Cundo Bermldez, Diago, Car-
los Enriquez, Escobedo, Max Jiménez, Mariano, Luis Martinez Pedro, Felipe Orlando, Amelia
Peldez, Ponce, Portocarrero, Serra Badué, y otros. Esculturas por Lozano, Ramos Blanco, Ro-

dulfo, Eugenio Rodriguez, Sicre, Nufiez Booth, Esnard, Rolando Gutiérrez y otros”.%

Ya para noviembre, Sicre le envia a Barr los precios de las obras de Diago: “Los grabados en
madera de Diago se venden a $ 10.00 el juego de cuatro. $ 3.00 cada uno, pero para el Museo
acepta cualquier precio. Diago es muy joven, s6lo un principiante y estd muy interesado en tra-

bajar duramente”. **

%8 Carta de MLGM a AB (La Habana, 12 de agosto de 1942), ob. cit. La negrita es nuestra (N del A)
% Carta de JGS a AB (La Habana, septiembre 17 de 1942), ob. cit.

% Manuel Altolaguirre, “La Galeria del Prado. A la sefiora Maria L. Gomez Mena de Carrefio” y
[Dos notas sobre arte cubano], La Verdnica, La Habana, afio I, nim. 1, 26 de octubre de 1942: 23-
24. La negrita es nuestra (N del A)

® Carta de José Goémez Sicre a Alfred Barr (La Habana, noviembre 25 de 1942). Barr, Al-
fred. Papers in The Museum of Modern Art Archives, NY.
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En conclusion, hacia agosto de 1942, Diago es un artista “del grupo de Pepe”, para decirlo en
palabras de Maria Luisa. Desde el inicio de su nuevo proyecto, Sicre se esfuerza por promover
y convencer a Barr de la calidad de la obra de Diago (totalmente desconocida para el director
del MoMA\). Le describe su técnica y factura con palabras elogiosas, le envia ejemplos de obras
y fotografias de piezas, y establece, finalmente, un canal para la comercializacién de las mismas

con el mas importante Museo de Arte Moderno conocido.

Continuara. ..

Miami, agosto de 2020
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José Ramdn Alonso-Lorea (La Habana, 1963).
Historiador del Arte. Licenciado en la Universi-
dad de La Habana (UH). Con préctica de inves-
tigacion sobre arqueologia en el Museo Antro-
poldgico Montané de la UH, bajo la orientacion
del profesor Dr. Maciques Sanchez, y los maes-
tros Ramdn Dacal y Rivero de la Calle. Su tesis
de grado lo especializ6 en la prehistoria del Ca-
ribe. Profesor de la UH, donde imparti6 su curso
“Artes Aborigenes en Cuba” en la Catedra de
Historia del Arte. Especialista de “Coleccion de
Pintura Cubana Moderna”, bajo la orientacion
del experto Ramon Vazquez en el Museo Na-
cional de Bellas Artes, La Habana.

Ambas especializaciones le han permitido enfocar el estudio de la cultura artistica desde
la perspectiva arqueoldgica. Conferencista y Promotor Cultural en diversas instituciones
docentes y culturales. Igualmente ha publicado articulos de arte y cultura en revistas es-
pecializadas.

Como investigador independiente, es autor, coordinador y editor del proyecto Estudios-
Culturales2003 (EECC2003), una plataforma digital e impresa para la divulgacién de
contenidos docentes, un sitio de investigacion cultural sobre Cuba y el &rea Caribe.

Ha desarrollado varias facetas dentro de las artes visuales y la escritura. Experimento
dentro de las artes plastica, ilustrando manuales sobre arqueologia cubana y elaborando
proyectos visuales de caracter antropoldgico. Obtuvo mencién en dibujo en la Galeria L,
durante el concurso de arte 13 de Marzo de la Universidad de La Habana, 1989. Colabo-
ré en el Proyecto Oficial de la XII Bienal de la Habana 2015, “Prado 727, junto al equi-
po de arte Meira Marrero & José Toirac. Particip6 en el proyecto Mirada Retrospectiva
ARCO Especial 2004, Madrid. Formo parte del equipo que redactd el “Diccionario de
Hispanoamericanismos no recogidos por la Real Academia”, Catedra Lingiiistica, Ma-
drid, 1997. Colabor6 con la Organizacion de Estados Iberoamericanos como autor de
dos capitulos sobre “Arte y Arquitectura en el Caribe. Siglo XX” para una “Historia del
Arte Iberoamericano”, Madrid, 2003. Es co-autor del “Diccionario ilustrado de voces
erdtica cubanas. Para entender la literatura cubana hoy”, con ilustraciones de Reynerio
Tamayo, Celeste Ediciones, Madrid, 2001. Co-autor de un libro de cuentos para nifios
“La Cacimba de Mabuya y otros cuentos de indios cubanos”, Editorial Voces de Hoy,
Miami, 2015. Sus relatos “La boca del cadaver” (2003) y “Los perros del apagon”
(2008) recibieron, respectivamente, tercer y segundo premios literarios convocados por
el Museo Cubano de Miami.
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