EN TORNO AL SURGIMIENTO
DEL ARTE MODERNO EN CUBA

José Antonio Navarrete y Ramén Vizquez Diaz

Tradicién y modernidad

Parece ya un lugar comin decir que el surgimiento del
arte moderno en Cuba manifiesta el fortalecimiento de la
autoconciencia nacional en la llamada “década critica”, que
transcurre entre 1920-30. Pero, como tantos otros, es un tépico
necesario. Alejo Carpentier definié el problema planteado ante
los narradores del momento en un nivel de generalizacién
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aplicable también a los autores pldsticos: “Habia, pues, que ser
‘nacionalista’, tratdndose, a la vez, de ser ‘vanguardista’. That’s
the question... Propésito dificil puesto que todo nacionalismo
descanss en el culto a una tradicién y el ‘vanguardismo’ signi-
ficaba, por fuerza, una ruptura con la tradicién (...)". (1) Cier-
tamente, no habfa conocido el arte cubano perfodo igual en que
la busqueda de la expresién particular, étnica, tuviera tal
interés teleolégico. La crisis del sistema neocolonial —que
abarcaba todas las esferas de la vida social del pais— dio
impulso, en las peculiares condiciones histéricas del momento,
a un poderoso movimiento renovador que, si en el plano de las
huchas politico-saciales se perfil6 en tareas revolucionarias de
cardcter democratico y antimperialista, en el plano de la vida
cultural exigi6, entre otras cosas, la transformacién del pen-
samientoy la préctica artistico-literaria. En este contextosurge
la vanguardia artistica.

Orientar el arte por nuevos rumbos no fue, para la ge-
neracién emergida hacia mediados de la década del 20, prefe-
rencia impulsada por una moda circunstancial. Suimperativo
radicaria en la apertura experimental y creadora de que eran
portadoras las corrientes modernas, dotadas de un profundo
sentido revolucionario frente al gusto burgués canonizado en el
arte pompier —para usar un vocablo grato a esos afios—,
norrmativo, que tipificaba a la Academia.

El vanguardismo, ademds, significé la ruptura con la
tradicién s6lo en el sentido estrecho, esto es, de la tradicién
pictérica dominante en el pais. Débese principalmente entre
nosotros a la influencia de Ortega y Gasset un abordaje
reduccionista de la tradicién, concebida tnicamente como “las
convenciones al uso” en el arte. Ellono séloimpedf{a comprender
la dialéctica de la tradicién socio-cultural —mecanismo, por un
lado, fijador de esterectipos; por otro, base de las innovaciones
creadoras—, sino también que en el estadio étnico correspon-
diente a la nacién “existen y actdan simult4neamente por lo

Actual 12



menos varias tradiciones, distintas unas de otras por el mate-
rial cultural acumulado en ellas y por el modo de organizacién
estructural del mismo”. (2}

Los valores de la cultura dominante en Cuba se habfan
creado en un continuo histérico sobre las bases del movimiento
cultural de Occidente gestado en los paises europeos, como
productos, en suma, de un tipo de cultura eurcpoide que habia
configurado una tradicién de cardcter suprarregional. (3) De
ahf que el renuevo de la plastica europea, desarrollado en la
divisoria de los siglos XIX y XX, habria de tener definitiva
importancia enlaremodelacién de nuestroarte, méxime cuando
el repudioal “absolutoburgués” que caracterizé alas vanguardias
fordneas respondia por su naturaleza a necesidades del mo-
mento cubano.

Lo que singulariza, a nuestro juicio, la peculiar asimila-
¢ién de la nueva tradicién pldstica europea en nuestro 4mbito,
es que ella girvié de instrumental para el rescate de tradiciones
nacionales que no habian tenido cabida en nuestro movimiento
pléstico anterior, o para valorar en un plano superior otras que
habian sido tratadas externamente hasta entonces. Por ello, la
ruptura con las convenciones académicas constituyé posibili-
dad paraque formas del folklor afrocubano o campesino, aspectos
de 1a vida cotidiana, o las contradicciones sociales de la hora,
hallaran una interpretacién plastica profunda y novedosa. El
arte moderno cubano expresaria asi la tendencia socioclasista
revolucionaria de nuestro proceso artistico general.

Desde entonces, tradicion -——entendida en su potenciali-
dad renovadora; no constrefiida, por tanto, a biisquedas indi-
viduales o a intereses expresivos de etapas especificas de
nuestro devenir art{stico—, y modernidad —la puestaal dia del
arsenal de conceptos y recursos creativos— son las bases de la
direccién fundamental de la historia de la plastica cubana. En
la enmarafiada red de contradicciones con que se proyectan los
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vinculos entre ambos términos, podemos encontrar miltiples
sugerencias para comprender las peculiaridades nacionales de
nuestro arte de las dltimas seis décadas, tanto al nivel de su
desenvolvimiento temporal como al de la obra particular, con-
creta.

Sobre la periodizacién

Si 1a Protesta de los 13, ocurrida el 18 de marzo de 1823,
marca la salida a la palestra piblica de una nueva generacién
de intelectuales y artistas interesada en transformar el pen-
samiento y la prictica artistico-literaria cubanos y la vida
politica nacional, realmente no se configura un movimiento
hasta poco despusés, esto es, hacia 1925. La ilustracién funcicna
como avanzadilla de los cambios (Rafael Blanco ha sido justa-
mente aquilatado como precursor del movimiento moderno en
nuestra plastica. Hay alguno que otro tanteo individual tem-
prano, m4s o menos exitoso, en la pintura y la escultura. Pero
el anhelo sefialado s6lo adquiere carécter de quehacer colectivo
entre la mayoria de los que integrarian el niicleo inicial de
nuestra vanguardia haciala fechareferida. E1 X Sal6n de Bellas
Artes de 1925 es la muestra confirmadora del alcance conjunto
de lainquietud. Asi, los afios 1925-27 se caracterizan por ser un
periodo inicial de revuelta antiacadémica en que la voluntad de
cambio se acompafia de confusiones, extravios y, consecuente-
mente, inmadurez. En estas circunstancias se gestaba, no
obstante, una revolucién artistica. Las exposiciones individuales
realizadas en la sede de la Asociacién de Pintores y Escultores
en los primeros tres meses de 1927 —Juan José Sicre, Victor
Manuel y Antonio Gattorno—, y 1a “Exposicién de arte nuevo”
gue en mayo organizaba la Revista de avance en el mismo local,
demostrarian que sélolos tres artistas sefialados, entre el grupo
de “los nuevos”, habian llegado a una primera madurez, en-
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tendida ésta como el uso coherente de un lenguaje moderno y el
establecimiento de las bases de sus respectivas poéticas. De ah{
que la mencionada “Exposicién de arte nuevo” tenga para
nuestra pléstica, sobre todo, importancia histérica, cardcter de
hito definidor y aglutinante.

Una directriz de la Revista de avance advirtié antes de
inaugurarse la muestra organizada por la publicacién: “Es
posible que con el tiempo queden algunos rezagados dentro de
este grupo, y que tras la méscara del modernismo se esconda
mis de un emboscado. Andando serd que quedar4 atras los que
no puedan resistir la dureza de la marcha”. (4) Mds de uno,
ciertamente, se quedd en la arrancada, imposibilitado de su-
perarse. Loy, por ejemplo, cumplié un periplo que lo sitia en
1927 en la exposicién colectiva de “arte moderno” y en 1935, al
celebrarse la “Exposicién nacional de pintura y escultura”,enel
ala derecha, espacio de los académicos.

Yz hemos comentado en otro lugar (5) c6mo, abierta la
brecha, los aftos siguientes a 1927 son, en cierto sentido, de
dispersién del nicleo inicial, cuyos miembros mds inteligentes
comprendieron su carencia del instrumental idéneo para hacer
el arte al que aspiraban. Comienza entonces el éxodo por
Europa de Abela, Ravenet, Amelia Pelédez, Pogolotti, Carlos
Enriquez... Entre los escultores, Sabas, Navarro y Ramos
Blanco. Mientras tanto, la impronta de Victor Manuel —que
habia cumplido su experiencia europea en 1927—, lainfluencia
de la linea por él representada, se multiplican en nuestra
pintura. El llamado “criocllismo” —que en algunos artistas
caracteres de extrema superficialidad— toma fuerzas. Es sélo
hacig 1934 que se sienten los primeros indicios superadores de
los inevitables momentos primiciales, en busca de una expre-
sibn m4s esencial. ;Qué ha sucedido —resumamos— en los
siete afios que transcurren entre 1927 y 19347 Pogolotti ha
abandonado su inicial momento fauvista y en Europa recibe
influencias de la abstraccién y el surrealismo, se integra a los
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futuristas y desemboca en su definitiva pintura social; pero
salvo las noticias de Carpentier en Social en 1931, su pintura
es desconocida por entonces en la Isla. Abela, que en diciembre
de 1928 habfa expuesto en Paris una importantisima serie (El
gallo mistico, Los jinetes del pueblo y otras obras) en la que lo
afrocubano y criollo adquieren connotaciones innovadoras,
abandona la pintura a su regreso a Cuba a fines de 1929 y se
dedica por entero a El Bobo. En 1933, regresa Ravenet de
Europa, después de seis afios de ausencia. Aristides Ferndndez,
fallecido en 1934, y Fidelio Ponce son desconocidos hasta sus
respectivas muestras en el Lyceum, en 1934. A comienzos deese
mismo afio, Carles Enriquez regresa de Espafia y Francia,
después de alcanzar, dentro de la érbita surrealista, su primer
momento de madurez. Amelia Peldez, todavia notablemente
apegada a la Academia en 1927, fecha de su vigje a Europa, es
quien radica por mas tiempo en el Viejo Continente, y cornienza
aincorporar paulatinamente elementoscriollosasu experiencia
parisina, en lo fundamental, sélo después de suregresoa Cuba
en 1934. Gattorno ha evolucionado de la arcadica visién del
tr6pico a una biisqueda en el campesinado cubano, de caracter
criollista. Navarro y Ramos Blanco han depurado su linea
expresiva... Por ello, 1a “Exposicién nacional de pintura y
escultura” de 1935, puede concebirse como un hito que indica el
aprovechamiento cumplido del vanguardismo europes por la
avanzada de nuestros primeros autores modernos, puesta ya
dicha experiencia, en lineas generales, en la interpretacién
particular, hist6rica, de nuestro ser nacional.

Reintegrada la vanguardia de la pléstica cubana, ahora
en un plano superior de madurez, es oportunidad de un
florecimiento que se comprobaria en la “II Exposicién nacional
de pintura y escultura” de 1938. Hacia esta fecha se hace notar
la presencia de una nueva pléyade de artistas que, por sobre las
disensiones circunstanciales, se nos revela hoy claramente
como continuadora, desde sus poéticas individuales, de los
postulados que enarbolara la “generacion del 27"
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III

Afrocubanismo y criollismo

Entre las lineas generales adoptadas por los iniciadores
de nuestra vanguardia artistica, el afrocubanismo habria de
ser, necesariamente, una de las principales. Juan Marinello
escribié en 1929:

La busca de lo autdéctono y su expresién —indi-
genismo— que se advierten en buena parte del arte
actual de Hispancamérica no han podido tener
arraigo en nuestro medio por la carencia de pobla-
cién india y de riqueza monumental o literaria en
nuestros indigenas desaparecidos. El negro —tema
y motivo universal— tiene en Cuba significacién
especifica. Su participaci6n en la vida cubana —fue
elemento decisive en las revoluciones contra Espa-
fia—, su tragedia social —nueva esclavitud— lo
hacen objeto de meditaciones y esperanzas. Sus
caracteristicas fisicas —enriquecidas y multiplica-
das en su cruce con el blanco y el amarillo—, sus
bailes, de un malicioso y encantador primitivismeo,
lo hacen motivo de la mejor pldstica. Su misica
puede llegar a ser 1o que nos coloque con mejores
titulos, en el mapamundi de la nueva estética. Los
ensayos musicales de nueva fisonomia con ritmos
afrocubanos han iniciado una via hacia lo esencial-
mente vernacular, es decir, hacia lo universal. (8)

Quizds sean Valls y Abela los mds dignos representantes
de nuestro afrocubanismo de fines de la década del 20: el
primero —excelente dibujante, sobre todo—, cultivador de un
costumbrismo sui generis, dirigido a revelar con elegancia y
sensualidad las cualidades pldsticas de la escena o el personaje
recreados; el segundo, para usar un ealificativo de Carpentier,
pintor de metdforas.
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Cabe destacar el juicio carpenteriano sobre la pintura de
Abela como “sintesia de criollismo”. Ello obedecia no sélo a la
insuficiente concepcién que de lo nacional {enia entonces el
escritor, para quien “lo negro” identificaba a lo criollo; sino
también a que hacia la fecha —1929— el tratamiento en la
pldstica nueva de temas y motivos campesinos —que habrian
de estar en la base de la linea criollista de vanguardia— no se
habia desarrollado.

Pero el afrocubanismo se perderia pronto en el trazo
extremadamente caricaturesco del negro, si exceptuamos la
incursién ocasional en esa linea de Carlos Enriquez, o algin
otro ejemplo aislado. Ya en la década del 30 dos artistas —ne-
gros, por afiadidura— encaminan su obra a exaltar la dignidad
de su raza, en un lenguaje que huye de ritmos trepidantes,
misterios de culto o contoneo sensual. Nos referismos a Rameos
Blanco y Pefiita. Buena parte de la cosecha del segundo es ya
—sobre todo— pintura de tema social. M4as adelante volveremos
sobre él.

Esta evolucién sefiala, a la vez, el agotamiento del tema
negrista, incapaz de generar nuevas prepuestas, independien-
temente de que algiin artista particularlo continuara trabajan-
do en una de las direcciones apuntadas —pensamos en Ramos
Blanco—. El aporte cultural del negro habria de ser asimilado
en un nivel superior de comprensién en la década siguiente.

En un pais en el que el campesinado constituia un sector
significativo de la estructura socioclasista; de vida pueblerina
y paisaje rural abundantes; donde una de las fuentes més ricas
del folklor se aseguraba en las tradiciones campesinas, el
criollismo se presenté —al igual que en otros paises del Con-
tinente— ante la generacién analizada, como linea de interés
para proyectar lo verndculo en el arte. Parece, incluso, haber
una zona en que el tratamiento pldstico del negro se vincula
mejor con la biisqueda criollista que con la afrocubana. Se trata
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de aquella en que es visto, fundamentalmentie, o como un
elemento m4s del paisaje campestre o semiurbane, o como
factor en la elaboracién de un tipo criollo més que como “espé-
cimen” étnicamente interesante en su diferencia: asf transita el
negro porla pintura de Victor Manuel. Todavia m4s: elmestizaje
penetré al criollismo —también en sus cultivadores
paradigmé4ticos— como en la vida real se revelaba la mezcla de
razas y sus tradiciones. El punto de diferencia, pues, entre las
tendencias afrocubana y criollista en la plastica cubana est4,
por encima de la presencia o no del negro, en el tipo de
indagacién, en el sentido de la biisqueda.

Por el criollismo discurre 1a pintura de guajiros de Abela;
la “reivindicacién de valores heredados de la cultura popular”,
(7} que propone Carlos Enriquez con su romancero; los fragiles
ysilenciosos guajiros de Gattorno, incluso aquellos colocados en
deliberadas y desconcertantes escenografias; la “bisqueda y
elaboracién de un “4ipo’ criollo con aspiraciones universales” (8)
que caracterizalaobrade Victor Manuel;la intensidad dramética
de Aristides Fernéndez: la vision ingenua de Romero Arciaga;
la sensualidad golosa de Castafic. Pero json todos estos pintores
criollistas? ;Cudles son los rasgos cualitativamente especificos
de nuestro criollismo? Si aceptamos la tesis de que hay un
criollismo externo y superficial y otro profundo y esencial,
;d6nde est4n las fronteras entre uno y otro? Las respuestas a
estas preguntas desbordan los limites del presente trabajo.
Sirvan ahora, al menos, como estimulo a la reflexién.

IV

El tema social y revolucionario
El ascenso de la lucha contra el gobierno de Machado y el

papel decisivo que en su caida desempefié la clase obrera bajo
la direccién de la CNOC (Confederacién Nacional Obrera de
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Cuba) v el Partido Comunista, habria de tener inmediata
repercusién en nuestra plastica. Surge asi una tendencia de
pinturasocial —interrumpida afios después por circunstancias
histéricas— que tocé, siquiera de manera tangencial, a artistas
de todos los temperamentos, desde Victor Manuel —caracte-
rizado por su relativo apoliticismo—, (9) hasta Ravenet, Arche,
Romero Arciaga... Serian Carlos Enriquez, Aristides Ferndndez
y Alberto Pefia —tan diferentes entre si— sus mds sensibles
cultivadores. En Europa, Marcelo Pogolotti realizaria su indi-
vidual hazafia.

De su af4in por la justicia social, que recorre su produccitn
literaria, Carlos Enriquez dejaria algunas muestras en la obra
pictérica que gjecutara en la etapa. Pese a sus visifaciones
esporadicas al tema, queda de ellas el feliz ensamble de la
conciencia ciudadana y el magisterio artistico que caracterizan
al autor. Aristides Ferndndez parecia especialmente dotado
para lograr la expresién adecuada en el tema. En sus dibujos y
acuarelas de obreros en plena faena, sus conjuntos de aban-
derados, sus manifestaciones, se confiesa transido delahistona
reciente, 1a historiavividaque requeriaserllevadaadimensiones
murales. Alberto Pefia, Pesiita —frecuentador principal de esta
tendencia—construye alegorias en que pretendeinterrelacionar
las luchas revolucionarias del pasado anticolonialista y el
presente proletario, y subraya la unidad de los trabajadores,
porsobrelas diferencias raciales, contra el capital, estableciendo
la identidad del blanco y del negro como objetos de explotacién.
No obstante, su aliento épico superaria con creces sus reales
posibilidades como artista,impidiéndole cuajaren “obra mayor”.
(10) Pogolotti, por su parte, hara la mas significativa y estéti-
camente valida contribucién a la pintura social cubana desde su
barricada europea. ;Es acasoenteramente casual estasincronia
de propdsitos entre algunos de los agui establecidos y el cubano
distante? Creemos que no. La madurez ideo-politica y estética
de Pogolotti coincide enel tiempocon la de una parte importante
de nuestra intelectualidad, y en su base esta el entendimiento
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de las contradicciones principales de nuestra época y del lugar
que Cuba ocupaba en las mismas, lo que se habia hecho
plenamente ostensible en el proceso vital de la nacién de 1925
a 1935. Asi, su obra, alguna vez acusada de europeizante, se
encuentra con preocupaciones generacionales comunes que él
situé, artisticamente, en las coordenadas del gran viraje higtérico
contempordneo. Suinsercién enlamés genuina plasticanacional
no puede reducirse, entonces, a Paisaje cubano —aunque esta
obra, de recurrencia obligatoria, sea buena muestra de desvelo
por los problemas directos de nuestro pueblo—, sino que se
extiende a su capacidad para expresar la universalidad de la
contradiccién entre el capital y el trabajo, que el movimiento
intelectual cubano mas avanzado distinguid en el momento
como de solucién necesaria para completar las tareas revolu-
cionarias del pafs.

Critica y teoria

Es sabido que nuestros vanguardistas no emergieron a la
vida cultural de la nacién con ruidosos manifiestos o declara-
ciones doctrinarias. El espiritu de grupo convivié con la mas
amplia libertad de opci6én creadora. Hubo declaraciones ideo-
estéticas individuales. Inquietudes expresivas que alcanzaron
interés colectivo. Pero la plataforma general que los aglutinara
gélo encuentra su proclama en la Declaracién del Grupo Mi-
norista del 7 de mayo de 1927, la cual manifiesta la “identidad
de ideales” del nuevo movimiento intelectual y artistico cubano
en sus primeros afios de vida. Es cierto que el Grupo Minorista
no tramonté la década del 20; que sucumbis bajo el peso de las
contradicciones ideolégicas que se definieron entre sus miem-
bros; que en su actividad participé sélo una parte de aquellos
que integraron el niicleo renovador de la pldstica —Abela, José
Manuel Acosta, Antonio Gattorno, José Hurtado de Mendoza,
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Juan José Sicre, Jaime Valls—; pero los punfos de su platafor-
ma de trabajo que implicaban al arte, siguieron siendo los
fundamentos generales de la actividad de los vanguardistas,
dentro de la compleja situacidn histérica que caracterizo a la
década del treinta de nuestra vida republicana. Alli se sefialaba
que el Grupo laboraba, entre otras cosas:

—Por la revisién de los valores falsos y gastados.

~—Por el arte verniculo v, en general, por el arte nuevoen
sus diversas manifestaciones.

—Por la introduccién y vulgarizacién en Cuba de las
dltimas doctrinas, teéricas y practicas, artisticas y cientificas.
(11)

Y con esa plataforma estuvieron comprometidos, también,
los jévenes intelectuales que asumieron la defensa y valoracién
del arte nuevo: Martin Casanovas, Alejo Carpentier, Juan
Marinello, Jorge Maidach, et al.

El surgimiento del arte moderno en Cuba generé una
aguda polémica entre conservadores y modernistas. La polémica
trascendié la actitud individual de los artistas o de las facciones
del gremio en pugna para alcanzar, inevitablemente, a la
critica. La Revista de avance publicé un articulo de Antonio
Marichalar en que rezaba esta indicacidn: “... la critica mas
necesaria es: a posteriori, en los incomprendidos, y a priori, en
los autoresincipientes, en los cuales hay que adivinar la posible
plenitud:. (12) Imposibilitados de justipreciar correctamente el
arte cubano del pasado, insuficientemente conocido en esos
afios, vy méds, en respuesta a las necesidades del momento
histérico, los jévenesintelectualesinteresados enla actualizacién
de la cultura cubana asumieron la tarea de impulsar las
orientaciones artisticas renovadoras, y en consecuencia, a “los
nuevos .
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‘Una peculiaridad del momento fue que, elevdndose por
sobre 1a obligada exégesis de las obras y autores particulares,
la critica intent6 generalizar tedricamente los problemas que
planteaba el renuevo de nuestra pléstica, en correspondencia
con las necesidades y exigencias de la practica artistica real.
Son numerosas las cuestiones que se abordaron al respecto, en
un ancho espacio reflexivo que abareé desde disquisiciones en
torpo a la emocién estética hasta el andlisis de las relaciones
entre el arte y la politica. En el centro, estuvo la valoracién del
vanguardismo europec desde una plataforma nacionalista.

Urge el balance contempordneo de los logros y limitacio-
nes en el cumplimiento de este cometido; del aporte individual
de los intelectuales de la nueva hornada a su realizacién —ine-
vitablemente desigual—, de las contradicciones, resueltas ono,
en ese “proyecto” teérico del quehacer plastico de la etapa. Las
conclusiones de dicho balance han de ser importantes no sélo
para el conocimiento més profundo delaetapaen cuestién, pues
trasvasan sus marcos para proyectarse hacia el presente.
Histéricamente, en el decenio 1925-35 nacen las primeras
reflexiones estéticas de interés sobre nuestro proceso artistico
moderno y, con ellas, una tradicién critica y teérica que se
revitaliza actualmente.
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