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Dos siglos de arte y ensefianza en Cuba constituyen el bocetado decurso que se analiza en el articu-
lo. El siglo XIX presenta una ensenanza especializada de las artes plasticas que nunca llega a ser
contundentemente académica por razones tanto economicas, como culturales. En la formacion del
magisterio y la ensefianza primaria de ese siglo, el dibujo, en la modalidad de la copia, es mas una
aspiracion que una realidad. Con la entrada del siglo XX, y con ello la Republica, se experimentara
cambios de mayor significacion, con una progresiva presencia de las ideas de vanguardia tanto para
el arte como para su ensefianza. El triunfo de la Revolucion, en 1959, ofrecera en estos ambitos los
mas significativos momentos hasta llegar a nuestros dias con experiencias actuales de proyectos de
grupos de creacion en el Instituto Superior de Arte. Este sera el marco en el que quede dibujada la

mirada de una isla despierta.
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Hace dos siglos se inicio la liberacion del yugo
espanol, tras cruentas luchas, de la que llamo
Marti nuestra América, por ser la mas sufrida.
Por aquella época, todavia la siempre fiel isla de
Cuba estaba distante de iniciar igual proceso,
aunque ideas separatistas no dejaban de aso-
marse en la mente de algunos intelectuales y pa-
tricios, y de pintarse anonimamente arropadas
bajo los simbolos de la masoneria, en los muros
de ciertas viviendas. Cerca de ocho afos des-
pués, en enero de 1818, se funda la Academia
de San Alejandro, llamada asi en honor del in-
tendente Alejandro Ramirez. San Alejandro, que
ha sido caracterizada dominantemente como la
institucion de los mas tradicionales sesgos artis-
ticos, tuvo como su primer director al pintor
francés Juan Bautista Vermay. El citado artista

es reconocido como autor de los lienzos del Tem-
plete, donde queda plasmada, con pincelada naif,
la primera misa en celebracion de la fundacion
de La Habana, también como autor del retrato de
la familia Manrique de Lara. Ambas obras dificil-
mente puedan revelar un solido entrenamiento
académico y el reconocimiento de una descen-
dencia davidiana de su autor. En contraste ma-
nifiesto con estas pinturas, hay un retrato de
caballero también adjudicado a la autoria de Ver-
may, que exhibe el dominio de la mas depurada
técnica retratista. Hasta hoy ése es un enigma
no resuelto: ;son todas las obras senaladas de
Vermay? Asi da comienzo, a la par que la evi-
dencia de una necesaria profundizacion en las
indagaciones historicas de nuestras artes, una
incoherencia y una discordancia casi siempre
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acallada en nuestra cultura plastica, ademas, la dis-
tancia entre las aspiraciones y lo logrado, entre la
realidad y el deseo, hecho que también se ha de
manifestar en los modos de su ensenanza.

La creacion de la Academia tenia la intencion
declarada de regularizar y elevar la preparacion de
los artistas, de proveerlos de las herramien-
tas técnicas y culturales del modelo neoclasico
imperante en Europa; también la intencion en-
cubierta de despojar el oficio del arte de la pin-
tura de las manos artesanas de hombres de color.
Hacia la primera, de manera explicita, tendian
los examenes a los que sometia la Junta de la
Sociedad Economica a los que aspiraran a la di-
reccion de la escuela. Los temas eran motivos
de la cultura clasica con claras ensefianzas mo-
rales, también asuntos historicos donde poder
reconocerse las clases dominantes de la época.
Pero tomar a pie juntillas lo que eran inten-
ciones, sin desbrozar de entre ellas la realidad
cultural obtenida, es creer sin enjuiciamiento
critico lo que esos hombres pensaban de si y de
sus propositos.

En el ano de 1818 la matricula de San Alejan-
dro fue de 40 alumnos y cinco afos después se
celebraban los primeros examenes publicos. Sin
embargo, los resultados obtenidos en la prepa-
racion de los egresados eran pobres. El cuba-
no Francisco Camilo Cuyas, salido de la propia
Academia, siempre peno por no haber logrado
obtener la direccion de la escuela, si bien habia
sido nombrado suplente de Vermay desde 1828
y habia obtenido también el nombramiento de
«profesor sobresaliente», segiin consta en el lega-
jo 10 de la Real Sociedad Econémica de Amigos
del Pais. En 1830 aun se clamaba por una ade-
cuada preparacion en pintura, pues lo que pri-
maba era la ensenianza del dibujo (Lozano, 1942).
Aqui sucedia lo mismo que se apuntaba de las es-
cuelas de arte buonarenses, que lo fueron pri-
meramente solo de dibujo y dirigidas por ar-
tistas europeos, con la exclusion en su alumnado
de negros y mulatos (Trostiné, 1950). Los mé-
todos diddcticos eran primitivos, aunque acordes
con lo que imperaba en las academias europeas,

consistentes en la copia de laminas y grabados
en sus detalles mas nimios (Trostiné, 1950).

Un intelectual y mecenas cultural como el cu-
bano Domingo del Monte aludira a los métodos
imperantes sobre la ensefianza del arte, a media-
dos del siglo XIX, con parejos sefialamientos.
Ante todo se refiere al dibujo del natural y obser-
va como se constrifie éste a la copia de graba-
dos, sin que llegase a alcanzarse la copia del na-
tural como tal. En esto advierte la falta de una
escuela bien constituida de pintura que, segun
su parecer, formarfa y educaria el buen gusto
del publico. Cifra, entonces, sus esperanzas en lo
que llegaria a lograrse con la nueva direccion de
San Alejandro en manos del francés Guillermo
Colson (Del Monte, 1929).

Esta mirada hacia San Alejandro davidiano y neo-
clasico, paradigma de un ideal de belleza, gana-
ra en contraste tajante cuando Guy Pérez Cis-
neros, uno de nuestros mas notables criticos de
la Republica, vincule a las nuevas generaciones
de creadores modernos con los grabadores del
siglo XIX y con la figura del retratista Vicente
Escobar, en oposicion a los académicos, recono-
cidos en la figura de un Vermay (Pérez Cisneros,
1959). En este ultimo vera representado a los
partidarios de la belleza y en Escobar y los gra-
badores a los que persiguen el «caracter». Sin
embargo, como reconoce otro artista, critico e his-
toriador, décadas después, como Jorge Rigol, al
partir en su analisis de los lienzos citados atribui-
dos a Vermay, no es posible reconocer un ascen-
diente neocldsico, con esa mirada primitiva que
estructura figuras y espacios pictoricos, para
que fuesen contrastados luego con los retratos
de un ascendiente goyesco primario de innegable
expresividad de Escobar (Rigol, 1982).

Para Guy, todos los primeros directores que tuvo
San Alejandro, excepto Federico Mialhe, estu-
vieron embarcados en la tendencia davidiana que
consideraba de una gravedad y de una trascen-
dencia que convenia muy poco, a su parecer,
a un pueblo en estado de formacion, a un pais
cuya tropicalidad exigfa ante todo espontaneidad
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y gracia, cualidades que no cesara de advertir en
Escobar y los grabadores (Pérez Cisneros, 1959).
Los propios artistas modernos asumiran con be-
neplacito los argumentos que les ofrecio Guy
y que no cesaria él de proclamar en sus escritos
criticos y palabras a catalogos, pues su tesis ci-
tada como libro no vera la luz ptublica sino afos
después de su muerte, aunque habia sido con-
cluida en 1946.

Este cuadro tajantemente contrastado, el cual el
propio Guy advertiria como necesario para lo-
grar perfilar una historia en medio de tanta ca-
rencia documental y de estudios previos, no es
posible dejar de problematizarlo, en la misma
medida en que con ello perfilaremos mds mati-
zadamente el arte y su ensefianza en estos dos
siglos transcurridos, desde el inicio del triunfo
de los movimientos independentistas de nuestra
América.

Entretanto, la vision que rinde la ensefianza en la
academia se mueve en las primeras décadas en el
dominio exclusivo de la copia de grabados y de
yesos, con escasa participacion de modelos vivos,
en la escuela normal de maestros de la época un
educador como José de la Luz y Caballero pres-
cribe para ella, en consonancia con Cousin, con-
ducir el conocimiento del dibujo, en un primer
semestre, hacia las leyes de la perspectiva con in-
tencion de realizar bocetos no muy complejos
de acuerdo con dichas leyes y, en segundo se-
mestre, el estudio de la luz y las sombras (Luz,
1952). Para él, la copia de buenos dibujos de pai-
sajes y flores aspiraba que fuese el modo de fami-
liarizar a los futuros educadores con los mejores
maestros del arte. Como se observa, la copia era
el procedimiento dominante y sobre modelos gra-
ficos mas que sobre modelos vivos, ya que se con-
sideraba que en los primeros estaba resumido un
modo de ver ejemplar.

Por otra parte, en lo concerniente al tutelaje, el
Gobierno colonial concede valor a lo que pueda
significar la ensefianza publica, hasta el momento
a cargo de la Seccion de Educacion de la Socie-
dad, y desde 1841 toma la responsabilidad de ella

por medio de una corporacion denominada Ins-
peccion de Estudios, nombrada por el capitan ge-
neral; décadas después, en 1863, operard parejo
cambio con San Alejandro, al separarla de la tu-
tela de la Sociedad Econémica (Ramiro Guerra,
1919). Corren otros aires, los aires de la indepen-
dencia, y, al parecer, la Sociedad dirigida por cu-
banos deja de ser confiable.

Un género que no ganard espacio en la Academia
hasta bien entrado el siglo XIX sera el paisaje,
no obstante, fue cultivado por la mayoria de los
artistas que nos visitaron y apreciado por la clase
ilustrada de la época. Las razones pueden ser tanto
de naturaleza econémica —la Academia siempre
vivio en fuertes apremios pecuniarios—, como
de carencia de profesionales experimentados. En
1860 se crea la plaza de Paisaje, no siempre cu-
bierta, hasta que una figura como el canario Va-
lentin Sanz Carta, en 1886, la ocupa con la in-
novacion de establecer excursiones al campo
tres veces por semana, lo que se convertia en un
singular estudio al aire libre en contacto directo
con la naturaleza, asunto bastante ajeno para la
época, de lo que pudiera calificarse como acadé-
mico, en su mas rancio sentido.

De la ausencia de esa ensefianza en la Academia
es comprensible entender el porqué un paisajista
cubano reconocido en la época, como Esteban
Chartrand, realizo estudios fordneos. Las obras
de Chartrand van a captar el paisaje desde las di-
versas horas del dia y la luz sera «interpretada».
De este modo de mirar surge en los espectado-
res de su época el convencimiento de que entre
todos los paisajistas, «ninguno ha interpretado
con tanta verdad como Esteban Chartrand nues-
tra espléndida naturaleza tropical» (Galvez, 1891).
Para esos espectadores de las clases ilustradas,
los paisajes de Chartrand son un llamado al re-
conocimiento de lo propio y, a no dudarlo, el sen-
timiento de la patria. Su sentido de verdad sera
la de una verdad interpretada, por tanto no
evidente, no superficialmente visible, sino pro-
funda. Hiperestesia y educacion sentimental que
permiten acceder a «ese silencio coral del tro-
pico», estara presente en las obras de Chartrand
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y animara, posteriormente, a mas de un espiritu
sensible de la época: a un Julian del Casal, a una
Juana Borrero, ardientes enamorados de la nie-
bla y la noche. El apostol reconocera dos patrias:
Cuba y la noche. Entonces, no sélo por cercania
temporal o por razones de estilo o escuelas artis-
ticas sera posible relacionar la pintura de Char-
trand con la poesia romantica de un José Jacinto
Milanés o de poetas de la segunda generacion de
poetas romanticos cubanos, como hace en este
ultimo caso Abilio Estévez (1981).

Medio siglo después de fundada la Academia,
estalla nuestra primera guerra de independen-
cia; pocos frutos habia rendido la Academia y lo
mejor del arte habia sido creado por artistas ex-
tranjeros. Aunque sucesivos cambios se habian
dado en los cursos de Estudio, con la introduc-
cion de necesarias clases como la de copias del
desnudo y, posteriormente, con la inauguracion
de clases de pintura y de escultura, entre otras.
La realidad era que las mas de las veces esos
cambios quedaban varados en el deseo (Loza-
no, 1942; Merino, 1976). No menos feliz serd el
cuadro que pueda advertirse sobre la ensefianza
de las artes en los establecimientos educativos
de la época para la ensefianza primaria, cuando
hace su aparicion algan senalamiento acerca de
la necesidad o la presencia de la ensefianza lo
sera del dibujo, y en su vertiente mas utilitaria
de dibujo lineal, pues no es posible olvidar que
como dibujo fue que entro el arte a la escuela en
casi todo el mundo. En la escuela oficial y obli-
gatoria surgida en el XIX, el dibujo gano espacio
mucho antes que la musica.

Al margen de San Alejandro, habian estado los
grabadores con su vision atenta a los contextos
rurales y urbanos, un periodismo grafico que
habia sido muy bien apreciado por Guy Pérez
Cisneros, hasta llegar a un Victor Patricio de Lan-
daluce, con quienes este critico emparentara a
los pintores modernos. En verdad, San Alejandro
y los resultados de su ensefianza no seran una
realidad para la cultura plastica hasta bien en-
trado el siglo XIX. Sus dos figuras mas notables
seran Leopoldo Romanach y Armando Menocal,

baluartes de la Academia una vez alcanzada la
Reptblica, al trasvasar el siglo XIX'.

Pero ninguno de los dos sera palmariamente
académico en el sentido peyorativo en que se
suele usar el término y en su obra es posible ad-
vertir, mas alld de aprestamientos escolasticos,
momentos y ejemplos de singular valia tanto en
el paisaje, como en el retrato. Tampoco lo seran
en el modo en que ejerceran su magisterio en la
Academia.

Ningun juicio mas certero que el que brinda-
ban sobre ellos, en especial sobre Romanach,
sus alumnos, figuras descollantes de la vanguar-
dia artistica de las décadas de los veinte y de los
treinta. Jorge Arche lo consideraba como el gran
maestro de varias generaciones de pintores y como
maestro de si mismo —evidente reconocimiento
a su capacidad de autosuperacion—. Eduardo
Abela estimaba un privilegio haber sido su dis-
cipulo, Carlos Enriquez reconocia que fue él
quien fundo6 una escuela de pintores y Victor
Manuel distinguia que como maestro ensefiaba
con el ejemplo del trabajo sentido (Menéndez,
1981). Por otra parte, el propio Armando Me-
nocal, amén de reconocer problemas politicos
y economicos de la isla, la nociva influencia del
vecino poderoso, la carencia de un publico y de
un coleccionismo para las artes y la contrastada
produccion artistica entre un arte establecido
y un pujante arte de los jovenes, estimaba en gran
valia a estos ultimos como «una nueva aurora
cultural cubana» (Menocal, 1928). Una artista de
la vanguardia como Amelia Peldez, no obstante
sus definidos criterios antiacadémicos, recono-
cera que en San Alejandro aprendio aquello que
le iba a permitir aprovechar al maximo todo lo
que el extranjero podia ensenarle y concluia:
«Nada mads, nada menos» (Seoane, 1996).

Lo apuntado no persigue desconocer cémo, en
ultima instancia, en la Academia se refugiaban
los credos estéticos mds retardatarios y se ser-
via a los intereses y reclamos mas tradicionales
y oficiales en el campo artistico; también como
la ensefianza dominante, en correspondencia,
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era la de la copia, el mimetismo y los modelos
formularios. Sin embargo, servia a tales intereses
no de manera homogénea y sistematica y depen-
dia todo ello con mucho del maestro, de aquel
que ejerciera la docencia y sus modos persona-
les de entendimiento estético. De ahi la singula-
ridad de maestros como Romafnach y Menocal.
De aqui quiza también que aquello que el critico
argentino Enrique Azcoaga dice de la Academia
en sus predios, que la haya «menos absorbente,
menos rectora, menos solemne en el peor de los
sentidos que las europeas» (Azcoaga, 1961) valga
para caracterizar a San Alejandro.

La Academia, ademds, casi desde sus inicios,
concibié como compensacion de la preparacion
de sus egresados el viaje a Europa, el estudio
pensionado en las Academias de las metropolis
culturales: Paris, Roma o Madrid. Ese fue tem-
pranamente el deseo no satisfecho de Francisco
Camilo Cuyas a fines de 1828. Como lo expresa
el poeta Julian del Casal al referirse a su joven
amigo Julian Ibarbia, «y que pueda marcharse
pronto a Europa» (Julian del Casal, 1890); junto
a Ibarbia estara en Madrid José Maria Soler, quien
luego ocupara importantes funciones en la di-
reccion de los estudios de arte para el magisterio
y la escuela cubanas de inicios del siglo XX. Pen-
sionados seran, entre muchos otros, Juan Jorge
Peoli, Miguel Angel Melero, Leopoldo Romanach.

A lo largo del siglo XIX, San Alejandro experi-
mento sucesivos cambios de planes; en la dé-
cada de los sesenta es cuando se anuncian los
cambios mds sustanciales, con la ensefianza de
la Pintura, la introduccion de Teoria e Historia
de las Bellas Artes y, posteriormente, al inicio
del siglo la Catedra de Colorido que ocupara
Romanach. Luego en el transcurso del siglo XX
el conjunto de asignaturas que compondran el
plan de estudios dibujaran mas acabadamente
una intencionalidad verdaderamente académica.
En sucesion pudieran enumerarse, entre otras,
asignaturas como Anatomia Artistica, Perspec-
tiva, Naturaleza Estatica, Historia del Arte, Colo-
rido, Dibujo del Natural, Arte Decorativo, Paisa-
je, Dibujo de Estatuaria y Ropaje.

Entretanto, el arte entra en la escuela primaria
de inicios del siglo XX del modo mas tradi-
cional. En estos cursos la ensenanza del Dibujo
resultaba una mezcla ecléctica del método de-
nominado «abstracto antiguo o, simplemente,
abstracto y del intuitivo o moderno» (Pérez Re-
ventos, 1917). Consistia el primero en la copia
servil de laminas o grabados con predominio de
figuras geométricas, en tanto el segundo pro-
ponia el empleo gradual de modelos del na-
tural.

La preparacion del exiguo e improvisado magis-
terio cubano de la época para la imparticion de
esta materia era pedestre, auxiliada por coleccio-
nes de folletos de divulgacion artistico-pedago-
gica de escaso mérito. En la Biblioteca Escolar
de la Junta de Educacion de La Habana podian
consultarse por esa fecha los libros de Krusi:
Dibujo: curso de invencion, Lecciones fdciles de di-
bujo, Serie perspectivas; etc. La distribucion de
cuadernitos titulados «El discipulo»,«El peque-
no artista», «Los primeros pasos en el dibu-
jo», propiciaba actividades reproductivas en las
clases. Folletos de igual naturaleza se difundian
para la ensefianza por la época en otros paises
de América como, por ejemplo, Chile (Herndn,
1994).

Los cursos de estudios referidos de 1901 reci-
bieron duras criticas de los educadores de avan-
zada de la época. Un Arturo Montori, desde la
revista Cuba Pedagogica, senala el atraso oficial
en que se hallaba esa materia y como la ense-
nanza del Dibujo en la escuela debia diferir de
la ensenanza académica del Dibujo. Enjuiciaba
que la clase de Dibujo no podia reducirse a ser
un simple ejercicio para adquirir soltura manual
y reputaba como lo mas apropiado el empleo
de métodos intuitivos con la copia del natural
(Montori, 1905a, 1905b, 1905c y 1905d). Afios
después, volvera a emplazar los programas vi-
gentes de Dibujo con su articulo «Nuevas ideas
sobre la ensefianza del Dibujo» en la misma
revista Cuba Pedagogica, con el apoyo de las ideas
del artista y pedagogo argentino Martin A. Ma-
lharro.
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Montori argumentaba sobre el empleo de dos ti-
pos fundamentales de ejercicios: dibujos y mode-
lados de objetos observados directamente y dibu-
jos libres. «El primero dirigido a desenvolver la
facultad de observar; el segundo a cultivar la ima-
ginacion y la inventiva» (Montori, 1911). Asi, la
observacion directa y el dibujo libre se estable-
cian como pilares de las nuevas ideas sobre la en-
sefianza del dibujo y se oponian al arido y retro-
grado método de la copia mecanica.

Con el curso de Estudios de Dibujo de la Circular
69, de 1914, elaborado por Ramiro Guerra, y con
la segura colaboracion de M. Garcia Falcon, se
ponian en vigor las nuevas concepciones de la
ensenanza del dibujo, enderezadas a buscar en
la grafica infantil, no la perfeccion imitativa de la
copia, sino la sinceridad en el trazo, en la concep-
cion de las formas y en la aplicacion del color.

Las orientaciones del curso siguen a Malharro
en su entendimiento del dibujo infantil; en la
importancia concedida a la observacion dentro
de la ensenianza; en la justa combinacion de
dibujo libre, dibujo de clase y dibujo al aire li-
bre; en el predominio, como tema o modelo, de
la naturaleza o el elemento natural. A su vez, el
conjunto de actividades del curso contintia al
programa de dibujo intuitivo de Malharro —in-
cluido en su libro— y se vertebra sobre la base
de interpretaciones de modelos, estudios de éstos
en su color natural y dibujo libre (Malharro,
1911). Afios después va a tener un gran prota-
gonismo en la formacion del magisterio el texto
que escribiesen José Maria Soler y Maria Cap-
devila, ambos egresados de San Alejandro y con
estudios universitarios de Pedagogia. José Ma-
ria Soler habia arribado en 1900 de sus estudios
en Madrid con premios de Anatomia Pictorica,
Perspectiva e Historia del Arte, al que se le re-
conocia el haber implantado por aquellos afios,
en la Escuela Normal de Maestros de La Ha-
bana, un nuevo método de ensenanza del di-
bujo decorativo a partir del uso de pequenos
bloques de madera blanda tallada o de corcho
como cunos, procedimiento japonés de larga
data.

El texto de ambos funcion6 como bibliografia
fundamental en la formacion del magisterio y co-
menzaba por establecer una clara distincion entre
la ensenianza especializada del arte «en las escue-
las de pintura y escultura» y la ensefianza ele-
mental. De ahi que sustentaran que las formas
de ensenianza de las escuelas de bellas artes, ten-
dientes a la reproduccion académica, no fueran
compatibles con la naturaleza de la instruccion
primaria. El texto se dividia en diversos capi-
tulos: el primero titulado «Método», ventilaba
el argumento anteriormente expuesto sobre las
distinciones necesarias entre el dibujo en la ins-
truccion elemental y la especializada y las ven-
tajas de lo que denominaban método sintético-
intuitivo, comprometido en cierta medida con
la copia, aunque fundamentalmente del natural;
en el segundo denominado «Dibujo y mode-
lado» se trataba lo referido a materiales y téc-
nicas a emplear en ambos, el papel de la critica
en su ensefianza y, por ultimo, una breve expo-
sicion sobre la evolucion de la grafica infantil,
con alusion al belga Georges Rouma y su libro El
lenguaje grdfico del nino, traducido por una edu-
cadora cubana y publicado en 1919 en La Ha-
bana. Luego de esto venia una sucesion de capi-
tulos con la denominacion del grado como titulo
de identificacion (Capdevila y Soler, 1927).

Por estos anos, el surgimiento de una sensibili-
dad de cambio en la pintura era una realidad y los
nombres de un Victor Manuel, un Carlos Enri-
quez, un Eduardo Abela, un Aristides Fernandez
y un Domingo Ravenet, entre otros, su evidencia.
Con ellos nacfa también el convencimiento de
que las artes debian emerger desde impulsos
primigenios, desde lo primario. La trilogia tan
cara a la vanguardia de lo infantil, lo primitivo
y la locura, como ambitos que rompian con la
logica del mundo cultural adocenado de los bur-
gueses, también va a ser sentida por estos artis-
tas de vanguardia. El pintor cubano Eduardo
Abela dira desde las paginas de la Revista de Avan-
ce (1927), que el arte es amor, como el nifio, con
su imaginaciéon ingenua, abierta y maravillosa
ante el espectaculo inefable de la virginidad del
mundo. Otro tanto practicara anos después el

98 < Bordin 62 (2), 2010, 93-106



La mirada de una isla despierta: dos siglos de arte y ensefianza de Cuba

artista de vanguardia Domingo Ravenet desde su
magisterio en las escuelas normales de la época.

Comenzaban a menudear las exposiciones de gra-
fica infantil por aquellos tiempos y a tenerse en
cuenta desde sus valores propios el resultado de
los trazos de los nifos, no como imperfeccio-
nes de unas manos inhabiles, sino como el testi-
monio de una manera singular y propia de captar
experiencias. De igual manera las exposiciones de
los dibujos de las alumnas de la Escuela Normal
de Maestros de La Habana (Memorias, 1916-1927)

Con los aires de la Revolucion del 33, una vez
derrocado Gerardo Machado, «San Alejandro»
también vive con intensidad momentos de cam-
bio. Un movimiento integrado por los estudian-
tes propugnaba una depuracion del claustro, el
establecimiento de un nuevo reglamento para
la escuela, la creacion de una escuela prepara-
toria de artes plasticas, el establecimiento de una
Escuela Superior de Bellas Artes que otorgara
titulos de profesor de Dibujo y Modelado, de Di-
bujo y Pintura, indispensables para ocupar los
cargos de inspectores de Dibujo y profesores
especiales de las escuelas primarias. En este am-
bito de renovaciones iniciaron los proyectos para
la fundacion de una Escuela Libre de Pintura
que pretendia, entre otros propositos, ensefiar
a pintar en todos los procedimientos conocidos,
pero donde el profesor se limitara aconsejar al
alumno sin necesidad de retocarle o hacerle el
trabajo. Esto era concebido por sus propugna-
dores como una «revolucion artistica», acorde
con la circunstancia revolucionaria del momen-
to, pero cierta parte del profesorado de la Aca-
demia se opuso (Arciaga, 1934).

Al fin, en 1937 se logra fundar el Estudio Libre de
Pintura y Escultura, en funcionamiento durante
unos escasos meses. Mas alla de su breve exis-
tencia, el valor que cobra ésta viene dado por los
valores que lleg6 a representar y que siguieron
vivos como un modelo opuesto al adocenado
modo de ensefianza que podia quedar repre-
sentado en las recetas formalizadas de una ense-
nanza centrada en la copia y en la pura habilidad

técnica. Sus antecedentes mas inmediatos se en-
cuentran en las escuelas de pintura al aire libre
mexicanas, promovidas por Alfredo Ramos Mar-
tinez, y de las cuales nuestra prensa de la época
dio cuenta por su novedad. Otro tanto puede de-
cirse de las experiencias de Gabriel Garcia Ma-
roto con su movimiento de Accion Plastica Po-
pular, desarrollado en México, pero también en
Cuba, en los pueblos de Caimito, Caibarién, Re-
medios, Cienfuegos (Garcia Maroto, 1945). Para
Maroto, Aire Libre, Accion Artistica y Accion So-
cial —asi con mayusculas las escribe— se consti-
tuiran en una triada y aclarara que para él Aire
Libre significard libertad natural frente a la natu-
raleza pura, intuicion absoluta previa. Pero esto
no implicaria y él lo aclara dejar al nifio solo y al
aire libre, entregado a una anarquia disgregadora.

El Estudio Libre tuvo por profesores a algunos
de los mas notables creadores modernos de la
época: Abela, Victor Manuel y otros. En él, como
indicaba un periodista del momento, no se ofrecen
«ensenanzas técnicas a los alumnos, sino caminos
sentimentales a seguir. Por eso no hay alli profe-
sores y si orientadores. Es un taller donde cada
cual va a buscar su emocion...» (Sudrez, 1937).
Los riesgos que entranaba la aplicacion de tal mé-
todo son esbozados por Lezama Lima en una
breve nota que dedica a la creacion del Estudio
Libre (Lezama, 1937).

Arrumbado a las tendencias nuevas, en diciem-
bre de 1937 se inaugura la exposicion del Estu-
dio Libre de Pintura, en la que participan obre-
ros y estudiantes sin preparacion académica.
Un mes mas tarde, en el parque Albear, se anun-
cia la primera exposicion de pintura y escultura
al aire libre. La experiencia del Estudio fracasara
por falta de apoyo oficial. Las obras que resul-
taron de la aplicacion de los métodos de creacion
libre, siempre orientadas a destacar lo nacional,
evidenciardn, no obstante, como tendencia do-
minante, el mismo ambito tematico y la manera
de los profesores, artistas en plena esfervescen-
cia. La experiencia tendra sus raices mds pro-
fundas, entre otras, en el ascenso de la oleada
revolucionaria (Pogolotti, 1978).
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Mientras se manifestaban estas experimentacio-
nes contrarias al sentir elitista y académico en
arte, el curso de Estudio de Dibujo de 1914 para
la escuela primaria, que habia sido acogido en
su tiempo como una fase nueva de la ensenianza
de esa disciplina (Guardado, 1917), represen-
taba ya un escollo. La presencia del dibujo lineal
y acotado del plan de Ramiro Guerra —que cons-
tituyo su compromiso con el pasado— y el en-
foque que poseia del dibujo del natural eran con-
trarios a las doctrinas pedagogicas renovadoras.

Desde la Catedra universitaria de Dibujo de la
Escuela de Pedagogia, la profesora y pintora Ma-
ria Capdevila, ya citada, propagaba los modelos
y métodos norteamericanos de ensefianza del
arte. Seria ella una de las primeras en introducir
el concepto del disefio y de sus ejercicios basi-
cos en la preparacion del magisterio en esta rama.
De sus continuos viajes a Estados Unidos trajo
la experiencia del curso de Estudio de Educa-
cion Artistica de las escuelas de Boston —pos-
teriormente traducido por ella y entregado gratis
a cada maestro—. Por esta época organizo la ex-
posicion de dibujos de nifios bostonianos de di-
ferentes grados, en su taller de dibujo de la uni-
versidad. Fue ésta una de las maneras en que
penetraron los modelos pedagogicos norteame-
ricanos del momento.

El curso de Estudio de Dibujo, de la Circular
133 de 1944, fue de un lado el reflejo de una asi-
milacion no organica de la influencia bostoniana
citada y, de otro, un paso de avance con respecto
al plan de 1914, tanto por su estructura, como
por su coherencia y gradacion de dificultades
en las actividades propuestas. La ensefianza que
propugnaba la Circular 133 iba encaminada
a «darles, tanto al maestro como al nifo, abso-
luta libertad y soltura» (Vega, 1947). En apoyo
de este nuevo enfoque se proponia la aplica-
cion de técnicas novedosas: el dibujo a masas,
las aventuras de color, los disefios, la pintura
dactilar... El curso tenia como uno de sus prin-
cipios rectores que el aprendizaje fuera activo,
que se aprendiera mediante la accion. En esto
coincidia con el antiguo curso que propugnaba

aprender a dibujar, dibujando. El ascendiente
pragmatico del 14 prevalece en el plan de 1944.

El curso fue concebido como unidades de trabajo
por grado, donde se empleaba el procedimiento
de temas consistentes en organizar el curriculo,
alrededor de algunas de las mas importantes ge-
neralizaciones utilizadas por el adulto en su vida
diaria. Asi, a partir de las unidades de trabajo des-
critas se aglutinaban las distintas asignaturas, de-
finidas por objetivos generales, especificos, metas
(por el inglés goal) y esenciales (propositos a
cumplir a través de un conjunto de acciones y ac-
tividades para alcanzar las metas). Se configura,
ademids, en lo detallado, un cierto influjo de los
«centros de interés» decrolyano.

De acuerdo con el curso de Estudio, en la didac-
tica del dibujo de la Escuela Normal se senalaba
como el principal aspecto en la practica de esta
asignatura en la escuela primaria, el dibujo de
libre expresion o ilustracién de vivencias. Este
se orientaba como el centro de la ensefianza y el
punto de partida para llevar al nifio progresiva-
mente a la creacion plastica. Aunque es inne-
gable el valor que ejercicios de tal naturaleza
poseen para el desarrollo del espiritu creador in-
fantil, la minimizacion de la actividad del edu-
cador y la hiperbolizacion de la actuacion del
nifio redundaban a favor de una maniquea ala-
banza de lo infantil, tal y como fue hiperboli-
zada por los artistas modernos cuando abrieron
sus ojos a las creaciones de los nifos y de los
pueblos actuales de sociedades agrafas. Cabria
aqui recordar la critica que Read le hacia a una
educacion liberal, cuando indicaba el error de
dejar al nifio batir las alas en el vacio. No obs-
tante, este curso resulto la mas coherente, orga-
nizada y meditada propuesta de la época para la
ensefianza de esta materia en el nivel elemental.

En cierto sentido, las experiencias de Accion Plas-
tica Popular, el Estudio Libre, los proyectos de
Mateo Torrientes en Cienfuegos alrededor de la
Escuela Libre de Artes Plasticas Jagua o de la Aca-
demia del Bejuco, que solo quedan ahora apun-
tados sin mayor analisis, y el propio curso de

100 * Bordon 62 (2), 2010, 93-106



La mirada de una isla despierta: dos siglos de arte y ensefianza de Cuba

Estudio de Dibujo autorizado por la Circular 133,
anotada sus limitaciones, dibujan un ambito de
cambios e inquietudes bienhechoras para la en-
senanza de las artes plasticas.

En el campo de la educacion, a partir del triun-
fo de la Revolucion se acometieron ingentes ta-
reas, como la erradicacion del analfabetismo y la
expansion de la escolaridad. Unidas a ellas estu-
vieron las primeras reformas hechas a los planes
de estudio. Desde la Primera Reforma Integral de
la Ensenanza del afo 1959, profesores de San
Alejandro retomaron el viejo anhelo —habia sido
uno de los planteos anotados del movimiento
de renovacion de San Alejandro al abrigo de la
Revolucion del 33— de que la institucion for-
mara profesores de artes plasticas con estudios
superiores. Se exhortaba, ademds, a que en cada
provincia se fundara una escuela de nivel supe-
rior de tal tipo.

En el bienio 1961-1962, la principal modifica-
cion introducida con caracter provisional en los
programas de la escuela primaria —fue la etapa
de la masiva incorporacion de estudiantes y jo-
venes trabajadores a la campana nacional de al-
fabetizacion— consistié en agrupar las antiguas
asignaturas de los cursos de Estudio (Circular
133) en grupos de materias afines o dreas; por
ejemplo, en el «drea de expresion» o «artes del
lenguaje» se incluia: lenguaje, escritura, lectura,
caligrafia, ortografia, dibujo, modelado, musica
y trabajo manual. Para esta area cobré especial
importancia el desarrollo de la técnica de la com-
posicion libre.

En estos primeros afos la presencia en el pais
del pedagogo uruguayo Jesualdo y la publicacion
de su libro Metodologia de la expresion influyen
grandemente en el auge que de por si tenian los
métodos espontaneos y libres en la ensefianza de
las artes plasticas. Jesualdo propone, en este fo-
lleto, fomentar por todos los medios al alcance
del maestro la expresividad del nino y considera
que en el desenvolvimiento general de la expre-
sion el maestro no ha de precipitar el proceso de
ésta, para evitar que se puedan frustrar excelentes

expresividades (Jesualdo, 1961). Esta concepcion
se evidencia, pero en su modalidad mas epidér-
mica, en los programas escolares de plastica en
el periodo hasta la implantacion del denomi-
nado perfeccionamiento de los planes y progra-
mas de la ensefianza general hasta mediados de
la década de los setenta.

Entre tanto, por esa misma fecha de inicios de
los sesenta, la Escuela Secundaria Bdsica vivio
una experiencia singular con la introduccion
de la Apreciacion de las Artes Visuales y de la
Mtsica en ese nivel de ensefianza. Los folletos
de estudio elaborados comprendian los asuntos
centrales que desde la historia y los componen-
tes apreciativos, ajustados a su medio, debia llegar
a dominar el estudiante, amén de contar con un
anexo de ampliacion dirigido al profesor de la
materia. La parte correspondiente al componen-
te productivo de las artes plasticas se comple-
mentaba con la presencia de talleres de dibujo,
donde se aspiraba a obtener conocimiento téc-
nico y desarrollo expresivo. Al frente de esta ex-
periencia se situo la educadora y poeta Rafaela
Chacon Nardi. Durante cerca de tres cursos es-
colares permaneci6 vigente, pero razones eco-
nomicas, culturales y técnicas atentaron contra
su permanencia. A finales de los ochenta se re-
tomara la propuesta, con el reconocimiento de
su obligada presencia en el curriculo para inten-
tar formar seres mas completos. De esta misma
década datara en sucesion la fundacion de la Fa-
cultad de Educacion Artistica en la Universidad
Pedagogica, el restablecimiento de programas ofi-
ciales de educacion artistica para el nivel secun-
dario y un trabajo mas coordinado de colabora-
cion entre los ministerios de Educacion y Cultura.

En la formacion especializada desde los mismos
inicios de la Revolucion se experimentaran
cambios notables con la creacion de la Escuela
Nacional de Arte (ENA), donde se proyectaba
la formacion artistica a jovenes provenientes de
toda la isla y donde un claustro de verdadera
vanguardia formo su planta docente: una Anto-
nia Eiriz, un Servando Cabrera, un Raul Marti-
nez, artistas de los mds recientes movimientos
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de vanguardia de finales de los cincuenta. Surgi-
ria asi, a la postre, un sistema de ensenanza ar-
tistica que comprenderia primero los niveles
elementales y medio y, luego, en 1976, hasta el
nivel superior, con la fundacion del Instituto Su-
perior de Arte para las diversas manifestaciones
artisticas y, en especial, para las artes plasticas.

De igual modo, renovadores fueron los planes de
la época para la preparacion de los instructores
de arte en todas las manifestaciones, alfabeti-
zadores artisticos para la poblacion en general
y, en especial, para las clases hasta el momento
mas desprotegidas con desiguales recursos cul-
turales. Pronto se comprendioé que el asunto no
era solo de alfabetizacion, sino de verdadero in-
tercambio cultural, pues existia una rica cultura
popular que habia de ser rescatada y elevada al
mismo rango de la cultura letrada dominante.
El movimiento de artistas aficionados dentro de
la poblacion y, en especial, en las zonas mas in-
trincadas de la geografia de la isla, tuvo en estos
instructores una guia y un incentivo insustitui-
ble y en la realidad develada un rico campo de
realizaciones.

La tradicion fuertemente antiacadémica y de as-
cendiente Bauhaus en los mejores maestros de la
Escuela Nacional de Arte citada fue uno de los
perfiles de influencia dominante, desde los cuales
se constituiria la que a lo largo de los afos se
haria tradicion pedagogica en la Facultad de Artes
Plasticas del Instituto Superior de Arte (ISA).

Este ascendiente sefialado trabajaba en los talle-
res de practica artistica, como tendencia, sobre
los siguientes supuestos:

* Desarrollo de la capacidad sensorial y per-
ceptiva como faceta basica de la evolucion
creativa.

¢ Coordinacion de las esferas afectiva, intelec-
tual y sensorial en el aprendizaje artistico.

* Desarrollo de la reflexion artistica en el tra-
bajo de imaginacion y con modelos (propi-
ciar en los estudios del natural la conjun-
cion de la observacion y la experiencia).

¢ Busqueda de un sentido personal a las solu-
ciones plasticas halladas por los estudiantes.

¢ Tension constante entre un dominio com-
pleto de la técnica y la libre participacion de
la imaginacion en las conquistas creativas.

e La experiencia y la expresion como regu-
ladores y estructuradores del aprendizaje
artistico (propiciar con esto la aparicion
de mecanismos de autorregulacion en el
trabajo creador, sin tener de ellos previa-
mente una conciencia plena).

Tras estos supuestos bocetados hay autores y teo-
rias, entre otros, en el plano de una pedagogia
de la expresion a Herbert Read y Victor Lowen-
feld, dentro de una pedagogia profesional del arte,
en especial la experiencia de la Bauhaus, y de
maestros de ella como Itten, Klee y otros. Todos
ellos a su vez insertos en el discurso pedagogico
de la modernidad desde un ascendiente de signi-
ficacion que, espontdneamente, se emparentaba
con lo que luego se denominaria «aprendizaje
significativo» en el ambito pedagogico y donde
latian las simientes que habian creado experien-
cias como las de las Escuelas de Pintura al Aire
Libre, el Estudio Libre de Pintura y Escultura o el
movimiento de Accion Plastica Popular. Por su-
puesto, el cuadro descrito no operaba de manera
consciente y coherente en todo el profesorado, ni
se conocia de la manera en que hoy es factible
reconocerlo, sino que mas bien afloraba intuiti-
vamente de modo personal sui géneris en los
maestros mds notables (una Antonia Firiz, un Ser-
vando Cabrera), quienes desde su magisterio ja-
lonaban y aglutinaban a lo mejor del cuerpo de
profesores y alumnos.

Si lo apuntado estuvo presente en los sesenta y los
setenta, luego, a finales de los ochenta, un texto
de Thomas Mc Evilley, «En el ademan de dirigir
nubes», derivo en un programa para el afo inicial
de la carrera —con tantas variantes como maes-
tros tuvo— que prestigiaba la construccion con-
tenidista del arte y retaba a los alumnos a poner
en tela de juicio sus producciones simbolicas, a la
par que se propiciaba, tras una deconstruccion,
asentar nuevas propuestas en las que el discurso
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artistico fuera concebido como forma cultural con
una historicidad dada. Una pedagogia construc-
tiva y una psicologia de corte cognitivo afloraban,
entonces, en tal propuestan sin entera conciencia
de los maestros.

Flavio Garciandia, el propugnador de tal incor-
poracion en los talleres de pintura, con una vasta
cultura y con una obra de sdlida raiz concep-
tual sin abandonar por entero lo gestaltico, seguia
a McEvilley, especialmente cuando afirmaba: «Lo
esencial es que comencemos a apreciar la com-
plejidad de lo que hacemos cuando nos relacio-
namos con una obra de arte. Lejos de ser un re-
flejo “puramente Optico” e inmediato, el hecho
artistico es un juego de abalorios semantico in-
finitamente complejo, que envuelve diferentes
niveles y direcciones de significados, e infinitos
retornos de las relaciones entre ellos» (McEvi-
lley, 2003).

Alumnos de Flavio, luego devenidos maestros
y notables artistas, como René Francisco y Laza-
ro Saavedra, seran continuadores de esa experien-
cia y creadores de nuevas propuestas artistico-pe-
dagogicas en los ambitos de la Facultad de Artes
Plasticas del ISA. La plastica joven de los ochenta,
que irrumpi6 con un conjunto de grupos como
Puré, Arte Calle o Provisional, que reunia nom-
bres, entre otros, como los de Sandra Ceballos,
Lazaro Saavedra, Carlos Rodriguez, Glexis No-
voa, Eduardo Ponjuan, René Francisco, Abdel
Hernandez, Pedro Vizcaino, Aldito Menéndez, serd
una muestra representativa de los resultados de
la ensefianza artistica.

A finales de los noventa e inicios del nuevo siglo
se sucederan, en el Instituto Superior de Arte,
tres experiencias de creacion colectiva que ma-
nifestaran la interrelacion entre proyectos pe-
dagogicos y proyectos artisticos y la pertinencia
de encarar la docencia artistica como arte. La pri-
mera de ellas seria liderada por el artista y pro-
fesor René Francisco Rodriguez, que ya habia
realizado otras experiencias de este tipo y que con-
tinuaria con su galeria DUPP (Desde Una Pragma-
tica Pedagogica). El proyect,o desde sus inicios,

puso en tension una dindamica relacion de igua-
les entre el educador y los educandos, a partir
de la necesidad de dinamizar y violentar —he
aqui la tarea reconocida por todos— el estatus
regularizado de los espacios de exhibicion de arte.
De ahi que se manejaba un criterio de galeria
ubicua y se exhibia en los espacios mas disimi-
les: una tienda por departamentos o una calle
céntrica de la ciudad, a través de acciones o ins-
talaciones que advertian el valor de un paraje
o se integraban cuestionadoramente en un am-
biente. La ultima obra del grupo: «1, 2, 3... pro-
bando», en la VII Bienal de La Habana (2001),
consistia en situar unos microfonos de hierro
fundido, inicialmente a lo largo del Malecon ha-
banero, dispuestos unos hacia el mar y otros
hacia la ciudad. La idea era aludir al deseo de en-
tablar un dialogo entre los de dentro y los de
fuera, en clara alusion a la fuerte emigracion vi-
vida en el periodo revolucionario y en la urgen-
cia de una corriente de comunicacion fluida entre
dos partes que asi se completaban, convivian.
La obra fue aceptada y se emplazé en los muros
y baluartes del castillo del Morro, donde funcio-
no el espacio de exhibicion mas importante de la
Bienal, y ocup6 también toda una sala dispuesta
con grandes telones que pendian a modo de cor-
tina y donde estaban dibujados los micréfonos
a lo largo del Malecon habanero, tal cual fue la
idea inicial. La obra gano el premio establecido
por la UNESCO para la ocasion, el reconocimien-
to internacional sell6 la pertinencia y novedad
de un aprendizaje.

Con esta obra, al igual que con las demas refe-
ridas, el operar pedagogico para su realizacion
fue el debate colectivo entre iguales ante la tarea
de alcanzar a exhibir, con la constante proble-
matizacion hacia los espacios de exhibicion,
con el didlogo discursivo desde lo cotidiano y con
la confluencia en la tarea de grupo de lo que cada
cual desarrollaba como propuesta simbolica per-
sonal. Fue asi que el saber producido en el gru-
po circulaba con la ruptura de la disociacion je-
rarquica entre alguien que supuestamente sabe
y ensefia y otro que supuestamente ignora y apren-
de. Como decia un miembro de DUPP, Inti, fue
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un colectivo de individualidades que tuvo en Re-
né Francisco «una alternativa, un privilegio y un
trampolin» vivido desde el vinculo y la relacion
horizontal, donde el espacio de aprendizaje se
hacia ubicuo y abandonaba los predios acadé-
micos tradicionales.

Antes de que finalizara la experiencia de la galeria
DUPP, surgiria otra experiencia colectiva: Enema.
Luego ésta compartiria sus finales con DIP, hasta
llegar a fechas mas recientes. Enema va a mani-
festar ser portadora de una poética mordaz y agre-
siva, ligada al espectaculo, en vinculo con buena
parte del discurso simbolico de los ochenta, a di-
ferencia de DUPP, que revelaba como grupo un
sesgo mas amable e intimista como tendencia
y una propension a no abandonar totalmente la re-
solucion visual de las obras.

Enema se va a dar a conocer a través de tres ver-
tientes: la realizacion de una revista (Enema), la
realizacion videografica (los denominados Noti-
nemas) y las performances. Especialmente en estos
ultimos se trabajaba sobre la idea de la apropia-
cion, de ahi que partieran de obras de reconocidos
artistas —Marina Abramovic, Vito Acconci, Denis
Oppeheim y otros—, pero reinterpretados en su
insercion en otro contexto y con la participa-
cion de todos, desde el cuerpo colectivo de Ene-
ma. El maestro Lazaro Saavedra, quien estara
como uno mas del colectivo, explicara en apuntes
reflexivos sobre esta experiencia como Enema
va a trabajar sus propuestas centradas en el cuer-
po, el medio mas asequible y a la mano, lo que
como cuerpo colectivo. Asi lo que fue realizado
personalmente por un creador tendria ahora en
su reapropiacion el concurso del cuerpo de todos.

La ultima experiencia de esta naturaleza en estos
anos, la del Departamento de Intervenciones Pu-
blicas, fue un proyecto que se asumio como tal
a partir de la inconformidad que sintio el grupo
de tercer ano del curso académico 2001-2002,
acerca de como desenvolver el taller de la espe-
cialidad. Quienes en aquel momento constituian
ese grupo estaban ante la disyuntiva de desa-
rrollar la creacion artistica en ambitos publicos,

pero sin proseguir experiencias anteriores como
las de DUPP (Desde Una Pragmatica Pedagogi-
ca) o las del colectivo Enema. Mas bien lo que
los reunia era una conciencia de que era lo que no
querian ser, sin ninguna certidumbre de propo-
sitos fijos, y menos aun de aceptacion de una ra-
z6n de grupo: la estética que los unio fue una es-
tética negativa. Quiza por el hecho mismo de
que venian antecedidos por experiencias grupa-
les, los estudiantes sentian un rechazo natural
a verse identificados como colectivo de creacion.

La idea de departamento nacié del desenvol-
vimiento del taller de la especialidad, asumido
por su joven profesor Julio Ruslan Torres Leiva,
y sus estudiantes como una experiencia en la
cual cada uno aportaba un ejercicio al progra-
ma, concebido desde fines mas intuidos que de-
clarados, de manera que el programa creciay se
configuraba, segun se fuera desenvolviendo. Con
la idea de departamento se aludia ironicamente
al caracter institucionalizado del saber. Los miem-
bros del departamento se hicieron un carné de
identificacion y esto entroncaba con el proyecto
de Ruslan, su profesor, de su laboratorio de la
conducta, pues, en definitiva, era centro de su in-
terés y de su obsesion el reconocer la naturaleza
pautada de la conducta humana —en especial en
determinados escenarios— y la relatividad de la
independencia, a la par que comprobaban todos
en la realidad —educador y educandos— cémo
la identificacion «simbolica» creada, el carné,
abria puertas en la practica social. Esto, a su vez,
entroncaba con sus preocupaciones en el ambito de
los espacios de conducta. Las tres experiencias ci-
tadas desde la singularidad de sus propuestas evi-
denciaron el hacer joven del arte cubano de hoy.

Los dos siglos bocetados del arte y su ensefianza
develan, en sus mejores momentos, la limpidez
de una mirada, una mirada que, en buena medida,
también es conformadora de independencia, por-
que ayuda a liberar las mentes de ataduras de
juicio y costumbres perceptivas, emancipacion
que funda modos distintivos de configuracion que
emergen de las sucesivas miradas que han hecho
de la isla: una isla despierta.
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Notas
' Cf. la Escuela Profesional de Pintura y Escultura de La Habana «San Alejandro», en la revista Cuba y América,

5 de marzo de 1900, La Habana. En el articulo aparece una galeria de retratos de artistas egresados de la Academia
y de sus obras, cuya notabilidad, si existio fue episodica y no rebaso el juicio del tiempo.
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Abstract

A View of an Alert Island: Two Centuries of Art and Teaching of Art in Cuba

This article provides the reader with a broad overview of two hundred years of arts and teaching of
the arts in Cuba. The XIX century was characterised by a specialised teaching of Plastic Arts that was
not strongly academic due to financial and cultural reasons. In the programmes of teacher prepara-
tion as well as in elementary teaching, the teaching drawing (copying) was, in that century, more an
aspiration than a reality. The XX century brought the republic and with it meaningful experimenta-
tion and the presence of avant-garde ideas in relation to art and the teaching of art. The Revolution
of 1959 opened way to significant opportunities for experimentation that led to current experiences
and the work of creative groups in the «Instituto Superior de Arte». This will be the framework in
which the article will draw the view of an alert island.

Key words: Fine arts; artists; art teachers; art education; teaching.
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