SIMETRIA Y SIMBOLISMO:
TORRES GARCIA, XUL SOLAR
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Abstract — It would be difficult to find points of contact between these paradigmatic
figures: the Uruguayan Joaquin Torres Garcfa (1876-1949), the Argentinean Alejan-
dro Xul Solar (1887-1963) and the North American Barnett Newman (1905-1970).
However, behind their different attitudes towards life, the three artists share common
spiritual aspirations that impart universal content to their creations in a historical
period where the word Modernism was recognized as a synonym of formal renova-
tion,

Torres Garcia had devoted himself to the articulation of a constructive proposal
with mystical and universal connotations. In Paris Torres Garcia consolidated his
particular blend of Constructivism. After leaving his wake of murals, paintings,
constructions with wood, toys, drawings, programmatic texts, and manifests in
Europe, the artist returned to Montevideo. There he deepened his pictorial aims,
published Estructura and Universalismo Constructivo, gave lectures, executed large-
scale murals — unfortunately no longer in existence — and founded the Escuela del
Sur.

Xul Solar, after a formative period in a Europe divided by the First World War,
returned to Buenos Aires in 1924 and participated in the Martin Fierro group.
Although always ready to listen and share with others his cosmogonies, Xul turned

Un primer andlisis sobre la conexién entre Torres Garcfa y Xul Solar fue publica-
do por Mario H. Gradowczyk, Torres Garcia y Xul Solar: alegoria y simbolismo
(Criterio, Buenos Aires, afio LXVIII, n. 2164, 26 de octubre de 1995, p. 589-595)
y en As questées do sagrado na arte contempordnea da América Latina de Maria
Amélia Bulhées, Maria Licia Bastos Kern (orgs.) (Porto Alegre: Editora da Uni-
versidade, 1997, p. 103-119).

Pesquisador em Histéria da Arte, com intimeras obras publicadas sobre o tema,
Atua em Buenos Aires, Argentina,
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out to be for most of his contemporaries, a loner, an eccentric, in keeping with that
“exotic appearance” with which he protected himself,

Barnett Newman, one of the greatest North American abstract expressionists, a
student of archaic art and primitive peoples, expressed with his canvases articulated
with vertical strips the vision of an artist who recreated in his [abstract] forms a world
of symbols. He advocated the use of geometric elements but was opposed Lo the pure
abstractionists, whose epitome — according to Newman — was the production of Mon-
drian. In that new painting, which he had called plasmic, because the plastic elements
of the art have been converted into mental plasma, abstraction is the appropriate
language for visualizing forms and colors that act as symbols to draw the observer
closer to the artist’s vision,

It is impossible to confuse the emotion contained in Newman's abstractions with
the expansive energy radiating from Torres Garcia’s constructions or with Xul Solarts
curious ideographs incorporated into his language: Neo-Creole as irreverent as it is
suggestive; these express incomparable gestures and attitudes. What we wish to stress
is that sharing a cosmic vision with an evaluation of the mythical and symbolic has
led to important coincidences between these artists, till now not studied from this
perspective, coincidences that reaffirm the importance of the spiritual compromise of
a group of artists within the modern movement.

UNA REFLEXION INICIAL

Parecerfa dificil encontrar puntos de contacto entre el uruguayo
Joaquin Torres Garcia (1874-1949), el argentino Alejandro Xul Solar
(1887-1963) y el norteamericano Barnett Newman (1905-1970). Sin
embargo, sus diferentes actitudes frente a la vida y al arte no esconden
actitudes compartidas en el plano espiritual. Esto le otorga caracteris-
ticas particulares a sus realizaciones en ese periodo histérico donde la
palabra Modernismo sélo seria reconocida como sinénimo de renova-
cion formal.

Torres Garcia se habia formado en Barcelona; tras sus estancias
en Nueva York e Italia recal6 en Paris (1926-1932), donde se consa-
gré a su propuesta constructiva. De regreso a Montevideo, desarrolld
una importante tarea de creacién y difusion. Publicé sus obras funda-
mentales, Estructura y Universalismo Constructivo, ejecutd una serie
de murales y realizé una labor formativa de envergadura, conocida
como La Escuela del Sur.

Xul Solar, luego de una primera etapa en Europa (1912-1924),
retorné a Buenos Aires y participo en el grupo Martin Fierro. Se con-

Estructura (Montevideo: Alfar, 1935) y Universalismo constructivo, Contribucién
a la unificacion del arte y la cultura de América (Buenos Aires: Poscidon, 1944).



Simetria y simbolismo: Torres Garcia, Xul Solar y Barnett Newman 49

sagrd, durante medio siglo, a canalizar sus visiones y desarrollar sus
medios expresivos a través del lenguaje, la plastica, la arquitectura, la
poesia, y sus investigaciones astrolégicas. Xul resulté ser — para la
mayoria de sus contempordneos — un solitario, un excéntrico a la me-
dida de esa “apariencia exdtica” con la que se protegia.

Un joven norteamericano, Barnett Newman, atendia para esa épo-
ca la Art Students League de Nueva York (1922-1926). Después de
completar estudios universitarios en Filosofia se interesé por la en-
senanza artistica. Newman encontr6 en la abstraccién el lenguaje
adecuado para visualizar formas y colores y transmitir contenidos
simbolicos. Su teoria estética posee interesantes puntos de contacto
con el Constructivismo de Torres Garcia.

No resulta posible confundir la emocién contenida en las abstrac-
ciones de Newman con la energia que irradian las construcciones de
Torres Garcia y las ideografias (grafias) de Xul Solar, vertidas en su
lenguaje neocriollo tan irreverente como sugestivo; ellas expresan
gestos y actitudes incomparables. Lo que se ha deseado subrayar en
este trabajo son ciertas coincidencias significativas que muestran
obras de estos artistas y que son la resultante de un proceso espiritual
sustentado en lo mitico y lo simbélico. Esto reafirma el convenci-
miento de que los contenidos utopicos y espirituales fueron cruciales
para el desarrollo del movimiento moderno.”

MITO Y SIMBOLISMO

Para probar la supervivencia de mitologias en ¢l inconsciente del
hombre moderno, no es necesario recurrir a la psicologfa profunda o a
la técnica surrealista de la estructura automatica, puesto que su exis-
tencia esta plagada de simbolos y mitos: se trata sélo de descubrir sus
nuevas mdscaras. En los trabajos de Torres Garcia, Xul Solar y Bar-
nett Newman, asi como en obras de Henry Moore y Paul Klee, se
advierte esa conexion entre 1os mitos y el arte moderno.

: Véase, por ejemplo catdlogo de la exposicion The Spiritual in Art: Abstract Pain-
ting 1890-1985 (Los Angeles County Museum of Art, 1986, editado por M. Tu-
chman) y el libro de Roger Lipsey, An art of our own the spiritual in twentieth-
century art (Boston; Shambhala, 1989).

Mircea Eliade, Imdgenes y simbolos (traduccién de Images et symboles; Madrid:
Taurus, 1983, p. 16).



50

Estudos Ibero-Americanos, XXIll(2) - dezembro, 1997

Torres Garcia se habia propuesto resolver dos polaridades esen-

ciales de la historia de la pintura: la primera, entre la bidimensionali-
dad del soporte y la representacion del mundo exterior; la segunda,
entre la estructura pldstica de la obra y su contenido. Es esa sintesis
entre estructura y simbolismo la que marcé la especificidad d- su arte
constructivo, y que desperté ¢l interés de Barnett Newman y Adolph
Gottlieb por su obra.'

4

Sobre la relacién entre Newman, Gottlieb y Torres Garcia, véase; Barbara Duncan,
The catalogue of the Joaquin Torres Garcia family collection (The University of
Texas at Austin, 1974, p. 132-133). La influencia de Torres Gareia sobre Gottlieb
habia sido reconocida por gran parte de la critica (por ejemplo: Mary Davis Mac-
Naughton en Adolph Gottlieb: A Retrospective (New York: The Arts Publisher,
1981, p. 35), aunque algunos la minimizaron. El propio Gottlieb reconocié que
habfa visto una pintura de Torres Garcia en la coleccién de Gallatin, y que el im-
pacto del uruguayo sobre su obra habria sido inconsciente (citado por Mary Davis
MacNaughton). Torres Garcfa no era un desconocido en la escena neoyorquina:
entre 1920 y 1922 conocid a Joseph Stella y a John Xceron, a quienes retratd; ex-
puso en el Whitney Studio Club con Stuart Davis; y Katherine Dreier le adquirié
varias obras para la coleccién de la Societé Anonyme. Sus trabajos constructivos
en la coleccion Gallatin, The Museum of Living Art, se exhibieron en la New York
University Art Gallery a partir de 1927, hasta que esa coleccion pasé al Philadel-
phia Museum of Art, donde Jean Hélion y George K. L. Morris comentaron sobre
el contenido simbélico de sus pictogramas en el catdlogo de esa coleccion. E. H.
Benson se referfa en su articulo Forms of art: I'V phases of calligraphy (American
Magazine of Art, v. 28, n. 6, 1935) a la pintura neo-jeroglifica episédica (episodic
neo-hieroglyphic painting) de Torres Garcia, reproduciendo la pintura constructiva
de 1932 de la coleccion Gallatin en la p. 360, Ademds, Alfred Barr explicité esa
conexién al enfrentar Vayager's return (1946) de Gottlicb con la Composicidn
(1931) de Torres Garcia (Painting and sculpture in the Museum of Modern Art;
New York: Museum of Modern Art, 1948, p. 226) En cuanto a Newman, el andli-
sis de su afinidad con Torres Garcia forma parte de este trabajo. Sydney Janis,
quien realizd la primer exposicién individual de Torres Garcia en su galerfa de
Nueva York en abril de 1950, recordaba que durante esa muestra Barney
[Newman] concurria casi todos los dias y nos leia las pinturas. El se referia a la
mitologia, historia y todo lo demds — eran pictogramas. Tomado de Les Levine: A
portrait of Sidney Janis on the occasion of his 25th aniversary as an Art Dealer
(Arts Magazine, November, 1973) Ademds, sc podria conectar a Gottlieb y
Newman con Torres Garcia a través del artista y marchante ruso-americano John
D. Graham, quien expuso junto a Torres Garefa, Tutundjian, Otto Freundlich y
Vantongerloo en una muestra colectiva realizada en Editions Bonaparte, Expositi-
ons d’ Art abstrait, Paris, 13 de julio al 2 de agosto de 1929. Graham incluyé a
Torres Garcia dentro del grupo de neoplasticistas europeos en su influyente libro:
System and dialectics of art (Baltimore: The John Hopkins Press, 1971, p. 116).
(Este libro fue originariamente publicado en Parfs en 1937 por la Imprimerie Cro-
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El artista uruguayo habia comprendido que detrés del concepto de
mito, una de las componentes esenciales de las sociedades arcaicas —
més identificable en la cultura moderna como fdbula, ficcion o inven-
cién — se escondian significados més herméticos y trascendentes.
Cada mito opera como condensador de multiples situaciones analogas
y las transforma en una tinica historia que las engloba. Lo temporal no
és més que un simbol (Lo temporal no es mds que un simbolo) (figura
1), fue el cuarto y dltimo mural ejecutado por Torres Garcia para la
Diputacién de Barcelona (completado en setiembre de 1916). Su
misterioso personaje desbarata la armoniosa y utépica irrealidad que
dominaba los murales anteriores. El enigmdtico titulo de ese mural
proviene del Chorus Misticus del Fausto de Goethe. Ahora bien
Jquién es este personaje? Apoyandose en un relato de Plutarco, Sure-
da’ cree ver en €l al dios Pan. Percibimos al flautista como una invo-
cacion al espiritu faustiano de indagacion que la sociedad de su tiem-
po — simbolizada por las parejas de danzantes — deberia hacer suya.
Esta referencia al simbolo’ confirmaria la existencia de motivaciones
miés profundas en la obra de Torres Garcia, que sobrepasaron las li-
mitaciones estéticas del Novecentismo catalin, y afirma la singular
posicién del artista volcada en libros, articulos periodisticos y confe-
rencias.

Mientras la vanguardia europea se expresd con rupturas significa-
tivas, Torres Garcia elabor6 su doctrina neoplaténica sobre las formas
ideales, decorativas, y se propuso alcanzar una perfccra forma ideal,
desligada de toda apariencia vana, de todo realismo,’ aspirando a
hacer realidad antiguos mitos. Méis preocupado por reflejar la estruc-

zatier bajo la supervisién de Jacques Povolsky y en Nueva York por Delphic Stu-
dios.) Entre los amigos de Graham se encontraban Arshile Gorky, Stuart Davis, Je-
an Xceron — amigo de Torres Garcia —, Adolph Gottlieb, David Smith y Jackson
Pollock.

J. Sureda i Pons, Torres Garcia — la fascinacié del classic (Lunwerg: Caixa de
Terrassa, 1993, p. 127).

Mario H. Gradowczyk en Joaquin Torres Garcia ha analizado el simbolismo de su
Constructivismo en el contexto de la Teoria del Inconsciente Colectivo de Jung
(Buenos Aires: Gaglianone, 1985, p. 52; versidn inglesa traducida por Anne
Twitty).

Este movimiento respondia a los intereses de la burguesia nacionalista local repre-
sentada por la Lliga Regionalista, dirigida por Prat de la Riba.

1. Torres Garcia, Notes sobre art, op. cit. Reimpreso en Escrits sobre art, Edicions
62, Barcelona, 1980, p. 56.
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tura subyacente que en transmitir imigenes de la realidad exterior,
finalmente concret6 en 1917 su primera experiencia constructiva uti-
lizando una reticula ortogonal. Y esos plasticismos, denominacién
adoptada por el artista para sus trabajos, reflejan la afinidad inte-
lectual con la visién utépica de la modernidad expresada ror Walt
Whitman.

En cuanto a Xul Solar, su pasaje del mundo mistico y simbdlico
que mostraban sus 6leos y acuarelas (pintadas entre 1912 y 1915) a
imdgenes mas espontineas se produjo casi al mismo tiempo que la
transformacién experimentada por Torres Garcia; la presién por al-
canzar un desarrollo individual dentro de la modernidad les resultd
insoslayable a los dos. Poco después (1918) Xul Solar abandoné los
elementos mds esotéricos y cred una sintaxis apoyada en la frontali-
dad de la representacién — también reclamada por Torres Garcia —
integrando sus imdgenes con textos de contenido autobiogrifico (es-
critos en neocriollo) que reflejan ese angustioso e irresistible proceso
de transformacion. En sus pinturas expresionistas-simbolistas Xul
incorporé lo simbélico, que por su cardcter velado, unificador de lo
contradictorio y como transformador de la energia liberada por los
suenos (y los simbolos), lo ayudé a la afirmacion de su propio yo,
concretando su aspiracién de dar a luz un inmenso y nuevo mundo.

Barnett Newman, en su ensayo SObI’ﬂ la escultura precolombina,
destaco la calidad estetlca de sus plezas una posicién que compartia
con Torres Garcia.” Su concepcién moral y ética de la historia mos-
traba la influencia del pensamiento de Kropotkine. Al oponerse a
posiciones etnocéntricas, Newman advertia sobre la inconveniencia
de que las relaciones entre las Américas (del Norte y del Sur) respon-
dieran s6lo a la necesidad efimera de una nueva amistad para enfren-
tar al peligro comin (el nazismo) o por negocios, y que el creciente
interés por el arte precolombino deberia actuar como un agente cata-
litico para unir a ambos hemisferios.

Barnett Newman, Escultura precolombina en piedra, 1944, Barnett Newsman-
Selected Writings..., op. cit., p. 65.

1. Torres Garcia, Metafisica de la prehistoria indoamericana (Montevideo: Aso-
ciacion de Arte Constructivo, 1939). La vinculacién entre Torres Garcia y
Newman como artistas paradigmaticos del Constructivismo de las Américas ha
sido desarrollada por Cesar Paternosto, The Stone and the Thread Andean Roots of
Abstract Art (Austin: University of Texas, 1996).

10
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Segin Newman, el artista primitivo no reflejaba la realidad que 1o
rodeaba, ni los problemas que surgian de las relaciones humanas, sino
que se preocupaba por la creacmn de dioses, con la expresion de fuer-
zas (cosmicas) y divinidades." Esta actividad habia sido relegada
desde que el Cristianismo se transformé en una religion racionalista, y
tampoco fue admitida por el judaismo. El renacimiento del arte mo-
derno podria ser explicable como un intento de los artistas por retor-
nar a esa funcion primigenia.

En su respuesta al cuestionamiento de Greenberg sobre el conte-
nido mmbohco o metafisico de la nueva escuela (del expresionismo
abstracto), - Newman reafirmé el cardcter metafisico del arte nuevo, y
concluy6 sefialando que “el [arte] europeo se ocupa de la trascenden-
cia del objelo mientras que el [arte] americano se ocupa de la realidad
de la experiencia trascendente”.” Por esto, al reconocer la conexién
entre el arte de Oceania y el Surrealismo, Newman celebré el surgi-
miento de un nuevo movimiento en Norteamérica que habia reinter-
pretado los valores visionarios y subjetivos de arte ocednico sin caer
en trampas ilusionistas.

Coincidiendo con la posicién critica de Torres Garcia frente al
formalismo surreallsh, ‘Newman sostuvo que la mayor contribucién
del Surrealismo al arte da su tlcmpo fue la recuperacion de la proble-
matica del sujeto, pero a.l mismo tLempo relativizo la necesidad ex-
presada por ellos por alcanzar el conocimiento fntimo a través de sus
suenos. El artista norteamericano se conecté con el misterio del mun-
do; ¢l comprender sus secretos metafisicos fue su mayor aspiracion.

Barnett Newman, Painting and prose | Frankenstein (1945), Barnett Newman
. Selected Writings..., op. ciL., p. 89.

Gncnberg escribfa: “Fl [Newman] dibuja bandas verticales con suaves contrastes
de colores o valores sobre fondos planos célidos; esto es todo” (“American-Type”
Fainting, Partisan Review, Spring 1955. Reimpreso en C. Greenberg, The collec-
ted essays and criticism. Volume 3: Affirmations and refusals, 1950-1956, Chica-
go: The University of Chicago, 1993, p. 231). Newman le envio una carta a Green-
berg en la que le sefalaba errores de apreciacién en su articulo que deberfan ser
corregidos, en particular sobre su relacién con Clyfford Still. Véase Barnett
Newman selected writings..., op. cit., p. 202-204. Afos después, Greenberg reco-
nocia a Newman como un gran macstro, sicmpre en sus propios términos (forma-
listas), y organizd la primera exposicién retrospectiva de sus obras en la galerfa del

& Bennington College.

Barnett Newman, Response to Clement Greenberg (1947), Barneti Newman Se-
lected Writings..., op. cit., p. 161.
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Por esto su arte esta ligado a lo sublime: “este es un arte religioso que
captard a traves de simbolos la verdad bdsica de la vida, su sentido de
tragedia”.” En otras palabras, no negé la existencia de procesos in-
conscientes, sino que los canalizd hacia un arte personal, capaz de dar
forma a la emocién con nuevos elementos y simbolos. También en
esto acompaiio al uruguayo.

Torres Garcia, Xul Solar y Newman habian experimentado, desde
Opticas diferentes, como las necesidades productivas del capitalismo
moderno acorralaron a las tendencias misticas después de la Gran
Guerra propugnando “la cultura de la maquina”, que se convirtié en
una de las consignas hegemonicas del arte del 20 y del *30. Este pro-
ceso fue experimentado por los primeros maestros: la cosmovision de
Kandinsky se transform6 en un juego elegante con elementos geomé-
tricos que reflejaron su paso por un Bauhaus que habia abandonado su
raices misticas; Kupka — tras incursionar en la estética de la maquina
— se entreverd con una pintura de cardcter decorativo; Malevich —
obligado por la regresiva politica cultural soviética — retorné a la
figuracién. Y esa pérdida de la vision del artista como eje del mundo
se ve sintetizada en esta afirmacién de Mies van der Rohe:

“Todas las aspiraciones de nuestra época se dirigen hacia lo pro-
fano. Los esfuerzos de los misticos se reduciran a meros episodios.”

LA SIMETRIA Y LA CABALA

Torres Garcia habia reconocido en 1919 la existencia de un esta-
do especial de conciencia, que €l llamo inconsciente, que surgia cuan-
do el artista observaba las cosas en otro plano: la super- -realidad.”
Las investigaciones realizadas a partir de la teoria de los suefios de
Sigmund Freud (1856-1939) y modificadas mds tarde por Carl G.
Jung (1875-1961) podrian servir como punto de partida para descifrar
como esas motivaciones inconscientes se relacionaban con el auto-
matismo practicado por los surrealistas. Entre las décadas del "30 y el

Barmett Newman, The plasmic image (1945), Barnett Newman Selected Wri-
tings..., op. cit., p. 140.

Tomado de Mario H. Gradowczyk, Alejandro Xul Solar, op. cit., p. 76.

1. Torres Garcia, L’art en relacio amb "home etern i U'home que apassa. Sitges:
Edicio dels amics de Sitges, 1919, p. 30-31. Reproducido en Lscrits sobre art, op.
cit., p. 222.
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’50, John D. Graham fue uno de los mayores propagadores de la Teo-
ria jungeana del Inconsciente Colectivo en el ambiente neoyorkino.
Poseia una importante coleccion de arte primitivo y habria hecho co-
nocer a Torres Garcia en el ambiente.” Y es bien sabido que el anli-
sis jungeano contribuyé al desatrollo artistico de Jackson Pollock.

Mientras los maestros espirituales hindies iniciaban sus medita-
ciones empleando mantras incitadores, Xul Solar invocaba a los sim-
bolos del I Ching. La reflexion sobre lo sublime seria el punto de par-
tida de Newman para acceder a estadios superiores de creatividad. En
cuanto a Torres Garcia, se debatia por alcanzar ese nivel inconsciente
con el que lograria “la suprema expresion de la pintura, en aquel
plasticismo trascendente”. " Cuando se accedia a ese nivel superior de
conciencia, la superrealidad, aparecia lo universal, que liberaba al
artista de la pequenez de la realidad. ;Y cémo lograrlo? se preguntaba
Torres Garcia. Un camino seria alcanzar un estado especial: el dor-
mirse, el sofiar, sugerido por los surrealistas; el otro, mas simple: “es
dibujar como un nifio, simplemente y por placer, inocentemente |...].
Intercalard un objeto, la geometria se anima, y poco 4 poco aparece un
mundo y por fin el universo. Un universo suyo.”

El reconocimiento del papel del inconsciente como motor creativo
explicaria la preocupacién deTorres Garcia por conectarse con los
mitos y las estructuras simbdlicas de las artes arcaicas, cuyos artistas
privilegiaban la idealizacion (abstracta) de la forma sobre lo imitativo.
Para ello utilizaban una representaciéon geométrica sintética de la na-
turaleza, una distorsién de acuerdo a la definicion de Newman,” que
éste vinculaba a motivaciones religiosas.

La sintesis entre estructura y simbolismo marcé la especificidad
de la propuesta de Torres Garcia. Podria considerarse a su Universa-
lismo constructivo como una corriente estética que se proponia crear
una sociedad sostenida sobre la pureza espiritual de la geometria. Esto
le agregaba una nueva componente al arte del *30. Al visualizar den-
tro de la estructura geométrica de sus obras esa simbologia nutrida de
las culturas arcaicas, Torres Garcia reafirmé su condicion de Hombre

! Véase la nota 6. El autor agradece a su hijo, Diego Gradowczyk, por haber atraido
w SU atencion sobre una probable vinculacién entre John Graham y Torres Garcia.
5 1. Torres Garcia, Escrits sobre art, op. cit., p. 223.
5 J. Torres Garcia, Estructura, op. cit., p. 94-95.
B. Newman, The plasmic image (1945), Barnett Newman selected writings..., op.
cit., p. 139.
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Universal, gestor de un Orden donde estén todas las culturas, todos
los arquetipos, todas las formas y un #nico Espiritu. Y esa aspiracion
esplrltual y cosmoioglca no puede ser patrimonio de nmguna raza, de
ningun hemisferio, de ningiin continente, estd en todas ellas.”

De acuerdo a una clasificacion de sus trabajos realizadas entre
1929 y 1933, se distinguen los consrrucrwos lineales generales y los
constructivos lineales simétricos.” En las pinturas del primer grupo,
el trazado de la reticula cubre la superficie total al ritmo de la relacién
durea, con la que el artista ha ajustado los lados adyacentes de las
celdas (figura 2). En los constructivos lineales simétricos, la reticula
ha dividido al plano en tres columnas principales: la central — que
opera como eje de simetria — y dos laterales, ilustradas por Composi-
cion simétrica en rojo y blanco (figura 3). Torres Garcia habia inser-
tado en las celdas simbolos dibujados con un trazo suelto y expresivo,
realzados con tonos blancos y tierras rojas que le confieren una uni-
dad tonal indispensable para remarcar la frontalidad de la imagen.
Segiin el artista, la caracterizacion de esos simbolos responden a tres
planos: en el plano magnético, se ubican las polaridades entre hom-
bre-mujer, sol-luna, derecha-izquierda; en el plano intelectual, nime-
ros, elementos geométricos, una regla, ¢l reloj; y en el plano fisico se
incluyen los reinos vegetal, animal y mineral. Pero hay mads; si se
examina en detalle pinturas de esa serie, se observa que los elementos
alineados en las columnas centrales estdn orientados segin un orden
preestablecido (de abajo hacia arriba): un puente, un templo, una
mascara, un reloj, un tridngulo.

La eleccion de la simetria como elemento decisivo de la composi-
cién nos plantea una primera reflexion. Esta palabra, de origen griego,
significa “con medida” (sun = com; metron = medida) e implica en
general una idea de armonia, de equilibrio. Viollet-le Duc, en su dic-
cionario de la arquitectura francesa, comenté que con la palabra
simetria se identifica — en el lenguaje de los arquitectos — a la repro-
duccion exacta, a la izquierda de un eje, lo que estd a la derecha (si-
metria axial), o sea una definicién mdis restrictiva que el contenido

21
Se ha intentado infructuosamente justificar ¢l Constructivismo de Torres Garcia

como resultado de su encuentro (en Paris) con artefactos precolombinos y los neo-
plasticistas holandeses.

Mario H. Gradowczyk, Joaquin Torres Garefa, op. cit., p. 45.

Tomado de Jacques Nicolle, La symétrie, Presses Universitaires de France, Paris,
1957, p. 5.
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asignado por su acepcidn gricga. El desarrollo de la simetria como
vehiculo apto para el ordenamiento cientifico de la naturaleza, ha
expandido el criterio de la simetria axial hasta articular una sistemati-
ca de la morfologia de los cuerpos, segin los estudios de Goethe.”

Es en este sentido mas amplio que se deberfa analizar la aplica-
ci6én de la simetria impulsada por Torres Garcia. Pero ;hasta donde la
simetria habia sido utilizada como elemento compositivo por los ar-
tistas modernos? Si se adopta un punto de vista formal, la idea de
dividir al plano pictérico en dos sectores iguales implicaria una limi-
tacion por sus posibles connotaciones decorativas. Pero el uso de la
simetria respondia a necesidades que yacian en planos mas elevados
de la conciencia del artista; habria que recordar aquellas pinturas su-
prematistas simétricas de Malevich.

La simetria en el arte post-impresionista ha aparecido una y otra
vez como expresion de necesidades espirituales y simbdlicas. Este
procedimiento se habia convertido en una componente esencial del
lenguaje simbolista de Edvard Munch (1863-1944) y Harald
Strohlberg (1869-1936), y esta ligado a la representacion del deseo, la
vida y la muerte. Afos mas tarde, Josef Stella (1877-1946) introducia
la simetria en sus pinturas del puente de Brooklyn (Brooklyn Bridge,
c. 1919), donde su vision lirica de la modernidad se entremezclaba
con su fe whitmaniana.

¢Qué mds nos sugiere una segunda lectura de Composicion simé-
trica en rojo y blanco? La contraposicion entre botella-vaso, hombre-
mujer, ancla-balanza, llave-compds, brijula-reloj, que culmina con
vasijas enfrentadas que contienen los simbolos de ambos sexos,
subraya la polaridad magnética dominante de la imagen, en cuyo cen-
tro el artista ha ubicado un corazén. La carga energética que expresa
esta pintura le confiere el valor icénico de lo universal, sujeto de sus
pinturas constructivas, e ilumina el significado de su Universalismo
constructivo.

Los constructivos simétricos podrian relacionarse con la Cibala,
movimiento esotérico hebreo dedicado al f:‘;ti.ldl() ¢ interpretacion de
los significados ocultos de los textos sagrados.” La representacion

. K. L. Wolf y D. Kuhn, Gestalt und Symmelrie. Eine Systematik der symmetrischen
Koerper (Max Niemeyer Verlag, Tiibingen, 1952). Existe una traduccion al cs-
pafol: Forma y Simetria (Buenos Aires: Eudeba, 1959), traducida por Renate
Leisse de Mertig y Mario H. Gradowczyk.

Comunicacion del nieto del artista, Marco Torres Andrada, al autor en 1991.
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1deogrifica de ese mundo secreto fue efectuada por medio del “Arbol
de la Vida”, que responde a una disposicién simétrica de las emana-
ciones divinas (“sefirot”) marcadas por circulos en el plano frontal
(figura 4), vinculadas entre si por veintidés senderos que correspon-
den a las letras del alfabeto hebreo. Esta representacién responderia a
la configuracién del cuerpo_ humann que solo posee un indicio de
simetria del tipo univértice,” estableciendo una polaridad entre los
elementos de la columna derecha, que representa lo masculino, y la
columna izquierda, que representa lo femenino. El pensamiento caba-
listico no admite una lectura lineal y s6lo mediante un analisis de los
textos sagrados, estudios de doctrina y meditaciones se aproximarian
sus significados ocultos.

La disposicién de los constructivos simétricos posee una seme-
janza con el “Arbol” de la Cébala. Torres Garcia ha insertado en Ia
celda central del nivel inferior una referencia al mundo terreno: un
puente con arcos. A medida que se asciende desde la tierra hacia el
cielo, se pasa sucesivamente a los planos del Instinto, de lo Emotivo,
de la Razén,” para tratar de alcanzar la Iluminacién en la celda supe-
rior. All{ esta ubicado el tridngulo equilatero que representa la divini-
dad o las emanaciones (figura 3), lo que acentda el caricter esotérico
del tema.

En estos ejercicios el sujeto de la pintura es ese hombre universal,
que esta destinado a trascender los niveles normales de conciencia. El
estudioso se eleva desde lo terreno hacia los mundos superiores, pero
ni siquiera los mas sabios accederdn a estos niveles. Esta voluntad de
crecimiento cobra fuerza en las palabras de Torres Garcia: la vida es
una escalera, hay que ascender.

La conceptualizacion pictérica de lo absoluto y del mundo espi-
ritual, articulada por Torres Garcia, y los esquemas utilizados por los
cabalistas para simbolizar el conocimiento de Dios, confirman la con-
vergencia de elementos esotéricos en su concepc:on filos6fica, que
sustentaba la revaloracién de lo mitico, lo simbdlico.”

K. L. Wolf y D. Kuhn, Gestalt und Symmetrie, op. cit., p. 56.

Segiin lo sugiere un dibujo preparade por Torres Garcia para su pequefio libro
Notre boussole de navigateur dans la vie, Paris, 1932,

) 1. Torres Garcia, Estructura, op. cit., p. 153.

© Véase el manuscrito inédito: J. Torres Garcia, Del esoterismo en el arte, 23 de
octubre de 1932.
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Torres Garcia integré la representacion abstracta y geométrica de
un mundo ideal con una visién mistica del cosmos, un sincronismo
inexplicable por los paradigmas del Modernismo,  en una época don-
de gran parte de la vanguardia se limitaba a operar en el contexto de
experiencias visuales formales, Ademis, si se efectiia un barrido sobre
la superficie pintada de sus pinturas del periodo 1929-1932, se obser-
va que su escritura plastica no obedecia reglas preestablecidas. Coe-
xisten superficies lisas y otras con gruesos y nerviosos empastes. La
representacion de sus celdas y simbolos no sigue una regla estricta;
estan perfilados sobre el fondo con una linea flexible, complementada
— ocasionalmente — con delicados toques de color o transformando esa
frontalidad para dotarlos de un caricter volumétrico (figura 2).

Su figura surge como otra alternativa posible al neoplasticismo de
Mondrian: mis libre, mitica, un adelantado de las nuevas corrientes
expresivas que irrumpieron hacia el fin de la Segunda Guerra Mun-
dial. Se lo podria definir como un sintetizador de posiciones antagoni-
cas, un mestizador estético, el portador de un virus transgresor que
atacaria al dogmatismo contenido en los paradigmas del Modernismo
segun se lo concebia hasta fines de la década del *50.

Barnett Newman, quizd sin saberlo, se hizo eco del cardcter trans-
gresor del pensamiento torresgarciano y propuso combinar la escuela
de los abstraccionistas puros, caracterizada por Piet Mondrian, con el
mundo de suefios y del subconsciente, que aportaban Dali y Mird: “un
arte que es aunque abstracto pero plﬁno de significado, capaz de ex-
presar el pensamiento mis abstruso”.

Pocos anos después, su conexién con los misterios y el origen del
ser eclosiond en su pintura Onement I, 1948 (figura 5), que marcaria
un punto de quiebre en la historia del Modernismo. Reinstalando la

El primer paradigma del Modernismo que explica la evolucién formal del arte
abstracto fue el diagrama titulado The development of abstract art publicado en la
cubierta del libro de Alfred ). Barr, Cubisin and abstract art (Nueva York: The
Museum of Modern Art, 1936). Los trabajos de Clement Greenberg, reimpresos en
Art and Culture: Critical Essays (Boston: Beacon Press, 1961) constituyeron el
segundo paradigma, que sostenia que el avance del Modernismo fue el resultado
de una lucha para aniquilar el espacio pictdrico realista y €l reconocimiento de la
= plena bidimensionalidad e impenetrabilidad del plano pictorico.
Barnett Newman, Sobre el arte moderno: examen y ratificacién (La Revista Belga,
Nueva York, noviembre 1944). Publicado en su version original: On modern art:
inguiry and confirmation, Barnett Newman selected writings..., op. cit., p. 69.
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simetria y dentro de la mas estricta frontalidad, Newman habia dividi-
do en dos al campo visual, pintado de rojo cadmio oscuro, con una
banda vertical (que llamé zip) de cadmio claro que cubre la angosta
banda de papel pegada sobre el fondo. No se aprecia en su campo
pictérico de base marcas o sefas significativas que actien como ele-
mentos de ruptura: la capa de pintura rojo cadmio claro que cubre la
cinta vertical de papel pintada (zip) no lo perturba. Al proponer esa
polaridad entre los semiplanos, actuando el zip como eje de simetria,
Newman expreso en esa pintura (o ideograma) “un caricter, simbolo
o figura que sugiere la idea de un objeto sin expresar su nombre”.”
Esa forma oblonga, de dimensiones modestas comparada con los tra-
bajos de otros expresmnlstaf-‘. abstractos, contiene un enigmdtico con-
tenido casi indescifrable.” Habria diferentes interpretaciones sobre
esta apreciacion; si se acepta que Onement I posee contenido cabalis-
tico, se la podria relacionar con el “Arbol de la Vida”. Los dos semi-
planos rojo cadmio oscuro representarian las columnas laterales,
mientras el zip materializaria la columna central que se eleva al ciclo
como una invocacion.

Pero hay mds; el uno (zip) y el dos (ambos semiplanos), que su-
man (res, expresan un nimero fundamental para las principales reli-
giones universales.” En la Cibala el simbolismo del ternario adquiere
relevancia. Las tres primeras “sefirot”constituyen la triada de lo ab-
soluto: la primera, ubicada en la columna central, responde al orden
intelectual y al espiritu; la segunda, en la columna de la derecha, cor-
responde a la ciencia y la sabiduria; y la tercera, en la columna de la
izquierda, responde a la comprensién y al conocimiento prictico. En
la Cabala todo procede necesariamente de tres, que no es mis que
uno. En cada acto se distinguen: el principio actor, causa o sujeto de
la accidn; la accidn de ese sujeto, su verbo; y ¢l objeto de esa accidn,
su efecto o su resultado. Esos tres términos son inseparables y se ne-
cesitan reciprocamente. Dentro de esa trinidad nos reencontramos con

Barnett Newman, The Ideographic Picture, lexte introductorio a la exposicion de
la nueva pintura norteamericana que Newman organizara en la Betty Parsons
Gallery en 1947. Reproducido en: Barnett Newman selected writings and inter-
views..., op. cil., p. 107.

Thomas H. Hess fue el primero que identifico a la Cdbala como la fuente del con-
cepto de simetria empleado por Newman (Thomas B. Hess, Barnett Newman. New
York: Museum of Modern Art, 1971, p. 38).

1. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, op. cit., p. 972.
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todas las cosas, o como lo afirmé Torres Garcia: “descompongamos,
pues, cada cosa en tres y tendremos el secreto de qué estd formada. Y
aunque sélo poseamos un término, éste podra facilmente hucernos
encontrar los restantes, pues sabemos que tienen que ser tres.’

De pronto, como resultado de esa revelacion, la triada que se
oculta en Onement I se ha convertido en la unidad. Esto es precisa-
mente lo que sugiere ese titulo que actia como un ideograma totaliza-
dor, y lo habia confirmado el propio Newman, cuando sugirié que “la
imagen que producimos es evidentemente una revelacion, real y con-
creta, que puede ser interpretada por cualquiera que la mire sin los
anteojos nostalgicos de la historia”.” Ya no resultaria necesario utili-
zar otros elementos arquetipicos, recurrir a las escaleras que Torres
Garcia habfa sugerido en sus pictogramas o al Simbolismo enco-
lumnado de sus constructivos simétricos. Parafraseando a Brancusi,
Onement I podria ser bautizada Una escalera hacia el Cielo, 7 expre-
sando asi “el mito del origen, pero por primera vez este mito se relata
en el tiempo presente’ o

En cuanto a Xul Solar, él se consideraba un pintor realista, puesto
que sus visiones conformaban parte de su realidad y la practica picto-
rica era s6lo uno de los medios de comunicacion que habia utilizado
para registrarlas. La Cdbala — como medio para alcanzar el conoci-
miento de Dios, el origen del mundo, los diversos niveles del ser y el
origen del Mal — le brind6 a Xul Solar, como a su amigo Jorge Luis
Borges, una fuente casi inagotable de posibilidades expresivas. Asi
concretaria su versién de ese mundo hermético en su serie Pan-tree
(Arbol universal). Para combinar los conceptos de la Cabala con su
pensamiento astrolégico Xul Solar elevé a doce el nimero de las “se-
firot”. En uno de sus primeros trabajos de esta serie, el “Arbol de la
Vida” habia sido transformado en un templo unwersal simétrico que
asoma a través de la cortina de un taberndculo (figura 6). Este ele-
mento alegérico desaparecerd en otras acuarelas de la misma serie
(figura 7).

» J. Torres Garcia, Estructura,op. cit., p. 145.

B. Newman, The sublime is now (Tiger’s Eye, New York, diciembre, 1948).
Reimpreso en Barnett Newman selected writings and interviews..., op. eit., p. 173,
Preguntado C. Brancusi en 1938 sobre cudl seria el nombre mas apropiado para La
columna sin fin, repondi6: ;Llamémosla una escalera hacia el Cielo! (Tomado de
Anna C. Chave, Brancusi..., op. cit., p. 319, nota 13).

Yve-Alain Bois, MIT Press, Cambridge, 1990, p. 193.
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Mas tarde el artista transform6 Ia imagen del “Arbol de la Vida”
en un edificio, suceptible de ser construido. Asi Xul retornaria al espi-
ritu de sus primeras Gesamtkunstwerken (obras de arte integrales)
expresionistas. La analogia entre esas pinturas y los constructivos
simétricos de Torres Garcia es inmediata. Curiosamente, mientras las
columnas laterales del Arbol de la Vida representan lo femenino (ala
izquierda) y lo masculino (a la derecha), Torres Garcia y Xul Solar —
en forma independiente — han adoptado un simbolismo inverso.

UN COMENTARIO FINAL

Esa busqueda por satisfacer aspiraciones césmicas han convertido
a Torres Garcia, Xul Solar y Newman en continuadores de esa prime-
ra intencién mistica compartida por Kandinsky, Kupka, Malevich y
Mondrian. Después del periodo heroico del Movimiento Abstracto, no
habria aparecido una tentativa similar por lograr esa densidad pictéri-
ca (carga energética) como ocurrié con Onement I. Asi esta obra em-
blemitica, EI primer uno, adquiere la compacidad totalizadora de un
simbolo anal6gico de trascendencia universal.” Se la podria aceptar
como el estadio final de un proceso de sublimacién iniciado a fines
del siglo pasado por los artistas simbolistas. La influencia de Onement
I se reflej6 en las pinturas posteriores de Barnet Newman, como
Abraham, Vir Heroicus Sublimis, The Stations of the Cross, de ex-
traordinaria repercusion entre los artistas contemporaneos.

Torres Garcia — quizds sin saberlo — habia reflejado en sus cons-
tructivos simétricos una antigua leccién de vida. Sus paradigmaéticos
hombre y mujer, articulados en oposicién dentro de la reticula simé-
trica, sintetizan la mistica de la pareja reunida alrededor del 4rbol
central — simbolo de la creacién — tal como lo habfa imaginado Munch
en su grabado Fertility (1898). Esto también demuestra hasta dénde la
aplicacion de la simetria dentro de un contexto mas amplio ha posibi-
litado el desarrollo de expresiones individuales sin recurrir a la
exhaltacién de componentes decorativas. La “capacidad que poseen
esas formas geométricas [en el arte abstracto] para servir como meté-
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Nelson Goodman, Languages of art, Indianapolis: Hackett Publioshing, p. 160.
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foras de lo divino surge de la vivida y momentédnea cualidad del ojo
sensible”, como lo sefialara Meyer Schapiro. =

En cuanto a Xul Solar, su intencidon como artista realista fue de-
sarrollar una tipologia arquitectdnica sobre una base cosmoldgica y
linguistica, que permitiera superar las limitaciones de un funcionalis-
mo arquitectonico tardio que se habia impuesto en el mundo occi-
dental, pero que desconocia en buena parte las realidades locales y los
problemas sociales y psicologicos concurrentes. Xul concibié un
mundo con edificios alegres, coloridos, liberadores. Una buena parte
de los gigantescos monobloques de viviendas construidos segiin esque-
mas funcionalistas han debido ser destruidos en la tltima década. Estas
consecuencias son hoy percibidas — y lamentadas — por sociélogos y
planificadores urbanos. Los esquemas propuestos por Xul Sular que se
habfan originado en la Cabala, podrian ser alternativas validas."

La iluminacion que exhalan las obras de Torres Garcia, Xul Solar
y Newman esta contenida en sus propias estructuras plasticas. Al pro-
poner una estructura simétrica articulada por reticulas y simbolos,
una banda vertical central sobre un campo de color uniforme y un
edificio universal como simbolos de ese renovado misticismo, Torres
Garcia, Newman y Xul Solar visualizaron caminos alternativos, den-
tro de la utopia moderna.

La saga simbolista ha recorrido un largo camino. Cada uno de
esos artistas, desde su propia perspectiva, ha desarrollado un sujeto
con connotaciones misticas y espirituales sin significados alegoricos.
Fue quizé la presencia de esas referencias extra-pictoricas perturbado-
ras (sumada a la problemadtica econémica-social de la sociedad mo-
derna, que no veia con buenos ojos los “aspectos irracionales” e ideo-
logicos del misticismo y las doctrinas esotéricas) lo que habria difi-
cultado una comprension mayor del papel jugado por el movimiento
simbolista como portador de ideaciones y contenidos dentro de la
tradicién romdntica, y su proyeccién a la estética del Modernismo. Y
esto, dentro de la historia del arte del siglo XX, es un hecho que debe-
ria ser destacado y quiza modificado.

40

Meyer Schapiro, Recent abstract painting (1957), tomado de Meyer Schapiro,

Modern art 19th and 20th centuries selected papers (New York: George Braziller,
= 1974, p. 230.

La pintura de Xul Solar, Proyecto fachada para ciudad, 1954, fue reproducida en

la cubierta de la revista Journal of the American Planning Association (v. 559, n.

3, 1993) para ilustrar el articulo de fondo: Can Clinton save our cities?, por Ro-

bert F. Wagner Jr. y Julia Vitullo-Martin,
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Figura 1.
Joaquin Torres Garcia
Lo temporal no és mes que un simbol
(Lo temporal no es mds que un simbolo), 1916
Mural, Salén San Jorge, Palacio de la Generalidad, Barcelona



Simetria v simbolismo: Torres Garcia, Xul Solar y Barnett Newman 65

Figura 2.

Joaquin Torres Garcia
Constructivo PHS, 1931
Oleo sobre tela, 81,3 x 64,8 cm
Coleccion privada, Buenos Aires
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Figura 3.

Joaquin Torres Garcia
Composicion simétrica en rojo y blanco, 1932
Oleo sobre tela, 127 x 87,6 cm
Coleccion privada, Texas
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Arbol de la Vida
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Figura 3.
Barnett Newman
Onement I, 1948
o sobre tela, 68,6 x 40,7 cm
Museum of Modern Art, Nueva York
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Figura 6.
Alejandro Xul Solar
Pan-tree, 1954
Acuarela sobre papel montada en carton,
imagen: 35,2 x 23,3 cm: montaje: 36,7 X 25 cm
Coleccion privada, Buenos Aires
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Figura 7,
Alejandro Xul Solar
Pan-tree, 1954
Acuarela sobre papel montada en cartén,
imagen: 35,5 x 24 cm; montaje: 42 x 32,3 cm
Coleccion particular, Buenos Aires



