Cubi smpbs y arte noderno en Anmérica Latina. Afos 20
Irma Arestizébal

Sostiene (Qctavio Paz! la inposibilidad de definir el arte

| ati noanmeri cano que, conp el de otros continentes, se despliega en
muchas tendencias y personal i dades contradictorias...Pero hay algo en
conmun en todos los casos, ya que la mayoria de los artistas
| at i noameri canos que cuentan coinciden en |a conciencia de trabajar,
no para, ni hacia, ni por, sino desde y en Angrica. «Los artistas
que viven en Europa o en |os Estados Unidos desde hace nuchos afios
saben y sienten que no son de alla, sino de aca. Mjor dicho: el
artista | atinoanericano, siendo de aqui, es tanbién de alla. Por eso
la conciencia de ser latinoanericano no es un nacionalisnm. Ser
| ati noameri cano es un saberse —cono recuerdo o cono nostalgia, conp
esperanza o conb condenaci 6n— de esta tierra y de otra tierra. El
arte latinoanericano vive en y por este conflicto. Sus nejores

obras, lo nmsn en la literatura que en la plastica, son la
respuesta a esta condicion realnmente Unica y que no conocen | os
europeos ni  los asiaticos ni los africanos. El cosnopolitisno

| ati noamericano no es un desarraigo ni nuestro nativisnb es un
provi nci ali snb. Estanps condenados a buscar en nuestra tierra, la
otra tierra; en la otra, |la nuestra. Esa condenaci 6n se resuelve en
al gunos casos en libertad creadora: ese pufiado de obras unicas que,
en 1o que va del siglo, han creado unos cuantos | ati noanmeri canos».

Ef ecti vanente América ha dado, y sigue dando, artistas y teorias
i nnovadoras. S6lo para citar algunos ejenplos: el Mnifiesto
Antropofagico de OCswald de Andrade que propondra |a reval orizacién
de los (primtivos) elementos de l|la nacionalidad; el regionalisnp

critico de Pedro Figari; el Uni versal i smo Constructivo de Joaquin
Torres-Garcia, «una de las matrices fundanmental es del interés por el
rigor y la disciplina en el arte de este continente»; el real

maravill oso de Alejo Carpentier; la teoria del no-objeto de Ferreira
Qular; el tropicalismo de Helio Oticica; la estética del hanbre de
G auber Rocha; el arte de la resistencia de Marta Traba y tantos
ot r os?.

En el analisis de las vanguardias histéricas |atinoanericanas se
perci ben dos posiciones: la que afirma que se trata de epifendnenos
de los novimentos europeos, conb los |lamaba Enrique Anderson
Imbert, y la que las considera el resultado de un mal estar general
expresado en novi nmientos de ruptura con el pasado, que se configuran
en | os paises centrales porque tienen un pasado con el que ronper;
pero estos novimentos no se trasvasan automaticanmente a la
periferia, sino que se nacionalizan segun las peculiaridades
cultural es, nacionales y regional es®. Nos inclinanps por esta ultinma
proponi éndonos analizar las creaciones artisticas |atinoanericanas
que se dan, nuchas veces, con un desarrollo paralelo al de |as
vanguardias artisticas europeas Yy simultaneidad de buUsquedas vy
hal | azgos.

! «El grabado latinoamericanoy», Sombras de obras, Barcelona, Seix Barral, 1983.

2 MORAIS, FREDERICO, «Rescrevendo a historia da arte latino-americanay, I Bienal do Mercosur, Porto Alegre, 1997.
3 Sobre el tema consultar MORSE, RICHARD, «Ciudades Periféricas como arenas culturalesy, Cultura Latinoamericana,
Buenos Aires, Flacso, 1987. En esta obra Morse analiza la situacion de San Pablo y Buenos Aires, ademas de San
Petersburgo y Viena.



El ingreso de Latinoanérica en |la nmodernidad surge no de un sinple
trasplante de culturas ni de procesos mnméticos, sino de un
intercanbio, del deseo de crear una sintesis entre |os diversos
conponentes. Conmp afirma Odiver Debroise, no se trata de un
sincretisno por adicioédn, yuxtaposicion o entrelazamento de |os
vincul os culturales, conb en el caso de la inmgracién. Penetranos
aqui en el domnio de |as netanorfosis...

La vanguardia pictérica l|atinoanmericana esta narcada por una
brillante creatividad, inmportantes novedades, innegables influencias
e inteligentes respuestas a |los centros hegendnicos y, al msnp
tienpo, por un volverse a si msnps inspirandose en las culturas
aut 6ct onas, creando novedades, haci endo incorporaci ones "naci onal es"
a | os canones de esa estética de ruptura que se dictaban en Paris.

La nodernidad en |beroanérica busca sus propias raices para iniciar
un nuevo lenguaje, al mnmisnmp tienpo que Europa queda fascinada con
las culturas pre-colonbinas. El objetivo de volver a la herencia
cono base para establecer el nuevo arte del futuro es, sin duda, e

factor que determ na su adhesi6n, tanto a |las tendencias clasicas y
futuristas cono a la propia noci6n de Vanguardia. Al msno tienpo
la idea de que, antes de trascender al plano universal, el arte
debia estar arraigado a una localidad o a una cultura especifica,
tambi én formd parte de |os objetivos visualizados y esbozados por
este ecléctico grupo desde |la objetividad distanciada que les
brindaba su exilio tenporal en el viejo nmundo®.

En contraste con el arte europeo, que tiene un lento proceso de
maduraci 6n y que conserva, aun en sus hitos revol ucionarios, una
continui dad de pensanmiento teérico, los artistas |atinoanericanos se
apropi an de golpe del fruto de afios de experinentaci 6n, saltan |as
barreras y conbinan, yuxtaponen, sintetizan indiscrimnadanente,
expresando wuna realidad y valores totalnente diferentes de 1o0s
originales. Es el com enzo de nuestra propia genealogia artistica.

Cuando Joaquin Torres-Garcia ilustra su articulo en el que defiende
| a creaci 6n de una Escuela del Sur, invirtiendo |a posicién del nmapa
de Sudanérica y afirmando «Nuestro norte es el Sur», estd dando |as
pautas para negar |la divisiodn centro-periferia.

Para generar una lectura relacionada de l|as prineras vanguardi as

habria que reconstruir diversas lineas de contacto entre |os
artistas que actuaban en esos afios y circulaban en torno a Paris,
conmo por ejenplo:

Gri s- Met zi nger - Mar coussi s-Pettoruti-Ri vera-Bl anchard;

Pettoruti-Xul Solar-Quttero;

R vera- Mari e Bl anchard- Randn Gdénez de la Serna, a su vez rel aci onado
con Rafael Barradas por su actuaci 6n en el U traisno;

Vi cente do Rego Monteiro-Victor Brecheret-Fernand Léger

Tarsila do Anaral - Fernand Leger-Marie Bl anchard- Al bert d eizes-Andre
Lot he;

Gargal | o-Curatell a Manes- Brecher et - Bourdel | e.

4 RAMIREZ, MARI CARMEN, «Reflexion heterotopica: las obras” en catdlogo exposicion Heterotopias, Medio siglo sin

lugar: 1918-1968, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2000.



Entendiendo la influencia cubista en un sentido anplio, la

vi ncul aci én Del aunay- Her bi n- Barr adas- Torr es Gar cia- M r 6- Vazquez
Diaz; el neo-cubisnb de la primera nmtad de |os afios veinte
el abor ado por di ver sos creador es franceses, espafol es y

| at i noameri canos.

Y méds tarde (1927-34), Amelia Pel dez en |a Academ e Contenporaine de
Fernand Léger, comenza a entender criticamente |a nodernidad de |a
mano de su profesora, la pintora rusa Alejandra Exter. En l|las obras
de este periodo, Anelia concentra el color en una gana reducida
levanta la |inea del horizonte, inclina los planos y el objeto
central se destaca aislado, en el <centro del espacio austero,
rodeado de un silencio enigmatico®.

Con una sincronia de hechos casi perfecta, trayectorias cono |a de
Diego Rivera, Alejandro Xul Solar, Emlio Pettoruti, Joaquin Torres-
Garcia.., que en estos afos frecuentan |os circul os vanguardi stas en
Espafia, Italia y Paris, nos serviran para ilustrar algunas de |as
transiciones y mnutaciones que se dan en el "nmoder ni smo"
| at i noameri cano.

Di ego Rivera (Meéxico, 1886-1957) va a Europa en 1907 con una pensi 6n
del gobierno. Pasa dos afios en Espafa, donde participa de la vida
bohem a de Madrid y conoce, entre otros, a Randbn Goénez de | a Serna,
los hermanos Baroja, Ranmdon del Valle Inclan, Mria CQutiérrez
Bl anchard. Personalidades que fueron nucho méAs inportantes que sus
conoci m ent os académ cos, para su futuro conprom so con formas mas
progresivas en Paris.

Ri vera vuel ve a Meéxico en 1910, para inaugurar una exposicién en |la
Acadenia San Carlos, el 20 de novienbre de 1910 (dia en que fue
declarada | a revoluci 6n). Regresa a Europa en 1911. Ya en Paris, va
entrando | entanente en el cubisnp, interesandose en un principio mas
por neo inpresionistas y divisionistas y, sobre todo, por el arte de
Paul Cézanne, que conocera gracias al galerista Anbroise Voll ard®.

Los afios cubistas en |la obra de Diego Rivera van de 1913 a 1917
Muy inmportante para su entrada al cubisnmb es su conocimento de
arte de Piet Mndrian, «el mas sensible, riguroso y feroz purista»,
segun el propio Rivera, que mucho influenciaria en su pasaje de |os
pai saj es tol edanos al cubi sno.

En 1912, Rivera hace el retrato del artista y aristécrata nejicano
Adol fo Best Maugard, que fue exhibido, junto con otras obras, en el
Sal on des | ndependants, en nmarzo de 1913. Podrianps afirmar que este
retrato (que tiene al fondo una ciudad nmuy al estilo Del aunay) marca
la transicién entre la influencia espafiola en su pintura y su
conpleta entrada en el cubisnp, que abandonard en 1918; si bien,
afios después, declara que sienpre siguid sus valores plasticos.

3 Ver: ARESTIZABAL, IRMA, Tarsila, Frida, Amelia, Madrid, Sala de Exposiciones de la Fundacion «la Caixay, 1997.

5 En My Art, My Life —dictado a Gladys March. New York, Citadel Press, 1960— describe su experiencia diciendo: «Yo sin
duda no parecia un comprador por lo que Vollard debe haber pensado en un posible ladron. Si no jpor qué sacaba el
Cézanne de la vidriera? Justo cuando estaba por irme, ¢l reaparecia con otra tela tan exitante o mas que la anterior. Y asi
siguieron pasando Cézanne, Matisse, van Gogh, Renoir, los artistas y trabajos que yo queria y necesitaba conocer.



Hacia 1914 comenza a colocar arena en sus obras e incorpora la
imtacion de madera y el eje inclinado, caracteristicos de Juan
Gris, cuya sistematica y clara organi zaci 6n de |la conposiciéon, y el
uso de texturas y matrices lo influenciarian fuertenente. En la
primavera de este msno afio, se reGne por prinmera vez con Picasso’, a
quien al principio admra nuchisino y con el que luego ronperéa
rel aci ones, en nedi o de acusaci ones nutuas de pl agi o.

En 1915 Rivera inicia su periodo mallorquin, creando sus obras nas
bellas del periodo cubista. Son trabajos, que conbinan factura
delicada, color y tronpe |’ oeil, con inversiones de cielo y tierra,
espacio interior-espacio exterior. Conmb Picasso y Gis, Dego
experimentaba con notivos innovadores, de natural ezas nuertas en el
paisaje y paisajes en naturalezas nuertas, pero con un colorido
nmucho mas brillante y un protagonisno del color que t anbi én
encontranos en la obra de Pettoruti y de Tarsila. Este uso del color
vibrante expondrd Rivera a la critica que nas teman |os cubistas:
incurrir en | a decoraci én.

Ri vera comienza a incluir el enentos mexicanos, conb el sarape en el
Retrato de Bertha Kritoser y en el del "torero" Martin Luis Guzmén,
o el mantel de paja indudablenente nejicano de |la Natural eza muerta
con bow gris, nuy cercano a Juan Gis. Las referencias a Mxico
culmnan con el Paisaje Zapatista, que ¢él Ilamba «m trofeo
nejicano». En este nmmjestuoso trabajo, el collage de inmagenes vy
texturas se tifie de referentes tomados del Meéxico revol ucionario. El
rifle, el sonbrero, el sarape sinbolizan aspectos sociales vy
politicos en wuna tenprana indicacion de |la tematica que Rivera
desarrollarad a su retorno a Mxi co.

Tras una tenporada en Mallorca, en la primvera de 1915, participa
de la prinera nuestra de caracter noderno que se realizo en Mdrid:
Los Pintores integros, organizada por Ramdn Gonez de la Serna, la
primera con Diego y Marie Blanchard, entre otros. Iintegros y no,
cubistas o futuristas, «porque han evolucionado de las férmulas
cubi stas a encontrar su propia integridad y identidad autodnoma que
también aplican a la naturaleza de los sujetos y a la forma de
pintarl os» se | ee en el catéalogo de |l a nuestra.

En 1916 Rivera forma parte, con Gno Severini, Andre Lhote, Juan
Gris, Jean Metzinger y el escultor Jacques Lipchitz, de un grupo que
el critico Maurice Raynal |Ilamaba “Cristal” y “Cubisno clasico”
refiriéndose a la austeridad de sus trabajos cercanos al cubisnp
sintético. De acuerdo con André Lhote, que trabajaba muy cercano al
nmej i cano, Rivera estaba buscando, con su hacer, esencias platonicas.

7 En My Art, My Life, ibidem, Rivera recuerda el dia en que «...el talentoso pintor chileno, Ortes de Arete (sic) vino a mi
departamento una mafiana temprano. ‘Picasso me mando decirte que si tu no vas a ¢él, ¢l vendra a verte’. Yo acepté la
invitacion con placer y gratitud e inmediatamente, junto con mis amigos, los pintores japoneses, Fujita y Kavishima que
estaban posando para un cuadro que yo estaba haciendo, acompané Zarete al atelier de Picaso... decidido a reunirme con
Nuestro Serior, Jesucristo. El interview fue maravilloso, el estudio de Picasso estaba lleno de cuadros excitantes... Tanto
como el hombre... la atmodsfera luminosa parecia rodearlo. Mis amigos y yo estuvimos absortos durante horas mirando sus
pinturas,... ¢l nos dejo ver sus mas intimos bocetos... Picasso me invit6 a quedarme a almorzar con él, luego me acompaiié a
mi estudio. Una vez alli me pidi6 de ver todo lo que yo habia hecho del principio al fin. Yo habia terminado mi pintura
Marinero comiendo y bebiendo, y muchas otras que me gustaban: un segundo retrato de Adolfo Best llamado E/ hombre en
la estilogrdfica (sic) y diversas naturalezas muertas. Después de que le mostré estas pinturas, cenamos y estuvimos casi toda
la noche charlando. Nuestras tesis eran Cubismo: qué es lo que trataba de hacer, qué es lo que habia hecho, y qué futuro tenia
como una ‘nueva’ forma de arte».



Usando un nétodo pseudo-cientifico de pintar |los objetos por su
ausencia. O sea por sus siluetas y sonbras.

Este es un periodo en que su arte se acerca a un purisno simlar al
adoptado por Vicente do Rego Monteiro en sus rarefactas natural ezas
nmuertas. Rego Monteiro (Recife, 1899-1970) es un refinado artista
brasil efio cuyo estilo despertara, con toda la fuerza, en Paris
(donde habia estado de 1911 a 1914 estudiando en |a Acadenie Julian)
haci a 19228 afio en gue, desde Paris, participa en |a Semana de Arte
Moderna de San Pablo con ocho telas. Ali coincidird con sus
conpatriotas Victor Brecheret (San Pablo, 1894-1955), venido de
Fl orenci a, donde habia estudiado escultura durante afios, y Antonio
Gom de (San Pabl o, 1895-1967), |l egado de G nebra donde habia hecho
la Escuela Superior de Conercio y l|la Escuela de Bellas Artes
teniendo por profesor a Ferdinand Hodler. GConide se adhiere al
cubi sno reconponi endo «i nventi vament e | os obj et os en |l a
si mul tanei dad de planos bien articulados y obedientes a un innato
sentido del novimento»®, utiliza caracteristicas del arte marajoara
para muchas de sus obras decorativas; aprende la pintura al fresco
con Marcel Lenoir?,

| mpul sada por la necesidad del rigor estructural de la forma, Ila
obra de Rego Monteiro es una amal gama de contactos anbientales de
trabajo y de estudios nuseisticos, absorbiendo inmanencias de la
época y de |a universalidad atenporal . En sus andanzas por el Misee
de |'homme Rego Mointeiro estudia mtos y artefactos del arte
marajoara que, junto a la estatuaria nmonunental egipcia y asiria, a
la tradicion del fresco, a la pintura de Piero della Francesca y
Seurat, reunidos con sus raices pernanbucanas, su anor por |a nusica
popul ar brasil efia, su adhesi6n a un elegante art-decé y al cubisno,
sobre todo de Léger, crearan el "estilo" que caracterizaréa su obra.
A partir de estas raices y con wuna figuracion despojada vy
nonunmental, regida por una articulaci6n geonétrica netodica en |a
gue | a expresion cede a la finalidad fundanental de |a construccio6n

Rego Monteiro propone una "humani dad" que | e es propia.

Muchas de sus pinturas son ejenplos de un art-decd nuy estilizado y
el egante, que alterna entre ascéticas y longuilineas paseantes,
tenistas y nadadoras. Oras, son dom nadas por fornmas escultoricas,
sintéticas y rigidas (sus antecedentes escultoéricos explican el
predominio de la linea sobre el <color y el desarrollo de |os
vol tmenes en su pintura), tonos bajos (ocres y tierras) vy
conposi ci 6n geonétrica de anplitud nmural y decorativa.

En ellas puede adivinarse una anplia gama del arsenal técnico bajo
el dom nio nmental. Declaraba: «Conmo un arquitecto, voy por cél cul os
sucesivos hasta encontrar la linea final. La fabricacion de un

¥ Su obra es admirada por criticos como Maurice Raynal, principal defensor del cubismo, y por marchands como Leonce
Rosenberg, director de la galeria y de la revista L'Effort Moderne, quien mucho se interesaria por la obra de Emilio Pettoruti
y Tarsila do Amaral.

° ZANINIL, WALTER, «Apresentagdo», catdlogo Antonio Gomide, Sdo Paulo, MAC, 1968.

19'Su obra estaré ligada a la de su hermana Regina y su cufiado, el decorador suizo John Graz, con los que, de regreso en San
Pablo, constituira el grupo Graz-Gomide que producira notables trabajos en el campo del arte decorativo. Los tres seran
considerados responsables por el desarrollo del art-deco en Brasil, principalmente tras la exposicion de Paris de 1925.
1'Sobre el tema ver ZANINI, WALTER, «Introduzindo Monteiro», Vicente do Rego Monteiro, Sio Paulo, MAC, 1971.



cuadro es conp |a de una casa. Construyendo-se. Inspiraci6n s6lo en
el inpresionisnp y en el tachisnmo»'?

Asi comb Xul Solar y Diego Rivera van a estudiar cédices y arte
nmesoaneri cano en Londres e Italia, Torres-Garcia el arte del Peru
pre-colonbino y Vicente do Rego Monteiro el arte nmarajoara en Paris,
es en esta ciudad donde Tarsila do Amaral (San Pablo, 1886-1973)
decidird volver a los "colores de su tierra" y honenajear a la raza
gue marc6 su infancia. Cuando Tarsila escribe a su famlia acerca de
La Negrésse de Constantin Brancusi, a quien tanto admira, hace notar
que lo que para él es una figura exoética (y esto vale para toda |la
relaci 6n arte europeo-arte prinmtivo), a ella |le evoca a su ama de
| eche, a su infancia. Y pinta La Negra (1923)'3 figura arquetipica,
antecedente mmgi stral del Abaporu que en 1924 ilustrara la tapa de
Feuill es de Route |/Le Fornose de Bl ai se Cendrars'.

cCual es el recorrido que Tarsila realiza en sus estadias en Paris?
De |la Academ e Julian (donde, afios antes, Eliseu Visconti habia
seguido |l as clases de Eugéne Grasset) pasa a tomar clases con Enile
Renard, bajo cuya guia comenza a sinplificar las formas en funci6n
de la luz. Ve nmuchas obras de arte y, en su priner afio en Paris
(1920-1921), se despierta en ella un profundo deseo de canmbio y no-
aceptaci 6n del academicisno. Pero el camno a seguir solo se le
revelara luego de su regreso a Brasil y de su contacto con |os
artifices de |la Semana de Arte Mderna de San Pabl o. «Vim descobrir
o nodernismo no Brasil»® afirmaria a continuacidon. Lo cierto es
que, cuando vuelve a Paris a fin de 1922, |lo hace con el objetivo de
aprender una forna de expresi 6n contenpor anea.

Deci de estudiar con diversos artistas, sentir un poco de cada uno,
aprender sus procesos de trabajo a fin de realizar una sintesis
propi a. Absorberd una vivencia basica para su obra posterior con
André Lhote, Fernand Léger y Albert deizes. La ortogonal, que sera
el ement o basico en sus futuras conposiciones, energe en |la tela Pont
neuf, que realiza en el atelier de Lhote. «Eu gosto das coisas
estavei s», declaraba la artista al respecto. Es inposible olvidar
Seurat ante esta obsesidn por el equilibrio de Tarsila.

Si con Lhote, Tarsila aprende el vigor del trazo, la sintesis,
encontrara gran afinidad con e nundo optinmista, dinamco vy
nmul ticol or de Léger al observar el color brillante de sus trabajos,
las formas nas plasticas y articuladas entre si, y el sentido |adico
con el que lidia con los problemas de la forma. Un nundo | um noso
gue tendra ecos en toda su obra del periodo Pau-Brasil.

G ei zes, co-autor con Metzinger de Du Cubisne, sera para Tarsila el
ver dadero exégeta del cubisnp. deizes, que dictaba |as reglas de un
nuevo cl asicisno, deseaba un cubisnmo integral, sin figuracién, no

12 Citado por AYALA,WALMIR, Vicente do Rego Monteiro, Rio de Janeiro, Record, 1980.
'3 En este mismo afio produce la Caipirinha. Ambas son obras que alimentan la ilusion del retorno a las fuentes de los
intelectuales europeos de la época. Ver ARESTIZABAL, IRMA, op. cit.

¥ SAUSER, FREDERIC, 1887-1961, era su verdadero nombre. Cuando Mario de Andrade habla de esta publicacion se
refiere por primera vez a La Negra como una obra «constructivay.
15 Sobre el tema consultar AMARAL ARACY , Tarsila: Sua obra e Seu T empo, Sdo Paulo, Perspectiva, 1975.



con planos o recortes de figuras, sino con planos interligados
i ntegrados; fornula que Tarsila absorberia en toda su obra.

Tarsila volvera a Brasil I|levando un cubi snb saboreado, deglutido y
devuelto en términos pictoricos brasil efios'®. Este cubism -
estructura de conposicion en superficie bidinmensional—-, sumado a la
depuraci 6n por el color, es la expresion msma de |la atnbsfera
subtropical hasta su fase "pau-brasil" (1924), que coincide con el
novi m ento del nmisnmo nonbre creado por OGswal d de Andrade.

Las pinturas que Tarsila realiza durante sus viajes al interior de
M nas GCerais, con Oswald de Andrade y Blaise Cendrars, se
caracterizan por el colorido, la intensidad de la luz que prescinde
del claroscuro, del volumen y de los valores, codificando en clave
cubista su paisaje, al misnp tienpo que redescubria su Brasil. «En
ellas la figuracion resplandeciente de la realidad industrial se
alternaria o reencontraria -y justanente aqui el dato inportante-—
con el paisaje suburbano y una obstinada imagen de |a natural eza»'’.
En la fase antropofagica, que conmienza a partir del Abapuru -El
honmbre que cone- (1928) punto maxinb en la «conprension de |os
factores étnicos cono elenmentos capaces de ‘torcerle el cuello a
| as vanguardi as europeas, aunque aprovechandose de sus profundas
novedades Iinguisticas»m, Tarsila canbiard sus azules, sus rosa-
geranio y sus verdes floresta de |la fase anterior por azules cada
vez mas intensos, verdes oscuros y violaceos: |o constructivo daré
lugar a lo nmonunental y a la profundidad, las figuras cederan
espaci o al paisaje magico.

Tanmbi én para Joaquin Torres-Garcia (Montevideo, 1874-1949), que,
luego de New York e Italia, fija su residencia en Paris en 1926, es
en esta ciudad donde el nundo precolonbino se |le presenta con toda
su riqueza y valor. A través de su hijo Augusto, |o descubre en la
i mportante exposicién de 1928, Les Arts Anciens de |' Anérique, en el
Miusée des Arts Décoratifs. De esta prinera aproxi naci 6n, a partir de
la que se inicia en el |enguaje abstracto-geonétrico de |a ceramca
nazca y de los tejidos paracas, surgira su universalisno
constructivo, creado con |la idea de nmanifestar la identidad social y
cul tural de su grupo.

A diferencia de Rivera, Tarsila o Rego Mnteiro que procuran |o
naci onal sin ninguna pretensi 6n sistematica o universalista, Torres-
Garcia desea crear un | enguaje universal

Para esta gestacion fueron fundanentales el neoplasticisn, que
conoci 6 a través de Theo van Doesburg, y la vivencia de |la obra de
Piet Mondrian, que tanto admiraba. Se suman, con un gran esfuerzo de
sintesis, |la reapropiacién de material es procedentes desde Cézanne y
el Cubisnp al primtivisnp que atraia a |os surrealistas; desde la
pintura de Gis y el purismbo de Ozefant, pasando por |as
experiencias de |os constructivistas rusos y pol acos®®.

1 DE ANDRADE, OSWALD, en un balance retrospectivo («O caminho percorrido», Ponta de Lanca, Livr. Martins editora)
afirma «se alguma coisa eu trouxe de minhas viagens a Europa foi o Brasil mesmo.

17 SALZSTEIN,SONIA, «A saga moderna de Tarsila», Tarsila - Anos 20, Sao Paulo, Galeria de Arte do Sesi, 1997.

8 TRABA, MARTA, Arte de América Latina - 1900-1980, New York, Banco Interamericano de Desarrollo, 1994.

1 Torres-Garcia agrupard, entre 1929 y 1930, para la creacion de Cerclé et Carré, a artistas procedentes de todas estas
tendencias. Sobre el tema consultar: LLORENS, TOMAS, «Raque de la Atlantida», Torres-Garcia, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, 1991.



De 1928 a 1943 Torres-Garcia desarroll 6 su |l enguaje plastico con una
estructura y un idioma de signos®® que evocan, prinero, la vida
noderna y urbana para, después, ir dejando lugar al predom nio de
las claves "anericanas" y a una concepcion nitica y magica de |la
nat ur al eza.

Es interesante notar que en sociedades constituidas en su mayoria
por la inmgracion europea, cono Argentina y Uruguay, el anhelo de

universalidad se nmanifiesta <con Jla fuerza de un proyecto
naci onal i sta. La necesidad de rel acionarse activanmente con el |egado
de "la gran tradicién universal" Illev6 a artistas, conp Torres-

Garcia y Xul Solar, a codificar referentes |ocales y universales en
el lenguaje arquetipico de |la abstracci é6n geonmétrica o constructi va.
En la obra de anbos, la estructura fornmal, basada en principios
raci onal es universales y tefiida de sinbolisnmo césm co, funcionara
para transmitir la esencia de la nueva sociedad representada por
Anérica Latina®.

La posicion de anbos estd en las antipodas del interés por el arte
primtivo de un Picasso o un Braque, ya que | o que se proponian, Xul
a través de la fantasia y Torres-Garcia a través de |la construccion,
era una réplica de la funcidon netafisica y sinbdlica que el arte
tuvo en las civilizaciones primtivas.

Di ez afios antes, en Espafia, Torres habia trabajado estrechanmente
rel aci onado con Rafael Barradas (Montevideo, 1890-1929) —quien |uego
de vivir en Roma y en Paris se traslada a Midrid en 1914 vy
finalmente a Barcelona en el 1916- y con Salvat-Papasseit, y su
revista Un Enemic del Poble (1917-19), en la divulgacién del
vi bracionisnp, en el que se manifiesta la intencidn declarada de
superar, si ntenti zandol os, al cubisro y al futurisno. El
vi braci oni sno, fundado por Barradas, quien aconpafia al ultraisnp?
ilustrando casi todas sus publicaciones, fue adoptado nuchas veces
por los poetas de este novimento, que recurrieron a €l para
referirse a su propio proyecto literario. En el vibracionisnmo, conp
en la obra de Pettoruti y en la de Oswald y Mario de Andrade, es
claranmente perceptible la inpronta marinettiana y mnuchas veces |a
i nfluencia del sinultaneisno de Sonia y Robert Del aunay.

Torres-Garcia®® da una de las nejores visiones del arte de Barradas,
al afirmar: «Habia sido influenciado por el futurisno; pero este
futurisno, cubismo y o suyo (que era nmucho) hacia un arte especial,

muy personal. Sienpre muy plastico, pero captando la vida y el
novimento, los ruidos y sones, las voces, las calidades de |as
cosas, todo a través de un vibracionisnmo en planos de color, pues
ante todo, conmb se ha dicho, sienpre quedaba pintor»... En el

) El signo para Torres-Garcia podia existir de varias formas: bien como esquema reducido, bien como pictograma, bien
como un motivo abstracto o geométrico, o bien, finalmente, bajo la forma de la palabra escrita. En todas estas formas
remitiendo siempre a una idea o una imagen mas completa que su propia presencia. Sobre el tema consultar: ROWELL,
MARGIT, «Joaquin Torres-Garcia: En busca de una memoria perdiday», Torres-Garcia, ibidem.

2l Sobre el tema consultar RAMIREZ, MARI CARMEN, op. cit.

22 Fundado en 1918, el ultraismo es heredero de una genética futurista, en forma directa —Manifiesto Vertical y Hélices de
Guillermo de la Torre; las greguerias de Ramon Gomez de la Serna—, o en forma indirecta a través del creacionismo de
Vicente Huidobro, que habia desembarcado en Madrid en 1918. Comienza su declino en 1923. ALCALA, MAY
LORENZO,”La esquiva huella del futurismo en la Argentina”. Capitulo del libro El margen de la vanguardia. En
preparacion.

3 Historia de mi vida, Barcelona, Ediciones Paidos,1990.



Uni versal i smb Constructivo: Contribucidén a la Unificacidén del Arte y
la Cultura de Anmgrica®, Torres-Garcia habla del vibracionisnm en
térmnos estilisticos y dice: «El vibracionisnbo es un cierto
"movi mento' que se determina fatal mente por el paso de |a sensaci én
de color a otra correspondiente, siendo cada uno de estos acordes
di versas notas de arnonica, distintas, fundidas entre si por acordes
mas sordos, en gradacion cada vez nas opaca. Oro aspecto:
considerenos la forma 'geonetrizada'. Tal circulo esta formado por
una serie de angulos, tal forma regular nos |la da por un rectéangul o,
el objeto esta sélo iniciado: es que cada forma de esas buscaré
conpl enentarse o rectificarse 'en el espectador', y asi logra el
artista otro nodo de vibracio6n, algo viviente, 'que no darian |os
obj et os representados normal mrente o conpl et os' ».

En 1917 Torres y Barradas exponen juntos en |la Galeria Dalnau de
Bar cel ona, ya consi derada escenari o de expresi 6n de |as vanguardi as.

Después Barradas pasara del vi braci onisno  al neocl asi ci smo
pi cassiano, y de ahi a una reinterpretaci é6n cubista de |la obra de
Cezanne, iniciando en 1922 y con obras que el nisnmo consideraba

pl ani stas, un particular retour al ordre®

Sobre Barradas y €l msnpb, Torres comenta: «!Lo nuestro! Algo
idéntico y muy distinto al msnp tienpo. Si, pero que se juntaba en
lo que tenia de plastico, absol ut o, de antiimtativo, de
antinaturalista; y tanbién porque tendia o ya era una construcci én
pero diferia en la expresion, en el proyectarse fuera con
mar cadi si ma divergencia.[.] Algo radical nos separaba en el fondo
él concebia una pintura dinémica, porque partia del hecho real en su
conjunto que incluye el aspecto pléastico, accién real de personas o
cosas, calidades, sonidos, ruidos, caracter, expresion nmoral [.] Yy
yo tendia a algo estéatico, asi conb la arquitectura, a la idea de |la
cosa, a la proporcio6n cono fundanmento, a lo constante, a la ley, a
lo general; y méds que al aspecto noderno, a esa tradicién humana de
| os siglos»...

A pesar de que la pintura de Gscar Al ejandro Agustin Schul z Sol ari
(Buenos Aires, 1888-1963) no parece tener relacién con el futurisno,
tanpoco ha escapado de su influjo —-la serie de los ritnos, por
ejemplo— y fue para el vanguardisno argentino, wuna figura nmuy
parecida a |la de Barradas en el ultraisno espafol. Xul es un ejenplo
vivo de la dialéctica cultural argentina, de |la suma de culturas que
constituye la propia. Su padre, Enilio Shulz, era del Baltico; su
madre, Agustina Solari, de Génova. El hijo que «tendria sin duda
sangre prusiana, sangre eslava, quizas alguna sangre escandi nava y
| uego, sangre de los italianos del norte, germanica»26, toma cono
nonbre el apellido del padre y espafioliza el de la nmadre conp
propio. Xul, que es lux leido a la inversa, significa |la unidad de
nmedida de la intensidad lumnosa y tanmbién luz en latin. Solar, del
latin solaris, perteneciente al sol.

Luego de un periodo con marcadas influencias sinbolista-expresivas y
art nouveau, sus acuarelas entrenmezclan textos, nuneros, serpientes,

2* Buenos Aires, 1944.

% Sobre el tema consultar BONET, JUAN MANUEL, «Baedeker del Ultraismoy, EI Ultraismo y las artes plasticas, IVAM
Centre Julio Gonzalez, Valencia, 1996.

26 BORGES, JOSE LUIS, “Recuerdos de mi amigo Xul Solar”, Comunicaciones 3. Buenos Aires, Fundacion San Telmo,
1990.



letras, flechas, sinmbolos religiosos o nisticos, cruces, soles,
rostros y cuerpos transparentes, y claras alusiones a la mitologia
precol onbi na que conocia, sobre todo por sus idas al British Miseum
de Londres.

Artista nultifacético, transité6 por la pintura, el dibujo, Ila
creacion de juegos y de titeres para adultos, de wun tarot
astrol 6gico, de un ajedrez “mas pli” (conplicado) y de una nueva
grafia musical. Xul cred6 tanbi én dos idionmas, «en |los que todo era
posi bl e», gue se expresan nediante signos prioritariamente
pl 4sticos: l|la panlengua27, |enguaje universal que deberia ayudar a
lograr la unio6n de |a hunanidad, alternativa para |as nodificaciones
que el espafiol sufria bajo la influencia de palabras, inagenes y
sonidos de las diversas culturas que se iban sunmando con |as
i nmigraciones. Y el neocriollo o criol, asinmilacion del castellano
enriquecido y el portugués; interesante prenonicién del portunhol
que hoy hablan brasilefios y argentinos, sobre todo en las zonas de
frontera.

Conp todos |los jovenes artistas |atinoanericanos de |a nodernidad,
Xul pasa largos periodos en Europa (1912-1924): Paris, Al emania,
Inglaterra y, sobre todo, ltalia, Zoagli en Liguria, donde vivian su
madre y su tia. Miuchas veces, junto con Pettoruti, toma contacto con
| as vanguardias que |o deslunbran, pero tanbién redescubre, conp
tantos otros | atinoameri canos, el nmnundo aneri cano, su nundo.

Ya en el viejo continente, Xul com enza a hablar de |a necesidad de
tener un arte y un idioma coniin que una a |os paises del sur, el
criol . En sus acuarelas surgen las prineras arquitecturas y se
nmul tiplican los rastros del neocriollo.

1923 es un afio clave para su arte y porque Xul esta preparando, con
Emlio Pettoruti, Su regreso a Buenos Aires. Sus acuarel as
entrenezcl an textos, nanmeros, serpientes, letras, flechas y cruces y
soles, rostros y cuerpos transparentes y alusiones a la mtologia
precol onbina. Ante |la ausencia de culturas conplejas en Argentina
prehi spani ca, Xul suple |la experiencia personal con una fornulacién
abstracta; busca referencias pananericanas, andinas o0 nesoaneri canas
para sus obras, conb Dios Lluvi de México y sobre todo Tlalolc y
Nana Wat zi n.

Entre tanto Emilio Pettoruti (La Plata, 1892-Paris, 1971), que se
habia iniciado en |las clases de conposici 6n ornanental basadas en el
mét odo de Eugéne Grasset y dictadas por Augusto G aconetti, en la
Accademia Internazionale de Florencia, proyecta un arte decorativo
basado en el ementos del arte precol onbi no.

Cuando Xul Solar y Emlio Pettoruti regresan a Argenti na, se
encuentran con varios escritores, artistas y criticos que, en
febrero de 1924, se agrupaban bajo |la direcci 6n de Evar Méndez, en
la revista Martin Fierro proponiendo la ruptura con |as
i nstituci ones y costunbres preexistentes28.

" Lita Xul Solar explicaba que méas que un lenguaje era la notacion del Pan-juego («un diccionario, un horéscopo, una
partitura de musica, un poema, es decir: era todo»). Ver ARESTIZABAL, IRMA, «Xul Solar», I Bienal del Mercosur, op.
cit.

2% «La revolucion martinfierrista tuvo plena conciencia de lo que perseguia, es decir, la conquista de una expresion nueva
resultante de la asimilacion argentina de las innovaciones europeas. Se queria, en una palabra, hablar un idioma de nuestro



tiempo pero de nuestro pais. Habia que crear, en suma, un espiritu de nuestra tierra, un espiritu argentino». Cordoba Iturburu,
citado por TRABA, MARTA: Artes plasticas latinoamericanas. La traicion de lo nacional, en Documentos. Revista
Hispamérica VIII, nim. 23-24, Washington DC, agosto-diciembre, 1979

Es posible que al conocerlo el propio Mrinetti hubiera querido
suscribir a algunos péarrafos del Munifiesto de la Revista, conp
aquél de encontrarse «mAs a gusto en un transatl antico noderno que
en un palacio renacentista y (que) sostiene que un buen hispano-
suiza es una obra de arte nuchisino mas perfecta que una silla de

manos de I a época de Lui s XV
29.

Xul Sol ar, Jorge Luis Borges, Oiveiro Grondo, Ginez Cornet, Pedro
Figari, R cardo Giiraldes y Emlio Pettoruti iban a ser figuras

destacadas de Martin Fierro, revista paradigmatica de |a nueva
sensibilidad, térmno que referia, sin definirse por un isnpb, a la
pertenencia a la vanguardia. Una vanguardia que pretendia estar
conprometida con el siglo XX y sus conqui stas estéticas.

De la revista Martin Fierro enmergen |os nuevos valores artisticos.
Emlio Pettoruti aparece conp el paladin del arte noderno argentino
y de él dice su colega Xul Solar que representa a «una de |as
vanguardias «criollas del futuro, wuno de aquellos que |luchan
consci entenmente por nuestra conpl eta i ndependenci a espiritual ».

La exposicién de Emlio Pettoruti en la galeria Wtconb, Buenos
Aires, Argentina, en 1924, es la prinera de arte noderno que se
realiza en el pais. A respecto, declaraba Joaquin Torres-Garcia
«No tuvo ni la timdez de al gunos otros, aventurandose por |a nueva
ruta que sefial aba |la plastica verdadera, ni tanpoco el tenor de |as
batallas a librar en su pais cuando volviese»30. El catéalogo tiene
un texto del arquitecto Al berto Prebish y Xul Solar, que en
principio iba a exponer junto a Pettoruti, escribe un inportante
articulo en la revista Martin Fierro. Pettoruti habia vivido mas de
diez afios en Europa. En la prinera mtad de este periodo habia
quedado muy inpresionado con los Futuristas. Los conoce en
Florencia, prinero a través de la revista Lacerba; luego en la
exposi ci 6n organi zada por la msm, Via Cavour 48, inaugurada el 30
de novienbre de 1913. Por ultinop, personal nente.

Afirma en sus nenorias que en 1913, afio de la realizaci6n de la
Esposi zi one futurista Lacerba, conocié a Boccioni, a quien volveria
a ver en 1915. «A Balla 1lo conoci en Ronm; un afio y nedio mas
tarde y nos convertinos en excelentes amgos; a Russolo y Carra |os
volvi a encontrar en MIlan pero s6lo intim con el segundo; a
Marinetti | o encontré a nenudo, el destino ne |o puso al paso nuchas
veces». Segun narra el pintor argentino, en cada encuentro trataba
de convencerl o de que se adhiriese formal mente a su noviniento, cosa
gue Pettoruti nunca hara.

Sus puntos en conmiun con el Futurisnb eran de actitud mas que de
concept o. Pettoruti era un renovador, no un extrem sta. Le
obsesionaba |la idea del novimento en la misnmn direcci 6n de G aconp



Balla, pero sin pretender retratar el objeto nmivil en accién conp
| os futuristas, sino conseguir realizar |a abstracci én dinam ca del
nmovi m ento m sno.

% Manifiesto redactado an6nimamente por Olivero Girondo que revela su autoria en la Memoria del 25 aniversario de la
revista. Sobre el tema ver LORENZO ALCALA, MAY, op. cit.
30 Articulo aparecido en el periddico El debate, Montevideo, 11de febrero de 1940.

Lo cierto es que el conocimento del Futurisnmo le liber6 de |as
ataduras de |la concepcion del arte conp ilusoria representaci 6n de
la realidad visible y e puso en el canmino del cuadro cono realidad
nueva, construida con |os elenentos de una realidad transfigurada o
i nvent ada.

Tanbi én conpartia con los futuristas la creencia en |a necesidad de
crear un arte nuevo, pero no el deseo de destruir |0S nuseos.
Ef ecti vanente, durante su estadia en Iltalia, Pettoruti estudia
profundanente el arte de Gotto, Ovcagna, Fra Angelico, Paolo
Uccello, Fra Filippo Lippi, Benozzo Gozzoli, Botticelli, Leonardo

M chel angel o, de los que copiaba la proporcién del col or
di stribuyéndol o constructivanmente a su nodo. Ms tarde, perfecciona
el wuso del color, cuyo domnio considerard sienpre su ventaja,
estudiando a |os veneci anos Bel lini, G or gi one, Ti zi ano,
Tintoretto3l. De los pintores nodernos, conb a Diego Rivera, le
i mpacta  Cézanne «que le abre el canmino de |la conprensién de |as
obras nodernas» y, cuando utiliza elenentos de la realidad, parece
acercarse a la experiencia cubista final, de los papeles colados y
de | as deformaci ones planas de 1917 (Gis, Picasso, Herbin).

Pettoruti desarrolla, en su obra, un sentido del espacio total nente
netafisico. Entre las superficies donde |os objetos se alinean
abre angul os de perspectivas profundas, generadoras de lo insdélito y
del ocultam ento 32

Luego de al gunos afios en Florencia, «adonde se encontraba rmuy bien»,
va a Roma donde conocié a Mario Braglio, quien editaba la revista
Valori Plastici, a través de la cual, confiesa Pettoruti en sus
menorias, pudo conocer |la obra de Archipenko, Marie Blanchard,
Met zi nger, deizes, Herbin, Braque, Picasso, Juan Gis. Antes de
dejar Europa viaja a Paris, donde conoce personalnmente a |os dos
altinos. Se propone volver a esa ciudad de innmediato, después de una
fugaz visita a la Argentina, pero por razones famliares no podré
concretar su deseo sino nuchos afos después (1953), época en la que
fijard su residencia en Francia hasta su nuerte, acaecida en 1971.

Escribe en sus nenorias que habia consultado sobre el cubism a
Carra, quien le hablo en contra. «Sin enbargo, Pettoruti
posi bl emente intuia que por alli estaba el final de sus buUsquedas
por 1o que el 31 de dicienbre de 1923 y ya decidido su regreso
(supuestamente) tenporario a Argentina, viaja a Paris para fornarse
una idea sobre el tema personalnmente»33. En Paris conoce al
escultor argentino Pablo Curatella Manes, quien tenia conb guia a
Bourdelle y en ese afio asistia a las clases de Andre Lhote34, comp
hacian tantos otros |atinoanericanos. Pettoruti quiere ver obras



cubi stas, que ya conocia superficialnmente: en la Col ecci 6n berlinesa
de Herward Walden habia visto obras de Gis y admirado obras de
Pi casso; sin enbargo, |la vehenencia de éste resulta para Pettoruti
el opuesto al secreto equilibrio de la pintura de Gis.

Dice en sus nenorias, respecto de la obra de Juan Gis, con quien
consi deraba tener tantas afinidades conp diferencias personales y
artisticas con Picasso: «Bajo el rigor geongétrico |os

3! Cuando le preguntaban qué hacia respondia: «Visito museos, iglesias, bibliotecas; voy a las galerias, las librerias; veo
cosas, cuadros, laminas; converso. Me paso la vida asi, y durante las mafianas trato de hacer algo; pero me da muchisimo
trabajo». PETTORUTI, EMILIO, Un pintor ante el espejo, Buenos Aires, Solar/Hachette, 1968.

32 Sobre el tema consultar LASSAIGNE, JACQUES, op. cit.

3 LORENZO ALCALA, MAY, op. cit.

3% «El estudio de Lhote en la calle Odessa, es el lugar de iniciacion en las leyes de la pintura moderna para muchos
estudiantes». Asi declara el argentino Héctor Basaldua, que frecuenta el taller en 1924, casi contemporaneamente a Tarsila...
Fui al taller de Lhote (en primer lugar un tedrico del cubismo, un pésimo pintor, y un excelente pero peligroso maestro)...”
Citado por BASALDUA, EMILIO, en «Héctor Basaldtia y el Teatro Colon: Treinta afios de escenografiay, The Journal of
Decorative and Propaganda Arts, 18, Miami, 1992.

3 LAUDANO, CLAUDIA La depuracion ensimismada. Catalogo coleccion Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.
Castagnino. Secretaria de Cultura y Educacion. Municipalidad de Rosario, Ediciones de Arte Gaglianone, Rosario de Santa
Fe, 2000.

obj etos encontraban sus contornos y una luz racional desbordante de
poesia, orden y lirisnp. La suya era |la obra de una cabeza pensante
y de una sensibilidad refinada; ne gustaron sus colores, sienpre
subordi nados a una entonaci 6n gris de extrema del i cadeza».

En definitiva son «El Quattrocento florentino, el cubism de Gis vy
el postcubisnmp de G eizes y Metzinger, |os que ensefilaron a Pettoruti
a conprender que la forma no es una cualidad definida por el objeto,
que no es fija y acabada, sino que se va constituyendo desde I|a
perspectiva fenonménica del artista.»35 Su obra pasa, de |os paisajes
de Italia, a las vibraciones futuristas y luego a un arte nmuy
i nfluenci ado por el cubisnpb hasta |la creacid6n, en |a década del 40,
de sus antol 6gi cos Sol es argenti nos.

Oro artista que estaba en Europa en la década del 20 es Alfredo
Quttero (Buenos Aires, 1882-1932). Quttero, que habia estudiado en
Paris con el nabis Maurice Denis, expone en Berlin en 1923. En marzo
del msno afio, se nuda a Florencia desde donde, |uego de veintitrés
afios de Europa, regresara a Buenos Aires en 1927. Encuentra una
Argentina que vive |los afios felices del gobierno de Alvear. En |as
artes, pronedi ando el periodo vanguardi sta se difunde |a consigna de
la vuelta al orden y a la figuracién que Otega y Gasset habia
traducido al castellano. Guttero, dice Marcel o Pacheco, «divide su
actividad afirmando su obra conp artista de |la vanguardia,
or gani zando exposi ci ones y sal ones, pr oponi endo princi pi os
pedagégi cos innovadores Yy realizando una obra en la que, la
di versidad de su experiencia europea, construye su imgen formal vy
su cat al ogo tenati co»36.

El Cuatrocientos y el Quinientos, |as ensefianzas de Denis, |a inmagen
netafisica, el romanico espafiol, el nodernisnmo centroeuropeo, |a
escuela de Paris y |la decoraci 6n se cruzan en 6leos y yesos coci dos,
y el inmpacto del retorno al orden se visualiza en lo formal y en |as
iconografias de Quttero, con la reiteraci é6n de paisajes, retratos,
interiores, mtologias de sal 6n, escenas de bafiistas y natural ezas
nuertas. A partir de 1928, en su obra se nultiplican los tenms
religiosos; el oversize y la técnica del yeso se unen en un estilo



nonunental , que tanbi én se da en sus pai saj es urbanos, sus puertos y
sus fabricas realizados al 06leo. Los paisajes industriales, conp
El evadores, adquieren l|a autoridad de un espacio utédpico, una
arcadia contenporanea, en tanto que en otras conposi ci ones
sobresale el valor enblematico de lo criollo o de lo religioso, vy
en sus figuras y retratos predonmina toda |la elegancia del art-decd
asimlado en Paris.

Guttero fallece en Buenos Aires en 1932. Barradas en Mntevideo en
19209.

De regreso en México, luego de una larga estadia en Italia, donde
queda rmuy marcado por las pinturas nurales de Paolo Uccell o,

Ambrogio y Pietro Lorenzetti, Raffaello y M chel angel o, que ve conp
una especie de "arte para las mmsas", Rivera realizara sus grandes
ciclos de pintura nuralista, conpronetida con la revolucién, Ila

raza, la historia y la realidad nejicana.

Vicente do Rego Monteiro desarrolla niltiples actividades en su
vida: una rica actividad editorial, por un tienpo es enpresario
(produce |a cachagca Gravatd en su Pernanmbuco natal), trabaja cono
fotoégrafo, traductor de poesias, critico y profesor de arte y es
piloto en las pistas autonovilisticas de Mnthéry y Mullineaux.
Pero su creatividad se divide, sobre todo, entre |as artes plasticas

y la

36 «Guttero, Xul Solar y Berni: tres protagonistas», 20 obras maestras, Buenos Aires, Museo Nacional de Arte Decorativo,
1996.

poesia. En un vaivén entre Recife y Paris desarrolla fases
diversificadas en pintura, «sin encontrar |a consistencia revel ada
en | os afios 20»°7.

Tarsila, luego de un periodo corto en el que, a inicios de |a década
del 30, intenta hacer pintura social, hace la re-edicién de sus
obras de los afios 20. En su ultim tenporada en Paris (1931)
adqui ere L'Art concret de Van Doesburg y conoce a Vantogerloo, sin
quedar mar cada  por estos participantes del abstracci oni snmo
geométrico que, en canbio, tendran wun grupo vanguardista de
segui dores en el Brasil de | os afios 50.

A partir de los afos 40, Anelia Peldez se aduefia de la tradicion
cubana y la incorpora organi canente a su obra europea. Su paleta se
enriguece con los colores de la isla de brillantez inédita, la luz
se aduefia de | a conposicién. El plano inclinado desaparece. Toda |a
conposi ci 6n gira al rededor del actor principal —fruta, frutero flor-
que ocupa el centro y es enmarcado por nanteles, rejas, persianas,
vitrales, detalles de arquitectura que son introduci dos por prinmera
vez en el discurso sobre la identidad cultural

Hacia el final del periodo —que Aldo Pellegrini Ilam su priner
periodo (1917-1930)- Xul Solar wutiliza casi ideogramas, a veces
nezcl ados con letras, con signos, con enblemas, banderas y sinbol os
religiosos o misticos conpb serpientes y dragones. Luego inventa
pai saj es abi snal es, i magi nari os, extraidos de suefos. Est a
cosnobgonia daré lugar después a los puertos y ciudades cuajadas de



banderas y pobl adas de ani mal es vol adores para | uego netanorfosearse
en magi cas arquitecturas (década del 40) que nos recuerdan paisajes
| unares o preanunci an ciudades del futuro y anteceden a la serie de
sus ultimas construcci ones con sinbol os e ideogranas.

En 1934 Joaquin Torres-Garcia regresa a Uruguay, |levando consigo |la
"gran nanera constructiva" que seguira fructificando en Montevideo.
En 1935 creard la Escuela del Sur, uno de los prineros intentos
sistematicos, en el cono sur, de construir una tradicién artistica
gue se apoye, a la vez, en el pasado prehispanico y |la herencia de

arte uni versal

Todos cunpliendo su canmino y su lenguaje a partir de los niticos
afos 20. Sobre ellos podrianps afirmar parafraseando a Jorge Ronero
Brest38. «Si Anérica tiene una realidad espiritual, ella debe ser
expresada por nedio de sus honbres y su paisaje, de |os el enmentos de
vida que aquél ha sabido crear: el pintor que vuelva sus espaldas a
esa realidad material, que esconde en su seno la otra realidad, la
espiritual, ansioso de Ilegar a su neta por |os caninos del ensuefio
nmetafisico o lirico, equivoca su ruta y se desploma en el vacio».
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