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Pedro Figari: Arte
produccion regional

GABRIEL PELUFFO

Introduccién

La conocida recopilacién de pu-
blicaciones que datan de los
afios 1900 a 1925, realizada por
Arturo Ardao en el volumen 81 de la
"Coleccion de Clasicos Uruguayos”,
pone de manifiesto un hecho singu-
lar: en el Montevideo de principios
de siglo ya se polemizé duramente
sobre problemas que atafien a
nuestra identidad cultural en el con-
texto de la industrializacion mundial,
y ese debate, ademas, estuvo car-
gado de cuestionamientos renova-
dores através del pensamiento y la
actuacion de una figura que, en
general, ha sido siempre més cono-
cida como pintor que como pensa-
dor y agitador cultural: el doctor
Pedro Figari.

Este carismatico protagonista
de la "Generacion del Novecientos”
comienza por proponer un proyecto
de ley para la creacién de una Es-
cuela de Bellas Artes (16 de junio de
1900) el cual, sin descuidar la en-
sefianza de las "artes liberales”, se
orientaba hacia la formaciéon de
cuadros medios en el campo de la
produccién de bienes culturales; es
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decir, hacia la formacién de un pro-
totipo social concebido como para-
digma de un ambiente cultural que
estaria dedicado al desarrollo de
“artesanos artistas".

En 1910, las ideas de Figari
ingresan en la polémica acerca de la
ensefianza industrial, mientras él
integra el Consejo de Patronato de
la Escuela de Artes y Oficios En esa
oportunidad mantiene un largo de-
bate con Pedro Cosio entre los dias
23 de julio y 12 de octubre de ese
afio, es decir, al iniciarse el mandato
de Thomas Cadilhat -un ex docente
de la Escuela Industrial de Vierson
en Francia- como Director de aqué-
lla institucion.

Mientras Cosio y el plan Cadil-
hat pretendian, basicamente, orien-
tar la ensefianza hacia la formacion
de obreros habiles para el gran
suefio batllista de las industrias
basicas estatales, asi como artesa-
nos al servicio de los requerimientos
del mercado. Figari proponia formar
individuos capaces de producir ob-
jetos de acuerdo apautas de disefio,
a procedimientos de factura y a
materias primas que resultaran
compatibles con las condiciones



sociales, econémicas y con las ri-
quezas naturales del pais; procu-
rando. a su vez, dotar de un caracter
"regionalista” a dicha produccioén.
La actividad artistica, era asimi-
lada asi al trabajo artesanal inde-
pendiente de pequefia escala, sos-
tenido por el posible desarrollo de
los sectores medios de la sociedad.

Figari pretende, con la ensefian-
za y con la practica artistico-indus-
trial de las “clases menesterosas",
poder no solamente aliviar tensio-
nes sociales desarrollando la pe-
quefia industria, sino crear una pla-
taforma cultural de base popular y
contenido nacionalista.

El objeto del presente trabajo. -
que constituye parte de una investi-
gacion sobre las relaciones arte-
industria en el Uruguay de 1900- es.
precisamente, contribuir a divulgar
algunas ideas y realizaciones peda-
gbgicas de Pedro Figari durante su
actuacion como director interino de
la Escuela de Artes y Oficios entre
1915y 1917.

Dicha actuacién marca, dentro
de sus propios pardmetros histori-
cos. ciertas pautas de un debate
siempre vigente, en cuanto a la
controvertida posibilidad de cons-
truir un perfil cultural propio desde la
periferia social y econémica.

En este sentido Figari parece
proponer su defensa del "regionalis-
mo cultural” (con sentido voluntaris-
ta) como un médulo ideolégico alter-
nativo para ser asumido por los
paises latinoamericanos, en tanto
paises no protagonistas -0 involu-
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crados bajo el signo de ladependen-
cia econémica- en el sistema hege-
ménico de intercambios internacio-
nales.

1. Pedro Figari en la Escue-
la de Artes

Antecedentes

Después de la agitada polémica
de 1910, Figari vuelve a insistir
hacia 1911. al pretender introducir
sus ideas artistico-pedagdgicas en
el nivel de las decisiones politicas, a
través de una serie de conversacio-
nes personales finalmente frustra-
das, con el propio presidente Batlle.

A suvez, Pedro Cosio, intentara
llevar adelante las suyas procuran-
do la formacién técnica de los cua-
dros medios para la industria, me-
diante un proyecto de ley elevado a
la Camara de Representantes en
febrero de 1912, y en el cual no se
formulan modificaciones sustancia-
les al régimen vigente en ese mo-
mento (1).

Durante el periodo 1905y 1915,
el gobierno mostr6 una actitud dubi-
tativa respecto a la manera de in-
strumentar el control estatal de la
ensefianza industrial y artistica en
general. En efecto, desde 1906. la
ayuda econémica através de subsi-
dios al Circulo de Bellas Artes, en-
contr6 fuertes obstaculos para su
viabilizacién. En el afio 1909, un
informe de su Comisiéon Directiva
que ponia de manifiesto la compro-
metida situacion econémica de la
institucion, lamentaba también la
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indiferencia oficial frente al proble-
ma:

“el Gobierno tiene su plan -de-
cia- el Gobierno hard, el Ministerio
de Instruccién Publica prepara la
Escuela de Artes que nos sustituird
... siempre la misma respuesta” (2).

Por otra parte, la inercia de una
situaciéon que no encaraba solucio-
nes de fondo para el problema de la
ensefianza industrial, habia origina-
do tensa expectativa en el propio
gobierno de la segunda presidencia
de Batlle. Pedro Cosfo decia a este
respecto, que el Presidente estaba
“especialmente interesado en esta
especialidad de la ensefianza, (...) y
el Ministro de Instrucciéon Publica
doctor Blengio Roca no solo intere-
sado, sino hasta impaciente por el
tiempo que pasa sin que nos sea
dado empezar" (3).

En el afio 1913, ocurren dos
hechos significativos en la historia
de la Escuela de Artes y Oficios, en
primer término el pasaje de esa insti-
tucion de la orbita del Ministerio de
Instruccion Publica a la del Ministe-
rio de Industrias, y en segundo tér-
mino la implantacién del externato
en régimen mixto para sus alumnos,
decretada por el Poder Ejecutivo.
Ambas medidas marcan la prepara-
cién de un terreno propicio para la
realizacién de cambios importantes,
que supondrian entre otras cosas la
supeditacion de aquella ensefianza
a los intereses de los principales
industriales del pais.

Si por un lado el Gobierno mani-
festaba interés en centralizar las
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decisiones relativas a la ensefianza
artistica e industrial, por otro alenta-
ba la creacién de talleres dispersos
para la formacién artesanal, des-
centralizando de hecho la funcién
pedagdgica. En efecto, en enero de
1915, el Poder Ejecutivo resuelve
administrar los recursos de una
pequefia fabrica de “objetos de arte"
realizados en ceramica, cuyo prop6-
sito de produccién comercial estaria
complementado con un curso de
ensefianza técnica de alfareria.
Esta ensefianza, dirigida por Fran-
cisco Gimeno, se haria no obstante
en base a las determinantes forma-
les méas vulgarizadas en el mercado.
El diario El Dia del 30 de junio de
1915 consignaba: “la copia de los
modelos mas extendidos en lafabri-
cacion de objetos de arte constituye
una de las finalidades del progra-
ma...".

Por la misma fecha, el Poder
Ejecutivo resuelve también apoyar
econdémicamente la gestion realiza-
da por el profesor Luis Cantl para
dictar un “curso especial de escultu-
ra y Arte Decorativo para alumnos
de la Escuela de Artes y Oficios y
obreros de industrias artisticas” (4).

Estas iniciativas, van acom-
pafadas durante el afio 1915, de
intentos por concretar una ley de
ensefianza industrial al expirar el
segundo mandato del presidente
Batlle y Ordé6fiez. En febrero de ese
afio, el doctor Justo Jiménez de
Aréchaga envia a la Asamblea
General un proyecto de ley sobre
escuelas industriales gratuitas en la
Republica, algunos de cuyos pre-



ceptos referidos a la organizacién
de esos institutos, apareceran luego
en la ley de Ensefianza Industrial
promulgada el 12 de julio de 1916.
Ya afines del mes de junio, se habia
hecho saber que el Sr. Thomas
Cadilhat, no seria recontratado por
el Gobierno, a pesar de la gestién
que en tal sentido realizara el Con-
sejo de Administracion de la Escue-
la. La prensa escrita habia publica-
do algunos articulos solidarios con
la actuaciéon de Cadilhat. pero en
marzo de 1915. Pedro Figari ya
habia entregado al nuevo presiden-
te Viera un memorando sobre “lo
que debe hacerse” en la Escuela y
en mayo de ese afio. un extenso
reportaje a Figari (5) lo colocaba en
primer plano ante la opinién publica
como candidato a la direccion interi-
nade laensefianza industrial (6). Su
designacion se da a conocer el dia
15 de julio de 1915 cuando el direc-
tor saliente abandona las funciones
que asumiera en 1910.

Teoria y practica pedagoégica
de Pedro Figari

Si bien son conocidas las ideas
expuestas por Figari en torno a la
ensefianza artistico-industrial. no
surge con claridad hasta qué punto
su breve experiencia al frente de la
Escuela, significé realmente una
puesta en practica de aquellas
ideas.

Sus planteos teéricos, lo mos-
traban tenaz defensor de un régi-
men de ensefianza capaz de esti-
mular y desarrollar la capacidad
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reflexiva y creativa de los alumnos,
sobre la base de talleres dedicados
a la experimentacién practica, don-
de tuviera lugar el trabajo personal o
asociativo, en un clima de responsa-
bilidad y tolerancia.

Existen por otra parte, indicios
claros de que Figari llevé ala practi-
ca algunas de sus viejas ideas acer-
cade lanecesidad de “humanizar”la
relacion docente-alumno dentro de
un régimen de asistencia de alum-
nos “externos” (7). No se disponen
en cambio para el presente trabajo,
informes precisos acerca del con-
junto de medidas concretas adopta-
das para ese propoésito, asi como
tampoco del contenido de los pro-
gramas -si es que los hubo- para ser
aplicados en los veinte talleres que
trabajan afinesde 1916. nidel grado
de participacién creativa de los
alumnos en la cuantiosa produccién
de objetos que tuvo lugar en esos
afios.

En efecto, las reflexiones cono-
cidas de Figari sobre estos aspec-
tos, hacen referencia por regla ge-
neral alineamientos metodolégicos,
mas que a programas de ensefian-
za. Los Unicos proyectos que Figari
expone con cierta precisién pro-
gramatica son. el que realiza en
1900 con motivo de su Proyecto de
Ley para la creacion de una Escuela
de Bellas Artes, y el que realiza en
1910 para la transformacion de la
escuela de Artes y Oficios, por mas
que este Gltimo haya sido basica-
mente una enunciacion de criterios
(a veces ejemplificados y bastante
concretos), a seguir en el campo
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pedagdgico. Un articulista del diario
“El Siglo" refiriéndose al Plan publi-
cado por Figarien 1917 -como sinte-
sis de su pensamiento sobre eltema
del Arte-industrial- declaraba:

"... para que fuera seguida por
otros su labor, era necesario que la
hallasen condensada en un progra-
made accién, enun verdadero plan,
sin argumentaciones ni disquisicio-
nes tedricas (...). El doctor Figari
redacté una admirable exposicion
de motivos a la que debia haber
seguido el plan de ensefianza” (8).

Lo cierto es que, tanto por su
apasionada filiacion hacia los princi-
pios de una “escuela activa" como
por la importancia que asigné du-
rante su direccién al aspecto pro-
ductivo, a la realizacién de objetos,
el “taller" pasé a ser el centro expe-
rimental y formativo por excelencia
dentro de la nueva ensefianza™:

“En nuestra escuela -dice Figa-
ri- la ensefianza debe ser como un
block, sus diversos elementos de-
ben converger a un fin Gnico: el
taller” (...). Todo el personal debe
penetrarse de esta verdad expresa-
da por Kant: la verdadera escuela
practica, la escuela por excelencia
serd aquélla en que la aplicacion
corra a la par de la practica” (9).

Estos mismos conceptos son
reafirmados y complementados en
1917, cuando define el caracter de
las escuelas industriales que debe-
rian crearse en todo el pais: "Por de
pronto, se crearan escuelas-accion
para sustituir a las escuelas-formula
(...). Ella (la escuela) debiera ser un
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centro complejo y vivido donde se
despiertan, se asocian, se agrupan
y ordenan las iniciativas del vecin-
dario para formar nacleos educacio-
nales, lo mas complejos y progresi-
vos que sea dable obtener (10).

Entre las disposiciones inme-
diatas mas importantes adoptadas
por Figari. se encuentra lasupresion
definitiva de los alumnos "internos",
y el pago a todos ellos de una cuota
mensual destinada a costear los
gastos que demandaba el estudio
(L

“El externato -decia Figari- tiene
entre otras ventajas la de permitir
una propagacion continua de las
ensefianzas en el medio social".
Puede presumirse que los integran-
tes del Consejo que debié acom-
pafar la gestion iniciada por Figari
en 1915 (12) desaprobaron muchas
de las medidas adoptadas por el
nuevo director. Sin embargo, las
Actas correspondientes a ese perio-
do, no registran ningln planteo pro-
veniente de dicho Consejo (13). Las
deliberaciones -de acuerdo a esos
documentos- parecen ser cada vez
menos frecuentes, con francas au-
sencias de los deliberantes, testi-
moniando esas circunstancias, la
soledad con que el nuevo Director
asumié importantes decisiones, en
un clima de tensiones con el antiguo
personal de la Escuela.

Su expreso propésito de implan-
tar un régimen de cierto liberalismo
interno, determiné la necesidad de
remover funcionarios, docentes y de
vigilancia, que actuaban segin
pautas rutinarias o autoritarias, lo



que constituyé sin duda un impor-
tante obstaculo para obtener en tan
breve plazo la unidad necesaria en
los objetivos pedagdgicos.

Por otra parte, el apoyo recibido
por Figari provenia en primer térmi-
no del propio Presidente Viera, y en
segunda instancia de sus colabora-
dores mas inmediatos dentro del
cuerpo docente (14); carecia en
cambio de apoyos intermedios, tan-
to a nivel politico como docente-
administrativo.

"Apenas suprimi el régimen de
los ejercicios (15) -dice Figari en un
informe de 1917-, radicalmente y de
un solo golpe, parecia que lainstitu-
cién se venia abajo. Todos pensa-
ban en el establecimiento, que era
insustituible aquel régimen, tan
comodo para la Direccién y para los
maestros, cuanto estéril para el
ensefiamiento. No obstante, pasa-
dos los primeros momentos de estu-
por, hizo eclosién el propésito de
proyectar entre los alumnos, y des-
de entonces se apoderé de ellos una
pasién ardiente por idear, por crear”
(16).

Cabe preguntarse hasta qué
punto pudo llevarse a cabo esa
participacién creativa de los alum-
nos en el &mbito del taller; los testi-
monios manejados en tal sentido no
permiten emitir una respuesta cate-
gérica. En el taller de dibujo y com-
posicién, con Vicente Puig, los
alumnos realizaron disefios en el
plano sobre motivos de la flora y de
lafauna, que luego fueron aplicados
en el taller de labores femeninas
(cosido y bordado), en el de vitrales,
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e incluso en el de escultura en
maderay cerdmica. Pero laconcep-
cién integral de objetos tales como
piezas de metal -candeleros o “pal-
matorios”. lamparas de colgar, bo-
callaves, aldabas, portaobjetos,
etc -, piezas de carpinteria -espe-
cialmente mobiliario-, piezas de al-
fareria etc.....parece en la mayor

parte de los casos haber respondido
a directivas de los jefes de taller,
cuando no a la actuacion directa -
confirmada por numerosos testimo-
nios graficos- de Pedro Figari y su
hijo Juan Carlos.

El caracter paradigmatico que
se pretendia tuviera la forma del
objeto creado en la escuela, como
sustancia de ciertos valores cultura-
les, hace posible que su definicién,
haya obedecido en la mayor parte
de los casos a la voluntad de los
docentes que en ese momento
ponian en marcha el intento renova-
dor.

El conjunto de los talleres, llegd
a producir en el lapso de un afio y
medio (17), mas de dos mil quinien-
tas piezas, exhibidas en los salones
de la Escuela desde el 18 de diciem-
bre de 1916 hasta el 10de diciembre
de 1917, respondiendo al interés de
Figari de hacer publicos los resulta-
dos obtenidos (18).

Parece explicable que la urgen-
cia por ensefar produciendo -dado
el caracter demostrativo que tenian
para Figari los resultados frente a la
opinién del publico y de los sectores
dirigentes en especial- le hubiera
conducido a volcar su mayor preo-
cupacion en la tarea de formar un
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stock de objetos representativos de
las nuevas ensefianzas aln a veces
en desmedro de aspectos econdémi-
co-administrativos y quiza también,
pedagdgicos (19). Mas alla de sus
quince afios de constante prédica
tedrica acerca de una ensefianza
artistico-industrial, al llegar el mo-
mento de dirigir la Escuela, la cali-
dad formal de los objetos, parece
ocupar entre sus propésitos un lugar
fundamental. En una nota enviada
por Figari al Ministerio de Industrias
en enero de 1917, pone énfasis en

u "necesidad fundamental de ha-
cer que los veinte talleres se aplica-
ran todos a ensefiar la manera de
construir e idear objetos integrales,
de valor practico” (20).

El taller cumplia asi un doble
cometido: convertir en objetos de
uso las ideas acerca de un tipo de
disefio "autéctono”, y ensefiar a la
vez a concebirlos y producirlos. En
su Proyecto de Programa de 1910,
Figari habia sintetizado su concep-
cion de cémo debia desarrollarse
una clase de disefio, -en cualquiera
de las técnicas- lo cual aporta valio-
sos elementos de juicio acerca de lo
que pudo ser la orientacion reco-
mendada por su direccion, a los je-
fes de taller:

"... el profesor propone la solu-
cién de una dificultad cualquiera, o
que se proyecte una construccion
mas o menos simple, por ejemplo un
candelero. una percha, una silla,
etc....; los discipulos modelan, dibu-
jan o exponen su solucién, y enton-
ces el profesor examina y juzga en
forma critica las soluciones presen-

tadas. (...) encareciendo el caracter
y laoriginalidad de laobra, asi como
su adaptacion (...), y expresando el
profesor lo méas claramente posible
los fundamentos del juicio critico
emitido" (21).

Los talleres y su produccion

El 28 de agosto de 1915, quince
dias después de asumir la direccién
interina de la Escuela, Figari anun-
cia que tratard de encauzar la en-
seflanza hacia “un arte regional con
estilo propio” (22). Este “nuevo esti-
lo". resultante de la aplicacion de
criterios racionales en las industrias
y artesanias asumiria también el
caracter de un imperioso fin en si
mismo, no soélo para definir una
modalidad cultural sino indirecta-
mente para prestigiar y valorizar
esos productos en los mercados
extranjeros.

“Lo primordial -dice Figari- es
prepararnos para utilizar nuestras
riquezas, las que se exportan para
sertransformadas en el extranjero y
devueltas a veces a nuestro propio
pais, valorizadas por la mano de
obra y por el ingenio de otros pue-
blos. Es claro que si esta transfor-
macion la hiciéramos aqui, habria-
mos fomentado tanto nuestra rique-
za cuanto nuestra cultura” (23).

Seis afios después agregaba:

“Més valdria aplicarnos a utilizar
juiciosamente nuestras riquezas
naturales para llenar nuestras nece-
sidades, por lo menos, esperando a
que un dia pudiésemos ser exporta-
dores de los sobrantes elaborados.



a cambio de otros articulos de que
carecemos” (24).

Por su parte el diario “El Telé-
grafo". comentando el nuevo rumbo
de la Escuela en 1917. afirmaba:

..sise lograra dar caracter propio a
laindustria nacional podriamos pre-
tender legitimamente llegar a ser
exportadores, del mismo modo que
lo son los paises que dan un sello
regional a sus manufacturas, sin el
cual solo podrian dificultosamente
competir a fuerza de baratura" (25).

Este "localismo" sin embargo,
no excluia el caracter abierto, recep-
tivo a la asimilacién de experiencias
que debia guardar un medio como el
nuestro, dado el origen cosmopolita
de su complexién social y cultural
(26). Al referirse al alcance del térmi-

0 “autéctono” en el arte. Figari lo
concibe sobre la base de una gene-
rosa apertura hacia las diversas
manifestaciones de la cultura uni-
versal. y subraya el sentido critico y
selectivo de esa apertura:

“Cuando se habla de arte aut6c-
tono se comprende que tal cosa no
quiere ni puede significar, tanto
menos en nuestros dias, una cultura
exclusivamente nacional o regional,
sino el estudio del medio (...), y la
asimilacion de todo lo conocido,
previa seleccién hecha en concien-
cia. vale decir, tomando nota del
ambiente propio con un criterio au-
tébnomo. Y esto, conviene repetirlo,
es lo Unico que podemos hacer
sensatamente, puesto que lo demas
es pura afectacién que raya en lo
simiesco. Perdemos nuestro carac-
ter". Y agrega:
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“Con esto solo, ya regionaliza-
riamos nuestra mentalidad" (27).

Apesarde laclaridady coheren-
ciacon que se articula en el correrde
quince afios el proceso de sus ideas
acerca de la practica y laensefianza
de un "arte regional”, ello no basta
para llevar a cabo desde una pers-
pectiva actual, el andlisis de su ac-
tuacién al frente de la "Escuela de
Artes" (28). Se carece en efecto de
una informacién completa acerca de
los niveles pedagdgicos interme-
dios entre lo que puede ser una
orientacion metodolégica general y
lo que fueron sus productos finales:
es decir acerca de los niveles relati-
vos a los mecanismos concretos de
ideacién y produccion, sobre labase
de determinadas pautas programa-
ticas.

Es posible no obstante, abordar
consideraciones generales que
afectan la produccién de la Escuela
durante el interinato de Figari, esta-
bleciendo como material documen-
tal de referencia el obtenido princi-
palmente a través de las siguientes
fuentes de investigacion:

a) Inventario descriptivo de mas
de mil quinientos objetos reali-
zados entre 1915 y 1916 (29).

b) Testimonios fotograficos de
casi un 10% de los objetos in-
ventariados (30).

c) Conocimiento directo de algu-
nos de esos objetos aun con-
servados (31).

d) Informacién contenida en los
archivos del Museo Histérico
de la Universidad del Trabajo
del Uruguay.
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e) Testimonios personales de tes-
tigos presenciales o vinculados
a la actuacién de Figari en
1916.

La "especie” de los objetos
producidos

De los veinte talleres existentes
en 1916, once de ellos tuvieron la
funcién especifica de producir obje-
tos destinados al ambiente domésti-
co: 1) carpinteria; 2) muebles rusti-
cos; 3) muebleria; 4) taracea; 5)
escultura en madera; 6) labores
femeninas; 7) mimbreria; 8) cerami-
ca; 9) fundicién; 10) fraguadoy repu-
jado; 11) vitrales (32).

Desde el momento que la mayor
parte de las piezas producidas por
estos talleres tenian como destino la
vivienda familiar, su marco de refe-
rencia natural lo constituyé el ‘jue-
go0” de mobiliario Estacircunstancia
explica en parte, que en ese rubro se
hayan realizado los mas significati-
vos aportes en las obras de ese
periodo. En 1915, Figari cred la
seccién de ‘muebles rusticos” ad-
junta al taller de carpinteria, y luego
la de "taracea" adjunta al taller de
muebleria, mostrando ademas,
especial preocupaciéon por adquirir
un stock de madera adecuada para
esos trabajos (33).

Los "objetos para el hogar”, se
habfan convertido -de acuerdo a
pautas provenientes del &ambito
europeo- en principales deposita-
rios de la renovacion formal involu-
crada en los conceptos de “artes
decorativas"o "aplicadas”. No resul-
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ta extrafio entonces, que gran parte
de los objetos producidos en la
Escuela en 1916, al pretenderse
que constituyeran “prototipos” de
arte decorativo regional, privilegia-
ran de hecho la funcién decorativa,
aun cuando se tomara en cuenta
también, expresamente, el destino
"préactico”. De esa manera, se ponia
énfasis en el hecho de que tales
objetos cumplirian su misién de uso
como calificadores sociales y cultu-
rales del ambiente. El diario "El Te-
légrafo" decia a propésito de los
objetos realizados en ese periodo
de la Escuela, que atodos es atribui-
ble "...el mismo fin moralizador:
hacer grata la vivienda, cosa que
vale tanto como fomentar la sociabi-
lidad, empleando el vocablo en su
mas alto sentido" (34).

¢Cudl fue la "especie" de los
objetos cuya produccién se procurd
en los diversos talleres? (A qué
tipologia ya consagrada en el mer-
cado aparece asignada esa produc-
cién?

Acompafiando los pasos del
movimiento europeo, el propésito
puesto de manifiesto fue la "unidad
ambiental”. Esta se concibi6 en sus
distintas escalas, a través de deter-
minados ‘tipos" de objetos repre-
sentativos: paneles, biombos, corti-
nados, vitrales, etc., para los gran-
des planos verticales; elementos de
mobiliario en madera o mimbre,
para la principal configuracién volu-
métrica del ambiente y, por Ultimo,
una constelacién de objetos meno-
res, que en sus variadas “especies”,
intentaban comportarse formalmen-



le coherentes con el marco de refe-
rencia ambiental.

Salvo en el caso de la produc-
cion de muebles, algunos de cuyos
aportes en cuanto a la creacion de
nuevos tipos”, seran sefialados
mas adelante, el resto de los obje-
tos, en su mayoria de pequefio
tamafio -afectados a una funcion
predominantemente decorativa- si
bien presentan una cierta cuota de
originalidad desde el punto de vista
formal, no han sido cuestionados
por regla general, desde el punto de
vista de su tipologia especifica. En
efecto, se reprodujo en gran parte,
una tipologia de objetos "super-
fluos”, cuya dudosa necesidad era
tributaria del eclecticismo burgués
finisecular. Este hecho no deberia
llamar la atencién, si no se advirtiera
porotro lado en el discurso de Figari.
un especial cuidado por el anélisis
del disefio y por la aplicaciéon de
criterios "racionales" en su concep-
cion.

La coleccién o “serie” de objetos
interrelacionados por una cadena
de aparentes implicancias funciona-
les. era como hoy. un aspecto tipico
de cierto estilo doméstico: “la cohe-
rencia del amontonamiento en el
que el objeto no se presenta por lo
general aislado, sino mas bien en
familias o display. en los que lataza
reclama el platillo, el platillo lacarpe-
ta. la carpeta la bandeja, la bandeja
la mesa de té. en una secuencia
accesoria" (35). Esta herencia de
"saturacion” y “redundancia” propia
de la vivienda decimonénica
puede analizarse -dice J Baudri-
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llard- como una compulsién ansiosa
de secuestro, como simbolo obsesi-
Vo :no sélo poseer sino subrayar dos
y tres veces lo que se posee: es la
obsesion del pequefio propietario
urbano o suburbano” (36).

Es asi que sin desconocer las
nuevas propuestas tipolégicas in-
troducidas en la Escuela de 1916 -
especialmente en muebleria y cera-
mica- puede afirmarse que en la
mayor parte de los casos, la especie
de los objetos trabajados pertenecia
auna secuenciatipolégica de origen
finisecular, propia en ese momento,
del mercado dirigido a los sectores
medios.

En efecto, en los talleres se
produjeron gran cantidad de piezas
del tipo de "porta-objetos” o "prote-
ge-objetos” de discutible utilidad
practica: porta-paraguas, porta-
bastones; porta-macetas; portadia-
rios; portacepillos; porta botellas y
porta-relojes; cubresillas; cubrete-
teras, asi como gran cantidad de
carpetas-posaplatos. posavasos y
posailoreros. En todos estos obje-
tos. asi como en otros con mayor
grado de indeterminacién funcional
-como “cofres”,"cajas", "cacharros”,
“obeliscos” etc - la utilidad practica
quedaba reducida a un destino vir-
tual. para dar lugar a su sentido
primordial: el libre ejercicio de las
artes decorativas.
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Cuadros clasificatenos de los objetos Inventariados
(EN.A.y 0.-1915/16)

1. Clasificacién portécnicas y/o materiales empleados
(no es coincidente con la divisién de talleres existentes)

RUBROS N° de Piezas
(Inventariadas)
Metales 72
Ceramica 415
Muebles 170
Obra "blanca" y rodados 30
Otros objetos en madera 45
Vitrales 454
Mimbres 216
Labores femeninas 177

2. Clasificacién por status funcional de los objetos

........... 48 %
- Funcién: uso préactico-decorativo. 27 %
- Funcién principal: uso practico. 25 %

3. Clasificacién tipoldgica: Resefia de algunas de las "especies"” de objetos
mas representativas dentro de los seis grandes rubros.

Ceramica Maderas Metales
Botellones Armarios Alhajeros
Anforas Aparadores Bandejas
Floreros Trinchantes Biliquen
Jardineras Juegos dormit. Bocallaves
Figuras animales Juegos comedor Candelabros
Ceniceros Escritorios Pebeteros
Jarrones Biombos Palmatorios
Tazas y platos Repisas Faroles de colgar
Palmatorios Sofés Cajas
Bandejas Lavatorios Ceniceros
Luminarias eléctricas Bandejas Cofres etc...
Jaboneras Cajas

Obeliscos Costureros

Porta objetos varios Jardineras

Cacharros Pedestales
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Los muebles "polifuncionales” (Escuela de Artes - 1915/16). "...casi un mero cajon,
unas cuantas sillas, no ocupa sitio en el cuarto. Pero lo abrimos y tenemos una mesa
para cinco personas; un aparador amplisimo, panera abajo, cristalero...".

"El Telégrafo" -12 de enero de 1917






Dibujo proyecto de mueble, realizado por Pedro Figari. Escuela de Arles. 1915-16.

La presencia de ’cufias" que permiten el desmontaje de ciertos elementos, asi como
los tornillos y clavos 'expuestos’, resultaban detalles tributarios de un cierto aire de
informalidad o 'sencillez ristica* que se pretendié imprimir a este tipo de objetos.
Su 'practiddad’ . no sélo debia ser un hecho real surgido del uso. sino (y sobre todo)
también un significativo *visual’ surgido del disefio.

Piezas de carpinteria realizadas probablemente en el taller de muebleria.
(Escuela de Artes -1915/16).






Hojas para aberturas y ld&mparas de colgar realizados en los talleres de vitraux y
herrerfa artistica.

Tanto en este taller de vitraux, como en el de labores femeninas se concretaban
materialmente los disefios realizados en el taller de Dibujo y Composicién con el
profesor Vicente Puig.



El “zoomorfismo*, constituy6 otra alternativa del animismo indigenista en el arte

doméstico. Parecia asegurarse la certeza del disefio, mediante una sobredetermina-

cién de la forma: en tanto a estructura “funcional” por un lado, y "figurativa" por otro.
(Piezas realizadas en la Escuela de Artes entre tos afios 1915y 1916).






Hubo también resultados que
trasuntaron cierta singularidad
de disefio, sobre todo en cuanto
asu modestia e “independencia”
formal. (Escuelade Artes - Taller
de ceramica - 1916).



Buzones etc. ..
Vitrales

Hojas con y sin marco
Banderolas

Faroles

Plafones etc. ..

Perchas de pie etc. ..
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Mimbres Labores
Femeninas
Bandejas Alfombras
Biombos Almohadones
Canastas Carpetas
Costureros Cortinas
Porta-objetos varios Guarda-objetos
Jardineras varios

Paneras efc ...

Panneaux etc...

- La cantidad total de “especies” inventariadas desglosadas por rubros es la

siguientes:
- Ceramica: 44 - Maderas: 35 - Metales: 20
-Vitrales: 7 -Mimbres: 26 -Labores: 10

Las materias primas utilizadas
en esta "cruzada" de las arles deco-
rativas, fueron esencialmente seis:
la madera -especialmente -pino,
pinotea, roble, cedro y nogal; los
metales -hierro, cobre y bronce- se
utilizaron en las técnicas de forjado,
fundido y calado; el vidrio; la arcilla;
los tejidos de género en lanay algo-
dén, y el mimbre utilizado en el taller
de cesteria conjuntamente con la
paja y la cafia de la india.

El empleo de materias primas
naturales de origen nacional o
americano, era, conjuntamente con
el aspecto de renovacién formal y
racionalizacion técnica, parte fun-
damental de los postulados "regio-
nalistas" de Pedro Figari. En 1916,
solicité por escrito a varios paises
latinoamericanos que enviaran
muestras y caracteristicas de sus
respectivas materias primas loca-

les. En esa solicitud, expresaba:

“Este establecimiento esta
empefiado en hacer conocery lucir,
lo més posible, las materias primas
americanas, en la seguridad de que
ésta es la Unica via que puede ele-
var el concepto de nuestra cultura
continental, asi como lo Unico que
puede conducirnos algin dia, a
plasmar un arte superior franca-
mente regional” (37).

Una lecturacritica de los objetos
realizados en la Escuela de 1916,
implicaria referirnos al contexto de
valores culturales que regian las
preferencias y el consumo en aque-
llas dos primeras décadas del siglo
Su propdsito seria esencialmente,
evaluar el sentido y la magnitud de
los posibles aportes renovadores
implicados en ese disefio, asi como
los aspectos que trasuntan confor-
midad con los modelos vigentes.
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Sin pretender profundizar los
alcances de una lectura critica de
este tipo, es posible tomar encuenta
ciertas tendencias manifestadas en
la produccién durante la direccion
de Figari -algunas de las cuales
habian sido ya manejadas teérica-
mente, en su prédica y su critica ala
Escuela anterior- que pueden oficiar
como referencias para ordenar un
somero andlisis de la cuestion:

1) La sencillez constructiva.

2) La "practicidad"

3) La "decoracién racional”

4) El ingenio figurativo.

Estos cuatro aspectos, mantie-
nen una interrelacién dinamica, por
cuanto resultan elementos pertene-
cientes a una sola unidad concep-
tual desde el punto de vista doctrina-
rio.

1. La sencillez constructiva,
puesta de manifiesto especialmente
en el taller de muebles, no obedece
solamente a la real escasez de re-
cursos técnicos disponibles, sino
fundamentalmente a una limitacién
voluntaria impuesta por cierto orden
de ideas estéticas. Este aspecto,
ademas de participar de un concep-
to muy lineal de “la evolucién” -va-
rias veces reiterado por Figari en
sus escritos- que privilegia un senti-
do de desarrollo desde lo simple
hacia lo complejo, aparece intima-
mente vinculado a la nocién de
"decoracion racional”, que implica
ornamentacion sin profusién osten-
tatoria a los efectos de no afectar la
geometria basica del objeto. Aqui
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también, tal cual sucedi6 con cierta
corriente ideoldgica del modernis-
mo europeo, se trataba de sustituir
un decorativismo “malo” por otro
"bueno”, uno “inmoral” por otro
“moral”.

La sencillez constructiva estuvo
subsidiada en muchos ejemplos
correspondientes a piezas de mue-
bleria, herreria y vitraux, por una
cuidada exposicién de los recursos
materiales utilizados para el ensam-
blaje de sus elementos constituti-
vos. Es el caso de los “remaches" en
los objetos de hierro, de las “cufias”
de madera y herrajes en los mue-
bles “rusticos".

2. La practicidad por su parte,

resultaba una condicién cada vez
mas irrenunciable en la nueva civili-
zacion del confort Es en el seno de
esta Ultima que se gestara -espe-
cialmente en Europa- la conjuncién
de funcién practica y decoracién, de
arte y bienestar material a través de
la industria. Esta misma civilizacion
de tipo industrial, habia puesto en
evidencia en el siglo pasado la dis-
cutible necesidad de atributos “inGti-
les"en el objeto, en tanto agentes de
una funcién simbdlica de represen-
tatividad socio-cultural. Ese vasto
universo que constituye el mercado
de objetos industriales en el siglo
diecinueve, padece precisamente la
contradiccién interna de pretender
compatibilizar lacadavez méas dina-
mica “razén utilitaria” (racional,
creativa, presentista) de su destino
préactico, con lacada vez méas anqui-
losada “razén simbdlica" (irracional.



imitativa, historicista) de represen-
tatividad social.

El ambiente doméstico es con-
cebido en ciertos niveles sociales,
como un conjunto de relaciones
estéaticas entre los objetos, de modo
que mas alla de su posible uso, se
justifican por su sola presencia en
funcién de los demas Asi por ejem-
plo, la propia nocién de "necesidad"
de un objeto, involucra un contexto
que le da sentido: la necesidad de
contar con un florero como elemen-
to decorativo, con un cubre-florero
(portamacetas o porta-floreros ge-
neralmente de mimbre) para prote-
ger la mesa del deterioro a que la
expone el florero, etc. Esto constitu-
ye un verdadero sistema de necesi-
dades correspondiente aun sistema
de valores ambientales que integran
la nocién misma de practicidad. De
ahi ladificultad de separar dentro de
esta nocién de “necesidad", lacom-
ponente relativa a su posible utilidad
préactica y la relativa a su "gratuidad"
simbdlica.

El propio Figari, en su ensayo
"Arte. Estética, Ideal”, puntualizaba
las dificultades de un anélisis de
este tipo aplicado al disefio:

"... es tan dificil establecer la
linea de separacion entre lo super-
fluo y lo necesario, que seria preciso
proceder a una prolija investigacion
circunstancial para determinar don-
de acaba lo necesario y comienza lo
superlluo” (38).

La practicidad, llega a presen-
tarse asi como atributo del objeto,
en tanto éste pertenece a un vasto
campo de relaciones que adquieren
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coherencia y significacién socio-
cultural a través de ese sentido
cosmogoénico de clase, que es el
"buen gusto".

No obstante, en el caso de
muchas de las piezas de mobiliario
realizadas en la Escuela durante el
afio 1916, la "practicidad”. se pre-
sentaba también bajo la acepcion
mas concreta de "polifuncionalidad’
(39). Esta tendencia, que recoge
cierta tradicién del mueble europeo
y méas cercanamente de la utileria
"practica" del modo de vida nortea-
mericano, propone conjugar varios
destinos de uso en un mismo objeto
Responden a este criterio, entre
otras piezas producidas en la Es-
cuela, la“mesa-alacena”-una mesa
con depésito inferior cerrado-, la
"mesa aparador” -un mueble vertical
con tapa frontal, la cual al abrirse
oficia como mesa, la "cama-cajone-
ra". la "percha-espejo" etc. etc.

Un articulista del diario "El Telé-
grafo”, se referia a uno de estos
muebles en los siguientes términos:

casi un mero cajon, unas
cuantas sillas, no ocupa sitio en el
cuarto. Pero lo abrimos y tenemos
una mesa para cinco personas, un
aparador amplisimo, panera abajo,
cristalero, lugar para poner un lindo
bacaro. Oh! qué practico! se admira-
ba el Ministro inglés, sefior Mitchell
Innes" (40).

3. No parece ser en la sencillez

constructiva ni en el valor practico,
donde Figari pudo haber encontra-
do los instrumentos especificos
para un estilo basado en la origina-
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lidad regionalista. En efecto, ambos
aspectos ya estaban presentes en
los postulados levantados por el
movimiento renovador del disefio
europeo. A su vez, habian produci-
do los mejores resultados -como ha
sido sefialado-, en los talleres de
muebleria de nuestra Escuela de
Artes durante los afios 1915 y 16.

El interés se manifiesta enton-
ces, en la innovacion formal de los
pequefios objetos concebida tras la
introduccién de nuevos criterios
decorativos. En efecto, gran parte
de los objetos de metal y ceramica,
fueron como se vera los mas repre-
sentativos (aunque no por eso
menos contradictorios como di-
sefio), portadores de una nueva
aspiracion regionalista y america-
nista, sustanciada en sus peculiari-
dades formales y expresivas.

Figari propone en su Plan de
1917:

"... debemos construir y decorar
con un criterio auténomo, capaz no
s6lo de emanciparse de las suges-
tiones del extranjero en todo aquello
que no nos convenga, sino también
de comprender y magnificar su
ambiente natural, asicomo las tradi-
ciones y reliquias americanas”.

Comenz6 a ensayarse asi den-
tro de la Escuela un disefio “ameri-
canista”, basado principalmente en
determinados criterios ornamenta-
les propios de la utileria indigena,
con el propésito de lograr dispositi-
vos estilisticos independientes de
los del pasado histérico europeo, y a
la vez, capitalizar con un sentido
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regionalista la nueva modalidad que
estaban adquiriendo las manifesta-
ciones artisticas de los paises in-
dustrializados: la esquematizaciéon
y la simplificacibn geométricas
COMO recursos expresivos.
“Afuerza de confundir la técnica
ampulosa, fastuosa, con el arte y
con lo bello -decia Figari en 1917-
los paises del Viejo Mundo han lle-
gado a desvirtuar a menudo el es-
fuerzo productor, al olvidar su finali-
dad natural, y sienten alla mismo, en
medio de sus maravillas y rebusca-
mientos, la necesidad de saciar su
sed de sinceridad y sencillez,
nostéalgicos de primitivismo" (41).

4. La definiciéon de “Arte"
por Figari en 1912 considerandolo
“ingenio en accién”, resulta valida
también para el campo de la indus-
tria: "Si la industria implica, como
todo arte -dice en 1917- una mani-
festacion del ingenio, lo juicioso es
aplicarnos a cultivar el ingenio, a fin
de que la produccién industrial sea
de la mejor calidad posible" (42).
Son mliltiples las formas en las que
se manifiesta el espiritu inventivo en
las piezas producidas en la Escuela
en ese periodo. En su editorial del
12 de marzo de 1916, decia el diario
"El Telégrafo™ “... la ingeniosidad
alcanza a la misma materialidad de
la construccién existiendo en la
exposicion muebles de formas nue-
vas con comodidades de las que
carecen los modelos conocidos"

Sin embargo, la practicidad, la
simplicidad, o el secundarismo de-
corativo, no constituyeron las Gnicas

dada



alternativas hacia las que estuvo
dirigida aquella “ingeniosidad". En
efecto, especialmente en el caso de
los talleres de ceramica y metales,
es significativa la reiteracion con
que ese ingenio aparece abocado a
la transfiguracion ornamental de
elementos vegetales, animales e
incluso representaciones humanas.
Se realizan con este criterio, frute-
ras y jarras con formas de péjaros,
ceniceros con forma de hojas vege-
tales, un anfora con forma de lechu-
za y hasta se proyecta una lampara
portatil eléctrica con aspecto de
“cisne".

En el inventario realizado parael
presente estudio, se encuentra que
un 20% de las piezas de ceramica
representan figuras animales o
contienen referencias a la figura
humana, en un sentido “naturalista”
y descriptivo. Si bien no se cuenta
con una completa informacién de
las piezas realizadas en metal, es
posible presumir, de acuerdo a cro-
quis realizados para los talleres por
Pedro Figari y su hijo, que muchas
de ellas fueron pensadas como
representaciéon de “rostros” huma-
nos y cabezas o figuras animales
(43). Esta “antropomorfosis", puede
sobrevenir en parte como una con-
secuencia del vacio estilistico crea-
do por la actitud revisionista antihis-
toricista de Figari; pero en parte
también, por influencias diversas
del animismo figurativo que caracte-
riza en buena medida a la cultura
indigena americana (44).

La transferencia de elementos
del arte indigena, a una préactica de
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disefio artesanal inserta en pautas
culturalestotalmente ajenas a aque-
llos modelos -como eran las de la
sociedad montevideana en 1915-
suponia un esfuerzo de reelabora-
cion de los mismos, el cual, ya sea
por contradicciones inherentes a la
propuesta misma, como por el esca-
so tiempo disponible para su madu-
racion, quedo lejos de arrojar resul-
tados convincentes en la produc-
cion de la Escuela.

Observado desde otro punto de
vista, el problema del “ingenio” figu-
rativo. estaba ya presente en las
ideas filoséficas sostenidas por Fi-
garien 1912. En efecto, en su doctri-
na estética, diferencia expresamen-
te un “esteticismo emocional”, o
“evocatorio”. de otro “esteticismo
racional” no “idealizador, sino
“ideador. Esta es la diferenciaciéon
conceptual basica que Figari deja
sentada entre la disciplina de las
artes liberales, y la disciplina del
disefio artesanal o industrial. En
este sentido, laambivalencia funcio-
nal por un lado y figurativa por otro,
admitida por Figarien muchos de los
objetos concebidos en la Escuela
bajo sudireccion, parece sertributa-
riade un intento por recomponeresa
dualidad, afirmando la presencia de
una operacion “racional” en el cum-
plimiento de requisitos técnico-utili-
tarios por parte del objeto, y de una
operacion “evocatoria” en la medida
de su referencia a seres o cosas de
la realidad natural:

“¢Por qué no ir preparando -se
preguntaba Figari- nuestro bagage
evocatorio dentro de los elementos
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de nuestro espléndido ambiente
natural?" (45).

2. La derrota politica del
modelo de Figari

La gestién de Figari, principal-
mente entre 1910 y 1917, estuvo
caracterizada por una indeclinable
tenacidad personal; pero, a la vez,
por un notorio aislamiento en el te-
rreno politico y cultural. En un apén-
dice de su Plan General de 1917,
menciona una larga lista de casi
ciento cincuenta nombres de tiguras
destacadas de la politica, de la
ensefianzay de circulos profesiona-
les e intelectuales que le hicieron
llegar sus alentadores adhesiones
por la obra realizada en la Escuela
de Artes.

No obstante, este presunto res-
paldo a sus reformas no daba lugar
a un clima nacionai capaz de pro-
yectarlas social y politicamente. En
efecto, la gestién de Figari se vié
enfrentada a un cambio de orienta-
cién en las esferas politicas, a una
desembozada oposicion del mas
fuerte sector industrial, y a una falta
de coherencia socio-cultural en las
expectativas de los diluidos secto-
res medios y bajos, con los que
debié contar para iniciar su proyecto
de cultura industrial.

En este cuadro, la derrota de
Figari tuvo un significado fundamen-
talmente politico. Ella comienza
mucho antes que se produjera su
alejamiento de la Escuela en abril de
1917; se incuba en el propio clima
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de aislamiento y reticencia con que
los poderes publicos "balconearon”
su obra reformadora, al tiempo que
una serie de hechos marcaban el
paso hacia un ejercicio més directo
del poder politico por parte de los
principales industriales: la aproba-
cién de la Ley de Ensefianza Indus-
trial el 12 de julio de 1916, la derrota
colegialista del 30 de julio, y el
mensaje conocido como el "Alto de
Viera” del 13 de agosto.

El primero de estos hechos, no
conlleva necesariamente un resul-
tado negativo hacia los propésitos
impulsados por Figari. Se trataba
fundamentalmente de un instru-
mento capaz de extender democra-
ticamente la ensefianza de “las
ciencias, artes y oficios en sus apli-
caciones a la industria” (46), procu-
rando el apoyo de instituciones y
establecimientos industriales ya
creados, tanto privados como esta-
tales. El propio Figari habia dicho en
1917:

“La ley dictada sobre ensefian-
za industrial puede ser el paso quiza
mas fundamentalmente proficuo de
los que se encaminan al engrande-
cimiento nacional. Pero, como siem-
pre, esto dependera de la forma en
que se la cumpla” (47).

Los otros dos hechos sefialados
antes, se inscriben en un momento
crucial de la correlacién de fuerzas
politicas y sociales actuantes, y
resultan como tales, indicadores de
la magnitud del freno aplicado a la
escalada reformista de José Batlle.
Esto trajo aparejado la inhibicién de
todas las iniciativas progresivas a



distinto nivel, y la retraccion del
consenso social hacia pautas de
valoracion mas conservadoras.

La tendencia a acentuar el
caracter de la ensefianza en la
Escuela de Artes y Oficios como
subsidiaria respecto a las aspiracio-
nes del sector industrial, consolida
un paso significativo cuando en
1913. dicha institucion es traslada-
da de la 6rbita del Ministerio de In-
struccién Publica, a la del Ministerio
de Industrias, naturalmente mas
sensible a las presiones ejercidas
por aquél sector.

En 1914. a su vez. se crea la
Céamara de Industrias, uno de cuyos
expresos propdsitos es actuarcomo
grupo de presion ante los poderes
publicos (48). y entre 1915y 1916 se
instrumentan los arbitrios legales
para dar una nueva forma orgénica
a la ensefianza industrial en todo el
pais.

Va con el Consejo de Patronato
de la Escuela nombrado en 1910.se
habian incorporado a ella miembros
elegidos “preferentemente entre
industriales y comerciantes” (49).
Esa primer integracion fue variando
en el tiempo: el propio Pedro Cosio.
que habia respaldado la gestion del
Consejo en sus primeros afios, se
retira en 1913 al ocupar el cargo de
Ministro de Hacienda. Lo cierto es
que al llegar el afio 1915, dicho
Consejo era ya un organismo sensi-
blemente debilitado en su autoridad
frente al Poder Ejecutivo, como lo
confirma el hecho de que este Ultimo
haya decidido la no recontratacion

Ensayo

de Thomas Cadilhat. a pesar del
incondicional apoyo que le prestd
publicamente hasta Gltimo momen-
to el Consejo de Administracién. Tal
es asi. que puede presumirse que
los integrantes de este cuerpo ha-
yan disuelto su actuacién a poco de
iniciarse el interinato de Pedro Figa-
ri.

El 14 de abril de 1917 en cam-
bio. asume sus funciones un fla-
mante Consejo Superior de En-
sefianza Industrial (instituido por la
ley de 1916). integrado en su mayo-
ria por fuertes industriales, y en
buena parte, por miembros incluso
del cuerpo directivo de la Camara de
Industrias.

Quien accede como nuevo Pre-
sidente del Consejo Superior, el Dr.
Luis Caviglia. habia sido hasta el
afio anterior Presidente de la Cama-
ra de Industrias, desempefiando en
ese momento un cargo como vocal.
Otro integrante del Consejo de la
Escuela, el Sr. Alberto Voulminot.
industrial metaltrgico y barraquero,
integraba también la Comisién Fis-
cal de la Camara de Industrias, y el
Sr. Guillermo Barreiro. miembro del
nuevo Consejo, cumplia el cargo de
Secretario de la Camara en el afio
1917

Este Consejo Superior, estaba
integrado entre otros, ademas, por
Oscar Domenech -un electrotécnico
uruguayo que Cosio “trajo" de Bue-
nos Aires en 1912-; por Alfredo
Samonati -maestro e inspectorde la
ensefianza media, habia sido comi-
sionado por Batlle a Norteamérica
para informarse sobre la ensefianza
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industrial-; y por Angel Goslino, prin-
cipal asesor técnico del Instituto de
Quimica Industrial creado a instan-
cias del Gobierno.

Laintegracién del nuevo Conse-
jo Superior de Ensefianza Industrial,
colocaba, como queda consignado,
la direccion de esta ensefianza di-
rectamente en manos de los princi-
pales industriales del pais, asi como
parcialmente del Estado, através de
un representante de la tecnologia
quimica y energética.

"La composicién del Consejo -
dice Luis Caviglia en su discurso
inaugural del 14 de abril- es ya una
garantia que la materia podra ser
examinada en sus mdltiples aspec-
tos, desde que la integran industria-
les conocedores practicos del me-
dio en que puede dar resultados la
ensefianza, y de las necesidades y
deficiencias que ésta debe suplir
(...). Laquimica, ramadel saber que
ha revolucionado la industria mo-
derna se halla (también) represen-
tada en este Consejo por un espe-
cialista en sus recientes aplicacio-
nes a las actividades industriales”
(50).

El humanitarismo implicito en el
modelo batllista puso de relieve
determinadas expectativas de mo-
vilidad social: “Esta ha sido -decia
Pedro Cosio en 1910- nuestra con-
vicciéon mas profunda de siempre: la
instruccion amplia del obrero, la
cultura del obrero, es la demostra-
cion verdaderamente positiva de
amor al hombre de trabajo que
puede ser patrocinada por los pode-
res pulblicos. Fuera de esto, las le-
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yes mas o menos pietistas no hacen
sino afirmar implicitamente la per-
manencia inmutable de la condicion
inferior del trabajador, la desespe-
ranza de su emancipacién econémi-
ca".

La “"emancipacién econémica"
promovida por el modelo industria-
lista reposaba, como fue sefialado,
en una movilidad dentro del marco
de las jerarquias previstas en los
cuadros técnicos y de direccion
empresarial.

Por su parte en cambio, la
"emancipacién” social de algun
modo involucrada en el modelo de
Figari, no estaba planteada como
una carrera de obstaculos dentro de
destinos laborales predetermina-
dos. ¢De quién se emanciparia el
pequefio industrial y el artesano
capaz de elaborar "artisticamente”
las materias primas nacionales?.
¢De las pequefias industrias o atn
de las mayores, que no escatima-
ban esperanzas de convertir en una
coyuntura favorable para sus mer-
cados el problema mundial creado
por la guerra europea?. Figari pone
énfasis en un tipo especifico de
emancipacion: la cultural, llamada a
invertir los términos de una cultura
descaracterizada y de imitacion, por
otra capaz de otorgar identidad y
coherencia a la produccién, basada
en procedimientos racionales y en
criterios de fuente regional. El corre-
lato social de esta nueva cultura
serfa la formacién de una clase
media independiente de la gran
empresa, privada o estatal: “La pro-
pia instruccién industrial -escribe



Figari en 1918- no debe iniciarse (y
mucho menos en estos paises) por
el conocimiento de la manipulaciéon
de las industrias usuales, sino desa-
rrollando la industriosidad del alum-
no, lo que, al preparar su conciencia
productora, lo habilita para interve-
nir con criterio en esas mismas in-
dustrias. y lo dispone asi alas inicia-
tivas. De este modo puede obtener-
se el artesano competente para
arbitrar en cualquier emergencia,
mientras que del otro modo se pro-
duce el operario autémata, destina-
do alas mil formas de esclavizacion
que inspira el afan de lucro de los
empresarios"”

En 1917 ya no habia lugar, en
los hechos, para los “liricos" prop6-
sitos de Figari de comenzar por la
“cultura industriar antes que por el
“cultivo de industrias". Sus dos afios
de experiencias al frente de la Es-
cuela de Artes, se convierten en un
paréntesis sin continuidad histérica,
ya que dicha experiencia no consti-
tuyé -a diferencia de la ensefianza
precedente y de la que la procedié-

una mera instancia educacional
destinada a perpetuar las pautas
culturales predominantes del siste-
ma. sino por el contrario, pretendié
proporcionar una instancia creativa
y descolonizadora (aln cuando
inmadura en sus resultados de di-
sefio). generadora en el alumno de
criterios propios, y ubicada en la
dificil perspectiva de una identidad
para la produccién nacional.

Cuando en junio de 1915, Luis
Caviglia promueve un vasto proyec-
to para el Instituto de Quimica Indus-
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trial, se refiere en los siguientes tér-
minos a la “utopia” de Figari:

"No perseguimos el desarrollo
de un plan general tan vasto como el
indicado por el doctor Figari (51),
plan que por su extensién no puede
producir efectos intensos inmedia-
tos que permitan sacar partido de la
crisis que paraliza la industria com-
petidora europea (...)» Tampoco
encararemos la faz nacional del
problema en la elevada finalidad
social que le atribuye noblemente el
doctor Figari, sino que descendere-
mos a tratar la parte material, preo-
cupandose sélo de las industrias ya
establecidas..." (52).

Un propésito perseguido por los
industriales y por los profesionales
vinculados a ellos, desde los albo-
res de este siglo, habia sido la for-
mulacién de una ensefianza dirigida
a la formacion de cuadros técnicos
intermedios y superiores para la
industria. También la “arquitectura”,
como disciplina del quehacer social,
reivindicé para si (en tanto se asu-
mia como un "arte industrial* en sus
aspectos constructivos, compatible
con su descendencia de las Bellas
Artes en sus aspectos intelectivos)
la necesidad de contar con cuadros
técnicos intermedios a su servicio.

Ninguna de estas circunstan-
cias fue, como ya se vié, particular-
mente atendida en el modelo cultu-
ralista (53) propugnado por Figari.
especialmente durante su ejercicio
en la Escuela de Artes. Por esta
razon, cuando la Facultad de Arqui-
tectura debié elaborar un informe
sobre lagestion de Figari. hizo cons-

145



Ensayo

taren él severas criticas, que ponian
claramente de manifiesto ese divor-
cio institucional:

"Considerando el porvenir del
Arte Nacional, no es posible tener
dos modos distintos de pensar, por-
que los obreros de arte formados en
la Escuela Industrial seran los cola-
boradores de los arquitectos nacio-
nales". V sosteniendo en sus afirma-
ciones, precisamente aquéllos pun-
tos de vista que Figari habia comba-
tido duramente, agregaba:

"Se debe insistir sobre latécnica
de cada oficio, porque es mas im-
portante formar buenos obreros que
crear modelos...” con lo que se
mostraba a su vez. una evidente
molestia ante las propuestas auté-
nomas de disefio -especialmente
los “modelos” de mobiliario- produ-
cidas en la Escuela de Artes. Y
continuaba:

"Crear un arte nacional es una
aspiracion que si fuera posible reali-
zar seria seguramente muy conve-
niente. pero no hay que precipitarse
queriendo formar un arte anacroni-
co e incoherente..

La restauracién conservadora
experimentada a nivel socio-politi-
co, fortaleci6 las defensas sobre
determinadas practicas sociales,
consideradas poco menos que inhe-
rentes a la idiosincrasia uruguaya.
Entre ellas, la practica del lujo y del
consumo suntuario en objetos do-
mésticos de estilos ostentosos.
Sobre este punto, vuelve ainsistir el
citado informe de la Facultad de
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Arquitectura al referirse a la obra de
Figari:

“Es posible que llegue un dia, en
que el lujo sea completamente
abandonado y que sea completa-
mente rechazada cualquier mani-
festacion en ese sentido, pero ac-
tualmente no podemos adelantar ni
cambiar nuestro modo de vivir y
estamos obligados a admitir como
necesaria la variedad de la produc-
cién, y no especializarnos en una
sola escuela, solamente en lo senci-
llo y lo rudimentario” (54).

Todo esto contribuye a presumir
que afines de 1917 la obra impulsa-
da por Figari no habia conseguido
una respuesta alentadora por parte
de los principales centros de acci6n
cultural. Solamente en el Circulo de
Bellas Artes se habia alzado una
voz haciendo una fundamentada
apologia de su pensamiento regio-
nalista: la del arquitecto Carlos He-
rrera Mac Lean (55).

El resultado del reencauza-
miento de los valores culturales por
sendas mas conservadoras, fue
entre otros, laretraccion de la activi-
dad artistica y la industrial por cami-
nos separados desde el punto de
vista de sus respectivas ensefian-
zas y valoraciones criticas, rom-
piendo en los hechos la unidad
conceptual que habia propuesto
para ellas el modelo de Figari, y que
habia sido una incipiente realidad al
empezar el siglo. En efecto, es asi
que “lo artistico" queda reducido
desde 1918 en la Escuela Industrial
a cjertos talleres dedicados a la



produccién de objetos domésticos
(fundamentalmente frecuentados
por poblacién femenina), mientras
que el resto de la ensefianza de ese
centro volcé sus esfuerzos a las
ramas de las industrias quimicas y
electromecénicas (56).

Por su parte, actuando en el
mismo sentido, el Circulo de Bellas
Artes habia dejado ya en 1918 la
ensefianza a obreros y artesanos,
dedicando todos sus esfuerzos a la
formacién de pintores y escultores,
quedando asi restablecida en los
hechos la dicotomia socio-cultural,
por la que se jerarquizaban de modo
diferente el trabajo fundamental-
mente manual (oficios practicos o
artesanales) del predominantemen-
te intelectivo (artistico doctrinario).

El modelo de Figari careci6
también de ciertas condiciones so-
cio-culturales favorables para al-
canzar al menos, el apoyo de secto-
res dispuestos a expresar sus ex-
pectativas colectivas, a través de la
produccién artesanal. La Universi-
dad desempefiaba su rol en un
ambito relativamente selecto y pro-
fesionalista. y la Escuela de Artes y
Oficios (mas tarde “Escuela Indus-
trial") no llegaba ateneruna inciden-
cia cultural significativa, aun des-
pués de la ley de 1916 No debe sin
embargo por eso desestimarse la
ensefianza artesanal divulgada por
esta Escuela en la década del vein-
te. periodo en el cual pueden llegar
aconsiderarse alcanzados muchos
de los propdsitos perseguidos afios
antes por Figari. especialmente los
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relativos a una madurez y autentici-
dad creativa de las "artes decorati-

vas'.

Hay un aspecto que cabe desta-
car en el planteo de Figari: su ame-
ricanismo No ya por el hecho de
haber recurrido al arte indigena
americano para nutrir las posibilida-
des recreativas del disefio orna-
mental -cosa que constituye, en el
contexto en que tuvo lugar, una
decision olvidable-, sino por el he-
cho de haber concebido el fenéme-
no de la industrializacién, como un
fenémeno de “regionalizacién” eco-
ndémica y cultural de los paises lati-
noamericanos. La regionalizaciéon
cultural propugnada por Figari. esta-
ba alentada en el mismo clima
americanista en que Rod6 gesto su
pensamiento y su labor literaria.
Pero mientras Figari no buscaba la
identidad cultural en otra parte que
no fuera el propio caracter “autocto-
no" de la practica industrial (mas
intensa en calidades y valores cultu-
rales que extensa en cantidad y
despliegue tecnolégico). Rodé pro-
clamaba la distincién entre lo espiri-
tual y lo practico en la cultura, bus-
cando la identidad americana en la
sintesis de sus valores espirituales
forjados en el siglo diecinueve:

"Es verdad -decfa Rodo6 refirién-
dose a los americanos del Norte-
que vosotros tenéis mas riqueza
econdmica, mas orden politico, mas
energia practica, mas poder ante el
mundo; pero nosotros poseemos en
mas alto grado, y queremos depurar
y acrecentar, aquellas virtudes espi-
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rituales de la cultura que son la ver-
dadera y superior finalidad del
hombre, y que constituyen la heren-
cia preciosa de nuestra tradicion
humanista" (57).

La concepcion humanista bur-
guesa de la cultura profesada por
Figari. quiz& haya tenido como doc-
trina filoséfica y categoria antropol6-
gica. una expresiéon prematura en
1915, dado que no aparecen las
circunstancias histérico-sociales
capacesde otorgarles viabilidad. No
obstante la adversidad de este con-
texto, Figari forj6 su utopia en una
tenaz fe en el Hombre, como pro-
ductor -material e intelectual- en ese
“hombre" individual con criterio pro-
pio, integrante de una estructura de
produccién cuyos valores culturales
y prerrogativas sociales las concibi6
sin embargo, compatibles con el
modelo propietarista y competitivo
del capitalismo industrial

El sagrado individualismo que
irradiaba su sentido spenceriano de
la vida, no era incompatible sin
embargo con el ejercicio de la soli-
daridad que emanaba de su proyec-
to humanista. Una vez maés. apare-
ce como un gran conciliador: "(De-
bemos) educar para la vida solida-
ria. en la inteligencia de que esta
orientacion, es la mas provechosay
trascendente para los destinos
humanos (...). Sialgo hay que eludir
en latarea educacional, es el peligro
de la explotacion del hombre por el
hombre: macula y rémora que obs-
taculizan la plena vida social y la
prosperidad colectiva" (58).
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El pensamiento “lirico” de Figari,
constituye en cierto aspecto una
prolongacion del romanticismo so-
cial inglés, que forjaron, entre otras,
las ideas del pionero Ruskin en el
siglo pasado (59) Elconcepto sobre
la "industria” expuesto por Figari a
partir de 1910 estaba cargado de
significaciébn humanista. Sus de-
seos de reorientar la produccion
hacia el arte esperaban ver “...el
arte incorporado (...) atodo objeto, a
todo utensilio (...). a toda persona”
Por este camino, se proponia inclu-
so la autorrealizacién del entorno
doméstico por parte de la propia
familia, esperandose de ello la nive-
lacion de las pautas estéticas del
"gusto".

Es una caria que dirigiera al
argentino Clemente Onelli. el mismo
mes de su renuncia a la Escuela en
1917, admitia las dificultades de su
propésito.

"Comprendo que es dificil que
estos pueblos, se emancipen de las
sugestiones seductoras de las civili-
zaciones brillantes ya plasmadas,
para decidirse a plasmar una civili-
zacion propia”“.......

“Yo creo que surgirdin como
hongos después de una lluvia
otofial, los hombres capaces de
comprender las ventajas de un
ambiente industrioso, conciente y
hébil (.. )y sinocreyera asi. tendria
que pensar que todos los signos de
inteligencia de estas razas sudame-
ricanas son falsos, como el brillo del
latén" (60).
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Notas

Publicado por la Revista de la Unién
Industrial Uruguaya Ne 197 del 29 de
febrero de 1912. En la misma Revista,
del 31 de mayo, se publica el informe de
la Comisién de Instruccién Publica que
aprueba dicho proyecto en las palabras
del miembro informante don Alberto
Zorrilla.

Memoria -informe presentada por la
Comision Directiva del Circulo de Bellas
Artes en el afio 1909 Archivo del Circu-
lo de Bellas Artes - Carpeta de docu-
mentos.

Fundamentadén del Proyecto de Ley
realizado en febrero de 1912 por Pedro
Cosio. Revista de la Unién Industrial
Uruguaya N° 197. pag 3060

Estos cursos se inauguraron con la
asistencia de veinte alumnos, diez de la
Escuela de Artes y Oficios, y diez del
Circulo de Bellas Artes  La asistencia de
estos Ultimos podia ser optativa ya que
en el Circulo existia un curso similar
Las clases funcionaron en el local de la
"Capilla de los Ejercicios" en la calle
Madel 1364

Publicado por “La Razén". Seccion de la
Campaifia, el 21 de mayo de 1915

Por esa fecha, aparecieron en el diario
El Dia. sendos articulos donde se publi-
caban opiniones del profesor Alfredo
Samonati acerca de la encrucijada en
que se encontraba la Ensefianza Indus-
trial En el diario El Dia del 5 de julio de
1915. se propone explicitamente lacan-
didatura de Alfredo Samonati a la direc-
cion de la Escuela en unarticulo firmado
por A Cendén

A grandes rasgos, la cronologia de
hechos que marcan hitos en el proceso
que lleva a Figari a la Direccién de la
Escuela en 1915. es el siguiente:

- Febrero 1915 - Proyecto del Dr Justo
Jiménez de Aréchaga sobre reforma de
la Ensefianza Industrial.

- Marzo 1915 - Figan eleva al Presi-
dente Viera su Memorandum Provisio-
nal ‘Lo que debe hacerse".

« Abril y Mayo 1915- Aparecen articulos
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periodisticos de Pedro Figari sobre el
tema

- Mayo 1915 - Cadilhat, que ve el térmi-
no de su contrato, elabora un informe
que publica el Ministerio de Industrias
con el titulo: ‘La Escuela Nacional de
Artes y Oficios sus programas, sus fi-
nes y sus métodos".

-Junio 1915 - El Poder Ejecutivo resuel-
ve no renovar el contrato de T. Cadilhat,
pese a las solicitudes que en ese senti-
do elevan los integrantes del Consejo
de Patronato.

-Julio 1915- Entrevistas periodisticas a
Alfredo Samonati, quien se muestra de
acuerdo con el proyecto de ley a punto
de remitirse a la Asamblea General so-
bre reorganizacién de la Ensefianza In-
dustrial

El dia 26. se remite a la Asamblea el
Proyecto de Ley. firmado por el Pte
Viera, y su Ministro de Industrias Dr
Amézaga.

- Agosto 1915 - (dia 13) - Asume como
Director Interino de la Escuela Nacional
de Artes y Oficios, el doctor Pedro Figa-
1.

Si bien Figari "suprimié” el internato
segun sus propias palabras expresadas
en el informe “"Lo que eray lo que es la
Escuela de Artes" publicado en 1917-
éste régimen recién caduca oficialmen-
te con la ley del 12 de julio de 1916
El Siglo - 20 de marzo de 1918
Documento elaborado en la Escuela en
1916 y dirigido a los maestros de en-
sefianza general y técnica Si bien este
documento no aparece firmado por
Figari. la ténica normativa del mismo, y
el contenido de las ideas alli vertidas, lo
sefialan incuestionablemente como su
autor (Archivo y Museo Histérico de la
U.T.U. - Carpeta correspondiente al
periodo de Pedro Figari).

Prefacio a una publicacion en la que se
transcriben opiniones de elogio hacia el
"Plan de Ensefianza Industrial* de Figa-
ri. vertidas por algunas figuras relevan-
tes de la sociedad montevideana (mayo
de 1917).

Esta cuota alcanzaba la suma de doce
pesos cincuenta, segln el testimonio de
uno de sus alumnos: el Sr Esteban
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Vicente (entrevista agosto de 1984)

(12) Estos integrantes eran el Sr Eugenio
Legrand. el Dr Alfredo Pernin, el Ing
Arturo Rodriguez, el Ing Carlos Bonas-
so. el Ing Luis Guillot, el Or Eduardo
Jiménez de Aréchaga. el Dr Ricardo
Vecino, el Dr Carlos Percovich, el Dr
lldefonso Garda Acevedo. y el Dr
Tomas Barbato

(13) La dltima de las Actas registradas y
conservadas en el Archivo y Museo
Histéricode laU T U es laN» 199 del 15
de diciembre de 1915

(14) Presumiblemente, los colaboradores
mas estrechos de Figari fueron su hijo
Juan Carlos y el pintor Vicente Puig

(15) Se refiere al régimen de ensefianza
rutinaria, sistematizada en una serie de
ejercicios preestablecidos, practicada
por Cadilhat 'Dichos ejercicios -dice
Figari- se enunciaban por su nimero
ordinal, no por su nombre siquiera, y la
finalidad de los mismos, en algunos
talleres por lo menos, no se menciona-
ba jamas’ ’(Esos ejercicios) consti-
tuian un modo sistematico de inutilizar
la materia prima* (De ‘Lo que eray lo
que es la Escuela de Artes’)

(16) Pedro Figan "Lo que eray lo que es la
Escuela de Artes’. Clasicos Uruguayos
Vol 81 Educaciény Arte pag 73

(17) Las clases bajo la direccion de Figari se
inician en agosto de 1915. y culminan en
diciembre de 1916. produciéndose su
renuncia en abril de 1917

(18) Esta Exposicion se mantuvo durante
casi un afio. culminando en una subasta
publica realizada por 'Gomensoro y
Castells' entre los dias 10y 13 de di-
ciembre de 1917.

(19) El aspecto econémico y administrativo
aparece aludido en algunas criticas
realizadas a la actuacién de Figari.
particularmente en el propio Consejo
Superior do Ensefianza Industrial En
efecto, un informe registrado en Actas
en el afio 1917, sefiala que muchas de
las piezas producidas en el rubro de
muebleria, resultaron altamente onero-
sas. por haberse contratado para parti
cipar en su ejecucion, artesanos exter-
nos a la institucion (Estos hechos no
han podido ser comprobados con otro
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tipo de documentacioén). Si se supone
que laaspiracién a una ‘cultura produc-
tora propia’, exige la adopcién de clte-
nos claros para su ensefianza y adop-
cion de modelos, sobre todo en cuanto
a procedimientos ejecutivos, andlisis de
mercado, estudio econémico, etc
ninguno de los documentos consulta-
dos arroja luz sobre la medida y la
manera en que esos aspectos pudieron
haber sido contemplados

Por su parte, el andlisis del aspecto
pedagdgico, requenria poder determi-
nar en qué medida fue realmente alen-
taday consumada la participacion crea-
tivadel alumno en el proceso de proyec-
tacion y realizacién de los objetos

(20) Nota enviada por Figan al Ministerio de
Industrias en el mes de enero de 1917 -
Copiador del periodo 1916-17- Archivo
y Museo Histénco de la U.T U.

(21) Pedro Figan Programa para la Reorga-
nizacion de la Escuela Nacional de Ar-
tes y Oficios -1910- ' Educacion y Arte*
Vol 81 Clasicos Uruguayos, pag. 17

(22) Acta 196 -28 de agosto de 1915- Archi-
vo y Museo Histénco de laU T U

(23) P Figan *Onentaciones de la Escuela’
-Reorganizacion de la Escuela Nacio-
nal de Artes y Olicios’ 1910 ' Educacién
y Arte’, pag 41

(24) Pedro Figari, Plan General de Reorga
mzacién de la Ensefianza Industnal
1917 - 'Educacion y Arte' pag 99

(25) 'El Telégrafo” - 19 de marzo de 1917

(26) 'Aqui, por consiguiente, (dicen Barrany
Nahum) el nacionalismo debia incluir,
paradéjicamente, cierta dosis de admi
racién y respeto por lo extranjero, ya
que lo foraneo formaba parte del siste-
ma de valores que definia rio nacional*
(‘Batlle. los Estancieros y el Impeno
Britanico* - Ed de la Banda Oriental
1983- Tomo IV pag 150)

(27) Pedro Figari, Plan General de Organi-
zacion de la Ensefianza Industnal -
1917-'Educacion y Arte'pag 108

(28) Asi llamé Figan a la Escuela de Artes y
Oficios durante su Direccién Ellogotipo
exagonal que caractenzaba los objetos
en ella producidos, llevaba escrita la si
guiente leyenda ’Direccién General de
la Ensefianza Industrial* Escuela do



Arles.

(29) Este inventario, se obtuvo en los archi-
vos de la casa de remates ‘Gomensoro
y Castells* y en él. fue posible estable-
cer una somera descripcion de los obje-
tos. asi como los apellidos de las fami-
lias compradoras.

(30) Fotografias obtenidas por gentileza de
la familia Oel Castillo Figan, asi como el
hijo del pintor, Pedro Figari (afio 1983-
84)

(31) Se trata de objetos conservados por su
hijo Pedro y por la familia Del Castillo
Figari (1983).

(32) Los talleres de carpinteria y de fundi-
cion. realizaron también otro tipo de
piezas de ‘Obra Blanca'el primero y de
‘Mecanica’ el segundo.

(33) En el mes de marzo de 1917. entran al
pais veinticinco rollizos de madera dura
procedentes de Posadas (Misiones) por
via Corrientes, que habian sido solicita-
dos por Figarien 1916 (Notas de Archi-
vo y Museo Histérico de UTU -1915-16-
17).

El profesor del taller de carpinteria y
muebles rasticos era Candido Bernal, y
el de muebleria y taracea Mario Verga-
no Este Ultimo, docente también duran-
te el periodo de Cadilhat. fue sustituido
por Figari el 4 de abril de 1916. poniendo
en su lugar, al Sr. Roberto Parente
(Archivo y Museo de UTU).

(34) 'El Telégrafo' -10 de enero de 1917.

(35) Jean Baudrillard "La moral de los obje-
tos. Funcion -signo y légica de Clase'.
Editorial ‘Tiempo Contemporaneo’
1974, pa4g 52

(36) Jean Baudrillard Op at

(37) Nota firmada por Figan en enero 20 de
1916 (Archivo y Museo Histérico de la
UTU)

(38) Pedro Figan. ‘Arte. Estética. Ideal' -
Coleccion Clasicos uruguayos Vol 31 -
Tomo Il. pag 69 (Pr Edicién Imprenta
Artistica Juan Dornaleche’ Montevideo
1912).

(39) Se trata principalmente de los llamados
*muebles risticos' del Taller de Candi-
do Berna!

(40) 'El Telégrafo’ 12 de enero de 1917
El Diplomatico inglés Mitchell Innes. un
personaje atipico en la familia social de

Ensayo

la diplomacia, era un incondicional
admirador de la obra de Figari en la
Escuela, yllegé a comprar directamente
en 1916 un juego de comedor realizado
en esa institucion, el cual fue trasladado
luego, para Inglaterra.

(41) Pedro Figari. ‘Plan General de Organi-
zacién de la Escuela Industrial’ 1917
‘Educacién y Arte’, pag 107

(42) Op. at., pag. 103.

(43) Esta obsesion figurativa en el disefio de

objetos de uso. no es. ni mucho menos,
una actitud privativa de la Escuela en
ese periodo, ya que se encuentra por un
lado en gran parte de la tradicion de arte
popular europeo e indigena americano;
pero por otro lado, esta presente tam-
bién en la tradicion del bibelot burgués
del siglo diecinueve.
Este tipo de solucién formal aplicada a
los objetos, parece satisfacerse con la
doble determinaciéon que le otorga por
un lado su funcién utilitaria, y por otro su
caréacter alegérico-representativo.

(44) En el afio 1916, once alumnos de la
Escuela se trasladan a la ciudad de
Buenos Aires y La Plata, para observar
en sus museos, ejemplares auténticos
de la utileria indigena sudamericana.

'(45) P Figari. 'Plan General de Organiza-

cién de la Escuela Industrial' 1917,
‘Educacion y Arte' pag 110

(46) Ley del 12 de julio de 1916. Capitulo I.
articulo 1°: 'De la Ensefianza Indus-
trial*.

(47) *No es la escuela, sino el maestro quien
ensefia”: Pedro Figan Plan General de
1917, obra atada, pag 119.

(48) Ver Danilo Aston ‘Los industriales y la
tecnologia en el Uruguay". F.C.U.
(pags. 7 a 10).

(49) Revista U.l.U. marzo 31 de 1910.

(50) Libro de Actas - Acta N®1-14 de abril de
1917- Archivo y Museo Histdrico de la
U.T.U.

(51) Se refiere al que Figan expusiera en su
célebre reportaje del diario ‘La Razén'
(ver nota N®5).

(52) Revista de la Unién Industrial Uruguaya
-30 de junio de 1915.

(53) Eltérmino ‘culturalista’. no tiene aquiun
sentido elitista y formalista (algo des-
pectivo) como el que le asigna Rubén
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(54)

(55)

(56)

(57)

(58)

Yéfiez en su "Cultura y Liberacion" (el
de "una cultura que repar6 fundamen-
talmente en el "qué" y sélo ocasional-
menteen el “por qué'y en el "para qué’),
sino que. al contrario, pretende enfati-
zar los contenidos humanistas -criticos
y creativos- que Figari atribula ala natu-
raleza préctica de la produccién indus-
trial

El citado informe de la Facultad de
Arquitectura, al cual pertenecen los
textos transcnptos. fue redactado por
una comision expresamente formada
para ese fin. luego de que el Consejo
Superior de Ensefianza Industnal en-
viara en agosto de 1917 una solicitud de
informes sobre la gestion de Figan. al
Circulo de Bellas Artes, Facultad de
Arquitectura y Facultad de Ingenieria
Una comisién especial, que el Circulo
habfa designado para elaborar su pro-
pio informe se dividi6 en dos, existiendo
por lo tanto un informe de la Comision
‘en mayoria” (firmado por José Belloni y
Fernandez Saldafia) y otro "en minoria’
que firma solamente Herrera Mac Lean
El pnmero se muestra discretamente
tolerante con la obra expuesta, aunque
manifiesta su critica al "exclusivismo y
lanovedad' de muchos de esos objetos,
el segundo hace un resumen de los
logros obtenidos por Figan en sus dos
afios de actuacion, y se muestra fer-
viente partidario de la ‘recreacion* de
motivos indigenas en el arte decorativo
regional.

El propio diario "El Telégrafo', que
habia brindado amplio afx>yo periodisti-
co a la obra de Figari, reconocia en su
ndmerodel 2de agosto de 1917, que sin
profesorado competente en matena
industrial, el obrero "podra conseguir un
perfeccionamiento en lamanerade ( .)
desarrollar el espiritu propio de inventi-
va (...) y ain llegar si poseia sentido
estético a realizar labores artisticas,
pero de eso. apoder ser un propulsor de
la industria, de esa industria universal e
indispensable en todos los paises, va
considerable distancia’.

Citado por A Zum Felde, en "Proceso
intelectual del Uruguay*

Pedro Figari “"Ensefianza Industrial”,
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1918 (publicado en 1919), pags 116y
716 - Educacion y Arte"

(59) El hecho de que Figari tuvo contacto

directo con la obra publicada de John
Ruskin, lo consignan las reiteradas alu-
siones a este pionero del romanticismo
critico inglés, que realiza en escritos y
conferencias

(60) "El Telégrafo" -12 de abril de 1917
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