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Resumen

Entre los afios 1915 y 1917 Pedro Figari es designado director provisional de la Escuela
Nacional de Artes y Oficios. A través de la creacion de nuevos programas Figari
modifica y amplia las curricula formativa de las llamadas “artes industriales”. Al mismo
tiempo, introduce innovaciones en los criterios de produccion que llevan a la practica el
ideario estético-filosofico en parte anticipado en su célebre ensayo Arte, Estética, Ideal
de 1912. La busqueda de una logica nativista e integradora de la produccion lo
conducira al empleo de tecnologia y materia prima local y a la construccion de
referentes iconograficos basados en la flora y fauna autdctonas.

Pero las modificaciones méas profundas de su mandato, que hacen de este un caso
pionero para las vinculaciones entre arte, educacion y tecnologia en nuestro medio, se
encuentran relacionadas a la dignificacion del obrero-artesano y a la valorizacién de su
conocimiento e inventiva como eje central de la produccion.

La desaprobacion del plan de reformas pondra fin a la empresa pedagdgica de Figari
para dar comienzo a aqulla que a la postre lo tornara célebre: su aventura pictorica.
¢Cudl es el motivo de este aparente fracaso en el primer intento sistematico a nivel
nacional de “llevar el arte a la industria”? ¢La imposibilidad de cumplir con los
requisitos de una produccion standard de objetos industriales? ¢La dimension utdpica de
su pensamiento americanista? ¢La resistencia de ciertos sectores politicos que veian su
programa potencialmente competitivo al modelo industrial imperante? La revision de
estas y otras cuestiones relacionadas al caso Figari aportara elementos para repensar el
lugar del conocimiento en la produccion nacional y el dificil casamiento entre las teorias
estéticas y las practicas tecnolégicas.

Introduccion

La figura de Pedro Figari (Montevideo, 1861-1938), tan compleja y vasta en derroteros
de vida y de conocimiento, ha adquirido, finalmente, una estatura acorde a sus grandes
proyectos de trascendencia humanista. En la Gltima década han aparecido una serie de
estudios que hacen posible el acercamiento a las muchas facetas publicas del hombre y
que permiten la mas cabal apreciacion de su extenso legado.l Figari destacd primero
como novel abogado en un caso de implicancias politicas, el “crimen de la calle Chang”
(1895-1896), donde un joven alférez fuera falsamente inculpado —y en los detalles de tal
falsedad se apoyaré la defensa de oficio- del asesinato de un joven militante
nacionalista.2 Sera también diputado por el Partido Colorado (1900-1905), co-director y
fundador del periodico “El deber” y Presidente del Ateneo de Montevideo (1903-1909).



En 1903 y 1905 sobresale como jurista con una serie de articulos periodisticos y
conferencias contra la pena de muerte, siendo determinante su influencia para la
aprobacion de la ley abolicionista de 1907. (Figari, 1903 y 1905) Aun le queda tiempo
para la concrecidn de un extenso tratado de estética y filosofia: Arte, Estética e Ideal
de 1912.3 Esta obra no tiene el recibimiento publico esperado, pero con los
antecedentes de varios proyectos de ley y reformas pedagdgicas en ciernes, Figari sera
llamado por la Presidencia de la Republica para elaborar un programa educativo que
atienda las “artes industriales” 4 y fungir como director interino de la Escuela de Artesy
Oficios (1915-1917). Por altimo, renunciando de forma abrupta a las investiduras
antedichas, y a partir de los 60 afios en el exilio voluntario -primero en Buenos Aires y
luego en Paris- se volcara de lleno a la actividad artistica. A la fecha de su muerte,
acaecida a los 77 afios de edad, habia escrito una docena de cuentos, un libro de poesia,
una novela utopica, y realizado mas de 2000 pinturas.

Este estudio pretende acotarse a un pequefio aunque crucial parrafo de la extensa labor
de Figari, a saber, su actuacion al frente de la Escuela de Artes y Oficios. En especial, se
intentara dar con algunas respuestas referidas al aparente fracaso para traspasar las
paredes del taller de ensefianza hacia una produccién industrial de alcance masivo. Para
ello se revisara la articulacion de teorias y experiencias pedagdgicas con atencion a los
procesos productivos y a las mentalidades e imaginarios que los guian. Solamente en
esta relacion de prop6sitos y mentalidades se puede considerar al emprendimiento como
frustrado, pues los presupuestos figarianos resultaran exitosos a la luz de los
acontecimientos postreros, e inclusive en el largo plazo sus axiomas habran de relucir
con una claridad profética.5

Una parte importante de la literatura de referencia ha hecho hincapié en que el fracaso
de llevar adelante una “cultura practica industrial” coincide con la renuncia al cargo de
director interino, debida a las presiones ejercidas por ciertos sectores de la ensefianza y
la politica.6 Se trataria, pues, de un problema fundamentalmente politico. Es evidente
gue no se puede ignorar la relevancia de los intereses creados cuando la desaprobacién
de su plan de reformas,7 pero tal circunstancia asoma como la parte mas visible de la
historia, no la principal ni la mas perturbadora. Se revela en Figari una concepcion
artesanal de los procesos productivos, mas que industrial propiamente dicha, y si dichos
procesos pueden parecen eficaces bajo actuales perspectivas disciplinarias, por ejemplo,
en relacion al cuidadoso aprovechamiento de energia y materiales desde una concepcion
acorde al disefio moderno y a las preocupaciones ambientales, es notorio que no lo
parecieron en su tiempo. Se vera que el concepto de la produccion “integral” no puede
desligarse de ciertos fundamentos estéticos y es el derrumbe de éstos que lo perjudicara
sobremanera. El reconocimiento que Figari cosecha como pintor al final de su vida y
lejos de su tierra, muy pronto habria opacado este enfoque integrador de arte e industria
y retrasado el desvelamiento de sus alcances y limitaciones.

I. El concepto de la técnica

Desde el inicio de su prédica filosofica, la concepcion figariana de la técnica marcha a
contracorriente del pensamiento local. El racionalismo entusiasta que acompafia al
inicio del siglo las exposiciones universales, encuentra en este representante de la
generacion del 900 un intérprete peculiar.8 El arte es para Figari un proceso mayor en el
que se inscribe la evolucién de la vida. Arte y técnica no poseen una diferencia
sustancial o epistemoldgica, sino de grado. Resulta significativo que su mayor ensayo



filos6fico comience con un minucioso recuento de las “industrias animales”: “...El
castor que construye diques para proteger su vivienda; el ave que arma su nido; la
misma hormiga que escarba su cueva y almacena provisiones, denotan aptitudes
artisticas. ” (Figari, 1960:15).

El autor considera que tales manifestaciones son Gnicamente distinguibles de las del
hombre en tanto formas o estadios de la evolucion, pero no en cuanto a sustancia y
contenido. Dedica las diez primeras paginas del libro a este argumento, describe con
minuciosidad el arte del “junquero” (Phleoecryptes melanops) y de otras aves, asi como
la labor de mamiferos e insectos, en el intento de dar con la “identidad fundamental”
que subyace a las artes de los organismos vivos. Por otra parte, declara su indignacion
ante la posibilidad de discriminar la capacidad artistica entre los hombres:

“Hasta se niega la propia calidad artistica de la actividad humana. Nuestro
envanecimiento nos ha llevado a considerar que sélo es una manifestacién digna del
calificativo de artistica, cuando presenta alguna complejidad o cuando es suntuosa, sin
advertir que esto mismo es siempre un valor relativo”. (1960:16).

Pone el ejemplo de las cuevas rupestres de Perigord y Altamira como logros técnicos
superiores,9 para llegar a la conclusién que las grandes manifestaciones del arte de su
época, las inferiores de los animales y las del hombre prehistorico, “son esencialmente
idénticas, vale decir, que son transformaciones y variedades del mismo recurso”.
(Figari, 1960: 22).

La diferencia manifiesta con el pensamiento de algunos de sus antecesores y
contemporaneos, como por ejemplo el filésofo inglés Herbert Spencer (1820-1903),
discrepancia que se inscribe en el fervoroso debate del momento sobre las derivaciones
de la filosofia evolucionista, es que Figari no reconoce mérito alguno a la
afuncionalidad de las llamadas Bellas Artes, al decorativismo per se.

El arte “es un medio universal de accion” y resulta aplicable a las diversas funciones
humanas. Mas aun, la aplicabilidad es el atributo que define al hecho artistico: “todo el
arte tiende a servir al organismo” (subrayado de Figari, 1960: 25) El concepto utilitario
del arte unifica y da cuerpo a sus ideas sobre la técnica. La necesidad de conquistar una
vision integral del hombre lo conduce a despreciar el posible antagonismo de los
campos del conocimiento. A diferencia del pensador Le Dantec, para Figari arte y
ciencia buscan respuestas en el mismo sentido. Y mientras que la ciencia en palabras de
Spencer “se la ha relegado a una condicion de cenicienta; y el arte, segiin Guyau
(Marie-Jean Guyau, 1854-1888), cedera su primacia ante la idea”, es decir, ante la
ciencia, €l considera que:

“no hay ni puede haber rivalidad entre los diversos medios de que nos valemos para
atender a nuestras necesidades y aspiraciones, como no puede haberla entre la vista, v.
gr., y el oido. La investigacion cientifica, como la actividad artistica, se encaminan
igualmente a servir al hombre y a la especie.” (Figari, 1960: 29).

I1. Las industrias rudimentarias

Figari desarrolla sus ideas sobre el arte, la educacion y la industria a través de una serie
de escritos (libros, articulos periodisticos, redaccion de proyectos, epistolas) que



aparecen en el transcurso de su prolongada actividad publica. Hay una maduracion
progresiva de estos tdpicos desde la asuncidn de las categorias artisticas preestablecidas
(pintura, estatuaria, la escenografia, etc.) presentes en el discurso para la creacion de
una Escuela de Bellas Artes del afio 1900 (1965a), hasta las complejas elaboraciones de
su doctrina regional que, con cierto amargo resabio, expone en Buenos Aires un cuarto
de siglo después.10 Hay, sin embargo, una encadenamiento de ideas que trasvasa toda
su labor y la mantiene firme ante el embate de los adversarios: busca generar factores de
innovacion al amparo de un saber tradicional y artesanal.

Un claro ejemplo de esta postura se presenta en el “Plan de Cultura préactica industrial”
de 1915 (Figari, 1965d) donde se presta especial atencién a las “pequefias industrias
complementarias”, comenzando por “las mas sencillas y apropiadas”. El concepto
mismo de industria aparece ligado a la capacidad laboriosa del hombre y no
necesariamente a un sector de la produccion humana. En este Plan, escribe Figari,
“deben impulsarse en primer término las industrias mas faciles y mas reditivas, asi
como conviene dar preferente atencion a las formas industriales que aprovechen
nuestras materias primas.” (Figari, 1965d:59).

El autor parece partir de una observacion inmediata de las necesidades locales y no de
un estudio de las posibilidades de implementacion en entornos sociales complejos,
cuando, por ejemplo, hace un llamado general de atencion sobre la importancia de las
manufacturas femeninas “tanto en la capital como en campafia”, (ibidem) sin detenerse
en pormenores. Los rubros y materiales son catalogados como “ramas de la produccion
en sus formas rudimentarias”. En la enumeracion de las técnicas tradicionales y
materiales de la regién que el autor propone impulsar se asiste a un verdadero regodeo
discursivo, que se trasluce en una suerte de canto de alabanza a la practicidad. La lista
es tan extensa como minuciosa:

“...El cuero: curtido, tefiido, repujado, trenzado para aperos, monturas, arreos, latigos,
cojines, estuches, carteras valijas, zuecos, y demas formas de calzado, carpetas,
encuadernacion. Crin, paja esterilla, cafia, mimbre, bejuco, bambu, junco, cafiamo,
esparto, alambre, etc.: corte, armado, trenzado y tejido para cepillos escobas, esteras,
pantallas, parasoles, canastos, cestas, sombreros, muebles...”. (1965d: 59-62)

El completo inventario no deja en manos del azar ningln aspecto de la vida cotidiana.
La produccion que el autor denomina “rudimentaria”, o sea, artesanal, es capaz de
responder a todas las iniciativas y necesidades humanas, ya que ninguna escapa a su
fuerte influjo racional:

“Aungue se trate de simples rudimentos de arte industrial y decorativo, debe tenerse
presente la conveniencia de encaminar su ensefianza dentro de las sendas mas
positivamente cientificas, en la inteligencia de que estas practicas elementales serviran
asimismo de base angular a las formas ulteriores de produccion nacional...” (1965d: 62).

Pero Figari nunca llega a definir con precision cuales serian esas “formas ulteriores de
produccion nacional”, ya que las primeras le bastan para elaborar un discurso abarcador
que incluye una critica contumaz a los usos productivos imperantes. El autor quiere
demostrar,



“como el orden, la prevision, el aseo y cuidado de la vivienda, son mas eficaces y méas
fundamentales para el esteticismo doméstico, que el boato y la ostentacion; (...) como
puede obtenerse por medio del arbol, la planta y las flores un resultado muy superior al
de los nimios arbitrios de afectacion asi como también las consecuencias beneficiosas
que emergen de un ambiente grato...” (1965d: 63).

El planteo estético, basado en el manejo racional de los recursos locales, esta presente
en este discurso como un fundamento de peso. Para mejorar la vivienda rural sugiere
que se utilicen elementos constructivos del pais “sin excluir el terron y la paja” tratando
de “conciliar su practibilidad con su esteticismo”. (1965d: 64). Este “memorandum
provisional” termina con una exhortacion bastante alejada de los presupuestos nativistas
en boga en el Uruguay de la segunda década del siglo XX. En lugar de la mirada
prefiada de Belle Epoque que dirigen los sectores cultos al campo, donde asoma siempre
una pauta aristocrata y europeizante, Figari insta a un aprovechamiento discreto de
materiales de la region.

Los cambios sugeridos servirian para ejercitar “la mentalidad nacional con criterio
propio, y para examinar y satisfacer de igual modo nuestras verdaderas necesidades y
conveniencias regionales, en vez de proceder por imitacion.” (1965d: 65). Para el
pensador leal a la tradicién humanista y positivista de su generacion, era, ademas, la
oportunidad de dirimir un problema decisivo: “conjuntarse y fecundarse los preceptos
materialistas burgueses alentados por el siglo veinte, con los ideales de sublimacién a
través del arte provenientes del siglo diecinueve.” (Peluffo, 1999: 104).

No se debe atender con ligereza la nocion de industria rudimentaria dadas las cifras de
produccion que implicaron en la corta experiencia de direccion en la Escuela de Artes:
en un afio y medio se lleg6 a producir mas de dos mil quinientas piezas que fueron
exhibidas en los salones durante un afio, desde diciembre de 1916 hasta diciembre de
1917. (Peluffo, 1999: 103) Prueba de la relevancia de éstas, son las fotografias que el
propio Figari tomd de la exhibicion y que han sido reproducidas, amén de otros
hallazgos iconograficos relacionados, por los estudiosos del tema (Anastasia, 1994:
186-187 y Peluffo y Flo, 1999:23-27).

I11. Algunos cambios en la ensefianza y la produccién

Es de destacar la racionalidad de las ideas figarianas en cuanto al aprovechamiento de
los recursos humanos y de la materia prima. En “Lo que eray lo que es la Escuela de
Artes”, (1965e) breve documento que fuera incluido en un apéndice del Plan, 11 Figari
tiene la ocasion de demostrar la manera en que ha llevado a cabo su proyecto.
Anteriormente se habia opuesto al “pupilaje” o régimen de internado y a todo aquello
que asimile las artes manuales e industriales a las labores de una casa de correccion.
(Figari 1965b: 14) Ahora que ha logrado suprimirlo en la Escuela de Artes y Oficios,
duplica la poblacion escolar que pasa a integrarse a un régimen mixto, y de los ocho
talleres que funcionaban anteriormente pasan a trabajar doce mas. El papel de las
manufacturas femeninas sera notoriamente fomentado, no sélo con la fundacion de un
nuevo taller de Labores femeninas en octubre de 1916 (Figari, 1965e:83) que trabaj6 en
un conjunto importante de enseres como panneeaux decorativos, cortinados, lamparas,
faroles, etc.; sino con la integracion de las mujeres a las asignaturas no necesariamente
consideradas propias del género como Muebleria y Taracea, Alfareria (se ensayaron con
unas 30 arcillas nacionales), Vitraux y Composicion Decorativa, entre otras.12



Figari se rebela contra el método de instruccion, “de un rigor tan inconsulto que rayaba
en lo arbitrario. Se usaba despoticamente la autoridad de manera altanera y aun brutal, y
se abusaba de los castigos para inducir al orden” (1965e:72) y describe las leyendas de
los carteles colocados para alertar al alumnado sobre posibles sanciones (“El que rompa
la sierra quedara arrestado”). Especialmente apunta la falta de coherencia de la
ensefianza, la cual, antes de su mandato, se impartia por “ejercicios”, “todos
fragmentarios, abstractos” que propendian, en vez de “ensefiar a sacar el mejor partido
practico de todo elemento natural’ (el subrayado es de Figari) a “un modo sistematico
de inutilizar la materia prima”. (1965e:72). El resultado de estos ejercicios se arrojaba o
se quemaba y el alumno no veia “una aplicacion juiciosa e integral de los materiales de
su oficio” (op.cit.73) Estos ejercicios eran sefialados por un numero ordinal y no por el
nombre del alumno y la “finalidad de los mismos, en algunos talleres al menos, no se
mencionaban jamas. Las iniciativas del alumno quedaban asi por completo ahogadas.
Los alumnos no pensaban...” (subrayado de Figari, ibidem). Suprime, pues, los famosos
ejercicios “radicalmente y de un solo golpe” y “pasados los primeros momentos de
estupor, hizo eclosion el propdésito de proyectar entre los alumnos, y desde entonces se
apodero de ellos una pasién ardiente por idear, por crear”. (Figari, 1965e:73)

En el curso que imparte el pintor Milo Beretta (1870-1935) se estudian del natural
ejemplares de la flora y la fauna autoctonas, obteniéndose un permiso especial para
visitar el jardin zoolégico de Villa Dolores, asi como de la Direccion de Parques y
Jardines y el Museo de Historia Natural, donde se trabaja con colecciones de insectos y
plantas (Sanguinetti, 2002:140). En el verano de 1916 Beretta viaja con el pintor
Vicente Puig (1882-1965), Juan Carlos Figari Castro (1894-1927) y alumnos, al museo
de La Plata, Argentina, para relevar disefios de cerdmica y objetos precolombinos: en
base a sintesis formales se busca elaborar una plataforma conceptual y simbolica para la
nueva produccion.13

Con respecto al aprovechamiento 6ptimo de las energias del trabajo, con la valiosa
colaboracion de su hijo arquitecto, Figari introduce cambios en la disposicién de los
talleres y las instalaciones, ya que:

“estaban dispuestos de tal modo, que... la fuerza motriz se distribuia y se malgastaba de
un modo verdaderamente lamentable. En algunos talleres, bastaba que un alumno
afilase una simple herramienta para que todas las maquinarias se moviesen a la vez. Los
materiales, valiosos a veces, se abandonaban hacinados”. (1965e:71)

Desde una innovadora perspectiva que hoy podriamos denominar mumfordiana,14
también se preocupa de la asimetria en las relaciones de produccion entre el campo y la
ciudad:

“No es habil, ni equitativo siquiera, pretender de la campafia todo lo que demanda la
onerosa sustentacion del organismo nacional, fuera de lo que insume el
desenvolvimiento impaciente de la metrdpoli y fuera de todo lo demas, sin darle, por lo
menos, los recursos requeridos para que pueda ampliar e intensificar y mejorar sus
formas productoras. Es lo menos que puede darsele con inteligencia, puesto que de otro
modo, se tendran que palpar, cada vez mas, los inconvenientes y contratiempos que
genera todo desequilibrio entre la produccion y el consumo. Hasta para que se ofrezca
como un ‘organismo’ la entidad nacional, es preciso que se manifieste una mayor



solidaridad entre aquel factor fundamental, dedicado a producir, y el que dirige y
administra...”. (1965f: 95).

IV. El rol del obrero-artesano

Pero el aporte més innovador -y central en la prédica pedag6gica de Figari- se abrevia
en la figura del obrero artesano. Esta surge como una respuesta a lo que el autor
denomina “el proletariado intelectual”: una masa de “simples elucubradores”,
(1965f:87) “sometidos a regimenes de puras gimnasias mentales”. (1965f:88) El
proletariado intelectual, instruido a base de abstracciones, seria incapaz de emplear
practicamente sus conocimientos para explotar las riquezas de la tierra.

“Es cierto que en las escuelas, liceos y universidades se ensefia matematicas, fisica,
quimica, mineralogia, botanica y otras ciencias naturales, pero no es menos cierto que se
ensefian estas ramas con un proposito de diletantismo mas bien, para llenar una
curiosidad especulativa, que si forma un barniz cultural, no prepara una cultura efectiva
como lo seria un ensefiamiento practico integral... con aquel arsenal de ciencia... no se
enciende una lamparilla, ni se talla una piedra, ni se repara un motor”. (ibidem).

De este modo concluye Figari que so6lo se puede llegar a formar “una clase proletaria
infeliz, y estéril a pesar de su brillo: el proletariado intelectual que pesa como una
calamidad en ciertos paises.” (1965f: 88-89) Por el contrario, el obrero artesano se
desarrolla en su tesis como un individuo creativo que incorpora valor intelectual al
producto manufacturado.

“Al hablar de trabajo manual, no entiendo referirme a un trabajo mecanico de las
manos, sino a un trabajo guiado por el ingenio, en forma discreta y variada,
constantemente variada, que pueda determinar poco a poco un criterio productor
artistico, vale decir estético y préctico, cada vez mas consciente, y, por lo propio, mas
habil y apto para evolucionar...”. (1965f: 90).

Esta ultima cita es medular en el desarrollo de la teoria “integral” de Figari, y si bien
enriquece su pensamiento desde una éptica netamente humanista, genera una serie de
interrogantes sobre la fragilidad de los presupuestos metodologicos, ya sea desde el
punto de vista estrictamente técnico-industrial como estético. Un texto sobre la
mecanizacion de la sociedad industrial, perteneciente a Lewis Mumford (1895-1990)
sirve para abordar desde una nueva perspectiva este aspecto del proyecto figariano:

"Los hombres se mecanizan, se transforman en partes mecanicas, uniformes,
reemplazables, o bien aprenden a realizar con exactitud actos standarizados y repetibles,
antes de dar el paso final de inventar maquinas que tomen a su cargo esas tareas. La
division social del trabajo precede a la division mecanica del trabajo, y la division
mecanica precede en general a la invencion de maquinas automaticas complicadas. El
primer paso es reducir la totalidad de un ser humano o un ojo magnificado, a una mano
magnificada, a un dedo magnificado, subordinado toda otra funcién a aquella cuya
provincia se dilata. Esta especializacion tiene lugar incluso en el sistema de artesanado
en una etapa posterior de su evolucion. Rompiendo el proceso de trabajo antes
unificado, descomponiéndolo en una serie de operaciones fraccionarias, como en el
ejemplo famoso de la fabricacion de alfileres expuesto por Adam Smith, puede
aumentarse la produccion al sencillo costo de eliminar de la operacion toda la



diversion, todo el interés y toda la responsabilidad personal del trabajador” (Mumford,
1957: 59) (el subrayado es nuestro)

Mumford desarrolla este concepto de aliento marxista tanto en su famoso libro Técnica
y Civilizacion (1934) como en el menos historiado Arte y técnica, de donde se ha
extraido la cita. Otros autores trataran también la cuestion del oficio del obrero y su
saber corporativo como un impedimento para la acumulacion del capital (Coriat, 1988).
Es evidente que el empefio de Figari de preparar "obreros conscientes, obreros artistas"
en los que se puede “esperar que sus energias se insinten Gtilmente en todas las formas
imaginables de la produccion y de la vida” 15 marcha en sentido opuesto a las ideas de
produccion en auge que se afianzaran con el advenimiento del fordismo y la produccion
en masa. Cuando en 1923 Henry Ford (1863-1947) publica su biografia, donde expone
sus experiencias con la fabricacion en serie y las cadenas de montaje, éstas seran
rapidamente bienvenidas tanto por sus pares de la industria como por el mundo de la
cultura. La concepcion figariana del obrero como sujeto integral mal podria crecer en
este caldo de cultivo, y en este sentido, los sectores que politicamente representan las
ideas modernas, o bien, los conceptos mas generalizados sobre qué papel debe cumplir
el trabajador en esa encrucijada historica, pese a que Figari insista en lo contrario,
estarian del lado de sus oponentes intelectuales, como Pedro Cosio y James Thomas
Cadilhat (Peluffo, 1999: 25)

Pero aquello que parece mas relevante sefialar -y que no se insinda en la larga cita de
Mumford- es que esta caracteristica fragmentaria de las condiciones materiales de la
produccién acontece asimismo con la cualidad estética de cada objeto manufacturado,
pues la imbricacion de la pieza industrial implica la subordinacion de materia y forma a
sus medios tecnologicos, y no a la inversa: la serializacion, la estandarizacion y la
cadena de montaje no dan lugar a un arte integrado. No se trata Gnicamente de romper
"el proceso de trabajo antes unificado, descomponiéndolo en una serie de operaciones
fraccionarias”, también habra que fracturar los componentes estéticos del objeto
industrial, e incluso serd menester desarticular la obra de arte propiamente dicha,
aquella que circula fuera del @ambito industrial, antes de poder casarla con los
procedimientos productivos.

V. La encrucijada estética: una comparacion con la Bauhaus

Al menos en dos oportunidades se ha sugerido un cotejo entre la experiencia nacional de
Figari y la alemana de la Bauhaus (Sanguinetti, 2002: 198; Anastasia, 1994:186) en el
entendido de que la primera estaria marcando un precedente no causal de la acaecida en
Weimar. Este parangdn se ha hecho, sin embargo, atendiendo a coincidencias exteriores
y no con el &nimo de fijar las capacidades inherentes y las proyecciones de cada
postulado.

Los dos programas cuentan con esquemas pedagdgicos de alta complejidad y largo
alcance, elaborados desde lo que podria denominarse una vision utépica del hombre, de
profundo cufio humanista. Por ello son primeramente el desarrollo de una ensefianza y
luego, en segundo término, el producto de esa ensefianza. También coinciden en ciertos
aspectos de la base tedrica, especialmente en el legado de los corporativistas ingleses,
Ruskin (1819-1900) y Morris (1843-1896), y en la reivindicacion de la actividad
creativa del individuo, tanto en el planteo de Figari como en el de Walter Gropius,
(1883-1969) fundador en 1919 y primer director de la Bauhaus. Pero una serie de



elementos significativos, tanto por la circunstancia historica en que se enmarcan como
por razones estéticas, los separan. Mientras que Figari, por ejemplo, se preocupa
lateralmente de los problemas de la vivienda y trata de incluirlos en sus programas con
el apoyo de su hijo arquitecto Juan Carlos, sus preceptos pierden fuerza ante la
urbanizacion creciente y la internacionalizacion del disefio tal como la prevé Gropius en
Weimar o como se Vvivira luego de su traslado a Dessau: como un fendmeno de
consumo masivo ligado a las cada vez méas populosas clases trabajadoras urbanas.

Naturalmente, un andlisis comparativo de ambos fendmenos no podra fundarse en las
similitudes seguramente escasas de sus respectivos contextos histdricos y sociales, y
resultaria en todo caso invalido como aporte a una estrategia metodoldgica consistente.
Entonces, ¢por qué establecer una linea de la comparacién con la Bauhaus? Porque en
términos generales existe consenso en considerar esta experiencia como la primera en
enlazar exitosamente los ideales intrinsecamente estéticos con la légica de la produccion
en masa Yy hacerlo desde ciertas plataformas programaticas claramente establecidas. El
Deutscher Werkbund creado en 1907 por Hermann Muthesius (1861-1927) en
Alemania, representd un salto significativo hacia la estandarizacion y la organizacion
del trabajo en equipo en detrimento de las formas manuales de creacion, y si bien no
marcé un cambio definitivo en las formas de produccidn, la experiencia desemboco
directamente en la creacion del Staatliches Bauhaus de Weimar en 1919.16 Tampoco es
posible afirmar que el “caso Figari” tienda un puente simbdlico entre el movimiento
decimondnico de artes y oficios y las experiencias alemanas, pese a situarse
historicamente a medio camino de ambas. Partiendo de un mismo sentido integrador del
hombre y el arte, Figari y Gropius llegan a metas opuestas, pues transitan sendas
esteticas disimiles:

“si la estética europea de la era industrial tenia como referencia universalizante la
impronta de la maquina, la estética regionalista que buscaba Figari no tenia referentes
precisos. Los buscd en la iconografia y morfologia de los objetos prehispanicos (Museo
de La Plata), pero por ese camino no lleg6 sino a remedos hibridos muy poco
convincentes. Los busco en las fuentes formales de la fauna y la flora locales, pero eso
derivaba en un decorativismo estéril que él traté de combatir.” 17

Los esfuerzos de Figari por integrar una iconografia nativista nunca podran dar ese
"salto™ necesario hacia una estética "desagregada” propia de las vanguardias, como la
cubista, la futurista o la constructiva rusa, y en cierta medida, la dadaista, herederas del
veértigo y de la fractura espacio-temporal que significé la maquina en el siglo xx. Hay
una distancia insalvable que subyacente al afan "americanista” e “integral” de Figari,
que se contrapone al purismo y al internacionalismo de la Bauhaus. Se trata de una
cuestion de indole estética de no menor relevancia frente a la tecnologica y la
econdmica de los medios productivos.

El problema se desvela, con esa claridad que sélo puede otorgar el tiempo transcurrido,
en la revision de los cursos introductorios de la Bauhaus a cargo de los pintores Paul
Klee (1879-1940) y Vassily Kandinsky (1866-1944).18 Aquellos cursos instauraron una
"gramatica del ver" donde las formas pictéricas fueron por primera vez descompuestas
en unidades significantes: unidades que tenian autonomia expresiva en el momento de
la gestacion de la obra, independiente del anlisis ulterior que se pudiera hacer de la
misma. En estos cursos la abstraccion es presentada como un ejercicio de vivificacion
de elementos pictoricos aislados. Asi comenzaba Paul Klee sus célebres clases en la



Bauhaus: "La linea activa se desplaza con libertad infinitamente. La guia un punto que
se proyecta continuamente™. (1998:9).

Los elementos pictoricos son reificados y cargados de vida. Un gran espiritu
elementarista no exento de misticismo y subjetivacion anima a los maestros de la
Bauhaus. Tras la busqueda de un hombre superior -a imagen del pensamiento nitcheano
que supere la hecatombe material y psicoldgica de la Primera Guerra Mundial, surge el
artista envalentonado de las vanguardias. A pesar de que la dislocacion de los
componentes del arte en valores subjetivos-abstractos -especialmente en el campo de la
pintura pero también en otras ramas del arte como la poesia y el cine- tuvo en su origen
una temprana inquietud espiritual, las consecuencias de este cambio profundo afectaran
también un plano estrictamente material y tecnologico.

En 1912, el mismo afio que Figari publicaba su "Arte, Estética e Ideal", Kandinsky
abria su famoso estudio "Sobre lo espiritual en el arte” (1998) con la siguiente frase:
"Representada en un grafico, la vida espiritual seria como un triangulo agudo dividido
en tres partes desiguales”. (1998:15) Kandinsky auguraba para la pintura nuevos
horizontes: "evolucionara hacia el arte abstracto y logrard una composicion pictérica
pura”. El valor autbnomo de los elementos pictoricos, el color, el punto, la lineay el
plano, alcanzaran velozmente, en el transcurso de un lustro, un nuevo estatus de
independencia fenomenolodgica. La pintura es desarmada para verse y valerse a si
misma, ya no representa el mundo natural, no recuerda la mimesis de los griegos, no
persigue los cambios de luz de los impresionistas, no simboliza las pasiones interiores
como en la exploracion primitivista de Paul Gauguin (1848-1903): la pintura se
representa a si mismay en ella subyuga las pulsiones emocionales tanto del publico
como de quien la ejecuta. Dichas pulsiones obedecen, sin embargo, en el caso de la
Bauhaus, a leyes muy precisas que iran en contra de la tradicion. 19 El racionalismo de
las vanguardias se propone como la Unica alternativa a la decadencia moral de la
sociedad, a la corrupcién formal del arte y al anquilosamiento del saber académico.
Algunos afios después, en Punto y linea sobre el plano, Kandisnky reclamara una
“nueva ciencia general del arte” basada en la investigacion, la intuicion y el célculo, y
que concluirad en “un examen exhaustivo de cada fenémeno aislado™:

"Las investigaciones que fundamentan la nueva teoria del arte tienen dos fines y
responden a dos tipos de requerimientos: 1) los requerimientos de una ciencia en
general, que se originan de la necesidad de conocer, lejos de las necesidades practicas,
esto es, los requerimientos de la ciencia pura; 2) los requerimientos que exigen el
equilibrio de las fuerzas creadoras, que pueden denominarse intuicién y calculo. Esto es
la llamada ciencia practica..”". Estos requerimientos conducirdn a su vez a ""1) examen
exhaustivo de cada fendomeno aislado; 2) confrontacion de los fendbmenos, comparacion
e interaccion 3) conclusiones generales que se desprenden de los puntos anteriores”.
(1999:16-17).

Esta ciencia préactica se basa en el conocimiento de la maquina —una vision
“mecanicista” en contraposicion de una vision “organicista”- y, por tanto, desarma para
ver. La influencia de esta nueva concepcién pedagogica tendra su correlato vivencial.
Serd, antes que nada, una influencia estética sobre los alumnos, que con el impulso de
las vanguardias alentard nuevos desmembramientos: las lineas "puras" y los colores
homogéneos sirven a la produccién en masa ya sea en tanto medio de expresién como
en cada una de las facetas en que se desmonta el objeto industrial. La diferencia radica,



pues, en que el artista de la Bauhaus disefiar su objeto segun ciertas leyes preescritas en
una perspectiva que las disciplinas modernas Ilamaran "proyectual” (un plan del objeto
cuyas funciones han de ser definidas con antelacién al armado de las partes), mientras
que en el planteo de Figari el obrero incorpora a la produccion parte de su saber practico
y sensible, incluso cuando la racionalidad conduzca su tarea por “las sendas méas
positivamente cientificas”.

Sintetizando, se puede afirmar que la dificultad de dar con la clave que articule el
discurso tedrico, la poética y la estética de Figari,20 coincide formalmente con la
imposibilidad de fijar “modelos” y “tipos clasificatorios” aptos para la industria. Las
piezas creadas por la Escuela terminaran en manos de clases desahogadas que buscan
utensilios cargados de un leve exotismo americano para adornar sus residencias, publico
en buena parte extranjero 21 que se ampliard considerablemente con la vertiente mas
“asimilable” de su pintura (fundamentalmente sus cuadros costumbristas en desmedro,
por ejemplo, de la serie denominada “El hombre de las cavernas”). Pero esa amalgama
tan sutil y orgéanica que se da en los cartones de Figari, y que imposibilita toda
disgregacion coherente de sus formas internas, impide del mismo modo la puesta en
practica del proyecto artistico industrial. Las resistencias politicas del momento vinieron
a reforzar esta “traba” estética y a asestar el golpe final a su férrea voluntad de cambio.

Notas

1 Se destacan las publicaciones de Anastasia, (1994) Pereda (1995) Peluffo y Flo (1999)
y Sanguinetti (2002) A estos abordajes de caracter general y multidisciplinario se suman
los ya clasicos enfoques filosoficos de Ardao (1971) como prologuista de varias
antologias, Rama (1951) y Herrera Mac Lean (1943), entre otros.

2 La investigacion fue revelada por el propio Figari en un breve opusculo (1899) Un
error judicial, EI crimen de la calle Chana. Publicaciones en defensa del Alférez
Enrique Almeida, Ediciones A. Barreiro y Ramos, Montevideo, 1899.

3 La historia editorial del libro es expuesta por Arturo Ardao en los ensayos “Figari
entre Le Dantec y Bergson” (1962), “’ Arte, estética, ideal’ de Figari” (1960) y “Figari y
sus prologuistas Delacroix y Roustan” (1964), los tres reunidos en Ardao, 1971. La
publicacion fue sacada a luz en 1912 por la imprenta local Juan J. Dornaleche y conocio
mas tarde tres sucesivas ediciones parisienses. La primera de ellas es un fragmento del
ensayo en forma de opusculo, editado por el BULLETIN de la Bibliotethéque Américan
en 1913; le sigue la edicion Art, esthétique, idéal de Librairie Hachette et C e,
prologado por Henri Delacroix y traducido por Charles Lesca en 1920; y mas tarde, a
cargo de la Revue de I’Amérique Latine en 1926, bajo el titulo Essai de Philosophie
biologique, con la misma traduccion de Lesca y nota preliminar de Désiré Roustan.
Seguin Angel Rama, estos tres Gltimos textos tienen profundas modificaciones con el
respecto a la primera edicion. Para el presente trabajo se ha utilizado la edicion de la
Biblioteca Artigas a cargo de A. Rama que se basa en la primera montevideana de 1912,
pero “purificandole de sus erratas y aplicando en cuanto a ortografia los criterios
modernos”. (Figari, 1960:XXXV)

4 “El concepto de arte industrial, modernisima expresion entonces en la cultura
uruguaya, comprende la union del arte con la industria. Figari lo utiliza a los



veinticuatro afios, en su Tesis sobre Ley Agraria, como componente esencial de la
nueva ciencia que menciona al comienzo del trabajo.” (Anastasia, 1994: 8).

5 Un repertorio de maximas de Figari cuyo enunciado alin no carece de cierta vigencia
podria incluir algunos textos como los que siguen: “Hace unos seis afios, movido por mi
fervor americano, y americanista, propuse al gobierno de mi pais que para prevenir
todos estos apremios que se veian venir, iniciara un movimiento de aproximacion o
interconocimiento entre los pueblos de América... y decia entonces: ‘0 nos
industrializamos o nos industrializan’. Dicha iniciativa fue simpéaticamente acogida alli,
aqui y en otras partes, y de igual modo qued6 olvidada, menos simpaticamente, hay que
declararlo, y sigue olvidada”. (1965i:209) “Es el propio esnobismo el que nos hace
cuidar mas de la ciudad que de la campafia, al lado de esta urbe galopante, estupenda,
que se la atiende y se la regala como a nifia mimosa, la camparia es la gran Cenicienta”.
(1965i: 206) “Dentro de un sabio régimen social, nada que pueda ser utilizado debe
abandonarse”. (1965f:136).

6 Sanguinetti parece ser el mas fiel representante de esta vision, al depositar en la figura
del nuevo presidente del Consejo, Luis C. Caviglia un papel protagonico: “La cuestion
es que Caviglia es un hombre fuerte del vierismo (por Viera, Presidente de la
Republica)... Es natural que este enfrentamiento con alguien tan poderoso en el vierismo
fuera alejando a don Pedro (Figari) de un Presidente en quien habia depositado tantas
esperanzas y que le habia propuesto un largo periodo de labor. Sus reproches, con todo,
no se dirigen a Viera sino a su ocasional contrincante”. (2002: 148) La version del
fracaso politico cuenta con una argumentacién mas detallada en la tesis de Anastasia.
(1994) Siguiendo el debate en las actas del consejo de la Escuela dependiente a partir de
1908 del Ministerio de Industrias, Trabajo e Instruccion Pablica, este autor muestra
como los intereses politicos confrontados en el plan de estudios representan dos
visiones diferentes de la industria. EI programa propuesto por Cadilhat plantea formar
en “breve tiempo obreros industriales, aptos e instruidos”, mientras que la reforma de
Figari aboga por “formar el criterio del alumno dentro de las peculiaridades de su
individualidad”. (1965c:17) Anastasia concluye que “la mayoria (del Consejo de la
Escuela), con Cadilhat a la cabeza, quiere poner distancia del Movimiento de Artes 'y
Oficios y de todo lo que éste significaba en la época. Esta mayoria no quiere que el
Movimiento se instale en Uruguay”. (1994: 79).

7 El "Plan General de Organizacion de la Ensefianza Industrial” (1965f) es presentado
el 4 de abril de 1917 junto a la "renuncia indeclinable™ al cargo de Director General de
Ensefianza Industrial.

8 El emblematico movimiento inglés de Arts and Crafts capitaneado por William
Morris y teorizado por John Ruskin en las tltimas décadas del X1X -tan influyente en el
posterior Modernismo- surge como una respuesta a los excesos del estilo victoriano y en
particular como contestacion tardia a la Feria Universal de 1851 del Crystal Palace de
Londres, célebre por el mal gusto de los avances técnicos aplicados a los objetos de uso
doméstico. Ruskin “propugnaba con emocionadas palabras la vuelta a la artesania... su
deseo era volver a proporcionar al obrero industrial una actividad independiente para
liberarlo de la dependencia capitalista” (Jirgen Sembach 1991: 16) Figari ha dejado
sentir la influencia de Ruskin, al que nombra “gran cultor de la belleza”, citandolo al
reivindicar la instruccion artistica en contraste con “la puramente comercial, de
manualidad habil”, que el entonces director francés James Thomas Cadilhat pretendia



para los obreros la Escuela Industrial. Asevera que Ruskin “ha influido poderosamente
en el desarrollo artistico de su pais por su empefiosa actuacion....” . (1965c:28).

9 “En algunas (cavernas) son perfectas las actitudes de los animales en movimiento, que
fue asunto torturante e indescifrable para los artistas mas eximios hasta que la fotografia
instantanea permitié descubrir el ritmo de esos movimientos”. (Figari,1960:16).

10 La mayoria de estos textos han sido reunidos en el volumen de la Biblioteca Artigas
por Arturo Ardao (Figari, 1965) con textos al cuidado de Elisa Silva Cazet y Maria
Angélica Lissardy. A estos titulos habia que agregar como fuente primaria la nutrida
correspondencia epistolar disponible en el Archivo Figari del Archivo General de la
Nacion y en el Archivo Figari del Museo Historico Nacional.

11 El ““Plan General de Organizacion de la Ensefianza Industrial” (1965f) es
presentado el 4 de abril de 1917 junto a la "renuncia indeclinable™ al cargo de Director
General de Ensefianza Industrial.

12 No se manejan cifras de la participacion por género en la escuela, pero las fotografias
existentes dan cuenta de un nimero igual, sino mayor, de mujeres que de hombres en
los puestos de trabajo. VVéase imagenes presentadas por Anastasia. (1994:186-187).

13 Esta viaje y sus consecuencias han sido estudiados con profundidad por Gabriel
Peluffo, que consigue un hallazgo singular en la residencia del Dr. Carlos VVaz Ferreira
del barrio Atahualpa: un ambiente interior enteramente disefiado y conservado hasta le
dia de hoy de acuerdo a las pautas manejadas por Milo Beretta y sus ayudantes de la
Escuela de Artes y Oficios. (Peluffo y Flo, 199: 25-27).

14 A riesgo de caer en un anacronismo, ya que el pensamiento de Figari precede en
algunos afos a las elaboraciones tedricas de Lewis Mumford (1895-1990) al respecto,
pero teniendo en cuenta que se volvera a citar al filosofo social norteamericano en mas
de una ocasién, se considera pertinente vincular la orientacion similar de ambos
pensadores en los términos de las relaciones productivas entre el campo y la ciudad.

En un articulo reciente de Ramachandra Guha (“Lewis Mumford El Olvidado Ecologista
norteamericano: Un Intento de Recuperacion”) se analiza el tema bajo el concepto
abarcador de regionalismo. Acerca de la influencia que tuvo en el pensamiento de
Mumford la prédica de su mentor, el urbanista escocés Patrick Geedes, Guha afirma que
de este tomd “el enfoque fundamentalmente ecoldgico y un repertorio de neologismos -
paleotécnico/neotécnico, conurbacion, megalépolis, etc. - a los que (Mumford) dio un
uso innovador, especialmente en sus historias clésicas de la tecnologia y de la ciudad...
‘En América durante el ultimo siglo’, escribio Mumford, ‘hemos agotado los suelos,
talado los bosques, hemos colocado las industrias en los lugares equivocados, hemos
gastado sumas enormes en transportes innecesarios, aglomerado la poblacion y reducido
la vitalidad fisica de la comunidad sin preocuparnos inmediantamente de las
consecuencias de nuestros actos’.

Durante este periodo, ‘nos ha convenido ignorar la realidad basica de nuestra tierra: sus
contornos y paisajes, sus areas de vegetacion, sus fuentes de energia [y] minerales, su
industria, sus tipos de comunidad...’. Las ciudades (...) se convirtieron en ‘criminales de
primera en el mal uso de los recursos regionales’ **. Siempre segun Guha, Mumford,



ayudo a iniciar en Norteamérica “el movimiento ‘regionalista’ (Regional Planning
Association) y puso el acento en la conservacion de los recursos naturales (...) ‘no debe
solamente, a través de la conservacion, evitar el despilfarro: también debe dar los
fundamentos econdmicos para una vida continua y prdspera.’

En particular, el regionalismo intentaria armonizar la vida urbana con el campo,
haciendo de la ciudad una parte integral de la region.” Amén de ciertos motivos
recurrentes de la prédica regionalista figariana (1965¢g y 1965h), algunos aspectos de la
clasica teoria mumfordiana relativos a los cambios en el conocimiento cientifico "desde
una vision mecanocéntrica de la naturaleza y de sus procesos a otra vision cada vez mas
biocéntrica”, podrian cobijar fructiferos lugares de encuentro con “las convicciones
naturalistas, biologistas y evolucionistas de la realidad cdsmica y de la vida humana”
del pensamiento del filosofo uruguayo, tratadas en profundidad por Arturo Ardao.
(1960: X1X) Tales vinculos exceden, naturalmente, los propositos fijados para el
presente analisis.

15 *...esto es lo que constituye la verdadera riqueza, la elevacion y la cultura de un
pueblo, y es también la mejor forma de cimentarla ...". (Figari, 1965c: 24)

16 Algunos de los titulos que plantean someramente la evolucién historica de este
pasaje: Huyghe (1999), Dorfles (1973), Huisman y Patrix (1971), Tedeschi (1962).

17 Peluffo Linari, correspondencia del autor del dia 20 de junio 2003.

18 A partir del otofio de 1923 Klee y Kandinsky seran los encargados de los estudios de
forma y color. (Konemann, 2000: 605)

19 Sobre la produccién en serie y su influencia en la desaparicién de la tradicién v. el
clasico texto de Walter Benjamin, El arte en la época de la reproductivilidad técnica
(1989: 22-23).

20 Juan Flo trabaja con detenimiento este tema. (Peluffo y Flo, 1999) Considera que
Figari realiza una traduccion brutalista del arabesco del art nouveau y del
impresionismo “de los que Mir es un ejemplo y que tanto inciden en Blanes Viale...”
(1999:46) “Esa brutalizacion en que se sintetiza la utopia del mundo natural y la utopia
cientificista de Figari que le permitieron preservarse de toda imitacion” (op. cit. 47). El
estudioso busca comprender como el pintor se aparta del entorno proximo y de
influencias formales definibles. Resulta interesante observar como la estética de Figari
que le otorga la libertad de sus cuadros y “lo preservaron de imitar los modelos
europeos del modernismo latinoamericano...” (ibidem) lo limita, en cambio, en las artes
aplicadas. En las paginas 42-43 de este ensayo, Flo busca una posible articulacion de la
estética pictdrica y la poética de Figari, la Gltima casi inexistente, entendida como la
autopercepcion tedrica que hace de sus cuadros el artista, mas alla de la simple mencion
anecdatica.

21 Recordemos que las piezas ya habian sido elogiadas en 1917 por numerosos
montevideanos asi como visitantes ocasionales, entre los que se encuentran el Ministro
de Inglaterra, el corresponsal de The Time de Londres o el secretario de la institucion
Carnegie de EEUU, el entonces Ministro de Relaciones exteriores Baltasar Brum,
Emilio Frugoni entre otras personalidades relevantes del momento politico y cultural



que se esta viviendo (Figari, 1965e:75-78). Las piezas serdn en su mayoria adquiridas
en subasta por familias pudientes como la del Embajador de Inglaterra o en
reelaboraciones como el caso ya mencionado de la residencia del Dr. Carlos Vaz
Ferreira.
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