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INTRODUCCION

Esta investigacion pretende poner de relieve una serie de
aspectos especificos de las artes industriales y la pedagogia
artistica durante los siglos XIX y XX que hasta el momento no se
habian relacionado y que estimamos de vital importancia para el
desarrollo tanto de la educacién artistica como de las artes
aplicadas. Dichas artes industriales, por otra parte, estuvieron
desprestigiadas durante décadas, como explican Charles Rosen y
Henri Zerner en Romanticismo y realismo. Los mitos del arte del
siglo XIX: "...una historia del siglo XIX que se limite al arte culto
elimina algunos de Jos desarrollos mds importantes en- la
creacidn de la iconografia visual...". Con este trabajo queremos
evidenciar la transcendencia evolutiva de las artes y oficios y de
la educacidn artistica durante el periodo analizado, ademas de la
relevancia del dibujo y los trabajos manuales en la ensefianza

primaria.

Es importante comprender la relacion en estos dos siglos
entre Europa y América y el intercambio cultural que se produjo.
La comunicacion entre ambos continentes se establecid durante
este tiempo con mayor rapidez y las influencias mutuas son mas
evidentes, aunque, en los casos estudiados, han sido
posteriormente obviadas. Nuestro objetivo es fijar esos nexos de
unién que hasta ahora se habian desestimado.

! ROSEN, Charles, ZERNER, Henri: Romanticismo y Realismo. Los mitos del arte del siglo
XIX, Madrid, Hermann Blume, 1988, pag. 14.
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El periodo cronoldgico escogido comienza en 1826, afio en
el que se publicé La educacion del hombre del pedagogo aleman
Friedrich Wilhelm August Froebel. Se trata de una de las obras
cumbre de la pedagogia moderna, pues Froebel junto con su
precedente Pestalozzi fueron los creadores de la didactica
contemporanea. Gracias a estos dos pensadores y a esta obra en
particular se tomé conciencia de la existencia de nuevas formas
de educar, de la importancia del desarrollo creativo del nifio y de
disciplinas que no habian sido tenidas en cuenta hasta aquel
momento, como el dibujo o los trabajos manuales. Por
consiguiente se trata de una fecha crucial tanto para la
ensefianza primaria como para la artistica. |

Entre 1826 y 1950 se produjeron los mayores avances en el
terreno que vamos a investigar: creacién de escuelas normales
con métodos novedosos como la incorporaciéon del trabajo
manual, etc.% fundacién de establecimientos de artes aplicadas,
artes y oficios o disefio en paises como Reino Unido, Alemania,
Francia, Estados Unidos, México, Uruguay, Espafia o Peru,
principalmente; artistas y personas interesadas en las nuevas
teorias que ponen empefo en estas experiencias; y la mas
evidente culminacién con la fundacion de la Bauhaus en
Alemania, que es el compendio de todos los ensayos efectuados
en el resto de los paises. Muchos autores la consideran el origen
de la educacién artistica moderna, sin embargo, a la vista de los
ejemplos, que examinaremos a continuacién, creemos que debe
considerarse como la culminacién, el experimento mas completo,

2 Uno de los ejemplos que tiene mayor difusion en todo el mundo es la escuela normal de
maestros de Nias dirigida por Otto Salomon y establecida en Suecia. Sobre su irradiacién
tenemos claros ejemplos que damos a conocer en la segunda parte de nuestro trabajo de
investigacion.
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con mas historia y mas irradiacién exterior®. Es mds, algunas de
las escuelas pioneras -en las que profundizaremos en el segundo
apartado- en los afios 30 tomaron ejemplo de la misma, pero es
incuestionable que estos centros surgieron con anterioridad y
participaron del mismo interés por la nueva educacidn artistica.

Todos estos establecimientos se integran en un cardinal
engranaje de la didactica contemporanea, aunque tras la
Segunda Guerra Mundial estos descubrimientos que formaron
parte del mecanismo educacional fueron soslayados y olvidados.
Es mds, las actuales formas educativas son deudoras de todas
estas experiencias, a pesar de que quedaron en el olvido y de
que apenas se hayan efectuado investigaciones al respecto, ni

desde la historia de la educacion, ni desde las artes.

La fecha de 1950 se ha tomado como referencia final por
producirse en los ultimos afios de la década de 1940
experiencias relacionadas con todos los fendémenos sefialados y
que son descendientes de estos transcendentales ensayos
practicados en la educacion artistica y en la recuperacion de
tradiciones y artes populares®.

La pedagogia artistica es un fendémeno muy estudiado en la
actualidad, sobre todo desde el punto de vista de la ensefianza

3 La emigracién a Estados Unidos de la gran mayoria de sus miembros a partir de la
Segunda Guerra Mundial produjo nuevas Bauhaus en este pais: el Black Mountain College en
Carolina del Norte (EE.UU.), la New School Bauhaus y la School of Design de Chicago
(EE.UU.), aunque también tuvo vastagos en Alemania: la Hochschule fiir Gestaltung (Escuela
Superior de Creacion) de Uim (Alemania).

* Nos referimos a los Gltimos vestigios de instituciones docentes en el Protectorado espaiiol
de Marruecos.
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de la historia del arte o de las bellas artes, pero como una
manifestacion educativa vigente, no con una extempordnea

mirada histérica.

Se han llevado a cabo trabajos diversos sobre
organizaciones dedicadas a la ensefianza de las artes, por
ejemplo en Espafia, las instituciones mas investigadas fueron las
Academias de Bellas Artes. Principalmente se han publicado
estudios sobre la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid® y algunas monografias sobre las Academias de

Barcelona, Sevilla, Valencia y Valladolid®.

> Entre otros: CAVEDA, José: Memorias para la Historia de la Real Academia de San
Femnando. 2 vols, Madrid, Imprenta de Manuel Tello, 1867. BEDAT, Claude: La Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808). Contribucion al estudio de las
influencias estilisticas y de la mentalidad artistica en la Espafia del siglo XVIII, Madrid,
Fundacién Universitaria espafiola-Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1989.
ARANO GISBERT, Juan Carlos: La ensefianza de las Bellas Artes en Espaiia (1844-1980),
Madrid, Universidad Complutense, 1988. NAVARRETE MARTINEZ, Esperanza: La Academia
de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad del siglo XIX, Madrid,
Fundacion Universitaria Espafiola, 1999. AAW.: Renovacion. Crisis. Continuismo. La Real
Academia de San Fernando en 1792, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 1992. UBEDA DE LOS COBOS, Andrés: La Academia y el artista, Madrid,
Cuadernos de Arte Espafiol-Historia 16, 1992. (Vid. Bibliografia).
6 Como muestra los siguientes titulos: MARES DEULOVOL, Federico: Dos siglos de
ensefianza artistica en el Principado. La Junta Particular de Comercio. Escuela Gratuita de
Disefio. Academia Provincial de Bellas Artes, Barcelona, Real Academia de Bellas Artes de
San Jorge, 1964. MARTINELL, César: La Escuela de la Lonja en /a vida artistica barcelonesa,
Barcelona, Escuela de Artes y Ofidios Artisticos, 1951. UBEDA DE LOS COBOS, Andrés: "El
centralismo borbénico y la Escuela de Bellas Artes de Barcelona”, en 1V Jornadas de Arte. El
arte en tiempo de Carfos III, Madrid, Alpuerto, 1989, pags. 467-474. MURO OREJON,
Antonio: Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla. Sevilla, Real
Academia Provincial de Santa Isabel de Hpngn’a, 1961. ROBLES, Laureano: Las Academias
de Valencia, Zaragoza, Ambar, 1979. LEON TELLO, Francisco José: "Politica académica de
Carlos III: creacion de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valenda", en fV
Jornadas de Arte. Fl arte en tiempo de Carfos III, Madrid, Alpuerto, 1989, pags. 435-442.
GARIN ORTIZ DE TARANCO, Felipe M.: La Academia Valendana de Bellas Artes. El
movimiento academicista europeo y su proyeccion en Valencia, Valencia, Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos, 1993. ALDANA FERNANDEZ, Salvador: Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos de Valencia. Historia de una institucion, Valencia, Generalitat
Valenciana, 1998. PRIETO CANTERO, Amalia: Historia de la Real Academia de Nobles y
Bellas Artes de la Purisima Concepcion de Valladolid, Valladolid, Institucion Cultural
Simancas, 1983. (Vid. Bibliografia).
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Sin embargo, hasta el momento actual no se habian
practicado estudios completos sobre la renovacién pedagdgica en
las artes industriales’ y la difusién de estos métodos en gran
parte de Occidente, unidos a referentes como la identidad
nacional de los pueblos y la vanguardia. Esta es una de las
pretensiones de nuestra tesis de investigacion, conjuntamente
con la evidente relacion entre los paises de ambas orillas del
Atlantico.

El estudio lo hemos efectuado a raiz del conocimiento de
los proyectos educativos del Reino Unido, Alemania, México,
Espafia y Uruguay. A partir de estos establecimientos hemos
analizado otros experimentos en paises cercanos, con teorias
similares. Todo ello a través de documentacién de los centros y
sus tedricos, que son enormemente interesantes y practicamente

desconocidos, algunos incluso inéditos en Espafia.

Hemos potenciado el analisis cronoldgico y por paises para
desplegar exhaustivamente cada uno de los proyectos. En la
primera parte realizamos un examen a los precedentes
educativos y artisticos en Europa y Estados Unidos durante los
siglos XVIII y XIX, para continuar en la segunda parte el
razonamiento de las transformaciones educativas en
Iberoamérica y Espafia, cronolégicamente y por paises, pues
creemos que puede comprenderse mejor toda la evolucién
desarrollada en cada estado y asi después comparar los sucesos

acaecidos en otras naciones.

7 Sobre escuelas de artes y oficios se han llevado a cabo algunos opusculos, aunque son
mas abundantes las memorias redactadas por sus directores. (Vid. Bibliografia).
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La segunda parte del 'trabajo fa inauguramos con una
investigacion sobre el periodo -finales del siglo XIX y principios
del XX- en Iberoamérica, desgranando posteriormente Ia
educacién artistica uruguaya, pues en este pais se origind con
fuerza una gran renovacién pedagdgica tanto en la ensefianza
primaria como en la artistica®. Pedro Figari fue su representante
mas conspicuo tanto por sus teorias -a partir de 1885 vy
especialmente al iniciar el siglo XX, momento en el que intenta
imponer su criterio sobre la transformacién de la ensefianza en
las artes y oficios- como por su experiencia que fue mas tardia -
1915-1917- pero que respaldaba sus teorias precedentes. Del
mismo modo resefiamos en Uruguay otras practicas educativas
notables, tanto en el ambito pedagdgico como en el artistico.
Este es el caso del programa promovido para la primaria en
1921, en el que se incluian los trabajos manuales y el dibujo
como piezas esenciales de la educacion o el proyecto posterior
de Joaquin Torres Garcia, que intentaba integrar vanguardia e
identidad cultural en sus ensefianzas. Este planteamiento fue el
| gue se produjo mads tarde, pero con €l culmina la historia de la
pedagogia artistica uruguaya, pues ademas tuvo un fuerte

predominio en la vanguardia hispanoamericana.

Después del caso uruguayo era conveniente racionalizar las
teorias que se estaban generando durante este periodo a través
de la ensefianza universitaria y de las humanidades en torno a la
pedagogia artistica y al fendmeno de la identidad cultural, que

8 La primera fue Argentina con Sarmiento, pero es en Uruguay donde antes se reflej6 este
cambio educativo en las artes, gracias a la figuras de Varela, Henriquez Figueira y sobre
todo de Pedro Figari. Ademas, a Sarmiento le sedujo mas la pedagogia norteamericana y
especialmente Horacio Mann, mientras que los uruguayos fueron mas cosmopolitas,
interesdndose tanto por esta vertiente como por la europea. El conodmiento de la
ensefianza del trabajo manual en Suecia fue fundamental para el desarrollo pedagégico y
artistico de Uruguay.

6



tan préximos estdn en todos los ejemplos indagados. Por este
motivo, creimos oportuno exponer los casos de Pedro Henriquez
Urefia y Ricardo Rojas, para que se comprendieran 1as
necesidades culturales de los paises iberoamericanos y las
relaciones que mantuvieron entre ellos y con Espafa en la fase
inicial del siglo XX. En este caso las figuras de Ricardo Rojas y
Miguel de Unamuno son fundamentales®, asi como la influencia
de Rafael Altamira y los institucionistas en la politica educativa
de México y de Pedro Henriquez Urefia en particular, estudioso y
politico durante la época de José Vasconcelos como Secretario

de Educacion en el gobierno de Alvaro Obregén®.

Al explicar la relacion existente entre Espafa e
Iberoamérica habia que practicar una investigacion cronoldgica,
pues estaban a la par las experiencias vertidas en Espafa en
este periodo con las latinoamericanas. Por este motivo, se
examina de forma breve, en el caso espaifiol, la introduccién de
los estudios de artes y oficios en el pais y la primordial
influencia que ejercié la Institucién Libre de Ensefianza. Esta fue
en verdad la auténtica forjadora del cambio educativo espafiol
entre el Gltimo tercio del siglo XIX y la primera mitad del XX. Por
Ultimo, analizaremos las practicas educativas mas interesantes
en el sector de las artes aplicadas en este periodo: la Escuela
Madrilefia de Ceramica de la Moncloa, la Escuela de Artes
Indigenas del Protectorado espafiol en Marruecos y la Escuela
Lujan Pérez de Gran Canaria.

% Existié un fuerte contacto entre Rojas y Unamuno. La obra de Rojas llegd a Espaiia de la
mano del pensador salmantino, que fue, en algunos casos, su prologuista. A su vez
Unamuno era colaborador en revistas y periédicos de diversos paises iberoamericanos y tuvo
gran influencia en otras experiencias espafolas.

10 Muchas de las innovaciones didacticas en México se plantearon después de que Henriquez
Urefia estudiara en Espafia e incluso con posterioridad a la visita de Altamira a México,
aunque ya hubo pequefios avances en época porfirista, de la mano de Justo Sierra.
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Las tres fueron fuerzas presentes practicamente durante
casi todo el siglo XX, aunque con algunos intervalos en los que
enmudecieron -el caso de la Guerra Civil espafiola es claro-, y en
ellas existia un interés por aplicar los conocimientos adquiridos,
por integrar todas las artes sin diferenciar las mayores de las
menores -como habia ocurrido hasta entonces-, por incorporar
las técnicas y tradiciones a la cultura y el arte practicados en
cada uno de los lugares a los que nos estamos refiriendo,
ademas de un claro acercamiento a la comprension de la
identidad de los pueblos.

La influencia de las vanguardias europeas y de entidades
como la Institucion Libre de Ensefianza se aprecia en la
evoluciéon de la pedagogia mexicana, aunque también existe una
fuerte ascendencia del indigenismo, que aportard originalidad a
los ejemplos de escuelas de ese pais, que son, sin duda alguna,
las mas divulgadas. Su radio de difusion fue amplio, pues
algunas de ellas llegaron hasta Argentina! e incluso a Espafia’?,
aunque en ningun caso influyeron en la creacidon de las

espafiolas ya comentadas, por imposibilidad cronolégica®®.

Por (ltimo se ha estudiado Perd, que aunque no tiene
escuelas tan definidas como el resto, si tuvo intencién de

crearlas e incluso fundamento tedrico gracias a la figura de

111 a experiencia de Best se conodé en Argentina mediante una exposicion. Figari se habia
asentado temporalmente en este pais. Vid. Infra, segunda parte, Capitulo 4.

12 1as Escuelas de Pintura al Aire Libre fueron conocidas en Espafia por una muestra
-organizada por el propio Ramos Martinez en 1926. Gracias a este conocimiento Garcia
Maroto, pintor espafiol, marchd a México para fundar otros centros, que con el tiempo
también se divulgaron en Espafia. Vid. Infra, segunda parte, Capitulo 4.

3 Se ha presentado en ocasiones la teoria de que la Escuela de Artes Decorativas Lujan
Pérez estuviera influenciada por estas experiencias, pero cronolégicamente es imposible.
Vid. Infra. Segunda parte, Capitulo 3. :
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Elena Izcue. El fendmeno indigenista en este pais es muy fuerte
y muy clara la vinculaciéon del arte con sus raices culturales
ancestrales. Se intentaron fundar establecimientos con el método
artistico de Izcue, pero no se consiguié. Sin embargo, Elena
Izcue si llegd a imbricar industria, vanguardia y modelos
culturales prehispanicos, aunque estos avances no pudieron
introducirse de igual manera en otros territorios. Fue una
experiencia destacada, pero quizas la menos completa de todas
las examinadas, precisamente por incomprendida. Elena Izcue
pudo formalizar todo este trabajo fuera de su pais y aunque lo
intentd en Perl, sélo permanecieron sus modelos, no su
pedagogia o la floreciente industria que podria haberse
desarrollado alrededor de este fendmeno.

En las conclusiones analizaremos los motivos y relaciones
comunes, pues sus imbricaciones son fundamentales para
comprender las grandes concomitancias que existieron en el

fendmeno creador de estos centros.

Todo ello ha sido documentado, utilizando tanto fuentes
originales como historiograficas y recursos de informacion.
Escrutamos I'a documentacion original o las referencias directas
de los creadores de estos centros y a partir de ellas realizamos
un analisis de su irradiacion. No pretendemos hacer un estudio
de los artistas o personajes que de estas instituciones surgieron,
pero si de sus fundadores y sobre todo de los establecimientos
que crearon. Muchos de estos documentos y ensayos son apenas
conocidos y por lo tanto no han sido considerados con
anterioridad. Consecuentemente, no se puede ofrecer un debate
historiografico. '



Se han utilizado también herramientas documentales
pertenecientes a las nuevas tecnologias que, en este siglo XXI,
cada vez son mas representativas del conocimiento global del
mundo: revistas digitales, paginas oficiales de gobiernos o
universidades en la red, etc. Todas ellas, a pesar de la
desconfianza que puedan causar, han sido corroboradas por
otras vias documentales y de estudio. Basicamente deben
tenerse en cuenta como recursos de informacion, por este

motivo son un apoyo fundamentalmente informativo.

Por otro lado, estimamos altamente interesantes otros
elementos documentales utilizados, como cartas o textos
manuscritos, que en su mayor parte proceden del Archivo de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del Archivo
General de la Administracion y de la Escuela Madrilefia de
Cerdmica de la Moncloa, ademds de Ila bibliografia y
hemerografia consultada en la Biblioteca Nacional.

Toda aquella documentacion que es practicamente
desconocida en nuestro pais -esté o no publicada- y que creemos
fundamental para nuestro estudio la aportamos en un anexo
documental -que incluye textos, diapositivas y cronologia-, que
complementa esta investigacién y muestra claramente las teorias

que se desarrollaron en cada uno de los centros analizados.

Nos interesan las relaciones existentes entre Espafia e
Iberoamérica durante este periodo y creemos firmemente que
existen interconexiones comunes mas sdlidas de lo que a simple
vista podria parecer, pues las experiencias programadas, casi
simultdneamente, son muy similares, algunas -como veremos-

son compartidas y difundidas, pero otras quedan aparentemente
10



mas deslavazadas del conjunto, aunque aglutinan las mismas

ideas y proyectos.

Para unir dichos experimentos es necesario retrotraerse al
principio de la nueva pedagogia, en los albores del siglo XIX,
comprender cémo se difunden todas las nuevas teorias y como
se desarrollan en los diferentes paises. De esta manera
llegaremos a los proyectos de renovaciéon cultural y de
apreciacion de la cultura y tradiciones propias, que se
produjeron en las escuelas uruguayas, éspaﬁolas, mexicanas y
peruanas. Todas ellas ejemplares muestras de renovacién
Vpedag(’)gica y artistica tanto en la ensefianza primaria como en

las artes aplicadas.

Personajes como los miembros de la Institucién Libre de
Ensefianza, Miguel de Unamuno, Pedro Figari, Pedro Henriquez
Urefia, Ricardo Rojas, Francisco Alcantara, Jacinto Alcantara,
José Gutiérrez Lescura, Mariano Bertuchi, Domingo Doreste, José
Vasconcelos, Gerardo Murillo -Dr. Atl-, Alfredo Ramos Martinez,
Adolfo Best Maugard, Gabriel Garcia Maroto, Joaquin Torres
Garcia, Rafael Larco y Elena Izcue fueron los que hicieron
posible este tipo de ensefianzas en sus paises de origen: unos
con su apoyatura ideoldgica y otros con su accién y fuerza
espiritual para llevarla a cabo. Entre ellos hay nexos de unién
muy sugerentes que estudiaremos en profundidad y que tejen
una rica red educativa entre Iberoamérica y Espafa, que
complementa la existente en paises como Reino Unido, Francia,
Alemania, Rusia y Estados Unidos entre otros, y que forman
parte de un interesantisimo conjunto de experimentos
promovidos en el primer cuarto del siglo XX con unos objetivos

11



comunes: la apreciacién e integracién de las artes y la elevacion

del nivel profesional en las mismas.

Por (ltimo quisiera agradecer a la Profa. Dra. Dfia. M@
Candelaria Hernadndez Rodriguez el apoyo moral e intelectual
ofrecido y al Prof. Dr. D. Federico Castro Morales mi introduccién
en este apasionante tema. Asimismo ofrecer mi gratitud y
reconocimiento a mi director de tesis, el Prof. Dr. D. José Luis
de la Nuez Santana, que ha sabido guiarme con el rigor y el

buen hacer que le caracterizan.

Del mismo modo, en este apartado, quiero reconocer la
colaboracion prestada por parte de instituciones como la Escuela
Madrilefia de Cerdmica de la Moncloa, en las personas de Dfa.
Margarita Becerril Roca, directora del centro y Dia. M2 Eugenia
Alonso, bibliotecaria del mismo.

En ningin momento podré olvidar el respaldo de mis
compafieros de las areas de Arte y Estética de la Universidad
Carlos III de Madrid, especialmente la ayuda recibida del Prof.
Dr. D. Francisco Daniel Hernandez Mateo, asi como el calor de
mi familia y amigos, que han estado conmigo sierhpre apoyando
y anhelando el buen fin de este trabajo de investigacidn.
Especialmente debo agradecer la generosidad de mis padres, su
cariio y apoyo continuo.
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PRIMERA PARTE.- ARTE INDUSTRIAL Y RENOVACION
PEDAGOGICA.

"...no hay que olvidar que las raices de ese
futuro se hunden en el pasado y, por ello,
establecen esa relacion presente-pasado-

futuro que es la fuente inagotable de/

conocimiento y de fa investigacién histdrica .

La intencién de este trabajo de investigacion es elaborar
un estudio relacional sobre la renovacién pedagdgica y artistica,
centrandonos en las artes aplicadas y en la ensefianza primaria
en Espafia e Iberoamérica en el periodo comprendido desde el
final del siglo XIX hasta la mitad del siglo XX, y que
analizaremos mas detenidamente en la segunda parte. Se trata
de un trabajo arduo y, para poder comprender este fendmeno,
debemos retrotraernos a una serie de antecedentes que nos
conduciran por los vericuetos de esta tesis. Para ello hemos de
hacer un analisis sobre la educacién, ciertos aspectos
econémicos y sociales -como la industrializacién y la
predcupacién por la identidad nacional- y las artes plasticas,
para asi intentar desvelar los desencadenantes que propiciaron
esta innovacion.

Los factores de renovacidon fueron educativos, econémicos,
politicos y socio-culturales. Durante el siglo XVIII vy
posteriormente en el XIX se produjo una serie de revoluciones
que convuisionaron el mundo occidental.

13



En el terreno pedagdgico, el siglo XVIII fue un periodo
dindmico, pues los hombres ilustrados se preocuparon en
especial por la educacion del pueblo. La instruccién se convirtio
en uno de los motores de la reforma. Otro factor fue el
econdmico, representado principalmente por la revolucién
industrial, que transformé de manera esencial a las sociedades
agricolas en industriales y que dependiendo de su evolucion
posterior, contaria con mayores posibilidades de desarrollo. Los
motivos politicos se basaron en la idea de nacién, que se gesto
durante el siglo XIX y que motivé a todos los paises a indagar
sus raices, sus propias identidades culturales que las distinguian
del resto. Por ultimo, los socio-culturales se produjeron a partir
de la Revolucién Francesa, momento en el que la sociedad
estamental fue metamorfosedndose en una sociedad de clases,
cobrando importancia la burguesia. Todos estos factores se
desencadenaron y provocaron a su vez alteraciones en el resto
de las circunstancias: unas y otras se fundamentaban vy
complementaban, tejiendo una estructura que evoluciond
progresivamente. Es mas, todos estos cambios dieron lugar a
innovaciones en las artes plasticas y aplicadas y para ello fueron
necesarias la renovacion de la pedagogia de las artes y el
_surgimiento de las Exposiciones Universales, que a su vez

potenciaron dichas modificaciones.

La Ilustracién suscité una necesidad de conocimientos que
promovieron descubrimientos cientificos, que a su vez indujeron
al proceso de la denominada Revo/ucion Industrial surgida en
Inglaterra; ese mismo afan de saber y comprender estimuid
nuevos planteamientos acerca del porqué de las desigualdades
sociales, que, entre otros asuntos, al final condujeron a la

14 VILLANI, Pasquale: La edad contempordnea, 1800-1914, Barcelona, Ariel, 1999, pag. 7. 14



Revolucién Francesa y al origen de los socialismos. Lo cierto es
que la Ilustracion fue un movimiento filoséfico que fundé las
bases de las diferentes transformaciones que se fueron

desarrollando a lo largo de los siglos XVIII y XIX.

La Revolucion Industrial

La primera en evolucionar fue Inglaterra, pues a partir de
1760 se produjo en este pais la Revolucién Industrial®. James
Watt perfeccioné la maquina de vapor en 1765, la primera
hiladora mecanica de Richard Arkwright comenzd a funcionar en

1769.

"En el corazon de /la transformacion economica y social
forjada por la Revolucion Industrial se encontraba e/
sistema de elaboracion fabril que abria las puertas a /a
produccion en masa. £l arte no podia escapar a su

influencia™®.

Con esta transformacién se produjo una alteracion tanto
econdmica como social. La Revolucién se fomentd en este pais,
porque, comparativamente, era el mdas preparado para
comenzarla. Las caracteristicas de este periodo fueron: la

5 Las raices de la Revolucidon Industrial se remontan al periodo Tudor, cuando Inglaterra
dejé de ser una comunidad agricola encerrada en si misma y comenzé a exportar excedente
de lana a las ciudades manufactureras del continente. Inglaterra tenia que desarrollar sus
propios recursos industriales para convertirse en una gran potencia maritima y comerdal.
Cfr. KLINGENDER, Francis D.: Arte y revolucion industrial, Madrid, Catedra, 1983, pag. 23.
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superioridad sobre el entorno fisico, el crecimiento del nivel de
vida, el abandono del prédominio agricola y la aparicidn de una
sociedad urbana y de la economia de mercado. Todas estas
cualidades evidenciaron una modernizacién, que tuvo
repercusiones economicas, sociales y culturales. Como explica

Lewis Munford:

"Para entender el papel dominante desempefiado por /a
técnica en la civilizacion moderna, se debe explorar con
detalle el pef/’ado preliminar de la preparacion ideologica y
social. (...). Pues obsérvese que la mecanizacion y /a
regimentacion no constituyen nuevos fendmenos en la
historia; lo nuevo es el hecho de que estas funciones
hayan sido proyectadas e incorporadas en formas
organizadas que dominan cada aspecto de nuestra

existencia™’.

Con 1la industrializacion crecid la confianza en las
innovaciones tecnoldgicas, pues el uso y perfeccionamiento de
las maquinas podian aumentar los beneficios de los empresarios
y mejorar las condiciones de vida de la humanidad. Este
fenédmeno produjo admiracién y esperanza, pero también a su

vez temor y horror®,

Los cambios producidos indujeron a la necesidad de dotar
al obrero de una preparacion especializada, adaptada a ellos, vy,
en consecuencia, se propicid una mejor educacién para este
sector desfavorecido. Un ejemplo, en Glasgow se implantaron

16 | UCIE-SMITH, Edward: Artes visuales en el siglo XX, Colonia, Kdnemann, 2000, pag. 17.
17 MUMFORD, Lewis: Técnica y Givilizacion, Madrid, Alianza, 1977, pag. 22.
18 vid. Infra Apartado dedicado a las Artes y Oficios.
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Institutos de Mecanica, aunque algunos debieron transformarse
en escuelas primarias o secundarias en los circulos obreros,
debido a la gran carencia educativa que tenia esta clase social.
Lo mismo sucedio en Birmingham -Birmingham and Midland
Institute-!°. Es decir, existia una clara necesidad de educar al
obrero, prepararlo para una nueva vida, pues contaban con gran
nimero de analfabetos en este sector. Los descubrimientos
tecnolégicos se desarrollaron en Inglaterra, y el resto de los
pafses quisieron imitar su ejemplo; y en ellos se fomentd la
experimentacion y fue en este momento cuando se aprecié que
el dibujo "era absolutamente indispensable para la educacidn
cientifica, que fue el rasgo distintivo de finales del siglo XVIII y

comienzos del XIX",

A partir de estos lustros se unieron dos conceptos que en
el futuro tendrdn cada vez mayor importancia. Nos referimos,
evidentemente, a la ensefianza y a las artes industriales. El
dibujo se hara necesario en "muchos empleos, profesiones y

manufacturas ™.

La Revolucion Industrial trajo aparejados otros asuntos que
pusieron en cuestion a la propia maquina, pero gracias a esta
controversia surgié uno de los movimientos mas interesantes de
la segunda mitad del siglo XIX, el Movimiento Arts & Crafts, que
ademds serd el causante de una nueva revolucidon en la
pedagogia artistica.

19 CASTILLEIO, José: La educacion en Inglaterra, Madrid, La Lectura, 1919, pag. 416.

2 BOIME, Albert: Historia social del arte moderno. 1. El arte en la época de Ia Revoludion
1750-1800, Madrid, Alianza, 1994, pag. 211.

2 Idem, pag. 219.
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Es decir, que mientras se produjo una de las primeras
transformaciones fundamentales de la historia contemporanea,
simultaneamente fructificaron tres fendmenos transcendentales:
la reforma educativa por parte de los estados y las clases
elevadas, que comenzaron a fundar asociaciones culturales y
cientificas en las que se programaba la educacion para el obrero;
el reconocimiento de la importancia del dibujo como elemento
para las artes y las ciencias, y, por lo tanto, la necesidad de
ensefiarlo adecuadamente; y por CGltimo, la aparicién del
fenémeno de las artes y oficios, como contraposicion a un
academicismo que anquilosaba el sistema artistico. Se pretendia,

pues, la integracién de las artes y de la arquitectura.

Exposiciones Universales: industrializacion Y

competencia

Una de las consecuencias de la revolucion industrial o del
"despegue industrial" fue la necesidad de revelar al resto de los
paises los avances cosechados. Este afdn de exhibir los
progresos fructificé a través de las Exposiciones Universales,

la primera de las cuales se realiz6 en 1851 en Inglaterra.

Sin embargo, noventa afios antes de que se celebrara ésta
en Londres, ya se habian comenzado a organizar pequefias
exhibiciones industriales en este pais. En 1761 la Sociedad de las
Artes de Londres empezd a adquirir maquinas premiadas en

concursos convocados anuaimente. La acumulacién de estas en
18



sus almacenes impulsdé a sus miembros a estimular este tipo de
actividades, que posteriormente se convertiria en exhibicién
permanente de la coleccién, debido al interés mostrado por el
publico. |

En 1797 se habian comenzado a promover este tipo de
exposiciones también en Francia, que a diferencia de Gran
Bretafia no exponia las herramientas de su industria sino sus
productos manufacturados, para fomentar el consumo de las

mercancias.

En ambos casos, con esta experiencia se avivo el desarrolio
econdmico de sus respectivos estados, pues la poblacidn se
animaba a crear inventos para luego mostrarios a sus
potenciales usuarios, por lo tanto las exposiciones fueron parte
fundamental del "engranaje de la sociedad industrial"”. Ademas,
la exhibicién de estos productos tenia otra funcién, que

cumplieron perfectamente, como bien explica Daniel Canogar:

"Esta acotacion de los procesos industriales conseguia
espectaculizar lo que de otra forma amenazaba
profundamente al individuo de principios del siglo XIX. Las
maquinas estaban transformando radicalmente el ritmo de
vida tanto en el campo como en las ciudades, y /a
poblacion tenia necesidad de mediaciones psicoldgicas que
le permitieran aclimatarse a la industrializacion de la
sociedad".

22 CANOGAR, Daniel: Qudades efimeras. Exposiciones Universales: Espectaculo y
Tecnologia, Madrid, Julio Ollero, 1992, pags. 19-21.
2 Idem, pag. 21.
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Iniciadas estas pequefias muestras de productos
industriales se quiso llegar mas lejos, e Inglaterra organizd la
primera Gran Exposicion Internacional de Londres en el afio
1851%*. Fue una oportunidad para demostrar al mundo Ia
superioridad industrial britdnica a mediados del siglo XIX,
ademas de pretender beneficiar la libertad de comercio,
propagar las virtudes del sistema democfético y la coexistencia
pacifica de las naciones. Con ella comenzd la verdadera difusion
internacional de la industrializacién, sus beneficios y la
competencia entre naciones. El producto mas llamativo de esta
muestra fue sin duda el propio Palacio de Cristal (Crystal Palace)
que la albergaba, proyectado por el arquitecto Joseph Paxton,
una verdadera obra de ingenieria que representé el espiritu
emprendedor de la época. En la estructura del edificio y en su
organizacién interior se experimenté con materiales y formas que
posteriormente se aplicarian en las ciudades modernas que
estaban surgiendo en el mundo a partir de la industrializacion:

.. la Gran Exposicion de Londres fue un laboratorio
experimental de la ciudad racionalista del futuro,
presagiando el tipo de cambios que iban a modificar el

paisaje urbano de las principales capitales europeas "2,

En esta gran muestra se hallaba representada toda la
diversidad del globo: alli estaban juntos los paises mas alejados,
habia exotismo y heterogeneidad, y sobre todo habia
espectaculo. Cada pais no sélo exhibia sus nuevos hallazgos

2% Esta exposicion tuvo como superintendente al arquitecto galés, Owen Jones, creador con
posterioridad de la obra 7he Grammar of ornament (1856), libro de gran importancia, pues
se trataba de una enciclopedia historica de los diferentes ornamentos que se habian lievado
a cabo a lo largo de la historia y que ilustré a gran nimero de arquitectos e influy6
posteriormente en otros paises. Vid. Infra Owen Jones y Segunda parte.
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cientificos y culturales, sino que también lucia su propia
idiosincrasia, pues las exposiciones universales fueron
reafirmadoras de la identidad cultural de los pueblos que en
aquel momento precisaban ratificarse frente a un mundo
desconocido y heterogéneo, ademas de ejercer como
demostracién del poder de cada nacién.

Por otro lado, estas exposiciones pretendian acercar la
maquina al obrero para soslayar esta aparente amenaza. Es mas,
en 1851, por ejemplo, la seccién mds interesante fue la sala de
maquinas en movimiento, que fue una de las mas visitadas, en la
que se aprendian cudles eran las novedades de la Revolucion
Industrial y en 1a que se sublimaba la tecnologia frente a los
efectos colaterales que ocasionaba al propio trabajador. Con ella
se queria ostentar la fuerza del estado inglés frente al resto de
los paises, comprendiendo estos, a su vez, los medios que en el
futuro debian de utilizar y que habian hecho de Inglaterra una
nacion muy poderosa.

En este tipo de exposiciones ademds se mostraban disefios,
didactica, materias primas, maquinaria, etc., es decir, se podia
constatar cuales eran los fallos y aciertos de cada pais en cada
muestra. En esta primera de 1851, Henry Cole® lamentd el
anquilosamiento y mediocridad de la ornamentaciéon®. El conde
de Laborde, comisario francés de la exposicion, explicé que
habia que poner fin a la falta de un repertorio de formas

Z5 CANOGAR, Daniel: op. cit., pag. 29.

% Henry Cole fue el que llevé a la practica la idea original del principe Alberto de realizar
esta exposidon. Para él el principio rector debia ser: aprender a ver, ver comparando. Ci.
en GIEDION, Siegfried: La mecanizaddn toma el mando, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, pag.
363.

27 Es dierto que la universal de 1851 demostrd que Inglaterra no estaba a la altura del resto
en el apartado artistico.
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originales y de un vocabulario ornamental, pues lo que se podia

ver en la muestra era herencia de otros tiempos?®.

A partir de la exposicion de 1851, cada pais intent¢ realizar
alguna vez una muestra universal, pues suponia una
revitalizaciéon econdmica y una demostracién de poder. Por este
motivo, en poco tiempo se extendieron este tipo de actividades.
Estados Unidos presentd la suya en 1853, como evidencia de su
naciente potencial. De igual forma Irlanda quiso hacer lo mismo
en ese afio. Ambas muestras fueron un fracaso econdmico.
Mientras tanto otros paises lo imitaban: Alemania en 1854,
Francia en 1855, etc. En realidad los dos paises mas destacados
en la organizacion de exposiciones durante el siglo XIX fueron

Inglaterra y Francia.

Las exposiciones marcaron la fuerza politica y econdmica
de los pueblos, pero ademas mostraron innovaciones, que, en
ocasiones, traspasaron fronteras. El caso de la Exposicidn
celebrada en Filadelfia en 1876, titulada del Centenario®, es un
ejemplo muy interesante, sobre todo en el apartado de la
educacion industrial. En esta exhibicion se dio a conocer por
primera vez el innovador sistema de la educacién rusa, un
modelo que llevd a cabo Victor della Vos y que interesé en
Estados Unidos. John D. Runkle del Massachusetts Institute of
Technology (MIT) y Calvin M. Woodward de la Universidad de
Washington, trasladaron el método a Estados Unidos,
convirtiéndose en fervientes defensores de la denominada
Vocational Education o 1o que en Espafia se tradujo

2 CHAMPIGNEUELLE, Bernard: Encidopedia del modernismo, Barcelona, Poligrafa, 1983,
pag. 23. Esta interés de Laborde nos refleja las necesidades evidentes de un repertorio
ornamental antes de que Jones publicara su opusculo 7he Grammar of ornament.

¥ Con ella se conmemoraba el centenario de la independencia estadounidense.
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posteriormente como Formaciéon Profesional, de Ila que

hablaremos mas adelante, pues antes debemos explicar

evolucidn educativa en estos anos.

la
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La nueva pedagogia

La moderna pedagogia surgié en Europa durante la primera
mitad del siglo XIX, pero, indudablemente, los desencadenantes
de este fendmeno fueron los cambios introducidos durante el
siglo anterior. El XVIII o siglo de las luces ha sido conéiderado
por los especialistas en la materia como la centuria de la
pedagogia, pues en este periodo se realizaron los mayores
avances y porque un gran niamero de fildsofos se adentrd en el
pensamiento educacional, aunque no hay que olvidar que el
primer educador de la edad moderna fue el pensador checo Jan
Komensky (Juan Amos Comenio, 1592-1670). En 1638 fue
invitado a Suecia para participar en las reformas educativas de
aquel pais, asimismo fue huésped del gobierno inglés, aunque
pronto retornd a Suecia, lugar en el que trabajo hasta 1648.

Comenio fue muy conocido por sus contribuciones a las
técnicas pedagogicas, que desarrolldé en La diddctica magna
(1626-1632), en la que sefialaba cual era su concepto educativo,
resumido en una frase: "enseria todo a todos”. Fue el primero en
abogar por la educacién en lengua vernacula: ensefiaba las
lenguas clasicas mediante el uso de pasajes paralelos del idioma
clasico y de la traduccién correspondiente en el moderno; su
Mundo visible en dibujos (1658) fue elaborado para el
aprendizaje del latin y fue el primer libro ilustrado para nifos.

Comenio en La diddctica magna demostraba que el trabajo
manual debia ser una parte integrante e indispensable del
programa escolar para ejercitar la mano y hacerla un
instrumento Gtil y preparado, de la misma forma que se hacian
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con el resto de facultades®. Para Comenio la educacién debia
basarse en la actividad personal de los nifos, e incluso
recomendaba que, desde los seis afios, en la casa paterna
también se les _breparara con pequenos trabajos. Su proyecto iba
mas alla, pues queria que la introducciéon del trabajo manual no
se produjera solo en las escuelas primarias, sino que ademas se

establecieran talleres en los institutos de ensefianza superior>..

También se interesd por este tipo de ensefianza John A.
Locke (1632-1704). Locke opinaba que el trabajo manual era el
Unico capaz de conseguir en el hombre el equilibrio entre el ser
fisico y el ser intelectual, queriendo formar al alumno en un
oficio particular®. En su obra Algunos pensamientos referidos a
/a educacion (1693) expuso estas teorias. Locke atribuia gran
importancia al trabajo agricola y al trabajo en madera: los
consideraba los mejores medios de compensar la inmovilidad y la
vida sedentaria a que obligaban los estudios™®.

Asi pues, nos remontamos al siglo XVII para comprender €l
fendmeno de la moderna pedagogia y de su aplicacion a las
artes.

El proceso continu6 vy, como comentabamos con
anterioridad,‘el siglo XVIII fue uno de los momentos mas
fructiferos en cuanto a la pedagogia se refiere. Otro de los
grandes filésofos volcado en la educacion fue Jean Jacques

30 SOLANA, Ezequiel: £/ trabajo manual en las Escuelas primarias, Madrid, El Magisterio
Espaiiol, 1905, pag. 13.

31 GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: La ensefianza del trabajo
manual en las Escuelas primarias y /fas normales, Madrid, Libreria de Perlado, Paez y C3,
1903, pag. 309.

32 1dem, pag. 310.

33 CASTRO LEGUA, Vicente: "La idea del trabajo manual entre filésofos y pedagogos”, en La
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Rousseau, aunque también debemos citar a Immanuel Kant,

ambos responsables directos de la moderna pedagogia.

Jean Jacques Rousseau (1712-1778) influyd
profundamente tanto en Europa como en América. Sus dos obras
relacionadas con la educacion y las artes fueron Discurso sobre
/as ciencias y las artes, que gané el premio de la Academia de
Dijon en 1750 y Emilio o de la Educacion (1762). En esta ultima
obra insistia en que el alumno debia ser tratado como nifio o
como adolescente, nunca como adulto en miniatura y que
ademds se debia atender a su individualidad, es decir, a la
formacidén de la personalidad de cada sujeto. Se le consideraba
partidario de la pedagogia no autoritaria y sin dirigismos, con
una predisposiciéon al estudio por la observacién directa de la
naturaleza y de la sociedad. Sus propuestas radicales sélo
podian aplicarse a los nifios, no a las nifias, depositarias de una
educacién convencional. Aunque su contribucién fue plenamente
teérica, algunos de sus postulados serian aplicados con
posterioridad por sus seguidores, que crearon escuela dentro y
fuera de Francia. Ademas Rousseau fue considerado como una

de las magnas figuras de la educacién en las artes industriales:

"Bennett, (...), emphasized the importance of Rousseau’s
recognition of the manual arts as a means of mental
training and noted his influence o educators such as

Basedow, Salzmann, Pestalozzi, and others™,

Escuela Moderna Ao XVII, n° 194, Madrid, mayo de 1907, pag. 370.

3 PANNABECKER, John R.: "Rousseau in the Heritage of Technology Education”, en Journal
of Technology Education Vol. 6, n° 2, primavera 1995, pag. 47. (Bennet enfatizé la
importancia del reconocimiento de Rousseau hacia las artes manuales para la ejercitacion
mental y sefial6 su influencia en educadores como Basedow, Salzmann, Pestalozzi y otros).
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Rousseau, con sus atrevidos planteamientos, ponia en
cuestién el sistema social y educativo que se habia impuesto a lo

largo de los afos.

En Emilio dedico el libro tercero especialmente a las artes
mecanicas y a la nocion de utilidad, ademas de al aprendizaje
basado mas en la observacién que en la ensehanza dirigida por
los libros.

Rousseau comentaba en este apartado:

"la letra mata, el espiritu vivifica. Se trata menos de
aprender un oficio para saber un oficio, que para vencer
los prejuicios que lo menosprecian. Vos no os veréis nunca
reducida a trabajar para vivir. iEh, tanto peor, tanto peor
para vos! Pero no importa; no trabajéis por necesidad,
trabajad por gloria. Descended al estado de artesano, para
estar por encima del vuestro. Para someteros la fortuna y
las cosas, comenzad por haceros independiente. Para

reinar por la opinion, comenzad por reinar sobre ella "5,

En este mismo capitulo consideraba como mejor oficio el
de carpintero, porque era limpio y util y opinaba que todo
trabajo que aprendiera el alumno debia hacerlo junto al maestro
"hues estoy convencido de que nunca aprenderd bien sino
aquello que aprendamos juntos”. Para Rousseau, por lo tanto, el
aprendizaje de una ocupacién era imprescindible en cualquier
clase social para la completa formacion del individuo: “Nosotros

no somos aprendices obreros, somos aprendices hombres; y el

35 ROUSSEAU, Jean Jacques: Emilio, Madrid, Edaf, 1980, pags. 212-213.
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aprendizaje de este uUltimo oficio es mucho mds penoso y mas

Jargo que el otro™.

En definitiva, fue uno de los precursores de la ensefanza
de las artes y oficios, que estaban comenzando a tenerse en
cuenta debido al avance de la revolucién industrial y a las
necesidades que acarreaba. Un ejemplo de ello, la atencidn
prestada a este tipo de artes -menores hasta entonces- en la
Enciclopedia (1751-1765) llevada a cabo por Diderot y de
D'Alambert, que tanta influencia tuvo en Europa.

E! propio Denis Diderot (1713-1784) estaba en contra de
la ensefianza amanerada y forzada que se ofrecia en las
academias, y opinaba que debia aprenderse de la naturaleza. Por
otro lado, como ya hemos advertido, este autor junto con
D'Alambert comenzé a publicar en 1751 La Enciclopedia o
Diccionario razonado de las ciencias, las artes y los oficios, que
demostraba el interés de la Ilustracién y de estos autores tanto
por las artes como por los oficios, a los que consideraba
plenamente integrados en el sistema del saber. La recogida de
material para los diferentes articulos dedicados a este apartado

se confecciono a pie de taller con los distintos artesanos.

La Enciclopedia dio una enorme importancia a la técnica y
al trabajo manual y fue una de sus grandes aportaciones, pues
hasta aquel momento no se habia escrito apenas nada sobre las

artes mecanicas y la industria. Como explica Rafael Cuesta:

"Diderot, en el articulo Arte denuncia la cldsica distincion

entre artes liberales y mecdnicas porque encubre un

3 Idem, pag. 219. 28



desprecio por el trabajo, por lo material, por lo sensible.
Este desdén por lo manual es un prejuicio contra el que

Diderot arremete con su sarcasmo habitual...".

Como es palpable los pensadores de la Ilustracién estaban
completamente de acuerdo en elevar las artes manuales, las
artes y oficios a un nivel superior. Existia un habitual
menosprecio hacia toda actividad manual, hasta que los
pensadores del momento vislumbraron que esto no beneficiaba al
progreso, pues la industria y con ello la economia se debilitaban.
Se imponia la precisién de elevar socialmente al artesano para
hacerle actor y participe del tan ansiado florecimiento
econdmico. La forma de recuperar los oficios manuales era
recobrar el poder de instruir a los obreros. Esta fue una de las
causas de que a partir del siglo XVIII se promovieran escuelas
para la ensefianza de los oficios®™. Francia fue uno de los

primeros paises en inaugurar centros de estas caracteristicas™.

Otro precursor de la nueva pedagogia fue Immanuel Kant
(1724-1804), uno de los grandes pensadores de la filosofia
contemporanea. Kant opinaba que previamente se debian
establecer escuelas experimentales antes de fundar centros
docentes oficiales, ya que la educacién no habia de ser

mecanica, sino que tenia que descansar en unos principios

37 CUESTA, Rafael: "La Encidopedia: el triunfo de la verdad revelada por la razén", en La
Enciclopedia de Diderot y D'Alambert en la Fundacion Antonio Pérez, Cuenca, Fundacién
Antonio Pérez, 2001, pag. 27.
38 En 1766 se cred en Frandia la Escuela Gratuita de Dibujo, que luego pasé a denominarse
de Artes Decorativas, con posterioridad se cred el Conservatorio de Artes (1791) y la Escuela
de Arts et Métiers (Artes y Oficios) en 1803. Sobre el resto de fundaciones en Francia y en
otros paises vid. Infra "Establecimientos docentes en la Europa continental”.
39 F| resto de las naciones siguieron sus pasos. El ejemplo de Espafia con la creacidn del
Conservatorio de Artes en 1824, es bien claro. Vid. Infra Segunda parte, capitulo tercero.
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fundamentales. Es mads, enjuicidé la reforma educativa que

llevaron a cabo los filantropos de Dessau de la siguiente manera:

"Era la unica escuela en que los profesores tenian /a
libertad de trabajar conforme a sus propios métodos y
planes, y donde estaban en relacion, tanto entre si, como

con todos los sabios de Alemania"”.

Es decir, dictaminaba que la educacidon era necesaria, pero
que debia experimentarse . primero y no cerrarse en
dogmatismos. Asimismo creia conveniente la libertad, aunque
siempre dentro de unos limites, y el discipulo debia ser instruido

de forma integral.

Interesantes fueron también las apostillas respecto a la
educacion vertidas por Johann Woifgang von Goethe (1749-
1832), escritor y pensador aleman que se interesd por el arte y
la pedagogia, e incluso por los oficios artesanales®; ain mas, se
preocupd por la didactica de las artes en su obra Teoria de /os
colores (1810)*. Ademéas Goethe fue un escritor que influyé en
gran numero de personajes de su generacion y posteriores, uno
de ellos, el pedagogo puertorriquefio Eugenio Maria de Hostos™®.

Sin embargo, los pedagogos que mayor impronta dejaron
en toda la didactica contemporanea fueron, sin lugar a dudas, el
suizo Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827) y el aleman

“ KANT, Immanuel: "Sobre pedagogia®, en Sobre educacion, Madrid, Daniel Jorro, 1911.
(Edicién digital de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2000).

*1 Escribe en 1797 un texto sobre el arte y el artesanado.

2 La primera edicién es de 1805, pero la edicién mas completa es la publicada en 1810. Cit.
en ARNALDO, Javier: "Introduccién”, en GOETHE, Johann Wolfgang von: Teoria de los
colores, Valencia, Colegio Oficial de Arquitectos de Murcia, 1992, pag. 14.

* Muy influyente en el pensamiento hispanoamericano y ademds maestro de Salomé Urefia,
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Friedrich Wilhelm August Froebel (1782-1852). Ellos
fundamentaron la pedagogia moderna y fueron los responsables
de la introduccién en la ensefianza primaria de disciplinas como

el dibujo y el trabajo manual de forma sistematica.

Pestalozzi fue seguidor de Rousseau y sus ideas ejercieron
gran ascendiente en las escuelas del continente europeo. El
principal objetivo de este educador fue adaptar el método de
ensefianza al progreso natural del nifio, y para ello consideraba
" que debian desarrollarse todas las facultades del educando de
manera armoniosa y completa, tanto su intelecto, como su
moral, su actividad manual y sus sentidos (cabeza, corazén y
manos). Se oponia a la ensefianza a través de la memoria y se le

considera uno de los padres de la ensefianza manual.

Como indicaban Pedro de Alcantara Garcia y Teodosio Leal

Quiroga, Pestalozzi

"se afand constantemente por unir 3 (a ensefianza teorica
los ejercicios prdcticos, y especialmente los de trabajo
manual, cuya importancia puso de manifiesto, d la vez que
sefialaba la direccién pedagdgica que debia darse & su

ensefianza... ™.

La importancia de la educacion en la naturaleza también se

aprecia en la obra de este pedagogo:

"la Naturaleza descubre, mediante el ejercicio, todas las

fuerzas de la humanidad; su desarrollo se funda en el uso.

madre de Pedro Henriquez Urefia. Vid. Infra. Segunda parte, Capitulo segundo.
* GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL QUIROGA, Teodosio: op. dt., pags. 315-316.
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El orden de /a Naturaleza en la educacion de la humanidad
se halla en la capacidad de aplicacion y ejercicio de sus

conocimientos, de sus dones, y de sus disposiciones".

En cuanto a Froebel es necesario comentar que fue el
responsable mas directo de que estas ensefianzas se implantaran
en los centros educativos de casi todo el mundo, pues su sistema
se desarrolld con éxito por toda Europa a través de sus
discipulos y seguidores, y muchos de estos irradiaron dichas

ensefianzas a otros continentes, como el americano.

Friedrich Froebel nacid en Oberweissbach (Turingia,
Alemania) en 1782. Se cri6 en una familia luterana, fue
autodidacto durante muchos afios, aunque posteriormente
estudié en las universidades de Jena, Gotinga y Berlin. Fue
profesor en la Escuela Modelo de Anton Gruner en Frankfurt del
Main y a partir de 1806 hasta 1810 colabordé con Johann H.
Pestalozzi en Yverdon (Suiza). En 1816 cred en Gr‘ivesheim el
Instituto Universal de Educacién Alemana, fue alli donde
desarrollé sus ideas para educar a los nifios en edad preescolar,
que se llevaron a la practica en 1837 en la primera Institucion
para el Cuidado de la Infancia y la Juventud en Blankenburg
(Turingia), escuela a la que posteriormente {lamé "kindergarten”,
es decir, jardin de los nifios, por el que se conoce especialmente

todo su sistema educativo.

45 PESTALOZZI, J. H.: "Las veladas de un ermitaiio”, en Sobre educacion. Madrid, Daniel
Jorro, 1911. (Edicién digital de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2000). La
naturaleza comenzard a formar parte de las mejoras educativas y del desarrollo de las
identidades nadonales a través del paisaje.
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Parece que también conocié al filosofo aleman Karl
Christian Friedrich Krause (1781-1832), del que se hizo amigo

y seqguidor®,

La obra de Froebel fue demasiado moderna para ser
aceptada completamente en su época y hallé incluso dificultades
econdmicas para acometer su proyecto. Trabajé desde 1850
hasta su muerte en 1852 en Marienthal (Sajonia). Una discipula
suya Bertha von Marenholtz-Biilow, consiguié difundir la idea de
los jardines de infancia por Europa y Estados Unidos a raiz de la
muerte de su maestro. Curiosamente donde comenzdé a
expandirse mas tarde fue en la propia Alemania.

Entre sus obras mas conocidas se encuentran La educacion
del hombre (1826), en la que precozmente exponia su ideologia,
y Juego de /a madre y canciones de la institutriz (1843).

En La educacidn del hombre explicaba cual debia ser el
objeto principal de la misma: formar a la persona y que ésta
pudiera llegar a conocerse, vivir en paz con la naturaleza y en
unién con Dios?. Se oponia completamente al sistema educativo
existente y comentaba:

“Lo propio acontece con los nifios que habéis oprimido,
encerrandolos en condiciones evidentemente opuestas a su
naturaleza,; hoy languidecen en torno vuestro, acosados de

6 JIMENEZ GARCIA, Antonio: £ krausismo y la Institucion Libre de Ensefianza, Madrid,
Cincel, 1986, pag. 151. No hay que olvidar que Krause fue el filésofo al que siguieron los
institucionistas espafioles y que fue de vital importancia para el desarrollo cultural y
sociolégico del pais, a pesar de que su filosofia no se secundé en otros paises como se hizo
en Espaiia.

¥ La educacién al aire libre comienza a plantearse también a partir de las experiencias de
Pestalozzi y Froebel. No olvidemos que fue una de las ideas fundamentales de Rousseau. El
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dolencias morales o fisicas, al paso que hubieran podido
llegar al rango de seres completamente desarrollados, y

holgarse en el jardin de la vida".

Hasta el momento se habia proporcionado una educacidn
contraria a la naturaleza del hombre y de la vida misma, en
consecuencia, Froebel opinaba que cualquier adiestramiento
convencional destruia o dificultaba el progreso del individuo.

Del mismo modo proponia una didactica mas libre y
espontanea, cualidades de las que carecia el sistema educativo.
El nifio debia ser guiado, dirigido segin su naturaleza, nunca
obligado a llevar un camino distinto del marcado por su propio

temperamento, de esta manera se potenciaba mejor su auténtico
yo.

El individuo debia fortalecerse mediante el trabajo, pues
era una facultad original del hombre que manifestaba

exteriormente su espiritu, por este motivo proponia:

"Ocupese todo nifio o todo joven, cualquiera que sea su
posicidn, ocupese por lo menos durante dos horas al dia,
en algun trabajo manual determinado y propio para
desarroflar su actividad (...). Ademds de /las horas
consagradas a la ensefianza, se consagraran algunas al
trabajo manual, al desenvolvimiento de la fuerza fisica,
cuya importancia y cuya dignidad son harto desconocidas

actualmente™,

hombre debe observar y estudiar la naturaleza para conseguir la armonia.

% FROEBEL, Federico: {a educacion del hombre, Madrid, Daniel Jorro, 1913. (Edicion digital
de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2000. Introduccién).

9 Ibidem.
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Otra forma de desarrollar la educacion infantil era
mediante el juego, porque se convertia en testimonio de la

inteligencia del hombre en ese grado de la vida™.

Entre otras cuestiones, también consideraba conveniente

para el nifio la ensefianza del dibujo lineal, pues éste

”...no solo permite al nifio, que pronto va a ingresar en la
adolescencia, la imitacion de los objetos que ve y de los
cuales se acuerda, sino que le da también las primeras
nociones de un mundo invisible, enteramente nuevo para

él, el mundo de las fuerzas™",

Por lo tanto, el nifio debia aprender a dibujar, perfeccionar
esta aptitud en libertad, y despertar asi en él la facultad
creadora que formara su propio criterio.

Es decir, en La educacion del hombre, Froebel ofrecia las
claves de la pedagogia en cada etapa de la vida del alumno,
siempre intentando desarrollar sus mejores capacidades:
crecimiento natural, aprendizaje como principio vivificador de las
cosas y de su relacion®’. Ademds les dedicé capitulos a los
estudios artisticos, a la naturaleza, a las matematicas, al
lenguaje, a la religién, al arte, etc. Se trataba de aspectos que
debian cuidarse extremadamente en la progresion educativa del
discipulo, por lo tanto, el nifio al estudiar debia dedicarse a las
diferentes disciplinas y, ademas, crecer como persona. Es decir,

50 Idem, Capitulo II. Segundo grado del desarrollo del hombre: €l nifio.
51 ‘

Ibidem.
52 1dem, capitulo IV. La escuela.
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debia instruirse y asimilar el aprendizaje, formarse moral e
intelectualmente por  igual, pues Si existiera una

descompensacién de algun tipo, la ensefianza no seria correcta.

Insistia mucho en la necesidad de dedicar unas horas al dia
-una o dos- en aplicarse a algun trabajo manual “cuyo destino

sea serio”, pues

"el trabajo manual, no tan sdlo fortifica el cuerpo, mas
también ejerce sobre el espiritu y sobre las diferentes
direcciones un influjo tan bienhechor, que cuando el
hombre se ha mojado, permitasenos decirlo, en el baro
refrescante del trabajo manual, siéntese mds fresco y

vigoroso para sus ejercicios intelectuales "3,

El hombre debia educarse tanto espiritual, como intelectual
y fisicamente, pues sélo asi la evolucién seria completa y

correcta. Para ello también aconsejaba los viajes y paseos:

"Para que el hombre pueda alcanzar la cuspide de su
destino y convertirse en un ser completo y poderoso, debe
conocer y comprender la humanidad y la naturaleza, a fin

de sentir que constituye con ellas un todo™’.

Gracias a los paseos y viajes podia llegar a conseguirlo,
pues con ellos alcanzara el vinculo entre la naturaleza, la vida,
sus ocupaciones y su destino, incluso las relaciones sociales, las
costumbres, etc. Con los paseos obtendria, en definitiva, un
acercamiento al pueblo y a la naturaleza de forma directa, y

53 1dem, capitulo XI. Recapitulacién.
* Idem, capitulo XXII. Utilidad de pequefios viajes y de largos paseos.
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podria aprender de ella sin necesidad de intérpretes que
intoxicaran los mensajes. La relacién directa con los objetos y

las personas era la forma mas correcta de aprender de ellos.

Froebel pretendl’a‘ una educacién plena, alejada de las
convenciones de aquellos momentos. Su completo tratado
revoluciond el sistema educativo de la época cuando comenzé a
difundirse, tras su muerte.

El método de Froebel se basaba en algunas de las
principales cuestiones del sistema de Pestalozzi, pero también
aportaba nuevas referencias, que apoyaban esa nueva pedagogia
que surgié a partir de estos dos pensadores. Froebel fue el que
establecié las bases del trabajo manual en la educacién primaria
y fundamentd la necesidad de alimentar y favorecer la actividad
personal y espontanea del nifio, que condujo hacia su educacién
integral, armoénica y energética. Con él también se promociond la
ensefianza al aire libre por motivos higiénicos y didacticos. Esta
ensefianza benefici6 a todos los sistemas educativos que la

impusieron®.

Para Froebel el trabajo manual servia de adiestramiento,
tanto para la mano como para todas las energias del espiritu,
pues su concepciéon se inspiraba en elevados principios
pedagégicos, sin abandonar aspectos més practicos -que también
interesaron a Pestalozzi-, como preparar para el trabajo a las

clases populares y asi proporcionaries medios de subsistencia:

> La Institucion Libre de Ensefianza (ILE) apoy este tipo de sistema en Espafia desde un
principio: locales con mejores condiciones higiénicas, viajes y paseos educativos: el contacto
con la naturaleza como fuente de vida y aprendizaje. Ademds se promovieron en toda
Europa escuelas al aire libre para aquellos alumnos con problemas familiares y de salud,
este tipo de escuelas se denomind precisamente Escuelas al Aire Libre. En Espafia uno de
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"el atender también al aspecto industrial™®. Es decir, a los
principios puramente educativos y espirituales de la formacidn
completa de todo el ser humano se les adicionaba un principio
basico: preparar al futuro obrero para que pudiera ejercer un

oficio correctamente®.

En definitiva, Froebel fundamentd, ademas de la nueva
pedagogia, una de las tendencias mas importantes de finales del
siglo XIX y principios del XX: la introduccién del dibujo y el
trabajo manual en la ensefianza primaria y, por tanto, el rescate
de las artes y oficios, que estaban sufriendo una crisis
importante® y precisaban de mano de obra capacitada vy
preparada para competir en un mercado cada vez mas
internacional. Aunque su visién del trabajo manual estaba
basada en la educacién y no en la economia o en la industria, de
esta primera introduccion en los trabajos manuales surgirian con

posterioridad obreros bien cualificados.

"Hizo de la mano el agente principal para desenvolver e/
espiritu. El uso de las cosas materiales para representar o
expresar la concepcion original del nifio, proporciona las
mejores oportunidades para el desenvolvimiento de su
poder creador y de su habilidad ejecutiva, para /a
coordinacion de su cerebro y para revelarle el hecho de
que tiene /la posibilidad de modelar y usar el mundo
material que le rodea. De todos estos ideales relativos al

trabajo manual, somos deudores de Froebel. El valord los

sus promotores fue Eloy Vaquero.

% GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: op. dt., pag. 317.

7 Carencias que estaban produciéndose en la industria, pues el obrero no estaba
suficientemente preparado ni intelectual ni laboralmente.

58 Vid. Infra Apartado Artes y oficios.
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resultados internos del trabajo manual en el nifio mds que

los productos materiales™.

Después de Froebel, el sistema continud su desarrollo tanto
en Europa como en Estados Unidos. Uno Cygnédus (1810-1888)
fue uno de los mayores propagandistas de la obra froebeliana
referente al trabajo manual en Finlandia. Organizé en su pais
una serie de escuelas primarias y normales y aposté siempre por
la introduccidn del trabajo manual en las escuelas. Igual que
Froebel, lo considerd un medio para el desenvolvimiento general
del individuo: ofrecia un conocimiento mas intimo de la forma,
inspiraba el sentimiento de lo bello, aumentaba las nociones
adquiridas, proporcionaba precisién a las ideas, favorecia la
salud, desenvolvia la destreza manual, inspiraba la estimacién
del trabajo y los trabajadores, dirigia la voluntad y sugeria
habitos de atencidn, de exactitud y de perseverancia. Es decir,
concedia gran numero de cualidades, que lograban la completa
maduracién del sujeto®. Gracias a su poder de conviccién y sus
esfuerzos estas ensefianzas penetraron en su pais y en los
estados del norte de Europa.

La introduccion de este nuevo sistema en toda la Europa
del norte se debid, junto a Uno Cygndus, a la labor ejercida por
otros pedagogos como Otto Salomon, fundador de la Escuela
de Naas (Suecia) y Klauson-Kaas, que ensefié el trabajo
manual a los alumnos de las escuelas primarias de Dinamarca,
ademas de promocionarlo de manera activa. El ejemplo cundié

en toda Europa de manera vertiginosa: Rumania, Austria, Suiza,

59 HUGUES, James L.: La pedagogia de Froebel, Madrid, Daniel Jorro, 1925, pags. 38-40.
50 GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: op. dit., pags. 320-321.
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Bélgica, Francia, Holanda, Inglaterra, Italia, todos ellos querian
utilizar estos métodos, por este motivo enviaron a sus docentes
a los paises ndrdicos, especialmente a Suecia, a la escuela Nais,
la mas conocida. Evidentemente, si Espafia siguié el ejemplo de
estos estados no fue precisamente por haber obtenido un gran
apoyo gubernamental, sino debido a la renovacién pedagdgica
que ya se habia iniciado gracias a la Institucién Libre de

Ensefianza y a su fundador, Francisco Giner de los Rios®.

El ejemplo cundié fuera de Europa, llegd a los Estados
Unidos, donde también se estaba efectuando una importante
aportacién educativa en el mismo sentido, gracias a la labor de
Horacio Mann (1796-1859)%; a los paises de América Latina,
que enviaron representantes para conocer estos nuevos
sistemas, tanto europeos como estadounidenses; incluso llegé a
remotos estados como Japén, India, Sudafrica, Abisinia, Tdnez,
Argelia, Egipto y Australia.

Como se desprende de los comentarios anteriores, el
sistema calé hondo por todo el mundo y durante afios se fue
implantando por diversos paises. Tras ser integrado, su origen y
procedencia pasé al olvido: se estudia a Froebel, pero no a los

implantandores posteriores del método.

En los territorios del norte de Europa fue donde mejor y
con mayor facilidad se establecieron las doctrinas del trabajo
manual escolar. Esto se debid, como explicaron Pedro de
Alcantara Garcia y Teodosio Leal y Quiroga, a que

81 vid. Infra. Segunda parte, Capitulo tercero.
82 Horacio Mann fue considerado el padre de la educacién popular en Estados Unidos.
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"Dichos paises, (...), se encontraban, al punto de vista
economico, en condiciones especiales: la gran industria se
hallaba poco desarrollada, y el trabajo manual se ejercio
por mucho tiempo, y casi de un modo exclusivo, bajo la

forma de industria doméstica... ".

Es interesante advertir cdmo la ensefianza del trabajo
manual (s16jd)* y las artes y oficios se unieron de forma practica
desde el primer momento. Cada agricultor debia fabricarse sus
aperos, vehiculos, etc., existia un autoabastecimiento para el
que era preciso dominar diferentes oficios. Otro problema real
era la dificil climatologia de estos paises ndrdicos, que impedia
proveerse de objetos durante largas temporadas. En definitiva,
la necesidad de conocer los diferentes oficios era evidente. Por
este motivo se organizaron Sociedades Patridticas, que dieron
lugar al impulso de este tipo de ensefianza en los territorios del
norte®. El trabajo manual educativo se manifesté como util y

necesario en estas sociedades.

El primer estado que lo impuso en una ley de Instruccién
Piblica fue Finlandia y lo hizo como rama obligatoria del
programa de la ensefianza primaria. La persona que lo implantd
fue Uno Cygndus, que ademas fue comisionado para visitar las
escuelas de otros paises y asi poder efectuar la reforma, que se
produjo en 1866%. En el viaje que realizé por Suecia, Dinamarca,
Alemania, Austria y Suiza, recabd informacién, a la vez que
propagé sus ideas.

63 GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: op. dit., pag. 323.
& Slsid, ‘que es como se conocia esta ensefianza, significa trabajo manual doméstico.
55 GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: op. dt., pag. 324.
% | ey de 11 de mayo de 1866.
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Uno Cygnaus conocia la obra de Pestalozzi y Froebel y le

dio la dimensidon adecuada para que pudiera llevarse a cabo:

"vio con su penetracion clarisima que las tentativas de /os
filantropos no habian tomado cuerpo porque miraron el
trabajo manual en la Escuela como un oficio, 0 dejaban su
ensefianza encomendada & artesanos, que no conocian la
importancia pedagdgica y educativa del ramo en cuestion,
y que Pestalozzi, y mds aun sus imitadores, desviaron el
verdadero fin de las ocupaciones manuales, al buscar en el
trabajo la utilidad y el lucro con preferencia 3 /a influencia

educativa™.

Estas son las palabras expresadas por Solana respecto a
Cygndus. La obra de este pedagogo fue mas alla de la realizada
por Pestalozzi y en la linea de Froebel, aunque a ambos los
superd, pues difundié su programa por todos los paises de

Occidente, incluso por algunos de Oriente.

La reforma se produjo tanto en la ensefianza primaria como
en las escuelas normales del pais. Importante es resefiar que
para instruir no queria a artesanos sin cultura pedagdgica, sino
que la enSeﬁanza del trabajo manual la ejecutara directamente el
maestro. Ademas, no exigia que el alumno fuera especialmente
aventajado, sino que tuviera cierta habilidad en los diversos
\trabaj-os y que aprendiera a vencer todas las dificultades
técnicas de un oficio.

57 SOLANA, Ezequiel: op. cit., pag. 162.
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Sus objetivos eran los siguientes: dar conocimiento intimo
de la forma, despertar el sentimiento de lo bello, aumentar la
cultura adquirida, dar precision a las ideas, favorecer la salud,
dirigir la voluntad y alcanzar hébitos de atencién, exactitud,

perseverancia y juicio®

A partir de la reforma de Cygndus se efectuaron las
transformaciones necesarias en el resto de las escuelas del pais.
La primera en fundarse fue la Escuela Normal de Jyvaskyla,
luego se establecieron cursos especiales en la Escuela Ekenas
(1871), Nykaleky (1873), Sordavala (1881), Heinola (1889) vy
Kafena (1900).

Suecia fue otro de los paises a los que se extendié esta
nueva forma de ensefianza, aunque no se declar6 obligatorio el
trabajo manual como habia sucedido en Finlandia, pero si se
hallaba muy generalizado el sléjd o trabajo manual domeéstico.
Desde 1846 existia en este pais una Sociedad de trabajo
doméstico. Sus resultados fueron satisfactorios desde el principio
y por este motivo se organizé en Gothemburgo un SI6jd, a cuyos
talleres, anejos a las Escuelas primarias, eran enviados los nifnos
de diez afios para durante un curso ser adiestrados en diferentes

trabajos®

El trabajo manual recibié en Suecia un mayor impulso a
raiz de una exposicién que se presentd en Estocolmo de los
trabajos de la Escuela Normal de Jyvdskyla (1866), que dirigia
Cygndus. En breve tiempo comenzaron a fundarse otros centros

68 Tdem, pag. 163.

69 Existia una predisposicién en Europa para que se desarrollaran sociedades y movimientos
a favor del progreso de las artesanias y de las artes y oficios, como veremos mas adelante y
fue un fendbmeno coetaneo.
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similares en Suecia. Al afio siguiente el Conde Sparre cred la
Sociedad del trabajo doméstico en Eifsborg’. En su programa
promovia la fundacidn de Escuelas especiales de trabajo manual
y la introduccion de este sistema en escuelas primarias. A esta
iniciativa se unieron otras que expandieron el trabajo manual por
toda Suecia y en poco tiempo se encontré establecido en la gran
mayoria de los centros, a pesar de que no era obligatorio.

En 1895 se organizé un Congreso de la ensefianza de los
paises del norte, celebrado en Estocolmo. En este congreso se
abogé por la necesidad de introducir esta disciplina en todas las
escuelas, ademas de asentarse los principios basicos de la
misma. Con este tipo de formacidén no se pretendia instruir en un
oficio, sino “gue ha de encaminarse & hacer adquirir a los
jovenes una habilidad general de la mano y el conocimiento del

manejo de los principales dtiles™.

Es decir, no pretendian formar artesanos, sino contribuir al
desenvolvimiento mental, moral y fisico del alumno, ensefiandole
orden, atencién y continuidad en el trabajo, que por otra parte
podia servirle en el futuro, se dedicara a las artes y oficios 0 no.
Es, por lo tanto, un cambio de actitud, el trabajo manual durante
este periodo se revalord, tras la época de desprestigio que habia
sufrido. Al formar a los estudiantes en esta disciplina se les
educaba integralmente, se abarcaban los aspectos fisico, mental
y moral y, se les hacia apreciar estéticamente el trabajo
artesanal que comenzaban a conocer desde sus principios
bésicos’

7° El Conde Sparre era gobernador de la provincia.

7! GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: op. Gt., pag. 328.

72 E| conodmiento de las formas. de hacer podia revalorizar la artesania, que habia vivido
desprestigiada.
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El impulso de esta ensefianza en Suecia se debia ademas a
las escuelas de maestros que se establecieron por iniciativa

privada, como fue la Escuela de Nads.

Niis era un antiguo dominio sefiorial del distrito de
Elfsborg’, de la provincia de Westrogotia, emplazado en las
cercanias de la linea férrea que unia Gothemburgo con
Estocolomo.

El filintropo Augusto Abrahamson adquirié el distrito y en
él se consagré al mejoramiento moral y material de las clases
populares. Alli organizé tres escuelas gratuitas en 1872, en las
que estableci6 dos horas de trabajo manual. Posteriormente, en
1874 fundd una escuela para nifias, en la que se adiestraba a las
alumnas en los trabajos domésticos propios de la mujer y
también en trabajos en madera. Unos afios mas tarde (1877)

cred una escuela de aprendizaje para jovenes.

"por el manejo metddico de los utiles ~a’e trabajo, por la
pechura de una multitud de objetos sencillos y de
aplicacién, que forman una serie ordenada y progresiva,
adquiere la mano de los educandos habilidad y destreza y
los hace aptos para emprender en buenas condiciones a la
salida de la Escuela el aprendizaje de un oficio 0 para
ejecutar sin auxilio de otros los mil trabajos pequefos,
pero de grandisimo interés, que ocurren frecuentemente en
la vida prdctica. Esta ocupacion manual, que constituye por
s/ sola una verdadera gimndstica, restablece, por otra
parte, el equilibrio que rompen en nuestras Escuelas, con
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detrimento de la salud, los estudios de la naturaleza

exclusivamente intelectual y memorista™”.

Para poder instruir a todos estos alumnos era necesaria la
formacién de maestros en la materia -el slojd-, por este motivo,
en 1874 se agreg6 una clase superior para docentes, que poco a
poco se fue transformando y dio lugar a la Escuela Normal de
Nids. Esta quedd definitivamente constituida en 1882. Alli
comenzaron a cursar sus estudios maestros y maestras de todas
las nacionalidades, bajo la direccién de Otto Salomon, que fue
el alma de la escuela y un defensor a ultranza de este método

educativo”.

Este centro fue durante mucho tiempo el Unico en su
género. La formacion abarcaba todas las materias de la primera
enseflanza, mas la pedagogia y el trabajo manual, pero
posteriormente se fue especializando, reduciendo su parte
tedrica a la historia, la pedagogia y la metodologia del 't_rabéjo

manual.

Entre 1875 y 1880 este establecimiento tuvo como objetivo
instruir y formar hombres capaces de ensefar en las escuelas de
trabajo manual independientes o anejas a las primarias. Los
requisitos para ser admitido eran: tener mas de dieciocho afios,
contar con fuerza corporal para ejecutar los trabajos, tener
alguna experiencia en el trabajo manual y poseer los
conocimientos generales que se exigian al finalizar los estudios

en las escuelas suecas. La ensefianza comprendia una parte

73 En este distrito se inicié la Sociedad para el trabajo doméstico. Vid. Supra.
’* SOLANA, Ezequiel: op. cit., pag. 40.
75 GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: op. dt., pags. 328-329.
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tedrica y otra practica y el curso era de un afo. Las
investigaciones que continuamente efectuaban Salomon y su
colaborador Johanson fueron imprimiendo a la ensefianza otros
rumbos y modificaron su organizacién a la vez que elevaban su
prestigio. Desde 1880 se suprimieron los cursos teéricos y la
ensefianza se concentr6 en el estudio exclusivo del trabajo
manual. Los alumnos debian ser maestros titulados que
deseaban adquirir los conocimientos practicos para ensefiar el
siéjd y se dio al método de ensefianza un caracter puramente
pedagégico’®.

Mas tarde se organizaron cursos por temporadas,
realizdndose en seis semanas. So6lo se admitian a alumnos
mayores de 20 afios y titulados como maestros. Recibian
gratuitamente la ensefianza y el alojamiento, las explicaciones se
ofrecian en sueco, aleman e inglés fundamentalmente. En las
conferencias, en las que los docentes podian discutir libremente
sobre el sistema, explicaba Salomon la pedagogia y los nuevos
métodos de ensefianza -pedagogia general, metodologia,
psicologia, higiene, estética e historia de la educacién. La parte
practica, impartida en el taller, se reélizaba individualmente por
los profesores, dirigidos por Salomon. Eran trabajos de
construccion de objetos Gtiles de madera. A estos cursos
acudieron muchos maestros de casi todos los paises del mundo”.

La importancia que adquirié este método se debié a que
era principalmente pedagdgico y no econémico’. Su razén

76 SOLANA, Ezequiel: op. cit., pags. 47-48. ]

77 De Espafia en 1890 estuvo comisionado Miguel Porcel y Riera. Cit. en GARCIA, Pedro de
AlcAntara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: op. cit., pag. 331 y SOLANA, Ezequiel: op. dt., pag.
59.

78 Recordemos que Froebel también tenia esta pretension en sus ensefianzas. Vid. Supra.
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‘fundamental fue: una ensefianza metdédica y dirigida por un
profesor cualificado, perfecto conocedor de los principios
pedagégicos y no por un artesano. Por este sistema la ensefianza
del slgjd formaba parte de la educacién general, no adiestraba a
los discipulos para una profesion, se concentraba la formacion
env una sola rama que solia ser el trabajo en madera, el mas
acertado para el objetivo de la educacién. Los puntos clave del
sistema fueron: 1) ensefianza voluntaria; 2) construccién de
objetos (tiles y sin ostentacion; 3) ensefianza individualizada; 4)
no venalidad de los objetos resultantes del trabajo del alumno;
5) ejecucién con gusto y exactitud y evitando posturas vy
esfuerzos contrarios al buen desarrollo fisico. Este planteamiento
fue aceptado y reconocido por los mas insignes pedagogos e
incluso se adoptéd como forma de ensefianza en otros paises.

Del mismo modo a Noruega llegaron los ideales propagados
por Cygnidus, recomendandose a los concejos municipales que
establecieran escuelas o talleres de trabajo manual junto a las
escuelas primarias.

Entre los paises nérdicos casi todos siguieron los ejemplos
antes citados, a excepcion de Dinamarca, pues las escuelas de
trabajo fueron resultado de un movimiento peculiar de este pais
y promovido por Klauson-Kaas a partir de 1866. La ensefianza
consistia en el aprendizaje de cierto nimero de oficios faciles:
cesteria, cepilleria, marqueteria, tallado en madera, etc. Para
extender su trabajo se asocid al profesor Rom. Ambos se
preocuparon mas por la ensefianza del trabajo manual en la
vertiente econdémica, pero gracias a ellos y a los maestros que
fueron a Naas, la enseflianza del slojd se hizo obligatoria y se
propago por todo el pais.
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En definitiva, la ensefanza del trabajo manual fue muy
importante para el mundo occidental entre los afios 60 del siglo
XIX y el primer cuarto del siglo XX. Maestros y pedagogos
europeos, norteamericanos y sudamericanos visitaron Nads para

conocer este sistema e importarlo a sus respectivos paises’®.

En todos los estados comenzaron a realizarse experimentos
en los que se reproducian los diversos modelos ndrdicos: danés,
sueco o finlandés, aunque el mas exitoso fue el sueco, y mas
concretamente, el ofertado por la Escuela de Naas.

Alemania comenzd a ensayar los diferentes métodos
durante el siglo XIX, a partir de los afios 80; aunque habia
oposicién por parte de un gran numero de maestros, en un
principio se establecieron gracias a la iniciativa privada. En
Bélgica también se extendié por los mismos afios. Inglaterra ya
habia tenido promotores de este tipo de disciplinas —Locke-, por
tanto la propagacion del sistema no hallé detractores; en este
pais tuvo un caracter marcadamente utilitario. Igualmente Suiza
se fundid con celeridad en esta nueva forma de ensefianza y, en
1882, muchos maestros helvéticos, por ‘propia iniciativa,
comenzaron a introducir en sus escuelas este moderno sistema.
Italia puso las bases del trabajo manual en sus instituciones
docentes en 1885 y se impulsé con fuerza por todo el pais,
aungue las escuelas mas conocidas fueron las de Ripatransone®,
También se impuso en Francia, Austria-Hungria, Rusia, Rumania,
Portugal, Estados Unidos, México -obligatorio desde 1886-, Chile
-desde 1889-, Argentina -desde 1901- y Uruguay -gracias a

7 Un ejemplo de ello es Uruguay. Vid. Infra. Segunda parte, capitulo 1.
8 Sobre estas escuelas vid. Bibliografia.
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Henriquez Figueira y Basaldta-, Japon, India, Surafrica, Abisinia,

Tunez, Argelia, Egipto y Australia.

En Espafia este método se oficializé a partir de 1898%, por
tanto, mas tarde que en el resto de paises europeos e incluso
americanos, aunque esto no implicara en absoluto el
desconocimiento del si.stema, ni que se estuvieran practicando
en centros no oficiales. Como expresaba en 1884 el propio
Francisco Giner de los Rios, fundador de la Institucion Libre de
Ensefianza y uno de los promotores de la nueva pedagogia en
Espafa:

"La Institucion Libre es también la primera que en Espaiia
ha introducido el trabajo manual en toda la ensefianza
primaria, y tal vez una de /as primeras en Europa que lo ha
incluido en la secundaria, no sdlo de la educacion técnica,
sino dentro de ciertos limites, de toda educacion racional

humana "%,

Es decir, fuera de la ensefianza oficial, el trabajo manual
se estaba promoviendo desde este establecimiento educativo, al
ser considerado como un asunto basico dentro de la formacidn
integral del alumno®. Se alzaron muchas voces defendiéndolo:
Adolfo Posada, Pedro de Alcantara Garcia, Ezequiel Solana,

81 R.D. 23 de septiembre de 1898 (Groizard), en el que se reformaban las Escuelas
Normales, en el de 6 de julio de 1900 (Garcia Alix) se eliminé de los programas. Mas tarde,
en el de 17 de agosto de 1901 (Conde de Romanones) se restablecid en el grado elemental.
El de 26 de octubre (Conde de Romanones) la hizo obligatoria en todos los grados de la
- primera ensefianza, incluso en parvulos y por lo tanto en todas las Escuelas primarias.

82 GINER DE LOS RIOS, Francisco: Obras completas. T. XII. Educacion y ensefianza, Madrid,
La Lectura, s.f., pag. 155.

8 MOLERO PINTADO, Antonio: La Institudion Libre de Ensefianza. Un proyecto espariol de
renovadion pedagogica, Madrid, Anaya, 1985, pag. 107.
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Eugenio Bartolomé y Mingo, Vicente Castro Legua, etc.®, e

incluso afios antes de su implantacién oficial ya se propuso y
debati6 en el Congreso Nacional Pedagdgico (1882),
dedicandosele un apartado titulado: "Cardcter, sentido y limites
que debe tener la educacion primaria en sus diferentes grados,
as/ en las escuelas urbanas como en las rurales, y programas y
medios que en unas y otras deben emplearse para obtener una
educacion integral, diciendo en cudles de los indicados grados y
con qué sentido debe darse cabida al trabajo manual™. El
defensor de esta propuesta fue Manuel Bartolomé Cossio, otro de
los adalides fundamentales de la Institucién Libre de

Ensefianza®.

La ensefianza del trabajo manual, por tanto, fue uno de los
puntos clave de la recuperacion de las artes y oficios en todo el
mundo, también en Espafia, pues aunque aparentemente no
estaban imbricados, en los mismos afos se llegaron a
conclusiones similares, siempre buscando la mejor instruccion

del alumno:

"Educar al nifio es despertar en él todas su energias; hacer
que se desenvuelvan libremente,; fortificarlas
perfecciondndolas a la vez y poniéndolas en disposicion de
que este nifio, al convertirse en hombre, pueda realizar su

total mision en el mundo. (...).

% Vid. Bibliograffa.

8 AAW.: Congreso Nacional Pedagogico. Actas de las sesiones celebradas. Discursos
pronunciados y memorias feidas y presentadas 4 la mesa. Notas, condlusiones y demas
documentos referentes 4 esta asamblea seguido de una revista critica de la Exposicion
Pedagogica de 1882 publicado por la Sociedad EI Fomento de las Artes. Iniciadora de este
Congreso, Madrid, Libreria de D. Gregorio Hernando, 1883, pag. 86.

8% A este congreso también asistieron personajes como Francisco Alcantara, que mas
adelante fundd la Escuela Madrilefia de Ceramica de la Moncloa. Vid. Infra Segunda parte.
Capitulo 3.
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La educacion, por tani‘o, capacita al hombre para la vida,

esto es, lo provee de condiciones adecuadas,... "7,

Para que la formacion fuera completa se integraba al
sistema la gimnasia, el dibujo, los trabajos manuales, el contacto

al aire libre, etc.:

"No hay libro que mds ensefie que el libro de la hatura/eza,
ni teoria mds segura que la que uno mismo se forma
después de haber experimentado (...). La prdctica, antes
que la teoria, el hacer, antes que el decir, la manipulacion
del objeto para mejor conocerlo: esta es la clave de los
adelantos en los Estados Unidos y en Alemania, Inglaterra

y Bélgica,... "%,

Factores como la naturaleza, el aire libre®, los oficios,
fueron utilizados y querian incorporarse a la ensefianza tanto en
los niveles superiores como en los inferiores. Todas fueron ideas
que surgieron a partir de Rousseau, Pestalozzi y Froebel, pero
que en Espafia se llevaron a cabo gracias a la Institucién Libre
de Ensefianza. Ciertamente también se estaba aplicando en otros
paises, pues Espafia iba a la zaga, aunque, durante estos afos
se adelanté en muchos terrenos, sobre todo en el educativo y en
el concepto de ta vida y la cultura.

Adolfo Posada en 1899 tani‘bién entendia la necesidad de

incorporar, como se estaba haciendo, el trabajo manual en las

8 BARTOLOME Y MINGO, Eugenio: "El trabajo manual en la obra de la educacién”, en La
Escuela Moderna Afio XII, n® 132, Madrid, marzo 1902, pag. 188.

8 Idem, n° 133, abril 1902, pag. 283.

% En este periodo se generaron gran numero de centros en los que se potenciaba la
ensefianza al aire libre como método pedagadgico e higiénico. Los centros que estudiamos en
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escuelas. Posada comentaba que este tipo de ensefianza era
noble y uatil, que ya no se despreciaban como hasta -entonces las
labores que exigian un esfuerzo corporal, y ponia como ejemplo
de ensefianza la de John Ruskin:

"No hace mucho, en Oxford, Ruskin llevaba & sus discipulos
g las cercanias de Jla ciudad, entreteniéndose todos en
arreglar un camino para ensefiarles as/ la dignidad del

trabajo manual™.

El trabajo manual fue una disciplina que interesé tanto en
la ensefianza primaria como en la artistica e industrial, pues
tenia unas ‘singularidades que 1a hacian beneficiosa en estos
ambitos. Del mismo modo en estos afios la ensefianza técnica y

artistica comenz0 a tener relieve.

En Estados Unidos se difundié con rapidez el trabajo
manual y aqui es donde mas se aprecid la unién entre este
sistema y la formacién artistica y profesional®.

Este tipo de ensefianza nos conduce a otro asunto que
ocupé buena parte del siglo XIX, que se extendié por todo
Occidente y que estaba ligado a la revolucién industrial y a la
necesidad de mejora de la ensefianza y del trabajo manual,
ademas de a la recuperacion de las identidades culturales de
cada nacion. Nos referimos al movimiento Arts & Crafts, que
tuvo repercusiones en gran nuimero de paises y que postuld por

la segunda parte casi todos promovieron este tipo de contacto natural. :

% POSADA, Adolfo: "Una ensefianza necesaria. El trabajo manual en las escuelas”, en Los
funes de El Imparcial, Madrid, 13 de febrero de 1899.

% Por este motivo lo analizamos después de considerar a Ruskin, Morris y el movimiento
Arts & Crafts.
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una ensefanza adecuada de las artes y oficios, que divulgod
experiencias de diversa indole por toda Europa y América. La
Bauhaus.fue una de sus (ltimas consecuencias y entre ésta y los
primeros centros creados en Francia e Inglaterra existieron
ensayos en territorios europeos y americanos. Algunos de ellos

los consideramos en la segunda parte de nuestro trabajo.
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Las artes y oficios, la nueva ensefianza artistica y la

recuperacion de la identidad nacional

Como se ha podido observar en las paginas precedentes,
los- siglos XVIII y XIX fueron de gran importancia para el
desarrolio vital de la edad contemporanea: la época de Ia
consolidacién de los estados nacionales. Fue un periodo
turbulento, de grandes cambios y de concienciaciéon. La
revolucion industrial marcé el desarrollo econdmico de los
diferentes pueblos y enfatiz6 la desigualdad entre el mundo
desarrolladb y los paises que no conseguian prosperar, que no
pudieron incorporarse a tiempo a esta evolucién, distiguiéndose
cada vez mas los paises coloniales de los colonizados: un
imperialismo que, en muchos casos, se mantuvo hasta bien
entrado el siglo XX. Por otro lado, la educacién comenzé a
desligarse de las rigidas normas que se cernian sobre los
alumnos y que habian convertido la escuela en establecimientos
luctuosos, temidos e insalubres, lugares en los que se
almacenaba nifios tratados como adultos, a los que se
amedrentaba y saturaba con conocimientos hueros y faltos de
interés, especialmente por el planteamiento memoristico que
imperaba en todas las escuelas. Stefan Zweig, escritor austriaco,
en sus memorias recordaba con tristeza sus afos escolares:

"Para nosotros, la escuela era una obligacion, una
monotonia tediosa, un lugar donde se tenia que asimilar,
en dosis exactamente medidas, /a "ciencia de todo cuanto
no vale la pena saber”, unas materias escoldsticas o
esto/astizadas que para nosotros no tenian relacion alguna

con el mundo real ni con nuestros intereses personales. Era
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un aprendizaje apdtico e insulso, dirigido no hacia la vida
sino al aprendizaje en s, cosa que nos imponia la vieja
pedagogia. Y el unico momento realmente feliz y alegre
que debo a la escuela fue el dia en que sus puertas se

cerraron a mi espalda para siempre'.

Zweig vivio su escolaridad en los Gltimos afios del siglo XIX
y principios del XX, que fueron lustros en los que la pedagogia
infantil estaba cambiando, aunque muy lentamente: comenzd a
vislumbrarse que el nifio debia ser tratado como tal y que la
ensefianza debia adecuarse a su propia evolucion, que debia
darsele libertad y que no sélo habia que instruir su mente, sino
también su cuerpo, de ahi la prioridad de incorporar disciplinas
como el dibujo, la gimnasia y los trabajos manuales; se percibié
la necesidad de estar en contacto con el medio ambiente, el aire
limpio y libre®™. En la naturaleza se aprende mds rapido, sobre
todo aquellos asuntos relacionados con ella. Todas estas
mdaximas van acercando la ensefianza al infante. La vision de la
escuela evolucionaba favorablemente y este progreso también se
dio en las ensefianzas artisticas, que durante este periodo
atravesaban una crisis.

Uno de los problemas que surgieron en el XVIII fue la
educacion del artesano: los gremios habian perdido el rigor y la

92 ZWEIG, Stefan: £ mundo de ayer. Memorias de un europeo, Barcelona, El Acantilado,
2001, pags. 51-52.

%3 Las teorias de Rousseau, PestalozzZi y Froebel marcaron la pauta, aunque se fue haciendo
la transformacién de manera pausada y no siempre al unisono.
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calidad de antafio, las artesanias estaban mal consideradas vy
existia un gran divorcio entre artes plasticas y artes aplicadas;
todos estos problemas se fueron agravando. En la centuria del
XIX se tomd mayor partido por la artesania e incluso se planted
la vuelta a la ensefianza del taller, al acercamiento entre
discipulo y maestro. El método educativo de la Academia -
aprendizaje a través de copia de modelos y desprecio hacia la
naturaleza- se habia puesto en tela de juicio al no ser el mas

adecuado para este momento:

"preferia ensefiar a dibujar a mis alumnos de tal modo que
aprendierah a amar la naturaleza que enserarles a ver /a
naturaleza de tal modo que aprendiera a dibujar. Es
también, sin duda, mas importante para los jovenes y los
estudiantes no profesionales el saber apreciar el trabajo de
otros que el obtener ellos mismos una gran destreza
artistica. Ahora bien, los métodos de dibujo que se
ensefian de ordinario no responden a esa capacidad de

enjuiciar™’,

Ademas, la situacion de las artesanias empeoraba por
momentos, no solo por la destruccién del gremio y de muchos de
sus sistemas tradicionales de ensefianza, sino también por la
aparicion de la maquina que dificultd -en un principio- una
mejoria del sector. Los paises que antes se industrializaron,
como fue el caso de Inglaterra, fueron los primeros en
comprender la gravedad de los problemas suscitados, asi
emergieron los primeros tedricos que intentaron resolver las
dificultades.

9 RUSKIN, John: 7écnica de dibujo, Barcelona, Laertes, 1999, pag. 19. El texto original fue
escrito en 1857. '
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Debemos reseiiar que,lsi bien a partir de la Ilustracién se
intentd desmontar el sistema gremial europeo, sobre todo
después de la Revolucién Francesa -aunque no se consiguio
cohmp\letamente-, en la centuria- siguiente surgieron diversas
iniciativas de fomento de la artesania que reflejaban la nueva
conciencia sobre su necesaria regeneracion. Incluso en el ambito
artistico y en el seno de las academias, a comienzos del XIX, se
detectaron movimientos de rechazo a la educacién académica y
en defensa de la vuelta al taller, aunque sin renunciar al nivel
social superior alcanzado por los artistas plasticos frente a los
artesanos.

Destacan especialmente dos experiencias, una en el ambito
centroeuropeo y otra en el britdnico. Los Nazarenos se
opusieron en 1809 a la pedagogia de la Academia de Bellas Artes
de Viena y reclamaban que debia prevalecer la maestria frente a
la formacidn académica, el taller como sintesis de la ensefianza
medieval. Unos afios después, los Prerrafaelistas, interesados
igualmente por el Medievo, rechazaron la formacién académica,
que estimaban demasiado rigida y clasica.

Los Nazarenos, o0 Hermandad de San Lucas: en 1809,
seis estudiantes de la Academia de Bellas Artes de Viena, entre
los que sobresalian Friedrich Overbeck y Franz Pforr, se
opusieron a la pedagogia de su director, Fliguer, que imponia
una estrecha formacién clasicista. Defraudados por este sistema
didactico, comenzaron a interesarse por las obras de los
alemanes primitivos; su principal idea era la "Verdad" frente a la
"manera académica”, verdad en el arte y en la religidn. "Para

acercarse a su ideal consideraban que el dibujo vulgar era
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5. Marcharon a

mucho mds valioso que las clases académicas
Roma vy alli practicaron el dibujo del natural por las tardes en
una "academia”, utilizando el término en el sentido original que
le habian dado los italianos. Su gran ideal era la creacion de una
auténtica escuela, con un gran maestro y una relacién personal

entre éste y sus discipulos.

Fue el primer movimiento de rebeldia contra las academias
que intentd dar mayor importancia a la maestria y al talier, como
sintesis de la ensefianza que ‘se procuraba en el Medievo.
Después de esta hermandad vendrian otras, con similares ideas,

como el prerrafaelismo inglés.

Los Prerrafaelistas surgieron en 1848 y con sus
planteamientos pretendian comunicar un mensaje. Por este
motivo se alejaron de los temas anecdéticos y se dedicaron
plenamente a asuntos de importancia social. Los argumentos
fueron escogidos entre la leyenda y la literatura de la Edad
Media, la Biblia, Shakespeare vy también autores
contemporaneos, aunque siempre alumbrados de forma simbdlica
y moralizadora®. Buscaban su inspiracién en la verdad de la
naturaleza y por ello pintaban siempre del natural, sin modelos
interpuestos. Al igual que los nazarenos, estaban interesados por
el Medievo y fuchaban contra el academicismo y su manera de
educar, que creian demasiado rigida y clasica, mientras que ellos
propugnaban un mayor acercamiento entre estudiante y maestro,

ademas de una considerable libertad creadora.

% PEVSNER, Nikolaus: Las Academias de Arte: Pasado y presente, Madrid, Cétedra, 1982,
pag. 143.

% METKEN, Giinter: Los prerrafaelistas, Barcelona, Blume, 1982, pag. 9.
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Tonia Raquejo explica al respecto:

"Vagamente pretendian unir las artes visuales a la
literatura, y como su propio nombre indica, reivindicar la
pintura anterior a Rafael, lo que equivalia entonces a
defender una pintura en contra de la reglamentada por Ila
Real Academia; esto es, una pintura basada en /a
representacion directa de la naturaleza sin atenerse a
modelos fijados (como fo 'era el propio Rafael) o cdnones

de belleza™’.

Se trataba fundamentalmente de una rebeldia contra la
Academia: su forma de expresarse, su didactica e incluso su
manera de vivir y sentir. Era el mismo sentimiento que ya hemos
observado en los nazarenos alemanes, y que en la hermandad
prerrafaelista calé hondo: llegé a artistas que posteriormente
fueron claves en el desencadenamiento de la lucha entre bellas

artes y artes aplicadas.

Antes de hablar del movimiento que continué la labor
comenzada por los prerrafaelistas, hay que advertir que el
problema de la artesania y el maquinismo -no evidentemente el
de la lucha contra la Academia, que se desenvolveria en otra
direccién- también preocupé a escala gubernamental en
Inglaterra, ya que existid una fuerte censura por las perniciosas
consecuencias que estaba acarreando el maquinismo y con las
que la sociedad se encontraba. Pero no sélo hay que destacar las
protestas, sino también advertir que el problema derivaba de la

% RAQUEJO, Tonia: "Ruskinismo, Prerrafaelismo y Decadentismo", en Historia de las ideas
estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, Vol. I, Madrid, Visor-La balsa de la
Medusa, 1996, pag. 403.
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carencia que hubo de escuelas de dibujo provinciales vy
municipales en Inglaterra durante la segunda mitad del siglo
XVIII, a diferencia de otros paises como Francia, Italia y
Alemania, en los que existia un mayor nimero de

establecimientos docentes.

A partir de 1835 se nombrd una Comision Parlamentaria
que recomendd la apertu-ra’de centros similares en Inglaterra,
tras un profundo estudio de la situacion continental. Por este
motivo se abrié en 1837 una Escuela Normal de Disefio en
Londres que impartia curéos de dibujo elemental y dibujo
aplicado a varias industrias, aunque la practica seguia
desatendida. Los prerrafaelistas desearon cooperar €n este
terreno, por ejemplo, William Dyce intentd montar un telar en
1838 en este centro, pero tuvo que suprimirse en 1840 por falta

de estudiantes®.

Un dato importante es que en toda Gran Bretafia antes de
1851 habia unas veinte escuelas de este tipo, cifra que fue
aumentando progresivamente a partir de esa fecha; 1851 fue el
afio mas productivo® en cuanto a fundaciones, mientras que a
partir de ahi y hasta 1872, el incremento fue menor*®,

En ese tiempo en que las artes aplicadas vivian momentos
de incertidumbre, pero sobre todo clamaban por evolucionar,
debemos hablar de uno de sus promotores mas eficaces: John

% Cit. en PEVSNER, Nikolaus: op. cit., pags. 166-167.

9 1851 fue el afio de la Exposicion Universal de Londres, en la que se apreci6 el fracaso o la
poca evolucion de las artes aplicadas en muchos paises, entre otros, la méas perjudicada fue
sin duda Inglaterra.

100 cjt. en SEMPERE Y MIQUEL, Salvador: "Aplicacién del Arte a la industria. Las escuelas
inglesas para la ensefianza del dibujo”, en Revista de Espafia t. 32, n® 126, Madrid, 1873,
pag. 216. Sobre las escuelas que llegaron a crearse en Inglaterra, ver el apartado dedicado
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Ruskin (1819-1900). Estuvo muy vinculado al prerrafaelismo y
fue un personaje precursor e influyente, artista y critico de arte,
muy interesado por mejorar la cultura y el arte de su pais.
Atraido especialmente por el gotico, la naturaleza y el arte de
Turner, desprecié sin vacilar los peores aspectos de la
industrializacién. Sus ideas inspiraron el movimiento de las Arts
& Crafts y estuvo muy ligado a la proteccién de edificios
antiguos. Hombre muy activo, Ruskin fue ademas un gran
maestro, ensefié en el Working Men’s College de Londres (1854),
escribié un manual de ensefianza del dibujo para alumnos sin
maestro: Técnica del dibujo (1857), Y poster;iormenté fue
profesor de Bellas Artes en la Universidad de Oxford (1869-
1879). En todas estas instituciones y en su pensamiento desafid
las ideas establecidas sobre arte y educacion. Ademés cred el

gremio de San Jorge, del que fue el primer maestro en 1878,

Pensador de gran relevancia, sus escritos influyeron en
gran nimero de paises, es mas, sus teorias llegaron pronto a
América gracias a su amigo Charles Eliot Norton, que difundié su
obra -se conocieron en 1856-. Ruskin se interesé tanto por la
arquitectura como por el disefio industrial: atribuyé Ia
decadencia del arte a las modernas fabricas por su modelo de
produccion mecanica y su divisién del trabajo, que impedia la
genuina relacion entre trabajo y trabajador. Estaba en contra de
la labor manufacturada, que para él no era arte, ya que habia
que acercarse al origen de la naturaleza para que ésta sirviera
de modelo, pues comprendia la importancia de los ritmos
organicos en la creacién de ordenes artisticos. Ruskin opinaba

a este tipo de centros. Vid. Infra. .
101 Sobre este gremio y su sistema educativo Vid. X. (GINER DE LOS RICS, Francisco): "El
codigo escolar de Mr. Ruskin”, en Boletin de la Institucion Libre de Ensefianza (BILE) Ao
VIII, n°® 174, Madrid, 15 de mayo de 1884, pag. 142.
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que la maquina era monotonia y ésta equivalia a muerte.
Asimismo rechazaba la imitacién, porque ofrecia una visién falsa
de las cosas y proponia que el hombre se mantuviera fiel a la
naturaleza. Ruskin consideraba que el uso de la maquina rompia
el vinculo entre el hombre creador y su obra, pues la mano es la

transmisora de vida al objeto‘.

Sus teorias sobre la maquina y el arte influyeron en sus
seguidores, aunque pronto se intenté encontrar un punto de

equilibrio entre el maquinismo y el antimaquinismo.

Sus teorias educativas fueron muy estimadas en su
momento y en Espafia las dio a conocer Francisco Giner de los
Rios a través de un articulo publicado en el Boletin de /a
Institucion Libre de Ensefianza en mayo de 1884. Ruskin habia
propuesto un cddigo educativo para el gremio de San Jorge -
segun especificaba Giner de los Rios-: |

"La escuela publica debe tener un jardin, un campo de
juego y un pedazo de tierra cultivable a su alrededor, todo
ello bastante espacioso para ocupar a los nifios al aire libre
el mayor tiempo posible, y siempre que éste lo permita;
una biblioteca, en donde aquellos que se interesen
realmente por leer puedan aprender este arte por si
mismos, y tan perfectamente como quieran, ayuddndose
unos a otros sin perturbar al maestro; un laboratorio
suficientemente completo, dotado de ejemplares de todas
las sustancias usuales de la Naturaleza, y donde puedan
presenciar los mds elementales experimentos quimicos,
dpticos y neumadticos; por uUltimo, y segun /a importahcia y
proporciones de la escuela, uno o varios talleres para el

63



trabajo manual -siempre uno de carpinteria, y en /os
mejores, otro de alfareria. En cuanto a los asuntos que
deben ensefiarse a los nifios son: en general, la mdsica, 1a
geometria, la astronomia, la botinica y la zoologia; el
dibujo y /a historia, a los que tengan aptitud para ello; y a
todos, sin excepcion de capacidad, edad ni grado, las leyes
del honor, el hdbito de la verdad, la virtud de la humildad

y el goce de la vida"%,

Giner opinaba que el pensamiento de Ruskin adn estaba
basado en los moldes tradicionales de la ensefianza inglesa, si

bien sus ideas fundamentales le parecian muy sugestivas'®.

En todo caso Ruskin tenia muy claro que la ensefianza que
se estaba ejerciendo sobre el dibujo no era util, por este motivo
cred su propio método y lo introdujo en los centros en los que

fue profesor y a través de su manual.

Es conveniente retrotraernos Yy recordar el
antiacademicismo de los nazarenos y prerrafaelistas, pues
conectando con ellos y con Ruskin surgié con fuerza una nueva
forma de ver la educacién artistica, también germinada del

concepto artesanal de la Edad Media: es el movimiento llamado

192 1bidem. También citado en GINER DE LOS RiOS, Francisco: Obras completas. T. XVIL.
Ensayos menores sobre educacion y ensefianza, T.II, Madrid, La Lectura, 1927. Para Ruskin
la ensefianza de la lectura y escritura no eran importantes, ni tampoco las disciplinas
habituales. Todas ellas las aprenderian los alumnos si estaban interesados. Posteriormente
Morris seria de la misma opinidn. Vid. MORRIS, William: Aoticias de ninguna parte,
Barcelona, Taifa, 1984. .

103 ¥, (GINER DE LOS RIOS, Francisco): "El cddigo escolar ...", op. dt., pag. 142. Giner
escribid este articulo antes de que él y Cossio participaran en 1884 en el Congreso
Pedagogico de Londres y visitaran Eton y Oxford. En este viaje pudieron conocer a Ruskin,
aunque no se tiene completa certeza, pues no hay alusiones claras a un encuentro, aunque
si pudieron apreciar su obra de forma mas directa. Lo cierto es que estaban interesados en
su método. :
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Arts & Crafts (comienza a partir del siglo XIX), cuyo padre
espiritual fue William Morris (1834-1896), artista muy cercano
al prerrafaelismo y continuador de las ideas de Ruskin. Este
autor repudid el concepto de Bellas Artes y se basd en el ideal
del gremio medieval en el que los artesanos disefiaban y
ejecutaban su obra. Para Morris el arte era parte esencial del
bienestar humano, y la educacién auténtica consistia en
descubrir para qué servia cada persona y en ayudarla en su
camino, porque el objetivo principal de la formacion era el
desarrollo de las capacidades individuales, no el hacer dinero
exclusivamente!®, Ademds comentaba:

iy lo que exijo es una educacion liberal, es decir,
participar de los conocimientos del/ mundo, segin mi
capacidad, inclinacion o inteligencia, bien sean historicos o
cientificos; pero también participar de la habilidad manual
gue existe en el mundo, ya sea mediante un arte industrial
o0 mediante las bellas artes: pintura, escultura, mdsica,
teatro, etc. Exijo que se me enserie, si puedo aprenderio,
mas de un solo oficio que ejercer en beneficio de /a
comunidad. Podréis pensar que es una exigencia demasiado
amplia, pero estoy convencido de que no es demasiado
amplia si - la comunidad debe obtener algo de mis
capacidades especificas, y si no vamos a ser todos
reducidos al mismo rasero de mediocridad, tal como ocurre
ahora, exceptuando a los mds fuertes y resistentes de

entre nosotros™®,

104 MORRIS, William: "Trabajo Util o esfuerzo indtil", en Arte y sociedad industrial, Valencia,

Fernando Torres, 1975, pags. 101-102. Como podra apreciarse en la Segunda Parte, la

cuestion de la cualificacion del alumnado va a permanecer en todas las escuelas que se

crearon con nuevas intenciones pedagdgicas.

105 MORRIS, William: "Como vivimos y como podriamos vivir', en Arte ..., op. cit., pags. 168-
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Su ideal de artesania universal y su glorificacién de la
habilidad manual resultaron utdpicos en la medida que
caminaban contracorriente a la moderna produccion mecanizada.
Pero su obra produjo frutos duraderos en Inglaterra y fuera de
ella, especialmente debido sobre todo a su insistencia en la
importancia social del disefio y de la buena artesania.

Sus ideas fueron fundamentales para la evolucidon de las
bellas artes y las artes y oficios en Europa y Estados Unidos.
William Morris no era un educador en esencia, sino un hombre
socialmente preocupado por el arte, que busco remedio a un
problema como era la relacién de éste con la industria en aquel
momento. Ademas, sus opiniones sobre la educacion artistica
despertaron vivo interés, por ejemplo, con respecto a las
diferentes enseflanzas recibidas por las distintas escalas

sociales:

"Actualmente toda la educacion se encamina al objetivo de
adaptar a las personas a sus lugares en la jerarquia del
comercio.: unos, como amos,; otros, como trabajadores. La
educacion de fos amos es mds ornamental que la de los
trabajadores, pero también es comercial;, e incluso en las
universidades de renombre aprender se tiene en poco, a no

ser que a largo plazo ese conocimiento dé dinero™®,

Pero no sdlo criticaba estas situaciones sino que ademas
aportaba soluciones:

169.
106 1dem, pag. 101.
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"La educacion auténtica es algo totalmente distinto, y
consiste en descubrir para qué sirve cada persona y en
ayudarla a lo largo del camino para el que estd inclinada.
(...), porque el objetivo prfnc/pa/ de la educacion seria, por
encima de todo, el desarrollo de /as capacidades
individuales, en vez de ser, como ahora, la subordinacion
de todas las capacidades al gran objetivo de "hacer dinero”
para si mismo o para el duefo. La cantidad de talento e
incluso de genio que el sistema actual aplasta y que seria
liberado por el nuevo sistema, convertiria nuestro trabajo

diario en algo f3cil e interesante™?,

En definitiva, proponia una mejora de la ensefianza,
pretendia que los mas capacitados para algun trabajo se
formaran y se les estimulara a continuar, mientras que criticaba
el escaso valor que se prestaba hacia las cualificaciones
personales, pues impedia que el aprendizaje y el trabajo
resultante tuvieran la calidad adecuada. Estos argumentos se
continuaron reivindicando en los nuevos sistemas educativos que
se implantaron, sobre todo a partir de comienzos del XX: se
luché por apreciar las cualidades del alumno y potenciarlas.

Lily Litvak comenta al respecto de la figura de William
Morris que extendidé la influencia de Ruskin, especialmente en el
ramo de las artes decorativas: organizd talleres de labores
manuales en los que se trataba de unificar los conceptos de
trabajo y placer, de utilitarismo y arte. Se oponia -al igual que lo
habia hecho Ruskin- a la nociéon del arte por el arte, que era
fundamentalmente elitista. Su idea era retornar a la concepcidn

197 1dem, pags. 101-102. |
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medieval del artista como artesano y encontrar un arte sincero

del pueblo y para el pueblo que embelleciera la vida cotidiana'l®
Lily Litvak continda explicando la figura de Morris:

"En cierta forma, el medievalismo en qgue irremisiblemente
cay0 Morris fue en gran parte motivado por su ideal de
sinceridad, pues en los objetos que é/ fabricaba, deseaba
restituir a cada material su verdadera funcion y valor, y a
cada artesano su sentido humano y artistico. En su novela
utopica News from Nowhere Morris describid la ciudad
ideal del futuro. Un lugar donde el arte tenia una funcion
total, desde el embellecimiento de cada objeto y de cada
detalle hasta la planificacion de toda la ciudad. En esta
utopia Morris delined su teoria de un verdadero socialismo
no solamente como sistema econdmico, Sino como
verdadera ética en la vida humana, regulando la religion,

la conducta y el sentido artistico™®.

La novela News from Nowhere (Noticias de Nihguna Parte)
es sorprendente, ya que en ella se descubre el pensamiento de
Morris tanto en el terreno educativo, como en el artistico y en el
politico. En esta obra él planteaba una sociedad sofiada, feliz y
utdpical’®, que transcurria en el "lejano” siglo XXI, en la que no
existia el dinero, se envejecia lentamente, las artes manuales
eran valoradas como uno de los mayores dones y en la que el

108 | TTVAK, Lily: Transformacion industrial y fiteratura en Espafia (1895-1905), Madrid,
Taurus, 1980, pags. 21-22.

199 1dem, pags. 22-23.

110 Este tipo de obras, en las que se especula sobre un mundo diferente y en el que Ias artes
tendrian otro tipo de relevancia, se extendid como férmula y entre los pensadores
iberoamericanos que estudiamos existen algunos ejemplos muy atrayentes, como Historia
Kiria de Pedro Figari y Eurindia de Ricardo Rojas.
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arte tendria una gran importancia y la educacién evolucionaria
con el hombre, sin necesidad de escuelas o lugares de
aprendizaje. Los nifios se instruirian sin pasar por un sistema de
ensefianza como el que conocia Morris y del que tenia tan mala
opinion: existiria una educaciéon por intereses, dentro de la
evolucion de cada persona, y seria libre; aunque se primaran los

valores manuales, todos serian personas de gran cultura!tl,

En este sentido era clarificadora la opinién que le merecia

la educacidon en el siglo XIX a uno de sus personajes:

".. cuando "la lucha por la vida" -...- reducia /la
"educacion” para la mayor parte de las gentes a una
mezquina dosis de conocimientos inexactos, a algo que
debian ingerir los principiantes en el arte de vivir,
guisieran o no, tuviesen o no hambre, a una materia
digerida y triturada tantas veces que se transmitia de

individuo a individuo, sin ninguna utilidad practica™*.

También es expresivo el siguiente parrafo:

"Toda la teoria de la llamada educacion consistia en
~considerar como una necesidad el hacer entrar unos
conocimientos en la mente del nifio, acompafiados de unos
verbalismos tenidos por indtiles, y sino, no habia
instruccion; no habia otro remedio, pues a esto empujaba

la pobreza. Todo esto ha concluido, ya no estamos

11 Sobre este texto existe un andlisis presentado en 1921 por M. Fernier para la revista
L'Fducation y posteriormente publicado en Espafia: FERNIER, M.: "Las ideas de William
Morris sobre la educacién de los nifios”, en Boletin de la Institucion Libre de Ensefianza Aho
XLV, n® 741, Madrid, 31 de diciembre de 1921, pags. 353-358.

112 MORRIS, William: Noticias de Ninguna Parte, Barcelona, Taifa, 1984, pag. 70.
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oprimidos, y la cultura se encuentra al alcance de cuantos
quieran buscarf/a. Y como en esto y en todo hemos /llegado

a ser ricos, podemos dejar tiempo al crecimiento™?®.

En definitiva, un proyecto educativo que reprochaba la
poca libertad del sistema ‘anterior y proponia una vida sin
opresidon y con los valores culturales potenciados por la propia

moral humana.

Por esta utopia luché William Morris y debido a ella, junto
con otros artistas y arquitectos creé su propia empresa, con la
que ambicionaba lograr los objetivos que se habia propuesto. La
firma Morris, Marshall and Faulkner, compuesta por estos

disefiadores ingleses, comenzé a funcionar en 1861.

El movimiento Arts & Crafts se apoyd fundamentalmente en
sus fundadores, especialmente en las figuras de John Ruskin y
William Morris, aunque también puede hablarse de A.W. Pugin
(1812-1852), que fue otro de sus importantes defensores. Este
movimiento intentaba unificar las artes, como habia ocurrido en
el medievo y no solamente eso, sino que ademas pretendia la
vuelta al taller y a las tradiciones artisticas anteriores a Ia
Academia. Favorecia las artes aplicadas y su potenciacion. En un
principio, defendieron su fabricaciéon manual, aunque lentamente
fueron cambiando el concepto, a partir de su adecuacién a la

técnica.

13 1dem, pag. 71. 70



Ruskin y Morris fueron definiendo el movimiento de las
Artes y Oficios, éste luché por revitalizar la artesania y las artes
aplicadas durante la era de crecimiento de la producciéon en
masa. Morris y sus seguidores pretendian atacar la esterilidad y
la fealdad de los productos de las méquinas,v anhelaban una
mejora de los disefios; sin embargo Morris no logré su mayor
aspiracion: abaratar el producto, pues debido a su exclusividad,
sus manufacturas se encarecian y, por lo tanto, el pueblo no
podia adquirirlas. Asi pues, no pudo conseguir que el arte que
ellos proponian fuera popular: fue una de las mayores
contradicciones de este movimiento.

A finales de siglo muchos de los seguidores de las Arts &
Crafts terminaron admitiendo la maquina dentro del proceso
artistico, aunque siempre con ciertas limitaciones. Un ejemplo de

ello fueron las reflexiones vertidas por Oscar Wilde:

"El arte que queremos es el arte basado en todas las
invenciones de la civilizacion moderna y que sirva a todas
las necesidades de la vida del siglo diecinueve.

éCreéis, por ejemplo, que formulamos objeciones al
maquinismo? Os digo que lo veneramos: [lo reverenciamos
cuando hace el trabajo que le corresponde, cuando alivia al
hombre de una labor innoble y cruel, no cuando intenta
hacer lo que sdlo resulta valioso cuando es realizado por
las manos y los corazones de los hombres. Desechemos, en
absoluto, /osl adornos hechos a maquina: son malos y sin
valor y feos. Y no confundamos Jos medios de Ja
civilizacion con su fin: la maquina de vapor, el teléfono y
cosas semejantes, son elementos maravillosos, pero

recordad que su va_/or depende enteramente de [os usos
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nobles que se les den, del espiritu noble con que los

usemos, no de las cosas mismas ™,

En definitiva, defendia que la maquina debia ayudar al
hombre, sin ir mas alla, porque si no su arte no tendria valor. Se
trataba de un punto intermedio entre el maquinismo y el
antimaquinismo, ya que habian comprendido que éste no era

positivo tomado de forma absoluta.

Pero ademads a Wilde le preocupaba la ensefianza del
artesano y comentaba estas cuestiones en algunos de sus
articulos. El también planted cémo debia ser la educacién del
obrero en una escuela de arte:

"Ya que queréis producir en vuestro obrero un nivel y
canon permanente de gusto, éste debe tener a su lado, y
ante él, especimenes del mejor arte decorativo del mundo,
a fin de que poddis decirle: "Esto es buena labor. La
realizaron, hace muchisimos afios, griegos, o italianos, o
japoneses, pero es eternamente joven, porque es
eternamente hermosa.” Trabajad con ese espiritu y podréis
estar sequros de obrar bien. No imitéis aquéllo: trabajad
en cambio con el mismo amor, la misma veneracion, la
misma libertad imaginativa. Debéis ensefiarle a vuestro
obrero el color y el dibujo, debéis ensefiarle que los
colores hermosos son los graddados y que los colores
chillones son la esencia misma de la vulgaridad"*®.

¥ WILDE, Oscar: "El Arte y el Artesano”, en £ critico como artista. Ensayos, Buenos Aires,
Espasa-Calpe Argentina, 1946, pag. 186.
15 1dem, pag. 188.
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Y sobre el artesano y el artista y su necesidad de unién

comentaba:

"El nuestro ha sido el primer .hwvimiento que ha reunido al
artesano y al artista, porque recordad que separando al
uno del otro aniquildis a ambos: despojdis al uno de todo
motivo espiritual y de toda alegria imaginativa, y aisldis al

otro de toda verdadera perfeccion técnica "

Todas estas ideas formaron, sin duda alguna, un estilo no

7 que debe tenerse

solo de pensamiento sino también de vida
en cuenta para todo el siglo XIX inglés y también para los
lugares en los que se difundio, como fue el caso de Alemania,

donde tuvo especial incidencia.

Otros paises también vivieron este fendmeno de la maquina
y las artes, asi, en el continente encontramos a tedricos
importantes como el francés L. de Laborde y el aleman
Gottfried Semper.

El caso francés tiene concomitancias con lo anteriormente
expuesto sobre la artesania, pues aunque Francia estaba mas
capacitada debido a la pervivencia de su tradicién artesana, se
sentia amenazada por la competencia de otros paises y por tanto
abogaba por una mejor preparacion para el arte industrial, como
idea prioritaria. El problema radicaba en la inexistencia como
clase del artesanado y en la escasa importancia dada a este
tema por los artistas. Para mejorar la situacién, el gobierno

116 1dem, pag. 192.
117 No debemos olvidar cémo, por ejemplo, William Morris realizd dentro de la practica que
€l pregonaba su propia casa -The Red House- gracias a un arquitecto amigo, Philip Webb.
Mackintosh y la Escuela de Glasgow son otro ejemplo de este sentimiento.
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debia ayudar a las escuelas. Se pensd que el dibujo debia
aprenderse a la vez que la escritura y Laborde -uno de los
tedricos mas importantes en este momento- recomendaba una
enseflanza parecida a la que se habia aplicado antiguamente en

los gremios y talleres.

Laborde, a diferencia de los ingleses de la primera
generacion -Ruskin y Morris, por ejemplo-, fue partidario de la
maquina si servia para crear ocio. Semper opinaba en el mismo
sentido que Laborde, siempre que se usara la maquina de
manera responsable y razonable. Ambos en cambio
desaprobaban su uso imitativo. También Semper considerd
necesaria una reforma de la educacidon artistica: era partidario
de no separar la ensefanza de las Bellas Artes y de las Artes
Decorativas. Tampoco hay que olvidar las opiniones del galés
Owen Jones, que coinciden con las  anteriormente

mencionadas!®,

Owen Jones (1809-1874), arquitecto y disefador galés,
fue un hombre muy interesado en la cromolitografia y en los
disefios ornamentales, ademas de uno de los pensadores que con
sus escritos acercé el arte y los motivos decorativos al obrero.
En 1830 viajo por Oriente y conocié de primera mano el arte de
aquellos pueblos, que le atraian vivamente. En 1851 estuvo
implicado en la Exposicidn Universal de Londres -fue
superintendente de la misma- y participé en la decoracién de los
patios egipcio,'griego, romano y de la Alhambra del Crystal
Palace, después de que éste fuera trasladado a Sydenham al
finalizar la muestra. En estos afos, entre los artesanos se
intentaba establecer unos elementos basicos y, el propio Owen
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Jones dio la clave al reunir cuidadosamente los motivos
decorativos de todos los paises y lugares en su publicacién: La
gramadtica del ornamento -The grammar of ornament- (1856).
Con posterioridad se editaron obras seguidoras de ésta: la mas
temprana y en wuna linea similar, aunque pensada como
muestrarios basicos para los industriales y su ensefianza, fue el
Album enciclopédico-pintoresco de los industriales de Lluis Rigalt
(1857); en €l se condensaba el espiritu de las primeras grandes
exposiciones de productos industriales de "maridar lo que es uUtil
con Jo que es bello, en la produccion de bienes industriales™?,
Posteriormente aparecieron otros repertorios con aplicaciones
mas modernistas, como la presentada por Eugéne Grasset en
1896, La planta y sus aplicaciones ornamentales, tratado de
botanica decorativa centrado en el estilo modernista, pues para
Grasset la "planta es un medio de estilizacidon, el punto de
partida de un modo de expresion nuevo y adecuado a /los

tiempos modernos™?,

La Gramdética del ornamento de Jones causd sensacién,
sobre todo con posterioridad en los paises latinoamericanos, que
intentaron buscar los motivos decorativos fundamentales de su
arte. En la primera mitad del siglo XX se dieron en estos paises
creaciones similares en las que se apreciaba el arte y sus raices:
Best (1923), Izcue (1926) y Rojas (1930)'2

18 Cit. en PEVSNER, Nikolaus: op. cit., pags. 167-170.
119 GIEDION, Siegfried: op. cit., pag. 364.
120 BALLART, Josep: £/ patrimonio histdrico y arqueoldgico: valor y uso, Barcelona, Ariel, 1997,
pag. 221. Fue pensado con intendonalidad pedagdgica, pues Rigalt opinaba que era necesario
ofrecer a los fabricantes y artesanos un manual de consuilta.
121 CHAMPIGNEUELLE, Bernard: op. dt., pag. 227.
'22 Rojas habia ideado este pensamiento con anterioridad, pues asi lo manifesté en 1915, ya
que comentaba que habia que seguir la linea de Owen Jones y crear los modelos del arte
americano. Cfr. ROJAS, Ricardo: Discursos y conferencias en la Universidad de Tucumédn.
Tres conferencias, Buenos Aires, Libreria Argentina de Enrique Garcia, 1915. Vid. Infra.
Segunda parte, capitulos 2, 3y 5.
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Marcd, por lo tanto, un hito en los modelos decorativos de
aquel momento y fue muy popular entre los arquitectos ingleses
del siglo XIX.

Jones también participé en el debate sobre el arte y Ia
maquina y en 1852 publicd unos informes bajo el titulo 7he True
and the False .in the Decorative Arts, obra marcada por la
influencia de Semper. Dicho texto no fue educativo, sino maés
bien concienciador: cada objeto debia ser adecuado a su
proposito y auténtico en su fabricaciéon para proporcionar un
plécer perfecto'®. También Jones quiso evidenciar los problemas
existentes entre fabricantes y disefiadores industriales. Opinaba
que el fabricante deberia educarse artisticamente y conocer los
principios generales y, en definitiva, respetar al disefiador!®.
Unos afios mas tarde (1854) escribidé An Apology for the
Colouring of the Greek Court at the Crystal Palace. '

Las Escuelas de Obreros, de Artes y Oficios, Artes

Aplicadas y Diseiio europeas y est‘adounide.nses

Al calor de las manifestaciones sobre las artes aplicadas
surgieron, para resolver la baja calidad de las artesanias, nuevos
centros docentes. Esta solucién ya la habian propuesto tanto G.
Semper como O. Jones: "Cada ciudad deberia tener un museo de

123 pEVSNER, Nikolaus: op. cit., pag. 170.
124 Cit. en Idem, pags. 170-171.
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arte, y cada pueblo, una escuela de dibujo™%. Inglaterra desde
la segunda mitad del siglo XIX habia ido creando
establecimientos de estas éaracteristicas, destinados a obreros

fundamentalmente.

La educacion del obrero en Inglaterra

La educacidn del obrero fue prioritaria en estas fechas y se
crearon centros con intenciones regenerativas para este grupo
social, tan abandonado hasta el momento. Para educarlos y
culturizarlos se promovid la creacién de lugares donde ofrecerles
conferencias, como la Birmingham Sunday Society (1789); a raiz
de ella surgieron otros establecimientos similares, pero no
pudieron mantenerse durante mucho tiempo, pues el problema
radicaba en la defectuosa ensefianza primaria que habia recibido
este grupo social. Para solucionar este asunto prioritario,
comenzaron a funcionar centros nocturnos para obreros como los
Mechanics' Institute, que nacieron en los afios 30 del siglo
XIX con la intencion de instruirlos en los principios cientificos de
su oficio. Después surgieron otras instituciones con una
intencién mas integradora. Entre ellos uno de los primeros fue el
Colegio del Pueblo de Sheffield (1842), pero mas relevantes
fueron los Working Men's College o Colegios para Obreros de
Londres, que se originaron en 1853 y de los que hay que resefar
que John Ruskin fue.uno de sus primeros profesores de dibujo.

125 1dem, pag. 171.
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Los Working Men's College fueron creados por F.D.
Maurice, Charles Kingsley y un grupo de eminentes cristianos
socialistas victorianos, que  pretendian organizar un
establecimiento en el que maestro y alumno compartieran una
comunidad -como las fraternidades o los grupos nazarenos vy
prerrafaelistas en los que se proponia una vuelta al taller-.
Programaban sus estudios con una vertiente mas humanistica
que los Mechanics' Institutes, que tenian una intencion mucho
mas cientifica.

.De gran importancia para el disefio y la artesania fue la
creacion en Glasgow de una Escuela de Diseiio (1844), que
posteriormente seria conocida como Escuela de Artes (1892) y
reputada por uno de su mas ilustres alumnos, el arquitecto y
disefiador, Charles Rennie Mackintosh, que comenzé a edificar
una nueva sede para la escuela en 1897 y termind 12 afios
después. Su personalidad puede dar una idea de la calidad del
centro, que tuvo gran importancia hasta el final del modernismo.
La excelencia de la obra de Mackintosh y el detallismo con el que
trabajé en los locales de esta escuela revelaban el interés tan
marcado que habia surgido para realizar una obra de arte

integral: arquitectura y disefio bajo un mismo prisma.

En definitiva, en todos estos movimientos se pretendié que
las artes se aplicaran a la arquitectura y a la industria, y que
ofrecieran sus mejores posibilidades y las caracteristicas
esenciales del estilo de cada nacién, para remarcar las
diferencias entre otros paises, con los que se competia en estos

afos de Exposiciones Universales.
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Unos afios antes se habia creado el Museo de arte
industrial, situado en South Kensington en 1855, por
iniciativa del principe Alberto. Este museo sirvié de modelo a
todas las -instaléciones de su género. Anexa a él se encontraba
una escuela normal denominada National Art Training School.

Todas estas fundaciones tenian un interés concreto: elevar
el nivel artistico en las artes aplicadas inglesas. Ya la Exposicién
Universal de 1851 habia dejado al descubierto su inferioridad.

A pesar de la importante labor desarrollada por estos
establecimientos docentes, las carencias eran evidentes y se
estimaba necesario realizar otras fundaciones. Por ello en 1874
Quentin Hbgg fundé the Youth's Christian Institute, tras
haber comprobado la pésima situacion de la clase obrera.
Comenzé como una obra filantrépica -hogares, institutos
nocturnos- para posteriormente convertirse en uno de los
centros mas reconocidos: the Regent Street Polytechnic
(1896).

Durante todo este periodo se consiguié elevar el nivel de
las artes aplicadas en Gran Bretafia, después del rotundo fracaso
de la Gran Exposicion de 1851 -en este aspecto-. Otros paises
llevaban tiempo trabajando en este mismo sentido -por ejempio
Francia- y por ello su evolucién fue mas clara.

En cuanto a la Real Academia britanica, ésta vivia apartada
de las verdaderas necesidades de los artistas que viajaban a
Paris para estudiar, porque no estaban interesados en la oferta

académica y volvian a su pais después de su estancia francesa e
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instalaban un atelier, en donde instruian a otros alumnos, como

verdaderos rivales del sistema académico'®.

Sin embargo, el problema fundamental en casi todos los
paises hacia mediados del siglo XIX fue la escasa preparacién de
fabricantes y artesanos, aunque mads apremiante era instruir al
obrero y por este motivo, el resto de los paises comenzaron su
labor de fundacién de centros escolares que mejorarian las artes

aplicadas'?.

Establecimientos docentes en 1la Europa

continental

Francia tenia instituciones artisticas creadas desde antiguo
y continué su labor durante el siglo XIX. Otros paises como
Alemania, Austria, Rusia y Estados Unidos utilizaron el ejemplo
inglés para realizar ellos sus reformas. En todos estos lugares se
crearon tanto escuelas como museos de artes industriales. Del

mismo modo a Espafa llegd este afan reformador y comenzd el

126 HAMLYN, Robin: "Secesién y regeneracién: algunas academias de arte de Londres, 1837-
1848", en Pintura victoriana. De Turner a Whistler, Madrid, Musini-Ministerio de Cultura,
1993, pags. 32-34. En este aspecto las escuelas privadas francesas tuvieron gran
resonancia, es el caso de la Academia Julian o la Academia Colarossi y de grupos artisticos
como la Escuela de Barbizon y los nabis reunidos en Pont-Aven.

7 Como hemos visto también las Exposiciones Universales fueron un acicate para
evolucionar en las artes aplicadas. Cada nacién queria imprimir su propio espiritu a sus
obras, sin influencias extranjeras, y demostrar su poder a través de sus creaciones.
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proceso aunque, como comentaremos, de forma mas lenta vy
tardial®.

En cuanto a los museos de artes industriales en Europa,
durante el siglo XIX se crearon un gran nGmero de ellos, siempre
relacionados con la ensefanza. Su fundacion ocupd toda la
centuria y se organizaron como museos Yy escuelas, o bien
comenzaron como instituciones docentes para después introducir
como necesidad docente el museo. La relacién entre ambas

instituciones fue siempre muy estrecha.

El primero, creado en 1826, fue el Museo dé Industria de
Bélgica, organizandose unos afios después la ensefianza técnica.
En 1855 se inaugurd en Inglaterra el Museo South Kensington de
Londres'®; doce afios después una sociedad privada fundé el
Museo de las Artes Industriales de Berlin (1867), que estaba
subvencionado por el gobierno, hasta que en 1885 éste se hizo
cargo completamente del mismo®*. Luego Austria creé el Museo
de Arte e Industria de Viena (1871), en el que existia una
biblioteca, diversos talleres y una escuela preparatoria; Italia, el
Museo de Roma (1873). Francia organizé el Museo de las Artes
Decorativas de Paris (1879), e inauguré un periodo de
aceleracién en la promocién de este tipo de instituciones; asi
nacié el Museo Artistico e Industrial de Napoles (1880), que
contenia un taller de ensefianza de cerdmica en sus diferentes
aplicaciones, organizaba conferencias sobre asuntos artisticos y

128 viid. Infra y Segunda parte.

129 vid, Supra.

139 Contenia 50 salas dedicadas a la ensefianza. Cfr. ALZOLA Y MINONDO, Pablo de: &/ arte
industrial en Espafia, Madrid, Colegio de ingenieros de caminos, canales y puertos, 2000,

pég. 170.
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poseia una biblioteca especial; en 1889 se promovié la creacidon
del nuevo Museo de Artes Decorativas e Industriales de Bruselas,
y un afio después el Museo de Arte e Industria de Saint-Etienne
en Francia. Con posterioridad se organizé el Museo de la Escuela
de Artes Industriales de Ginebra, etc!®. Uno de los mas tardios
fue sin duda el espafiol: el Museo de Artes Industriales de
Madrid, que se fundd en 1912 y que en la actualidad se
denomina: Museo de Artes Decorativas.

En cuanto a los establecimientos docentes, Francia
inaugurd este tipo de escuelas en 1803 con la de Arts et Métiers,
aunque desde 1766 existia una Fscuela Gratuita de Dibujo. Con
posterioridad se proyectaron mas <centros de estas
caracteristicas: en 1873 -emergié6 la Escuela Diderot de
aprendices, que tenia por objeto la formacion de obreros
instruidos y habiles en los oficios de torneado en metales, forja,
ajuste, cerrajeria, mecanica de precision, modelado, carpinteria
y torneado en madera. La edad de ingreso se encontraba entre
los 13 y 16 afios, y debian tener unos conocimientos basicos de
dibujo y superiores de aritmética y geometria. La duracién del
aprendizaje era de tres afios'*.

Las Escuelas de Artes y Oficios llegaron a formar en
Francia el tercer grado de la ensefianza técnica, mientras que el
primer grado era el de las escuelas de aprendices y el segundo
el de las escuelas profesionales'®,

B! vid. Idem, pégs. 167-185.

132 1dem, pag. 188.

3 Como indicaba Alzola era un sistema distinto al espaiiol, que se reducia a dases
nocturnas para los obreros. Idem, pags. 190-191.
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La ensefianza del arte industrial adquiri6 un amplio
desarrollo en Francia en el siglo XIX, como demostré en las
Exposiciones Universales que organizd o en las que participd.

Por otra parte, Alemania, que se habia implicado en la
ensefianza del trabajo manual desde un principio, tardé mas en
iniciarse en el terreno de la pedagogia artistica. Comenzé su
transformacién a finales del siglo XIX'**, pero su labor fue muy
importante:

"Lo que revela el vigor de la educacion técnica de Alemania
es el numero é importancia de las Escuelas superiores, &
saber: las politécnicas de Brunswick, Munich, Darmstadt,
Carlsruhe y Studgard, y /las técnicas de Berlin, Aix-la-
Chapelle, Hanover, Dresde y de Mittweida en Sajonia, que
educan 4 mds de 7.000 alumnos. Esta ultima tiene por
objeto instruir @ los futuros ingenieros constructores, & los
propietarios, industriales y directores de fdbricas, con otra

seccion para jefes de taller y vigilantes™>.

Ademads, la ensefianza del dibujo fue muy generalizada,
para ello se seguia el método de M.O. Jessen, que consistia en
encargar a cada alumno la realizacion de trabajos adecuados a
sus aficiones y oficios, prohibiéndoseles el uso de modelos
graficos, pues las copias debian ser del natural®®,

134 Se cre6 el Museo de las artes industriales en Berlin en 1867, y en 1878 en Sajonia se hizo
obligatoria la ensefianza del dibujo.
135 ALZOLA Y MINONDO, Pablo de: op. cit., pag. 196.
138 1dem, pag. 197. Este tipo de ensefianza en el que rigen las cualidades del alumno se va a
intentar imponer en todos los centros que estudiamos en la segunda parte, pues hasta
entonces la ensefanza obligaba al alumno a seguir vocaciones que no siempre
correspondian con su verdadera aptitud.
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Gracias a estos avances surgieron en los primeros afios del
siglo XX un importante nimero de escuelas de gran calidad, que
fueron produciendo los modelos que luego aplicaria la Bauhaus.
Nos referimos a establecimientos docentes como: la Academia de
Bellas Artes y de Artes y Oficios de Breslau (1791 y 1903)™¥, 1a
Escuela  Obrist-Debschitz o Talleres de Aprendizaje y
Experimentacion de Arte Aplicado y Arte Libre (1901), los
Talleres FEscolares de Pequefia Escultura, posteriormente
llamados Escuela Reimann de Berlin (1902)'%, la Escuela de Arte
de Frankfurt (1923)'. Todos ellos, establecimientos reformados,
se fueron convirtiendo en los precedentes alemanes de la
escuela mas famosa, la Bauhaus.

En esta linea el antecedente mas directo fue la Escuela de
Artes Decorativas puesta al mando de Henry Van de Velde por el
gobierno del duque de Sajonia. Van de Velde fue el director mas
cercano a los métodos pedagdgicos que luego empled la
‘Bauhaus. Fue llamado a este estado en 1901 como asesor
artistico y en 1906 fundd la Escuela Granducal Sajona de Artes y
Oficios, que se diferenciaba de su vecina la Escuela Granducal
Sajona de Artes Plasticas, por sus deseos de renovacién“,

137 Este es el nombre que adopto después de su readaptacion. La Escuela Provincial de Arte
de Breslau se fundé en 1791, aunque a partir de 1903 tomara nuevos caminos de manos de
Hans Poelzig.

138 pasé a denominarse Escuela Reimann en 1906,

139 parte de una donacién en 1816, en la que el comerciante Stadel proponia que se fundara
una institucion para la coleccién de pinturas y un centro docente, pero este (ltimo hasta
1923 no funciond adecuadamente. Cfr. BOTHE, Rolf: "La Escuela de Arte de Frankfurt, 1923-
1933, en Las escuelas de arte de vanguardia 1900/1933, Madrid, Taurus, 1983, pags. 149-
175.

140 Van de Velde propuso en 1915 como sucesor a Obrist, Endell o Gropius, después de la
guerra se decidié que su sustituto fuera Gropius, que, por fin, en 1919 fundé la Bauhaus de
Weimar.
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En 1907 se fund6 la Werkbund alemana, que agrupaba a
artistas, arquitectos e industriales y que claramente demostraba
el interés que existia en estos afios por mejorar las relaciones
entre arte e industria.

Austria también tuvo algunos sucesos de interés con
respecto a las artes y oficios, uno de ellos fue el surgimiento de
la Secession vienesa (1897) y posteriormente la Werkbund

vienesa (1912), que seguia los pasos de la alemana.

La Secession vienesa fue fundada por Josef Maria Olbrich,
arquitecto, Josef Hoffmann, arquitecto y Gustave Klimt, pintor,
que fue su principal impulsor y su primer presidente. Se
interesaron evidentemente por las artes aplicadas, pues seguian
la tradicién de Morris, buscaban ademas la belleza en lo Gtil y la

originalidad en los detalles, entre otras cuestiones.

Los métodos pedagdgicos rusos y su aplicaciéon

en Estados Unidos: Yocational Education

El caso mas llamativo de trasvase directo de modelos

didacticos fue el ocurrido entre Rusia y Estados Unidos.

El sistema ruso de educacién artistica durante la primera
mitad del siglo XIX era muy inferior al esperado en un pais del

1 Uno de sus precursores fue Otto Wagner (1841-1918), él fue uno de los primeros
defensores de que lo practico puede ser bello. Fue el maestro de una generacién de
arquitectos que fueron los fundadores de la Secession vienesa.
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calibre y potencial de Rusia en la época zarista. Fue bien entrada
la segunda mitad del ochocientos cuando comenzaron a
producirse los cambios, pues desde 1860 habia una gran
preocupacién por modernizar e industrializar el pafs. Este
desvelo e inquietud provocO la posterior reestructuracién de la
Escuela Técnica Imperial de Mosci en 1868, por su director
Victor della Vos.

Fueron los afios en los que se estaba renovando el método
educativo de los paises ndrdicos, incluso llegé a imponerse en
Rusia el sistema de trabajos manuales, que previamente habia
surgido en estas naciones. El gobierno estaba muy interesado en
mejorar el sistema educativo e industrial del pais y para conocer
éstas y otras experiencias enviaron a profesionales como
Bogdanov a estudiar las diferentes técnicas. Bogdanov viajé a
Inglaterra, Alemania y Francia para adquirir instrumentos vy
maquinas, ademas de visitar los Institutos Mecéanicos y similares
de estos estados. Después de estas visitas, y de conocer ya la
forma de trabajo europea, se planificd la organizacion de una
exposicién industrial en 1872, promovida por la Sociedad de
Amantes de las Ciencias Naturales, la Antropologia y la
Etnografia'® Mientras tanto, se reestructuré6 el Instituto
moscovita de la mano de Victor della Vos, director de esta
escuela técnica. Procedia de una idea original de della Vos,
aunque indudablemente en ¢él se encontraban parametros
comunes con otros modelos europeos, por ejemplo la parte
tedrica tenia ciertas similitudes con la ofrecida por la Escuela
Central de Artes y Manufacturas de Paris'®.

42 Cit. en BRADLEY, Joseph: "Science, Technology and the Public at the Moscow

Exposition”, en IREX's Alumni Symposium "Sdience, Techrnology and the Public in Russia”,

1999, s.p. (edicion digital).

143 PANNABECKER, John R.: "For a History of Technology Education: Contexts, Systems, and
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El procedimiento de della Vos tenia como principios basicos
crear espacios fisicos y mentales separados para la instruccién y
la construccién de los modelos, de esta manera el aprendizaje
era mas sistemadtico y llegaba a mayor nimero de alumnos. Se
interesaban por las técnicas, la autoexpresion, etc. Los
profesores eran artesanos altamente cualificados y los alumnos
dibujaban modelos que luego llevarian a la practica. Su forma de
ensefianza tenia analogias con los planteamientos efectuados
sobre las artes mecdanicas en la Enciclopedia de Diderot y
D'Alambert. Lo cierto es que el sistema reorganizado de la
Escuela Imperial fue mostrado tanto en la Exposicion de 1872 en
Moscu, como posteriormente, en 1876, en la Exposicién de
Filadelfia. |

En esta muestra del centenario, el sistema educacional y
técnico ruso fue descubierto por dos pedagogos de Estados
Unidos que lo aplicaron a sus escuelas, aunque en el
estadounidense ya existian influencias de los programas
ingleses, franceses e incluso escandinavos (sl6jd)**. Los dos
hombres que incluyeron el sistema de della Vos en el modelo
americano fueron John D. Runkle y Calvin M. Woodward!®,

John Daniel Runkle (1822-1902) instauré esta metodologia
en el Massachusetts Institute of Technology (MIT) y Calvin M.
Woodward cre6 un centro en 1879 en la Universidad de

Narratives”, en Journal of Technology Education Vol. 7, n° 1, Otofio 1995, pag. 48.
'** FOSTER, Patrick N.: "The Heritage of Elementary School Technology Education in the
U.S.", en Journal of Vocational and Technical Education Vol. 15, n® 2, Junio de 2000, s.p.
(edicién digital).
145 SMITH, Neville B.: "A Tribute to the Visionaries, Prime Movers and Pioneers of Vocational
Education. 1892 to 1917", en Journal of Vocational and Technical Fducation Vol. 16, n° 1,
Otofio de 1999, s.p. (edicion digital).
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Washington. Ambos fueron los fundadores de la Vocational
Education en Estados Unidos y es en este pais donde mas
estudios se han realizado al respecto e incluso ha permanecido
en el recuerdo histdrico reciente y en el sistema educativo de
manera mas activa. Las investigaciones sobre el trabajo manual
han perdurado mds que en el resto de los paises, pues
normalmente estas experiencias se han ido diluyendo y disipando
en la memoria colectiva.

John D. Runkle era matematico y presidente del MIT en
estas fechas y <Calvin M. Woodward el decano del O'Fallon
Polytechnic Institute de la Universidad de Washington cuando se
iniciaron estas experiencias. Runkle y Woodward propusieron
conjuntamente trasladar a las escuelas secundarias el trabajo
manual y utilizar el sistema ruso como medio de instruccién.
Woodward lo llevé a la practica, pues fund6 la primera Escuela
de Trabajo Manual de San Luis en 1879,

En esta escuela los alumnos iban trabajando sucesivamente
en diferentes especialidades: carpinteria, torno, herreria,
fundicion, etc. De acuerdo con el sistema ruso los alumnos
conocian las artes'y oficios en dos fases: 1° pasaban por una
serie de ejercicios bdsicos, en los que aprendian el "alfabeto” de
las herramientas y técnicas; 2° al terminar el afio escolar los
alumnos debian desarrollar un proyecto de manera
independiente. Se iba de los principios elementales a las
aplicaciones practicas: de la instruccién a la construccion!¥. Al

146 KNOLL, Michael: "The Project Method: Its Vocational Education Origin and International
Development", en Journal of Industrial Teacher Education Vol. 34, n° 3, Primavera 1997,
s.p. (edicién digital).

1 Recordemos la intencion de della Vos de separar la instruccién de la construccion, incluso
con espacios fisicos diferentes.
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finalizar el tercer afo el curso culminaba en un "proyecto de

graduacién", que consistia en la fabricacién de una maquina’®,

En cuanto a Runkle, en 1872, establecid la Lowell Schoo!l of
Practical Design. Después de renunciar a la presidencia del MIT
(1878) estuvo dos afios en Europa; durante este tiempo
investigd las escuelas tecnoldgicas y a su regreso presentd
varias obras: Technical and Industrial Education Abroad (1881),
The Manual Element in Education (1880-81) y Report of
Committee on Industrial Education (1884). También escribio un
libro de texto titulado The Elements of Plane Analytic Geometry
(1888) y publicé bajo los auspicios del MIT The Russian System
of Sho-Work Instruction for Engineers and Machinists (1876).

Este sistema se extendid por toda Estados Unidos y
continué aplicandose en los diferentes centros que se fueron
creando, prolongandose este tipo de ensefianza, cada vez mas
especializada, hasta la actualidad.

Al analizar la ensefianza de las artes y oficios en Estados
Unidos también hay que comentar otros aspectos de la misma y
resefiar dos figuras que fueron trascendentales para el siglo XIX,
aunque han pasado al olvido con posterioridad. Fueron Louis

198 KNOLL, Michael: op. cit.
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Prang y Arthur Wesley Dow. Fundamentalmente interesan sus
teorias expresadas en sus libros: en el caso de Louis Prang,
pueden citarse entre otros, Art in the Schoo/ Room o Art
Education in High Schoo/ (1908) y de Dow, Composition. A series
of exercises in art structures for the use of students and
teachers (1899). Ambos fueron hombres muy preocupados por la
investigacion artistica y educativa e influyeron a. otros artistas
hispanoamericanos: en el caso de Prang, a Figari y en el caso de
Dow, muy probablemente a Best Maugard, de los que hablaremos

detenidamente en la Segunda Parte.

Louis Prang (1824-1909) fue wun artista que nacid en
Breslau (Polonia). Estudié las técnicas del grabado antes de
marchar a Estados Unidos, y se asentdé en Boston. Desarrolld el
proceso cromolitografico (1860), aunque también fue reconocido
por su compromiso con la educacidn artistica en el sistema de la
escuela estadounidense. En 1882 estableci6 la Compaiiia
Educacional Prang y publicd textos, como los resefiados, sobre la
ensefianza del arte en las escuelas publicas. Prang creia que
todo nifio podia estudiar arte y asi lo manifestaba en sus
escritos, pues para él la pedagogia del arte era mas importante
que la del dibujo en si misma. Su libro no era un curso, sino una
extension para comprender mas alla; en él ensefiaba tanto la
representacion pictérica, como el dibujo y la perspectiva, las
figuras y animales, el dibujo constructivo y el arquitectdnico, el
disefio, los ornamentos histéricos y la historia del arte. Es decir,
se trataba de un compendio para asimilar mejor el arte y poder

efectuar un completo desarrollo artistico.
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Arthur Wesley Dow (1857-1922) fue un artista que estimuld
el revival del movimiento de las Arts & Crafts en Estados Unidos.
Nacié6 en Ipswich (Massachusetts) en 1857, comenzd sus
estudios artisticos en 1880 con la creadora Anna K. Freeland y
posteriormente con James M. Stone, aunque en 1884 marcho a
Paris, como casi todos los artistas en su etapa formativa, donde
se inscribié en la Academia Julian®, y durante el verano visité
Pont-Aven, en Bretafia. Volvié a Estados Unidos en 1887, realizé
una exposicidon en Boston y dos afios mas tarde se instalo en
Ipswich, su ciudad natal, donde comenzé a impartir clases
particulares de arte. Empez0d a interesarse por el arte egipcio y
azteca e investigé tanto en el Museo de Bellas Artes como en la
Biblioteca Publica de Boston. El objetivo de estos estudios, sobre
todo de los referentes al arte azteca, era descubrir los origenes
del disefio indigena en el <continente americano. Con
posterioridad comenzdé a preocuparse también por el arte
oriental, especialmente el japonés y para ello viajé de nuevo a
Boston. Alli, en 1893, fue hombrado comisario asistente de la
coleccidon japonesa del Museo de Bellas Artes bajo la supervision
del jefe de la coleccion, Ernest Fenollosa. Ernest Fenollosa tenia
la creencia de que el estilo americano pasaba por la sintesis del
arte occidental y oriental, basada en las creencias hegelianas®®.
Estas ideas interesaron a Dow, que buscaba los principios

basicos del arte indigena americano.

En 1899 publicé Composition, que se convirti6 en un

popular manual de arte e incluso fue utilizado en las escuelas

%9 {a Academia Julian en 1885 se habia convertido en una competidora de la Escuela de
Bellas Artes y sus alumnos cada vez recibian mds medallas y premios. Cfr. MOFFATT,
Frederick C.: Arthur Wesley Dow (1857-1922), Washington, National Collection of Fine Arts
(Smithsonian Institution Press), 1977, pag. 24.
139 MOFFATT, Frederick C.: op. cit., pag. 49.
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como libro base. Después de esta obra elaboré Theory and
Practice of Teaching Art and Constructive Art Teaching (aprox.
1900), y comenzd su labor docente como profesor en el Instituto
Pratt de Brooklyn®! (1895-1903), después en el Art Students
League de Nueva York (1898-1903) y posteriormente en el
Columbia University’s Teachers College (1904-1922). En sus
ensefanzas enfatizaba los conceptos abstractos de la linea, el
claroscuro y el color obteniendo una sintesis del pensamiento
occidental y oriental. Fue maestro de Max Weber y Georgia
Q'Keeffe. Después de 1900 mantuvo su estudio y sus clases de
verano en Ipswich. Murié en 1922 en Nueva York.

Como profesor se apoyd en manuales basicos para sefalar
unas reglas. Entre los textos que mas utilizé se encontraban las
Técnicas del dibujo (1857) de John Ruskin, Art in Ornament and
Dress (1876) de Charles Blanc y el manual del profesor de Louis
Prang™™.

El arte japonés y el movimiento Arts & Crafts inglés se
fundieron en su trabajo, en el que se veian influencias de Ruskin
y Morris, MacMurdo y el color japonés. Una union que defendid,
igual que antes lo habia hecho Fenollosa con la sintesis del arte

oriental y occidental para formar un arte americano.

En sus clases de Ipswich, que continué a partir de 1900,
aplicé los experimentos pedagdgicos de John Dewey (1859-

131 Este instituto se abrid en 1888 y su programa estaba basado en el disefio del arte
industrial, las artes domésticas, el arte de la costura, la cualifacion secretarial y las bellas
artes, tenia tanto jardin de infancia como secundaria. El jardin de infancia estaba basado en
las teorias de Froebel, sin embargo otros estudios seguian los sistemas tradicionales. En
1895 trabajaron en este centro Dow y Fenollosa. Idem, pag. 81.

152 1dem, pag. 63.
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1952)3, En este lugar se disefiaba cerdmica, textiles, cesteria y

tefiido™.

Existen en la obra de Dow algunas coincidencias con la de
Best, como el interés por buscar un disefio del arte indigena
americano, la sintesis entre Oriente y Occidente, -ya veremos
como lo expone Best al explicar la significacion del arte
mexicano-, y la necesidad de hallar unos elementos comunes,
aunque no los desarrollen de igual forma>. Es muy posible que,
en sus diferentes visitas a Estados Unidos, Best tuviera noticias
de la obra de Dow, pero no se puede saber con certeza, pues no
hemos encontrado alusiones directas de ello, aunque si

importantes concomitancias, como ya hemos expuesto.

El ejemplo de Rusia y América ilustran lo ocurrido
posteriormente entre Europa y América Latina: influencias que
tornan y retornan, que dejaron huella y hundieron sus raices.
Muchas de las ideas que trasplantaron a Estados Unidos se
conocieron después en los paises iberoamericanos y de ahi
también la fuerza de implantacion de escuelas profesionales,
aunque exista la doble vertiente de influjo: Europa y Estados
Unidos.

133 Dewey pensaba que lo ofrecido por el sistema educativo de su época no proporcionaba a
los dudadanos una preparacién adecuada para la vida en una sociedad democratica.
Consideraba ademas, que la educacién no debia ser meramente una preparacion para la
vida futura, sino que debia proporcionar y tener pleno sentido en su mismo desarrolio y
realizacion. Sus principios educativos proponian el aprendizaje a través de actividades de
diferente indole, mas que por los contenidos curriculares estableddos y se oponian a los
métodos autoritarios.

154 MOFFATT, Frederick C.: op. dit., pag. 93.

135 vid. Infra. Segunda parte, capitulo 4.
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El ejemplo espanol: el debate sobre las academias

En un camino diferente se encontraba Espafia, mucho mas
atrasada que el resto de Europa en el debate del
antiacademicismo y en el de las artes y oficios, aunque vivié un

periodo combativo muy interesante entre 1850 y 1900.

Los actores del debate antiacadémico fueron, en una
primera etapa, el Conde de Campo Alange, Antonio Maria
Esquivel, y en un segundo periodo, José Galofre y Joan O'Neille,
mientras que los defensores de la academia fueron Federico
Madrazo, J.M. Eguren y Teodoro Ponte de Ledn, entre otros'®,
Lo mas interesante de esta batalla fue sin duda los textos
educativos que surgieron a raiz de la misma. Fue el caso de la
Cartilla elemental de Nobles Artes, para uso de [os
establecimientos de ensefianza general € institutos civiles y
militares (1856) de José Galofre, en la que se apreciaba todavia
que, aunque combativo y basado fundamentalmente en el taller,
le interesaba mas la creacion del gusto artistico que el
planteamiento de la ensefianza en si mismo. Igual sucede con la
obra de Joan O'Neille, Consideraciones respecto d /a relacion que
debe existir entre las Academias de Bellas Artes y las Escuelas
Especiales (1866). En ésta se continuaba resaltando la
negatividad del sistema académico -como ya habia hecho Galofre
diez afios antes-, sin embargo ain no estaba en la linea de las
escuelas de artes manuales que hemos visto en paginas

156 Sobre este debate, vid. Bibliografia.



anteriores, ni se planteaban cuestiones sobre Ila nueva

pedagogia.

La resoluciéon del problema educativo de las artes en
Espafia tampoco iria por el camino de las Academias y de sus

escuelas.

En la Segunda Parte expondremos y discerniremos cuales
fueron los avances educativos en Espafia e Iberoamérica dentro
de la ensefianza primaria y de las artes y oficios, como hemos
podido observar que ocurrié en Europa y Estados Unidos afios

antes.

La necesidad de adoptar un patrén propio, la recuperacién
de las identidades culturales de los pueblos, la rehabilitacién
industrial y la mejora educativa en todos los niveles van a ser
las bases en las que se fundamenten los procesos de creacion de
las escuelas de artes y oficios y de escuelas de arte para nifos
de primaria en Iberoamérica y Espafia entre finales del siglo XIX
e inicios del XX.
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SEGUNDA PARTE

LAS ARTES INDUSTRIALES Y LA IDENTIDAD CULTURAL
LAS ENSENANZAS ARTISTICAS COMO RETO:

LA EDUCACION POPULAR, PRIMARIA E INTEGRADA
COMO ESPERANZA PARA LAS ARTES



SEGUNDA PARTE.- LAS ARTES INDUSTRIALES Y LA
IDENTIDAD CULTURAL. LAS ENSENANZAS ARTISTICAS
COMO RETO: LA EDUCACION POPULAR, PRIMARIA E
INTEGRADA COMO ESPERANZA PARA LAS ARTES

Nacionalismo Yy cosmopolitismo: antagonistas Yy

coprotagonistas de la modernidad.

"y ahora el fendmeno se acentda. Lo que mds nos
atrae, lo que mds nos emociona tal vez en el poeta
César Vallejo es la trama indigena, el fondo autoctono
de su arte. Vallejo es muy nuestro, es muy indio. El
hecho de que lo estimemos y lo comprendamos no es
un producto del azar. No es tampoco una
consecuencia exclusiva de su genio. Es mdas bien una
prueba de que, por estos caminos cosmopolitas y
ecuménicos, que tanto se nos reprochan, nos vamos
acercando cada vez mds a nosotros mismos”.
(MARIATEGUI, José Carlos:  "Nacionalismo y

vanguardismo en la literatura y en e/ arte”)157.

Los nuevos métodos educativos irrumpieron con fuerza en
el mundo durante el siglo XIX y principios del XX, sobre todo en
Occidente, transformd habitos y se comenzé a experimentar
nuevos caminos pedagégicos. Los intelectuales impulsaron a los

gobiernos de las naciones europeas y americanas a convertir sus

157 MARIATEGUI, José Carlos: "Nacionalismo y vanguardismo en la literatura y en €l a " en
MUNDIAL 4 de diciembre de 1925. Cit. en SCHWARTZ, Jorge: Las vanguardias
Jatinoamericanas. Textas programaticos y criticos, Madrid, Catedra, 1991, pag. 505.
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escuelas en fundamento reformador de la sociedad. Pestalozzi y
Froebel habian inculcado esta idea y otros pedagogos y fildsofos
siguieron su ejemplo. El libertador cubano José Marti lo expresd

con la maxima: "Hombres recogerd quien siembre escuelas... ™.

Hemos comprobado 1a importancia de la ensefanza del
dibujo y del trabajo manual dentro del fendmeno educador, que,
en la Gltima década del siglo XIX, se convirtid en uno de los
elementos mas trascendentales para la pedagogia. Su
introduccién en las escuelas primarias fue fundamental para el
proceso regenerativo de la formacion artistica en su vertiente
industrial y de las artes y oficios. Gracias a los nuevos métodos
pedagodgicos se introdujeron reformas sustanciales en la manera
de apreciar el arte industrial, el trabajo manual, etc., que
influyeron decisivamente en la formaciéon del alumnado, no sélo

en los estudios primarios, sino también en los superiores.

Del mismo modo se advierte la trascendencia que detenté a
partir del XIX y principios del XX el nacionalismo como vehiculo
reintegrador de la confianza de los pueblos en su propia
identidad. La fuerza adoptada por el nacionalismo fue una
muestra de la conciencia nacional que llevd a los estados a
fijarse en sus propias costumbres, tradiciones, etc. La
recuperacion del pasado formd parte de estas nuevas
inquietudes: los paises recién constituidos querian mostrar al
mundo y a si mismos sus caracteristicas definitorias y por ello

buscaban sus origenes comunes.

158 MARTI, José: "Guatemala", en Obras completas, tomo 11, La Habana, Lex, 1946, pag.
240. Cit. en WEINBERG, Gregorio: Modelos educativos en la historia de América Latina,
Buenos Aires, A-Z editora, 1995, pag. 207.
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El auge del nacionalismo, entendido como fendémeno que
surgi6 después de la revolucion francesa, fue uno de los factores
que mas ayudé a comprender la pasion por la conservacion del
patrimonio, es decir, por el mantenimiento del legado histérico
patrimonial de cada territorio. Asi pues, este sentimiento
desembocd en un creciente interés por conocer la historia, el
auténtico legado de los pueblos. Por ejemplo, en Italia, el rey
Victor JManuéI II vy su ministro Cavour descubrieron'el valor
simbélico que tenian las ruinas de Pompeya y Herculano para la

nueva nacion®.

"/a idea misma del NACIONALISMO es buena en si
(indispensable en parte) porque atrae la atencion sobre la
BELLEZA Y TRADICIONES LOCALES™®,

Esta atraccién abrié el camino a la antropologia, ciencia
que tuvo gran repercusién en la vida social y cultural del mundo
occidental. Junto a la antropologia se presentd otro factor
determinante: la moderna geografia; ambas ciencias
coadyuvaron a la recuperacion de la identidad'cul‘tura‘l y al
movimiento regenerador de las naciones gracias a componentes
como las tradiciones, el conocimiento del territorio, la educacion,
etc.

159 BALLART, Josep: £/ patrimonio histdrico y arqueologico: valor y uso, Barcelona, Ariel,
1997, pags. 193 y 202.

160 HERNANDEZ ARAUJO, Juan: "E! Movimiento Actual de la Pintura en México. La Influencia
Benéfica de la Revolucion Sobre las Artes Plasticas. El "Nacionalismo" como Orientacién
Pictérica Intelectual”, México, 1°. de agosto de 1923, en CHARLOT, Jean: Escritos sobre arte
mexicano. Editado por Peter Morse y John Charlot, 1991-2000. Ct. en
www2.hawaii.edu/~speccoll/charlotescritos.html.
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Para entender la importancia de estas dos ciencias hay que
retrotraerse a la era de los descubrimientos, ya que los
progresos de la antropologia estan relacionados con esta época.

Fueron los "grandes descubrimientos" de los siglos XV 'y
XVI los que abrieron el periodo de reflexién acerca de las
diversidades humanas!®. Hasta ese instante el interés por otras
culturas habia sido ajeno a la sociedad occidental. El hallazgo de
culturas diferentes e incluso mas atrasadas respecto al modelo
conocido ofrecié nuevas posibilidades de investigacién. Mediante
los viajes y el analisis de estos paises desconocidos se
difundieron otras formas de vivir, pensar y actuar, a partir de
cuyo conocimiento se reconsiderd el estudio de la propia nacién
y cultura, evidenciandose la propia identidad de cada uno de los
pueblos europeos frente a esta manifiesta heterogeneidad.

A partir del Romanticismo y debido al nacimiento de una
serie de estados, -estos estudios se hicieron imprescindibles:
habia que examinar sus concomitancias, sus origenes, sus
diferencias y recopilar sus tradiciones, que habian sido
postergadas. |

La antropologia en el siglo XIX fue parte fundamental de la
recuperacion nacional. No sélo se estudiaba al pueblo
pretendidamente barbaro, sino que se investigaban las propias
tradiciones como requisito indispensable del conocimiento del

"yo" patrio.

Del mismo modo, se creyd que el redescubrimiento de la
identidad nacional podia efectuarse con el concurso de la
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geografia: ciencia -y moral- que garantizaba el nuevo
patriotismo'®?, dado que la moderna geografia representada por
Alexander Von Humboldt y Carl Ritter reconocia que el sujeto
actuaba sobre el mundo exterior, al tiempo que recibia su
influencia'®®: la geografia y la antropologia se encontraban

unidas en el afan de la recuperacion nacional.

Indudablemente, Latinoamérica no quedé al margen en
este proceso. Alfredo Bosi explica como los estudios
antropolégicos e histéricos convergieron sobre las diversas
formaciones étnicas y sociales del continente y tuvieron
repercusiones artisticas y literarias. En Cuba, Fernando Ortiz,
estudioso de las tradiciones populares y de la economia
afroantillana, inspiré a Nicolas Guillén vy apoyd a Alejo
Carpentier; en Pert, Julio C. Tello y Castro Pozo, etndlogos
estudiosos de la civilizacion incaica, estuvieron muy cerca del
escritor José Carlos Mariategui, del pintor José Sabogal e incluso
de José Maria Arguedas; tampoco se debe olvidar la influencia
ejercida por José Vasconcelos sobre los muralistas mexicanos; en
Brasil, la antropologia social de Gilberto Freyre ayudd al escritor
José Lins de Rego'®. En México, el antrop6logo Manuel Gamio
tuvo como colaborador al artista Francisco Goitia, pintor que
intentaba trasladar a su propia obra personal la idea de su
protector: “...expresar la esencia del alma indigena por medio de

la pintura™®. Es decir, que la etnologia y la antropologia

161 MERCIER, Paul: Historia de /a antropologia, Barcelona, Peninsula, 1995, pag. 16.

162 CASTRO MORALES, Federico: La imagen de Canarias en la Vanguardia Regional. Historia

de las ideas artisticas 1898-1930, La Laguna, Ayuntamiento de La Laguna-Centro de la

Cultura Popular Canaria, 1992, pag. 25.

163 CASTRO MORALES, Federico: "Regeneracionismo y nueva concepcién del paisaje”, en

Apotheca n© 6, t. I, Cordoba, 1986, pag. 98.

164 BOS], Alfredo: "La parabola de las vanguardias latinoamericanas”, en SCHWARTZ, Jorge:

op. cit.,, pag. 23.

165 HERNANDEZ, Maria Candelaria: "El indigenismo en didlogo. Canarias-América. 1920-
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impulsaron el pensamiento de los -estados latinoamericanos,
como también habia sucedido en Espaiia, con los fildsofos,
pedagogos y escritores de la Institucion Libre de Ensefianza y la
generacién del 98, principalmente.

La investigacion tomé un camino nuevo, en el que la
tradicion y el acervo popular comenzaron a ser trascendentales.
Las nuevas busquedas del ente nacional llevaron al estudio del
arte popular y las artes y oficios.

Fue decisivo el entronque entre arte e industria suscitado
en paises periféricos cuando intentaban incorporarse a la
modernidad, impulsando el nacionalismo como revulsivo contra
los excesos del cosmopolitismo, aunque entonces se pensd
indagar sobre sus raices gracias al apoyo de la ciencia historica,
y se buscaron soluciones para expresar la propia identidad a
través de la creacién. No hay que desdeiar la confianza
depositada en la educacién, tanto en su nivel superior como en
el mas elemental. Se tenia pleno convencimiento de la

trascendencia de formar a los nifios en nuevos valores.

Asimismo se vinculd la instruccion de los artesanos que
habrian de explotar los recursos naturales y materiales a la
escuela, en un momento en el que se planteaba la practica del
arte industrial como un eficaz instrumento para el desarrollo del
pais y, por tanto, como una posibilidad social. Cristalizaba asi
una alternativa pedagdgica para el adiestramiento artistico,
gestada en el ambiente de crisis de la ensefanza de las bellas

artes que se registré desde mediados del siglo XIX por influencia

1950", en £ indigenismo en didlogo. Canarias-Ameérica: 1920-1950, Madrid, Centro Atldntico
de Arte Moderno-Gobierno de Canarias, 2001, pag. 39.
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del Arts & Crafts. inglés, movimiento que ya habia propuesto el
acercamiento del arte a la artesania y la adopcion de las
estrategias formativas del gremio para el aprendizaje artistico, al
tiempo que reconducia la creatividad contemporanea hacia el
disefio industrial, aunque no todos los paises pudieron recorrer
este camino'®. Si es cierto que el movimiento Arts & Crafts'?
tuvo un gran nimero de seguidores que hicieron la senda mas
facil, aproximando el arte y la artesania y olvidando antiguos

enfrentamientos.

Otro punto relevante en estas fechas -finales de la centuria
del ochocientos-, fue el cosmopolitismo, que alejé a los paises
latinoamericanos de Espafia, pues muchas de estas naciones de
Latinoamérica rechazaron recordar el pasado colonizador vy
prefirieron girarse hacia naciones como Estados Unidos, con
mayor fuerza politica que Espafia'®. El proceso no fue positivo,
pero descubri6 nuevas apoyaturas. Cuando estas ideas se
unieron a la tendencia de recuperacion del pasado e incluso del
indigenismo, los senderos abiertos ofrecieron mas posibilidades a
aquellos que no se habian encerrado en un cosmopolitismo
imitador y despreocupado de sus verdaderas raices y por lo tanto

exanglie, sin regeneracion.

El resurgimiento de los territorios latinoamericanos
fructific6 cuando descubrieron que la solucién para su desarrollo

debia basarse en el rescate de sus raices y en la reconstruccién

166 CASTRO MORALES, Federico: "Vanguardia, progreso industrial e identidad”, en Inetemas
n° 20, Cérdoba, marzo 2001, pag. 37.

167 Sobre Arts & Crafts: ADAMS, Steven: The Arts & Crafts Movement, London, Quintet
Publishing Limited, 1996. MORRIS, William: Arte y sodedad industrial. Valencia, Fernando
Torres, 1975. Vid. Supra. Primera parte.

168 £ pedagogo y politico argentino Sarmiento fue deslumbrado por el pensamiento de los
pedagogos norteamericanos; esto mismo le ocurrié a Varela, que sigui los pasos de
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de su cultura, adaptando a su forma de vida y costumbres las
novedades que se produjeran. Es decir, no habia lugar para la

imitacion, si para la reflexion profunda.

Pedro Figari comentaba los problemas que estaba

produciendo cierto tipo de cosmopolitismo en Uruguay:

"Habiamos perdido el rumbo. EI cosmopolitismo arraso lo
nuestro, importando civilizaciones exdticas, y, nosotros,
encandilados por el centellar de la afiosa y gloriosa cultura
del Viejo Mundo, llegamos a olvidar nuestra tradicion,
acostumbrandonos a ir al arrastre, con la indolencia del
camalote, comodamente, como si no nos fuera ya preciso,
por deberes de dignidad y de conciencia, preparar una
civilizacion propia, lo mds propia posible. Todo esto nos
hizo vivir por muchos afios una vida refleja, casi

efimera™®,

En este mismo sentido, Pedro Henriquez Ureia, uno de los
grandes personajes americanos de principios de siglo, pensador,
politico y pedagogo, definia a México como imitativo y sin
capacidad autocritica:

"Fl preludio de esta liberacion estd en Jlos afios de 1906 a
1911. En aquel periodo, bajo el gobierno de Diaz, la vida
intelectual de México habia vuelto a adquirir la rigidez
medieval, si bien las ideas eran del siglo XIX, "muy siglo
XIX". (...). En teoria politica y econdmica, el liberalismo del

Sarmiento y fue un gran admirador de la politica educativa estadounidense.

169 FIGARI, Pedro: "Autonomia regional®, en La Cruz del Sur Afo 1, n® 2, Montevideo, 31 de
mayo de 1924. Cit. en FIGARI, Pedro: Educacion y arte, Montevideo, Biblioteca Artigas,
1965, pag. 199.
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siglo XVIII se consideraba definitivo. En /a literatura, a la
tirania del "modelo cldsico” habia sucedido la del Paris
moderno. En la pintura, en la escultura, en la arquitectura,
las admirables tradiciones mexicanas, tanto indigenas como
coloniales, se habian olvidado: el unico camino era imitar a
Europa. iY qué Europa: la de /los deplorables "salones”
oficiales! (...)

Pero en el grupo a que yo pertenecia, el grupo en que me
afilié a poco de llegar de mi patria (Santo Domingo) a
México, pensdbamos de otro modo. Eramos muy jovenes
(habia quienes no alcanzaran todavia los veinte arnos)
cuando comenzamos a sentir la necesidad del cambio.
Entre muchos otros, nuestro grupo comprendia a Antonio
Caso, Alfonso Reyes, José Vasconcelos, Acevedo el

arquitecto, Rivera el pintor.””"

La cita revela un pais que intentaba evolucionar y descubrir
que los vinculos con Espafia, su madre patria, debian devolverles
su capacidad autocritica e incluso la posibilidad de rastrear sus
raices, que un cosmopolitismo mal entendido les habia negado
hasta entonces:

"Volvimos, pero a nuestro modo, contrariando toda receta,
a la literatura espafiola, que habia quedado relegada a las
manos de Jlos académicos de provincia. Atacamos y
desacreditamos las tendencias de todo arte "pompier’:
nuestros compafderos que iban a Europa no fueron ya a
inspirarse en la falsa tradicion de las academias, sino a

contemplar directamente las grandes creaciones y a

170 HENRIQUEZ URENA, Pedro: "La revolucion y la cultura en México”, en MALLO, Tomds
(ed.): Pedro Henriquez Urefia, Madrid, Cultura Hispanica, 1993, pag. 44.
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observar el libre juego de las tendencias novisimas; al
volver, estaban en aptitud de descubrir todo lo que daban

de si la tierra nativa y su glorioso pasado artistico™”.

El viaje como fuerza iniciatica y renovadora: un periplo de
ida y vuelta. Con él se consigui6 que Europa y Espafia
conocieran las transformaciones producidas en estos paises que
tanto tenian que decir todavia en la historia y en la educacién.
Un peregrinaje que hicieron Gerardo Murillo -Dr. Atl-, Alfredo
Ramos Martinez, Diego Rivera, Pedro Henriquez Urefla o Ricardo
Rojas; nombres que dieron nuevas perspectivas a sus naciones y
que las encauzaron por caminos novedosos. Una circulacién que
nos parece interesante destacar, pues las innovaciones
pedagdgicas en las artes y los oficios artisticos de

Hispanoamérica y Espafia partieron de este transito.

71 1dem, pégs. 44-45.
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La recuperacion del arte y la artesania a través de la

investigacion de las raices culturales

Analizados escuetamente los conceptos cosmopolitismo y
nacionalismo, descubrimos que la supuesta contradiccién entre
ambos términos queda al margen durante este periodo historico.
Los paises latinoamericanos precisaban estas concepciones como
complemento, por un lado a Ia necesidad de recuperar su
esencia, y por el otro, al anhelo de descubrir las innovaciones

exteriores. Raices y vanguardia se tamizaron.

En las primeras décadas del siglo XX Latinoamérica
comenzé a percibir su condicién periférica, la dependencia
exterior de su cultura y de su economia, e incluso las

consecuencias negativas de la masiva inmigracion que padecia.

El cosmopolitismo se habia generado en las grandes
ciudades, urbes desconectadas del ambito rural, alejadas de la
problematica local autéctona de comunidades que conservaban
elementos prehispanicos que las diferenciaban de las ciudades.
El escaso reconocimiento a los estratos no europeos y el nimio
protagonismo de la poblacion campesina en la toma de
decisiones dificultaban un desarrollo equilibrado. Fue entonces
cuando se tomd conciencia de los relegados valores indigenas,
su diversidad cultural y su escasa representaciéon politica, y
reputados intelectuales apoyaron esta idea para lograr nuevas

conquistas sociales, luchando por las vanguardias politica y
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estétical’’

Esta nueva valoracion del indigenismo hizo que se
desestimara el costumbrismo -que a finales del siglo XIX habia
tratado asuntos americanos, pero con un estilo que procedia del
clasicismo  académico europeo-. La  superaciéon  del
costumbrismo logré6 que madurara otro proyecto estético mas
acorde con las raices auténticas de los pueblos y cercano a la
ruralidad del indigenismo. Es la vanguardia enraizada que defini¢
Alfredo Bosi, y que permitid concretar y expresar una identidad
propia con los lenguajes de la vanguardia, al tiempo que se
buscaba un modelo de desarrollo integral en el que fusionar arte
y metas sociales a través de la ensefianza. Entonces la mirada se
dirigié hacia la naturaleza, hacia lo rural y lo popular autdctono,
y se planteé la modernizacién como un proceso inevitable para el
cual se deberian preparar los mas jovenes, pues era esencial
contar con obreros capaces, que contribuyeran al desarrollo de
su pais, explotando los recursos del lugar y recreando la
naturaleza del indigena a través de sus industrias artisticas'’".
Del mismo modo, en la educacién se buscaba una personalidad
propia, cada vez mas necesaria en un mundo que timidamente
comenzaba a globalizarse.

Analogo es el concepto que expone José A. Gonzalez
cuando comenta que el largo siglo de florecimiento de la "idea
de América" eclosiond en la revolucién mexicana de 1910,

172 CASTRO MORALES, Federico: "Ensefianzas artisticas y "vanguardia enraizada”, en el
Universo Atlantico: 1900-1930", en £ indigenismo en didlogo: Canarias-América 1920-1950,
Madrid, CAAM-Gobierno de Canarias. Consejeria de Educacién, Cultura y Deportes, 2001,
pag. 85.
173" GONZALEZ ALCANTUD, José A.: E/ exotismo en las vanguardias artistico-literarias,
Barcelona, Anthropos, 1989, pag. 300.
174 CASTRO MORALES, Federico: "Ensefianzas artisticas...”, op. dt., pag. 86.
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proyectandose posteriormente a todo el continente y afiade que
el mestizaje cultural se afianzé como férmula gracias al
redescubrimiento de la indianidad, sobre todo en aquellos
lugares que tuvieron un substrato cultural indigena importante,

antes y después de la Colonia: ,

“va no serd la lucha sempiterna entre Prospero y Caliban,
entre Civilizacion y Barbarie, serd la conciencia de /a
especificidad de lo continental latinoamericano, junto a la

conciencia de lo social™”.

Y, en el contexto de los afios veinte -como comenta M3a
Candelaria Herndndez- los nacionalismos se identificaban con los
modos colectivos de ser, esto es, con saberse y quererse

diferentes a los europeos.

"De ahi que, para casi todos los latinoamericanistas, 1920
sea el afio de arranque de la auto-conciencia nacional y
/atinoamericana, cuando se origina una preocupacion por la

cultura nacional™’.

Mestizaje, auto-conciencia nacional, indigenismo Yy
reconocimiento de la actuacion de Espafia son los puntos de
contacto a la hora de explicar la vuelta a las tradiciones y la
importancia de las artes industriales en todo este proceso.
Hispanoamérica en las manos de Pedro Figari, Pedro Henriquez
Urefia, Ricardo Rojas, Alfredo Ramos Martinez, Adolfo Best

175 GONZALEZ ALCANTUD, José A.: op. cit., pag. 303. Como diferencia de apreciadon sobre
el indio y el mestizo podemos apuntar frases como las expuestas por J. Vasconcelos: "Por
mestizo Porfirio Diaz es mexicano, en tanto que Judrez solo fue un indio. " Cit. en
VASCONCELOS, José: Breve historia de México, México, Botas, 1950, pag. 390.

176 HERNANDEZ, M@ Candelaria: "El indigenismo en dilogo. Canarias-América...", op. cit.,
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Maugard, Elena Izcue y Gabriel Garcia Maroto, serd el conjunto
de naciones que aporte mayor nimero de avances respecto a la
ensefianza de las artes, tanto en la escuela primaria como en las

superiores.

Espafia también contribuyé a este proceso y fue
receptaculo de ideas que cruzaron el Atldntico. Los proyectos
pedagdgicos y culturales circularon por sus aguas con una

fluidez inusitada.

pags. 43-44.
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'CAPITULO 1. LA EDUCACION EN URUGUAY

La pedagogia latinoamericana durante el siglo XIX tuvo un
nucleo destacado en Uruguay: un gran numero de especialistas
marcharon a Euroba para conocer los adelantos producidos y
poder adaptarlos en sus instituciones educativas.

Hasta 1875 las escuelas primarias habian vivido en un
semiabandono. En esta fecha, fue nombrado presidente de la
comisién de Instruccién Publica del Departamento de Montevideo
José Maria Montero -hijo-'”7, que aspir6 a mejorar la
formacién, centralizandola. Se enfrentaba a un problema
fundamental: la escasez de centros y el aumento de las
iniciativas privadas. Por este motivo Montero dictd un nuevo
programa para las escuelas que proporcionaba a la educacion un
triple caracter: intelectual, moral y fisico, para conseguir una

ensefianza integral®’®.

Montero no fue el Gnico que pretendié un desarrollo en el
sector educativo del pais. Uruguay era un estado rico en
pedagogos: José Pedro Varela, José Henriquez Figueira,
Enriqueta Compte y Casio Basaldla, entre otros, sin olvidar en el
terreno de las artes y oficios a Pedro Figari, que orquesté un

gran plan para la reforma de la Escuela de Artes y Oficios.

177 £n febrero de 1876 fue nombrado Ministro de Gobierno. Cit. en ARAUJO, Orestes:
Historia de la Escuela Uruguaya, Montevideo, Imprenta El Siglo Tlustrado, 1911, pags. 418 y
422.

178 Desde 1868 existia una Sociedad de la Educacion Popular. Esta cre6 en 1869 la escuela
Elbio Fernandez -se denominé de esta manera a la muerte del fundador-, en la que José
Pedro Varela y otros pedagogos participaron proyectando programas Yy estatutos. El mayor
impulso se vivié desde el gobierno durante la época de Montero. ARAUJO, Orestes: op. dt.,

110



Gracias a los proyectos llevados a cabo por estos pioneros,
Figari pudo avanzar en los suyos. Existian visiones comunes,
fundamentales para el desarrollo, social y profesional de

Uruguay.

José Pedro Varela (1837-1879) viajo en 1867 a Europa y
a Estados Unidos para conocer sus sistemas pedagdgicos.
Permanecié mas tiempo en Estados Unidos -ocho meses- que en
Europa'” y regresé a Montevideo a finales de 1868, rebosante de
entusiasmo hacia el pueblo americano y con la pretension de
conseguir una mejoria notable en la ensefianza publica. Los
beneficios de la educacién popular comenzé a apreciarlos en

Estados Unidos al tratar a sus mas ilustres pedagogos™®.

Intentd desarrollar esta misma teoria en su pais y fue

autor del libro La Fducacidn del puebio™

, que se ocupaba de
asuntos escolares relevantes -métodos didacticos, sistemas
organizativos, disciplina, etc.-, preocupandose especialmente por
la formacién de la mujer. Proponia una ensefianza gratuita,
obligatoria y laica, y profesaba una absoluta fe en la instruccion
primaria como érgano regenerativo tanto politico como social:
una escuela publica, popular lograria afianzar la democracia y

poner freno a las dictaduras.

pags. 386y ss.

173 30sé Pedro Varela escribié sus percepciones sobre el viaje para la prensa uruguaya,
publicAndose posteriormente con el titulo: Impresiones de viaje en Europa y América.
Correspondencia literaria y critica. 1867-1868, Montevideo, Ministerio de Instruccion Pablica-
Biblioteca "Cultura Popular”, 1945.

180 Bjografias de pedagogos americanos en www.nalejandria.com/maestros-americanos/bios.
Recurso extractado de: Revista Punto 21, Vol 3, N° 2, agosto 1977. Montevideo, CIEP, 93
pags. ,

181 VARELA, José Pedro: La Fducacion del pueblo, Montevideo, Tipografia de "La
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El libro tuvo éxito en los paises aledafios y fue
galardonado™ con medalla de oro en la Exposicion Internacional
de Chile de 1875. Precisamente debido a las teorias defendidas

fue tildado de Horacio Mann oriental®®,

José Pedro Varela recogi6 la esencia y el método
revolucionario del pedagogo Horacio Mann, se puso al frente del
movimiento renovador de la escuela uruguaya Yy planted la
integracion de la ensefianza técnica e intelectual para los niveles
educativos superiores -incluso antes que los norteamericanos-'*.
Para él, educacién y economia estaban ligadas profundamente y
llevé a cabo un estudio sobre la relacién de ambas, concluyendo
que la -educacion era la piedra angular para el desarrollo
econémico e industrial del pais'®. En 1876 José Pedro Varela fue
nombrado Director General de Instruccién Primaria'®, y
posteriormente Inspector Nacional. Al morir en 1879 su hermano
Jacobo continué la lucha emprendida, avanzando de forma
paulatina en el proceso de reforma. Jacobo A. Varela fue el
introductor de la Gimnasia tanto en nifios como en nifias, aunque

esta asignatura fue eliminada con posterioridad'®.

Democracia”, 1874, 2 vols.

182 ARAUJO, Orestes: op. cit., pag. 389.

183 Mann fue uno de los reformadores de la ensefianza en Estados Unidos y defensor de la
educacién popular. Como ejemplo de la preocupacion de este pensador esta cita efectuada
por Varela tomada de Horado Mann: “Un hombre no estd educado, hasta que no posee /a
habilidad de poner, en cualquier emergendia, sus poderes mentales en vigoroso ejercicio,
para realizar el-objeto que se propone:...". VARELA, José Pedro: La educacion ..., op. cit.,
pég. 35.

184 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari, americano integral, Montevideo, Sesquicentenario,
1975, pag. 25.

185 ANASTASIA, Luis Victor: Situacidn de la ensefianza técnica en el Uruguay, 11, Uruguay,
Universidad del Trabajo del Uruguay, Departamento de Documentacién e Informacién, 1968,
pags. 11-14.

18 ya habia llevado a la practica sus pensamientos en la Escuela Elbio Fernandez
perteneciente a la Sociedad de la Educacion Popular. ARAUJO, Orestes: op. cit., pag. 392.

187 | 2 Gimnasia junto con el dibujo y el trabajo manual fue uno de los avances pedagégicos
mayores entre finales del siglo XIX y principios del XX, relacionados todos ellos con el
desarrollo emocional y psicolégico del alumno.
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A pesar de las controversias, sobre todo con el sector
catélico, el camino de renovacién pedagdgica habia comenzado
gracias a los hermanos Varela, a Montero y a sus sucesores en el

cargo.

En 1890 el gobierno uruguayo decididé que una serie de
pedagogos y maestros marcharan a Europa para conocer los
avances que en estos paises se estaban produciendo. Fueron
asignados a. esta mision: Enriqueta Compte y Riqué para
estudiar el sistema froebeliano y los jardines de infancia'®; José
H. Figueira para realizar un curso completo de slojd, estudiar la
gimnasia sueca y en otros paises europeos el modelado, la
musica modal y la escritura; y Casio A. Basaldiia encargado del

estudio préctico y teérico del plegado y cartonado'®.

José Henriquez Figueira (1860-1946) es considerado
como uno de los educadores mas influyentes de Uruguay. Fue
Inspector Nacional de Ensefianza Primaria y ademas Director de
la publicacién titulada Boletin de Ensefianza Primaria. Desde el
inicio de esta revista —1889- se volc6 en la divulgacién de
noticias sobre el trabajo manual y sobre Froebel, asimismo se
preocupé por implantar los trabajos manuales en la escuela y los
jardines de infancia uruguayos.

188 Enriqueta Compte y Riqué (1866-1949) era espaiiola de nadmiento, pero su familia se
trasladé a vivir a Uruguay en su infanda. Fue subdirectora del Instituto Normal de Seforitas
hasta la concesién de esta beca para estudiar en Europa los nuevos fenémenos
pedagdgicos. Al volver a Uruguay fundo el primer Jardin de Infantes de América en 1892, en
Montevideo, y formé a los primeros maestros especializados en alumnos preescolares.

189 Casio A. Basaldua fue profesor de la Escuela Elbio Fernandez. Tras regresar de su viaje
no pudo reincorporarse a la ensefianza en Uruguay a pesar de la importancia de sus
estudios. Por este motivo march6 a Argentina, donde si desarrollé su labor educativa gradas
a los conocimientos adquiridos en Europa.
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Viajé a Europa en misién de estudio, donde permanecio
hasta el afio 1891. Durante este periodo siguié los cursos de
sl6jd en la Escuela Normal de Nads, bajo la direccion del
eminente profesor Dr. Otto Salomon, y de gimnasia educativa y
correctiva de Ling como estudiante libre en el Instituto Central
de Gimnasia de Estocolmo. Obtuvo el diploma que lo capacitaba
como profesor de trabajos manuales en el Seminario de Naas, y
ademas visité otros centros especializados como el " Aksel
Mikkelsen de Copenhagen, Vera Hjelt de Helsingfoes, Samuel
Rudin de Basilea y Woldemar Gotze de Leipzig, entre otros'®. En
Paris estudié la pedagogia de la musica modal en el Orfanato
Prevost y tanto alli como en Berlin asistio a cursos de

Antropologia™.

Durante su estancia en Europa publicé un folleto
informativo para dar a conocer el estado de la educacion
primaria y las ideas pedagbgicas uruguayas, y de regreso a su
pais expuso la experiencia recogida en el extranjero. Es evidente
que existié un flujo continuo de ideas entre las dos orillas del
Atlantico y que los profesionales de la pedagogia formaron parte
substancial del proceso.

La obra pedagdgica y social de Figueira fue muy relevante.
Luis Victor Anastasia comenta el profundo interés de la
generacion que sucede a J.P. Varela, liderada por Figueira, por
consolidar y extender adecuadamente la reforma escolar iniciada
por aquél.

10 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, lucha continua, Montevideo, Istituto Italiano di Cultura in
Uruguay-Academia Uruguaya de Letras, 1994, pag. 48.

191 Este tema serd recurrente en el mundo occidental como parte fundamental del
acercamiento al "yo" nadonal.
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"Se trata de un "pensamiento principal”, que consiste en /a
creacion de los jardines de infantes para aplicar en ellos el
método froebeliano basado en los trabajos manuales. La
ensefianza de este método y, luego, su ampliacion con el
método de los trabajos manuales del sldjd, destinado a /a
formacion de maestros tanto como a cambiar el propio
curriculum de la escuela, tiene como fin una formacion

pedagdgica y no utilitaria™>.

Su mayor contribucién se produjo con la serie de libros de
lectura para la ensefianza primaria. Ademas llevé a cabo una
intensa labor de propaganda para la integraciéon del
adiestramiento técnico e intelectual en la primaria, siguiendo los
pasos de Varela'®, que tanta trascendencia tuvo para el
desarrollo pedagégico del pais, al igual que para la evolucion de

las ideas de Pedro Figari.

Figueira interesa dado su perfil renovador. Su estancia en
Suecia y el conocimiento de la didactica ofrecida en N&as fueron
parte integrante de la nueva escuela que se estaba forjando en
todo el mundo'®. El método de Otto Salomon se basaba en la
introduccién de los trabajos manuales en la escuela, ya que

preparaban a los alumnos para la vida:

"de modo que se atienda con €l & los objetivos sefialados y
se mire ante todo & que la educacion sea integral, y
mediante ella se formen hombres (no especialistas),

192 ANASTASIA, Luis Victor: Figar, Jucha..., op. Cit., pags. 48-49.

193 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Fgari, americano..., op. cit., pag. 25. )

194 Los métodos propugnados por la Escuela de Naas llegaron ademas a Japén, India, Africa
y Australia. GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: La Ensefianza del
trabajo manual en las escuelas primarias y las normales, Madrid, Libreria de Perlado, Paez y
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preparados para vivir la vida completa, dando al efecto a
Jos alumnos al aprendizaje del trabajo material, no el de un

solo oficio™.

El trabajo manual debia encontrarse en armonia ¢on los juegos e

inclinaciones de la infancia:

"Puesto que el trabajo es una ley de la vida, base del
bienestar y de la salud, dijeron algunos educacionistas
insignes, ensefiemos al hombre desde /a infancia @ ser un
buen trabajador vigoricemos Ssu cuerpo, adiestremos su
mano, desarro//emos su espiritu con hdbitos de paciencia y
perseverancia, ensefiémosle d - amar el trabajo
" considerdndolo, no como un objeto transitorio, sino como
una ocupacion constante, ineludible y necesaria, como una
obligacion impuesta al hombre desde el principio def

mundo n196

En el sistema se produjo una metamorfosis: los - trabajos
manuales y el dibujo se convirtieron en indispensables, dados
sus claros beneficios para el desarrollo humano y profesional del

nino. )

La estancia de Figueira en Suecia fue comentada por
testigos de la época:

C?3, 1903, pag. 375.

195 1dem, péag. 10.

16 SOLANA, Ezequiel: £ trabajo manual en las Escuelas primarias, Madrid, El Magisterio
Espafiol, 1905, pag. 9. En Espaiia este sistema se instalé tardiamente -la primera vez en
1898 en las escuelas normales, derogado en 1900 y en la elemental por decreto en el afio
1901-, a pesar de haber seguido el proceso desde sus inicios. Ejemplo fue la revista La
Escuela Moderna en la que encontramos numerosos reportajes sobre la materia.
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"Ademds de dicho sefor Figueira, inspector de las escuelas
primarias de Montevideo, el Gobierno del Uruguay habia
comisionado & dtro pedagogo distinguido, el doctor C.
Basaldiua, de ir d Suecia para estudiar /a ensefianza del
sldjid y de la gimnasia. Han hecho ambos un curso en Naas.
El sefior Figueira se detuvo en Suecia por casi cinco meses,
G mds largo tiempo que en alguno de los otros paises
visitados por él anteriormente, & saber: Italia, Francia,
Dinamérca y Noruega; lo que prueba que nuestras escuelas
-y su ensefanza interesaron al sefior Figueira, que se sintio

bien aqui en otros respectos™.

La llegada de estos profesionales americanos a Suecia fue
igualmente comentada en Espafial®, que también tenia

comisionados en Naas.

Figueira colaboré, ya de vuelta en su pais, de forma
ocasional con La Escuela Moderna, revista espafiola en la que se
exponian las novedades pedagdgicas mundiales y que estaba
relacionada especialmente con Hispanoamérica. Entre los
articulos publicados por Figueira en este boletin aparecian temas
muy sugerentes, como la educacién popular o Froebel y su
modelo pedagégicolgg, asuntos que siempre habian preocupado a
este autor.

197 g A.: "Suedia”, en La Escuela Modema n° 14, Madrid, mayo de 1892, pag. 397. (Vid.
Anexo I. Documento 1).
198 GOLANA, Ezequiel: op. Git., pag. 194 y GARCIA, Pedro de Alcantara, LEAL Y QUIROGA,
Teodosio: op. cit., pags. 373-374.
199 u| 2 evolucidn de la Escuela Popular”, en La Escuela Moderna afio IX, n® 104, Madrid,
noviembre de 1899 y "La pedagogia froebeliana y su aplicacion a la nueva escuela”, en La
Escuela Moderna afio X, n® 114, Madrid, septiembre de 1900.
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El gobierno uruguayo aplicé mas rapidamente que otros
paises las experiencias educativas europeas, pues ya en la
década de 1890 se incorporaron los trabajos manuales a la
escuela y en 1892 se organizaron las ensefianzas de modelado y
dibujo con nuevos procedimientos, ademdas de disciplinas

modernas como la gimnasia y la caligrafia.

Las reformas pedagdgicas uruguayas se deben a una
preocupacion tanto gubernativa como intelectual. Desde ambas
perspectivas se intuye la necesidad de un cambio profundo, con
transforfnaciones que, para cimentar una construccion sélida,
han de hacerse primero en la ensefianza. Se trataba de la
educacion como fundamento regenerativo de la sociedad. De
igual modo se pretendia desde otros sectores educativos como
las artes y oficios y la oportunidad vino dada de la mano del
abogado, pintor y profesor, Pedro Figari.
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La educacién artistica en Uruguay y Pedro Figari

"Nuestras escuelas, nuestros colegios, hasta
nuestra misma Universidad, no ofrecen los
medios de adquirir los  conocimientos
necesarios para entrar con éxito en /as
empresas industriales”. (José Pedro Varela,
1875)%%,

Existi6 una inquietud evidente por la educacion en
Uruguay. El gobierno intenté reorganizarla durante la segunda
mitad de la centuria del ochocientos. La formacién artistica no
iba a escapar a esta influencia y tuvo a Pedro Figari como

representante mas eximio.

Pedro Figari

Abogado, politico, escritor, pedagogo y pintor, es mas
conocido en la actualidad por su faceta artistica. Jorge Luis
Borges, Alejo Carpentier, Giselda Zani, Carlos Herrera Mac Lean,
Gabriel Peluffo, entre otros, se han ocupado de este aspecto. Sin
embargo, su obra pedagégica ha sido practicamente olvidada. Se
recuerda su época como director de la Escuela de Artes y Oficios
de Montevideo, pero no se hace hincapié en su labor en esta

20 cit. en ANASTASIA, Luis Victor: Situaddn de la ensefianza técnica ..., op. cit., pag. 18.
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institucién -ni antes ni después de asumir la direccién-, ni en
todas las transformaciones y avances ideolégicos implantados. El
anico investigador que ha estudiado esta etapa profundamente,
Luis Victor Anastasia, fue también director de este centro -ya
denominado Universidad del Trabajo-, y da a conocer la
ideologia de Figari a través de un gran nimero de estudios de
indudable valor historiogréfico®, a ellos se deben afadir los
textos escritos por el propio Figari, que revelan la nueva
pedagogia artistica del cono sur, que han llegado hasta nosotros
gracias al esfuerzo y tes6n de Arturo Ardao y del propio

Anastasia.

Pedro Figari nacié en 1861 en Montevideo. Estudié ciencias
juridicas y en 1885 se gradu¢ como doctor en Jurisprudencia en
la Facultad de Derecho y Ciencias Sociales de la Universidad de
la Republica defendiendo su tesis "Ley Agraria", en i{a que
propugné el concepto de arte industrial y enuncid su teoria sobre
el acrecentamiento de la capacidad productora de su pais a
través del arte industrial®?. Este concepto, vanguardista en la
cultura uruguaya, comprendia la unién del arte con la industria.
Figari lo mencionaba como componente esencial de la nueva
ciencia que comentaba al inicio de su tesis’®. Con este alegato
demostré un vivisimo interés por la transformacién cultural e

industrial de su pais, que perdurd a lo largo de toda su vida?®.

201 vid. Bibliografia adjunta.

22 F| concepto “industrial” significa para Figari "productividad, aptitudes para esgrimir €l
ingenio prdctico, iniciador, creador, ejecutivo, fecundo y ordenador, lo que presupone una
instruccion educativa integral”. CASTRO MORALES, Federico: "Vanguardia, progreso ..., op.
cit., pag. 39.

203 ANASTASEA, Luis Victor: Figari, fucha..., op.cit., Montevideo, Istituto Italiano di Cultura in
Uruguay, 1994, pag. 8. _

204 Hay que pensar que los estudios pedagégicos realizados en el momento en que Figari

redactd su tesis comprendian aspectos globalizadores de la sociedad. Es l6gico que Figari

~ también manejara estas mismas teorias y admitiera que los aspectos sociales influian en
multitud de cuestiones de la vida y de la cultura. ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari y el
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Durante unos afios ejercié la abogacia: fue adjunto a Ila
Fiscalia de Hacienda, defensor de pobres tanto en jurisprudencia
civil como criminal, ademas de codirector y cofundador de £/
Deber, diario de la fraccién liberal del Partido Colorado. Se
introdujo en politica y en 1900 fue nombrado diputado por el
departamento de Minas. En el inicio de esta labor politica -sesion
del 16 de junio de 1900- defendi6 su proyecto de creacion de
una Escuela de Bellas Artes, pues opinaba que el culto a las
artes era una necesidad moral y no debia excluirse de la accion
social. Para Figari una escuela de bellas artes no debia dedicarse
exclusivamente a la pintura y escultura, tenia que ir mas alla:
formar al artesano, e insistir en la necesidad de que éste supiera
dibujar: "Las leyes proteccionistas de la industria serdn

incompletas mientras no se fomenten las bellas artes™®.

Figari confirmé sus aspiraciones y en 1903 promovido un
proyecto de ley para crear una Escuela de Bellas Artes®®, que
atendiera no sélo a la formaciéon de profesionales de las artes
liberales, sino sobre todo a los artesanos y artistas, con miras a
consolidar una produccién de artes decorativas con fundamentos
nacionales y regionales. En la Camara de Diputados calificd de
“necesidad moral” la inclusién del arte en la accién social de una
nacién libre y adelantada, y planted la posibilidad de hacer del
arte un importante factor de desarrollo y creador de una cultura
nacional, siempre que se dictaran los modelos desde el interior.

disefio industrial, Centro de disefio industrial-Centro Analisi Sociale, 1992, pag. 12.

205 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, lucha..., op. cit., pag. 65.

206 | 5 defensa de su teoria sobre la ensefianza de las bellas artes y de las artes y oficios
colmd gran parte de su vida. A partir de este discurso se reactivaron sus teorias y emprendio
su actividad en €l entorno educativo y artistico de forma contundente, aunque la Escuela de
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Segin Luis Victor Anastasia, el pensamiento de Figari se
situaba a la vanguardia?”, en sintonia con las experiencias
iniciadas ya en 1868 por Victor Della Vos en la Escuela Tecnica
Industrial de Moscl y después por el Instituto de Tecnologia de
Massachusetts, que en 1876 habia reorganizado John Runkle
para aplicar en Estados Unidos "/a clave filosdfica de toda la
educacion industrial que habian encontrado los rusos”, todo
tamizado por las ideas pedagdgicas de José Pedro Varela y José
H. Figueira®®, defensores de la ensefianza publica.

Asimismo sefialaba los puntos esenciales de esta corriente
definida explicitamente en los siguientes hechos: 1) las grandes
exposiciones de la industria, con la participacién de los institutos
de educacién técnica; 2) las nuevas orientaciones de la
ingenieria y de la arquitectura, como expresion de una nueva
estética; 3) el desarrollo de las nuevas interpretaciones del arte
a través de la historia, de la critica y de la filosofia del arte; 4)
la obra de los nuevos artistas; 5) el desarrollo de una nueva
pedagogia en todos los ambitos, incluso en el industrial, y dentro
de éste, el nacimiento de una concepcién pedagdgica que unia la
ensefianza y la produccién; 6) los movimientos obreros; 7) el

progreso de las ciencias biolégicas®®

Ya en 1910 como miembro del Consejo de la Escuela de
Artes y Oficios y ante el mandato de reforma emitido por el
Gobierno de la nacién, Pedro Figari presentd un "Proyecto de

Belias Artes no llego a fundarse hasta cuarenta afios después.

27 No sélo conodia el movimiento de Artes y Oficios (Arts & Crafts), que €l mismo defendia
con sus sistemas educativos, sino que también era consciente de las teorias de Semper, que
se consideraron relevantes en toda Europa y América para las ensefianzas de las artes
industriales, al igual que el Jugendstll Deutscher Werkbund. ANASTASIA, Luis Victor: Pedro
Figari y el dlseno .., Op. dt., pag. 13.

208 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Fi Figari, americano ..., op. at., pags. 17-27.
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programa y reglamentacion para la transformacion de la Escuela
Nacional de Artes y Oficios en Escuela Publica de Arte
Industrial”, pero su plan se consider6 demasiado avanzado para
la época y fue rechazado. En él proponia formar obreros-artistas
“con criterio propio” y no meramente operarios habiles, tal vy

como se pretendia desde las instancias oficiales.

En el proyecto se utilizaban términos que demostraban las
pretensiones de Figari y sus propuestas innovadoras como fueron
la "ensefianza de las ciencias y del arte, en sus aplicaciones
industriales”; los "procedimientos experimenta/es”; la formacidn
del ‘“criterio del alumno” respetando su ‘“individualidad’; el
despertar del ‘“espiritu de iniciativa, de organizacion y de
empresa”, al igual que la observacién, sentido estético,
inventiva, perseverancia, y el fomento del ‘espiritu de
asociacion”, asi como “mayor divulgacion de sus ensefianzas
elementales”. Se pretendia una educacidn sin castigos y que
tuviera la ensefianza como fin supremo; igualmente se impulsaba
la formacion de artesanos, es decir, obreros-artistas en todas las
gradaciones posibles, y la promocién del caracter practico de las
clases, la creacién de un museo de la escuela y el régimen de
externado. Se planteaba la invalidez del sistema de diplomas, ya
que restringia la libertad de aprendizaje y del trabajo, que ya se
habia inferido en otros métodos educativos?™.

29 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari y €l disefio ..., op. cit., pag. 12.

219 | o5 prerrafaelistas y nazarenos, asi como el movimiento de artes y ofidos, rechazaban el
sistema de titulos si esto significaba un desprecio hacia el aprendizaje de las artes y
artesanias. Unos y otros ambicionaban perfeccionar los métodos artesanales con una buena
formacion y desdefiaban el aprendizaje rapido s6lo por obtener un titulo, que habia sido
problema comiin durante el siglo XIX. Casi todas las actuaciones posteriores, en las que se
ha aspirado a un progreso pedagdgico, han dado mayor importanda a fa instruccién que a la
consecucion de diplomas.
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Del mismo modo en este programa Figari estimaba la
aportacién realizada por Ruskin en Inglaterra®’, y consideraba
capital la participacion de los artistas ingleses en las
manifestaciones del arte aplicado. También conocia que en
Suiza, Bélgica, Suecia, Noruega y Dinamarca se impartian cursos
de arte industrial. Consideraba los avances de naciones tan
distintas como las europeas o norteamericana®? y citaba a
alguno de los responsables de esta evolucion —John Ruskin en
Gran Bretafia o Louis Prang?® en Estados Unidos-. Ademas
analizaba los procedimientos de otros paises y su dificil

adecuacién a Uruguay:

211 36hn Ruskin fue uno de los artistas pioneros en la lucha por la recuperacion del arte y la
industria, que valoraba las artesanias por encima del arte imitativo de las maquinas. "..Mas
en tanto que los hombres trabajen como hombres, entregandose de corazon 8 su trabajo y
haciéndole como mejor les sea posible, poco importa que sean malos obreros, habra en /a
ejecucion algo que no tendra precio”. RUSKIN, John: Las siete ldmparas de Ja arquitectura,
Alta Fulla, Barcelona, 1997, pag. 196. Sobre la aportacién de Ruskin vid. GOMBRICH, E. H.:
El sentido del orden. Estudio sobre la psicologia de 1as artes decorativas, Madrid, Debate,
1999, pags. 38-46. RAQUEJO, Tonia: "John Ruskin®, en Historia de /as ideas estéticas y de
las teorias artisticas contempordneas, Vol. I, Madrid, La Balsa de la Medusa-Visor, 1996,
pags. 418-422. RAQUEJO, Tonia: "Ruskinismo, Prerrafaelismo y Decadentismo”, en Historia
de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas, Vol. I, Madrid, La Balsa de
la Medusa-Visor, 1996, pags. 397-417. METKEN, Ginther: Los Prerrafaelistas. El realismo
ético y una torre de marfil en el siglo XIX, Barcelona, Blume, 1982. En cuanto al campo de
las ensefianzas artisticas vid. X. (GINER DE LOS RIOS, Francisco): "El cédigo escolar de Mr.
Ruskin", en Boletin de la Institucion Libre de Ensefianza (BILE) Afio VIII, n® 174, Madrid, 15
de mayo de 1884, pag. 142. Sobre su obra vid. Bibliografia.
212 gp1| |, Rosa: Pensar desde el Sur, Buenos Aires, Aimagesto, 1994, pags. 60-61.
213 ) ouis Prang (1824-1909). Nacido en Breslau (Polonia) estudié las técnicas del grabado
antes de su marcha a América, asentdndose en Boston. Desarrolld el proceso
cromolitografico (1860), aunque también fue reconocido por su compromiso con la
educacién artistica en el sistema ‘de la escuela americana. En 1882 establecié la Compaiiia
Educacional Prang y publicd textos sobre la ensefianza del arte en las escuelas publicas
como Art in the School Room o Art Education in High School (1908), entre otros. Prang creia
que todo nifio podia estudiar arte. Figari conodia su labor, sin embargo, en la actualidad
Prang ha sido olvidado. Sobre la obra de Prang existen pocos datos en la actualidad. Es
Figari uno de los primeros en mencionarlo en su "Proyecto de programa y reglamento
superior general para la transformacion de la Escuela Nacional de Artes y Oficios en "Escuela
Publica de Arte Industrial” en Educacion y arte, Montevideo, Ministerio de Instruccién Pablica
y Previsién Sodial, Biblioteca Artigas, 1965, pag. 31. Vid. Bibliografia.
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"la preparacion para las industrias fabriles, como se ha
instituido en la Republica Argentina no es adecuada para
nuestro pars, si acaso lo fuera para aquél. (...)

Nosotros debemos fomentar primeramente el orden de
industrias y recursos industriales mds apropiados para la
explotacion de nuestras materias primas: (...)

pPara ello, para utilizar lo mds convenientemente estas
riquezas, debemos dirigir la ensefianza a formar el criterio
a la vez que el sentimiento estético, de modo que puedan

promoverse las miitiples formas del arte decorativo™".

Disconforme con el plan acordado y con el nombramiento
de James Thomas Cadilhat como director de la Escuela, Figari
dimitié como miembro del Consejo y se entregé a la redaccién de
Arte, Fstética, Ideal, libro que debi6é terminar hacia 1912, pues
en esa fecha firmé el prefacio. En esta obra, entre otros temas
de gran calado filoséfico, continué preocupandose por |la
pedagogia artistica. Analizaba los defectos que tenia Ia
ensefianza en aquel momento -1912-:

"puede decirse que se da a los alumnos una coleccion de
"instrumentos"”, en vez de ideas y orientaciones para que
puedan desarrollar y utilizar su individualidad lo mds
posible, y es asi que tan a menudo se confunde Ia

"herramienta” para actuar, con la accion misma"®.

214 FIGARI, Pedro: Educadon ..., op. cit., pags. 36-37. En paginas siguientes mencionaba la
escuela argentina, a su director, Krause, y sus problemas.

215 FIGARI, Pedro: Arte, estética, ideal, T.I, Montevideo, Ministerio de Instruccion Piblica y
Previsién Social, Biblioteca Artigas, 1965, pag. 182. (Vid. Anexo I. Documento 6).
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La preocupacién de Figari era clara: el alumno debia

conocer, pero también tener iniciativa y creatividad. Por este

motivo comentaba:

vida.

"En las escuelas de arte, como en todas las demds,
deberia, pues, segun comienza a hacerse, preocupar muy
principalmente /a idiosincracia (sic) del alumno para
mantener en 6l un espiritu optimista, creador, mas bien
gue someter a todos a iguales disciplinas, que desvian a
Jos mds de su mejor senda. (...)

Cargar con un diploma y un bagaje técnico inadecuado a la

personalidad del alumno, es preparar fracasados n216,

Teorias que continud respaldando durante el resto de su
Insistia en la necesidad de que el alumno estuviera

preparado en todos los niveles: asociativo, de produccién y de
capacitacién técnica. Y ésta fue su gran batalla contra los que

opinaban que habia que formar rapidamente obreros, sin

ocuparse de otros aspectos de la vida, sin duda imprescindibles

en el mundo laboral.

"la "adaptabilidad y baratura” -como decia Figari- que
debian procurar en los objetos las bellas artes aplicadas a
/3 industria y a la artesania, estaban claramente refiidas
con las formas ornamentales en que caian la ensefianza y
la produccion del dibujo, de la escultura, de la

arquitectura, asi como de los diversos tipos de objetos"V.

216 Idem, pags. 184y 186.
217 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari y €l disefio ..., 0p. dit., pag. 13.
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En marzo de 1915 Pedro Figari -que en 1913 habia estado
en Francia y en 1914 habia sido elegido miembro honorario de la
Sociedad de Artistas Uruguayos- elevd al gobierno del pais su
informe "Cultura prdctica industrial: memordndum provisional. Lo
que debe hacerse”, estudio que versaba sobre la reforma de la
ensefianza industrial ylsu proyeccion hacia el ambito rural, que
vivia sumido en el atraso por falta de instruccion practica,
carente de estimulos sociales y escaso de comunicaciones,
incidiendo nuevamente en asuntos ya tratados en sus textos
anteriores. Figari creia que debia promoverse "/a multiplicidad de
formas de produccion industrial compatibles con el ambiente ™,
Se trataba de un plan programado desde el principio de modo
practico y fue ponderado por 1a prensa uruguaya.

En ese mismo afio -1915- fue nombrado director interino de
{a Escuela Nacional de Artes y Oficios: tomé posesion el 13 de
agosto. En 1917, antes de renunciar al cargo, publicé "Plan
General de organizacion de la ensefianza industrial™”, en el que
quedaba plasmado su proyecto. Figari presentd el plan con una
serie de apéndices que correspondian a proyectos anteriores y
que, en definitiva, resumian su linea de trabajo comenzada en
1885 y definida completamente en la memoria de 1917. No fue
posible aplicar este sistema en su totalidad debido a la oposicién
del C‘onsejo y a la resistencia del profesorado, que estaba
demasiado apegado a las rutinas y a la copia de modelos
llegados del extranjero.

218 g A.: “Reportaje al doctor Figari”, en La Razon, Montevideo, 21 de mayo de 1915.
219 vid, Anexo 1. Documento 2 y 4.
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Como se explica en el siguiente texto, Figari intentd ser
escuchado y aplicar las reformas, a pesar de la gran oposicién

existente por parte de sectores del profesorado y de la politica:

"Con prédica tesonera y entusiasta expone el Dr. Figari e/
empleo de la forma mds alta de arte aplicado que nos ha
sido dado escuchar en este pais, siendo el primero en
establecer diferencia entre formas académicas agotadoras
contraponiendo un concepto de creacion nueva, actualizada
ya en Europa y en América del Norte con gran empuje vital
renovador: abriendo cauce a energias que ansiaban
expresarse con nuevas formas, libres de Vviejos

preconceptos esterilizantes y caducos™.

Con este impetu y tesén, Figari elaboré un estudio
pedagdgico del sistema, promoviendo la instruccién practica mas
que la tedrica; la educacion del criterio individual; el desarrollo
de la inventiva del alumno, del espiritu de observacion y
analisis; el cultivo del criterio del alumno mas alld de la
capacidad manual; el fomento de su espiritu de iniciativa, de
asociacion; la libertad y el orden; la instruccién sin distincion de
clases sociales y una mayor divulgacién. Todas ellas, cuestiones
que ya habia impulsado en proyectos anteriores y que
acentuaban la necesidad de un progreso nacional, dando mayor
dimensién a la figura del maestro, pues éste era quien ensefiaba
y no la escuela. Existia un vivo interés por mejorar la vida rural,

como pilar fundamental para la evolucién del pais®.

20 niversidad del Trabajo de Uruguay: Dr. Pedro Figari. Director de la Escuela Nacional de
Artes y Oficios (1915-1917). Consejero de la Escuela N. de Artes y Oficios (1910-1915).
' Homenaje de la Universidad del Trabajo al propulsor y organizador de la ensefianza
industrial piblica, en el X° aniversario de su fallecimiento, 1948, pag. 2.

. 221 Cfr, FIGARI, Pedro: Fducacion ..., op. cit., pags. 86-147.
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El vinculo entre pedagogia y producciéon debia apoyarse
sobre la realidad nacional, en la misma linea que habia seguido
su plan de 1910 para reorganizar la Escuela. Ahora, ademas,
afiadia como objetivo la formacidn industrial de los maestros de
Instruccion Pdblica Primaria que habrian de educar y orientar el
caracter industrioso de los alumnos de las zonas rurales -la
campafia-, previendo un profesorado ambulante que fundaria por
todo el pais centros productores congruentes con ia modalidad y
calidad de las materias primas regionales?®. La labor en estos
centros debian continuarla maestros estables con la
coparticipaciéon directa en el gobierno de estas escuelas del
pueblo productor. El objetivo era claro: "Lo propio del pais, /a
realizacidn de su conciencia, solo se alcanza cuando todo el pais
es centro escolar y centro de produccion”; y todo soportado por
una "“teoria de la naturaleza y teoria del objeto, teoria biologica
y teoria de la educacion”. Explicaba que habia "..formas de una
vision del mundo que se integra desde distintos dngulos como
partes constituyentes de /a realidad” y de una orientacién hacia
la consolidacién de una conciencia nacional productora edificada
sobre la realidad del pais, como via de desarrollo de sus

recursos.

Habia que industrializarse y evitar que dicha accién la
ejercieran los intereses foraneos, planteando frente al lucro sin
escrupulos habitual entre los extranjeros con intereses en
América, la defensa de su naturaleza, la mejora del modo de

222 Eota idea del profesorado ambulante se repitié poco tiempo después en México, pais
igualmente preocupado por la ensefianza artistica infantil. Son inquietudes comunes a
ambos lados del Atlantico, pues también las encontramos en Espafia, en este caso tituladas
Misiones Pedagdgicas y pertenecientes a la Institucion Libre de Ensefianza.
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vida del pueblo y la consolidacion de una conciencia nacional

auténoma:

"La repeticion imitadora, servil, mds la estéril aparatosidad
de las “bellas artes”, han provocado entre nosotros un
dafio inmenso, contribuyendo a mantenernos en un estado
colonial .

Por tanto, Figari proponia un plan concreto para la Escuela
de Artes y Oficios de Montevideo, pero también una renovacién
educativa general y, a la vez, un florecimiento de la industria con
repercusiones sociales para el pais. Su proyecto educativo partia
de un planteamiento alejado del academicismo, apegado al taller
y al conocimiento del oficio, en proximidad a las ideas de Ruskin
y Morris, pasadas por el tamiz de la nacionalidad. |

Aunque Figari abandoné en 1917 la direccién del centro, su
marcha no significo la renuncia a sus preocupaciones educativas,
ya que prosiguié publicando en la misma linea, salvaguardando
la industrializacion de su pais y la educacién integral que
siempre preconizé. Continué percibiéndose en sus textos
posteriores, como en “Ensefianza Industrial. Informe presentado,
sobre este tema oficial, al Segundo Congreso Panamericano del
Nifio, celebrado en Montevideo (en colaboracion con su hijo, el
Arquitecto Juan Carlos Figari Castro)”, en 1919. En esta memoria
continuaba respaldando la idea de la educacion integral, pues "/a
vida es siempre integral. Todo coexiste...”, invitaba a "/a
conveniencia de educar para la vida solidaria...”. Se insistia en el
valor de la adaptacion al medio, pues posibilitaba el fomento de

la vida y del trabajo:
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"Naturalmente, todo organismo tiende a adaptarse para
mejorar de condicion. Esto implica esfuerzo, trabajo. Para
secundar esta modalidad congénita, debe enseriarse a

trabajar™.

Opinaba que educar favorecia esa adaptacién, pues la "vida
es puro aprendizaje” y para instruir hay que ser conscientes de
los problemas y de sus posibles soluciones, aplicando los
avances exteriores, pero analizando minuciosamente las

necesidades autdctonas.
Por Gltimo, en este texto concluia:

"10) La ensefianza industrial debe ser la base de /la
instruccion publica.

29) Debe tratarse de formar una conciencia. productora
autonoma.

39) El cuerpo docente comun debe irse preparando para
desempernar esta funcion evolutivamente y en forma

préctica"?.,

En 1921, con sesenta afios, emigré a Argentina y comenzé
a pintar. En 1927 se traslado a Francia, lugar en el que murié su
hijo Juan Carlos -con el que compartia sus ideales educativos- y
desde donde se desplaz6 a diferentes paises europeos.

223 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari, americano ..., Op. dt., 1975 pag. 209.
22% Figari, Pedro: Educacién y ...., op. cit., pag. 170.
25 Idem, pag. 186.
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Afios después, en 1933, fue nombrado Asesor Artistico del
Ministerio de Instruccion Publica de Uruguay, pero hasta mayo
de 1934 no volvié a Montevideo. En esta fecha abandond Ia
pintura y fue nombrado miembro de la Comisién Honoraria de
Cultura Artistica Escolar por el Consejo Nacional de Ensefanza
Primaria y Normal. Murié cuatro afios después, en 1938.

Su vida fue activa y multidisciplinar: abogado, politico,
fildsofo y pintor. Su pensamiento sobre la ensefianza artistica
fue primordial al igual que su interés por la educacion integral y
la relacion entre arte e industria, que fueron los puntos
cardinales de su razonamiento, ademas de ser lugar comln de
sus distintas actividades, desde sus inicios como abogado hasta
su final como pintor. Tras conocer su recorrido vital debemos
detenernos en los aspectos mas interesantes de sus teorias,
compromisos y creaciones, ademas de hacer un balance histérico

sobre la Escuela de Artes y Oficios que €l reformd.

Escuela de Artes y Oficios de Montevideo

Antes de la llegada de Figari a la educacién artistica la
situacion en su pais era catastrofica. La Escuela de Artes y
Oficios parecia un asilo mas que un centro pedagdgico.

La Escuela de Artes y Oficios fue fundada por Latorre el 31
de diciembre de 1878%® y comenzé dependiendo del Ejército. Los

226 En estos afios se estaba produciendo una de las mayores revoluciones en la pedagogia
de las artes industriales, pues remontandonos a 1875 en Inglaterra, William Morris estaba
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alumnos pertenecian a sectores marginales: se pensaba que
podian ser recuperados para la sociedad gracias a estos
estudios, que los prepararia para desarrollar un oficio. Este
sistema impedia que alumnos externos realmente interesados
asistieran a las clases y el centro se convertia en una institucién
cada vez mas inutil -no servia estrictamente como correccional,

pero tampoco como escuela-.

Durante estos primeros afios de funcionamiento existia una
preocupacién manifiesta por conocer las practicas de las
escuelas de artes y oficios europeas y americanas. Pretendian asi
mejorar la ensefianza y de esta manera combatir las oleadas
inmigratorias de obreros especializados que llegaban a Uruguay
y que hacian la competencia a sus trabajadores, mucho menos
preparados por falta de esta formacién en esta escuela

uruguaya®?.

reorganizando su compafiia -que tanta importancia tuvo para el movimiento Arfs & Crafts;
un afio después se produjo la Exposicdon de Filadelfia, que llevd a. Estados Unidos el
conocimiento de los avances que se estaban produciendo en Rusia desde 1868 con Victor
Della Vos en el Instituto Imperial de Moscl, y fue cuando John D. Runkie impuso estas
novedades en el Massachussetts Institute of Technology (MIT). Es el mismo afio que en
Espafia se fundé la Institucién Libre de Ensefianza, muy relacionada con la nueva pedagogia
y con fa introduccién de los trabajos manuales y el dibujo en la educacién primaria. En 1878
se produjo la Exposicién de Paris y en Sajonia se introdujo el dibujo como asignatura
obligatoria, mientras que Ruskin abandoné el Gremio de San Jorge y en Argentina se cred
una Escuela Libre de Bellas Artes. Un afio después de la fundacion de este centro, es dedir,
en 1879, en Francia se cred el Museo de Artes Decorativas, mientras que Ruskin dejo la
ensefianza en Oxford y Calvin M. Woodward organizé la Escuela de Adiestramiento Manual
(St. Louis Manual Training School) bajo los auspidos de la Universidad de Washington -que
abrié sus puertas en 1880-, siguiendo los mismos pasos que Runkle tras las ideas de Della
Vos; por ultimo, en Bilbao nacid la Escuela de Artes y Oficios, considerada -en su origen-
como una escuela libre porgue no dependia del gobierno, sino del ayuntamiento.
Como vemos este centro uruguayo surgid en un momento clave de la ensefianza de las
artes aplicadas, sin embargo, no formaba parte de las vanguardias pedagdgicas que se
estaban gestando en el resto de los paises.
227 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, lucha ..., op. cit., pag. 41.
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Las ideas iniciales del diputado Pablo Nin?® fueron
modificadas por la Comision de legislacion, que el 12 de mayo
elabord un texto destinado a autorizar al Poder Ejecutivo a
confeccionar un plan y Reglamento de las Escuelas-talleres de
Artes y Oficios, basandose en los sistemas mas adelantados. Se
consideraba que en un futuro surgirian las ingenierias técnicas,
de las que se esperaba el desarrollo tecnolégico de la nacidn, sin

embargo no fue asi.

El gobierno se preocupd durante estos afios por internar y
reformar, asi que continué el reclutamiento de alumnos
marginales y la repeticién de procedimientos y modelos
artesanales e industriales. Como explica Anastasia: "Se habria

organizado una gran mentira"*

que prosiguidé durante afos.

El conflicto fundamental radicaba en que estas ensefanzas
s6lo podian ser aprovechadas por los menesterosos y los jévenes
con problemas. El verdaderamente interesado no podia acceder a
ellas si pertenecia a diferente clase social. Las artes y oficios se
relacionaron con el proletariado de manera irremediable, pero no
fue el Unico pais que lo hizo, pues en 1881 ocurrié algo similar
en Nueva York: el coronel y arquitecto Richard T. Auchmuty
organizd las escuelas de Artes y Oficios de aquella poblacién con
el propésito de suministrar educacion profesional de albaiiileria,
enyesado, plomeria, carpinteria, labrado de piedra, herreria,
sastreria e imprenta. En Norteamérica se pretendia con Ia

instruccion hacer de cada hombre un obrero®®.

28 pablo Nin y Gonzalez, diputado por Durazno, presentd un proyecto de estas
caracteristicas el 21 de abril de 1879.
229 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, fucha ..., op. cit., pag. 43.
230 yniversidad del Trabajo de Uruguay: op. cit.
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Se trataban de teorias paralelas a las ideas de Della Vos,
aunque con divergencias, tomandose entonces las escuelas de
artes y oficios como centros preparados para ofrecer a los mas
pobres instruccion en oficios muy determinados. Sin embargo,
Della Vos y otros profesores proponian una educacion para las

artes y oficios mas abierta: “Instruction before construction’.

El problema fundamental en este centro se produjo por la
revuelta de 1886, en ella los alumnos se quejaron de los castigos
continuos a los que estaban sometidos. Esta historia sacudié a la
sociedad de Montevideo y condicioné la ensefianza industrial

durante décadas.

Como explica Anastasia al analizar la figura de Pedro

Figari:

"Es jrreal estudiar el proceso histérico de la educacion
uruguaya, y sobre todo estudiar a la ensefianza técnica y a
Figari, sin tener en cuenta este sacudon provocado por el
movimiento estudiantil y la revelacion de las torturas que

se practicaban en la Escuela de Artes y Oficios"*.

Obligado por los acohtecimientos el coronel Belinzon
renuncié a su puesto como director -29 de diciembre de 1886- y
fue sustituido por el Coronel Gabino Monegal. A partir de aquel
momento se emprendieron- las transformaciones: en 1887, la
Escuela pasé a depender del Ministerio de Justicia, Culto e
Instruccién Puablica; en abril del mismo afio se aprobd un nuevo

B1  gA: "American Beginnings: The manual training movement”, en
www.imagine101.com/american.htm. Dia de acceso: 3 de diciembre de 2001.
22 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, fucha..., op. cit., pag. 45.
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reglamento y cesé Monegal, siendo nombrado nuevo director el
Coronel Julio Murd. Simultdneamente a estos cambios se iba

reduciendo el nimero de alumnos.

Entre 1888 y 1909 la Escuela dependié de la Comisién
Nacional de Caridad, transfiriéndose después al Ministerio de
Industrias, Trabajo e Instrucciéon Publica, siempre con
presupuestos escasos, ya que desde 1889 carecia de recursos

propios.

La situacidon en 1903 era muy precaria y Figari opinaba

sobre el centro:

"l a Escuela de Artes y Oficios podria haber producido
algunos de los beneficios que se esperan de la escuela
proyectada, si se hubiera dedicado a /a ensefianza del arte
aplicado, puesto que se habrian formado millares de
artesanos hdbiles capaces de secundar el movimiento
industrial, cuando no de promoverfo. Dicha Escuela cuesta
alrededor de cincuenta mil pesos anuales y sdlo da
instruccion a unos doscientos alumnos.

Se ha optado por el pupilaje, que siempre es muy
dispendioso y que no se ajusta a los fines del Estado, en
esta .materia sobre todo, cuando éste no tiene los medios
de vulgarizar ampliamente los conocimientos esenciales; se
ha planteado dicho establecimiento sin una organizacion
adecuada, y de ahi que se hayan insumido fuertes capitales
sin provecho positivo. Como casa de correccion no llena
debidamente sus fines. Si se aplicara, en cambio, la suma
anual invertida en esta institucion, al funcionamiento de

una escuela-externato de artes aplicadas, podria darse
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preparacion a millares de alumnos poniéndolos en aptitud
de ocuparse en las distintas modalidades industriales.

Fuera de que es muy limitada la atcio’n de la escuela, por
razon del exiguo numero de internos que puede educar, €s
demasiado cara esa forma de instruccion, resultando, en el
caso feliz de que el pensionista aproveche /la enserfianza -lo
cual es mds bien 1a excepcion que la regla- alrededor de

mil a mil doscientos pesos, lo que cuesta cada alumno. "

El gobierno propuso denominarla Escuela Nacional de
Industrias y en 1910 determinaron contratar a un técnico
extranjero, James Tomas Cadilhat, para dirigir el Consejo de la

Escuela.

Se comprendié que uno de los problemas fundamentales
era la falta de motivacion del alumnado, debido en su mayor
parte a los dafios y castigos infligidos. Los estudiantes procedian
del Asilo de Expédsitos y Huérfanos y no estaban interesados en
el plan de estudios, es mas, algunos de estos alumnos no se
adecuaban a las caracteristicas minimas de un centro
educativo®™®. Ya en 1910 se pretendi6 desarrollar un nuevo plan
de estudios: un proyecto debia ser elaborado .por el director, y el
otro le fue encargado a Pedro Figari, al que designaron Vice-

Director del Consejo de la Escuela.

233 FIGARI, Pedro: "Informe sobre creacion de una Escuela de Bellas Artes”, en Fducadion y
..., Op. dt., pags. 14-15. Este informe se ley en 1903 en la Camara de Representantes y
Figari lo incluy6 en el Apéndice n® 2 de su oplsculo Plan General de organizacion de /a
Ensefianza Industrial, 1917, pags. 82-87.
2% ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari, americano..., op. dt., pag. 27. En el libro de Actas
de 1910 de la Escuela de Artes y Ofidos se espedficaba induso que se trataba de "alumnos
- defectuosos y faltos de inteligendia ingresados con procedenda de Expositos y Huérfanos”.
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Figari presentd su proyecto "Reorganizacion de la Escuela
Nacional de Artes y Oficios. Proyecto de Programa y Reglamento
Superior General para la transformacion de la Escuela Nacional
de Artes y Oficios en "Escuela Pidblica de Arte Industrial™ en la
sesidn del Consejo de 23 de julio. El director y Figari discutieron
en las sesiones del consejo y para aclarar el asunto se le pidié a
Cadilhat que presentara un programa de ensefianza técnico-
practica para regir el establecimiento y planeara la incorporacién
de una seccidon de alumnos externos®®. El problema de fondo de
todas las conversaciones mantenidas por el Consejo era la falta
de predisposicidon a seguir los pasos marcados por Figari hacia el
movimiento de Arts & Crafts -que se habia difundido por todo el
mundo-. Figari habia protestado enérgicamente contra las
pretensiones del director y rechazaba el régimen de internado y
el sistema mixto y declaré “gue era opuesto al proyecto en
discusion por cuanto parecia que en €l se hacia exclusion del

arte, en su aplicacion con la ensefianza de los oficios"®.

La controversia estaba servida, pues las opiniones vertidas
por Figari fueron desestimadas. No interesaba un sistema de
progreso del arte y del artesanado, sino permanecer en la
vertiente de producir obreros en lugar de artesanos. El proyecto
aprobado se formuld “de acuerdo con las verdaderas necesidades
del pais; el proyecto del Dr. Figari -dice Graffigna- descuidaba la
mano de obra, debiendo ser el fin principal de la Escuela, hacer

buenos obreros, que era /o que necesitaba el pais 237,

25 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, lucha ..., op. cit., pag. 78.
235 1bidem.
27 1dem, pag. 79.
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Esta propuesta desde luego era equivocada si la
contemplamos desde una perspectiva histérica, ya que las
deficiencias prosiguieron y se hizo imprescindible elaborar

continuas modificaciones.

Con el sistema elegido se habia pretendido una preparacion
de mano de obra expedita y barata; no que Uruguay siguiera el
modelo de las Arts & Crafts, que, por otra parte, era
practicamente desconocido en estos territorios. Esta supuesta
ignorancia incluso condujo a comentarios en los que se
consideraba “"demasiado avanzado el plan del Dr. Figari, tan
avanzado que no se ha puesto en prdctica en ninguna de /as

Escuelas Europeas™®,

El programa se aprobd a pesar de la negativa de Figari y
éste renuncidé a su cargo a los pocos dias®. Habia triunfado la
misma postura que se estaba imponiendo en el resto del mundo:

la situada en contra del movimiento de las Artes y Oficios.

Hay que reconocer que Pedro Figari habia recogido una
corriente novisima y que adn no constituia en si una teoria total:
consistia en vincular de manera estrecha el caracter de la
creacién artistica y el propio arte con los modernos métodos de
produccién. Dicha unién llevaba implicita la supresion de las
formas académicas en la ensefianza del arte?®®. Estamos
analizando, por supuesto, €l momento en el que se consolidaba
la época maquinista.

238 1bidem.
59 Cadilhat informé del cese en la sesién del 19 de noviembre.
240 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari, americano..., op. dt., pag. 22.
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La Escuela de Artes y Oficios de Montevideo durante

la direccion de Pedro Figari

"Es conveniente en sumo grado que /as

escuelas publicas despierten en el nifio

el concepto del arte y de la belleza™".

Entre 1900 y 1915, Pedro Figari habia intentado hacerse
escuchar en distintos foros. Pretendia convencer de las reformas
que debian efectuarse en la Escuela de Artes y Oficios de
Montevideo, en estado precario desde su fundacién. Figari se
empefid en defender sus teorias, que se habian desechado desde
1900 por faita de visidn de futuro.

Durante mucho tiempo, las soluciones adoptadas
estuvieron totalmente en contra del arte industrial. Un experto

en el tema como Anastasia comenta:

"Esta no era la solucion preconizada por Figari. Tampoco /a
que vimos de Figueira ni la de todos los movimientos
vinculados al arte industrial. Es muy importante
comprender esto. Habia en el mundo un enfrentamiento en
educacion, arte, industria, conciencia de identidad nacional
ligada a la capacidad de transformacion estético-industrial
de los recursos nacionales, superacion de los de abajo en
el proceso evolutivo que se consolidaba mejor cuando

241 Yniversidad del Trabajo de Uruguay: op. dit., pag. 9.
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contaba con Jla conjuncion arte-industria, recursos
nacionales, actuando como medios de desarrollo de todos.
El Uruguay no estaba libre de ese enfrentamiento. Se

imponia la solucidn errénea. Padecia la peor parte™?.

El momento histérico al que se refiere Anastasia es 1915 -
unos meses antes de la reforma de Figari-, fecha en que el
Presidente Batlle y su Ministro de Industrias, Justino Jiménez de
Aréchaga, enviaron al Parlamento un proyecto de ley sobre
educacién industrial, que no cumplia los requisitos
fundamentales de las aspiraciones de Figari. Mientras esto
sucedia Feliciano Viera habia estado manteniendo conversaciones
con Pedro Figari. Gracias al cambio de gobierno del 12 de julio
se puedo llevar a cabo la transformacion pedagdgica. Este
cambio de gobierno llevé a ocupar la presidencia a Feliciano
Viera, que junto con su Ministro de Industrias, Juan José de
Amézaga presentaron a la Asamblea General un nuevo proyecto
de ley basado en el programa de Figari Cultura practica
industrial, memorandum provisional indicando qué debia hacerse
en esta institucién. En este plan, de gran concision, se reiteraba
el sélido vinculo que debia unir la instruccién con la produccion,
tal como ya habia explicado en el de 1910°®. La prensa comenzé
a entrevistar a Figari y éste fue designado director interino del
centro en julio del mismo afo.

Figari se implic a fondo como director de la institucion:
sabia que en breve tendria que comparecer para probar
publicamente sus ideas, tanto pedagogicas como politicas**. Se

242 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, lucha ..., op. cit., pag. 161.

23 ANASTASIA, Luis Victor: Pedro Figari, americano ..., op. Gt., pag. 161.

244 pE| UFFO, Gabriel: "Pedro Figari en la Escuela de Artes (1915-17)", en Pedro Figari 1861-
1938, Montevideo, Intendencia Municipal de Montevideo-Departamento de Cultura-Division
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sumergié totalmente en la transformacién de la escuela,
consciente de su responsabilidad. Junto a él, su hijo Juan Carlos,

arquitecto y apoyo principal para todos sus proyectos.

Comenzd la metamorfosis de la Escuela de Artes y Oficios.
Renové los talleres, abriéndolos al sol para atraer la alegria al
trabajo® -fundamental en las teorias pedagdgicas de aquel
momento: necesidad de aire libre y de iluminacién natural
adecuada- y convirtiéndolos en el motor fundamental del centro,
como comentaba en una nota dirigida al Ministro de Industrias
en 1915: "Fn nuestra Escuela, la ensefianza debe ser como un
block, sus diversos elementos deben converger a un fin unico: el
Taller"®.

La reforma debia ser profunda, por este motivo renovo
personal, mobiliario y el aspecto del inmueble. Fue una
convulsién: los talleres debian estar vivos, no podian seguir
~ siendo las mismas clases estériles de antafio.

Pedro Figari ansiaba poner en marcha una serie de ideas:
instauré un espiritu de cofradia medieval®¥, dignificando la vida
del futuro artesano, que debia ser creativo y no imitativo. Se
interesd por todos los materiales nobles, por la naturaleza propia

Promocidn y Accién Cultural, 1999, pag. 25.

245 HERRERA MAC LEAN, Carlos A.: Pedro Figari, Buenos Aires, Poseidén, pag. 10.

246 Cit. en PELUFFO, Gabriel: op. cit., pag. 25.

247 Es clara la relacién con el movimiento Arts & Crafts, al igual que con sus precursores,
nazarenos y prerrafaelistas, con Ruskin y con todos los artistas y pensadores que siguieron
este modelo. Por ejemplo, en Espaia el representante y defensor de este arquetipo de vida
en el siglo XIX fue José Galofre. Tambiés es cierto que durante el periodo de Figari como
director se estaba intentado instaurar en Europa y América algunos de estos exponentes:
Arthur W. Dow en Estados Unidos, la Secesion vienesa, 1as primeras escuelas alemanas y en
Espafia, escuelas como la de Ceramica en Madrid, la de Artes y Oficios de Tetuan o Ia
Escuela Lujan Pérez de Gran Canaria. Los ejemplos son muchos y continuaron
implantandose durante todo el primer terdo del siglo XX.
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del pais. Se potencié el apunte, de mayor frescura creativa, y
sirvié de modelo en los talleres especializados?®. Asimismo se
estimé relevante la figura del prdfesional de la industria, pues al
fin y al cabo debian ser ellos los encargados de impartir la

docencia. Figari indicaba al respecto:

"Para empezar, podrian iniciarse los cursos que cuentan
desde ya en el pais con profesionales o industriales
capaces de ensefiar, teniendo siempre muy presente que,
para no malograr el propdsito primordial de esta
institucion, deben impulsarse en primer término las
industrias mds fdciles y mds reditivas, asi como que
conviene dar preferente atencion a las formas industriales
que aprovechan nuestras materias primas. También deben
merecer atencion especial las industrias femeninas, tanto

en la capital como en campaia.™”

Sugeria dar primacia a la industria oriunda y a los
profesionales que pudieran ensefarla, es decir, al buen
aprendizaje y a la promocién y fortalecimiento de la industria
nacional y popular, sin relegar las industrias femeninas, que
previamente habian sido descuidadas. Una gran labor avalada
por la modernizacién de la propia escuela.

Figari propendia a revalorizar 1a ensefianza del dibujo en
los talleres, pues para algunas materias era imprescindible, y
puso como ejemplo los talleres de wmodelado, repujado,

muebleria y pintura decorativa. Ademas opinaba que debian

248 HERRERA MAC LEAN, Carlos A.: op. cit., pag. 12.
249 FIGARI, Pedro: "Cultura préctica industrial”, articulo 4°, en Educacion ..., op. dt., pag.
59.
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reforzarse el nimero de profesores de dibujo, ya que su carencia
habia condicionado la involucién de las industrias del pais.
Asimismo proponia una nueva asignatura, Composicién
Decorativa, pues su incorporacién podia ser muy provechosa®’.
Designaba para Dibujo y Composicién Decorativa a Vicente Puig
y Milo Beretta, respectivamente. Y sugeria que se incluyera una
clase libre para el estudio del natural®’,

Los talleres tenian que aprovecharse al maximo -segun
Pedro Figari- y los maestros de taller debian estar en igualdad
de condiciones que el resto del profesorado. Del mismo modo
creia necesaria una mejora de la biblioteca -entre sus carencias
se encontraba un servicio deficiente y escasez de volimenes-,
que debia estar al mismo nivel que el resto de la escuela.

De igual modo acometié un cambio de aspecto del centro:
decorandolo adecuadamente, tanto con vegetaciéon como con
ornamentos apropiados a su uso -hasta estas transformaciones
se asemejaba a una carcel-. Se solicité la creacion de talleres
como el de Soldadura autégena, "Fundicion y Bronceria” o
Escultura en madera y debian reformarse de manera urgente los
de Modelado vy Mold_eado, Repujado y Cincelado, y Ajuste,
ademas de trasladar el taller de Pintura decorativa, etc.

Primordial fue la necesidad de encauzar su ensefianza hacia
la obtencion de un arte regional con estilo propio, estudiando
flora y faunas nacionales®2.

50 ademas planteaba que fuera sin costo, pues una persona competente se habia ofrecido a
implantarla de manera gratuita, como ensayo.

51 ge ampard en la petidén de un grupo de estudiosos y artistas que consideraban no seria
muy oneroso, pues solo necesitaba el pago del modelo.

22 Estos estudios los encontramos después en instituciones espafiolas como la Escuela Lujan
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Sin ningUn lugar a dudas, Figari comprendié que la Escuela
de Artes y Oficios debia transformarse en la piedra angular de
metamorfosis de la sociedad nacional: la educaciéon para el
trabajo era la formacion para el arte y la industria que innovaria
al pais. Industrializacién y educacién nacional no debian ir por
separado y la transformacién debia producirse desde dentro. Con
estas ideas, Figari se convertia en el continuador de José Pedro
Varela y de su amor por la pedagogia®™°.

El desvelo de Pedro Figari llegé mas lejos: proponia enviar
maestros donde no hubiera escuelas para dar nociones tedrico-
practicas y recursos de produccion, y para ello se necesitaba un
cuerpo de maestros ambulantes que recorrieran los vecindarios y
constituyeran centros productores congruentes con las
modalidades y calidad de las materias primas regionales, y dar
ademdas nociones de higiene, economia y de "estética
racional"®*. Es decir, existia una seria preocupacién por el
ambito rural y sus carencias, entre ellas la educativa. Su plan iba
mas alla de la ensefianza, la arquitectura rural y las condiciones
de vida también le inquietaban.

Después de dirigir el centro durante afio y medio, Pedro
Figari escribio un texto muy significativo, en el que expresaba
cémo habia sido la escuela antes de comenzar su labor y cudles
fueron sus avances. Nos referimos a “Lo que era y /o que es /a
Escuela de Artes”, publicado posteriormente como apéndice n° 1
de su Plan general de organizacion de la Ensefianza Industrial

Pérez de Gran Canaria o la Escuela de Ceramica de la Moncloa de Madrid.
253 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, lucha..., op. cit., pag. 177.
24 FIGARI, Pedro: "Cultura practica industrial", articulo 6°, en £ducacion y ..., op. cit., pags.
62-63.
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(1917)%5, En el texto comentaba el giro operado por la escuela y
los elogios recibidos de la prensa y los politicos e intelectuales

que la visitaron.

Entre las transformaciones efectuadas estaba el régimen de
externado y el alumnado mixto; el aumento de talleres -con un
total de 20-, ademdas de otras secciones nuevas que pretendian
ampliar las ensefianzas productoras. Los talleres existentes
tuvieron que ser reestructurados, es decir, reinstalados y
ordenados; se reforzo la seguridad en el trabajo por medio de
aparatos protectores para las maquinas; se increment6 la
iluminacién natural del local y se decoré con ayuda de los

alumnos®®. En definitiva, definié el recinto como:

“"Hoy, el edificio, interiormente, es ameno, atrae, como
debe hacerlo todo local escolar, y mantiene cinco grandes
salas de exposicion de los trabajos realizados en Ja

Escuela... ",

Los talleres instalados desde su intervencion fueron los
siguientes: Taller de Dibujo del natural, Composicion Decorativa
-28 de agosto de 1915-; Clases de Modelo Vivo, Escultura en
madera -agosto de 1915-; Mimbres, juncos, etc. y Taller de
Soldadura Autégena -septiembre de 1915-; Secciones de
Rodados y muebles rasticos y de Muebleria y Taracea -marzo de
1916-; Fundicién en hierro y bronce y Seccién de fundicién de
bronce a cera perdida -abril de 1916-; Alfareria -mayo de 1916-;

55 Vid. Anexo 1. Documento 3.

256 Algo habitual en los centros que pertenecian al sector de renovacién pedagogica. Era una
manera de motivar al alumnado. ‘

257 FIGARI, Pedro: "Lo que era y lo que es la Escuela de Artes”, en Educadon y..., op. dt.,
pag. 79. (Vid. Anexo I. Documento 3).
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Rodados -agosto de 1916-; Vitraux y Labores femeninas -
septiembre de 1916-; Fraguado y Repujado fuerte en metales y
Solfeo y Canto coral -octubre de 1916-. Los que continuaron,
aunque con modificaciones, fueron: Pintura, Taller de Modelado
y Moldeado, Mecanica, Ajustes, Herreria, Carpinteria y Pintura en
obras. Asimismo especificaba las labores ejecutadas por cada
taller, y por su extensién se deduce el esfuerzo llevado a cabo.

Entre otras cuestiones ensalzaba el buen comportamiento
de los alumnos. El nuevo régimen liberal apoyaba este proceder,
ya que la conducta de algunos de los estudiantes que habian
pertenecido al sistema antiguo habia mejorado sensiblemente
con el nuevo método. También fueron novedosas las actividades
celebradas durante el estio para maestras, tanto de la capital
como de ambientes rurales, que concurrian a estos talleres para
adquirir conocimientos y practica que posteriormente

transmitirian a sus discipulos en sus centros de origen.

Los objetivos propuestos se habian cumplido con solvencia
en un tiempo récord, pues ningdn plan anterior habia surtido
efecto en menos de afio y medio. Con su programa diversifico las
ensefianzas y optimizd el nivel, ademas de dotarlo con un
profesorado altamente cualificado. Su meta esencial: “/a
obtencion de un arte regional con estilo propio”. En las ideas de
Figari se intuian las proclamadas por Ruskin y sus seguidores:
conocimiento de la cultura autéctona, anhelo por conseguir que
el arte y la artesania se unieran para obtener una auténtica
cultura productora, ademdas de alcanzar la transformacion

artesanal y artistica basada en la génesis de su independencia®®.

258 ANASTASIA, Luis Victor: Figari, lucha...., op. cit., pag. 176. Su pensamiento ademas
coincidia completamente con su programa plastico, que fue posterior. Su pintura ha sido

147



Los valores principales de esta ensefianza se pueden
resumir en los siguientes puntos: trabajo manual guiado por el
ingenio, materias primas y modelos naturales patrios, formacion
de una conciencia productora regional, buenos profesionales,
enfoque educativo también de la cultura infantil, etc. En
definitiva, una ".. creacién seria y orientadora como sdlo
pueden ofrecerla las grandes y ordenadas escuelas europeas n2ss,
Con esta frase de Carlos A. Herrera Mac Lean, coetaneo de
Figari, se comprende cémo el referente europeo marcaba la
pauta, aunque todavia no se habia creado la escuela paradigma,
la Bauhaus. Sin embargo, si se habian comenzando labores del
mismo nivel en toda Europa e incluso en Espafia, aunque eran
Inglaterra y Alemania las que mantenian mayor nUmero de

centros con estas caracteristicas.

Sin embargo, como reflexiona Luis Victor Anastasia, todo
su proyecto fue olvidado poco tiempo después de haber
finalizado su direcciéon, a pesar de la ingente cantidad de
escritos y articulos que se publicaron durante la direccién de
Figari.

El problema fundamental fue la escasa duraciéon de los
avances, pues las transformaciones politicas dieron un giro al
sentido de la escuela, provocando desavenencias dentro de la

instituciéon e incluso las relaciones con el gobierno se enfriaron

considerada como "ingenuista”, sin embargo si es una pintura llena de pureia e inocenda,
pero unida a una exigente reflexién, ademas de tener como centro tematico el criollismo y la
negritud.
259 HERRERA MAC LEAN, Carlos A.: Pedro Figari, Buenos Aires, Poseidén, pag. 12.
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ostensiblemente, ya que éste se dejé6 llevar por los

murmuradores que intentaron desprestigiar la obra figariana®.

Para destruir el nuevo método, implantado por Pedro
Figari, se implanté un Directorio por encima de la jerarquia de
los maestros de taller, que freno los planes. Figari lidid con este
sistema, que le impedia llevar a buen fin sus ideales, pero le fue
imposible continuar su labor en estas circunstancias y renuncio
al cargo en abril de 1917. En su lugar se instalé el nuevo
Consejo Superior de Ensefianza Industrial, dispuesto por la Ley
de Ensefianza Industrial de 1916%,

Es cierto que la infraestructura material e intelectual
generada por Figari no fue desmantelada y subsistié durante los
afios veinte, aunque muy minorada: escasamente perduraron la
produccién manufacturera y las labores femeninas. Si se logré en
cambio que perdiera definitivamente su caracter de instituto
correctivo —aunque en la memoria colectiva persistid el recuerdo

del sistema anterior-.

La ensefianza técnica -desprestigiada pese a Figari- se
denomind a partir de 1942 "Universidad del Trabajo". A pesar de
su nombre, no permitia el acceso a estudios superiores y su
oferta curricular tenia poco que ver con las necesidades

industriales.

El nuevo titulo no modificé la imagen que la sociedad se
habia forjado de los estudios manuales®’. El término

260 Habia un fuerte sector critico, entre los que se encontraban algunos maestros de esta
escuela, que preferian la rutina del método anterior.

261 pE| UFFO, Gabriel: op. dt., pag. 25.

%2 Fstos eran utilizados por menores con pocas condidones intelectuales o con pocos
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"universidad" que le impuso la Direccion General de la
Ensefianza Industrial pretendia tener un efecto psicoldgico en el
espiritu de los 'jc’)venes, despertandoles el concepto de jerarquia
de los esfuerzos que debian realizar para adquirir la habilidad
técnica manual, aunque la estructura y orientacion de los
programas no se alterd y la influencia sobre el proceso de

industrializacién siguié siendo muy vulnerable®®.

Asi acabd la mision practica de un hombre preocupado por
la industrializacion de las artes y artesanias de su pais, que
secundd las pautas artisticas y educativas mas vanguardistas de
su €época, y que fue mal interpretado por aquellas fuerzas a las
que sélo interesaba tener mano de obra barata -tanto por su
rapida instruccion, como por su escasa especializacion-, pues los
costes eran menores y sblo se limitaban a copiar los modelos

que venian del extranjero.

La intencion de Figari era clara: crear una Escuela de
Artes, en las que se incluyeran las artes y oficios y las bellas
artes, sin distincién: una de las aspiraciones de Ruskin y los
seguidores del movimiento de Arts & Crafts. Este sistema podia
garantizar el avance artistico y cultural del pais. Figari pretendid
formar hombres y mujeres con iniciativa, creatividad, conciencia
de sus raices y profesionalidad. Una formaciéon que implicaba
mayor fuerza productiva e intelectual.

recursos economicos.
263 BRALICH, Jorge: op. dit.
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La experiencia llevada a cabo por Figari fue importante
para Uruguay, pero se perdié practicamente en el engafio de la
memoria histdrica. Gracias a la labor de historiadores como Luis
Victor Anastasia y otros investigadores® se ha podido recuperar
esta figura. Tampoco se puede olvidar la empresa acometida por
Arturo Ardao rescatando sus textos pedagdgicos y recopilandolos
en Fducacidon y Arte’®, obra de gran trascendencia para
reivindicar la figura del gran educador, Pedro Figari.

Pedro Argul comentaba sobre el periodo de Figari en la
escuela que se traté de un empeiio indagatorio del caracter
nativo, no obstante no fue bien -entendido por sus
contemporaneos, definidos por Argul como pintoresquistas,
superficiales y periféricos. Ellos fueron los que derrotaron el plan

de Figari para incentivar el cultivo de la inteligencia nacional®®.

La labor de Figari hay que dimensionaria: no se puede
hablar exactamente de precedente de Ila Bauhaus -como
manifiesta Anastasia-, si lo entendemos como antecedente
directo, pero si que formd parte de un conjunto de experiencias
que se realizaron en todo el mundo y que tenian relacién tanto
con el movimiento de las Artes y Oficios, como con las
innovaciones pedagdgicas que habian iniciado Pestalozzi, Froebel
y Maria Montessori, entre otros y que desembocaron en

diferentes experiencias en los paises occidentales. Es la mas

2% Hemos nombrado especialmente a Anastasia por ser el mayor -conocedor de Figari, sus
métodos y los sistemas pedagdgicos que en aquel momento se estaban experimentando,
pero también pueden comentarse los estudios de Gabriel Peluffo y Juan Flo o de Rosa Brill,
ademas de los escritores coetaneos a Figari como Carlos A. Herrera Mac Lean. Vid.
Bibliografia.

265 vid. Anexo 1. Documentos 2-5.

266 ARGUL, Pedro: "Artes liberales y artes aplicadas. A propésito de la Bienal Internacional de
Artes Aplicadas del Uruguay", en Cuadernos Hispanoamericanos n® 189, Madrid, 1965, pag.
351.
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temprana, si tomamos como periodo inicial cuando Figari
comenzd a escribir y defender estas propuestas, es decir, a
partir de 1885, aunque no se implantaran los programas en la
escuela hasta 1915. Sirvié de ejemplo para sus paises vecinos y
de referencia para Espafa.

Uruguay tardd en reponerse de tan funesto golpe. En 1917
murié una de las tentativas mas fructiferas del cono sur. Con
posterioridad surgieron otros experimentos, aunque desde otro
momento histérico y distintas circunstancias, como las del pintor
Joaquin Torres Garcia.
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Experiencias en la ensefianza primaria uruguaya

Existiéo en Uruguay, entre estas dos iniciativas -Figari y
Torres Garcia-, un proyecto para la ensefianza primaria de las
escuelas urbanas, y en éste se intentaron implantar de manera
estructurada materias por las que se habia estado luchando
desde los inicios de la teoria de la educacién popular, como

"Trabajos manuales", "Ocupaciones industriales" y "Dibujo".

 Se trataba de un programa elaborado en 1921%, en el que
se especificaban los grados y la formacién que debia transmitirse
en las asignaturas. En el apartado titulado "Trabajo manual"*® se
hacian las siguientes sugerencias como: “...eduquese el gusto en
la sencillez; cultivese /a iniciativa y el sentido de la utilidad” -
términos que habia utilizado Figari en sus teorias y que
retornaron a la escuela de manos de este plan-; "...toda escuela
cuyo edificio posea un anexo de terreno libre, se ejercitard a los
alumnos en sencillos trabajos de jardineria y huerta” -esto
recuerda las ideas de pedagogos como Varela y Figueira®®, y las
tendencias de la educacién al aire libre, que se forjaron en los
albores del siglo XX, incluso a la Institucién Libre de Ensefanza
en Espafia, que preconizaba la instruccion al aire libre tanto por
higiene como por necesidad vital-. Curiosa también es Ia
disciplina titulada "Ocupaciones industriales” en la que se
pretendia aleccionar al nifio en aquellas actividades que podrian

267 S.A.: "Proyecto de programa de ensefianza primaria para las escuelas urbanas de
Uruguay”, en La Escuela Moderna Aiio X0, n° 360, Madrid, septiembre de 1921, pags.
665-687. (Vid. Anexo 1. Documento 7).

268 Hay que comentar que en esta ensefianza se segregaba la impartida a las nifias.

%9 ¥ evidentemente los iniciadores de la pedagogia moderna, Pestalozzi y Froebel.
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proporcionarle casa, comida, alimento y vestido; entre las
sugerencias del programa se aprecian frases como: ’“Se
preocupara que la ensefianza de la materia inspire en todo
momento respeto y simpatia por el trabajo en cualquiera de sus
formas", o "Las proyecciones Juminosas y las excursiones hardn
eficiente y educadora esta ensefianza". Frases esclarecedoras,
que reflejan la intencién de esta disciplina. Una aspiracion que
no se habia plasmado antes en la ensefianza primaria de manera

tan diafana como en este ejemplo.

La asignatura de dibujo también interesa, pues en los siete
grados se mencionaba el dibujo del natural y el dibujo libre, la
utilizacién de objetos, de flora y fauna, el dibujo de memoria
evitando la copia de modelos, e incluso en el ultimo grado, la
aplicacién del dibujo a la industria. Asimismo se recalcaban
ciertos aspectos: “Dibujo libre, como iniciacion de/ método que
mejor contemple las preferencias e inclinaciones del alumno”;
"Dibujo sintético, como medio de representar con un minimum
de rasgos un mdximun de expresion”; "Ejercicios de inventiva,
como medio de sugerir, en la disposicion de formas y colores, el
orden y fa armonia”, Todas estas practicas fueron un ejemplo
educativo: la desaparicién de la copia del modelo era una vieja
aspiracion que no habia sido alcanzada en las academias y que
en las escuelas de educacién primaria no se habia expresado de

manera tan rotunda como aqui®’.

La Unica duda que cabe plantearse es si este programa
consiguié implantarse®!. Es cierto, que en estas fechas existia

270 Muchas de estas ideas estaban ya establecidas en los programas concebidos por Pedro
Figari.

21 Entre la legislacién de estos afios no aparece resefiade como ley, pero pudo incorporarse
de forma puntual en algunos centros.
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un objetivo clave: la universalizacién de la ensefianza primaria
en Uruguay. Este interés se igualaba a un gran dinamismo
metodolégico y a la creacion de centros especializados,
congresos de maestros, etc., sin embargo también persistian las
deficiencias, como la nula educacién rural®?. Puede decirse que
este proyecto fue necesario para la evolucidon educativa
uruguaya y demuestra que las ideas de Varela, Figueira y Figari

quedaron en la memoria colectiva.

La ensefianza primaria tuvo gran importancia en estos
afios, pues fue la vanguardia de la educacién y ayudd al avance
de la didactica artistica, que con presupuestos paralelos tanto

costd aplicar.

%72 BRALICH, Jorge: op. cit.
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Joaquin Torres Garcia y la Escuela del Sur

La experiencia practicada por Joaquin Torres Garcia se
produjo afios mas tarde, con raices comunes a las estudiadas en
Uruguay e ineludiblemente interconectada a ejemplos europeos y
espafioles y a la vanguardia como fondo de un fendmeno de

recuperacion artistica.

Joaquin Torres Garcia fue un artista uruguayo, involucrado
profundamente en la vanguardia europea y que vivié durante
cuarenta y tres afios alejado de Uruguay. Residié sobre todo en
Catalufia, aunque viajo a Madrid, Paris, Estados Unidos, etc. En
sus afios catalanes estuvo relacionado <con experiencias
educativas enmarcadas en -los movimientos pedagdgicos
modernos, posteriormente continué investigando la didactica
artistica. Por este motivo es conveniente realizar un pequefio

estudio sobre este creador y su mundo educativo.

Joaquin Torres Garcia

Joaquin Torres Garcia nacié en Montevideo en 1874 y vivid
en esta capital hasta que su familia decidié trasladarse a Espafa
en 1891. Se instalaron en Matard, donde aprendid dibujo en la
Escuela de Artes y Oficios -durante su infancia y adolescencia en
Uruguay habia sido autodidacto- y en la academia privada del
profesor Josep Vinardell.
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En 1892 contactd con el circulo artistico de Barcelona,
mientras su padre hacia negocios de construccion en esta
ciudad. Se acerco primero a la escuela de Artes y Oficios 'de
Barcelona y continud estudiando en la Academia Baixas. En esta
época conocié a Miguel Utrillo y Ramén Casas, que comenzaban

a introducir los movimientos modernos en la ciudad.

Mientras que muchos de estos artistas se dedicaban al arte
al aire libre ("plein air"), Torres Garcia preferia el estudio en
bibliotecas, como la del Cercle Artistic de Sant Lluc, en la que
también se matriculd para mejorar la técnica del dibujo en 1894.

Se interesd por el cartel y el dibujo, cuestion comprensible,
pues Catalufia estaba viviendo el modernismo en toda su
intensidad y a partir de 1896 colabord con la Revista Popular,
igualmente participé en Barcelona Comica, La Saeta, Iris,
Picarol, Hispania, La Vida Literaria -publicacién editada en
Madrid-. Confecciond carteles para el "Gato Negro" e ilustré
libros para la editorial Juan y Gustavo Gili.

Trabajo a las d6rdenes del arquitecto catalan Gaudi en la
restauracién de la catedral de Palma de Mallorca y en la Sagrada
Familia de Barcelona. El descubrimiento de Baleares lo devolvié
a la pintura e inicié su labor tedrica, reivindicando una estética
idealista. Esta tendencia continud hasta que descubrid la obra de
Paul Cézanne, aproximadamente en 1905, y se alejo dél
romanticismo primerizo que lo habia caracterizado. Conocid la
pintura mural y efectué gran niamero de encargos, algunos en el
extranjero, como en Bruselas, donde pinté los murales para el
Pabellén de Uruguay en la Exposicion Universal. Asimismo se
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interesé por la decoracién®>. Artista completo, fue tedrico y
estuvo muy implicado en el desarrollo de las artes y artesanias,

tanto como en su pedagogia.

Las experiencias educativas de Torres Garcia en

Cataluna

Durante su estancia en Catalufia también se interesé por la
educacién, y a partir de 1904 Torres impartié clases particulares
de dibujo. Al afio siguiente intervino en la Escuela Mont d'Or de
Tarrasa®’®, dirigida por Joan Palau Vera. La mayor innovacion por
parte de Torres Garcia?” fue la ensefianza del dibujo sin la copia

clasica de 1aminas:

273 e encuentra en la linea de los artistas que creen que el arte debe ser integral, que hay
que conocer el oficio y poder expresarlo. El creador debe ser también artesano: buen artista
y buen artesano. Todas las artes deben estar integradas, pautas ya establecidas por los
movimientos de artes y oficios: desde la Escuela de Glasgow hasta Figari e igualmente en la
Escuela de la Moncloa y la de Artes Decorativas Lujan Pérez, entre otras.

274 F] Colegio Mont D'Or fue fundado en 1905 en Bonanova (Barcelona) por Joan Palau
Vera. Seguia la linea del retorno a la naturaleza de la Institucion Libre de Ensefianza, en la
que se inspirdé y conoda las teorias de William James y John Dewey y el movimiento de las
escuelas nuevas, asi como la New School de Abbotsholme (1889) del Dr. Cecil Reddie y la
del Dr. Lietz, colaborador de Reddie, creada en Alemania en 1897, Land-Erziechungsheime.
En Mont d'Or se organiz6 el primer Jardin de Infancia de Catalufia, ademas de un centro de
primaria y otro de secundaria. En 1909 se trasladé al campo y en 1911 se abrid el nuevo
centro en Tarrasa. El centro de Bonanova prosiguié funcionando con el nombre de "Nuevo
Colegio Mont D'Or”, a las drdenes de Manuel Ainaud. Mientras el colegio de Tarrasa
pasé a manos de Pere Moles en 1913. Durante este periodo trabajaron con el método
Montessori, dandole importancia al trabajo y al esfuerzo. Se pretendia una Escuela de
Trabajo en el Campo. Joaquin Torres Garcia formé parte de esta escuela como profesor de
dibujo y de trabajos manuales. Sobre el Colegio Mont D'Or vid. GALI, Alexandre: Historia de
les institucions i del moviment cultural a Catalunya. 1900 a 1936. Lijbre II. Ensayament
primari, Barcelona, Fundacion A.G., 1978-1979. JIMENEZ-LANDI, Antonio: "El planteamiento
educativo de la Institucidn Libre de Ensefianza”, en Un educador para el pueblo. Manuel B.
Cossio y la renovadon pedagogica institucionista, Madrid, UNED, 1987. VIVES I NOGUERA,
Eduard: "Joaquin Torres-Garcia, entre Mont D'Or i Mon Repds (1912-1918)", en 7erme n°
11. Terrassa, Novembre 1996, pags. 64-74. TORRES GARCIA, Joaquin: "Dibuix educatiu del
Colegi Mont D'Or", en Tlustracio Catalana rP 236, Barcelona, 8 desembre de 1907, pag. 797.
TORRES GARCIA, Joaquin: Historia de mi..., op. cit., pags. 93 y ss.

275 pyrante su estancia en Italia lo sustituyé Jaime Llongueras. TORRES GARCIA, Joaquin:
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"Hem excluit els models de guix com també les lamines
(que alguns creuen cosa distinta) per trobarlos
innecessaris, y per considerarlos com un intermediari entre
la naturalesa y I'home,; y hem adoptat els obgectes de tota

mena que's troben pel nostre voltant,..." ",

Paralelamente a este trabajo fundd en Sarria I'Escola de
Decoracio en septiembre de 1913, instalandose en un anexo del
Centro Catdlico de Sarria”’, que pretendia formar muralistas.
Edité una publicacién, que servia de portavoz del centro, titulada
Revista de ['FEscola de Decoracio, en la que establecid su

concepcion artistica.
Sobre esta institucidn Joaquin Torres Garcia comentaba:

"Pues bien, alli en Sarria, reune un grupo de chicos que se
/lamard Escola de Decoracio, y Prat de la Riba se interesard
y hard votar una cantidad para que sea algo oficial, pero
con manejos le escamotean (y aqui podria decirse de quién
fue obra eso, y no se dice) y asi Torres no pudo ver

realizado algo en que tenia la mayor ilusion"*.

Historia de mi..., op. cit., pag. 116.
276 TORRES GARCIA, Joaquin: "Dibuix educatiu del..., op. dt., pag. 797. (Vid. Anexo I.
Documento 8). Traducido del cataldn por Pilar Garcia-Sedas en su libro J. Torres-Garcia y
Rafael Barradas. Un didlogo escrito: 1918-1928, Barcelona, Parsifal Ediciones-Libertad
Libros, 2001, pag. 41: "Hemos excluido fos modelos de yeso como también las Iaminas (que
algunos creen cosa distinta) por encontrarilos innecesarios y por considerarios como un
intermediario entre /a naturaleza y e hombre; y hemos adoptado los objetos que se
encuentran a nuestro alrededor”. También en TORRES GARCIA, Joaquin: Historia de mi ...,
op. cit., pags. 93-94.
277 FONTBONA, Francesc, MIRALLES, Francesc: "De les escoles d'art”, en Historia de fart
aatald. vol. VII. Del modernism al noucentisme. 1888-1917, Barcelona, 62, 1990, pag. 251.
278 TORRES ‘GARCIA, Joaquin: Historia de mi..., op. cit., pag. 119. Este texto fue escrito por
Torres en tercera persona.
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La Escuela Mont d'Or?® tuvo que cerrar, pues los padres de
los alumnos no comprendian el nuevo sentido que se daba a la
ensefianza en este centro y ademas les faltd apoyo oficial.
Durante su existencia habia sido visitada por pedagogos, que no
siempre la alabaron. Entre otros estuvieron José Castillejo y

Oms?%, Tampoco corrié mejor suerte la Escuela de Decoracién®!,

Sobre el fracaso de la escuéla Mont D'Or en Historia de mi
vida, Joaquin Torres lo analizaba de la siguiente manera:

"Bajo la direccion de Moles, el Mont d'Or no fue mejor, y es
que, tanto €/ como Palau, su fundador, debian fracasar, no
por culpa de ellos -ni de lo que querian realizar-, sino
porque esto que querian realizar era una cosa libre que no
solo se desentendia del sentir general, que siempre le
presta acatamiento. Alll se queria educar y ensefiar de
veras, y la gente no quiere eso, sino titulos. Y el Mont d'Or
no podia darlos por no ser el objeto de su creacion. Asi,
pues, Moles cerro el colegio y fue a cuidarse de sus tierras,

a Balaguer”.

Joaquin Torres Garcia se separd del noucentisme a partir
de 1916. Fue en estas fechas cuando propuso un arte
individualista y apolitico, en definitiva, esteticista, un arte "gue
se gparte de toda representacidn /0gica de las cosas, de toda
escena real o ideal para hacernos entrar en el mundo de /as

279 A Palau lo sustituyd Moles, renovando el colegio -aspecto, plan de estudios- y de nuevo
llamoé a Torres para que le ayudara en el dibujo y en los trabajos manuales.

280 TORRES GARCIA, Joaquin: Historia de m..., op. cit., pag. 120.

21 GARCIA PUIG, Maria Jes(s: Joaguin Torres Garcia y el Universalismo Constructivo. La
ensefianza del arte en Uruguay. Madrid, Cultura Hispanica, 1990, pag. 89.
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armonias de formas y colores"?. Todavia su obra no habia
evolucionado tanto como su pensamiento, pero poco a poco se
fue aproximando al vanguardismo y en mayo de 1920 marché a
Paris, donde le esperaba Joan Mird. Meses después, en julio,
embarcé para Nueva York. Su transformacion se produjo en esta
ciudad y fue mas radical que la de aquellos artistas que
permanecieron en la Peninsula.

Joaquin Torres Garcia regresé al Viejo Continente en 1922.
Primero visité Italia, luego Barcelona, en 1926, y después Paris,
donde fij6 su residencia hasta 1932. En esa fecha se traslado a
Madrid, lugar en el que se instalé hasta 1934, afio de regreso a
su Montevideo natal. Esta fue la época mas cosmopolita del
creador, pues vivié la vanguardia parisina, imbuida en ésta y alli
se revelaron sus rasgos mas precisos. Comenzd sus
investigaciones técnico-materiales, buscé construir un repertorio

83 o inicid6 su labor dentro del movimiento del

del mundo
constructivismo®®, que desarrollé6 plenamente en su etapa
uruguaya, aunque dandole una‘ dimensién distinta: el
Universalismo Constructivo. Este fue el proyecto con el que
ansiaba ir mas alld de la vanguardia, asentandose en la
universalidad y el clasicismo, aunque un clasicismo entendido
partiendo de las profundas raices de los origenes comunes de la

humanidad, aunque sin olvidar la identidad cultural.

"In 1928, he visited a pre-columbian art exhibit in Paris,
"Les Arts Anciens de L'Amérique” organized by the Museum

282 palabras de Joaquin Torres Garcia en un articulo de £/ Siglo Montevideo -24 de
noviembre de 1917-. Cit. en BOZAL, Valeriano: Arte del siglo XX en Espana. Pintura y
escultura 1900-1939, Madrid, Espasa-Calpe, 1995, pag. 392.

283 Idem, pags. 492-497.

284 En Madrid partidpé de modo activo en la formacién de la asodiacion de artistas "Grupo
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of Decorative Art, Palais Louvre. From that time on he
began to make regular visits to the Trocadero Museum,
(presently the Museum of Man) which at the time was the
principal collection of archaic and tribal art. This became
the source of a new symbolism in his work. His
investigations into that theme became part of his life’s

work and the base of his Universal Constructivism".

La obra pedagégica de Joaquin Torres Garcia en

Uruguay

Joaquin Torres Garcia al volver a Uruguay descubrié las
carencias de la cultura uruguaya en los. afios 30, e intentd
ponerle remedio formulando y difundiendo sus teorias. Se aplico
con fruicidén a la elaboracién de conferencias, con el objetivo de
divulgar sus inquietudes. Es interesante descubrir que la primera
disertacion que pronuncié en Urughay se organizé en la
Universidad y formaba parte de un programa titulado "Arte y
Cultura Popular"®® -24 de mayo de 1934-. Preocupado por la
situacién cultural de la nacién pronuncié 500 conferencias en
seis afos, intentando activar un pais que encontré muy

retrasado a su Ilegada287

Constructivo”.

25 RANK, Anna: "Torres <Garcia and the Pre-columbian art", en
www.artemercosur.com.uy/artistas/torres. Dia de acceso: 10 de noviembre de 2001. "En
1928, visito fa exposicion de arte precolombino "Les Arts Anciens de L'Amérique” organlzada
por el Museo de Arte Decorativo en el Palacio del Louvre, en Paris. En este tiempo comenzé
a hacer visitas regulares al Museo del Trocadero (actualmente Museo del Hombre) que en
este momento tenia la mayor coleccion de arte arcaico.y tribal. Esto llegd a ser la fuente de
un nuevo simbolismo en su trabajo. Sus investigaciones sobre este tema fueron parte de la
obra de su vida y la base de su Universalismo Constructivo”.

26 Es Jlamativo comprobar como se relacioné nada mas llegar con el proyecto de cultura
popular. No olvidemos la labor de los pedagogos y de Pedro Figari dentro de la Educacion
Popular. Por tanto creemos que es necesario resefiar esta concomitancia.

27 Reflejo de estas charlas es la pubhcacnon 5002 conferenda de las dadas por J. Torres
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Su adecuaciéon fue compleja, pues su formacién en la
vanguardia no se compaginaba bien con el momento socio-
cultural que estaba viviendo Uruguay. Por este motivo decidié en
1935 crear una organizacion artistica que denominé Asociacidn
‘de Arte Constructivo (A.A.C.), en la que pretendia ensefar a los
artistas y a todo el que estuviera interesado su concepto del Arte
Universal Constructivo y de la cultura americana, con el objetivo
final de poder encauzar el arte del Uruguay por esa via®®,

"Torres found many parallels between precolumbian culture
and the ancient Mediterranean civilizations not only in their
profound concepts of metaphysics and universality, but

also in their geometric structures™,

Para Torres Garcia la reivindicacién de la cultura del Sur en
contraposicion a la del Norte fue un tema recurrente, también lo
fue el wuniversalismo constructivo y la defensa de esos
paralelismos entre las antiguas civilizaciones, que formaban
parte de la universalidad que él preconizaba. Por este motivo, a
principios de siglo en Barcelona habia defendido el arte y la
tradicion mediterraneas frente al auge del Art Nouveau francés y
vienés. Al volver a su pais, la causa del sur cobré para €l
particular premura. De ahi provenia su concepto del mapa

invertido, poderoso simbolo de la afirmacién de su identidad

Garcdia en Montevideo entre los afios 1934 y 1940 dictado el 12 de noviembre de MCMXL en
el Salon de la Comision Municipal de Cultura (Subte) con motivo de la exposicion de /a
Federacion de Estudiantes Plasticos del Uruguay, s.\., s.a.

288 GARCIA PUIG, Maria Jes(s: op. dt., pag. 115. ,

289 RANK, Anna: op. dit. "Torres encontré muchos paralelismos entre la cultura precolombina
y las antiguas divilizaciones mediterraneas, no solo en sus conceptos profundos de
metafisica y universalidad, sino también en sus estructuras geométricas”.
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cultural, que fue gestado en febrero de 1935 en la conferencia

titulada La Escuela del Sur.

Al principio, sin lugar donde impartir sus charlas y clases,

lo hacia en los locales y casas que le prestaban.

"Lluego Torres dio clases en su pequefia casa y al mismo
tiempo conferencias en el Ateneo en las que proyectaba
ldminas de arte de lo ultimo que se estaba dando en
Europa en esos momentos. Fue una etapa revolucionaria

para los que acudimos a él en esos afios"*".

Inicié sus clases con lecciones basicas como el dibujo de
objetos y la ensefianza de la regla aurea, prosiguiendo con los
f»principales' procedimientos pictdricos. El sistema se estabilizd y
pudo profundizar en el método a partir de la adquisiciéon de un
local. Esta asociacion continud su labor hasta 1942, fecha en que
pasé a titularse "Taller Torres Garcia de la Asociacion de Arte
Constructivo”. Sobre su método comentaba al iniciar el periodo

del taller:

"Ensefaré, como digo, individualmente, porque no creo
posible nada en sentido de grupo ni colectividad. Tampoco
creo posible que la pintura constructiva pueda ser por hoy
la orientacion del arte uruguayo. La orientacion
conveniente a este pais debe ser un arte a base

personal"”.,

20 GARCIA PUIG, Marfa Jests: op. dt., pag. 115. Entrevista realizada por Garda Puig en
Montevideo a la pintora Amalia Nieto el 4 de noviembre de 1982.
291 TORRES GARCIA, Joaquin: 5002 conferencia..., op. cit., pag. 28.
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La ensefanza del oficio fue fundamental para todos estos
artistas y pedagogos, que concedieron al conocimiento vy
perfeccion de los procedimientos técnicos gran transcendencia.
Asimismo, hemos observado en Torres Garcia una necesidad de
construir a partir de la identidad cultural y de las piezas basicas
de la génesis cultural, pautas fundamentales en los centros que
se crearon en América y Europa durante la primera mitad del
siglo XX, aunque no debemos olvidar que ésta fue una de las
escuelas mas tardias del continente americano y que la
diferenciaba de las demas su pertenencia a la educacién del
adulto, ya fuera amateur o profesional. Ademas fue un centro sin
apoyo oficial, libre, que no secundaba las pautas ministeriales,
sino que llevaba su propia trayectoria. De las escuelas que
hemos venido estudiando es de las pocas que no tiene ningin
apoyo gubernamental, ya sea estatal o municipal -la Escuela
Lujan Pérez en Espafia, es otro caso-. Podria relacionarse con la
estructura de la Bauhéus, asumida por los organismos docentes
que se fundaron con posterioridad, aunque sus raices, como la
de todas estas instituciones, se hundieran en la nueva pedagogia
y en el movimiento del Arts & Crafts.

Joaquin Torres Garcia habia sustentado como intencién
inicial instruir a los mejores, para que ellos después difundieran
esta formacion a lo largo del pais y asi dotar a Uruguay de un
arte decorativo completamente original, de acuerdo con el
verdadero arte plastico y “wn sentido de cultura superior”. El
mismo confesaba que esa inquietud no pudo llevarla a cabo con
éxito y por este motivo se dedicé a ensefiar pintura®?.

22 TORRES GARCIA, Joaquin: La recuperacion del objeto. T.1, Montevideo, 1965, pag. 146.
Cit. en GARCIA PUIG, Maria Jests: op. cit., pag. 135. Es interesante que todos estos artistas
y pedagogos pensaran en la irradiacdon de esta educacion como imprescindible para el
desarrollo de los paises y pusieran tanto empefio en su consecucion,
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Es claro que éste era el tipo de educacién que se habia
pretendido en Uruguay en la etapa de Figari y que se habia
repetido en todos los paises americanos y europeos con mayor o
menor firmeza hasta la llegada de la Bauhaus en Alemania. La
instruccion del artesano y del artista tenian que encontrarse al
mismo nivel: aprender el oficio y poder practicar un arte
decorativo original y cercano a la propia tierra, a la vez que
debia expandirse por toda la nacién gracias a la educacién.

Estas teorias asociadas a la del taller medieval fueron
parte fundamental de todas las experiencias estudiadas.
Normalmente la rigidez y el alejamiento establecido entre el
discipulo y el profesor en las antiguas academias habian
dificultado wuna buena prdactica educativa. Las tendencias
cercanas al movimiento de las artes y oficios promovian un
entorno adecuado, en el que el maestro y el discipulo estuvieran
préximos®®. Pensaban que la Gnica forma de poder ejecutarlo era
volviendo al taller medieval y a un sistema mads abierto y de

mayor comunicacion entre educador y educando.

"El ambiente era parecido al de los talleres medievales o
renacentistas donde /los alumnos trabajaban junto al
maestro y por consiguiente existia un ambiente de

En realidad Torres a su llegada a Montevideo pretendi6é organizar un taller de artes y ofidos
para lo que buscd apoyo gubernamental similar al que se habia ofrecido a los muralistas en
México. Cit. en BARNITZ, Jacqueline: "El Taller Torres-Garcia: Un movimiento de artes
aplicadas en Uruguay", en La Escuela del Sur. El taller Torres-Garda y su legado. Separata,
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia-Ministerio de Cultura, 1991, pag. 21.

23 No hay que olvidar que :entre el profesor y el discipulo habia un abismo disciplinario en
las academias tradicionales.
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interaccion fértil y vital propicio para el aprendizaje y el

ensayo en técnicas y materiales diversos",

Con estas palabras se comprende cudl era la intencién de
este centro, pudiéndose extender a las pretensiones une tenian
muchas de las instituciones analizadas, pues en todas habia una
predisposicion al taller como sistema de trabajo. La necesidad de
una practica mas activa y de una relacion mas estrecha entre

profesor y alumno sentaron las bases para estos organismos.

Torres Garcia trataba de ensefiar en su procedimiento de
trabajo los rudimentos del dibujo y la pintura. Se hacia
imprescindible -en su opinién- tener conocimiento del oficio y en
su taller no se practicaba ningdn método establecido: todos los
ejercicios de pintura y dibujo apuntaban a la profunda
comprension del término abstracciéon, que para €l no significaba
necesariamente la ausencia de representacién, sino mas bien la
creacion en la obra de un valor plastico absoluto. Siempre habia
estado en desacuerdo con el sistema de las academias -algo muy
comiin no so6lo en el movimiento de artes y oficios, sino también
con posterioridad en las vanguardias-.

Establecié una serie de estrategias para ensefar a pintar
dentro de los parametros de 1a abstraccién. Este sistema se
puede reducir a seis lecciones: 1° reduccién de la pintura a los
elementos fundamentales de plano de color y linea; 20 estudio
de la composicién, medida y proporcién para componer
estructuras constructivas, la esquematizacion de imagenes de
objetos reales y la inclusion de las figuras simplificadas en las

24 TORRES, Cedilia de: "La Escuela del Sur", en www.artemercosur.com.uy/artistas/torres/.
Dia de acceso: 10 de noviembre de 2001.
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estructuras, usando blanco y negro y los tres colores primarios;
39 {os estudiantes pintaban en un estilo figurativo y hacian una
transposicién de colores naturales a los tres colores primarios y
el blanco y el negro; 4° los discipulos practicaban una pintura
utilizando una paleta de siete colores, mezclados Gnicamente con
blanco o negro; 5° analisis de la tercera dimension de la
perspectiva para aprender a usarla manteniendo la frontalidad
del cuadro; 6° Torres titulaba este apartado: "la recuperacién
del objeto”, con ella se volvia a la pintura representativa, pero
sometiéndola a la proporcion del cuadro y reduciéndola a sus
cualidades esenciales y arquetipicas, e intentaba evitar la
imitacidn naturalista. Todos estos pasos se combinaban entre si

y ademas existian niveles intermedios®°.

Torres alternd los ejercicios de su sistema de ensefianza
del arte constructivo con practica de dibujo y pintura del natural
e intercalaba periodos de trabajo en ambas direcciones.
Precisamente esta dualidad diferenciaba a sus alumnos, que
podian trabajar simultdneamente en la abstraccion y en la
figuracion®®.

Torres Garcia, tedrico ademas de pintor, definia la escuela:

"...de un lado, una construccion ideoldgica universalista,
que paulatinamente se fue afirmando y depurando, y de
otro, lo que constituyd la médula de lo que se ensefid, y se
hizo, y que, fue sdlo el problema pldstico, de mds en mds

%5 BUZIO DE TORRES, Cedilia: "La Escuela del Sur: El Taller Torres-Garcia, 1943-1962", en
La Escuela del Sur. Fl taller Torres-Garcia y su legado, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia-Ministerio de Cultura, 1991, pag. 72.

2% 1dem, pag. 74.
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sustrayéndose a cualquier tendencia; es decir las reglas y
valores absolutos de /a pintura. (...)

En la mayor parte de las escuelas de arte, por no decir en
todas, no se ensefia verdaderamente y de manera concreta
lo que es la pintura: se ensefia a pintar cuadros, 0
academias, marinas o paisajes, croquis y procedimientos
técnicos a los que se les da mucha importancia. De ahi que
salgan discipulos amanerados. Pero, estudiar a fondo /o
que es la pintura en si misma, con independencia de
géneros y maneras, €so no se ensefia. Y menos aun, el

situar el arte en la universalidad".

Con estas frases establecié las pautas fundamentales de su
ensefianza y dejé claro que no pretendia ser una academia, sino
una escuela donde se aprendiera el oficio. Ademas explicaba sus
ideales pictéricos y didacticos: la importancia de la luz y el tbno,
de la forma y la estructura, la originalidad, la construccién y la
pureza. Una serie de elementos que juzgaba imprescindibles. Por

este motivo apuntaba:

v el Taller es la pintura, y nada mds. Y el Taller es
construccion; y el Taller es la pintura abstracta, a tres
dimensiones, naturalista, pero no imitativa; y el Taller es la
pintura mural, planista, a base de los cinco tonos puros; y
el Taller es la ,pihtura pura, elemental (que es /a que ahora
hacemqs) y es el grafismo en lo universal, etc.; y esto,

todo esto y nada mds"®.

297 TORRES GARCIA, Joaquin: La recuperacion del..., op. cit., pags. 200-201.
298 1dem, pag. 92. Cit. en GARCIA PUIG, Maria JesUs: op. dit., pag. 138. ,
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Aspiraba en los afios cuarenta a ensefiar el oficio y su
teoria pictérica. Un compendio de ambas cuestiones se ‘apliéé en
el Taller Torres Garcia de la Asociacién de Arte Constructivo.
Aparentemente atipico, si 1o observamos fuera de contexto, pero
si conocemos todos los experimentos educativos anteriores
llevados a cabo no sélo en Uruguay, sino también en Argentina,
Peri, México, Cuba, Estados Unidos, Es«paﬁa,,v Gran Bretafa,
Francia y Alemania fundamentalmente, puede comprenderse
mucho mejor. Fendmeno tardio, el Taller Torres Garcia demostré
el interés del artista por mejorar el sistema educativo de su
pais®, desde la iniciativa privada, pues nunca fue apoyado
desde el ambito oficial, y acercar la vanguardia a una nacion que
se encontraba atrasada culturalmente, a pesar de los esfuerzos
individuales.

Sus discipulos se convirtieron en artistas de gran talante y
personalidad que continuaron el trabajo de Torres Garc:’a._ Entre
sus alumnos estuvieron, entre otros, artistas de la talla de
Gonzalo Fonseca, Julio Alpuy y Francisco Matto®®. El fallecié en
1949 y el taller se cerré como local de ensefianza en 1962. Pocos
afios después, en 1968 se inauguré el Museo de Arte
Precolombino, arte que tanta importancia tuvo para este creador

y docente.

La influencia de Joaquin Torres Garcia en toda América del
Sur fue muy importante, tanto por su arte como por Sus

299 En Uruguay la Escuela Nacional de Bellas Artes se fund6 en 1943, es dedir, cuando ya
estaba instaurado el Taller de forma cdmentada y la Escuela de Artes y Oficios o Universidad
del Trabajo ya no era la que habia proyectado Figari. , :

30 Sobre estos artistas, la Escuela del Sur y su repercusion artistica, vid. RAMIREZ, Maria
Carmen: "La Escuela del Sur: El legado del Taller Torres-Garcia en el arte latinoamericano”,
en La Escuela del Sur. El taller Torres-Garcia y su legado, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia-Ministerio de Cultura, 1991, pags. 115-141.
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ensefianzas. Su universalismo constructivo ofrecia una nueva
alternativa para los artistas que buscaban nuevas formas de
expresién; en cuanto a su influencia pedagdgica fue debida a su
nueva forma de instruir en el arte, a la compatibilizacién de
ensefianza de arte figurativo y abstracto, a su interés por las
artes aplicadas -la obra de arte total-, como a la llegada a
Uruguay de conceptos de la vanguardia europea y tendencias
educativas, que ya habian tenido en Uruguay relevancia gracias
a la figura de Pedro Figari, pero que en Torres se basaban en las

teorias vanguardistas de la Bauhaus.

Las experiencias de Figari y Torres, aunque alejadas en el
tiempo, tenian objetivos comunes: la ensefianza de las artes y
oficios o del arte decorativo, tan importante en aquellos afios; la
preocupacién por la profesionalidad y para que el productor no
fuera un mero repetidor de los modelos establecidos, sino un
verdadero creador, que consiguiera innovar y tuviera absoluta
conciencia de su oficio; la formacién de hombres y mujeres: no
sélo hay que educar en el arte, sino también en la vida; la
mejora de la cultura nacional; etc. Ambos se interesaban
igualmente por adecuar la ensefianza a los origenes del alumno y
les unia su amor por el americanismo, por el arte precolombino y
el arte popular autdéctono, aunque Torres afiadia a ello la
importancia de la mediterraneidad y sus similitudes con el arte
precolombino.

Es cierto que existian diferencias entre ambas experiencias,

pero no fueron tan abismales, pues los dos perseguian
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semejante ideal. El alumno de Figari era un discipulo adolescente
en su mayoria, mientras que el de Torres Garcia era adulto -por
1o menos en su etapa uruguaya-; la escuela de Artes y Oficios
fue oficial y el Taller Torres Garcia fue libre.

No fueron las uUnicas iniciativas que produjeron: América
tuvo otras que mostrar, relacionadas con las que hemos
estudiado, mas cercanas sobre todo a la educacién primaria y a
la ensefianza del dibujo, y que en los primeros afios del siglo XX
fueron la verdadera vanguardia de la pedagogia artistica,
formando una invisible tela de arafia, que permanecid escondida
durante la segunda mitad de la centuria del novecientos.
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CAPITULO 2. EL INTENTO DE REFORMA DE LAS
HUMANIDADES EN HISPANOAMERICA: PEDRO HENRIQUEZ
URENA Y RICARDO ROJAS

El ensayo practicado en Uruguay entre 1915 y 1917 es
significativo de las carencias existentes y de la urgencia de una
renovacién en la educacion artistica: una ensefianza vital para el

natural desarrollo de la industria y la cultura del pais.

Este problema no concernia Unicamente a Uruguay.
Durante este periodo la crisis de la educacion artistica se estaba
viviendo en gran numero de Estados y todos intentaban salvarla,
bien de manera oficial o con la ayuda de iniciativa privada. Este
fendmeno se produjo en diferentes paises latinoamericanos y en
Espafia de forma practicamente simultanea, siendo de gran

interés conocer y analizar estas similitudes.

Se tomdO conciencia entonces de la transcendencia de la
acciéon educativa. Desde la conviccion de que la cultura podia
compensar la tendencia a identificar modernizacién y desarrollo
industrial con subordinacién al capital exterior, se reconocid el
valor de las universidades como sostenedoras de la tradicién
nacional y motores de la educacién popular®®. En 1914, el mismo
afio en el que el dominicano Pedro Henriquez Urefia*? leia en
México su tesis de licenciatura y achacaba a las universidades
ser "..sostenedoras de la tradicion, acaso hasta /a rutina, y

301 RAMOS, Julio: Desencuentros de la modernidad en América Latina. Literatura y politica
en el siglo XIX, México, Fondo de Cultura Economica, 1989, pags. 202-243.

32 p, Henriquez Urefia habia fundado en 1909 el Ateneo de la Juventud de México, con A.
Reyes, A. Caso y J. Vasconcelos.
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enemigas de nuevas ideas”, Ricardo Rojas planteaba en
Argentina la fusiéon entre educacion del arte industrial vy
expresion de la identidad propia desde la ensefianza

_ universitaria®®.

Afios después, en Guatemala, a la instalacién de una
universidad nacional se contraponia otra propuesta: la fundacién
de una Universidad Popular (1922)°®. En un articulo publicado
en la revista Cultura se exponian los cimientos de la nueva

educacion y se resefiaba con respecto a la Universidad:

"Actualmente la Universidad es, lejos de aquella trillada
reparticion de verdad hecha y mds alld de un centro en que
se busca constantemente un factor social que se prodiga
fuera de las paredes claustrales en la creacion de una
cultura en que se comprendan las fuerzas que tienden a
realizar la doctrina de bien en la humanidad”.

Se lamentaban del funcionamiento inadecuado de Ila
universidad y de sus ideales extranjerizantes. Por este motivo,
creian conveniente la creaciéon de una universidad popular que
eIeVara "el nivel cultural del pueblo”, y estimaban indispensable
el fomento de los siguientes fines: desanalfabetizacién de las
masas, divulgacion cientifica y formacion del alma nacional. Tres
preocupaciones que sentaron las bases para la creacidn de las

303 HENRIQUEZ URERNA, Pedro: “Universidad", en Universidad y educacion, México, UNAM,
1969, pags. 60-64.

%4 Como podemos comprobar por las fechas analizadas, fueron los afios en que Pedro Figari
estaba intentando reorganizar la Escuela de Artes y Oficios en Uruguay con teorias paralelas,
y en Espafia habian surgido experiencias como la Escuela de Ceramica de la Moncloa.

305 VELA, David, ASTURIAS, Miguel Angel, ORANTE, Alfonso, MARROQUIN, Clemente: "La
Universidad Popular”, en Cultura, septiembre de 1922. Cit. en MENDONCA TELES, Gilberto,
MULLER-BERGH, Klaus: Vanguardia Latinoamericana. Historia, aitica y documentos. T. I,
Meéxico y América Central, Madrid, Iberoamericana, 2000, pags. 160-162.
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nuevas ensefianzas artisticas y de la nueva educaciéon primaria
en Europa y América. Se trataba de la misma linea educativa de
Horacio Mann o José Pedro Varela, en definitiva, de la educacion

popular.

Pedro Henriquez Ureiia

Pedro Henriquez Urefa nacié en Santo Domingo (Republica
Dominicana) en 1884 y falleciéo en Argentina en 1946. Hijo del
médico, politico y escritor Francisco Henriquez y Carvajal®*® y de
la poetisa y educadora Salomé Ureﬁa3°7, crecié en un ambiente
de letras y adquiri6 una brillante educacién, rodeado de
intelectuales y maestros. Todos sus hermanos -Fran, Max y

Camila- se dedicaron igualmente a tareas intelectuales.

Pedro Henriquez Urefila fue maestro, critico literario,
fildlogo y filésofo. Hombre dinamico, no desarrolié su actividad
profesional en su pais, ya que viajé con profusion y estuvo

3% Francisco Henriquez Carvajal fue uno de los mayores opositores al régimen del dictador
Ulises Heureaux. Fue ministro de Relaciones Exteriores entre 1899 y 1902. En 1916 fue
elegido Presidente provisional de la RepUblica, pero ese mismo afio perdio su cargo a raiz de
1a intervencion militar de Estados Unidos, exilidndose en Nueva York, donde se encontraban
sus hijos.

%7 Salomé Urefia fue discipula de otro de los grandes pensadores de América Latina,
Eugenio Maria de Hostos (1839-1903), abogado, pedagogo y fildsofo puertorriquefio.
Realizé sus estudios en Espaiia. Hombre preocupado por los problemas de los paises que
visitaba, luchaba por resolverios. Su segunda patria fue la Republica Dominicana y alli al
final de suvida fue Director General de Ensefianza y Director de la Escuela Normal de Santo
Domingo. Intent implantar un sistema de ensefianza de mayor calidad que el existente. Su
propésito fundamental fue la lucha por el bien econdmico, politico, social y, sobre todo,
educativo de América Latina. Influyd en un gran nimero de intelectuales que defendian la
idea del progreso cultural de Latinoamérica, como fue el caso de Pedro Henriquez Urefia.
Salomé Urefia, bajo la influencia de Hostos, establecié en 1880 la Escuela Normal de Santo
Domingo y en 1881 el Instituto de Sefioritas.
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afincado en diferentes naciones: Cuba, México, Estados Unidos,

Francia, Espafia y Argentina.

México fue uno de los paises en los que residié (1906-
1914, 1921-1924), y alli desde 1911 ejercio la actividad docente
en diversos centros universitarios. En 1912 cofund6 Ila
Universidad Popular de México, que evocaba ciertos precedentes
espafioles®®, Substancial fue su discurso “La cultura de las
humanidades”, pronunciado en la Escuela de Altos Estudios de la
Universidad Nacional de México -creada en 1910-, y de gran
magnitud intelectual fue su tesis, presentada en la Escuela
Nacional de Jurisprudencia de esta misma Universidad al
culminar sus estudios juridicos y que tituld "La Universidad”
(1914). En ambos trabajos vertié interesantes consideraciones
sobre la ensefianza superior en México®®. Ademés, en estos afios
(1913-1915) impartié una catedra de Folklore en la Escuela de
Altos Estudios®'.

En 19143 al| estallar la Primera Guerra Mundial, fue
corresponsal en Estados Unidos de £/ Heraldo de Cuba y de otras
publicaciones, en las que se editaron varios de sus estudios
sobre la cultura espafola y latinoamericana. A partir de la

aparicion de su libro £/ nacimiento de Dionisos es contratado por

308 Rafael Altamira, miembro de Ia Institucién Libre de Ensefianza, estuvo en 1910 en este
pais, promocionando él trabajo de Extension Universitaria {levada a cabo por la Universidad
de Oviedo, y a partir de este momento se realizaron algunas transformaciones en la
educacién mexicana.
399 MALLO, Tomds (ed.): Pedro Henriguez Urefia, Madrid, Cultura Hispanica, 1993, pag. 15.
310 ROGGIANO, Alfredo A. Pedro Henriguez Urefia en México, México, UNAM-Facultad de
Filosofia y Letras, 1989, pag. 237. Le preocupaba, como puede comprobarse en sus escritos,
el arte popular y la identidad de los pueblos. Temas recurrentes tanto en Espafia como en
América Latina durante este periodo.
311 Ep este afio, la guerra le impidié marchar hacia Cuba y Europa. En su lugar, viajé a
Estados Unidos, pais en el que habia residido entre 1901-1904, debido a los diferentes
avatares politicos de su patria.
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fa Universidad de Minnesota como profesor de Lengua vy
Literatura espaifiola. Se trataba de un puesto privilegiado para
observar las divergencias de las dos Américas y poder apreciar la
idiosincrasia propia de América del Sur, asi como conocer y
criticar la politica exterior americana, que en 1916 afectd

directamente a su pais y a su familia®?

Al afo siguiente estuvo en Madrid, colaborando en el
Centro de Estudios Histéricos con Menéndez Pidal, Ameérico
Castro y su amigo Alfonso Reyes. Retorn6 a la docencia en
Minnesota, con un paréntesis entre 1919 y 1920, pues durante
ese periodo residio en Madrid.

Muy poco tiempo después -1921- fue llamado a México por
José Vasconcelos®3. Con la llegada de Henriquez Urefia a México,
Vasconcelos pretendia dinamizar la Universidad y el Centro de
Altos Estudios® y crear bajo la direccién de Pedro Henriquez
Urefia una Escuela de Verano, semejante a la existente en
Madrid. Esta Escuela de Verano fue pensada para extranjeros -el
curso en México coincidia con el afio natural- y el modelo a
seguir fue el Centro de Estudios Histéricos de Madrid. En elia se
impartian materias como arte mexicano, tanto artes menores -
dictada por Manuel Romero de Terreros- como pintura, escultura
y arquitectura -ofrecida por el arquitecto Manuel Ituarte-. Estas
dos asignaturas estaban programadas en los dos ciclos, junto
con el resto de disciplinas de cultura mexicana. Con este plan se
puso de manifiesto el interés de José Vasconcelos y de Pedro

312 cyando se produjo la intervencién militar estadounidense el Presidente provisional era su
padre, Francisco Henriquez y Carvajal.

313 J0sé Vasconcelos fue nombrado Rector de la Universidad en 1920.

314 RAMOS, Julio: op. dt., pag. 224. La Escuela de Altos Estudios fue el antecedente de la
Facultad de Humanidades de la Universidad Nadonal, que no logrd constituirse hasta 1925.
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Henriquez Urefia por el fomento y la recuperacién de las artes
populares. Dentro de este programa habia que incluir el Plan de
Dibujos y Trabajos Manuales de la Secretaria de Educacion
Publica, que Vasconcelos encomendd a don Francisco Orozco
Mufioz. Este artista organizd un festival de escuelas primarias y
secundarias, teniendo como base el libro de Adolfo Best Maugard
titulado E/ método de dibujo, tradicion, resurgimiento y
evolucion del arte mexicano que, por su originalidad y rigor
cientifico, hizo época. El propio Pedro Henriquez Urefia escribio
sobre los descubrimientos de Best Maugard acerca de la técnica

del dibujo mexicano®

Después de su estancia en Buenos Aires con la comitiva de
José Vasconcelos en julio de 1922*°, regresé a México y poco
'tiém.po después, en 1923, fue designado Director General de
Educacion Publica del Estado de Puebla, cuyo gobernador era su
amigo y cufiado, Vicente Lombardo Toledano, cargo que perdid
en ese mismo afio’”, quedando en situacién precaria. Solicité
apoyo a su amigo argentino Rafael Arrieta, que le consiguid tres
catedras secundarias de iengua -tastelléna en el Colegio Nacional
de la Universidad de La Plata. Por este motivo se desplazd en
1924 a Buenos Aires con su familia, donde prosiguid sus labores
docentes. Alli continudé su amistad con Rafael Arrieta y Arnaldo
Orfila Reynal y conocié a otros intelectuales como Alejandro

Korn. Poco a poco se fue formando a su alrededor un grupo

Esta Escuela fue creada en 1910 por Justo Sierra, durante el porfirato.
315 ROGGIANO, Alfredo A.: op. cit., pags. 202-206, 238-239. Sobre Adolfo Best Maugard nos
detendremos en el capitulo dedlcado a México.
316 BARCIA, Pedro Luis: Pedro Henriquez Ureiia y la Argentina, Santo Domingo, Secretaria de
Estado de Educacion, Bellas Artes y Cultos-Universidad Nacional Pedro Henriquez Urefia,
1994, pag. 67. En esa visita conoci6 al decano de la Facultad de Filosofia y Letras de Buenos
Aires, Ricardo Rojas.
317 HENRIQUEZ URENA, Pedro: La utopia de América, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1989,
pag. 487.
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estudiantil y €l amplié su labor educativa al Instituto Nacional

del Profesorado Secundario de Buenos Aires.

Su tarea docente la compaginé con la divulgacion
humanistica, fijando los principios rectores de la cultura
{atinoamericana en sus diferentes articulos y conferencias -tanto
en este pais como en los colindantes y en Estados Unidos-. En
1928 es designado profesor suplente en la Universidad Nacional
de La Plata.

Desde esa fecha hasta su muerte continué viajando e
incluso regresé a la Repiblica Dominicana -nombrado
Superintendente General de Educacién de este pais, labor
llevada a cabo entre diciembre de 1932 y junio de 1933-, y a los
Estados Unidos -invitado en 1940 por la Universidad de Harvard
para dictar las ocho conferencias de la catedra Charles Eliot
Norton®®. Al finalizar este periodo, en 1941 se reintegré a sus

tareas educativas y editoriales en Buenos Aires-3",

Fallecié debido a un ataque cardiaco en 1946, cuando
viajaba a La Plata para atender sus clases universitarias. Entre
sus obras merece destacarse: Ensayos criticos (1905), La utopia
de América (1925), e Historia de la cultura en la América
Hispdnica®® (1947), entre otras.

Como bien observé Tomas Mallo:

318 Charles Eliot Norton implantd las ideas de Ruskin en Estados Unidos, pues fue su amigo y
seguidor.

319 ROGGIANO, Alfredo A.: Pedro Henriguez Urefia en los Estados Unidos, México D.F., 1961,
pag. LOXII.

320" Al morir ‘habia dejado concluido este libro destinado al Fondo de Cultura de México,
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"desaparece un brillante "observador” de la realidad y de la
historia, cualidad que /le permite comprender el valor
humano del paso esparfiol por aquellas tierras, meditar
sobre la latinidad, valorar por encima de toda la educacion
de los pueblos, o tomar conciencia de que el amor a la
ciencia, la fe en la cultura propia y el esfuerzo disciplinado
llevan en si' la inteligencia, la racionalidad, la verdad y las
vicisitudes morales, necesarias para el perfeccionamiento
de los pueblos. Es una cualidad, como se puede advertir,
qgue flo situa claramente en el futuro, para el que desea el
perfeccionamiento del hombre hasta wunos Ilimites
’fut-o’picos “: la Magna Patria o0 unidad de la Justicia y la

comunidad de cultura o raza ideal™?.

Investigador de gran relieve y talla intelectual es de vital
importancia dentro de la cultura de América Latina, pues
desarrollé6 su pensamiento hacia la identidad cultural autéctona:
creia en un destino comun para el continente y defendia los
cambios sociales en libertad, influyendo con sus obras en gran
numero de intelectuales de toda Latinoamérica.

El! pensamiento de este escritor tuvo gran transcendencia,
pues frente a las dos vertientes existentes -nacionalismo y
cosmopolitismo-, él opuso una solucién diferente e integradora:
la originalidad de las culturas de América Latina no pasaba por la
negacion del pensamiento y civilizacidn occidentales, sino por su

asuncién critica’?.

publicandolo un afio después de su fallecimiento.
72 MALLO, Tomés (ed.): op. dit., pag. 21.
322 cfr, HENRIQUEZ URENA, Pedro: "La revolucién y la cultura en México”, en MALLO,
Tomas (ed.): op. cit., pags. 44-45.
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Fue un hombre preocupado tanto por la cultura de los
pueblos americanos, como por su educacién. En su breve
opusculo Historia de la cultura en la América Hispanica aclaraba
la evolucion histérica de estos paises desde la época
precolombina hasta 1945, y en este brillante andlisis sefial6é los
avances culturales producidos en literatura, - filosofia,
arquitectura, escultura, pintura, musica y educacion, analizando

ademas los problemas existentes.

Sobre educacion opinaba que, entre 1920 y 1945, no se
habian producido grandes novedades, aunque si permanecia el
interés por las innovaciones de doctrina y método y ponia como
ejemplo a John Dewey y Maria Montessori, es decir, que en
Latinoamérica se conocian tanto las doctrinas norteamericanas
como las europeas y se ensayaba con ellas -el flujo entre las dos
orillas continuaba-, pero también insistia en la existencia de la
experimentacion:

”...que va desde los planes para la adaptacion del indio a
la civilizacién occidental, pero conservando todo /o que él/
Jogré salvar de las culturas autdctonas, y habldndole, si es
necesario, en sus lenguas nativas, como las misiones def
siglo XVI, hasta el ensayo de cultivar en el nifio la
expresion espontdnea, principalmente en formas artisticas:
ensefianza de pintura en la escuela de Xochimilco; método
de dibujo inventado por Adolfo Best Maugard (1921) con
los "siete elementos lineales” del arte azteca y de las artes
populares de México; ensefianzas de Jesualdo en e/

Uruguay, de Olga Cossettini en la Argentina o3,

323 HENRIQUEZ URENA, Pedro: Historia de la cultura en la América Hispanica, México, Fondo
de Cultura Econémica, 1997, pag. 133. De las experimentaciones que afectan a la educacién
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Este texto tan revelador de las propuestas existentes en
toda América Latina nos demuestra que ésta no se encontraba al
margen del resto de Occidente: sus pensadores, sus artistas y
escritores viajaban con ansias de conocer y luego revertian todos
sus conocimientos en la puesta en marcha de experiencias
innovadoras, que no excluian el alma y la cultura propias. Estas
novedades terminaron siendo adaptadas y asimiladas como parte

integrante de su cultura.

Henriquez Urefia hizo diversos estudios sobre la educacidn
y la cultura en diferentes paises latinoamericanos, sobre todo de
México, y en ellos resaltaba la importancia del descubrimiento y
utilizacion de los sistemas de educacién popular, del
conocimiento y asimilacién de las innovaciones y la relevancia de
la Universidad para el avance de las culturas, asi como el estudio
de las ciencias y las humanidades, pero sin relegar el arte
popular, que consideraba un bien preciado. Asimismo recalcaba
que muchas de las novedades pedagdgicas llegadas de fuera ya
las practicaban los ignotos maestros hispanoamericanos desde
antiguo®®, y concluia: "Tenemos que edificar, tenemos que
construir, y solo podemos confiar en nosotros mismos”.

Aseveraba que era necesario fundar escuelas y universidades.

Se trataba de un hombre que confiaba en el desarrollo de

América Latina a través de su cultura, del conocimiento y de la

artistica hablaremos mas adelante.
324 HENRIQUEZ URERNA, Pedro: "Orientaciones”, en Obras Completas, vol. V, Santo Domingo,
Universidad Nacional Pedro Henriquez Urefa, 1976, pag. 61. Cit. en MALLO, Tomas (ed.):
op. cit., pag. 58, texto n° 10.
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innovacién. El mismo ided un proyecto de cémo debia ser la

ensefianza de la literatura en la escuela y lo difundi6é®®.

Este pensador fue de gran transcendencia para el progreso
de América Latina, pues participd en el desarrollo de todos los
niveles educativos, desde la primaria a los superiores, ademas
de contribuir a la difusion de los avances logrados por ciertos
paises. Sus escritos apoyaron la innovacién pedagdgica artistica
y su explicacion tedrica. Este respaldo se percibia en los textos
que redactd para alabar el método de Adolfo Best Maugard. Sélo
citar como colofdn algunas frases del apéndice al método:

"Representa el esfuerzo mds hondo y el hallazgo mds
original sobre el cardcter de las artes pldsticas en México.
Pocas veces, y en América ninguna, se ha alcanzado a
definir con precision tal, con penetracion tan segura, los
rasgos distintivos del arte de un pais. Como /as normas que
propone el libro estdn aplicandose desde hace algun
tiempo, -ya en su segundo afio,- la publicacion de Ja
necesaria confirmacion tedrica, y completa el desarrollo de
las ideas que constituyen el sistema de arte mexicano

concebido por Best"?,

Esta cita pone de manifiesto la clara visién de Henriquez
Urena sobre la necesidad del arte popular y de este sistema para
la identificacion de un pais y la importancia que adquiere la

educacion artistica.

325 HENRIQUEZ URENA, Pedro: "La ensefianza literaria en la Escuela” en La Escuela Moderna
n® 518, Madrid, noviembre de 1934, pags. 481-492.
326 HENRIQUEZ URENA, Pedro: "Arte mexicano”, en BEST MAUGARD, Adolfo: Método de
dibujo. Tradicon, resurgimiento y evolucion del Arte Mexicano, México, Departamento de la
Secretaria de Educacion, 1923, pag. 130.
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En conclusion, Pedro Henriquez Urefla puede definirse
como uno de los pensadores de mayor impronta en la educacién
y cultura de los paises latinoamericanos, fundamentalmente de
la Republica Dominicana, México y Argentina, pues en ellos dejo
su labor. Al resto de naciones les legé sus escritos, que fueron
un gran aporte cultural y el impulso definitivo para el desarrollo

de las naciones del hemisferio sur.
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Ricardo Rojas: las humanidades y la preocupacion por las

artes y oficios en Argentina

El caso de Ricardo Rojas fue en la misma direccion, aunque
llegd mas alld, que el de Pedro Henriquez Urefa, pues a la
preocupacién de ambos =pdr la reforma de las humanidades,
Rojas afiadié la propuesta de creacidon de una Escuela de Artes
Indigenas dentro de la Universidad, como parte integrante del
ideal estético de un centro de estudios superiores. Esta
definicion la dicté Ricardo Rojas en 1915 en un discurso
pronunciado en la Universidad de Tucuman. Los ideales de
ambos estudiosos fueron paralelos, defendiendo el progreso de
la universidad y de las artes indigenas, la recuperaciéon de la
identidad nacional, sin despreciar las ideas extranjerizantes
susceptibles de ser asimiladas como parte integrante de la
nacion. Los dos fueron indispensables para la recuperacién de la

identidad nacional y el progreso del pais.

Ricardo Rojas

Ricardo Rojas nacié en Tucuman en 1882, en el seno de
una familia tradicional. Su padre, Absalon Rojas, habia sido
diputado en el Colegio Nacional, Senador y Gobernador de la
Provincia de Santiago del Estero. Alli Rojas empezé sus estudios
preparatorios, hasta la muerte de su padre en 1893. A raiz de
este fallecimiento la familia decidié trasladarse a Buenos Aires,
donde Rojas residié el resto de su vida.
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Desde muy joven demostré una gran vocacion por la
literatura, publicando por primera vez a la edad de 15 afos. No
obtuvo nunca un grado universitario, aunque si comenzd a
estudiar derecho, carrera que abandond para dedicarse a sus
trabajos literarios. Fue un verdadero autodidacto, con una vasta
cultura, y wun auténtico referente del panorama literario
argentino.

Estudi® en Europa entre 1907 y 1908, visité Espafia?,
Inglaterra, Italia y Francia y a su regreso presentd sus memorias
de viaje en La Nacion de Buenos Aires con el titulo de Cartas de
Furopa. Fue en estas mismas fechas cuando aparecié su libro
mas controvertido: La restauracion nacionalista, en el que
abogaba por la reforma de la educacion argentina, de acuerdo
con sus ideales de nacionalidad y de civilizacidn.

A partir de 1909 la Universidad de La Plata lo invité a
encargarse de la asignatura Literatura espafiola, tres afios mas
tarde la Universidad de Buenos Aires le propuso ser primer
profesor de Literatura argentina. Formd parte de la "generacién
del Centenario"*®. En 1922 ademads de recibir la Legién de Honor
francesa por su encendida defensa del pacifismo, cred el
Instituto de Literatura Argentina de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Aires, que se convirtido en
una instituciéon investigadora de prestigio debido a sus estudios
folkléricos y de musicologia indigena®®. También fue el fundador
del Instituto de Filologia del Gabinete de Historia de la

327 En Espafia trabd conocimiento con escritores de renombre, como Unamuno, que ya le
habia prologado su obra La victoria del/ hombre, editada en Espafia en el afio 1903 y con
quien mantenia correspondencia.

328 vid. Infra. ‘

32 En todos estos pensadores que estamos investigando es fundamental su manifiesta
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Civilizacion, y de la Escuela de Archivistas, Bibliotecarios y
Técnicos para el servicio de Museos y Decano de la Facultad de
Filosofia y Letras de la capital argentina. Elegido Rector de la
Universidad de Buenos Aires en 1926, permanecié en el cargo
hasta 1930.

En 1934 estuvo encarcelado por su pertenencia al
radicalismo junto con otros dirigentes de esta misma faccién
ideoldgica. Posteriormente en 1953 fue propuesto por el Centro
de Derecho y Ciencias Sociales como candidato al Premio Nobel

de Letras. Rojas fallecié en Buenos Aires en 19577,

Se traté de un hombre de gran entidad y personalidad, con
importantes valores y defensor de la cultura nacional, muy
apreciado en Argentina y vinculado al intelectual Pedro
Henriquez Urefia, tanto por su amor a la identidad cultural del
pueblo como por su preocupaciéon por el desarrollo de la
educacion; dos aspectos que ambos investigaron durante toda su
vida.

La renovacién educativa de las artes a través de la
labor de Ricardo Rojas y la propuesta de una Escuela
de Artes Indigenas

Es importante tener en cuenta que Ricardo Rojas
pertenecid a la "generacién del Centenario": un grupo de jovenes

-preocupacion por la etnografia y antropologia.
30 g A.: "Ricardo Rojas. Promotor de la ciencia y de la cultura, y educador”, en
www.argiropolis.com.ar/ameghino/biografias/roja.htm. Dia de acceso: 30 de enero de 2002.

187



intelectuales nacidos entre 1876 y 1886, caracterizados por
atacar el materialismo, la falta de ideales, el cosmopolitismo y la
pérdida de identidad y por orientarse hacia el estudio de los
origenes y la formacidon de la nacionalidad argentina; que
admiraban la obra de la generacidon precedente, pero que a su
vez eran criticos con las consecuencias que esa labor habia
traido al pais. Este grupo fue cardinal para restaurar la
importancia de la identidad. Sus contactos intelectuales con la
vieja metrdpoli plantearon un nuevo plano de relaciones
culturales, en el que se prodigaron importantes aportaciones

mutuas.

Frente a las ideas de Faustino Sarmiento, que habia
planteado la dicotomia civilizacidn-barbarie -que identificaba la
primera con Europa y la segunda con los desiertos de las
pampas- la nueva generacion invirtidé los términos, pues veia a
Buenos Aires como un espacio despersonalizado que reflejaba las
corrientes europeas, y a la Pampa como el lugar en el que se
encont'raﬁba oculta el "alma nacional”.

La influencia de Miguel de Unamuno fue notable: su
asiduidad en las paginas de La Nacion desde 1898 y sus ideas
regeneracionistas dejaron profunda huella en el Rio de La Plata.
Ricardo Rojas fue entusiasta lector de En torno al casticismo, del
escritor salmantino, y de Idearium espafio/ de Angel Ganivet,
ambas obras pilares fundamentales del nuevo pensamiento
hispanico. Precisamente con Unamuno sostuvo una interesante
‘relacién epistolar desde 1903 hasta 1935.

En 1907 Rojas, por entonces funcionario del Ministerio de
Instruccién Publica, fue enviado a Europa en mision oficial del
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”

gobierno argentino para “...estudiar el régimen de la educacion
histdrica en las escuelas europeas™?, recorriendo Londres, Paris
-donde escribié £/ pais de la selva- y, ya en Espafia, San
Sebastidn, Madrid y Salamanca, que visité con Miguel de

Unamuno.

A su regreso a Argentina, Rojas elaboré un informe que
publicc al aflo siguiente con el titulo La restauracion
nacionalista, en el que definia la necesidad de fijar la posicion

histérica de Argentina respecto a civilizaciones mas antiguas™?.

En este libro, asimismo, llamaba la atencién sobre el
caracter de Argentina como pueblo nuevo y cosmopolita que
requeria del estado argentino el culto a la tradicion y la
formaciéon de un ambiente histdrico nacional.

Para instrumentalizar este proyecto, que Miguel de
Unamuno aplaudié desde las paginas de La Nacidn en 1910°%,
Ricardo Rojas proponia un nuevo ideal estético para la
Universidad de Tucumdan y opinaba que debia crearse una

Escuela de Artes Indigenas y un taller de artes y oficios dentro

31 ROJAS, Ricardo: La restauracion nacionalista. Critica de la educacion argentina y bases
para una reforma en €l estudio de las humanidades modernas, Buenos Aires, Libreria La
Facultad, 1922, pag. 8.

332 ROJAS, Ricardo: La restauracion nacionalista. Informe sobre educacion, Buenos Aires,
Ministerio de Justida e Instruccién Piblica, 1909. En este informe sobre educacién recogia
menciones a Giner de los Rios, Unamuno y Cossio. Rojas vinculaba el renacimiento
nacionalista al conocimiento de la historia propia y sefialaba que la ensefianza en las
escuelas de Bellas Artes deberfa cultivar también la formacion de una conciencia estética
nacional.

333 picardo Rojas reflejé este suceso en el prologo escrito para el libro que con el mismo
espiritu editd trece afios después, aunque recalcando el fenémeno argentino: “En elfo
estibamos cuando empezaron a sonar las primeras palabras de justidia, y éstas llegaban de
los mds altos pensadores europeos. A Jos comienzos del afo 1910, La Nacion publico varios
articulos de Unamuno que comentaban mi libro...". El texto de Unamuno posteriormente se
ha reproducido en AA.VV.: La obra de Rojas. XXV afios de labor literaria. Buenos Aires,
1903-1928, Buenos Aires, Libreria La Facultad, 1928, pags. 95-104. También Ramiro de

189



de la Universidad, para fomentar el aprendizaje de las artes

decorativas

" ..en lugar de una vaga escuela de bellas artes convenia
fundar un instituto de artes decorativas inspirado en el
estilizamiento de modelos regionales y en las imdgenes de
la arqueologia indigena, pero adaptando todo ello a las

necesidades de la industria y de la vida modernas'™>.

En este escrito sugeria la estilizacion de modelos regionales
e imagenes de la arqueologia indigena y su adaptacion a las
necesidades de la industria y de la vida modernas, pero, para
desarrollar esta propuesta, se precisaba un mayor conocimiento
del arte indigena; del mismo modo criticaba el cosmopolitismo
sin entrafa ni raza, que constituia, segin Rojas, los resortes del
capital en todas sus empresas. Como alternativa recomendaba
"Utilizar el bosque tucumano y su tradicion arqueologica,
sacando de ellos el paradigma ornamental de un arte
propio... . Erigia asi a la Universidad en garante del rigor en la
investigacidon cientifica, histérica y arqueoidgica de ios modelos
del arte americano que auspiciaba. "Erigir esas artes aplicadas &
la categoria de formas bellas y de industrias victoriosas, he ahi
la tarea que propongo & la Universidad de Tucumdn™®. Ella
facilitaria la confeccién de una gramatica de la ornamentacién

Maeztu vertio en la prensa sus opiniones sobre la obra de Rojas. '
33 ROJAS, Ricardo: Silabario de la Decoracion Americana. Obras completas, Vol. 29, Buenos
Aires, Losada, 1953, pag. 18. Con estas palabras rememoraba la idea inicial de su Discurso
sobre la Universidad de Tucuman. (Vid. Anexo I. Documento 10).
35 ROJAS, Ricardo: Discursos y conferencias en la Universidad de Tucuman. Tres
conferendias, Buenos Aires, Libreria Argentina de Enrique Garda, 1915, pags. 105-106. (Vid.
Anexo 1. Documento 9).
3% ROJAS, Ricardo: Discursos y conferendias..., op. cit., pag. 129. (Vid. Anexo I. Documento
9). .
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argentina®’ a través del Laboratorio de Ciencias Naturales, el

Archivo y el Museo de la Universidad.
Sobre la necesidad de un arte propio, Rojas advertia:

"Desde hace tiempo, sefores, unos cuantos espiritus
fraternales venimos predicando en América sobre la
necesidad de un arte propio, que funda todos nuestros
pueblos en la religion de la belleza, objetivando en sus
visiones el sentimiento de la raza y del ideal comunes. Si
ese arte nace en nuestro pais, €l ha de hallar sus fuentes
mds antiguas en el noroeste argentino, dada la histdrica
sedimentacion que os he mostrado en mi primera lectura,
mds la prodigiosa variedad de modelos 0 emociones que
aqui ofrece al artista la contemplacion de vuestra

naturaleza exuberante ™.

Todos los pensadores de este momento histérico reflejaban
la misma preocupacion por el rescate de los origenes como parte
integral del progreso del pais, al igual que relacionaban esta
reintegracion y desarrollo con Ia necesidad de una innovacion
educativa: "La crisis moral de la sociedad argentina, hemos

visto, sélo podrd remediarse por medio de la educacion™>.

337 En Ia linea del The Grammar of ornament de Owen Jones, el propio Rojas publicaria en
1930 su Silabario de la Decoracion Americana. Ya mencionaba a este autor en su libro sobre
1a Universidad de Tucumdn: "greando el abecedario de la composicion ornamental, -0 sea lo
que Owen Jones ha lNamado The grammar of omamentation- la gramdtica de Ia
omamentadon americana. Esta dltima es la cuestion tedrica que necesitamos resolver, para
llevar 4 la prdctica este proyectivo. " Cit. en Idem, pag. 133. (Vid. Anexo 1. Documento 9).

338 1dem, pags. 106-107. (Vid. Anexo I. Documento 9).

339 ROJAS, Ricardo: La restauracion nacionalista. Critica de la educacion..., op. cit., pag. 198.
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Para recuperar los origenes, regenerar la didactica vy
desarrollar el pais era necesario el rescate de las artesanias y

del arte nacional:

"Mds que en sus artes puras, la historia descubre la indole
y la cultura de un pueblo en sus artes aplicadas, por fo
colectivo del esfuerzo que contribuye a crearlas, y por lo
adheridas que ellas estdan a /la necesidad local que las
sugiere y d la naturaleza regional que en sus paradigmas
las trogquela. Cuando un pueblo carece de ellas, podemos
asegurar que se trata de un pueblo inferior, incipiente en
/a escala de su evolucion arqueoldgica O tributario en el

concierto de la cultura mundial™%.

Y mas adelante apostillaba:

"El arte americano que preconizo, no vamos d crearlo
nosotros, porque estd ya creado, en sus unidades y en sus
series. Aqui en el Tucumdn, un pueblo antepasado de sus
habitantes actuales, un pueblo que vivio en comunidad con
esta misma mo_ntaﬁa que nosotros amamos admiramos,

supo crearlo hace siglos™*.

Al contrario de lo que pudiera deducirse a simple vista,
Ricardo Rojas no negaba el aporte espafiol y europeo. En 1924
publicé Eurindia®®, un texto donde proponia asimilar lo europeo,

y superar lo americano:

340 ROJAS, Ricardo: Discursos y conferencias...., op. cit., pag. 113. (Vid. Anexo 1. Documento
9).
341 1dem, pag. 117. (Vid. Anexo I. Documento 9).

342 picardo Rojas a través de su obra Ewrindia realiz6 un estudio de la cultura americana y
europea, una especie de mundo ideal. No olvidemos que en esta misma linea ensayistica se
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"Eyrindia es un mito creado por Europa y las Indias, pero
ya no es de las Indias ni de Europa, aunque estd hecho de

las dos".

Creia que "S/ /a tradicion se interrumpe, la memoria

colectiva se pierde y la personalidad nacional se desvanece”.

En esa obra también subrayaba:

"Lo indigena, lo espafiol y lo gauchesco -lo que creiamos
muerto en la realidad histérica- sobrevive en las almas,
creando la verdadera historia de nuestro pais o sea, /a
conciencia de su cultura, en virtud de esa ley que he
/lamado "continuidad de la tradicion” en la memoria

nacional”.

Ese mismo afio, publicéd La Guerra de las Naciones, donde

Rojas afiadié a su ideario:

"Tal es la entrafia del problema que el nacionalismo
plantea en nuestro pais. Buscamos salvar nuestro genio
nativo y nuestro espiritu territorial, para poder forjar
nuestra cultura, dando un contenido humano a nuestro

progreso material™®.

encuentra Historia kiria de Pedro Figari, Noticias de ninguna parte de William Morris, etc.
Estos dos oplsculos se pueden definir como utopias, pero nos muestran un mundo
evolucionado; Rojas proponia un cambio de civilizacién. Las concomitancias estan presentes.
3 En 1925 el arquitecto Angel Guido (1896-1960) publicd Fusidn hispano-indigena en ia
arquitectura colonial. La casa que -construyé para Rojas en Buenos Aires, hoy casa-museo
Ricardo Rojas, constituye el mejor ejemplo de la sintesis eurindica propuesta por Rojas.
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Desde el punto de vista de la investigacién histérica sobre
las culturas antiguas y la estilizacion de sus repertorios
ornamentales, destacé el Silabario de la decoracion americana®”,
libro que publicé Ricardo Rojas en 1930 y dedic6 a "Angel Guido,
arquitecto de Eurindia". En este libro pretendia

"mostrar el contenido del arte indigena y lo que de él
puede ser aprovechado por las modernas artes
industriales... (...) La novedad de la obra consiste en que
he iluminado las cuestiones con el criterio de Eurindia, o
sea, he aplicado al material indigena métodos europeos de

clasificacion y valoracion”.

La influencia en Espafia de esta publicacion, aparecida en
Madrid en 1930, fue exigua. En cuanto en América, s6lo un
limitado namero de ejemplares llegé a estas naciones, quedando
el resto de la edicion depositado en un almacén madrilefio, que
fue destruido durante la Guerra Civil espafiola. Asi pues, hasta la
edicion de Losada, del afio 1953, fue un libro practicamente

ignoto.

Este tipo de publicaciones se popularizé entre finales del
XIX y principios del siglo XX, pues ademas del precedente de
Owen Jones (1856), existieron otras publicaciones similares®,
que intentaban indagar en las formas ornamentales propias para
hallar un buen método pedagdgico. Los ejemplos americanos:
Arthur Wesley Dow: Composition. A series of exercises in art
structures for the use of students and teachers (1899), Adolfo

3% vid. Anexo I. Documentos 9-19.

35 Nos referimos, durante este periodo, a los oplisculos de Liuis Rigalt: Album enciclopédico-
pintoresco de los industriales (1857) y Eugéne Grasset Las plantas y sus aplicaciones
ornamentales (1896), entre otros.
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Best Maugard: Método de dibujo. Tradicion, resurgimiento y
evolucion del Arte Mexicano (1923) y A method for creative
design (1926)**¢. La mas tardia, aunque no por ello menos
interesante, fue la compuesta por Ricardo Rojas, en la que
realizaba un estudio de toda la ornamentacion americana. Dividia
su obra en siete partes y un epilogo: Los signos, La técnica, La
.cdmposicién, Los simbolos, Los estilos, La vida, El Ideal y el
epilogo que titulé "De Atlantida a Eurindia". En esta obra se
fundia todo su pensamiento, recogido anteriormente en las obras
ya mencionadas. Segin comentaba en el prélogo: "M/ obra es
apenas una incitacion para empezar a descifrar estéticamente los

signos del arte americano”.

Sus intenciones fueron estéticas -descriptiva de las
imagenes-, esotéricas -penetracién en el caracter secreto de los
simbolos- y politicas -incorporacién de ese arte resucitado a la
vida actual-3¥. También confesaba que su objetivo principal era
"mostrar el contenido del arte indigena y lo que de €l puede ser

aprovechado por las modernas artes industriales 8

En definitiva, se intentaba recuperar el arte indigena para
la ensefianza, las artesanias y la industria. Cuestiones que ya
habian sido tratadas en otros paises americanos y europeos
como salvacion de las naciones. En Uruguay, José Pedro Varela y
Pedro Figari; en México, los muralistas, Pedro Henriquez Ureiia,
José Vasconcelos, Alfredo Ramos Martinez y Adolfo Best

36 DOW, Arthur Wesley: Composition. A series of exerdises in art structures for the use of
students and teachers, Berkeley, University of California Press, 1997. BEST MAUGARD,
Adolfo: Método de dibujo. Tradidon, resurgimiento y evolucion del Arte Mexicano, México,
Departamento de la Secretaria de Educacion, 1923. BEST MAUGARD, Adolfo: A method for
creative design, New York, Dover Publications, 1990.

347 ROJAS, R.: Silabario...,, pag. 20. (Vid. Anexo I. Documento 10).

348 Idem, pag. 21. (Vid. Anexo I. Documento 10).
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Maugard; en Peru, Elena Izcue; en Espafia, la Institucion Libre
de Ensefianza, Francisco Alcantara, Domingo Doreste, Gabriel
Garcia Maroto y Mariano Bertuchi. Cada uno escogidé un camino
para la ensefianza, pero en su substrato todos partian de la
misma intencidn: la recuperaciéon de la identidad a través de la
ensefianza y de las artes industriales para asi conseguir un
mayor desarrollo cultural, social, politico e industrial en sus
naciones. La regeneracidn del pais a través de la revalorizacion y
asimilacién de lo propio.

Estas semejanzas a ambos lados del Atlantico revelan un
hilo conductor entre todas ellas y un continuo fluir de ideas que
subyacen en los pensadores espafoles y americanos. Las
aparentes distancias entre la "madre patria” y Latinoamérica y
entre Europa y América no eran tales. Durante la primera mitad
del siglo XX existié una gran comunicacién y un sentir coman,
que aceler6 el proceso de desarrollo de cada una de las
naciones. En definitiva, este intercambio y las investigaciones
llevadas a cabo en cada pais, aunque no consiguieron
implantarse en todos los territorios por igual, aceleraron el
proceso de desarrollo del sistema educativo en su esencia.

La evolucidn de la educacién, las artes, las artesanias y la
industria consiguié una mejora positiva de las sociedades que las
experimentaron y las investigaciones de cada pais abrieron un
mundo de posibilidades que llegé a conocerse en otras naciones
y que motivd igualmente transformaciones econdmicas,
pedagdgicas y sociales.
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CAPITULO 3. DESARROLLO ARTISTICO Y DE LAS ARTES
INDUSTRIALES EN ESPANA: LA BUSQUEDA DE LAS RAICES
Y LA ENSENANZA ARTISTICA INTEGRAL

El mundo cultural espafiol de la segunda mitad del siglo
XIX se encontraba en pleno florecimiento. En aquel entonces
surgieron varias generaciones de prestigiosos intelectuales:
hombres cultos, refinados, con gran sensibilidad hacia los
problemas del pais y volcados en resolverlos. Personajes de la
talla de Angel Ganivet, Joaquin Costa, Rafael Altamira, Francisco
y Hermenegildo Giner de los Rios, Federico de Castro, Benito
Pérez Galdos, Miguel de Unamuno, Azorin, Antonio y Manuel
Machado o Pio Baroja, que marcaron la vida cultural espahnola
entre la segunda mitad del XIX y la primera del XX3%, Estos
estudiosos lograron una serie de reformas sociales y educativas
que dieron un espectacular giro a la vida espafola, poniéndola al
nivel del resto de Europa y Norteamérica e incluso pudo servir de
guia y compafiera en la senda de paises latinoamericanos como
Uruguay, Replblica Dominicana, Puerto Rico, México, Argentina
o Per, que estaban intentando desarrollarse politica, cultural y

economicamente.

Es cierto, sin embargo, que Espafa ya unos afios antes de
que sobreviniera el Desastre -caida de Cuba y Filipinas en 1898-
se hallaba en una situacién preocupante tanto politica como
socialmente. Como aclara M2 Carmen Pena, al fracasar la
Revolucién de 1868 se produjo entre los intelectuales mas

349 Se trataba de pensadores en contacto con Hispanoamérica, como hemos observado en
capitulos anteriores: a Unamuno se le reladona expresamente con Ricardo Rojas en
Argentina, por ejemplo; Rafael Altamira se le puede vincular con algunos de los cambios
educativos de México en el primer tercio de la centuria del novecientos.
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progresistas un movimiento encaminado a buscar la verdadera

Espafia, a su entender cultural y socialmente alienada®"’.

Entre 1868 y 1898 —dos fechas claves en la historia de la
Espafia del ochocientos- Ia vida politica se caracterizé por su
inestabilidad: una revolucion debido a la falta de confianza
politica, econdmica y espiritual, y a guerras como la de Cuba
(1868); una monarquia constitucional ajena a la dinastia de los
Borbones, la de Amadeo de Saboya (1870-1873); la I Republica
(1873-1874) y, por ultimo la restauracion borbénica (1874), de
manos de Alfonso XII, como rey de la reconciliaciéon, que fue el
periodo mas estable de la segunda mitad del siglo XIX espaiol.
Este equilibrio se vio truncado debido a la pérdida de las uUltimas

joyas coloniales, Cuba, Puerto Rico y Filipinas (1898).

Para dar solucién a esta situacién se indagd en las raices
profundas de la historia y se intentd regenerar el pais. Entre los
medios utilizados para la regeneracién de Espafia se vio
necesaria la aplicacion de nuevos meétodos pedagdgicos. Las
mismas manifestaciones culturales se estaban produciendo
paralelamente en otros paises. Soélo a través de la blsqueda de
estos origenes podia redescubrirse la identidad cultural de un
pueblo y revitalizar la desgastada idea de nacién, nociones que
se han visto expresadas al referirnos al fendmeno
hispanoamericano, pero que, en cierta manera, estaban
produciéndose en todo Occidente. Existia una necesidad natural
de conocer y buscar los origenes, de ser originales, sin perder
fuerza en el proceso industrializador. La ensefianza fue una de

las pautas que sirvieron para rehabilitar y encontrar el verdadero

3% pPENA, M2 Carmen: Pintura de paisaje e ideologia. La generacion del 98, Madrid, Taurus,
1983, pag. 59.

198



"yo" de cada pueblo. "La regeneracion depende de /a educacion

del agente humano ™,

En Espafia, la tentativa de no descuidar esas costumbres
ancestrales comenzd a producirse mas tardiamente que en otras
sociédades, pero dentro del evolucionismo y especialmente del
krausismo?®*? -tan importante para la sociedad espafiola de fines
del siglo XIX y primordial para el regeneracionismo y la
Institucion Libre de Ensefianza (ILE)-. Durante este periodo
existieron dos tipos de discursos: el discurso antropoldgico y el
folkldrico. El primero se extendid por Andalucia, Canarias y el
centro del pais, mientras que el segundo fue basicamente un
fendmeno del Pais Vasco, Galicia y Catalufa, en busca de sus
identidades nacionales.

El discurso antropolégico pretendia cultivar
fundamentalmente la historia natural del hombre. El folklérico
provenia del romanticismo y de la idea de nacionalidad: como
principio debia ser positivista, pero en realidad se preocupaba
mas por las motivaciones patridticas; fue a partir de principios
del siglo XX, cuando se interesaron por una actividad mas
cientifica vy 'por' la recogida de material de forma objetiva y

rigurosa>>.

Indudablemente ambos discursos nos conciernen como

forma de manifestar 1a recuperacién de la identidad nacional.

351 I1deas de Rafael Altamira. Cit. en FOX, Inman: La invencion de Espafia, Madrid, Catedra,
1998, pag. 64.

352 5obre el krausismo en Espafia, vid. LOPEZ-MORILLAS, Juan: £/ krausismo espariol: perfil de
una aventura intelectual, México, FCE, 1980. LOPEZ-MORILLAS, Juan: Hada e/ 96: literatura,
sodedad, ideologia, Barcelona, Ariel, 1972. JIMENEZ GARCIA, Antonio: £/ krausismo y la
Institudon Libre de Ensefianza, Madrid, Cincel, 1986; entre otros.

353 AGUIRRE BAZTAN, Angel: Historia de la antropologia espafiols, Barcelona, Boixaren
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Entre los pensadores finiseculares y de principios del siglo XX
existié6 un vivo interés por rescatar tradiciones y culturas: a
través de la recogida de material oral o de objetos significativos
-trajes, aparejos y utensilios tanto laborales como domésticos,
etc.-, mostraban una forma de descubrir, sentir y ver la
identidad cultural de un pueblo. En la actualidad, este material
se halla depositado en los museos antropoldgicos —como los
nacionales establecidos en Madrid: de Antropologia y de
Etnologia-, con valiosisimas colecciones de objetos que
partieron, en gran medida, de esta necesidad de fortalecer y
recobrar el acervo cultural que se dio a finales del XIX v,

especialmente en los primeros treinta afios del siglo XX**.

De esta nueva inquietud podemos hacer responsables a los
miembros de la Institucion Libre de Ensefianza (ILE) -no
olvidemos que Hermenegildo Giner de los Rios, hermano menor
de Francisco, fue uno de los pioneros en impartir la antropologia
desde su catedra, o que en 1894, por el real decreto de 16 de
septiembre del ministro Groizard, la antropologia se introdujo
entre las disciplinas de la segunda ensefianza. Con esta reforma

se pretendia enlazar con las nuevas técnicas pedagdgicas e

Universitaria, 1992, pags. 9-28.

34 £l Museo Nacional de Ftnologia fue inidativa de Pedro Gonzalez Velasco. Comenzé la
recoleccion de objetos a partir de 1875 y catalog6 piezas de etnologia de otros paises
(Africa, Asia, América, etc.), dentro de las inquietudes del momento; posteriormente se le
afadieron otras colecciones.

Los fondos del Museo Nacional de Antropologia -inicialmente se titulé del traje, pasd a
denominarse después del Pueblo Espaiiol al unirse con el Museo del Encaje y con la
ooleccion de Arte Popular de la Escuela de Estudios Superiores de Magisterio (1934), y
actualmente ha tomado este nombre mas genérico- comenzd gracias a la Exposicién del
Traje Regional e Histérico celebrada en Madrid en 1924-1925. La muestra tuvo repercusion
en nuestros intelectuales, sobre todo en el critico de arte Francisco Alcantara. Vid.
ALCANTARA, Francisco: "La Exposmon del Traje Regional”, en Hispania afio I, Madrid, 1 de
junio de 1925, n® 9 y 10, pags. 9-13. ALCANTARA, Francisco: "La Exposidon del Traje
Regional", en Hispania afio I, Madrid, 1 de julio de 1925, n° 11-12, pégs. 1-9. ALCANTARA,
Francisco: "La vida artistica. Episodios de la vida popular espafiola en la Exposicion del
Traje. El grupo de Zamora", en £/ Sol, Madrid, 7 de mayo de 1925.
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intentaban conciliar los conocimientos modernos con los

clasicos®>-,

Esta tendencia hacia la antropologia venia dada en la
Institucion no sélo por el darwinismo, sino también por el
krausismo y salpicd a gran parte de la sociedad espafiola del
momento: otros simpatizantés de la institucion ademas fueron
importantes antropdlogos -Federico de Castro, Antonio Machado
y Nafiez y, posteriormente, su hijo Antonio Machado y Alvarez-.

Como sabemos, no so6lo la antropologia ofrecia la
posibilidad de recuperar la identidad, también la geografia
participaba en este redescubrimiento. Hombre vy paisaje
protagonizaron dicha regeneracion.

Francisco Giner de los Rios sefialaba al respecto:
.. en el paisaje puro y sin aditamentos, la figura humana
no entra sino como un ser fisico, como una forma, como
una nota de claroscuro o de color, aunque siempre ofrezca
a nuestros ojos cierto valor ideal de un tipo, de una clase,

de un género de vida determinado..."".

355 E| Boletin de la Institucion Libre de Ensefianza ya venia mencionando la antropologia
como asignatura en sus articulos desde 1883: CASO, J. De: "La ensefianza de la
Antropologia en la Escuela", en Boletin de /la Institucion Libre de Ensefianza n® 151, Madrid,
30 de mayo de 1883, n® 153, 30 de junio de 1883, n® 156, 15 de agosto de 1883, n° 159,
30 de septiembre de 1883, n° 182, 15 de septiembre de 1884, n° 197, 30 de abril de 1885.
Entre las asignaturas que comenzaron a impartirse a partir del decreto Groizard se
encontraban la antropologia, la ética, la fisiologia y las nodones de técnica industrial. Cfr.
PUELLES BENITEZ, Manuel de: Fducacion e ideologia en la £spafia contemporanea,
Barcelona, Tecnos, 1999, pags. 187-190.

3% GINER DE LOS RIOS, Francisco: "Paisaje”, en Boletin de la Institucion Libre de Ensefianza
(BILE) afio XL, n° 671, Madrid, 18 de febrero de 1916, pags. 54-59. El texto fue redactado
en 1886.
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El hombre marca el paisaje a través de sus costumbres y el
paisaje deja huella en el hombre que coexiste con él. Son
acciones reciprocas, que forman parte de la vida y que a partir
de este periodo se incluyeron como fundamentos culturales de la

moderna pedagogia.

Creemos adecuado hacer un inciso y sefialar la importancia
de la nueva concepcién de paisaje y de la pedagogia natural
vinculada a las cuestiones mencionadas. Federico Castro
Morales, en un articulo sobre el regeneracionismo y el nuevo

concepto del paisaje, estudié esta concomitancia:

"Fn Espafia se desarrolla en las uUltimas décadas de la
pasada centuria, y en las primeras del siglo XX, una nueva
concepcion del paisaje, vinculada al regeneracionismo
krausista y al espiritu de la Institucion Libre de Ensefianza,
que prolongard su vigencia en la generacion del noventa y
ocho. Pero el desarrollo del paisajismo finisecular solo
puede explicarse desde [la confluencia de diversos
fenémenos: los cambios en la concepcion filosofica de /a
belleza y de las relaciones del sujeto con el entorno
natural; el desarrollo del pensamiento geogrdfico, que se€
ve marcado por el debate entre el espiritu universalista
romdntico y el evolucionismo positivista; los nuevos
conceptos éticos de la ensefianza, a través de la pedagogia
natural; y, en definitiva, la comunidad de intereses de /a

geografia, la estética y el arte™.

357 CASTRO MORALES, Federico: "Regeneracionismo y nueva concepcion del paisaje”, en
Apotheca n® 6, Vol. 1, Cordoba, 1986, pag. 95.
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Este texto nos atafie especialmente, pues apunta el campo
educacional en el que se movian los intelectuales espaﬁbles a
finales del siglo XIX y principios del XX, y que de igual forma se
ha podido apreciar en el caso uruguayo.

Los responsables de estos cambios y del nuevo concepto
pedagdgico fueron los pensadores que fundaron la Institucion
Libre de Ensefianza; ésta marcd uno de los periodos mas
florecientes de la vida cultural y social de Espaiia.

La Institucién Libre de Ensefianza (ILE) comenzé a
repercutir politicamente a partir de la dltima década del XIX.
Hasta ese momento sus ideas fueron inculcandose en la
sociedad, mientras que el gobierno arrastraba una serie de
conflictos que no conseguia solucionar, sobre todo en el plano
educativo. La formacion artistica no quedé al margen de esta
problematica. Las reformas gubernamentales fueron lentas y se
produjeron muchos titubeos, que no beneficiaron al sistema

pedagdgico.

La ensefianza artistica habia sido tema candente desde el
siglo XVIII. Los sucesivos gobiernos trabajaron para mejorar
dichos aspectos, sobre todo desde la primera mitad de la
centuria del ochocientos, pero fue a partir del nacimiento de la
Institucién Libre de Ensefianza cuando en Espafa triunfaron las
mas novedosas propuestas dentro de la pedagogia artistica,
coincidiendo con el desarrollo de esas mismas teorias en todo el
mundo occidental. Mientras tanto se produjeron los primeros
intentos oficiales para transformar la politica educativa, aunque
con escasos resultados.
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La ensefanza artistica oficial

Desde 1816, la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando habia intentado acercarse a los barrios para ofrecer
sus prestaciones a los artesanos y alejarlos del poder de los
gremios>®. Segin el archivo de la propia academia estos centros
se crearon: "..en beneficio de Jos pobres artesanos y

menestrales y para los progresos de la indigencia...".

En estas escuelas se daba gran importancia a las clases de
dibujo -igual que en la ensefanza de los artistas-, aunque en

aquel momento “dibujar significaba exclusivamente copiar™®.

Durante el reinado de Fernando VII -Real Orden de 17 de
octubre de 1818%- se impulsé el establecimiento de
instituciones docentes para el fomento de la agricultura, las
artes y la industria, actividades para las que el dibujo era
fundamental. Incluso se planted que las Sociedades Econdémicas
se encargaran de esta ensefianza bajo la orientacion artistica de

la Academia de San Fernando’®.

Del mismo modo, a principios del XIX la Junta de Comercio

en Barcelona intentd estructurar la formacién industrial, pero no

358 ge crean las Escuelas de la Merced, de Fuencarral y de Nifias en los afios 1816 y 1817.
Informes sobre la Escuela de Dibujo de La Merced y Fuencarral, Madrid, 1816 y ss. (Archivo
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Legajo 33-17/1).

359 1bidem.

30 pEVSNER, Nikolaus: Las Academias de Arte: Pasado y presente, Madrid, Catedra, 1982,
pag. 165.

¥1'g A.: Coleccion de Reales Ordenes comunicadas a la Real Academia de San Carlos desde
el afio de 1770 hasta el de 1828, Valencia, Imprenta de Benito Monfort, 1828, pags. 102-
113.

362 En este periodo (XVIII-XIX) existié un crecimiento de las Escuelas de Dibujo en las Reales
Sociedades Economicas de Amigos del Pais.

204



lo consiguid plenamente®®, Esto no significa que no se

produjeran otros intentos, pues si hubo diferentes tipos de
escuelas de artes y oficios dependientes del municipio o de la
diputacién desde la (ltima década de 1800 hasta los primeros

afios de la centuria del novecientos®®.

Unos afios después el gobierno comenzd a tener en cuenta
la ensefianza industrial, siguiendo el modelo francés.

El nacimiento de las Escuelas de Artes y Oficios en
Espana

4% surgié un nuevo centro,

Gracias a una real orden de 182
que el gobierno pretendié sirviera para educar al artesanado: el
Conservatorio de Artes®®. Fue el germen de las ensefianzas de
las artes y oficios y el modelo que se aspiraba a establecer
ulteriormente en el resto de las provincias espanolas y que no
funciond en toda su extension hasta mediados de siglo, una vez

que los estudios fueron convenientemente estructurados. Con él

%3 CASTRO MORALES, Federico, POVEDANO MARRUGAT, Elisa: "La formadén del
artesanado”, en Al-Andalus: Una identidad compartida. Arte e ideologia en el Protectorado
Espafiol en Marruecos, Madrid, Universidad Carlos III-Boletin Oficial del Estado, 1999, pag.
124.

364 ALBERDI, Ramoén: "La formacié professional a Barcelona 1868-1923", en L"Avengc n°® 99,
Barcelona, Desembre 1996, pags. 20-27.

35 R.0. de 18 de agosto de 1824, en Gaceta de Madrid, Madrid, 2 de septiembre de 1824,
pags. 449-450. (Vid. Anexo 1. Documento 20). También reproducidc en MARTINEZ
ALCUBILLA, Marcelo: Diccionario de la Administracion Espariola. Tomo 4. Madrid, 1886,
pags. 947-948 y S.A.: Decretos del Rey Ntro. Sr. D. Femnando VII, y Reales Ordenes,
Resoludiones y Reglamentos Generales expedidos por las Secretarias del Despacho Universal
y Consejos de S.M. en los seis meses contados desde 1° de julio hasta fin de dicembre de
1824. Tomo nono, Madrid, Imprenta Real, 1825, pags. 155-160.

366 El Conservatorio de Artes francés nacié en 1791.
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se ansiaba dar un nuevo impulso a la industria espafiola: primero
enviaron discipulos al extranjero para formar buenos profesores
y después, en 1832, se llevd a cabo un plan de estudios,
dividiendo la ensefianza del Conservatorio en particular, general
y especial. Desgraciadamente este plan no se ejecutd en su
totalidad, aunque si se abrid una sala para el dibujo lineal.
Mientras tanto, en Barcelona continud progresando este tipo de
ensefianzas, aunque sin una regularizacion clara de sus

estudios>¥.

A raiz de la puesta en marcha de este Conservatorio surgio
la idea de crear nuevas escuelas industriales, motivo por el que
le fue encargado al director de aquel establecimiento el esbozo
de un proyecto, que luego desembocaria en el Real Decreto
organico de 4 de septiembre de 1850, asi quedaba dividida la
ensefianza industrial en elemental, de ampliacién y superior. La
superior fue la que sustituyé al Conservatorio, y pasé a
denominarse Real Instituto Industrial®®

Durante los afios 50 y 60 continuaron las modificaciones
del modelo pedagdgico. Los liberales se apercibieron de la
necesidad de estrechar lazos entre los sistemas educativo,
politico y productivo. La Ley de Instruccion Publica, de 9 de
septiembre de 1857%°, establecié por primera vez el caracter
obligatorio de la ensefianza primaria y vincul6 a la secundaria la
formacion profesional, sin embargo, la ley de 1857 no tuvo en
cuenta las ensefianzas del artesanado, y hasta 1869 no se

37 Cfr. GIL DE ZARATE, Antonio: De /a Instruccion Piblica en Espaia, t 3, Oviedo, Pentalfa,
1995 (edicién facsimil de la impresa en 1855), pags. 319-321.

%8 R.D. organico de 4 de septiembre de 1850, en Gaceta de Madrid, Madrid, 8 de
septiembre de 1850, pags. 1-2. (Vid. Anexo 1. Documento 21).

369 También llamada Ley Moyano, por ser su impulsor el Ministro Claudio Moyano.
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produjo una nueva adaptacion de ensefianzas en el

Conservatorio de Artes®",

Por fin, en 1871, al Conservatorio o Real Instituto se le
agreg6 la Escuela de Artes y Oficios de Madrid¥’. Segin se

indicaba en el real decreto:

"Se crea en el Conservatorio de Artes una Escuela de artes
y oficios destinada & vulgarizar la ciencia y sus importantes
aplicaciones, -formando /a educacion del artesano, maestro
de taller, contramaestre de fabrica, maquinista y capataz, y
propagando los conocimientos indispensables 4 /la

agricultura, é industria de nuestro pais”.””

Surgen como respuesta a la recepcion en Espafia del
movimiento Arts and Crafts -aunque todavia no entendido en su
totalidad- y de otros ejemplos como el francés y el aleman, quiza
en uno de los momentos de mayor crisis en la ensefianza
académica de las bellas artes. Adn era pronto para desarrollar
las nuevas teorias pedagogicas, que poco tiempo después
penetrarian en Espafia con fuerza y coadyuvarian al progreso de
las ensefianzas y por supuesto de la formacion artistica. Es
cierto que en el ambito oficial el proceso fue mas lento, a pesar
de que ya se reflexionaba sobre las condiciones espafiolas y los

avances producidos en el extranjero.

37 ng| Gobiemo provisional de 1869 establedé de nuevo en el Conservatorio de Artes
Citedras de Mecanica, Geometrfa descriptiva, Economia politica y amplié las de Dibujo.” Gt.
en S.A.: Colecdon Jegisiativa de Fspaiia. Primer semestre de 1871. 7. CVI, Madrid, Imprenta
del Ministerio de Gracia y Justicia, 1871, pag. 777.
371 R.D. 5 de mayo de 1871, en Gaceta de Madrid n® 128, 8 de mayo de 1871, pags. 1.033-
1.034. Reproducido en Coleccion legislativa de Espania. Primer semestre de 1871, tomo CVI,
Madrid, Imprenta del Ministerio de Gracia y Justida, 1871, pags. 776-792. (Vid. Anexo 1.
Documento 22).
372 1dem, pag. 779.
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Este Real Decreto tuvo gran repercusién, pues con él se
produjo el nacimiento de las Escuelas de Artes y Oficios como
actualmente se las conoce. Ademas este Real Decreto fue uno de
los mas clarificadores, puesto que en su preambulo determinaba

el panorama internacional:

"Muchos afios hace que otros paises, y particularmente
Francia é Inglaterra, emplean considerables sumas en
Escuelas de artes y oficios: para alcanzar su perfeccion han
ideado medios que creyeron de resultado seguro; y aunque
sus sacrificios hallaron recompensa logrando sus industrias
y sus artes una perfeccion notable, la ultima Exposicion
universal les ha mostrado que la Prusia estd en mejor

camino en sus Escuelas..."™”,

Reflejaba un mundo aln muy lejano para Espafia, pero que
acercaba la idea europea de las artes y oficios al sistema oficial
espafiol. Ademas se comenzaba a entrever la concomitancia de la
industria Con este fendmeno, al mencionar la Exposicion
Universal, pues este tipo de certdmenes constituyeron un acicate
primordial para el desarrollo de las artes y oficios en todos los
paises, ya que se exhibian las mejoras de cada territorio y servia
de estimulo al resto de naciones. Se recopilaban experiencias y

se intentaban aplicar.

Ademds se reflexionaba en el preambulo sobre porqué
Alemania obtenia mejores resuitados en su industria y artesania:

373 Idem, pégs. 776-777.
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"y es que Alemania hace muchos afios comprendio que €l
dibujo es el idioma de las artes, y le establecio en sus
Escuelas primarias al lado del estudio de la lengua del
pais, dejando despues d la repetida imitacion de buenos
modelos concluir la obra de la regeneracion y de sus

artesanos & industriales™”,

Se trata de una notable reflexidn, pues era la primera vez
que el ministerio espafiol reconocia la importancia del dibujo y la
necesidad de aplicarlo en las escuelas primarias, como se hacia
en el resto de Europa, algo que hasta la llegada de la Institucién
Libre de Ensefianza fue imposible establecer en Espaifia.

Comenzaba a vislumbrarse el camino a seguir.

Mediante Ja adaptacién de este proyecto se pretendié que
las ensefianzas fueran esencialmente practicas y aplicadas a las
artes e industrias. Este R.D. asentd las bases mas idéneas para
el estudio de las Artes y Oficios, ampliando en Madrid los centros

dedicados a la instruccion de artesanos”

Por el Real Decreto de 5 de noviembre de 1886 se crearon
siete escuelas mas en Espafia, ademds, la primera fundada en
Madrid se convirti en Escuela Central y se dividio en diez
secciones¥®. Las restantes siete escuelas no se ubicaron en

lugares con relevancia industrial, sino en ciudades con mayor

¥4 1dem, pag. 777.
375 g A Los estudios de las Artes y los Oficios en nuestra legislacion. Estado actual de ia
ensefianza en Espafia, Madrid, Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, 1926, pag.
19.
376 RD. 5 de noviembre de 1886. MARTINEZ ALCUBILLA, Marcelo: Boletin Juridico-
Administrativo. Apéndice al Diccionario de la Administracidn Espafiola. Anuario 1886, Madirid,
1888, pags. 257-264.
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ascendiente sobre el gobierno®’: Alcoy, Almeria, Béjar, Gijon,
Logrofio, Santiago y Villanueva y Geltri*®. En ellas se queria
instruir a maestros de taller, contramaestres, maquinistas y

artesanos®”.

Con este R.D. comenz6 una nueva clasificacién, que marco
las diferencias entre ensefianza general y artistica del obrero y
la profesional adecuada para las industrias®’. Afianzando este
tipo de formacién, por Real Decreto de 13 de septiembre de
1894, se creé un departamento especial consagrado a las

ensefianzas técnico industrial y artistico industrial®".

Junto a los organismos docentes estatales -y siguiendo las
pautas oficiales- también cobraron importancia los promovidos
por diversas congregaciones religiosas. Los salesianos fundaron
una serie de centros de capacitacion y formacion de artesanos,
las llamadas Escuelas Profesionales de Artes y Oficios; Ia

377 NOVO MIGUEL, Ludiano: La ensefianza profesional obrera y técnico industrial en Esparia,
Barcelona, 1933, pag. 9.
378 Algunas de estas ciudades habian intentado organizar escuelas de dibujo en el pasado y
no lo habian conseguido y otras, sin embargo, ya tenian experiendias en este tipo de centros
o similares.
379 E| debate sobre las Escuelas de Artes y Oficios estaba abierto todavia en estos momentos
en la sodiedad y continuaban existiendo propuestas de funcionamiento. Este es el caso de
Gabriel Gironi, que en 1885 y en 1893 publicd dos oplsculos sobre ensefianza industrial, en
el que explicaba como eran las escuelas de artes y oficios en el extranjero, sobre todo en
Inglaterra, y luego planteaba su modelo, con una ensefianza mas practica y que cumpliera
las expectativas del obrero. (Vid. Bibliografia).
380 g A.: Los estudios de las Artes y los Oficios en nuestra legislacion. Estado actual de /la
ensefianza en Espafia, Madrid, Ministerio de Instruccion Pblica y Bellas Artes, 1926, pag.
21.
381 MARTINEZ ALCUBILLA, Marcelo: Dicdonario de la Administracion espafiola, peninsular y
ultramarina. Anuario de 1894, Madrid, 1894, pags. 641-643.
Los cambios de reglamentos continuaron, por el R.D. de 20 de agosto de 1895 se
establecieron dos especialidades, una de caracter general y otra profesional, centrandose la
{ltima en la Escuela Central. Cfr. S.A.: Real Decreto y Reglamento Organico de las Escuelas
de Artes y Ofidios de 20 de agosto de 1895, modificado y ampliado por los Reales Deaelos
de 15 de febrero de 1896 y 14 de mayo de 1897, Madrid, Langa y Compaiiia, impresores,
1898.
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primera de ellas se establecié en Barcelona en 1884° Después,
a comienzos de siglo, los salesianos modernizaron sus antiguas
instituciones docentes artesanales y crearon escuelas
profesionales en varias ciudades espafiolas. Su método de
ensefianza tedrico practico pretendia formar obreros cualificados,
imbuidos del espiritu cristiano®?, También existieron otras
érdenes y asociaciones religiosas que se preocuparon por la
ensefianza profesional tanto masculina como femenina: Instituto
de las Hijas de Maria Inmaculada (1876), Instituto Catélico de
Artes e Industrias (1908), Sindicato Obrero Femenino de |a
Inmaculada {(1909), etc.®.

Durante el primer tercio del novecientos la preocupacion
central del Estado fue vencer el analfabetismo, formar maestros
cualificados y desarrollar la escuela publica. Para ello instituyo
en 1900 el Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes. Bajo
la exigencia de regenerar Espaiia se intentd crear un bachillerato
técnico, y la ensefianza de artes y oficios, que de inmediato paso
a depender del nuevo ministerio, sufrio una profunda reforma

legislativa. Por Real Decreto de 4 de enero de 1900°®

se
refundieron las Escuelas de Artes y Oficios y las de Bellas Artes
en Escuelas de Artes e Industrias. Estos centros experimentaron

diversas adaptaciones en su estructura y planes de estudio™,

382 | ANDA, Rubén: "La educacion de los adultes en Espaiia”, en Boletin de la Institucion

Libre de Ensefianza n® 840, T. LIV, Madrid, 30 de abril de 1930, pag. 114.

383 CASTRO MORALES, Federico, POVEDANO MARRUGAT, Elisa: op. dit., pag. 125.

34 | ANDA, Rubén: op. dt., pags. 114-116.

385 MARTINEZ ALCUBILLA, Marcelo y Alvaro: Apéndices al Diccionario de la Administradon

espafiola. Boletin juridico-administrativo. Apéndice de 1900, Madrid, 1900, pags. 5-17.

Publicado en Gaceta de Madrid, 5 de enero de 1900, mientras que el reglamento lo hizo en

10 de enero. (Vid. Anexo 1. Documento 23). :

38 Entre 1900 y 1901 se dictaron numerosas disposiciones para ir adecuando las diferentes

escuelas a las nuevas propuestas, pero la mas importante fue el R.D. de 17 de agosto de

1901, cuando se reorganizaron los Institutos de Segunda Ensefianza como Institutos
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especialmente cuando el conde de Romanones, ministro de
Instrucciéon Piblica en el gobierno de Canalejas, presenté en
1910% una Memoria a las Cortes sobre el estado de la
ensefianza publica en Espafia, que contemplaba la separacion
definitiva de las ensefianzas técnicas y artisticas®®. Aunque en
principio se creyd que esta escisién potenciaria el desarrollo de
las escuelas de artes y oficios, la realidad fue distinta, pues la
implantacion de {a gran industria resté protagonismo a la
practica artesanal, relegandola a un segundo plano, y las

escuelas pasaron a encontrarse en una situacion critica.

El problema, sin embargo, radicaba en el caracter poco
practico que tenia la ensefianza en los centros de artes y oficios.
De ahi que se optara por la instruccidn profesional para formar

al obrero, y liberar de este compromiso a las escuelas de artes y

Generales y Técnicos. Esta reforma sélo logré una aplicacidén parcial. (Vid. Anexo I.
Documento 24). En 1903 a estos institutos se les vincularon las enseilanzas de magisterio,
industria, comercio, bellas artes y artes industriales, asi como la ensefianza nocturna para
obreros, saturando su capacidad funcional. El Reglamento de Primera Ensefianza de 1905,
en lugar de solventar el problema, lo acrecentd, pues consagraba la utilizacion de los
institutos para la ensefianza gratuita a los mayores de trece afios y la asistenda a clases
nocturnas para adultos. (R.D. 4 de octubre de 1906).

37 pdemas de las citadas disposiciones legislativas, hasta esta fecha se produjeron otras
reformas: R.D. 23 de septiembre de 1906 (reformas de caracter practico para simplificar su
organizacién) y R.D. 6 de agosto de 1907 (reorganizacion de las Escuelas pasando a
denominarse Escuelas de Artes Industriales y Escuelas Industriales y aplicacién del nuevo
reglamento). Este periodo fue conflictivo y se produjeron consultas para afianzar las
modificaciones que no se estaban pudiendo llevar a cabo por problemas politicos y
economicos. Sobre este periodo: Proyecto de Cuestionario que ha de dirigirse & las Escuelas
de Bellas Artes, preparado en 1900 por la Academia de Bellas Artes de San Fernandoy a la
que también contestaron escuelas de artes y oficios (Academia de Bellas Artes de San
Fernando, legajo 19-20/1). Vid. AVILES, Angel Discurso que pronundio en el Senado el dia
24 de diciembre de 1901, Madrid, Establecimiento Tipografico de Hijos de J. A. Garda, 1902.
NOVO MIGUEL, Luciano: op. dt. VEGA Y MARCH, Manuel: Un transcendental problema
pedagogico. Algunas ideas acerca de la organizacion de las ensefianzas industriales, técnicas
y artisticas en Espana, Barcelona, Arquitectura y construccion, s.f.

38 |a segregacién se produjo ese mismo ano: los R.D. de 8 de junio y 16 de diciembre de
1910 reorganizaron las ensefianzas. En lo sucesivo tendrian dos grados: en las Escuelas de
Industrias se impartiria el grado superior y en las de Artes y Oficios el grado elemental.
MARTINEZ ALCUBILLA, Marcelo: Apéndices al Diccionario de la Administracion Espanola.
Boletin juridico-administrativo. Anuario de legislacion y jurisprudencia. Apéndice de 1910,
Madrid, 1910, pags. 567-570 y 724-726. Gaceta de Madrid de 10 de junio dé 1910 y 28 de
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oficios y escuelas industriales que habian sido creadas en

Espafia>®.

Para apoyar dicha transformacion y facilitar modelos
tradicionales para el aprendizaje, se cred el Museo Nacional de
Artes Industriales, por R.D. de 30 de diciembre de 1912 Los

museos de arte industrial constituian

"un factor esencialisimo para la educacion popular, porque
solamente disponiendo de abundante material de modelos
primorosos, se puede depurar el gusto y perfeccionar las
multiples industrias que contribuyen g formar /a

enciclopedia de efectos que embellecen la casa;... ol

Los museos de artes industriales o de artes decorativas en
Europa formaban parte fundamental de la ensefanza de las artes
y oficios, cuando no habian constituido parte activa en los

procesos de fundacién de escuelas®?.

diciembre de 1910. (Vid. Anexo 1. Documentos 25 y 26).
39 CASTRO MORALES, Federico, POVEDANO MARRUGAT, Elisa: "La ensefianza en Espafia
bajo el sindrome de la industrializacién: artesanos versus obreros”, en Al-Andalus: una
identidad compartida ..., op. cit., pags. 127-128.
39 peglamento del Museo: R.O. de 15 de diciembre de 1913. MARTINEZ ALCUBILLA,
Marcelo: Apéndices al Diccionario de la Administradon Espafiola. Boletin juridico-
administrativo, Anuario de legislacion y jurisprudenda. Apéndice de 1914, Madrid, 1914,
pags. 20-21. Gaceta de Madrid de 19 de enero de 1914.
M ALZOLA Y MINONDO, Pablo de: £/ arte industrial en Espafia, Madrid, Colegio de
ingenieros de caminos, canales y puertos, 2000, pag. 167.
392 En Europa durante el siglo XIX se crearon un gran nGmero de ellos, siempre relacionados
con la ensefianza. Entre estos pueden ditarse: Museo de Industria de Bélgica (1826), Museo
South Kensington en Gran Bretafia (1855), Museo de las Artes Industriales de Berlin (1867),
Museo de Arte e Industria de Viena (1871), Museo de Roma {1873), Museo de las Artes
Decorativas de Paris (1879), Museo Artistico e Industrial de Napoles (1880), nuevo Museo
de Artes Decorativas € Industriales de Bruselas (1889), Museo de Arte e Industria de Saint-
Etienne en Franda (1890), Museo de la Escuela de Artes Industriales de Ginebra, etc. Vid.
Idem, pags. 167-185.
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A partir de este momento, se puso mayor empefio en
establecer la formacién practica a través de los talleres®.
Ademds estos debian estar directamente relacionados con las
industrias de la localidad, pues de esta manera existiria una
estrecha vinculacion entre los oficios y el futuro profesional de
sus ciudadanos. Sin embargo la realidad fue distinta, durante
afios los proyectos ministeriales y la practica escolar transitaron
por caminos opuestos y no se adoptaron soluciones que hicieran

progresar las artes y oficios™.

Uno de los problemas basicos y lamentablemente olvidados
habian sido las propias necesidades del alumno, que en el caso

del obrero limitaban el aprendizaje:

"Un afio, para el obrero que puede destinar pocas horas
diarias al estudio, es insuficiente; y si entonces, después
de un solo curso, emprende un estudio ya mas complicado,
en que se empiecen a dar por sabidos y comprendidos los

393 por R.O. de 12 de agosto se dictaron disposiciones para instalar talleres en las escuelas
industriales y en las de artes y oficios, tal y como se habia previsto en el R.D. de 19 de
octubre de 1911. MARTINEZ ALCUBILLA, Marcelo: Apéndices al Dicconario de la
Administradon  Espafiola. Boletin juridico-administrativo. Anuario  de legisfacion 'y
Jjurisprudendia. Apéndice de 1913, Madrid, 1913, pag. 460. Gacela de Madrid de 18 de
agosto de 1913. MARTINEZ ALCUBILLA, Marcelo: Apéndices al Diccionario de la
Administracion  Espariola. Boletin juridico-administrativo. Anuario  de legislacion y
Jurisprudencia. Apéndice de 1911, Madrid, 1911, pags. 781-785. Gaceta de Madrid, 20 de
octubre de 1911.
394 Al jgual que habfa sucedido en Uruguay las resoluciones adoptadas por el Estado no
estaban siendo las mas adecuadas y a veces eran contraproducentes, pues existieron
muchas érdenes y contraérdenes que impidieron un desarrollo 1égico.
R.D. de 19 de agosto de 1915: las escuelas destinadas a la ensefianza técnica, artistica e
industrial adquirieron una nueva denominacién -Escuelas de Artes e Industrias-, un nuevo
reglamento y un nuevo plan de estudios. Gacela de Madrid, 24 de agosto de 1915. Por R.D.
de 10 de julio de 1916 una nueva reorganizacion de las Escuelas de Artes e Industrias y las
de Artes y Ofidios, proceso que durd mas de dos afios. Gacela de Madrid, 15 de julio de
1916. Por desgrada éste tampoco fue el Gltimo que se efectud: R.O. 2 de enero de 1917,
con esta disposicién se volvia al reglamento de 1915; R.O. 14 de agosto de 1918, con la que
se solicitaban informes para poder reorganizar este tipo de instituciones; R.D. 15 de marzo
de 1924, por el que las Escuelas Industriales pasaron a depender del Ministerio de Trabajo,
mientras que las de artes y oficios continuaron bajo el Ministerio de Instruccion Puablica.
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conceptos y leyes antes mencionados, no solo no entiende
nada de lo que se le va explicando, sino que llega a olvidar
Jo que antes empezaba a saber.

Creo, por tanto, poder afirmar, y asi tantas veces lo he
visto corroborado, que el obrero se complace en concurrir
varios afios seguidos a una misma clase, no dejéndola
hasta que tiene la seguridad de que sabe bien lo que en
aquélla se le enseria; le repugna, en cambio, ir variando
cada afo, sin llegar a saber tantas cosas nuevas como le

van explicando™®.

En definitiva, existia una <clara disociaciéon entre las
verdaderas necesidades del alumno y la préctica legislativa. Un
alejamiento entre pueblo y gobierno y también entre ensefianza
y legislacion, que afectaba especialmente a la preparacion para
el mundo profesional de los estudiantes de artes y oficios.

La Formacion Profesional

Desde el aparato gubernamental comenzaban a intuirse los
grandes problemas de este tipo de ensefianza gracias a las
memorias e informes redactados por las escuelas en el primer
tercio del XX y que desvelaban los principales conflictos®*. Por

este motivo se continud indagando y buscando soluciones.

395 ROSICH RUBIERA, Juan: Aotas articas sobre la "Ensefianza Profesional en Espaia’”.
Discurso leido por el profesor de término D. JUAN ROSICH RUBIERA, en la inauguradon del
curso de 1915 a 1916, Villanueva y Geltrd, Imprenta del "Diario”, 1916, pag. 11.

3% Sobre memorias e informes de las ensefianzas artisticas: vid. Bibliografia.
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En los afios 20 se produjo el cambio mas radical, pues se
inauguré una nueva via: las ensefianzas artisticas se encauzaron,
en parte, hacia la formacion profesional. Con el Decreto-Ley de
31 de octubre de 1924 -el Estatuto de Ensefianza Industrial- se
inicio 1a sistematizacion real de la educacion profesional. Cuatro
afios después salia a la luz el Estatuto de Formacion
Profesional®”, que perfeccioné el texto anterior: fijaba su nucleo
en las escuelas de trabajo y ratificaba la posicién excéntrica de

la formacidn profesional obrera respecto del sistema educativo.

El establecimiento de un sistema reglado de ensefianzas
profesionales y una red de centros capaces de atender la
educacidn tanto de los obreros como de los artesanos arrancaba
de este Estatuto. Para ello se creaban dos tipos de
establecimientos: las Escuelas Elementales y Superiores de
Trabajo y las Escuelas Profesionales para Oficiales y Maestros
Artesanos, o simplemente Escuelas de Artesanos. El
sostenimiento de las ensefianzas en dichos centros se
encomendaba a patronatos locales y provinciales erigidos por
medio de Cartas Constitucionales, reguladas por el Estatuto, en
un intento de descentralizarlas. De este modo, los
Ayuntamientos y Diputaciones, con la colaboracion del Ministerio
de Economia Nacional, soportaban su financiacidn.

Al calor del Estatuto de 1928 surgieron las Escuelas de
Orientacién Profesional y Preaprendizaje, destinadas a alumnos
que no alcanzaban la edad laboral. Existieron tres centros de
este tipo: el primero se inauguré en 1929 en la calle

Embajadores; el segundo se establecié en Barcelona y el tercero,

37 R.D. de 21 de didiembre de 1928. (Vid. Anexo I. Documento 27).
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la Escuela de Tetuan de las Victorias, de nuevo en Madrid®®, que

no abrié sus puertas hasta 1932.

En 1931 el Ministerio de Trabajo sostenia aln la formacién
profesional, pero con el advenimiento de la Republica todas las
ensefianzas profesionales pasaron a depender del Ministerio de
Instruccidon Pablica. Es cierto que aunque se intenté su
racionalizacién desde la Direccion General de Ensefianza
Profesional y Técnica, el logro de un sistema publico de
formacion profesional siguid siendo la asignatura pendiente.

Aunque la Republica puso en marcha numerosos proyectos
con el deseo de elevar el nivel cultural de la poblacion,
curiosamente, en el ambito de la ensefianza profesional no se
experimentaron grandes transformaciones. De hecho, el Estatuto
de 1928 permanecia vigente. Por otra parte la actividad de las
congregaciones religiosas, con ser muy meritoria, no consiguio
compensar el enorme déficit acumulado de centros publicos de

formacion profesional.

Para intentar paliar esta situacién, a cuyo sostenimiento
contribuia el interés mostrado por la mayoria de las
organizaciones patronales y buena parte de las obreras, algunos
sindicatos y asociaciones obreras de caracter socialista
procuraron crear pequefias escuelas para la formacién

profesional de sus militantes3®°,

39% FERNANDEZ DE PEDRO, S., GONZALEZ DE LA FUENTE, A.: "Apuntes para una historia de
la formacién profesional en Espaiia”, en Revista de FEducadion n° 239, Madrid, junic-agosto
1975. pags. 81-87.

3% | UIS MARTIN, Francisco de: La cultura sodafista en Espafa, Salamanca, Universidad-
CSIC, 1993.
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Durante la Republica sélo cabe destacar en Cataluiia dos
iniciativas en el campo de las ensefianzas técnica y profesional:
'Escola del Treball y Escola Professional per la Dona*®. Al
estallar la Guerra Civil el gobierno de la Republica acometi6 la
reforma de la Ensefianza Primaria, pero también adopto algunas
medidas para impuisar la formacién del obrero: por Real Decreto
de 28 de octubre de 1937 se constituyeron los Institutos para
Obreros en los que se impartia un bachillerato abreviado para
trabajadores*®, que condensaba los estudios habituales de Ia

ensefianza secundaria®™.

En la zona sublevada, al mes del alzamiento militar, la
Junta de Defensa Nacional, consciente de que Ia instruccion
primaria seria la "piedra fundamental del Estado™*” encargé a los
alcaldes la tutela de la ensefianza en las escuelas elementales.
Pero pronto elevé sus esfuerzos hacia la secundaria y emprendié

un primer ordenamiento de las ensefianzas medias.

Durante el mandato ministerial de Sainz Rodriguez se llevé
a cabo el desmantelamiento del sistema educativo re:pubiicano“o“,
y se dicté la Ley de Reforma de la Ensefianza Media de 20 de
ISeptiesmbre de 1938 que concebia el bachillerato como un solo
tronco unificado de clara vocacién universitaria. La instruccion
profesional seguia ajena al sistema educativo, aunque en

continuo avance.

40 A BERDI, Ramdn: op. cit., pags. 20-27.
401 pecreto de 21 de noviembre de 1936.
402 £ final de la guerra acabd con esta iniciativa.
403 Orden ministerial de 18 de agosto de 1936 y Ley de 1 de octubre de 1936.
404 pUELLES BENITEZ, Manuel de: op. cit., pags. 307-309.
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A partir de los Ministros de Educacién Nacional José Ibafez
Martin (1939-1951) y Joaquin Ruiz-Giménez (1951-1956) se
promulgaron numerosas leyes®®, Fue la Ley de Ordenacion de |a
Ensefianza Media de 1953 -promovida por Ruiz-Giménez- la que
dio un nuevo sesgo menos intelectualista y mas practico a estas

ensefianzas®®.

A partir de 1956, con el ministro Jesius Rubio-Mina, se

procedié al ordenamiento de la instruccion técnica®.

La ensefianza de las artes y oficios ha superado en mas de
un siglo de existencia demasiadas vicisitudes sin encontrar el
camino apropiado y mas beneficioso: ha padecido grandes
dificultades hasta la actualidad. La senda oficial fue lenta y

tortuosa, pero no la (nica via existente.

Durante la ‘primera mitad del siglo XX concurrieron otras
iniciativas: unas privadas y otras oficiales, pero alejadas de la
vida de las escuelas de artes y oficios comunes, que llevaron a
cabo el camino que habia marcado en sus inicios el movimiento
del Arts & Crafts y que culmind en Alemania con la escuela de la
Bauhaus, pero que en su trayecto dejéo un buen numero de

405 | 3 Ley de Bases de la Ensefianza Media y Profesional, de 1949, diferenciaba dos canales
fundamentales: €l bachillerato tradicional (preuniversitario) y €l profesional, que se impartia
en los Institutos Laborales.

0 Eota ley establecia varios periodos en la Formacion Profesional Industrial: Preaprendizaje,
Orientacidn y aprendizaje, Maestria y Perfeccionamiento. La analogia con el Estatuto de
1928 no es casual: en el Prélogo de la Ley de Formadion Profesional Industrial se propone
adecuar y actualizar el Estatuto de Formadén Profesional de la Dictadura de Primo de
Rivera. Git. en FERNANDEZ DE PEDRO, S., GONZALEZ DE LA FUENTE, A.: op. dt., pag. 84.
%7 £, 1956 se cred el bachillerato laboral y en 1957 dentro de la Obra Sindical de Formacion
Profesional se implanté la Oficina Sindical de Formacién Profesional Acelerada para procurar
un adiestramiento rapido a los obreros.
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proyectos experimentales y de gran interés. Algunos de estos
ejemplos ya los hemos estudiado, pero no hemos de olvidar las
practicas efectuadas en Espafia proximas a la nueva pedagogia
que tanta importancia tuvo en el desarrollo del dibujo, los
trabajos manuales y, en definitiva, de las artes y oficios. Todas
ellas estuvieron inevitablemente vinculadas a la ideologia de la

Institucion Libre de Ensefanza.
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La Institucién Libre de Ensefianza y la nueva educacion

artistica en Espafa

La Institucién Libre de Ensefianza (ILE) surgié en Espafa
en 1876 -en el contexto de la "segunda cuestién universitaria"*®-
de la mano de Francisco Giner de los Rios. La idea parti6 de la
necesidad de una mejora en la ensefianza universitaria, pero
este planteamiento se estim¢ inviable después de dos afos de
ensayos y se abandoné en 1878. A partir de esta fecha se
propuso afrontar la regeneracion del pais a través de la primera
y segunda ensefianza. Este fue su verdadero triunfo y la semilla
comenzé a germinar, pues la regeneracion educativa debia partir
de edades tempranas para formar "hombres no vasijas” -tal
como apreci6 Froebel, precedente de Ia renovacion
pedagégica®®; y como se revelaban en las teorias del krausismo,
del que los institucionistas partian-. Su baza principal consistia
en la transformacién del pais por medio de la educacién y para
ello era necesario conocer profundamente el territorio, sus
habitantes, historia y costumbres. Como Azorin sefialaba, para
amar un pais hay que conocerlo bien, y por ello afirmaba que la

base de! patriotismo era la geografia.

En definitiva, el fenémeno de recuperacion de la identidad
cultural se configurd a fines del siglo XIX con el apoyo cientifico
de la antropologia y la geografia moderna. Ademas ambas
servian como instrumento pedagoégico, por este motivo los

408 Debido a las restricciones ideoldgicas del decreto Orovio se produjeron protestas y
renuncias de catedraticos. Francisco Giner de los Rios apoyd al sector critico y como
consecuendcia fue encarcelado en Cadiz. En sus afios de reclusién comenzd a proyectar la
ILE. Cfr. PUELLES BENITEZ, Manuel de: op. dt., pags. 165-169.

0% Influyd en Espaiia y en el extranjero. En nuestro pais otros ejemplos pueden ser la
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institucionistas y los componentes de la generaciéon del 98 las
percibieron como érganos representativos de la regeneracion del
pais. En ambos casos estaban en contacto con la naturaleza vy,
como explica Nicolds Ortega, con respecto a la geografia: el
conocimiento geografico es ampliamente educativo; la relacién

con la naturaleza y el paisaje forma y educa a la persona™’.

Esta importancia de la geografia se vio reflejada en el
interés que despertd el paisaje tanto para los literatos como
para los pintores. La toma de contacto con la naturaleza se hizo
inevitable y el plenairismo, que habia tomado fuerza en Francia
en la primera mitad del siglo XIX gracias a la Escuela de
Barbizon, tomé carta de naturaleza en Espafia a través de los
pintores cercanos al realismo, y posteriormente a la Institucién
Libre de Ensefianza. No olvidemos que quién introdujo el paisaje
con mayor fuerza en Espafia fue Carlos de Haes, maestro de
artistas como Aureliano de Beruete, que ha sido considerado uno
de los mejores pintores paisajistas finiseculares, muy vinculado
al regeneracionismo y a la pedagogia del arte dentro de la

Institucién Libre de Ensefianza.

El vivir cotidiano forma parte de nuestra identidad cultural.
Esta vida esta marcada por el quehacer diario y la vida social,
pero también por unas costumbres, una manera de sentir la
religion, una forma de construir, modos de realizar oficios, etc.
En definitiva, un conjunto de actividades que se entremezclan

con algunas tradiciones populares, que pasan totalmente

Escuela Moderna de Ferrer o en el terreno artistico la Escuela de Ceramica de la Mondoa.
410 ORTEGA CANTERO, Nicolés: Geografia y cultura, Madrid, Alianza Universidad, 1987 pag.
49,
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desapercibidas, pero que ocupan la parte mas profunda de la

conciencia cultural y de la forma de ser y pensar.

Esta cultura popular estd acendrada en el ser e integrada
en el caracter. Cada regién es genéricamente distinta a su vecina
y lo mismo sucede con cada nacién, aunque estas disparidades
cada vez son menores debido a las mayores posibilidades de
comunicacién. Indudablemente estas costumbres ancestrales
siguen actuando en nuestro bagaje cultural, a pesar de que la
llegada de la aldea global amenace con el mimétismo de las
sociedades, haciéndolas parecer idénticas, aunque en sus raices

no lo sean.

La vivencia de la naturaleza, el conocimiento de la
tradicién y de la historia son parte fundamental de la ideologia
de la Institucién Libre de Ensefianza, pero mds importante ain
para este centro y sus profesores fue la r-enovaciéh educativa,
que en Espafa se llevé a cabo, sin ninguna duda, debido a la
fuerza y al empefio de estos egregios pedagogos y sobre todo,
gracias a su fundador Francisco Giner de los Rios, que consiguié
apoyo de los intelectuales de la época para su proyecto y con
ellos formé un equipo que supo educar a varias generaciones de
estudiantes hasta la llegada de la Guerra Civil espafiola, hecho
que truncé la gran capacidad regenerativa y pedagdgica de este

centro.

Su ejemplo cundié en toda Espafia y en el extranjero,

especialmente en Hispanoamérica, mds abierta a las nuevas
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ideas y muy interesada en las investigaciones pedagdgicas que

se desarrollaban en el mundo*l.

Giner de los Rios fue basicamente un educador, “un
educador de almas™? para él la educacion era mas importante
que cualquier otra cuestion y por ella habia que luchar, avanzar
y evolucionar:

"la preocupacion maxima de Giner fue en todo momento el
ideal de fa educacion del hombre por el hombre a partir del
desarrollo integral de las propias aptitudes y capacidades.
Hacer hombres espontdneos y libres que puedan
transformar la sociedad desde abajo, ya que desde el poder
establecido, como habia demostrado la experiencia
revolucionaria, no era posible llevar a cabo Ja
transformacion radical de la sociedad espafiola. Porque /o

que Giner deseaba era la formacion de un hombre nuevo,

de un hombre_interior, en consonancia perfecta con la

nueva Espaiia que anhelaba®=",

La regeneracién educativa era necesaria y por ella
trabajaron los hombres y mujeres de la Institucion. Al principio
lucharon contracorriente y poco a poco fueron influyendo en la
sociedad y cultura del pais*?; fue a partir de 1907 cuando la

Institucion comenzé a instalarse en el poder y sus hombres

11 Ga pnocen influendias en Cuba, Puerto Rico, Costa Rica y Colombia; aunque el mayor
poder difusor lo tuvo después de la Guerra Civil, cuando un gran numero de estos
intelectuales marcharon al exilio, sobre todo a paises de Latinoamérica. Vid. DELGADO
CRIADO, Buenaventura (Coord.): Historia de la educacion en Espafia y América. Vol. 3. La
educacion en la Fspafia contempordnea (1879-1975), Madrid, SM-Morata, 1994, pags. 493-
495,

42 MOLERO PINTADO, Antonio: La Institucion Libre de Ensefianza. Un proyedio espafiol de
renovacion pedagogica, Madrid, Anaya, 1985, pag. 16.

413 JIMENEZ GARCIA, Antonio: op. it., pag. 149.
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participaron en la politica a través de organizaciones, que
contenian el espiritu fundacional, ademas de ir poco a poco
ocupando cargos dentro del gobierno, como asesores 0 COMO

directores generales o incluso ministros*®.

La Institucion no fue la primera en introducir las
novedades educativas, pero si consiguié que la didactica
moderna se asentara en Espafia. Giner fundié las ideas
substanciales de los educadores mas reconocidos en su ideario.
En Giner de los Rios se apreciaban las pedagogias de Comenio,
Rousseau, Pestalozzi y Froebel, pero la culminacion de su
pensamiento residié sin duda alguna en este Gltimo pensador,
que ademas fue discu’pulo 'y amigo de Krause, filésofo

fundamental para la Institucién*®.

Sin embargo no sélo recopilaron estas ideologias
pedagdgicas, sino que también estudiaron e investigaron las
nuevas corrientes que a partir de Froebel habian surgido, tanto
en Europa como fuera de ella. Asistieron a los congresos
pedaglgicos europeos y a algunas de las éxposiciones
universales, en las que asimismo podian encontrarse materiales
didacticos y nuevas ideas en el terreno educativo. Un ejemplo de
ello fue la visita de Rafael Torres Campos a la Exposicion
Universal de Paris (1878), en donde particip6 en las conferencias
pedagdgicas de la seccién de ensefanza, adquirié materiales y
publicaciones didacticas sobre la escuela y se imbuyd de todas

las teorias modernas, es mas, de este certamen importé el

M4 FOX, Inman: op. dt., pag. 34.
415 En 1911, Rafael Altamira y Crevea, miembro de la ILE y catedrdtico de Historia del
Derecho Espafiol, se situd al frente de la Direccién General de Primera Ensefanza. Vid.
MOLERO PINTADO, A.: op. dit., pag. 31.
416 3IMENEZ GARCIA, Antonio: op. cit., pags. 150-151.
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método de las excursiones escolares, que tanto éxito obtuvo

posteriormente en la Institucién®Y.

Asimismo Francisco Giner y Manuel Bartolomé Cossio -
director del Museo Pedagdgico y delegado por Espafa- asistieron
al Congreso de Educacién de Londres en 1884. En Espaiia ya se
habian promovido este tipo de congresos™® en los que se
debatian los problemas didacticos y se buscaban soluciones. De
igual modo existia una relacion con los docentes extranjeros

gracias al Museo Pedagdgico™®.

Se dio mucha importancia al viaje de estudios y en esta
época se escribieron muchos libros y articulos sobre las ideas
pedagdgicas en el mundo vy especialmente sobre el
funcionamiento de los centros escolares europeos*?,

47 DELGADO CRIADO, Buenaventura (coord.): op. cit, pdg. 445. Las Exposiciones
Universales fueron un constante foco de irradiacién cultural y de aprendizaje, ademas de
una forma de conocer las actividades de otros paises. En 1876 se produjo en la Exposicion
Universal de Filadelfia un suceso parecido, cuando los estadounidenses como Runkle y
Woodward descubrieron los novedosos métodos pedagdgicos de Rusia y los llevaron a la
practica en su pais.

“18 F| primer congreso nacional se organizé en 1882.

“1% El Museo Pedagdgico Nacional fue una creacion expresa de la’ Institudén Libre de
Ensefianza. Nacio en 1882 y su primer director y el mas importante fue Manuel Bartolomé
Cossio, uno de los mas aventajados discipulos de Giner y un hombre vinculado tanto a la
pedagogia como a la historia del arte. Cfr. HUERTAS VAZQUEZ, Eduardo: La Institudon Libre
de Ensehanza y la cultura europea (1876-1900), Madrid, Ayuntamiento, 1992, pég. 27.

0 podemos ver algunos ejemplos en las siguientes publicaciones: COSSIO, Manuel
Bartolomé: "La ensefianza en los Estados Unidos y su organizacién”, en Boletin de /a
Institucion Libre de Ensefianza (BILE) Afio XIII, n® 307, Madrid, 30 de noviembre de 1889,
pags. 337-339. GINER DE LOS RIOS, Francisco: "La ensefianza superior y técnica en
Francia", en Bolelin de /a Institucion Libre de Ensefianza (BILE) Afio XV, n° 342, 343 y 344,
Madrid, 15 de mayo de 1891, 31 de mayo de 1891, 15 de junio de 1891, pags. 129-131,
145-148, 166-169. GARCIA DEL REAL, Matilde: "Las escuelas profesionales femeninas en
Paris", en La Escuela Moderna Afio X, n® 117, Madrid, didembre de 1900, pags. 407-412.
MARTI ALPERA, Felix: Por las escuelas de Europa, Valencia, F. Sempere y C2 editores, 1904.
GARCIA DEL REAL, Matilde: La educacion popular en Inglaterra, Madrid, Imprenta de E.
Raso Lopez, Madrid, 1910. LUZURIAGA, Lorenzo: La ensefianza primaria en el extranjero,
Madrid, Museo Pedagdgico Nacional, 1917. CASTILLE3O, José: La educacion en Inglaterra,
Madrid, La Lectura, 1919.
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Asi pues, podemos considerar que existi0 un conocimiento
profundo de la ensefianza que se impartia en el extranjero, y
gracias a la participacién de 1a Institucién Libre de Ensefianza en
el sistema educativo del pais, se llegé a nivelar a Espana,

durante este periodo, con el resto del mundo™'.

Los principios educativos de la Institucion marcaron a
varias generaciones e influyeron en otros organismos docentes,
que continuaron por el camino marcado por la ILE. Estos

principios se sintetizan en los siguientes puntos:

1. Educacién e instruccion: ‘a Institucidon estaba en contra
del sistema tradicional en el que el nifio se convertia en un
almacén de conocimientos, por el contrario la ILE proponia
la ayuda a la propia formacion como persona libre por
medio de una educacion conveniente y adecuada.

2. FEducacion activa: interesaba motivar al nifio vy
desarrollar la intuicidn, creatividad y espontaneidad,
ayudandole en su transformacién de sujeto pasivo a sujeto

investigador.

3. Educacion integral: se intentaba lograr una personalidad
armoniosamente constituida, en la que el hombre se forme
de modo armdnico y que desarrolle tanto su espiritu, como
su cuerpo, su razén, sentimiento, voluntad, = caracter,
sentido estético y moral de la vida, ademas del

adiestramiento manual y el cultivo de los oficios*Z.

421 Nos referimos espedficamente al sector pedagogico.

422 ) 2 educacién integral serd comin en muchos pedagogos: la formaciéon del hombre a

través de todos sus aspectos, dando tanta importanda a la educacion tedrica como a la

practica. Esta es una de las muchas analogfas que encontraremos en la Escuela de Ceramica
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4. Educacion en libertad: el alumno también tenia derecho
a formarse en libertad, al igual que el profesor debia
practicar su libertad de pensamiento y de catedra.

5. Educacion neutra: es decir, aconfesionalidad y tolerancia

religiosa.

6. Fscuela unificada: un sistema de ensefanza ciclica e
indivisa, en definitiva, la educacion debia ser un proceso

gradual y total*Z.

7. Coeducacion: o escuela mixta en todos los grados.

8. Familia y educacion: la Institucion no era partidaria del
régimen de internado, sino que la escuela debia ser un
complemento a la educacion del nifio en el seno de la

familia*®*,

Estos eran los puntos esenciales de la pedagogia
institucionista. Evidentemente, toda la estructura de este
sistema de enseflanza era mucho mas compleja y habria que
considerar otras cuestiones, pero éstas son las pautas que mejor
la definen*®. Fue, sin duda alguna, la Institucién Libre de
Ensefianza la portadora de la renovacién pedagdgica en Espafa.

de la Moncloa y que también se aprecié en el resto de experiendas educativas europeas y
americanas. ‘
43 Froebel defendia el desenvolvimiento del nifio como una continuidad ininterrumpida.
424 pedro Figari participaba de la misma opinién, pues pretendia eliminar el régimen de
internado en la Escuela de Artes y Oficios de Montevideo, que no habia conseguido ningdn
beneficio para este centro.
425 JIMENEZ GARCIA, Antonio: op. cit., pags. 151-158.
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Casos como el sldjd 1o demuestran. E! trabajo manual o
slojd llegd a Espafia gracias a la Institucion y a personas como
Francisco Giner de los Rios, Manuel Bartolomé Cossio y al
pedagogo Pedro de Alcantara Garcia, que contribuyeron a su
implantacion en los planes de estudio espafioles. De igual modo
fueron ellos los que comenzaron a valorar disciplinas como el
dibujo, no sélo en la ensefianza artistica, sino también en la
primaria y dandole cada vez mas presencia en todo el proceso
educativo. Indudablemente, el forjador de todo el sistema, el
predecesor, fue Froebel, pero el trabajo manual cobro mayor
magnitud con la difusion por parte de los paises nordicos de este
sistema a través de la Escuela de Nads de Otto Salomon,
principalmente, aunque ya antes habian existido otros
defensores. De igual forma fueron significativas las teorias de
Maria Montessori, Spencer, Herbert, y posteriormente Dewey,
pero la llegada de la pedagogia extranjera a Espafia se debid a
los hombres de la Institucion Libre de Ensefanza, que tuvieron

iniciativa y poder intelectual para secundarla.

El sistema pedagégico desarrollado por la ILE tenia gran
interés por la apreciacion de la naturaleza -por ello la tendencia
a efectuar excursiones, que ademads se habian convertido en
parte del nuevo sistema didactico-, la recuperacion de las
tradiciones y la necesidad de una formacién completa en la que
se incluia el estudio de los oficios y la preparacion para ellos, el
conocimiento dei dibujo y el adiestramiento manual como parte
integral de la ensefianza; es 'mds, la Institucién asumid los

postulados del movimiento de las artes y oficios.

La recepcion de las ideas de Ruskin y Morris fue tardia en
_Espafia, pero fueron los regeneracionistas, los institucionistas y
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la generacion del 98 los que hicieron llegar a Espafia este
pensamiento. Lily Litvak sefiala que estos autores no fueron
conocidos hasta finales del siglo XIX*®: uno de los primeros
testimonios sobre John Ruskin aparece en el Boletin de /a
Institucion Libre de Ensefianza, concretamente en 1884, de
manos del propio Giner*”, Del desconocimiento de estas teorias
por parte de las instancias oficiales puede partir la debilidad del
movimiento de Escuelas de Artes y Oficios en Espafia. A las ideas
de Ruskin y Morris, junto con las de Froebel y Otto Salomon se
debid una mayor atencidn hacia las labores manuales y las artes
decorativas en Espafia y también las primeras experiencias

oficiales de remozamiento de este sistema educativo.

Estas mismas aspiraciones se encuentran en otros centros
ideolégicamente relacionados por su pensamiento y sus
creadores con la Institucién, aunque no formaron parte
integrante de la misma. Los casos mas concretos en Espafia
fueron la Escuela de Ceramica de la Moncloa, la Escuela Lujan
Pérez y la Escuela de Artes Indigenas de Tetuan. Las tres
pretendieron recuperar la memoria colectiva del pueblo, sus
tradiciones e industrias, y preparar a sus estudiantes para un
oficio, pero sin olvidar la ensefianza en si misma ni la veneracion
por la naturaleza circundante. Estas y otras caracteristicas
fueron puntos en comun con los proyectos institucionistas,

aunque estos centros no estuvieron estrictamente vinculados a la

4% Unamuno menciona a John Ruskin en 1895. Cit. en LITVAK, Lily: Transformadon
industrial y literatura en Espaiia (1895-1905), Madrid, Taurus, 1980, pag. 24.

Julian Besteiro traduce a Ruskin en 1906.

427 X, (GINER DE LOS RIOS, Francisco): "El codigo escolar de Mr. Ruskin”, en Bofetin de /a
Institucion Libre de Ensefianza (BILE) Afio VIII, n® 174, Madrid, 15 de mayo de 1884, pdg.

142. (Vid. Anexo 1. Documento 29). En sus obras completas aparece como de Giner de los
Rios. 1884 fue €l afio en que Frandisco Giner de los Rios y Manuel Bartolomé Cossio visitaron
Londres con motivo del Congreso Nacional Pedagégico, concretamente en agosto. Es muy
interesante este escrito, pues quiere dedr que ya se conocia la obra pedagdgica de Ruskin
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ILE y, en algunos casos, continuaron después de que la

dictadura impidiera el l6gico desarrollo del institucionismo.

La introduccion del trabajo manual y el dibujo en la
ensefianza a través de la nueva pedagogia

Este tipo de ensefianza fue muy notable en la segunda
mitad del siglo XIX y primera del XX en todo el mundo, sin
embargo historiograficamente ha sido ignorada a partir de la
segunda mitad de la centuria del novecientos.' La investigacidn
sobre estas teorias pedagdgicas y sus creadores ha sido
practicamente inexistente, tanto desde la vertiente historica

como desde la educativa.

Como informaban Pedro de Alcantara Garci’a -uno de los
grandes pedagogos espafioles de principios de siglo*®-, y
Teodosio Leal en la introduccién de su tratado La ensefianza del
trabajo manual en las Escuelas primarias y las normales,
publicado en 1903:

"Entre esas reformas aceptadas (aunque tarde, cual

siempre acontece entre nosotros), figura la del trabajo

en Espafia antes de asistir a dicho congreso.

428 padro de Alcantara Garda fue director de la revista la Escuela Moderna, una de las
publicaciones pedagdgicas mas importantes de la época, que reflej6 todos los adelantos
didacticos acaecidos en el mundo y que estuvo muy reladonada con Hispancamérica,
ademdas de ser uno de los medios periodisticos que mas articulos dedico a este tipo de
ensefianza. Asimismo se difundié y se elogio este sistema desde e Boletin de la Institudon
Libre de Ensefianza.
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manual como materia de ensefianza y medio general de
cultura en las Escuelas primarias. A favor de ella se ha
iniciado de algunos afios 4 esta parte en Espafia un
movimiento que, cua/quiefa que sea su fuerza de
expansion, ha tenido al cabo un resultado practico: el de
que e/ trabajo manuval haya entrado a formar parte,
siquiera por hoy sélo sea nominalmente, de los programas
oficiales de las Escuelas Normales y primarias de todos los

grados™?.

A partir de los Gltimos afios del siglo XIX, esta ensefanza
comenzé a implantarse en Espafia. Procedia de la Europa del
Norte y se expandié con rapidez por todo el mundo -habia
penetrado igual en Occidente que éen Oriente-, aunque, por el
informe de estos dos pedagogos faltaba todavia que se instalara

en la Peninsula Ibérica también de facto™®.

Esta corriente pedagdgica se hallaba en la linea mas
vanguardista de la accion educativa mundial y por lo tanto en
sintonia con los avances protagonizados por los pensadores de la
Institucién Libre de Ensefianza. Por este motivo, se dictaminaba
que debia exigirse el principio pedagégico de educacién integral,
pues e trabajo manual despertaba y favorecia ciertas aptitudes
que complementaban el sistema educativo. El trabajo manual

preparaba para la vida, pues se entendia que "/a educacion y la

42 GARCIA, Pedro de Alcintara, LEAL Y QUIROGA, Teodosio: La ensefianza del trabajo
manval en las Escuelas primarias y Jas normales, Madrid, Ubreria de Perlado, Paez y C?,
1903, pag. 5.

430 £n ol decreto de 17 de agosto de 1901 se especificaba que para obtener el titulo de
Maestro elemental debia estudiarse entre otras materias "Trabajo manual por €l sistema de
N3as™. Por el degeto de 26 de ocubre de 1901 se hizo obligatorio esta disdplina en las
Escuelas primarias. Cfr. SOLANA, Ezequiel: & trabajo manual en las Escuelas primarias,
Madrid, Bl Magisterio Espafiol, 1905, pag. 5. Hubo una primera edicion de este tedto
publicada en 1902. Vid. Gaceta de Madrid, 19 de agosto de 1901, pag. 792 (D. 17 de agosto
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Escuela (...) es el aprendizaje de la vida" y por tanto la
educacion debia ser completa y eficiente. Ciertamente, mediante
el trabajo manual se cultivaban las energias mentales y morales,
ademas de las sensitivas. En definitiva, el trabajo manual

completaba los nuevos métodos pedagdgicos y los fortalecia.

Existian diferentes formas de aplicar esta ensefianza vy,
segln advertia Ezequiel Solana, el que mas se acomodaba a las
necesidades modernas de la escuela espafola era el método
italiano®™!. Este mismo autor al explicar la manera en que debia
ejercitarlo definia también su finalidad de forma explicita:

"En la prdctica del trabajo manual con cardcter educativo,
por las varias materias en que se ejercita el educando, por
la calidad de las substancias que emplea, por los usos a
que [os objetos se destinan, el nifio se ve obligado &
reflexionar acerca de /as operaciones que ejecuta, adquiera
c/lara idea del valor del trabajo y comprende su valor
personal, de donde nace la iniciativa en el concebir, la
decision y perseverancia en el obrar, que son fundamento
de Jlas empresas grandes, condiciones peculiares de los

hombres de genio y de cardcter™=,

Se intentaba conseguir la evolucidn del alumno en toda su
extension, no so6lo en su capacidad memoristica, sino y

especialmente en la humana.

Sobre el trabajo manual afladia Ezequiel Solana:

de 1901). (Vid. Anexo 1. Documento 24).
31 SOLANA, Ezequiel: op. cit., pag. 214.
32 Idem, pags. 215-216.
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"No debe ser el fin de /a Escuela primaria dar hecho al nifio
el aprendizaje de un oficio, y, sin embargo, nadie puede
negar que el trabajo manual educativo sirve de preparacion

para muchos oficios y artes industriales™.

Durante este periodo se redactaron textos explicativos para
la adecuacién del nuevo sistema, como los que hemos
comentado mas arriba. Esta ensefianza se implantd en Espaia y
ayudd a que se desarrollaran otras disciplinas como el dibujo, y
preparé para la transformacion de la pedagogia artistica e
industrial. En estos afios el modelo de las ensefianzas artisticas
se modificé a través de la Institucién Libre de Enseianza, de sus
excursiones y de las nuevas escuelas que surgieron a raiz de

estos ideales.

Legislativamente son afios complicados, pues se pretende
una adaptacién de las escuelas de artes y oficios que nunca llegd
a completarse del todo, al no acertar con el modelo a seguir.
Mientras tanto una nueva escuela surgié dentro del propio
sistema educativo, como un experimento, que en la legislacién
no tuvo reflejo hasta muchos afios después: la Escuela Madrilefia

de Ceramica de la Moncloa.

433 I1dem, pégs. 217-218.
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La Escuela Madrileiia de Ceramica de la Moncloa

La Escuela Madrilefia de Ceramica de la Moncloa es un
centro que habitualmente ha sido obviado en la historia de la
educacién artistica. Sdlo han aparecido algunas publicaciones, en
los ultimos afios, llevadas a cabo para conmemorar algin

acontecimiento relacionado con ella®*.

La Escuela de Ceramica de la Moncloa surgié en este
ambiente marcado por el proyecto de buscar las raices propias,
la identidad nacional a través de la antropologia y el interés por

la nueva geografia junto a 1a necesidad de renovacién educativa.

Su fundador, Francisco Alcantara, ya era -uh personaje
conocido por su labor como critico de arte en diversos periédicos
y revistas de la nacién -entre ellos pueden citarse £/ So/, E/
Imparcial, La Opinion, Hispahia, etc.-, ademas de por su
conocimiento de personajes como Manuel Bartolomé Cossio,
Miguel de Unamuno, Benito Pérez Galddés, Ramén Maria del Valle
Inclan, José Ortega y Gasset, Daniel Vazquez Diaz, Ignacio
Zuloaga, Azorin, Julio Burell -Ministro de Instruccion Pablica y
Bellas Artes en la época en que se instituyd el centro-. Es decir,

434 Estas son las publicaciones aludidas: MAZA MARIN, Alfonso: Sintesis histdrica de Ja
Fscuela Oficial de Cerdmica y de la Fscuela Municipal de Cerémica de Madrid, Madrid,
Ayuntamiento, 1972. AA.VV.: Acuarelas de la Escuela Madrilefia de Cerdmica de la Mondoa.
Indumentaria tradicional de Zamora, Sejas de Aliste, Carbajales de Alba, Tébara, Zamora,
Caja de Zamora, s.f. AAWV.: Acuarelistas madrilefios de la Mondoa. 1914-1936, Madrid, ILE-
Fundacién Francisco Giner de los Rios-Escuela de Ceramica de la Moncloa, 1986. AA.VV.:
Acvarelas de la Escuela Madrilefia de Cerémica de la Mondloa: Indumentaria tradicional de
Zamora, Salamanca, Fundacién Marcelino Botin-Ayuntamiento de Madrid-Caja de Espafia de
Zamora, 1990. AAW.: Una escuela durable en la memoria, Madrid, Ayuntamiento de
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se movia en un ambiente ideoldgicamente liberal, krausista,
regeneracionista y noventayochista, y dentro de la modernidad

artistica del momento.

Julio Caro Baroja definia a Francisco Alcantara como un
hombre que se expresaba de una manera lirica y con una voz
algo temblorosa. Ademas afiadia que solia ser benévolo y que
pertenecia a un mundo de hombres optimistas que florecieron

"a fines del siglo XIX y comienzos de este, que crefan en
los efectos de /a educacion moderna y en la regeneracion
mediante ella, aunque respetando mucho de lo espafio/
antiguo y popular. No era 'de los tradicionalistas que

inventan ™,

Francisco Alcantara y Jurado

Francisco Alcantara y Jurado nacid6 en Pedro Abad
(Cérdoba) en 1854. Estudié Derecho y Filosofia y Letras, ademas
de ampliar estudios de peritaje agrondmico en la Escuela de
Ingenieros Agrénomos, sin embargo después de finalizar su
formacion se dedicé completamente a las bellas artes. Fue
pintor, critico de arte y profesor de escuelas de artes y oficios
antes de convertirse en el director de la Escuela de Ceramica.
Estudioso de 1las artes populares, llegdé a conocerlas
profundamente gracias a sus numerosas visitas a talleres por los

Madrid-Escuela Madrileiia de Ceramica de la Moncloa, 1991.
435 CARO BAROJA, Julio: "Prélogo”, en Tipos y trajes de Zamora, Salamanca y Leon.
Acuarelas de la Escuela Madrileiia de Cerdmica, Zamora, Caja de Zamora, 1986, pag. 12.
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pueblos de Espafia. Este interés le llevd a preocuparse
especiaimente por la ceramica y gracias a €l se recuperaron
alfares tradicionales, como los de Talavera, Toledo, Manises o
Anddjar.

Francisco Alcdntara fue ademas un pedagogo interesado
por transformar la sociedad a través de la educacién, sus
concomitancias con los institucionistas y con la generacién del
98 son fundamentales para entender su labor. Precisamente por
su interés hacia la ensefianza participé en 1882 en el Primer
Congreso Nacional de Pedagogia®® -en el que también estuvieron
Francisco Giner de los Rios y Manuel Bartolomé Cossio®; es
mas, en este congreso representantes de la ILE expusieron las
ideas pedagodgicas de la Institucion, que no fueron del todo
comprendidas, aunque parece ser que a Francisco Alcantara le
interesaron a la vista de sus posteriores fundaciones, pues
partian del mismo posicionamiento ideolégico y presupuestos
comunes-. Ese mismo afio, Francisco Alcantara comenzo a dirigir

el Centro Hispano-Americano de Argiielles™.

%% Previa a la organizacién del Congreso Francisco Alcantara escribid un articulo sobre dicho
acontecimiento. ALCANTARA, Francisco: "El Congreso Nacional Pedagdgico”, en Las Lunes
del Impardial, Madrid, 29 de mayo de 1882.

437 Sobre este congreso vid. AA.WV.: Congreso Nacional Pedagogico. Actas de Jas sesiones
celebradas. Discursos pronuncdiados y memorias leidas y presentadas d la mesa. Notas,
conclusiones y demds documentos referentes 4 esta asamblea seguido de una revista critica
de la Exposicion Pedagdgica de 1882 publicado por la Sodiedad £l Formento de las Artes.
Iniciadora de este Congreso, Madrid, Libreria de D. Gregorio Hernando, 1883. BATANAZ
PALOMARES, Luis: La Fducadion Espaiiola en la arisis de fin de siglo. (Los Congresos
Pedagogicas del sigio XIX), Cordoba, Excma. Diputacién Provindal de Cordoba, 1982.

38 Contro de ensefianza libre dirigido por Frandsco Alcantara y denominado Colegio del
barrio de Argiielles Centro Hispano Americano de educaci6n y ensefianza e incorporado a la
Universidad Central desde 1885.
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Centro Hispano-Americano de Argiielles

Durante la direccién del Centro Hispano-Americano de
Argiielles presenté un programa*®, en el que especificaba sus
pretensiones. En él intentaba adecuarse a los modelos
extranjeros. Sobre el centro confesaba el propio director que

estaba libre de influencias oficiales, politicas o filosdéficas.

En el establecimiento se organizd una escuela de parvulos
al estilo froebeliano, clases elementales, superiores y de
ampliacion de la primera ensefanza, y entre las asignaturas
incorporadas como novedad mencionaba el dibujo, la musica y la
gimnasia. Del mismo modo sefalaba la importancia de las
excursiones como parte del método educativo. Se trataban de
excursiones instructivas a museos, fabricas y establecimientos

oficiales.

El centro completaba sus estudios con otras propuestas
formativas, que tituld de la siguiente manera: Ampliacion de la
primera ensefianza superior, Educacion fisica, Recreos, Segunda
ensefianza, Academia de Filosofia y Letras y Derecho, Escuelas
de Artes y Oficios, Excursiones cientificas y artisticas, Educacion
moral y religiosa, Estudios especiales: preparacion para el

ingreso en las carreras civiles y militares*®,

Un colegio con amplitud de miras y razonamientos

profundos, pues cada una de estas iniciativas se apoyaban en

49 vid. ALCANTARA, Francisco: Programa-prospecto del Colegio del barrio de Argiielles
Centro Hispano Americano de educacion y ensefianza incorporado a la Universidad Centraf
bajo la direccion de D. Francisco Alcdntara, Madrid, Imprenta de Gregorio Juste, 1882. (Vid.
Anexo 1. Documento 28).

9 Tbidem.
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argumentos lGcidos y detallados. Sobre la educacion fisica*™,
Francisco Alcantara advertia: "E/ cuerpo, como el espiritu, debe

recibir una verdadera ensefianza”y apostillaba:

"nor lo cual los ejercicios fisicos (gimndstica higiénica),
que tienen por objeto desenvolver €l organismo,
preservarle de enfermedades y vicios y curar éstos,
alternan en la debida proporcion con las tareas de la

ensefianza’.

Sefialaba los problemas de la educaciéon del momento que,
segun él, fomentaban la pereza, y resaltaba las bondades de
este sistema practicado en la dimension adecuada y manifestaba
que entre estos ejercicios debia figurar el canto, pues también
era una gimnasia de los 6rganos respiratorios y vocales™,
Asimismo era interesante la propuesta sobre los recreos: "/
juego es uno de los mds importantes elementos de educacion, y
principalmente tratindose de los péarvulos;..."” y afiadia que era
igualmente importante en el resto de los niveles educativos, pero

en cada uno con fines distintos.

El resto de propuestas de este colegio fueron en su
totalidad muy  atractivas, aunque  especialmente  nos
adentraremos en las proposiciones llevadas a cabo sobre las
Artes y Oficios y las Excursiones cientificas y artisticas, pues
tienen mayor relacion con sus trabajos posteriores y con la

41 pecordemos que en Uruguay en este periodo se imponia la ensefianza de la gimnasia,
como necesaria para el alumno y que la Institudon Libre de Ensefianza también creia en
este sistema como ampliacion de la capacidad mental y fisica del educando. Era, sin lugar a
dudas, una disciplina que se estaba imponiendo en todo €] mundo.
442 Al CANTARA, Frandsco: Programa-prospecto..., op. cit., pags. 8-9.
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ideologia que en esta época de entre siglos fluia por todo el

mundo.
Sobre las artes y oficios dictaminaba:

"Todos sabemos cémo emprenden los jovenes en Espana el
aprendizaje de un arte U oficio. Su presencia constante en
los talleres y la parte activa que toman en los trabajos de
los mismos, hacen cuando mds hombres prdcticos, que una
vez conocedores del manejo de los instrumentos y de
ciertas exterioridades, se creen maestros tomdndolos por
tales aquellos que demandan su trabajo.

Esta carencia absoluta de verdadera educacion técnica,
coloca & los obreros espafioles (salvo honrosas
excepciones) muy por bajo de los de otros paises. Para
corregir esto, hemos establecido clases tedricas y
précticas, dando & la ensefianza del dibujo su verdadera

importancia™®.

A través de estas declaraciones se aprecia la gran
disposicién que tenia hacia la aplicacion de la ensefianza del
dibujo desde la educacién primaria y mantenia la misma linea
didactica de todos aquellos pedagogos y profesionales que se
interesaron por este tipo de disciplinas como parte destacada en
el desarrollo del alumno™* y que durante este periodo histérico

43 1dem, pag. 12. Sobre las Escuelas de Artes y Ofidos Francisco Alcintara publico un gran
niimero de articulos sobre las necesidades y actividades que debian realizarse en estas
instituciones. (Vid. Bibliografia). Ademds hizo una defensa sobre la ensefianza de! dibujo en
las escuelas primarias y en las Escuelas Normales en la linea de Victor Masriera, al que
apoyaba.
44 A parte de los ya conodidos, en Espafia hay que induir a los siguientes: Victor Masriera y
Ramona Vidiella, pareja de educadores que tuvieron gran relevandia en los primeros afios
de! siglo por sus teorias sobre la ensefianza del dibujo. Sobre Victor Masriera, Antonio
Cuenca indica: “pedagogo insigne en la materia de DIBUJO y luchador incansable...”. Cfr.
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fueron muchos, aunque por desgracia no han sido analizados con

la dedicacion y profusién debida.

En cuanto a las Excursiones cientificas y artisticas advertia
que se trataba de una ampliacion de las excursiones instructivas.
Las cientificas perseguian la confirmacion practica de los
estudios llevados a cabo, y las artisticas proponia que se
efectuaran durante el verano ‘“como premio del buen
comportamiento de los alumnos”; tenian como "objeto el estudio
de /a historia del arte, periodos principales y monumentos
notables”. Estas excursiones se realizaban tanto dentro del pais

como en el extranjero:

"los alumnos adquieren asi variadisimos conocimientos,
consignando en su Diario del viaje observaciones que dan

idea de sus aficiones y aptitudes; forman colecciones 0
confeccionan memorias que despues figuran en el museo
escolar, que sigue enrigueciéndose desde la fundacion del

Colegio™®.

CUENCA ESCRIBANO, Antonio: La ensefianza del dibujo en las Escuelas de Magisterio. 1839-
1985, 2 tomos, Madrid, Universidad Complutense, 1988, pag. 137. Entre los interesados por
esta disciplina también debemos afiadir a Joaquin Adsuar Moreno, que en 1898 publiod un
optisculo sobre La ensefianza del dibujo en las escuelas primarias y normales en Espafia,

que tuvo repercusién entre los profesores y en el que resefiaba los métodos de dibujo que
se aplicaban en diferentes paises. Ya tardiamente se puede mencionar la defensa de Victor
Masriera y Francisco Alcantara que escribi6 José Francés en el Afo Artistico 1925-26. José
Francés a través de esta revista manifestd los avances efectuados por la Escuela de
Ceramica e incluso también sobre otras escuelas extranjeras como las mexicanas. (Vid.
Bibliografia). '

#5 Al CANTARA, Frandsco: Programa-prospecto..., op. cit., pags. 12-13. El planteamiento
del museo como se puede apreciar es otra de las coquenaas didacticas del momento en el
que estaba viviendo Francisco Alcantara y que tuvo gran transcendencia.
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Esta es otra de las ideas que formd parte del mayor
proyecto realizado por Francisco Alcdntara y que se produjo 29
afios mas tarde*.

Tras ser director de este centro pertenecio al profesorado
de las Escuelas Nacionales de Artes y Oficios Artisticos, trabajo
que conservd incluso después de iniciar la fundacién de la
Escuela Madrilefia de Cerdmica. Desde 1901 ocupd el cargo de
profesor numerario de las asignaturas Concepto de Arte e
Historia de las Artes Decorativas en la Escuela Superior de Artes
e Industrias de Madrid*’. Fue nombrado catedratico numerario
de Escuela de Artes e Industrias en 1905, ocupando la plaza en
la capital, aunque su labor en este centro se produjo de manera
intermitente. A partir de 1911 fue fundador de la Escuela
Madrilefia de Ceramica de la Moncloa y nombrado director por el
Ministro de Instruccién Publica, desde el mismo 1 de enero de
191148,

La Escuela Madrilefia de Ceramica de la Moncloa

Por la vocacién y trabajo de Francisco Alcdntara este
centro debid entenderse en un principio como parte integrante
de las Escuelas de Artes y Oficios, pero con un espiritu
reformador; sus fines fueron distintos. Sin embargo, no existe
conocimiento expreso legal de su aparicion, por lo menos en el

46 Nos referimos evidentemente a la Escuela Madrilefia de Ceramica de la Mondoa, de la
que fue fundador y director.
47 En estas escuelas habia sido ayudante desde 1893.
#8 £l ministro de Instruccién Pablica hasta €l 2 de enero de 1911 fue Julio Burell, amigo
personal de Frandisco Alcantara. '

242



organismo oficial por excelencia, la Gaceta de Madrid*®, aunque
si queda constancia de documentos en los que desde el
Ministerio se mencionaba a la escuela y a Francisco Alcantara

como su director®®.

Sabemos que también tuvo relacion con el ayuntamiento,
sin embargo ciertos aspectos de su administracion nos hacen
pensar que su modo de trabajar estaba al margen del engranaje
oficial, como si se tratara de un experimento. E‘sto se puede
afirmar por lo menos hasta los afios 20, en que se publicd el
reglamento de la Escuela Oficial de Ceramica de Madrid®.. Y sin
duda, fueron sus afios mas fructiferos, que ademas coincidieron
practicamente con la direccion de Francisco Alcantara vy

Jurado®?.

Esta iniciativa surgié en 1911 y se ubicé en un inmueble
perteneciente a un antiguo asilo, en la calle Fernando el
Catolico. El local fue cedido por el Ayuntamiento. Sobre estos
origenes hay algunos testimonios interesantes que corroboran
las dificultades e incertidumbres que se vivieron. El primero se
publicd en Ia revista Hispania en 1925:

"Varios concejales de Madrid piden al Ayuntamiento que
atienda un poco a la Escuela de Cerdmica y Artes

Industriales, que nacid y vive a expensas de los ricos jugos

49 posteriormente Boletin Ofidial del Estado.

450 Oficio del subsecretario de Artes e Industrias del Ministerio de Instruccidn Pablica y Bellas
Artes con fecha de 1 de enero de 1911 encargandole a Frandisco Alcdntara la Direccion de la
Escuela de Cerdmica Artistica y Oficio de fa misma subsecretaria para Francisco Alcantara
confirméndolo en el cargo con fecha de 1 de enero de 1913. (Archivo de la Escuela
Madrilefia de Ceramica de Madrid). (Vid. Anexo 1. Documentos 30 y 31).

%1 R 0. 1 de septiembre de 1925. Gaceta de Madrid, 11 de septiembre de 1925, n® 254,
pags. 1502-1505.

452 Frandsco Alcantara abandond el cargo en 1926. Su hijo Jacinto ocup6 su lugar.
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del alma artista, reciamente espanola, de don Francisco
Alcdntara: Nos ofrecen estos beneméritos sefiores la
ocasion, que aprovechamos, para decir algo de esta
Escuela, que es plantel en Espafia de obreros de Arte y de
la que se puede ufanar Madrid, pero Madrid desconoce.

La Escuela de Cerdmica se fundd cuando el Sr. Burell fué
ministro de Instruccion Publica en 1911, con 9.000 pesetas
y sin local; el cual fué cedido por el Ayuntamiento de

Madrid en la calle de Fernando el Catdlico™.

El segundo fueron unas declaraciones efectuadas en 1935
por Jacinto Alcantara sobre la labor de su padre y el origen del

centro:

"l g Escuela de Cerdmica de Madrid, creada hace 19 afos,
es el primer ensayo que intenta hacer el Estado, es /a
primera ayuda y colaboracion oficial a tanto esfuerzo
particular. Esto se debe al fundador D. Francisco Alcantara,
que con el deseo de que algun dia fuera el Estado, como /o
era en todo el mundo, el que ayudara a /la continuidad y
perfeccionamiento de tan arraigado arte nacional, hace y
consigue que €ste distraiga un poco su atencion en favor

de una ensefianza genuinamente espafola™",

Al leer el texto tampoco queda clara la fundacién, pero
después de contrastar ambos fragmentos con otras noticias es
evidente que el Estado nombrdé director y la subvenciondé al

%3 5.A.: "La Escuela de Cerdmica”, en Hispania afio I, n° 4, Madrid, 1 de marzo de 1925,
pag. 22.
4% ALCANTARA, Jadinto: "La escuela-fabrica de ceramica, de Madrid”, en Cerdmica industrial
y artistica Afio V, n® 39, Barcelona, enero 1935, pag. 2.
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crearse, pero no parece que se volviera a ocupar de ella hasta

mucho mas tarde*>.

La importancia de esta escuela radica en el potencial
renovador que contenia y su historia estd vinculada a €l. Dentro
del interés regeneracionista y artistico se inscribieron sus
fundamentos ideoldgicos, ademds de una preocupacion por la

interdisciplinariedad entre las artes:

"En la Escuela de Ceramica se aprende a la vez a pintar y a
modelar, a preparar toda clase de tierras, a manejar la
rueda del alfarero, a vaciar y a reproducir por todos los
procedimientos los trabajos escultoricos, g caldear los
hornos y conducirlos al fin deseado, y fomentar el continuo
anhelo de belleza y de arte, en sus dos expresiones de /a

pintura y de la escultura™®.

No pretendia una escuela de artes industriales al uso,
anhelaba que los alumnos aprendieran artes industriales,
pintura, escultura y arquitectura. No es sdlo una aspiracion
profunda por el conocimiento total de las artes, sino que
también hay en estas ideas una fuerte inspiracion inglesa de
John Ruskin y William Morris y, en definitiva, del movimiento
Arts and Crafts, es decir, de todos aquellos que anhelaban la
vuelta al taller, al igual que hemos visto y veremos en otros
intentos educativos. Estas aspiraciones se apreciaban en un

sistema cercano al gremialismo, con la proximidad del profesor

455 Recordemos que no existe publicacion expresa sobre la fundacién en la Gaceta y la
Escuela comienza a nombrarse en este boletin afios mas tarde.

456 A{ CANTARA, Frandsco: Memoria del curso de 1916-1917 por €l director de Ja Escuela
Frandisco Alcintara y Jurado, Madrid, Imprenta de la Viuda de Antonio Alvarez, 1918, pag.
7. (Vid. Anexo I. Documento 32). También citado en LAGO, Silvio (seuddnimo de José
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al alumno a través del aprendizaje, que en las escuelas oficiales
no existia y que ya habian defendido a mitad del siglo XIX José
Galofre y otros artistas seguidores del nazarenismo cuando se
plante6 la necesidad de reformar las Academias de Bellas

Artes®’.

Las premisas educativas de la Escuela de Ceramica pueden
| esquematizarse en las siguientes lineas: comunidad educativa;
ensefianza personalizada; importancia de un codigo moral, de
comportamiento; interdisciplinariedad de las artes; respeto hacia
lo tradicional y castizo, hacia la intrahistoria, concepto que
defendia Miguel de Unamuno, esa tradicion que permanece en lo
popular, que da trascendencia a la vida de un pueblo; y por
Gitimo, centro educativo abierto a la sociedad. los puntos
coincidentes con la Institucién Libre de Ensefianza son claros y
se refieren sobre todo a la coeducacion, al respeto y al fomento
de la libertad creadora, a las colonias escolares, el contacto con
lo natural, la educacién integral a los a‘iumn_os...’458 En ese
sentido se trata de un centro que actué como luz difusora del

pensamiento institucionista.

Francés): "La Escuela de Cerdmica”, en La Esfera n® 287, Madrid, 28 de junio de 1919.

*7 josé Galofre y Coma fue uno de los primeros artistas que trajo los ideales del
nazarenismo a Espafia. Publicé en 1851, con el beneplacito de la Academia, El artista en
Italia y demds paises de Europa, atendido el estado actual de las Bellas Artes. En este texto
realizé criticas a la academia y su sistema, pero también aporto soluciones. Galofre opinaba
que la academia no dejaba margen a la libertad y a la imaginacién, que desde la creadon de
las academias los paises habian acercado sus estilos y habian llegado a ia monotonia, por
elio proponia una reduccion del alumnado, en €l que quedaran solo los mejores; una
simplificacién del método pedagdgico; llevar el taller del artista a la academia, para que el
alumno tuviera contacto con el trabajo del maestro. Este método fue muy combatido por los
académicos. Ejemplo de ello los optsculos de Federico de Madrazo y de J.M. Eguren. (Vid.
Bibliografia).

458 GAMA, Antonio: "Francisco Alcéntara: semblanza de un critico de arte”, en Acuarelistas
Madrilefos de la Mondoa. 1914-1936, Madrid, Institucon Libre de Ensefianza, Fundadidn
Frandisco Giner de los Rios, Escuela Madrilefia de Cerdmica de la Moncloa. Ministerio de
Cultura, Ayuntamiento de Madrid, 1986, pag. 18.
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No se debe olvidar que algunos de los profesores de la
Escuela de Ceramica fueron a la vez profesores de dibujo en el
Instituto-Escuela®® de la Institucién, y que algunos de los
profesores de éste lo fueron en la Escuela de Ceramica, por este
motivo puede hablarse de una clara y fuerte imbricacion de sus

ideas educativas:

"Una de las satisfacciones que esta Escuela tiene es ver a
sus alumnos y alumnas convertidos en Profesores de
dibujo, pintura y modelado en distintos Centros oficiales.
Desde la creacion del Instituto Escuela vienen dandose en
é/ las clases de arte por personal de /a Escuela de
Cerdmica, habiendo demostrado el Instituto Escuela, en sus
anuales exposiciones, el valor de este método y 1a utilidad
de él en la preparacion del nifio.

Ademds del citado Centro se practica este método de
dibujo en las Escuelas nacionales de la Florida, Jaime Vera,
Menéndez Pelayo, y en otras vias.

También fueron requeridos de las Escuelas de Artes y
Oficios de Ubeda y Jaén alumnos de la Escuela de Cerdamica
para dar en ellas la ensefianza de la ceramica y del
modelado. En una palabra: la Escuela, en estos momentos,
y a pesar de sus pocos afios de vida, tiene ya repartida su
ensefianza en varios y prestigiosos Centros pedagdgicos de

Espafia ™.

459 Creado por R.D. 10 de mayo de 1918, tuvo caracter de ensayo pedagdgico y estuvo
tutelado por un organismo como la Junta de Ampliacién de Estudios. Cir. LOPEZ MARTIN,
Ramén: Ideologia y educacion en la dictadura de Primo de Rivera. (II). Institutos y
Universidades, Valencia, Universitat de Valéndia, 1995, pag. 70.

460 Al CANTARA GOMEZ, Jadinto: Estudio-memoria de la Escuela oficial de Cerémica y la
Municipal de Artes Industriales por su director Jacinto Alcdntara Gomez, Madrid,
Ayuntamiento de Madrid, 1931, pag. 11. (Vid. Anexo 1. Documento 33). Jacinto Alcantara fue
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Por lo tanto, se trataba de un centro de gran importancia
para el momento educativo e histérico -las transformaciones
educativas en las artes y oficios estaban en su gran apogeo, sin
conseguir llegar a un punto firme; se avanzaba, pero con mucha
indecision e imprecisién y de ello fueron reflejo los vaivenes de
la legislacion educativa, llena de modificaciones, incumplimientos
y controversias-. En aquel momento no existia ninguna otra
escuela de ceramica® y las escuelas de artes y oficios no tenian
la intencién de ensefiar arte de manera interdisciplinar, por lo
menos de la forma en que ésta lo hacia -algunos criticos la
consideraban como una escuela de bellas artes, cuestién que no
disgustaba del todo a Francisco Alcantara, que declaré al

respecto-:

"Puede ser que se haya dicho, como en son de benévola
censura, que la Escuela de Cerdmica es mds una Escuela de
Bellas Artes gue de la especialidad técnica que le da
nombre. Si asi resultase, seria para la Escuela un gran

triunfo™®.

Con esta afirmacion no creemos que Francisco Alcantara se
refiriera a una Escuela de Bellas Artes en el sentido que se
entendia en aquel momento, sino mas bien a la idea que él tenia
de como debian ser estos centros, con una educacién mas
integradora de todas las artes®®.

uno de los profesores que impartié su docencia en ambos organismos.

1 | o5 demas centros dedicados a la ceramica comenzaron mas tarde: la Escuela Practica de
Ceradmica de Manises de Valenda surgié en 1916 y la Escuela Massana de Barcelona en
1929.

462 A| CANTARA, Frandisco: “Exposiddn de la Escuela de Cerdmica en los Patios del Ministerio
del Estado”, en £/ Sol, Madrid, 24 de junio de 1919.

43 | a misma idea que estaba cundiendo en el resto del mundo, por la que se estaba
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La Escuela apoyaba su accién formativa® con siete
talleres: Dibujo y Pintura, Modelado, Torno, Vaciado, Pintura
sobre ceramica, Ensayos y cocido de hornos y Taller de
reproducciones. Se comenzaba por el estudio directo del modelo
vivo, desde las planta's a la figura humana, y avanzaban de
forma progresiva segun la dificultad®®.

Sobre la ensefianza el propio Francisco Alcantara

comentaba:

"I as ensefianzas de la Escuela de Cerdamica son gratuitas,
prdcticas de taller.

Son diurnas y nocturnas; las diurnas duran todas las horas
aprovechables del dia. Las nocturnas /as dos horas
primeras de la noche mds propicias para /a asistencia de
obreros o de sus hijos. La edad para el ingreso en Jas
ensefianzas diurnas de la Escuela de Cerdmica, es de once
a trece afios y la condicion que se exige es la de una
aptitud indudable para las Bellas Artes, pintura o escultura.
Esta aptitud, por indudable que aparezca al ingresar el
alumno, ha de comprobarse durante el primer curso de
asistencia, y si no se confirmara en la prdctica, durante
todo el primer curso, a juicio de la junta de profesores,
serd declarado vacante el puesto, para que lo ocupe el
primero de los solicitantes.

En la matricula para las ensefanzas nocturnas, se prefiere
siempre a los mds aptos, de edad de once a trece anos,

luchando, aunque se consiguid en muy pocos lugares.

%4 | os alumnos que se iniciaban en este centro habian finalizado sus estudios en la
ensefianza primaria, tenian indudables aptitudes artisticas y provenian de diferentes niveles
sodiales: burguesia relacionada con los intelectuales y politicos del momento y también niflos
de la clase obrera o venidos del campo.
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pero como esta ensefianza nocturna tiene por fin principal
el perfeccionamiento técnico artistico de los obreros, serdn
admitidos estos con /a limitacion que el local y los medios
de que dispone la Escuela impongan a juicio de la junta de

profesores™®.

La intencién clara y didfana de esta institucion educativa
era la formacién artistica completa, sin discriminar al obrero,
que estaba incluido en sus ensefianzas dentro de las
posibilidades de trabajo del mismo. Se hacia mucho hincapié en
las aptitudes de los discipulos para asi poder obtener un alto

rendimiento en los futuros creadores y artesanos.
También advertia Francisco Alcantara:

"El porvenir de la Escuela se estd elaborando en la Seccion
de ensefianza general, que lleva cuatro afos de existencia
y en la que se ha trabajado tanto y con tanto fruto que lo
que se planted con miras al porvenir es en gran parte una
realidad en el momento presente.

En esta Seccion de ensefianza general, se ha planteado la
ensefianza del arte en ésta forma. Estudio directo de/
modelo vivo, plantas, animales y figura humana con la
gradual ascension que la dificultad del estudio impone,
desde las formas mds elementales de las plantas y de los
animales, hasta las visiones del paisaje y /a estimacion
cabal de la figura humana.

*5 LAGOQ, Silvio: op. cit.
466 Al CANTARA, Francisco: Memoria...., op. cit, pag. 5. Este sistema de seleccion era
parecido al que utilizé con posterioridad la Bauhaus. La aptitud del alumno para ejercer un
oficio debia ser tenida en cuenta. Asimismo fue muy importante la cualificacion del disdpulo
en la Escuela Lujan Pérez.
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La cerdmica que esta Escuela produzca y en gran parte ha
producido ya, es la expresion artistica de /a vida presente
espafiola, sin preocupacion de Escuelas ni Magisterios, que
perturben el propio modo de ver y de sentir; una ceramica
para las multitudes, testigo fiel del presente ante el
porvenir. Ha reunido la Escuela en confirmacion de esto,
un caudal de estudios, de formas bellas, que no recuerdan
lo antiguo, ni los Museos, ni las Colecciones de estampas y
del que surgird enseguida en cuanto se dote a la Escuela
de los recursos indispensables, una cerdmica caracteristica
hasta donde la vida nuestra lo es geogrdfica étnica o

histéricamente™.

Incidia especificamente en la formacién con modelo vivo,
no mencionaba la copia tradicional de estampas, y participaba de
todos los ideales de las nuevas formas educativas que existian
en el mundo durante este periodo de tiempo, ademas es
interesante advertir como recalcaba la importancia de la
ceramica y sus modelos. Esta idea refuerza la linea de la
recuperacion de las tradiciones mediante la blisqueda de los
modelos y la perpetuacién de estos y, por supuesto, de la
investigacion de nuevos caminos dentro de esta tradicion. Ambas
formas de ver la ensefianza fueron capitales en los inicios del
siglo XX y formaron parte de las principales teorias pedagodgicas

e ideoldgicas en practicamente todo el mundo.

Ademds, hay que advertir que el plan que expone
someramente no se asimila a los planes oficiales del momento

para las Escuelas de Artes e Industrias*®, pero es comprensible,

7 1dem, pags. 6-7.
8 Cfr. R.D. de 19 de agosto de 1915.
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pues juzgaba que el sistema no funcionaba adecuadamente, por
lo menos asi lo expresaba en un articulo para el periodico £/

Imparcial.

"Mas el agotamiento de Ja espontaneidad artistica
espafiola, viene notdndose desde ha aios en las
aplicaciones, en el arte de cardcter Util é industrial, cuya
ensefianza estd encomendada aqui exclusivamente en las
Escuelas de Artes y Oficios. De estas instituciones trataré
otro dia. Procuraré hacerlo de modo que invite & pensar
aun 3 los mejor hallados con lo existente: con el deseo de
que todos los profesores de /as Escuelas manifiesten sus

opiniones™®,

. Su parecer sobre la estructura de la ensefianza artistica lo
expresé claramente, y no sélo critico, sino que a su modo actud,
pues esta escuela pretendia mejorar el sistema. Intentaba
aplicar su pensamiento sobre la ensefianza de las artes y su
formula ain hoy sigue vigente, aunque con modificaciones y sin

el impetu del que gozd en los afios de su creador®®,

Como consecuencia de su relacién con la Institucion Libre
de Ensefianza y derivado de su pensamiento sobre las colonias
escolares, 1a educacién natural en relaciéon con la ensefianza al

aire libre y la necesidad del conocimiento geografico Yy

469 Al CANTARA, Frandisco: “Notas de arte. La ensefianza de las Bellas Artes. Las Escuelas de
Artes y Ofidios”, en £/ Impardal, Madrid, 28 de octubre de 1913, pag. 5. '
470 Habitualmente sucede que la etapa mas floreciente coincide con los afios de los
creadores de los modelos, luego se quiere repetir sin innovar, quizas por miedo, y terminan
anquilosandose.
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antropoldgico, nace la mayor novedad de este centro, que fueron

sus cursos de verano, que comenzaron en 1914%1,

Esta actividad se proponia a todos los alumnos*? y
viajaban por los lugares mas significativos de la geografia
espafiola. El motivo de estas excursiones era de diversa indole.
Entre los ' objetivos mas representativos destacaban los
educacionales, los artisticos y los etnoldgicos, aunque también
habia una pretension de mejora del conocimiento geografico:
"Hubo, desde luego, claras influencias de la tradicion geografica
moderna en la vision institucionista de la experiencia viajera™";
las mismas que existieron en el interés de Francisco Alcantara y

de la Escuela de Ceramica.

Con estos cursos se pretendia hacer plena realidad el
propésito fundacional del centro¥®. Como comenta Francisco
Rodriguez Pascual, los tres objetivos estaban claros: El
educacional era de especial importancia para que alumnos y
profesores conociesen la Espafia real y conviviesen con sus
gentes, y para asi extender el radio de accion educativa fuera de
Madrid. El artistico era doble, pues se intentaba que el arte se
acercase al pueblo y a la vez que los alumnos se nutrieran de la
estética popular. En cuanto al objetivo etnolégico es el que mas

explicé Francisco Alcantara en sus apariciones puUblicas: "queria

‘7t En el Colegio que dirigid anteriormente -Hispano Americano de Argielles- ya
programaban actividades instructivas en las que se incluian las excursiones. Vid. Supra.

72 aunque no todos podian participar, pues solo asistian a las excursionies aquellos que
podian pagarse el viaje, seglin las dedaraciones del propio Francisco Alcantara. Vid.
ALCANTARA, Francisco. Memoria,..., op. cit., pags. 7-8.

473 ORTEGA CANTERO, Nioolas: "La experiencia viajera en la Institucion Libre de
Ensefianza”, en Vigjeros y paisajes, Madrid, Alianza, 1988, pag. 80.

474 RODRIGUEZ PASCUAL, Francisco: "Indumentaria tradicional de Zamora. Acuarelas de la
Escuela de la Moncloa", en Catalogo de la exposicion Indumentaria tradicional de Zamora.
Acuarelas de la Escuela Madrifefia de Cerdmica de fa Moncloa, Salamanca, Fundacién
Marcelino Botin, 1990.
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reflejar lo tipico y genuino de la raza hispanica”™”; y que

igualmente fue reflejado por su hijo, Jacinto, en sus escritos:

.. consisten en tener a los alumnos frente al natural y
ensefarles a conocer Espaia de la forma mds real y
prdctica, pues durante un par de meses de/ estio conviven
con los habitantes de los pueblos escogidos, reflejando en
el papel, lienzo o barro las costumbres y todo o
interesante de las diversas regiones, y principalmente de
los talleres cerdmicos locales. Esta formacion es /la que
contribuyé en mayor medida a dar cardcter propio y

nacional a las piezas de cerémica que se realizaron””".

Estas ideas tienen mucho que ver con las planteadas por
los institucionistas al referirse a las excursiones escolares y

destacar que el horizonte espiritual del nifio se ensanchaba con

" . Ja varia contemplacion de hombres y pueblos; con la
elevacion y delicadeza del sentir que en el rico espectdculo
de la naturaleza y del arte se engendran, con el amor
patrio a la tierra y a la raza, que sdlo echa raices en el

alma a fuerza de intimidad y de abrazarse a ellos™”.

Por lo tanto, la escuela tuvo diversos propdésitos al realizar
las excursiones: a la par que conocian geograficamente los

pueblos, también aprendian técnicas tradicionales que podian

475 palabras expresadas por Francisco Alcantara al llegar a Zamora en 1928. Cfr. Idem.

476 ALCANTARA, Jacinto: "Discurso”, en Jacinto Alcdntara Gomez. Homenaje del
Excelentisimo Ayuntamiento de Madrid en el Primer aniversario de su muerte, Madrid, 1966~
1967, pag. 43. )

477 Citado como uno de los principios pedagogicos de la Institucién en JIMENEZ LANDI,
Antonio: "El planteamiento educativo de Ia Institucién Libre de Ensefianza”, en Un educador
para el pueblo. Manuel B. Cossfo y la renovacidn pedagogica institucionista, Madrid, UNED,
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extinguirse; daban a conocer al pueblo un arte dentro de la
estética moderna, ya que su director conocia y estaba interesado
en la modernidad artistica y pretendia que sus alumnos siguiesen
el mismo camino, aunque no €ra especial entusiasta de las
vanguardias -en las obras de sus alumnos se ven influencias de
Ignacio Zuloaga, Joaquin Sorolla e incluso de Daniel Vazquez
Diaz-; reflejaban en sus obras las tradiciones populares,
adentrandose en el descubrimiento de la identidad nacional y
cultural, haciendo de difusor a través de sus exposiciones. Y, por
altimo, estaban en contacto con la naturaleza, de la que
aprendian, cuestién que era de vital importancia para conseguir

la regeneracién nacional.

Las excursiones se efectuaron a muchos puntos del pais,
pero especialmente a Castilla: no hay que olvidar que esta
regién, tanto para el regeneracioni‘smo como para el
institucionismo y la generacién del 98, fue un referente de la
identidad nacional. La tierra representaba a la propia gente de
Castilla: "La tierra pajiza de Castilla” es "/lana y austera como e/
cardcter de los que en ella nacen™. Castilla también era parte
integrante del sentimiento de Francisco Alcantara, aunque no

olvidaba el resto de regiones.

Las zonas mas visitadas con sus alumnos fueron La Alberca
(Salamanca), Arenas de San Pedro (Avila), Sejas de Aliste y
Carbajales de Alba (Zamora), aunque también estuvieron en
Andalucia, Islas Baleares, Galicia e incluso Portugal. Les guiaba

un interés antropoldgico por recoger material documental a

1987, pag. 85. )
478 BERNALDO DE QUIR(S, Constandio: "En la Cartuja del Paular’, en Boletin de la
Institucion Libre de Ensefianza afio XXVI, n® 511, Madrid, 31 de octubre de 1902, pag. 306.
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través de sus acuarelas, ya que tanto les servian de inspiracion
para las posteriores decoraciones de las cerdmicas, como
instrumento para conocer la personalidad de los habitantes de
aque’llds puebios en los que residian durante el verano. Se puede
decir que en algunas ocasiones estos viajes les lievaban a
realizar una actividad concreta. Por ejemplo se conocen los
motivos fundamentales de inspiracién artistica de los cursos de

verano en Zamora:

"asi Jos cursos de verano en la provincia van a responder a
Jos siguientes temas: Sejas de Aliste: costumbre,
Carbajales de Alba: tipos y trajes; Tdbara: paisaje urbano;

puebla de Sanabria: paisaje campestre™”.

Por lo tanto, podemos asegurar que estos Cursos tenian
claramente una intencién etnologica; la recopilacion de datos
para temas futuros y para recuperar la tradicion, la identidad del
pais y, evidentemente, el conocimiento geogréafico, que ayudaba

a reconocer la cultura y el paisaje circundante.

Por otro lado, el empleo de la técnica de la acuarela en
estas excursiones era importante para el desarrollo del propio
centro educativo. Parece que la eleccion de esta técnica se debia
a varios motivos: su facilidad de transporte, ”... pueden hacerse
en la calle, en la casa, en la Escuela, por los caminos y en todas
partes, sin el auxilio del caballete...”™ y la agilidad que

proporcionaba al trabajo, aunque esto implicara un alumnado

479 \id. TORRES GONZALEZ, Begofia: "Un andlisis artistico: las acuarelas de la Escuela de
Ceramica de Madrid", en Acuarelas de /a Escuela Madrilefa de Cerdmica de la Moncloa.
Indumentaria tradicional de Zamora. Sejas de Aliste..., op. at., pag. 18.

48 A CANTARA, Frandisco: "Exposicidn de la Escuela de Cerdmica en los Patios del Ministerio
de Estado. El programa de fa Escuela”, en El Sol, Madrid, 24 de junio de 1919, Gt. en
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habilidoso y dominador de la técnica, pues la acuarela no admite
correcciones. Indudablemente se potenciaba el desarrollo de la
personalidad del alumno y la libertad de ejecucién, bases

fundamentales de su ensefianza™®

Todas estas cuestiones revelan una didactica alejada de la
tendencia oficial, aunque la acuarela estuviera incorporada a la
ensefianza, tanto en las escuelas de artes y oficios como en las
de bellas artes, se diferenciaba en la forma de practicarla, en el
interés por fomentar el trabajo personal y la curiosidad por otras
opciones estéticas. Como decia Francisco Alcantara, “"hasta el

material de la Escuela es distinto del tradicional ™.

De estos cursos de verano se conocen NuUMerosos
testimonios en distintas publicaciones, entre ellos, en la prensa
de las poblaciones que visitaban. Como referencia, el texto
escrito en 1917 por el periodista Luis Valenzuela en un
semanario cordobés, que revelaba el espiritu pedagdgico que
existia en Francisco Alcantara y céomo entendia él la .enseﬁanzé,
mas como gufa que como imposicion, ademds de ser un alegato
de la ensefianza del obrero o del artesano como artista, es decir,

una formacion completa para el oficio y el arte:

”Ade)na’s del dibujo, la pintura en todas sus variedades, el
modelado y vaciado, estudiando siempre el natural,
aprenden también los escolares, a preparar el material de
que han de servirse en fa ejecucion de las obras de

escultura y cerdmica que acometen, y acto sequido recibe

TORRES GONZALEZ Begofia: op. cit., pag. 19.
%81 TORRES GONZALEZ, Begofia: op. cnt pag. 19.
482 o) CANTARA, Francisco: Memoria..., op. cit., pag. 6.
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del sefior Alcdntara la explicacion tedrica o técnica que el
caso requiere, capacitindolos asi, juntamente como
obreros manuales y como artistas refinados, que aspiran a
dominar totalmente una profesion prdctica y facultativa, de
lucha y brillantez a la vez. Todo el secreto de esos estudios
estriba en que la personalidad del maestro no ahogue /as

aptitudes nativas del aprendiz..."™,

Del mismo modo interesa conocer que estos estudiantes
estuvieron acompanados, en algunas ocasiones y lugares
concretos no sodlo por sus profesores habituales -Francisco
Alcantara, Daniel Zuloaga o Enrique Guijo-, sino también por
artistas que no pertenecian a la vanguardia, pero si a la
modernidad, nos referimos a Joaquin Sorolla o Daniel Vazquez
Diaz -que participaron en algunos de los viajes a La Alberca-,

influyendo en sus acuarelas.

La tendencia excursionista ha supuesto una actividad
central en la vida de la escuela. Cuando Jacinto Alcantara
sustituyd a su padre en el cargo de director (1926) mantuvo las
mismas premisas ideoldgicas y educativas. Por lo tanto las
excursiones continuaron a lo largo de los afos, segin lo
expresan sus posteriores directores, es mas, la Guerra Civil les
sorprendié durante uno de sus viajes, como comentaba Enrique
Lafuente Ferrari en un homenaje ofrecido a la figura de Jacinto
Alcantara:

"En uno de estos cursos se hallaba trabajando con sus

discipulos en La Alberca, en el verano de 1936, cuando /a

483 VALENZUELA, Luis: "Despedida cordial”, en Cdrdoba. Revista Semanal Independiente Ario
II n° 58, Cordoba, 29 de septiembre de 1917, paqg. 7.
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contienda espafiola habia de mantenerle, a él y a sus
alumnos, cerca de tres afios alejados de sus hogares y de
la Escuela. Alcdntara se desvivié para ayudar a Ssus
discipulos en los azares de aguellas circunstancias,

protegerles y ayudarles a resolver su vida G

La mayor innovacion de esta escuela, por lo tanto, fue la
creacién de los cursos de verano. Sin embargo la historia del
centro continué a través de un largo periodo de tiempo y
creemos interesante analizar estos cambios que fueron

produciéndose.

Durante los inicios trabajaron en la escuela, ademds del
propio Francisco Alcantara, Daniel Zuloaga®™® como profesor de
ceramica aplicada a la decoracion arquitectonica, Enrique Guijo
como profesor de ceramica en sus tipos tradicionales vy
especialmente de Talavera, Eudoro Gamoneda como profesor de
fotografia y dibujo aplicados a la ceramica, José Gatner de Ia
Pefia, profesor de esmalte sobre vidrio y metales, Juan Zuloaga y
Estringana, profesor auxiliar, José Maria Gamoneda y Garcia,
profesor auxiliar de dibujo de adorno y Jacinto Higueras,
profesor auxiliar. Toda la ensefianza estaba basada en el dibujo
y en la ceramica. Posteriormente a este profesorado se le uniria
el futuro heredero de la escuela, Jacinto Alcdntara, que en todo

484 | AFUENTE FERRARI, Enrique: "En memoria de Jacinto Alcintara”, en Jaanio Alcintara
Gdmez. Homenaje del Excelentisimo Ayurtamiento de Madrid en el Primer Aniversario de su
muerte, Madrid, Ayuntamiento, 1966-1967, pag. 16.
485 A |3 familia Zuloaga -Guillermo, Daniel y German- se le concedid por ley de 13 de julio de
1877 un terreno en la Moncloa -lugar donde posteriormente se ubicaria la escuela de
Francisco Alcantara- para instalar una Escuela de Ceramica y una fabrica de lozas finas, pero
se hundio estrepitosamente. La fabrica cerré y pas6 a otras manos en 1886, aunque los
Zuloaga siguieron trabajando en el disefio y fabricacién de cerdmica. Cfr. QUESADA, Maria
Jests: Daniel Zuloaga. 1852-1921, Segovia, Diputacién Provincial de Segovia y Caja de
Ahorros y Monte de Piedad de Segovia, 1985. ‘
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momento intentd seguir los pasos de su padre y acrecentar el

relieve institucional de dicha empresa.

En 1914 el Estado cedié al Ayuntamiento los terrenos de la
Tinaja’® -terrenos que habian pertenecido a la fabrica
organizada por los Zuloaga a finales del ochocientos-, cercanos a
San Antonio de la Florida, y Francisco Alcantara inicié gestiones
~ para que el Municipio madrilefio colaborara en la tarea de
" resurgimiento del arte ceramico®’, logrando que se creara en el
afio 1920 la Escuela Municipal de Artes Industriales y que el
Ayuntamiento y el Ministerio compartieran la responsabilidad y el

mecenazgo de la ensefianza de la ceramica en la capital*®,

Ambos organismos -Ayuntamiento Yy Ministerio- fueron
asumiendo sus responsabilidades con respecto a esta escuela y
por este motivo en 1925 el Ministerio de Instruccién Publica y
Bellas Artes publicé una R.O. que regularizaba su situacion*®,

Este reglamento revalidé los cursos de verano.

Importante fue asimismo su participacion en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla de 1929:

"cuyantas obras se hallan expuestas en Sevilla son asi, en
primer {ugar, reflejo exacto de la vida, después
interpretacion decorativa y, por dglitimo,  realizacion

ceramistica del mismo que formd los datos del natural™®.

486 4acta 1934 no se consiguié la finalizacdién de la obra completa y el traslado de toda la
escuela a estos locales. ‘

487 £| Ayuntamiento habia colaborado con la escuela desde su fundacién, cediendo terrenos,
pero a partir de 1920, su implicacion fue mayor.

488 MAZA MARIN, Alfonso: op. cit., s.p.

489 p 0. de 1 de septiembre de 1925. (Gaceta de Madrid, 11 de septiembre de 1925).

4% g A 13 Fscuela de Cerdmica Artistica de Madrid en la Exposidon de Sevilla. Estado
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En esta exposicion participaron otras escuelas, como la de
Artes Indigenas de Tetuan dirigida por Mariano Bertuchi*. Con
esta contribucién demostraban el alto nivel de estas instituciones
docentes. En ellas se exponia y corroboraba, en definitiva, su

capacidad y sus buenos resultados.

Hemos de resaltar como avance significativo de este
organismo docente la creacién de una Fabrica para la Escuela,
instaurada en la época de Jacinto Alcantara. La Escuela-Fabrica
de Ceramica de Madrid se fue organizando a partir de 1932,
aunque no se regulé legalmente hasta el afo siguiente"gz. Jacinto

Alcantara explicaba su sistema de trabajo:

"Después de los dos cursos de permanencia en /a Seccion
Oficial, pasa el alumno gutomdticamente a la seccion
técnica superior o sea al Grupo-Fabrica, donde es sometido
otros dos afos al encasillamiento técnico profesional, y
donde después de especializarse en el taller para el cual
més aptitudes y aficion haya reflejado, deja de percibir 1a
beca que disfrutase, para recibir el titulo de ceramista que
expide el Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes y

pasa entonces a formar parte del grupo productor... 93,

actual de la Ensefanza en Espafia, Madrid, Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes,
1929, pag. 7.
91 gobre esta escuela, vid. Infra.
2 p, 8 de didembre de 1933 (Gaceta de Madrid 10 de didembre de 1933).
493 Al CANTARA, Jadnto: "La escuela-fabrica de ceramica, ..", op. Gt., pag. 4. En este
pérrafo de Jacinto Alcantara se percibe una profesionalizacdion mayor y una rigidez de las
ensefianzas, que al principio no era tan notoria -recordemos que las ensefianzas no tenian la
estructura oficial-. La escuela penetrd en el engranaje administrativo. Se industrializé y se
consiguié una mejor via para los alumnos en su futuro profesional. Esta forma de trabajar se
repitié en otras escuelas europeas y americanas.
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" Ya habian dejado de ser criticos con el sistema y se habian
integrado para "mejorarlo”. Se preparaba al alumno para su
futuro profesional y se intentd instruir al futuro obrero para
competir con el extranjero y obtener un mejor desarrollo de la

industria espanola.

La Escuela de Cerdmica a través de los afos consiguio
prestigio internacional, pues ya en 1931 acogia a investigadores
y estudiosos extranjeros y pretendia lograr intercambios entre
escuelas®™. Asimismo habia adquirido encargos de paises como
Argentina. Es decir, en el mundo de las artesanias se habia

convertido en una escuela muy reputada.

La escuela ha pervivido a lo largo de los aiios. Soporté la
Guerra Civil -aunque casi estuvo a punto de fenecer- y los
cambios que partieron de ella, es decir, de la dictadura, y
prosiguié su labor a pesar de haber sido un nucleo liberal desde
su nacimiento hasta la RepUblica y tener gran afinidad con las
ideas de la Institucion Libre de Ensefianza. Continu6 su tarea, y
poco a poco, con el paso de los afios, fue perdiendo la fuerza

renovadora que le caracteriz6*>.

94 ol CANTARA GOMEZ, Jadinto: Estudio-Memoria de Ja Escuela Ofidal..., op. at., pag. 14.
495 Hay que hacer hincapié en la actitud que mantuvo Jadinto Alcantara con respecto al
centro durante el cambio politico que se produjo después de finalizada la guerra y que fue
muy duro. Ademas debemos afiadir como Jacinto Alcantara transformd sustancialmente su
pensamiento politico desde los afios 30 hasta su muerte, pues en 1952 fue nombrado Jefe
de la Obra Nacional de Artesania. Desde el puesto que ocupd, la escuela pudo prolongar su
labor sin grandes problemas. Vid. Nombramiento de Jadnto Alcantara como Jefe de la Obra
Nadional de Artesania. (Archivo de la Escuela Madrilefia de Ceramica de {a Mondoa). (Vid.
Anexo 1. Documento 34).
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La época mas interesante de este centro se produjo
indudablemente durante la direccion de Francisco Alcantara
(1911-1926), pues fue el momento mas revolucionario con
respecto a las otras escuelas; también es cierto que entonces el -
centro percibia una exigua ayuda oficial y el ayuntamiento sélo
prestd el edificio. Se hallé durante un largo periodo de tiempo
entre la oficialidad y la experimentalidad, pues, aunque recibia
apoyos institucionales, no expedia titulos acreditativos*® y hasta
1925 el Ministerio no estableci6 un reglamento para ella.
También el Ayuntamiento le ayudaba, pero tampoco puede
méncionarse,' por lo menos al principio, mas que como un auxilio
inmdbiliar\io. Es decir, que se trataba de una escuela
experimental en sus inicios y esta caracteristica le dio mayor
importancia al prbYecito, pues algunas de sus particularidades -
cursos de verano, por ejemplo- permanecieron aln después del
reglamento. Desde que asumid la direccidn Jacinto Alcantara,
entre 1926 y 1966*7, no se produjeron grandes cambios de
orientacion. La escuela se mantuvo fiel a su formulacion inicial,
mientras el sistema educativo espafiol evolucionaba; aunque
~avanzaba en sus 'proyectos fabriles y practicos dentro de la

oficialidad de aquella €época.

La Escuela. de Cerémica de la Moncloa y Francisco
Alcantara fueron puntos centrales de la renovacion educativa
espafiola y un instrumento indudable para el reconocimiento de

nuestra propia tradicion, a través de la documentacién recogida

% La situacién cambié a partir de 1920, pues en esa fecha se cred la Escuela Municipal de
Artes Industriales unida a esta escuela y ya en estas fechas el Ministerio comenzaba a
ocuparse del centro.

97 Jacinto Alcantara fallecié de manera tragica a manos de un perturbado en 1966. Su lugar
fue ocupado por otro de los antiguos alumnos de Francisco Alcantara, Carlos Moreno.
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tanto en sus acuarelas como en las fotografias que tomaron en

sus viajes.

Situada en los primeros afios del siglo, se traté de una
experiencia importante para Espafia, tan atrasada en tantos
aspectos con respecto a Europa. Con esta escuela se pueden
equiparar algunos de los ensayos alemanes y otras tendencias
educativas que bullian en aquel momento, especialmente en
Occidente, y que tan fundamentales fueron para el desarrollo
posterior de la educacién artistica en Europa y América. En la
misma década se constituyeron experiencias libres como Ia
Escuela Lujan Pérlez (1918), o con apoyo oficial como la Escuela
de Artes y Oficios de Montevideo (1915-1917) bajo la direccion
de Pedro Figari*®, la Bauhaus (1919) y posteriormente las
Escuelas al aire libre (1920-1932) o las de Accion Artistica
(1932) de México*®, entre otras. Estos intentos con posterioridad
se quisieron ™“estandarizar", pero no siempre alcanzaron 1los
objetivos planteados, o se perdieron en el tiempo, casi
olvidandose, pero quiénes se formaron en estas escuelas han
quedado marcados por su espiritu, y esta huella es la mejor

leccién que se puede dar, la mejor semilla educativa.

Francisco Alcantara luché por este ideal pedagogico y
consiguié un centro poco conocido en la actualidad vy
escasamente ponderado por sus peculiaridades, pero que €n
aquellos afios fundacionales tuvo gran impacto en determinados
sectores artisticos de la peninsula®@: los mas sensibles al ideal

regeneracionista y a la Institucién Libre de Ensefianza.

4% vid. Supra. Capitulo 1, dedicado a la educacion en Uruguay.
499 vid. Infra. Capitulo 4, dedicado a México. ‘
500 También repercutié en el sector periodistico, pues hay un gran niimero de articulos sobre
esta escuela. (Vid. Bibliografia).
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Finalmente, la educacién oficial terminé adoptando a este
organismo, aunque no sabemos si entendiéndolo como lo habian
hecho aquellos pueblos que visitaron para conseguir un conjunto
de tipos, trajes, costumbres y paisajes; en definitiva, un
repertorio artistico y antropolégico alternativo a los modelos que

se copiaban en las aulas de los centros oficiales.

Acercarnos hoy a esta escuela y a su idedlogo nos permite
conocer mejor tanto el arte como la vida de la primera mitad del
siglo XX en Espaiia, y también comprender las mejoras que
emprendié el sistema educativo gracias a la experiencia practica
de la Institucion Libre de Ensefianza, y como consecuencia, a la
Escuela de Ceramica de la Moncloa. Es cierto que en los afnos
precedentes la legislacion docente de nuestro pais habia
avanzado notableménte, sin embargo, esos cambios no llegaron
a ejecutarse en la practica diaria. Por este motivo el centro es
una importante experiencia dentro del ambito de regeneracidén
pedagdgica que cundio en el pais entre finales del siglo XIX y
principios del XX.
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El Protectorado espaiiol en Marruecos y la enseiianza de

las Artes Industriales Indigenas

Espafia durante las primeras décadas del siglo XX tuvo una
gran capacidad para renovar las ensefianzas, sobre todo las
artisticas, como se ha podido comprobar. Del mismo modo, el
gobierno del Protectorado espafiol en Marruecos participé de
esta actividad regenerativa y pedagdgica, sobre todo en la
formacién para los oficios con el objetivo de recuperar las "artes
indigenas" que se estaban perdiendo en los territorios.

La labor educativa de Espafia en el Magreb viene de
antiguo y continué con mayor fuerza a partir del nacimiento del

Protectorado espafiol en Marruecos:

.. Ja ensefianza hispana en el Magreb se remonta al
apostolado cultural-pedagdgico llevado a cabo por los
misioneros franciscanos espafoles en Ja época de
cautiverio y esclavitud de los presidios. Estas relaciones se
mantuvieron durante siglos, y aunque existieron unos
momentos de decadencia y otros de mayor auge, tanto
drabes como espaifioles no han dudado en indicar que estas
relaciones no acabaron ni en 1492 ni en 1610. A pesar de
todo, la primera actuacion hispano-escolar en Marruecos
tiene lugar a finales del siglo XVII, cuando en 1674 fos
franciscanos instalan wuna primitiva escuela en Fez,

dedicéndose a ensefiar las primeras letras a los nifios y
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alternando esta labor escolar con el apostolado
1501

evangélico
Desde el siglo XVIII esta actividad decrecid, a pesar de que
los misioneros franciscanos no abandonaron su labor en estas
tierras, como se desprende del trabajo desarrollado por el Padre
José Lerchundi durante la segunda mitad del ochocientos en el

pais marroqui.

Sin embargo, durante el primer tercio del pasado siglo XX,
Espafia adquirié mayor potencial en politica exterior gracias a los

tratados con Francia para proteger el territorio marroqui.

El 30 de marzo de 1912 se firmé el tratado franco-
marroqui, por el que se creaba el Protectorado Francés®™. El 27
de noviembre de ese mismo afio Espafia y Francia firmaban el
Convenio hispano-francés, ya que Espafia conservaba una zona
de influencia sobre Marruecos, y Francia consideraba que el
gobierno espafiol debia velar por esta parte del territorio

marroqui.

501 DOMINGUEZ PALMA, José: "La influenda educativa espafiola en el Protectorado de
Marruecos”, en Estudios africanos. Revista de la Asodadion Espaiiola de Africanistas (A.E.A.)
Vol. XI, n® 20-21, Madrid, 1997, pag. 182.
502 No se debe olvidar la Conferencia de Algeciras (1906), en la que se alcanz6 un acuerdo
entre las potencias asistentes y Marruecos respecto a una serie de reformas, que se
encomendaron a Franda y Espafia. Es a partir de este momento cuando la presencia
espafiola se hace ofidal y tiene el respaldo de la Comunidad Internadonal. Git. en Idem,
pag. 186. Sobre la historia del Protectorado: vid. MORALES LEZCANO, Victor: Esparia y el
Norte de Africa: El Protectorado en Marruecos (1912-56), Madrid, UNED, 1986. SALAS
LARRAZABAL, Ramon: £/ Protectorado de Espaiia en Marruecos, Madrid, Mapfre, 1992."
CASTRO MORALES, Federico (ed.): Al-Andalus: una identidad compartida. Arte, ideologia y
ensefanza en el Protectorado espafiol en Marruecos, Madrid, Universidad Carlos III de
Madrid-Boletin Ofidal del Estado, 1999. BRAVO NIETO, Antonio: "Introduccion historica:
Espafia en Marruecos", en Arquitectura y urbanismo esparfiol en el Norte de Marruecos,
Sevilla, Junta de Andalucia-Consejeria de Obras Publicas y Transportes-Direccion general de
Arquitectura y Vivienda, 2000.
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La educaciéon en el Protectorado

Para proteger esta franja territorial fueron nombrados un
Alto Comisario espafiol y un Jalifa del Sultan -escogido de una
lista de candidatos propuesta por Espafia->®. La creacién del Alto
Comisariado se debié a que Espafia no admitia en su drea de
influencia la autoridad del Sultan, que estaba controlado por el
gobierno francés. Por su parte, el Jalifa era la "emanacion
permanente de la personalidad juridica del Sultdn pero cuyos
actos serian necesariamente intervenidos por la madxima
autoridad espafiola en el Protectorado”. Esta maxima autoridad
era indudablemente el Alto Comisario, que dirigia la politica en

aquella circunscripciéon®®.

El nuevo Protectorado espafiol sobre Marruecos pretendio,
entre sus labores fundamentales, estructurar y organizar la
educacién, que se hallaba en condiciones precarias e
inadecuadas. '

En marzo de 1914 se encargé al arabista y catedratico de
la Universidad Central Julidn Ribera un informe sobre el estado
de la ensefianza tanto musulmana, como israelita y espafiola que
se impartia en Tetuan, Arcila, Alicazar y Larache, mientras que se
dejé para otra ocasién la educaciéon en Melilla y sus zonas
limitrofes.

503 YALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: Historia de fla accion cultural de Espafia en
Marruecos (1912-1956), Tetuan, Editora Marroqui, 1956, pags. 39-40.
504 BRAVO NIETO, Antonio: op. cit., pags. 24-25.
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Para solventar los graves problemas y la desconsoladora
situacién, don Julidn Ribera propuso: una mayor supervision a
través de Juntas locales y una inspeccién centralizada; provision
de locales y personal; establecimiento de un centro superior para
la ensefianza musulmana en la Aljama de Tetuadn, y la
instalacién, con la intervencion de la autoridad espafiola, de una
institucién docente superior. no religiosa con profesores
espafioles y musulmanes, en la que pudiesen estudiar materias
cientificas, lenguas vy literaturas europeas aquellos musulmanes
que quisieran ejercer cargos publicos: la escuela mixta hispano-
arabe de Tetudn se fusionaria con este centro y el jalifa ademas
deberia organizar entidades docentes de segundo grado en
Tetudn, Larache, Alcazar y Arcila, para estudios preparatorios
que dieran acceso a los superiores; intervencion del personal
espafiol sobre la ensefianza judia en las escuelas de la Alianza
Israelita; creacién urgente de centros espafoles eleméntales en
Tetuédn y de nifias en Larache; y por Gltimo, la fusion de las
escuelas mixtas hispanodrabes con sus similares en las
poblaciones donde las hubiera®®. Estas proposiciones efectuadas

por Ribera fueron tomadas en cuenta por el Estado.

Por otro lado, la educacién artistica en Marruecos comenzé
durante el gobierno monarquico de Alfonso XIII y continud
transformandose a lo largo de las décadas. Existieron un gran
numero de iniciativas desde el origen del Protectorado en 1912,
algunas de las cuales tenian incluso su precedente en la accion
desplegada por los franceses a comienzos de la centuria del XX
en el territorio magrebi.

505 Vid. VIAL DE MORLA: Esparia en Marruecos (La obra sodial), Madrid, Instituto de Estudios
Africanos, 1947, pag. 17. Y GONZALEZ HONTORIA, Manuel: & protectorado frances en
Marruecos y sus ensefianzas para la acdon espaiiola, Madrid, Publicaciones de la Residenda
de Estudiantes, 1915, pags. 325-327.
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Erancia era un ejemplo a seguir, pero a la vez era
considerada como un elemento peligroso, desestabilizador, pues
en cualquier momento podia suplantar a Espafia en la labor que
timidamente este pais empezaba a desarrollar en sus territorios.
En un texto sobre la educacion espafiola en Marruecos se

comentaba:

"Si dormimos hoy, mafana al despertar, echaremos de ver
[que] la zona espafiola ha sido admirablemente preparada
por Francia y Alemania para Francia y Alemania bajo /a

cdndida salvaguarda de Espafia™”.

A pesar del recelo que albergaba hacia el poder franceés,
Espafia imit6 a aquel pais. en las acciones conducentes a
reactivar la practica artesanal, a formar artesanos capacitados y
a organizar la comercializaciéon de sus productos. Ambos estados
emprendieron actuaciones que fueron imprescindibles para
mejorar la produccion artesanal y poder rivalizar con los
productos importados, para asi lograr la competitividad en el

mercado exterior.

Ciertamente, su labor fue notable, pero existia un peligro:
si s6lo se potenciaba la industrializacion europea en el Magreb y
no se fomentaba la indigena, ésta podia desaparecer. Era una
contingencia a tener en cuenta y nada despreciable. Por este

motivo y para justificar su intervencion, los colonizadores

506 5 A.: "Algunas observadiones acerca de la Accion protectora espaiiola en Marruecos por
la Educacién". "Colegio de Nuestra Sefiora del Pilar. Tetuan". (Archivo General de la
Administradén. Seccién Africa, caja 324).
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consideraban que la artesania marroqui no perdia fuerza. Paul

Odinot lo expresé de la siguiente manera:

"No creo yo que la industria indigena haya sufrido mengua
alguna por la .instalacion en Marruecos de fébricas
europeas. Igual pienso por Jo que concierne a la
agricultura. El obrero indigena puede aun luchar con /a
competencia que le hace el fabricante francés, en primer
lugar, porque aquél tiene muy pocos gastos, y después
también porque el gusto indigena se conserva ef extremo
arraigado a los modelos que le presenta la industria

Jocal™”

Pero la realidad era diferente, pues este tipo de industrias
comenzaba a desaparecer del Magreb en la primera década del
siglo XX, y si no llegé a perderse del todo fue gracias a
gobernantes interesados en gque esta tradicion permaneciera. El
gobernador general de Argelia, Charles Celestme Jonnart, y un
ceramista francés crearon en Argel un taller de alfareria artistica
con las arcillas inveteradas y los patrones de las mezquitas de
Kairuan, Tlemecen y Sidi Ukba, renovandolos con la creacion de
nuevos motivos. La enorme demanda de este producto hizo que
esa antigua técnica resurgiera y Sse expandiera rapidamente,
revitalizandose la profesién®®. Emilio Dugi utilizo este proyecto

como modelo a seguir en el Protectorado espafol en Marruecos.

507 ODINGT, Paul: £/ mundo marroqui, Madrid, Agenda Espafiola de Libreria, 1932, pag.
216.

508 pyGI, Emilio: "Para la obra del Protectorado. Las industrias artisticas y domésticas”, en
Revista Hispano-Africana n® 3, Madrid, marzo-abril 1931, pag. 1. En realidad, cuando mas se
avanzo en este terreno fue antes de la marcha de Ch. C. Jonnart, que tuvo que abandonar
el pais a causa de la guerra mundial.
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Sin embargo, es cierto que en un principio, los espanoles
casi hicieron desaparecer una de las industrias mas importantes
de la zona: la alfareria. Cuando se llevd a cabo la ocupaciéon de
Tetuén, los ceramistas fueron arrojados de sus alfares y por esta
actuacién precipitada por parte del gobierno espafiol se pudo
perder la férmula para la mezcla de tierras calcareas -origen y
causa de la brillantez de colorido en su cerdmica-. "La
fabricacion estuvo a punto de perderse; al ocupar Tetudn,
arrojamos a los ceramistas de las cuevas de /a Puerta de Tdnger,

donde tenian sus talleres™”.

La iniciativa privada fue la que logrd salvar esta
situacién®® reuniendo a los ceramistas del Dersa, quienes no
sélo dieron a conocer las viejas recetas sino que ampliaron tanto
el repertorio cromatico como el tipologico, manteniendo siempre

la calidad de colorido™.

De esta manera lo explicaba Emilio Dugi en 1923
" 3 cerdmica tetuani conserva en la actualidad, a pesar de

su decadencia, un estimable valor artistico y puede tenerlo
cuantioso como industrial. Los azulejos y mosaicos

509 pyGI, Emilio: "Para la obra del Protectorado. Las industrias artisticas y domésticas”, en
Revista Hispano-Africana n® 1, Madrid, enero de 1923, pag. 8.

510 También sucedio asi en la ensefianza, por lo menos los primeros afios del Protectorado,
pues en un informe realizado en 1914 se comentaba: “Las Escuelas de Artes y Ofidos las
grearan las mismas Congregadiones religiosas coin poa gasto para Espaiia. Son preferibles
escuelas profesionales.” En "Copia de una Nota entregada por €l Vocal de la Junta Central
de esta Liga D. Julidn Diaz Valdepares sobre las conclusiones de la Seccién de Cultura y
Cientifica, aprobadas en sesion de 29 de diciembre anterior, respecto al establecimiento de
oolegios y escuelas en Marruecos”, (Liga Africanista Espaiiola), Archivo General de la
Administradon, Seccion Africa, caja 324.

511 pyGI, Emilio: "Para la obra del Protectorado. Las industrias artisticas y domésticas”, en
Revista Hispano-Aficana n® 3, Madrid, marzo-abril 1931, pag. 2.

512 Emilio Dugi escribié dos articulos del mismo titulo en la Revista Hispano-africana con
ocho afios de diferencia y que se asemejan en lo sustancial, aunque con diferentes
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elaborados con la arcilla del Dersa, poseen un brillo y un

colorido, que no han sido posible superar, ni aun imitar.

(...)"".

La preocupacion por recuperar las tradiciones era un
sentimiento natural en todos los paises europeos durante este
periodo, como se ha analizado. Durante el primer tercio del siglo
XX en Espafia existia gran interés por la antropologia y por
’recuperar oficios y costumbres, ademas de la efectiva
regeneracion educativa. Estas teorias igualmente llegaron al

Protectorado auspiciando la conservacion de la artesania.

De esta nueva inquietud por la antropologia y por la
recopilacién de informacién sobre las costumbres de los pueblos
fueron, en parte, responsables los miembros de la Institucidén

Libre de Ensefianza®*.

De la misma manera que se gestaban en Espafia las nuevas
tendencias pedagdgicas y de recuperacion de las costumbres,
asimismo en los paises acogidos a su manto protector se efectud
idéntico esfuerzo. Asi pues, en Marruecos se repitié la misma
situacién, aunque con mayores implicaciones, por ejemplo, no
hay que olvidar los fuertes intereses econdmicos que existian
sobre este pais por parte de los colonizadores. Como explica

José Dominguez Palma:

"En consecuencia, cualquier intento de desarrollo de la

educacion se debe relacionar con el interés por transformar

aportaciones respectivamente.

513 pyGI, Emilio: "Para la obra del Protectorado. Las industrias artisticas y domésticas", en
Revista Hispano-Africana n° 1, Madrid, enero de 1923, péag. 8.

514 \id, Supra. Apartado dedicado a la Institucién Libre de Ensefianza.
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el pais, a través de la implantacion de una ensefianza
primaria moderna y productiva que llegase a todos por
igual, y de la mejora de /a ensefianza secundaria y

superior... ™"

515 pOMINGUEZ PALMA, José: op. cit., pags. 187-188.
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La educacién artistica durante el Protectorado
Los gremios en Marruecos

El sistema gremial se mantuvo en Marruecos hasta Ia
llegada del gobierno espafiol, que regulo la ensefianza de los
artesanos. Por este método, el padre entregaba la potestad de
su hijo al maestro para que le ensefiara un oficio en el taller en
convivencia con otros aprendices y obreros -procedimiento que
habia sido frecuente en todos los paises desde el comienzo de
las sociedades gremiales, pero que, a partir del siglo XIX,

practicamente se habia erradicado de Europa-.

El discipulo se alojaba en casa del maestro, y ayudaba a
éste y al obrero -si lo habia- en las faenas menos especializadas
y en todas aquellas labores que su mentor le planteaba, pues le
debia obediencia. Su adiestramiento era su remuneracién y soélo
cuando comenzaba a dominar el oficio percibia una pequefia

gratificacién.

Los gremios en Marruecos Se€ establecieron como un
regreso a la tradicion que existia en el Al-Andalus del siglo XIV y
que llegb a este pais a través de Ceuta. El desarrolio de las artes
industriales en el Magreb se debia a la influencia de los

artesanos de las ciudades de Al-Andalus®Y.

516 RODA JIMENEZ, Rafael: Artesania: Espafia y Marruecos, Madrid, Imprenta de la
Delegacion Nacional de Sindicatos, 1944, pag. 141.

517 1dem, pag. 135. Esta misma teoria reafirmaba otra por la que Espafia debia proteger y
volver a ensefiar a este pais el arte 4rabe andaluz, que durante un tiempo habian
compartido y que habia dado esplendor a ambas naciones. Este estilo se extenderia
posteriormente en la ensefianza artistica en Marruecos.
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La jerarquia corporativa en los oficios tenia, como en el
resto del mundo, diversos grados: el Amin o Sindico -nombre que
se le daba en los gremios cristianos-; el Jalifa o adjunto, que
auxiliaba al Amin o lo sustituia; y los agremiados o integrantes
de la corporacién. Entre estos miembros se establecian

diferentes categorias: maestro, obrero y aprendiz.

La diferencia mayor con los gremios €europeos residia en
los obreros, que no gozaban de las ventajas que disfrutaban en
Europa los oficiales -su equivalente-. Los obreros, si no eran
familiares, vivian con independencia del maestro y eran
retribuidos segin las condiciones de cada patrono. De esta
manera los salarios no eran uniformes, ademas de ser
habitualmente el trabajo pagado por piezas, 0 a destajo, siendo
sancionados si la labor era defectuosa 0 noO cumplia las
condiciones requeridas®®. El oficial del gremio europeo tenia
mayor consideracion social, porque podia convertirse en futuro
maestro, aunque durante el tiempo que trabajaba para su tutor

era mas dependiente que el obrero del gremio marroqui.

La distribucién de los gremios en Marruecos se€ organizaba
de dos formas: topografica y racial. La primera, también muy
tipica de los gremios europeos, €ra la reparticion de los oficios
por calles; mientras que la segunda se trataba de una

especializacién del trabajo dependiendo de la religion®®.

El gobierno espaiiol pretendia modificar este sistema, que
para el europeo era un arquetipo anticuado y estaba acabando

con la artesania debido a su escasa difusidon. Por este motivo,

518 1dem, pag. 141.
519 1dem, pags. 131-134.
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decidieron crear una red de centros educativos con las diversas
especialidades artesanales y otros oficios que, genéricamente, se

agruparon bajo el titulo de ensefianza profesional.

De esta manera, el Protectorado promovié tanto Ia
ensefianza primaria como la artistica e industrial. La Junta de
Ensefianza planted su desarrollo como un vehiculo para potenciar
el sector econdmico y estrechar los lazos culturales con Espania.

Como bien explicaba Emilio Dugi:

"El mds eficaz instrumento del Protectorado espanol en
Marruecos, estd en el fomento de Jos intereses industriales
y artisticos de los indigenas. Los segundos, antes y como

preparacion de los primeros. w20

En este mismo sentido, Mariano Bertuchi, afios después,

comentaba sobre la ensefianza de la artesania:

"Secuyela de la anarquia y el desorden en el Imperio
marroqui, fue, la total desaparicion de las industrias
.artesanas  que, atrasadas y  primitivas en  sU
desenvolvimiento, tuvieron siempre el sello artistico y de
claro tipismo definidor de artesania hispano-arabiga.
Espafia, cuando logrd el orden en su Zona de Protectorado,
Id6gicamente habia de volver la vista hacia esta importante
actividad en la accion social y en las ramas del trabajo
indigena. El Protectorado consciente de este deber, fue, en
principio, hacia una modestisima organizacion que paso sus

primeros afios en la penosa mision de recuperar lo poco

520 G, Emilio: "Para la obra del Protectorado. Las industrias artisticas y domésticas”, en
Revista Hlspam~Afnmnan° 3, marzo-abril de 1931, pag. 1.
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que se habia salvado. Asi nacido la Escuela de Artes
Indigenas de Tetudn, con ningdn programa y con exiguos

créditos presupuestos,... .

Este parrafo denota que el Protectorado implantd Ila
Escuela para restaurar las artesanias que se estaban perdiendo y
que era necesario recuperar. Con esta idea vertida por Bertuchi
incidimos de nuevo en la importancia de la ensefianza para el

desenvolvimiento del Protectorado.
Como en otro texto se advertia: habia que

.. recoger los modelos cldsicos, muchos de ellos ya
olvidados, y desterrar de la artesania los vicios que la
habian deformado. Aparte, claro esta, de preparar por /a

ensefianza a la nueva juventud de artesanos™%.

Esta Junta se cred por Real Decreto de 3 de abril de 1913
para organizar la ensefianza en la Zona del Protectorado. En
dicha Junta estaban representadas tanto las Administraciones
centrales de los Ministerios de Estado e Instruccién Publica,
como las Facultades de Letras, la Junta de Ampliacién de
Estudios, el Centro de Estudios Marroquies, la Real Sociedad

Geogréfica y los Centros Hispano-marroquies ya existentes®®,

52! BERTUCHI, Mariano: "La Artesania Marroqui a través de la Escuela de Artes Indigenas de
Tetuan", en Mundo Ilustrado n® 90-93, Madrid, 1947, pag. 109.

522 g p - "La conservadén de la artesania constituye uno de los aspectos mas salientes de la
accién protectora de Espafia en Marruecos. A través de la Escuela de Artes Indigenas y de
las Academias de Bellas Artes de Espafia, se abren al marroqui todas las posibilidades
artisticas”, en £/ Mundo vol. 1, Madrid, 1950. pag. 577.

523 CASTRO MORALES, Federico, BELLIDO GANT, M@ Luisa: "Ensefianzas artisticas en el
Protectorado Espafiol en Marruecos”, en Af-Andalus: una identidad compartida..., op. dt.,

pag. 156.
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Indudablemente, en el espiritu de esta institucion latian
ideas comunes a las aspiraciones de la Liga Africanista Espaiola,
que se habia organizado unos meses antes. Esta Liga pretendia,
en su sesion del 29 de diciembre de 1913, crear escuelas de
artes y oficios en ciudades como Tanger, Tetuan y Larache. Es
cierto que la Junta, en el Real Decreto de su instauracion -de 3
de abril de 1913-, no fue tan categorica, pero su ulterior
propésito se vio influenciado por estos postulados, pues la
fundacion de estas entidades fue decisiva en los afos
posteriores. El interés por' la ensefianza continud durante
décadas a pesar de los cambios de gobierno acaecidos en la

primera mitad del novecientos en Espaiia.

La Escuela de Artes y Oficios de Tetuan

La historia de la Escuela de Artes y Oficios de Tetuan
comenzé cuando el Ateneo Cientifico y Literario proyecto el
nacimiento de un centro de estas caracteristicas en 1916: seguia
la iniciativa propuesta por el almotacén de Tetuan, Abdessalan
Bennuna, que, en la Junta de Servicios Locales a la que
pertenecia, propuso la creacién de una Escuela Elemental de
Artes y Oficios en esta ciudad®*. El plan consistia en promover
unos talleres que hicieran realidad el deseo de mantener vivas

las tradiciones laborales artesanas>>.

524 pUIZ ORSATTI, Ricardo: La ensefianza en Marruecos. Memoria presentada al Examo. Sr.
Teniente General D. Frandsco Gomez Jordana, Alto Comisario de Espaiia en Marruecos,
Ténger, 1917, pag. 28. (Mecanografiado).

25 DIZY CASO, Eduardo: "Bertuchi, maestro de artesanos y artistas, fidelidad a un
patrimonio histérico”, en Mariano Bertuchi, pintor de Marruecos, Barcelona, AECI, 2000, pag.
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Su trayectoria se inicié con cinco talleres para formar en
los siguientes oficios: Tapiceria, Carpinteria, Pintura decorativa,
Armas y objetos de arte arabe, y Bordados y trabajos sobre

pieles>?®

Esta fue una de las diferencias esenciales que la aparto del
modelo de las Escuelas de Artes y Oficios y de Artes Industriales
espafiolas de la época. La ensefianza iniciada en Marruecos era
eminentemente practica y basada en los talleres, mientras que
en Espafia siempre se habia dotado de la misma importancia a la
teoria y a la practica, incluso a veces primaba aquélla. Otra
disimilitud sustanc1al la sefialaba Luis Antonio de Vega: "La clase
de dibujo no entraba en las artes y oficios indigenas practicada
as/™7. Y afiadia que la ensefianza del dibujo podia ser uno de
los eslabones para crear en Marruecos un centro docente de
Artes y Ofitios no indigena. |

Esta frase realzaba la idea de las heterogéneas
pretensiones que tenia Espafia con respecto a la formacién
artesanal en el Protectorado. Aungue el objetivo era instruir a
los artesanos y obreros del futuro, la intencionalidad y los
programas eran diferentes en las escuelas de Artes y Oficios de

la Peninsula y en las del Protectorado.

Por R.O. de 11 de julio de 1919 fue nombrado director de
la Escuela Antonio Got Inchausti, capitan de Artilleria.
posteriormente, en agosto de ese mismo afio, fue entregado el

104.
52%6 CASTRO MORALES, Federico, BELLIDO GANT, M2 Luisa: op. cit., pag. 158.
527 VEGA, Luis Antonio de: "La ensefianza artistica industrial del |nd|gena en la zona espaiiola
de Marruecos"”, en Affica, Madrid, agosto de 1928.
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edificio después de haber sido adaptado para su nueva labor. En
poco tiempo cambié de emplazamiento, pues en 1920 permutd su
sede con la Secretaria General de la Alta Comisaria,
trasladandose a la calle Luneta -n® 70-, donde abrid nuevos
talleres de Mecanica de ajuste, Metalisteria vy faroles,
Marqueteria y Pintura decorativa®?.

Sin embargo, Antonio Got Inchausti no permanecio mucho
tiempo en el cargo, pues fue cesado en 1921°%, Su sustituto fue
José Gutiérrez Lescura, arquitecto Municipal de Tetuan, que llevo
a la escuela por nuevos derroteros mucho mas fructiferos que los
seguidos por su predecesor. El nuevo director cred talleres con
otro talante: Almohadones de pafio, Ebanisteria, e Incrustaciones
en madera de estilo granadino, y abrié una clase de Dibujo lineal
y artistico para obreros. Esta dltima existia de nombre, pero no
se habian impartido nunca -segln informaba el nuevo director-,
aunque tenia asignado profesor -Antonio Got Inchausti-. En este
caso, Gutiérrez Lescura se hizo cargo del taller personalmente53°.
El taller de Ajuste fue suprimido al no pertenecer a la industria
tipica de Tetudn -en él se fabricaban piezas para automdviles y
motores de explosién-, extendiéndose, en su lugar, el de
Carpinteria artistica que si tenia amplia base en la industria local
y sus necesidades eran mayores™>'. Los trabajos elaborados en
estos talleres podian ser vendidos y con ello invertir en

528 Eote fue el momento en el que el Alto Comisario de Marruecos, el General Damaso
Berenguer, apost6 por este tipo de institucién, aunque llevaba funcionando ya unos afnos
gracias a la inidativa del Ateneo Gentifico Literario. Cit. en Ibidem. .
529 GUTIERREZ LESCURA, José: "Memoria descriptiva del desarrollo de la Escuela de Artes e
Industrias Indigenas de Tetuan, desde el mes de agosto del afio 1921 hasta el dia de la
fecha", Tetuan, 17 de abril de 1926. (Archivo General de la Administracion, Caja 327, exp.
2). (Vid. Anexo 1. Documento 35).
530 Thidem. Segun Luis Antonio de Vega, Antonio Got impartia clases de dibujo a espafioles
moros y hebreos en esta escuela. VEGA, Luis Antonio de: op. dt.
531 GUTIERREZ LESCURA, José: op. at.
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profesorado, pues no habia suficiente dotacion presupuestaria

para todos los docentes ni para sus horas extras.

Existia un claro intento de mejorar y completar las
disciplinas ofrecidas en el centro, que se expresaba en la
continua apertura de talleres para la ensefianza de diferentes
especialidades, todos relacionados con las necesidades sociales y

econdmicas de la zona en que se ubicaba.

Uno de los problemas mds acuciantes fue la carencia de
espacio y asi lo advirtié su director. Por este motivo no podia
ampliar el nimero de talleres, ni el de obreros y alumnos que en
ellos trabajaban. Ante esta nueva carencia se logré la
construccion de un edificio de nueva planta en terrenos que el
Majzen adquirié a la Compafiia Trasmediterranea, frente a la
Puerta de la Reina®2. Todo el proyecto estuvo bajo la supervision
del propio Gutiérrez Lescura, que fij6 los criterios de acuerdo
con las necesidades reales™. Las obras comenzaron el 6 de abril
de 1926 y el nuevo centro fue inaugurado en julio de 1928. Los
talleres que se establecieron fueron: Confeccion de mosaicos y
ceramica, Alfombras y tapices y Construccion de espingardas y
gumias artisticas; todas ellas actividades tradicionales del

Protectorado®*.

532 DARIAS PRINCIPE, Alberto: "La presendia de Marruecos en la Exposicion Iberoamericana
de Sevilla: razones de un resurgimiento manipulado®, en Boletin de Arte n° 19, Mdlaga,
1998, pag. 237. La Puerta de la Reina se llamé asi en honor a la reina Isabel II. Su nombre
tradicional era Bab al Okla o Puerta de las Acefias, es decir de los molinos harineros de
aguas. :

53 GVILO Y CASTELO, Carlos: "Memoria”. Escuela Industrial de Arte Indigena, Tetuan, 30 de
marzo de 1925. (Archivo General de la Administradon, legajo 5). (Vid. Anexo 1. Documento
36).

53¢ GUTIERREZ LESCURA, José: op. cit.
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Interesante fue el caso que planteaba el propio director al
explicar la inauguracién del taller de incrustaciones -1923-, del

que dice textualmente:

" ..aprovechando la estancia en esta Ciudad de un buen
Maestro granadino y como este arte eminentemente arabe
era desconocido de los indigenas de esta Ciudad, el que
suscribe instald un taller para ensefianza del elemento
musulman, habiendo tenido desde el primer momento un
gran existo (sic), pues inmediatamente desearon diversos

muchachos arabes aprender este magnifico arte™>.

Claramente se advierte en este parrafo la manifiesta
inquietud por'par-te de la direcciéon de incorporar formas de
trabajo arabe-andaluzas, rescatando el pasado esplendor

musulman.

Esta asimilacion del gusto y de las formas de hacer se
comprende mejor con las siguientes palabras de €Epifanio
Gonzélez, que hermanaba la geografia del pais con Espafia,

uniéndose por lo tanto geografia, arte y tradiciones:

"De lo que no habia duda alguna era de /a hermandad y
semejanza de la Zona Norte de Marruecos con la Peninsula
Ibérica, por sus montafias, Ssus rios, sus montes y Sus
producciones y cultivos; habiéndose leido mds de una vez
en los libros escritos por gedlogos y especialistas que esta
parte de Marruecos parece mds bien un pedazo de Espafia,

es decir, una Iberia Africana, que se encuentra sobre el

535 Ibidem.
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sélido y macizo continente, separado por el Estrecho, del

europeo ™,

Tras esta aparente digresidn, en la que se enlazaban las
pautas de este establecimiento con la geografia y la historia de
Espafia, nos introducimos de lleno en el seno de la institucion.

La Escuela fue dandose a conocer en el extranjero, tanto
por los objetos que exportaba como por las adquisiciones que se
le hacian directamente al centro. Sin embargo, la obra de mayor
envergadura se produjo en 1928, cuando se le hizo el encargo de
decorar el Pabelldbn de Marruecos en la Exposicién
Iberoamericana que se celebraria al afio siguiente en Sevilla®,
Esta exposicion llamd 1a atencidon sobre las posibilidades que
ofrecian las industrias artisticas de este pais, debido a la
impecable labor de los artesanos marroquies en la configuracion
del pabelldn. Los trabajos llevados a cabo -la madera para los
alfarjes de los salones, los alicatados, las yeserias- mostraron al
publico la gran capacitacidon de estos artifices. Se hizo patente el
acierto de la misidn espaifiola en Marruecos con respecto a la
recuperacion de sus artesanias. La decoracion de algunas salas y
habitaciones del Palacio de S.A.I. el Jalifa en Tetuan y la
realizacion de mosaicos para la Alta Comisaria, también en la
misma ciudad, reforzaron la imagen que pronto adquirié el

centro. La decoracion del Pabelldon de Marruecos fue sin duda la

5% GONZALEZ JIMENEZ, Epifanio: La obra de Espafia en Marruecos, Madrid, Espejo, 1950,
pag. 101. En el mismo texto comentaba que Espafa daba la espalda a Europa y Marruecos
al resto de Africa, quizas para afianzar todavia mas las similitudes entre estos paises.

537 Como indicaba el director, en el pabellén se expondrian todos los objetos artisticos que
se fabricaban en el Protectorado bajo la supervision de la escuela, y afadia que también
saldrian de los talleres todos los elementos de puertas, techos y ventanas que compondrian
la parte decorativa y artistica del edificio. GUTIERREZ LESCURA, José: op. cit. No olvidemos
otro centro que particdpd con grandes resultados: la Escuela Madrilefia de Cerdmica de la
Moncloa.
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mejor propaganda de la labor artistica desarroliada por la

Escuela®®.

La participacién marroqui  en esta Exposicion
Iberoamericana realizada en Sevilla en 1929, se debié a |la
extension de la invitaciéon a otros paises que no formaban parte
de este ambito, como Brasil, Portugal y Estados Unidos. Desde el
Alto Comisariado se impulsé la iniciativa de que Marruecos se
incorporara a este evento. Las dos personas encargadas de la
ejecuciéon del Pabellon estaban ligadas a la Escuela de Artes y
Oficios de Tetuan: el arquitecto José Gutiérrez Lescura -en aquel
entonces director- y el asesor y pintor Mariano Bertuchi -
posterior directivo-. El proyecto del pabellén se rubricd en junio
de 1924 y el pliego general de condiciones se fechd en enero de
1925.

"l 0s que suscriben este proyecto, obligados, por razon de
sus cargos y de sus aficiones, a permanecer en la Zona de/l
Protectorado Espaiiol en Marruecos; enamorados del Arte
arabe peculiar de esta, concibieron /a idea de redactar un
Anteproyecto de Pabellon Marroqui en una Exposicion, ma3s
con propdsitos de lucro, con el de dar expansion y realidad
gréfica a sus sentimientos artisticos; pero muy lejos de su
dnimo de que llegara el momento de traducirse a /la

realidad™>.

538 CASTRO MORALES, Federico, BELLIDO GANT, M2 Luisa: op. dt., pag. 158.
539 GUTIERREZ LESCURA, José, BERTUCHI, Mariano: Proyecto de Pabellon de Marruecos en
la Exposicion Iberoamericana de Sevilla. Memoria, s.f. (Archivo General de la Administracién,
Caja 116, expediente 11). (Vid. Anexo I Documento 37). Después -explicaban cémo se
materializd, por medio de la autoridad del Protectorado.
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Su intencion, por lo tanto, era reflejar sus ideales
artisticos, muy afincados en la realidad del pais en el que
estaban instalados. El pabellén iba a sintetizar todas las
tendencias formales del Marruecos tradicional, ligadas a una

recuperacion artesanal del estilo®®.

Los redactores de esta memoria proyectaron un edificio de
una sola planta, aislada del resto y dentro de un solar
aproximadamente rectangular. La intencién era crear un modelo
de casa mora, con patio central rodeado de galerias que daban
paso a las diferentes salas de la exposicion de los diversos
productos: metalisteria, tejidos, bordados, ceramica,
marqueteria, pinturas representativas del lugar. Exteriormente,
adosados a dos lados del rectangulo, se disponian los locales
para bazar y un café tipicamente moro.

La decoracién asimismo estaba inspirada en los mismos
prototipos -monumentos y viviendas marroquu’es de alto nivel-,
aunque depurados de los posibles anacronismos que en ellos
pudieran existir. Los disefiadores del pabelldn se habian
preocupado especialmente por la decoracion interior: los techos
artesonados, los zécalos de azulejos, los pavimentos de marmol
blanco con algunos toques de ceramica y las puertas y celosias

de madera con traceria tipica.

Para la decoracién exterior siguieron los modelos religiosos
existentes, pues eran los Unicos inmuebles decorados en sus
fachadas y ademas contaban con una "silueta caracteristica":

alminares y clpulas en los angulos; coronacion almenada;

540 DARIAS PRINCIPE, Alberto: op. dt., pags. 231-239.
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pintura blanca con algunos toques de azulejos, como las

cubiertas de teja verde vidriada®

, etc.

No obstante, el aspecto mas interesante de esta memoria
son las palabras que recalcaban la intencién de hacer resurgir la
industria del Protectorado: “... y nuestro propdsito de que los
materiales caracteristicos sean fabricados en Tetudn y colocados

por obreros indigenas especializados™*,

Este parrafo es bastante significativo. La intencién era
clara: la decoracién debia realizarse por personal especializado
de la regién, que en teoria y en la practica sOlo podian ser
alumnos de la Escuela de Artes y Oficios de Tetudn, pues
conocian este sistema de trabajo y la tradicién que se observaba
en el proyecto mejor que los artesanos que no se habian
formado en éI°®. Se trataba, por lo tanto, de un edificio basado
en el estilo tradicional del pais, pensado para que reflejara
fielmente las costumbres constructivas de la nacién, en lugar de

ser una mera y fria construccion preparada para una exposicion.

El pabellén no fue s6lo una proclamacion de sus tradiciones
a través de su arquitectura, decoracién y disefio, sino que

albergd los objetos de la tipica industria arabe™®,

541 GUTIERREZ LESCURA, José, BERTUCHI, Mariano: op. cit.

542 1bidem.

543 A pesar de todo se realizé una seleccion de artesanos en el protectorado francés. Cit. en
DIZY CASO, Eduardo: op. at., pag. 105.

54 ARBIZU, Julio: "Africa en la Exposicién "Hispano-Americana de Sevilla. Proyecto de
Pabellén de Marruecos”, en Revista de Tropas coloniales afo 1, n° 3, Ceuta, marzo 1924,
pag. 41. En el texto se comentaba que, en este caso, los espaiioles hideron como los
franceses, que llevaban a todas las exposiciones las manufacturas de su protectorado para

ostentar su poder.
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Esta no fue la Unica exposicidon en la que intervino la
escuela®®, aunque si una de las mas importantes y en la que se
demostrd a la perfeccion ese amor que sentian los autores hacia
el pais en el que vivian. En ella pudo apreciarse la gran labor
artesanal de Marruecos -y de los nuevos artesanos preparados
en la Estuela de Artes y Oficios de Tetuan- asi como Ia
capacidad de €Espafia para recobrar esas tradiciones tan
primordiales, pues la economia del Protectorado se
fundamentaba casi exclusivamente en la agricultura y en la

artesania.

A pesar del éxito de la exposicién, al afio siguiente, en
1930, José Gutiérrez Lescura cesdé como director y este puesto
fue ocupado por Mariano Bertuchi -que habia intervenido en el
proyecto y supervisado la instalacidn durante la muestra,
ademas de ser el inspector jefe de los Servicios de Bellas Artes y
Artesania Indigena del Protectorado-. Comenzd entonces la era
de mayor esplendor de esta institucién®®, se puede comentar
incluso de esta época que eclipsé al pasado, pues a veces se
mencionaba a la escuela como si hubiese sido creada por el
propio Bertuchi en estos afos, obviando anteriores etapas®’
Estas opiniones se vertieron debido a la gran cantidad de
reformas que Bertuchi proyecté durante su mandato; unas
transformaciones que quedaron patentes y que convirtieron a
esta entidad en un lugar diferente del heredado.

% También participé, entre otras, en la Exposicién de industrias granadinas y marroquies en
Granada en el afio 1935 y en la Exposicidn de Arte marroqui celebrada en Cordoba en 1946,
de las que se hicieron comentarios en medios periodisticos como BARBERAN, Cedilio: "La
Exposicion de Arte marroqui en Cordoba”, en Africa, Madrid, julio de 1946.

5% Epifanio Gonzalez Jiménez en su libro La obra de Espafia en Marruecos explicaba que
Mariano Bertuchi fue el alma de la Escuela de Artes y Ofidos del Protectorado. GONZALEZ
JIMENEZ, Epifanio: op. cit., pag. 161.

7 S.A.: "La Escuela Industrial de Arte Indigena de Tetudn®, en Cortijos y Rascacielos n@ 29,
Madrid, mayo-junio de 1945. Ni que decir tiene que no fue la Unica publicadén que cometi6
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Bertuchi, al ser nombrado director, hizo un estudio del
estado del establecimiento y de sus necesidades, y como
concretaba Fernando Valderrama:

"Conocedor del ambiente marroqui, comprende cudl es el
verdadero estilo que debe presidir la labor y cudles son las
verdaderas directrices de la ensefianza, y se dispone a

ponerlas en practica™®.

Mariano Bertuchi no sélo comprendia el sistema que queria
aplicarse en la educacién artistica en Marruecos, sino que
ademés era el mas adecuado para llevarlo a cabo. Su
pensamiento corria paralelo a la forma en que se habia
planteado el Protectorado: paternalista y de vuelta a la tradicion

andalusi, que él, como granadino, portaba entre sus raices.

Como bien explica Eduardo Dizy Caso al comentar la labor

de Bertuchi en la ensefianza de la artesania:

"Desde el proyecto de 1916 a la realidad de 1928 se va
consolidando la actividad docente de la escuela, aumentan
sus alumnos, se reconoce el valor de /a instruccion y
ensefianzas que ofrece y se van preparando /as
mentalidades para iniciar una nueva etapa que tiene sus
comienzos en 1930 con el nombramiento como director de
don Mariano Bertuchi Nieto. El cargo de inspector de Bellas

Artes, su profesion como pintor y su carifio de siempre por

este error.
548 YALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: Historia de la accion cultural de Espafia en
Marruecos (1912-1956), Tetuan, Editora Marroqui, 1956, pag. 372.
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el mundo marrogui le hacen experto conocedor de la
realidad monumental, artistica y artesanal del pals. De ahi
que al simultanear las labores de inspeccion con la
direccion de la escuela y trasladar su despacho a los
Jocales de ésta, centrara en un solo fugar todas las tareas
tendentes a la mejor conservacion, conocimiento y difusion
del patrimonio artistico, histdrico y monumental de aquel

territorio™®.

Ya en 1930 durante el Congreso Hispano-Marroqui
celebrado en Madrid, Bertuchi dio un repaso a las artesanias de
la zona y propuso un conjunto de medidas para que el Gobierno
espafiol protegiera, amparara y potenciara el desarrolio de estas
artes mediante la supresién o reducciéon de aranceles de
importacién de Espaiia, el fomento de la calidad artistica de los
prdduc-tos y la garantia de origen>.

La nueva denominacion del establecimiento: Escuela de
Artes Indigenas -instituida en época de Jose Gutiérrez Lescura-
era ejemplo del nuevo componente que Mariano Bertuchi queria
introducir en el centro, caracterizado por un estilo depurado,
tradicional y sin influencias nuevas®!. En ese mismo afio se
reorganizaron los talleres: el de Almohadones fue sustituido por
uno de Alfombras y el de Ebanisteria e incrustaciones en madera

por otro de Carpinteria en general.

549 DIZY CASO, Eduardo: op. dt., pag. 105.

550 Tbidem.

551 G A.: "La conservadon de la artesania constituye uno de los aspectos mas salientes de la
accion protectora de Espafia en Marruecos. A través de la Escuela de Artes Indigenas y de
las Academias de Bellas Artes de Espafia, se abren al marroqui todas las posibilidades
artisticas”, en £/ Mundo vol. 1, Madrid, 1950, pags. 577-578.
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Los talleres tendrian como lema ”...el/ purismo, sin sabor
turistico, un arte drabe andaluz en su clara y transparente
manifestacion”. Se produjo entonces el mayor trasplante de

modelos granadinos.

Puede hablarse de wuna incoherencia, pues se pretendia,
segun se aprecia en el lema, no ser turistico y afianzarse en el
purismo, pero Como contrapartida se implantaron arquetipos
granadinos, del arte drabe-andalusi. Quedaba lejos la
recuperacién de las tradiciones mas recientemente perdidas de
Marruecos y se retrotraia a un pasado lejano y casi olvidado, en
el que se recuperaban los lazos e incluso el proteccionismo
necesario entre ambos pueblos. No olvidemos la hermandad
geografica e histérica que proponia Epifanio Gonzalez. En todo
momento se reiteré la recuperacion de las costumbres

marroquies:

" no se ha insistido bastante en destacar la obra
realizada por Espafia a través de dicho centro, con el solo y
dnico afén de devolver a Marruecos la tradicion de sus
grandes artesanos que, hasta el afo 1930, habian ido

desapareciendo a través de luchas y de los tiempos ™.

Para conseguir estas premisas se prohibié que la Escuela
vendiera sus productos y asi evitar modas pasajeras que
apartaran a los artesanos del verdadero estilo®3. Sin embargo,
es curioso que, a la par, el establecimiento se incluyera en un
circuito turistico que se efectuaba por Tetuan>*.

552 GANZ, Carlos: "Un reportaje con el maestro de pintores Bertuchi. Cémo ha resurgido la
Artesania marroqui”, en Marruecos vol. 1, Tanger, 1948-1949.

553 g A+ "La conservadén de la artesania...”, op. dt., pags. 577-578.

554 VALDERRAMA, Fernando: op. cit., pags. 373-374. A partir de 1933 el turismo mundial
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Esta institucién se decoré con las producciones de los
talleres®® -su mejor promocién-: los mosaicos de los jardines, el
artesonado del salon de exposiciones y la sala estilo arabe.
Incluso los trabajos llevados a cabo por los alumnos entre 1931
y 1932 se exhibieron de manera permanente, concibiéndose casi
COMO un museo.

Mientras, la intenciéon de mejora del centro continud y en
1932 se crearon los talleres de Tejidos, Plateria y Cueros
repujados, en 1934 el de Herreria y forja y al afio siguiente el de
Cueros estampados en oro. Con estos cambios renacieron en
6ptimas condiciones los antiguos modos de hacer. Era el arte en

el oficio, la pureza del estilo y la pericia de los viejos.

Se recuperaron los caracteristicos colorantes vegetales -
pues se eliminaron las anilinas quimicas importadas de Europa-y
se volvi6 a la tradicion andalusi, a la geometria de los
damasquinados, a la pureza de las lineas, etc. Ademas, los
alumnos mas aventajados fueron llevados a visitar ciudades que
interesaban para su aprendizaje como Madrid, Toledo, Alcala de
Henares, Granada y Cérdoba.

Estos cambios generaron la apertura de talleres privados
en poblaciones como Tetuan, Larache, Xauen, Alhucemas®™, que
en muchos casos pertenecian a artesanos que habian realizado

su formacion en la escuela.

habia comenzado a tomar Tetuan y Xauen. Cfr. BERTUCHI, M.: "Las industrias artisticas
tetuanies", en La Gaceta de Africa, Tetuan, extraordinario de 1936, pag. 45.

555 Era corriente en los métodos pedagdgicos de la primera mitad del siglo XX, que los
mismos alumnos decoraran los centros, utilizando sus propias creaciones.

556 DIZY CASO, Eduardo: op. dt., pags. 106-107.
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Con estos modelos tradicionales se cerré el camino a las
innovaciones industriales, que facilitaban el trabajo, pero
deshacian la labor que tantos siglos habia costado conseguir.

Por todo ello el centro fue acreditado mundialmente, y su
reconocimiento propugné la creacion de otros establecimientos
educativos: Xauen (1928), Tagsut (1940).

El sistema se basaba en el taller y los estudiantes desde el
principio eran aprendices, pudiendo incluso llegar en la misma
escuela a lograr el grado de oficiales o maestros®’. Aunque el
director era espafiol, todos los profesores eran maestros
artesanos locales, que transmitian a los estudiantes sus
destrezas y conocimientos a través de la practica manual. Es
decir, a los alumnos les llegaban las ensefianzas a través no sdlo
de profesores, sino de profesionales activos que también estaban
adquiriendo, en algunos casos, Nnuevos modelos a seguir: los que

se incorporaban desde el otro lado del estrecho.

Con la reorganizacién educativa de 1942 (Dahir de 15 de
septiembre de 1942 o 4 de ramadan de 1361), la Escuela de
Artes Indigenas de Tetuan se reafirm6 como centro directivo de
todos los de su género: de ella dependian las de Xauen, Tagsut y
aquellas que pudieran crearse €n lugares donde existieran
ntcleos artesanos y tuvieran alguna tradicion digna de
conservarse...”® Con esta red se intenté hacer revivir las artes
indigenas en todos sus aspectos. Es mds, en el mismo Dahir se

declaraba:

557 VEGA, Luis Antonio de: op. cit.
558 \yALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: op. dt., pag. 376.
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"go | 3 "Escuela de Artes Indigenas” de Tetudn tendrd como
finalidad hacer revivir las artes indigenas en todos sus
aspectos (cuero, metal, madera, tapices, tejidos, etc.)
mediante los trabajos encaminados a fijar de una manera
precisa los modelos cldsicos, a estimular su desarrollo y el
renacimiento de estas artes. Serd un Centro donde se
recogerd lo cldsico en la materia y donde se ensefara a los

alumnos marroquies a trabajar esos modelos”.

Y en su articulo 9 se aclaraba que los estudiantes debian
introducir estas pautas en los medios comerciales e

industriales®.

El interés basico de esta ensefianza fue preparar a los
alumnos para que fueran introduciéndose en los medios
comerciales e industriales del pais: se potencié toda iniciativa
encaminada a la creacion de talleres de artes indigenas que
contara con educandos preparados en la Escuela, asi como la
concesién por la Caja General del Crédito de ayudas a obreros.

La uniformidad pedagégica se logré controlando que las
plazas de maestros de taller de las Escuelas de Xauen, Tagsut...
se ocuparan siempre con personal perteneciente a la de Tetuan.
Asimismo se fomenté que se trasladaran a esta institucion

alumnos de otros establecimientos para su perfeccionamiento.

Al finalizar su aprendizaje obtenian un diploma para
acreditar su formacion. El artista se establecia con facilidad,

seglin Bertuchi, en cualquier lugar, incluso en Espaha. Se
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preferia la labor del trabajador que conocia la tradicion y no la
deformaba para el turista. "De esta manera Sé mantiene vivo el
espiritu del arte antiguo junto a la industria moderna, necesaria

para la evolucion™”".

La Escuela de Artes Indigenas en 1947 pas6 a denominarse
Escuela de Artes Marroquies, y el Museo de Arte Indigena anejo

a ésta se transformd en Museo de Arte Marroqui®®.

Creemos necesario resaltar algunas palabras vertidas por el
propio Bertuchi en el afio 1947 en la revista Mundo Ilustrado

sobre la escuela:

"Hay que citarla en lugar preferente y confiar en que de
ella se logrard la formacion del gran plantel de artifices
necesarios a Marruecos para conservar su fuerte tipismo en
Jos distintos oficios y profesiones, y en el orden material,
hacer una obra de orden econdmico que dard gran valor a
su industria y comercio, que tendrd ramificaciones mds alld

de sus fronteras™®.

Mariano Bertuchi defendia con esta escuela las tradiciones
de la regi6n y pretendia ademas regenerar econdmicamente el
pais, que coincidia con el deseo de las autoridades del
Protectorado desde que se fundd esta institucion. Es decir, gque

existian unos intereses comunes que hicieron que este centro se

559 1dem, pag. 377.

560 1dem, pag. 378. :

561 \id. S.A.: "La conservacion de la artesania constituye uno de los aspectos mas salientes
de la accién protectora de Espaiia en Marruecos”, en £ Mundov.1, Madrid, 1950, pags. 577-
578. Sobre el Museo de Arte Marroqui, vid. Infra.

562 BERTUCHI, Mariano: "La Artesania Marroqui a través de la Escuela de Artes Indigenas de
Tetuan", en Mundo Ilustrado n® 90-93, Madrid, 1947, pag. 111.
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mantuviera durante tanto tiempo y que contintie aln existiendo

en el Marruecos actual.

En cuanto a la forma de seleccion de los alumnos y su

vocacién y aptitudes, comentaba:

"1 as edades oscilan entre los ocho y los catorce afos y de
los presentados 1a Direccion  practica una leve
investigacion, en la que se aprecian las aficiones 0
cualidades del muchacho y con esto se le destina a un
taller donde pasa algun tiempo en periodo que pudiéramos
/lamar de prueba o adaptacion. Unas veces continuan en el
mismo taller: otras, la Direccion aprecia falta de
aprovechamiento de la ensefianza y se produce el cambio a
otra actividad, y en muchas ocasiones el alumno demuestra
condiciones y aficiones por otra rama de la artesania
cultivada en la Escuela, y en este caso obtiene de la
Direccién ser cambiado al taller por el cual demuestra sus
preferencias, en €l que siempre encuentra sitio, porque la
Escuela no tiene limitado el ndmero de alumnos™®.

Del parrafo se deducen algunas interesantes cuestiones: el
amplio abanico de actividades, la flexibilidad en el cambio de
disciplina asi como el intento de no limitar al alumnado, tanto
desde el punto de vista del aprendizaje de un oficio, como del
aforo de las aulas. Esta forma de trabajar es interesante, porque
se asemejaba mas a escuelas de épocas mas liberales -caso de la
de Ceramica de la Moncloa o de la Lujan Pérez- que la que vivia
Espafia en plena época franquista, v, asimismo, a

establecimientos pedagdgicos extranjeros Como la propia
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Bauhaus u otras escuelas alemanas predecesoras de ésta -como
la Escuela de Artes y Oficios del Gran Ducado de Weimar (1906)
dirigida por Henry Van de Velde y su antecesora mas directa-. El
estudio del alumno para comprobar sus aptitudes era habitual en
los centros mencionados, pues se necesitaba conocer sus
condiciones artisticas para poder introducirlo en el taller mas
adecuado a dichas ‘aptitudes“"‘. Resulta extrafio que este
establecimiento se mantuviera una vez pasada la guerra Yy
durante la dictadura, pues sus planteamientos pedagdgicos
habian sido punteros y habian partido de ideologias liberales,

aunque su director fuera adepto al régimen franquista®.

El Museo de Arte Marroqui

Al igual que habia sucedido en el resto de paises europeos
existia una necesidad de mostrar la cultura ancestral de estos
pueblos para que no se perdieran sus tradiciones ni sus formas
de hacer. Por este motivo, la Junta Superior de Monumentos
Artisticos e Histéricos llevé a cabo una labor de recogida de
objetos -antropolégicos y etnologicos- con el fin de crear un
museo para conservarlos de forma adecuada y poder mostrarlos

%63 Ihidem.

564 Esta forma de selecdidn se daba en todas las escuelas reformadoras de la primera mitad
del siglo XX, pues con anterioridad no se tenfan en cuenta las habilidades e incluso
idoneidad del aprendiz o alumno.

s65 Eg posible que se deba también a que los cargos directivos de estos centros habian
asistido a estos avances pedagdgicos durante los primeros treinta afios de 1900 y, aunque
pertenecian a la alta burocracia franquista, seguian afincados en esos conodmientos que
habian arraigado y funcionado. Al igual que Bertuchi éste es el caso de Jacinto Alcantara,
segundo director de la Escuela de Ceramica de la Mondoa y también parte importante en la
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y que sirvieran de ejemplo, no s6lo para el alumnado de la
escuela, sino también para el resto de visitantes. La Junta
acordé el 25 de febrero de 1928 alquilar un local, el escogido fue

la Casa de Bennuna en Tetuan.

Su primera denominacién fue Museo de Arte Indigena y
para €l se adquirieron algunos objetos complementarios,
tituldndose paralelamente Hogar Musulman, pues en €l se
exponian bienes de la vida cotidiana, ademas de recrear espacios

interiores de las viviendas mas representativas del pais.

El 31 de diciembre de 1928 el Museo contaba con
numerosos bienes debido a las gestiones de Enrique Arqués y
Mariano Bertuchi -Inspector de Bellas Artes y de quien dependia

el Museo->%.

La ubicaciéon de este Museo en la Casa Bennuna tuvo un
caracter provisional, pues la Junta Superior de Monumentos
Artisticos e Histéricos se habia planteado construir un inmueble

expresamente para él.

Sin embargo, hasta 1946 no se decidié el trastado a un
local situado en la Skala, donde habia estado ubicada la
Academia de Arabe y Beréber, y que habia sido residencia de
estudiantes de ensefianza religiosa. Estos escolares se

trasladaron al local del Hogar Musulman.

Organizadén Sindical de Artesania en los afios cincuenta.
566 Muchos de esos objetos provenian del fruto de la labor recolectora de Bertuchi. Vid. S.A.:
"l a conservadén de la artesania constituye uno de los aspectos mas salientes de la accion
protectora de Espafia en Marruecos”, en £/ Mundo vol. 1, Madrid, 1950, pag. 578.
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Tras varias gestiones se efectuaron las obras de ampliacién
y adaptacién del edificio y se inauguré el 29 de julio de 1948 con

el nombre definitivo de Museo Marroqui.

El inmueble, formado por dos plantas con nueve salas en
total, estaba presidido por un jardin con estanque y formaba
parte de su construccion un fragmento de las murallas

pertenecientes a la fortificacion de la ciudad.

Las alfombras, los cafiones procedentes de Rio Martin, la
ceramica decorada, los instrumentos musicales, las lamparas, los
maniquies con trajes tipicos de la zona, el mobiliario tradicional,
las monturas, los objetos de alfareria, los objetos de cobre y

metal y los tejidos formaban las colecciones del Museo™.

Este establecimiento, aunque tardio, se puede equiparar a
los Museos de Artes Decorativas o Artes Industriales que se
habian ido fundando por toda Europa a partir de la segunda
mitad del XIX, y que formaban parte de una estrategia
pedagdgica y de un afianzamiento de las artes industriales en
estos paises. En algunos casos, las instituciones educativas
surgieron de estos museos, aunque la mayoria de las veces
sucedid a la inversa. Sin embargo, hay que resaltar, como en el
resto de los casos, su incuestionable vinculacién a la escuela, ya
que el museo era sin duda el mejor referente para los

estudiantes de estos centros.

567 CASTRO MORALES, Federico, BELLIDO GANT, M2 Luisa: op. dt., pags. 164-165.
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La Escuela y el Museo fueron pues los principales focos de
difusion y fomento de la artesania, pero no los 0nicos; se
intentaron fundar otros establecimientos analogos por todo el
Protectorado con la pretension de expandir sus objetivos

pedagdgicos y econdémicos por todo el territorio.

Escuela de Alfombras de Xauen (Chauen)

El caso de Xauen era singular: en esta ciudad la tradicion
andalusi -importada por sus pobladores provenientes de Espafia-
se mantuvo durante casi cinco siglos. Era la evoluciéon de los
modelos de Oriente que, teniendo su origen en la primitiva
iconografia persa, prefirieron posteriormente los ejemplos
bizantinos, mas geométricos, en alternancia con los motivos
florales, por el rechazo explicito que sentian hacia la decoracion
de temas animados. Cuando se recuper6 la ciudad -hasta
entonces vedada a los europeos-, S€ instalé una industria de
telares artisticos (alfombras, tapices, mantas, etc.) que la salvo
de la decadencia general y que, de inmediato, se transformaria
en Escuela de Alfombras. En este centro, Mariano Bertuchi
intenté restaurar la tradicion de los tejidos granadinos,

especialmente las alfombras de la Alpujarra morisca®®.

Por este motivo, a finales de los afios 20, debido a la gran
tradicién textil de Xauen, se decidi6é crear una escuela de estas
caracteristicas como filial de Tetuan y bajo la misma direccion.

Fue inaugurada el 1 de octubre de 1928, en un local de la
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Alcazaba. Con posterioridad -11 de julio de 1934- se trasladé a
otro local situado en Uta el Hamman, que habia sido un
fondac®®. Sus plantas fueron ocupadas por telares destinados a
la fabricacién de alfombras. En cuanto al profesorado habia un

t3°, Las

maestro del oficio: el primero vino procedente de Raba
alumnas eran nifias que recibian un salario, como en el

establecimiento de Tetuan y seguian su misma técnica.

Pasaron los afios y el 19 de abril de 1943 se inaugurd otro
edificio con mejores condiciones higiénicas. E! inmueble estaba
constituido por dos plantas, con patio central abierto en la calle
Zniga. Esta construccion pretendia ser consecuente con la
arquitectura del pais, pero a la vez se consideraba como un
"edificio moderno y modelo™. Unos afos después, en 1945, se
crearon los talleres de Carpinteria y Pintura decorativa. Estas
modalidades se proyectaron para llevar a cabo la decoracién del
local que estaban ocupando™”.

Sobre la ensefianza en este centro sefalaba wuna

publicacién de la época:

"Comienzan a aprender desde muy pequerias y ées
verdaderamente interesante apreciar /a rapidez y Ila
precision con que trabajan y lo rédpidamente, también, que

568 Idem, pag. 160.
569 )y fondac era un meson o posada. El edificio habitualmente tenia un gran patio rodeado
por departamentos. Este tipo de inmueble era muy apropiado para el nuevo uso.
570 Mohammed ben el Maati. VALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: "Artesanfa marroqui y
Bellas Artes en la zona de Protectorado Espafiol en Marruecos”, en Separatas de Mauritania
no 316, 318, 319, 320, 321, Tanger, 1954, pag. 13.
571 G A.: "Se ha inaugurado la Escuela de Artes Indigenas de Chauen”, en Mundo n° 157,
Madrid, 9 de mayo de 1943, pag. 78.
572 VALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: "Artesania marroqui y Bellas Artes...", op. cit,, pag.
14. Esta era una practica habitual en todos los establecimientos artisticos que seguian las
nuevas teorias pedagogicas.
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asimilan las ensefianzas que reciben, pero tienen el grave
inconveniente de que, casandose muy jovenes, ejercitan,

en general, poco tiempo sus conocimientos w73,

Las alumnas, al haber adquirido una técnica depurada y
correcta, podian instalar un taller propio 0 incorporarse a
cualquier otro al finalizar su aprendizaje. Las alfombras de esta
escuela tuvieron éxito en las exposiciones a las que se

presentaron®?.

La escuela de alfombras de Xauen fue una institucion
ejemplar y segln se comentaba en la época: "una demostracion
de cuanto es el interés de Espafia en todo lo que se relaciona

con su obra protectora...””.

La Escuela de Tagsut

Este centro tuvo una aparicion mas tardia -1940- que el de
Xauen, y problemas de comunicacion con Tetudn por la distancia
‘que existia entre ambos, pues estaba situado entre las montafas
de Senhaya (Rif) y su terreno era muy accidentado.

A pesar de las complicaciones mencionadas se fundd,
debido a la fuerte tradicién artistica de Tagsut. Se trataba de un
foco auténtico e importante, en el que se producia la

573 5 A.: "Se ha inaugurado la Escuela...”, op. cit., pag. 78.

574 \ALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: Historia de la accion cultural..., op. cit., pags. 379-
380. Sobre las exposiciones véase las que protagonizo las de Tetuan, nota 545.

575 G.A.: "Se ha inaugurado la Escuela ...", op. cit., pag. 78.
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incrustacion de plata que enlazaba con los excelentes trabajos
cordobeses, granadinos y toledanos. Previamente fueron
seleccionavdos los artesanos mas destacados para viajar a
Tetuan, donde perfeccionaron sus técnicas, ampliaron sus

modelos y corrigieron las deformaciones adquiridas por el uso>’®

Para conservar y mantener esta tradicién se decidié crear
una escuela dependiente de la de Tetuan y para ello se levanté
un edificio adecuado a sus necesidades. Fue dotada con tres
talleres: Cueros bordados, Incrustaciones en plata y Herreria y
forja artistica. Para cada uno de ellos habia un maestro y un

ayudante.

Se inaugurod el 1 de septiembre de 1940, pero no sobrevivid
mucho tiempo debido a los problemas que comportaba su
alejamiento de la central. Fue clausurada en 1948 vy sus
maestros trasladados a la Escuela de Artes Marroquies de

Tetuan, donde prosiguieron su labor®”’

Afanosamente se intenté por todos los medios que las
costumbres del lugar no se perdieran, por este motivo en
octubre de 1955 se creé en Tagsut una Escuela Primaria
Musulmana, en la que se instalaron diversos talleres para dar a
la ensefianza elemental una orientacion artesanal, de acuerdo
con la tradicién existente®®. Este prototipo de centros tuvieron
gran importancia en Marruecos unos afios antes, porque a la
educacién primaria se le uni6é la préactica de los oficios para

completar la formacién de los jovenes.

576 Idem, pég. 79.

577 YALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: "Artesania marroqui y Bellas Artes..., op. dt., pags.
14-15.

578 yALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: Historia de la accion cultural..., op. cit., pag. 381.
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Las ensefianzas de las artes y oficios en Marruecos
evolucionaron vehementemente desde Ia creacién de la primera
escuela en 1916 -que luego se convirtio en el organismo
centralizador del resto-, aunque su mayor impulso se produjo
gracias a la labor de José Gutiérrez Lescura -1921-.
Posteriormente Mariano Bertuchi -1930- consiguié el completo
afianzamiento de este establecimiento ampliando su labor
difusora a todo el Protectorado, con la consecucion de otras
escuerlas de artesania y la impiantaciéon de la formacion

profesional como futuro prometedor.

Sin embargo, la labor de Bertuchi no se limito
exclusivamente a las artes y oficios, también quiso acercar las
bellas artes a estas poblaciones. El sistema era mas tradicional:
se trataba de una escuela preparatoria al uso, que resulté
significativa para el desarrollo artistico del Protectorado, pero
que no tuvo una intencién tan renovadora como el resto de

creaciones anteriores.
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La Escuela Preparatoria de Bellas Artes de

Tetuan

Existia una inquietud creciente por poner a disposicion de
estudiosos y aficionados una ocasion de perfeccionar o de
aprehder alguna de las artes plasticas, y permitir el ingreso en
las Escuelas Superiores de Bellas Artes espafiolas previa una
sélida preparacién®®. Ya se habia creado el Conservatorio
Hispano Marroqui de Musica y era necesario ampliar el circulo de
los estudios artisticos. Como decia el dahir de creacién -27 de

noviembre de 1946-:

"Vista la necesidad de fomentar vocaciones artisticas, dada
la tradicién e Historia de la civilizacidn drabe, asi como de
encauzar en el arte en general, a aquellos alumnos que
muestran aptitudes sobresalientes para cualquiera de /as

Bellas Artes”™®.

Fue una de las creaciones mas tardias de Bertuchi. Se
inauguré el 12 de diciembre de 1945 y se situ6 en el Centro de

Estudios Marroquies, en tres aulas especiales.

Esta férmula se ensay6 durante un afio, convirtiéndose en
oficial a partir del Dahir de 27 de noviembre de 1946. Segin
esta disposicién el centro estaria bajo la direcciéon del Inspector
de Bellas Artes y sus ensefianzas comprenderian cuatro materias

79 Antes de que se creara la Escuela, la Delegacion de Cultura pensionaba para estudiar en
Madrid, Valencia o Sevilla a los alumnos destacados en dibujo o modelado que tenian
predisposicion a las Artes. Cfr. en M.B.: "La Escuela Preparatoria de Bellas Artes", en Mundo
Ilustrado n°® 90-93, Madrid, 1947, pag. 107.

80 Boletin Ofidial de la Zona de Protectorado espafiol en Marruecos n® 48, Madrid, 27 de
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impartidas dentro de un plan ciclico. Dichas materias eran Dibujo
del Antiguo y Ropaje, Historia del Arte, Colorido y Modelado.
Todos los profesores, excepto el de Historia del Arte, debian
poseer el titulo de las Escuelas Superiores de Bellas Artes. En
cuanto al alumnado, se exigia para su ingreso la superacién de
"la Cultura general primaria”, posteriormente, ya admitidos,
podian simultanear sus estudios con los cuatro primeros Cursos

del Bachillerato o cultura equivalente™.

Con esta fundacién se pretendia fomentar las vocaciones
artisticas, “...dada /a tradicion e historia de /a civilizacion drabe,
asi como encauzar en el arte en general, a aquellos alumnos que
muestran aptitudes sobresalientes”. Su fin permitié perfeccionar
o aprender algunas de las artes plasticas y preparar al alumnado
para el ingreso en las Escuelas Superiores de Bellas Artes de

Espaia.

Asi, sus frutos fueron pronto visibles, al enviar a Espafia a
diversos discipulos como becarios. Algunos de ellos finalizaron
sus carreras en las Escuelas Superiores de Bellas Artes

espafiolas™.

Este centro, a pesar de ser tardio, tuvo gran importancia,
pues la ensefianza artistica quedaba completada gracias a él.
Lamentablemente, su sistema pedagdgico fue clasico con
respecto al inculcado en las artes y oficios, pero permitié a una
serie de estudiantes desarrollarse en su vocacion, cuestion que
hasta aquel momento habia sido sumamente dificil. |

noviembre de 1946, pag. 1301 bis.
581 \yALDERRAMA MARTINEZ, Fernando: "Artesania Marroqui....", op. cit., pag. 22.
582 1dem, pag. 23.
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La Formacion del artesano en el Protectorado

Espaiiol en Marruecos

La formacién profesional se fue convirtiendo, con los afios
y la préactica activa, en una necesidad mas alla del
funcionamiento de las ensefianzas dentro de las artes y oficios, y
en algunos casos sirviéo de complemento.

Este tipo de educacién encontré grandes obstaculos en sus
inicios para desarrollarse; el principal, el prejuicio de los padres,
que preferian transmitir a sus hijos el mismo oficio que
practicaban ellos. El aprecio que los marroquies sentian hacia la
artesania les impedia aceptar que la formacién profesional fuera
el destino de los peor dotados para el trabajo intelectual, como
acaecia en Espafia. Por este motivo, hubo de plantearse Ia
vinculacién temprana del aprendizaje del oficio a la ensefianza

primaria y, para lograrlo, se sucedieron diversas tentativas.

La formacion profesional en la Zona del Protectorado
Espafiol en Marruecos tuvo su punto de partida en los afios
veinte. En 1923 la Escuela de Artes y Oficios de Tetuan comenzé
a acoger alumnos externos que acudian sdlo a clases de dibujo
lineal y artistico, y que no formaron parte de dicha institucion.

En los afios treinta se afiadieron a las escuelas primarias
talleres que tenian un valor complementario. Se pretendia que el
nifio recibiera una ensefianza personalizada, mds en armonia con
el ambiente familiar. En el curso 1935-36 se cred en la Escuela
Marro'qui o Hispano-Arabe de Larache un pequefio taller de

marqueteria y trabajo en madera, como complemento a la
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educacion primaria. En 1936 se implantaron en este centro las
siguientes especialidades: Babucheria, Repujado en cuero,
Bordado, Carpinteria, Imprenta, Encuadernacion, Talla de
objetos artisticos de madera y Sastreria®. E incluso mas tarde

se pensaron organizar las de Relojeria y Mecanica y Forja.

Segun se especificaba en la memoria para el curso 1936-
1937:

"El trabajo manual es el método mas fdcil y natural para
q.ue el nifio conserve la misma aptitud en y fuera de /a
escuela. El nifio logra la mayor parte de sus adquisiciones
mediante estas actividades corporales hasta que aprende a
actuar sistemdticamente con el intelecto. Los diversos
géneros de trabajo,; carpinteria, tejido, etc. se seleccionan
porque suponen diversos géneros de habilidad y exigen
diferentes tipos de aptitud intelectual por parte del alumno
y porque representan algunas de las actividades mads

importantes de la vida diaria del mundo... "

Este texto dejaba claro su intencién de acercar al joven
estudiante a la vida diaria, sin descuidar el aprendizaje tanto de
las tareas basicas como de las intelectuales.

Y ademdés concluia:

"Con la escuela-taller el desarrollo fisico y espiritual del

nifio es mds armonioso y completo que con el régimen de

583 poco después esta escuela recibié el nombre de Escuela-Taller Mehedia. Las clases se
impartian de 7 a 9 de la noche, como complemento a la ensefianza primaria. Cfr.
VALDERRAMA, Fernando: Historia de /a accion cultural..., op. dt., pag. 431.
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escuela corriente. Con la escuela-taller se mantiene un
espiritu familiar en toda la escuela y no el sentimiento de

/a clase y grados aislados™®.

La idea del espiritu familiar y del alejamiento de la
tradicional escuela de clases y grados era en estas fechas muy
apreciada y tenia mucho que ver con los proyectos generados
por la Institucion Libre de Ensefianza, al igual que la
introduccién de los trabajos manuales en la educacion
primaria®®. Ambas fueron concepciones prioritarias en las
primeras décadas del siglo XX en todo el mundo v,

evidentemente, también en Espafia.

De esta memoria resaltamos algunos aspectos que son de
gran interés como, por ejemplo, la afirmacion realizada al

explicar el funcionamiento de la especialidad de Imprenta:

" .. han ; adquirido los oportunos conocimientos que les dan
capacitacion suficiente para colocarse en dicha profesion,
una vez salgan de la escuela, sin tener que pasar por el
duro aprendizaje, asi como obtener un jornal como obreros

aventajados™®.

Ni que decir tiene que, con estas frases, se estaban
promocionando en especial los talleres, pues ofrecian un
aprendizaje en el que los alumnos no s6lo estudiaban las

584 CARREIRA, Manuel: Escuela Marroqui. Grupo Escuelas-Talleres. Memornia 1936-1937, s.l.,
s.a., pag. 12.

585 |4 ILE pretendia una educacién cidica y le desagradaba el sistema de grados. Fue
importante el impulso dado a este tipo de ensefianzas desde esta Institucién y desde el
sector interesado en la nueva pedagogia, como Pedro de Alcantara Garcia, Victor Masriera,
Francisco Alcantara, entre otros.

58 1dem, pag. 14.

309



materias que correspondian a su edad, sino que ademas
terminaban su instruccion profesionalmente preparados, sin
tener que abandonar la escuela de forma prematura para
emprender el adiestramiento en un oficio, pudiéndolo

compaginar.

Otro ejemplo fue el Taller de Carpinteria que abastecia al
propio centro de forma gratuita -similar situaciéon se produjo en
los afios cuarenta en la Escuela de Alfombras de Xauen-.

Si repasamos dicha memoria, observamos que existian
disciplinas a las que no les preocupaba el mercado, pues los
encargos eran constantes. Era los casos de los talleres de
Repujado en Cuero y de Babucheria®. Otros, sin embargo, no
tenian gastos, pues sus ventas eran reinvertidas en compra de
material, como en la especialidad de Sastreria. Es decir, los
talleres eran autosuficientes, aunque cada uno de manera

diferente.

En la misma memoria se llevaba a cabo un analisis
pedagdgico de las clases impartidas en castellano: no sélo
interesaba la labor practica, sino asimismo Ila tedrica.

"£] maestro que no sepa observar al nifio estard
incapacitado para hacer del proceso educativo una labor
viva, oportuna, adaptada a las exigencias del espiritu del
nifio en cada momento de ese proceso y dispuesta a toda

clase de tanteos y aun de rectificaciones, si es preciso 88

587 1dem, pags. 18 y 19.
588 1dem, pag. 21.
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En castellano las materias eran: Gramatica, Matematicas,
Ciencias Fisico-Naturales, Historia de Marruecos Yy Geografia
Universal y Particular de Marruecos. Y se dividian en los
siguientes grados: Parvulos, Iniciacién y 19, 20 y 30, En estos
centros tampoco se olvidaban las clases coranicas y de Arabe
Literal. Igualmente, como particularidad, se seleccionaban una

serie de alumnos para asistir a clases de Musica y Dibujo.

Se insistia mucho en la excepcionalidad de este tipo de
instituciones: horario flexible para los alumnos y mayor
dedicaciéon del profesorado. Por este motivo se comentaba:
» ..ademds de necesitar una probadé vocacion es indispensable

una preparacion especial en el profesor,... 589,

La experiencia del Grupo de Escuelas Taller de Larache
continué durante la inmediata posguerra y, cuando el Ministerio
de Educacién Nacional incorporé en Marruecos la formacion
profesional, proyecté nuevos centros para la ensefianza de los
oficios comunes. Esta unién de la educacion primaria elemental
con un importante componente artistico y artesanal es
fundamental para entender Ila evolucion posterior de la

ensefianza en la Zona del Protectorado.

Los talleres se consideraban insuficientes, a pesar de que
constituian un elemento cardinal del nuevo sistema. Era preciso
completar la formacién con conocimientos tedricos que el

estudiante debia adquirir en la Escuela profesional.

En 1937 se aprobd un plan de construccion de las Escuelas

Profesionales Musulmanas de Larache, Targuist, Vilia Nador, Beni
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Emsar y Segangan®®. Al afio siguiente se completd su

equipamiento y emprendieron su labor docente™”.

La Organizacién de la Escuela Marroqui Profesional de
Larache se dicté en septiembre de 1938 y en ella se
establecieron los talleres de Mecanica y electricidad, Carpinteria,
Imprenta, Encuadernacién, Dibujo lineal e industrial®®?. Para
acceder a estos centros era preciso tener estudios primarios. Los
alumnos cursaban un afio de pre-aprendizaje y luego tres afos
de aprendizaje del oficio, combinando clases tedricas y practicas.
Se arbitraron normas para que pudieran llevar a cabo estas
practicas en locales fuera del establecimiento, y el certificado de
ensefianza profesional daba derecho al disfrute de becas en caso
de desear incorporarse a la Escuela de Artes Indigenas de
Tetuan.

De la normativa anterior se deduce que Ia formacion
profesional capacitaba, por tanto, para posteriormente continuar
los estudios en las secciones de artes industriales y oficios

artisticos.

589 1dem, pég. 25.

5% E| Dahir de construccion fue dado el 18 de noviembre de 1937 y el de creadion de las
escuelas fue de 4 de enero de 1938. Cit. en RODA JIMENEZ, Rafael de: op. cit,, pag. 167.

591 VALDERRAMA, Fernando: Historia de /a acdon cultural..., op. dt., pag. 435.

592 1dem, pag. 432.
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La Artesania y las Enseiianzas Profesionales

durante el franquismo en Marruecos

Las ensefianzas profesionales y la artesania cobraron
especial relevancia durante el periodo franquista. Las
publicaciones oficiales sobre el tema constituyeron el mejor
testigo acerca de intereses, iniciativas e ideologia que subyacian
tras el proyecto de relanzamiento de la artesania en Espafia y en

el Protectorado Espafol en Marruecos.
En este sentido una publicacion de la época definia:

"La artesanfa no es un modo arcaico y en desuso, porque
en todos los tiempos es necesaria una produccion de gran
movilidad, donde se ensayan continuamente [0S nuevos
progresos de la técnica y los nuevos inventos, a cuya
movilidad y facilidad de adaptacion solamente es util esta

clase de trabajo™%.

Es decir, era considerada agil, adaptable a las
circunstancias y con espiritu innovador. La artesania no se
presentaba ya como arcaica ni fuera de lugar, sino que
conseguia integrarse y tomar un nuevo cariz, que fue reconocido

dentro de aquella nueva sociedad del franquismo.

La Delegacién Nacional de Sindicatos publicé en 1944
Artesania: Espafia y Marruecos, una obra en la que Rafael de la

Roda Jiménez confrontaba sus ideas con la experiencia llevada a

53 Obra Sindical "Artesania”: Horizontes Artesanos, Madrid, Delegacién Nacional de
Sindicatos de F.E.T. y de las J.0.N.S. 1944, pag. 9.
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cabo en algunos paises europeos. Aunque se detenia muy
especialmente en los ensayos efectuados en el Protectorado
francés: las citas a Alfred Bel, La Tour du Pin, Louis Massignon,
Adrien Massonnaud, Prosper Ricard, Maurice Tranchant de Lunel

o Valabrégue eran frecuentes.

En el caso espafiol destacaba la puesta en marcha en
Marruecos de experiencias relacionadas con la ensefianza
profesional y de las artes y oficios y con la organizacién sindical

de los artesanos.

Otro aspecto sorprendente del proyecto franquista para
Marruecos fue la defensa del sistema corporativo en el que se
insertaba la practica artesanal local. Jordana Pozas pronunci6
una conferencia, bajo el titulo "El régimen corporativo como
sistema de reforma social", que esclarecia las razones
ideoldgicas del proyecto.

En este caso, defender las corporaciones gremiales en
pleno siglo XX no respondia a la recepcion tardia del
medievalismo que impulsé el movimiento Arts & Crafts, sino a
razones ideoldgicas: se consideraba que el artesanado constituia
un grupo social de fuerte raiz conservadora frente al proletariado
industrial, mas progresista. La unién secular del gremio a valores
fundamentales del nuevo estado como familia, religiéon vy
progreso, les llevd a creer que el fomento del corporativismo

podia contribuir a frenar el avance del socialismo:

" ..la doctrina corporativa tiene su fuente pristina en el
catolicismo social, reaccion vibrante, patrocinada y
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exaltada por los inmortales Pontifices, contra la anarquia

individualista y el gregarismo marxista w9,

Por tanto, tras la reorganizacion de los oficios subyacia un
proyecto de reforma de la sociedad: la intencién de conformar
un grupo social homogéneo, apoyado sobre la defensa de valores
individuales, frente a los colectivos que surg:’ah del capitalismo
industrial. De este modo, el resurgir de una forma industrial

conllevaba la consolidacion de una clase social.
La Jefatura Nacional de Artesania afirmaba que

.. caracterizandose el trabajador de los oficios por su
aspiracion a llegar a ser jefe de su propia empresa, como
normalmente ocurre, es, por naturaleza, un enemigo de /a
lucha de clases, y educado en unas condiciones de
jerarquia y disciplina es poco manejable a los efectos

revolucionarios que persigue el marxismo"”;

ideas reveladoras de las razones ideoldgicas que sustentaban el

proyecto de fomento del trabajo manual que impuisé el Régimen.

La reactivacién espafiola de la artesania marroqui discurri
por una triple vertiente: reorganizacion de las corporaciones o
gremios, formacion de los artesanos y fomento comercial de sus

productos.

Al igual que se estaba haciendo en el resto de Espaiia, el

franquismo se planted en el Protectorado reanudar los gremios

% Idem, pag. 11.

5% Idem, pag. 7.
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como un plan de reforma social®®.

En lugar de exponer la
iniciativa como una continuacion del proyecto emprendido en
toda la nacion, se prefirio tender otro vinculo simbdlico entre el
sistema corporativo de los oficios que persistia en Marruecos y el
andaluz medieval. Desde la Optica espafiola, interesaba recalcar
la idea de que tanto gremios como artes industriales debian su
existencia y pervivencia en Marruecos a la influencia de los
maestros de Al-Andalus. Cuestién en la que se habia insistido
desde la creacion del Protectorado, pues era el punto mas

importante de refuerzo de la unién entre ambas culturas.

Los artesanos y mercaderes de cada ciudad de Marruecos
pertenecientes a una misma profesion constituian un gremio, al
que estaban directamente incorporados maestros, obreros y
aprendices. Aunque estas corporaciones carecian de personalidad
juridica expresamente reconocida por la legislaciéon espafiola del
Protectorado, su existencia y estructura estaban consagradas por

el respeto al canon 0 norma consuetudinaria.

Hasta el establecimiento de los Protectorados no habia
existido en Marruecos ninguna organizacion oficial que formase
técnicamente para la practica de los oficios. Por esta razén, la
accion de los Protectorados -espafiol y francés- en materia
artesanal conllevé la instauracién de un orden nuevo que podia

chocar con ideas y habitos ancestrales de la poblacion local.

Espafia valoraba dos realidades: de un lado, la pervivencia
de las corporaciones que regulaban la practica de los oficios

tradicionales; de otro, el éxito de los sindicatos profesionales

5% Recordemos que durante la primera etapa del Protectorado se pretendia la desaparicion
de los gremios y la educacion de los nuevos profesionales en las escuelas.
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que habian acogido a los trabajadores -muchos de ellos
espafioles- que practicaban numerosas profesiones de reciente

implantacidn, al calor de la presencia extranjera.

Para la toma de decisiones se carecia de informacion
precisa, de ahi que se impusiera el estudio directo de la realidad
social, la situacion de los oficios, las necesidades de los
artesanos y el estado de las corporaciones subsistentes. El
Servicio de Estadistica del Protectorado elaboré un censo
completo de los "oficios indigenas”, revelador con respecto al
nimero de  establecimientos, maestros, aprendices y
trabajadores, asi como de los gremios que permanecian en
activo™.

Espafia con el animo de no conturbar la vida de las viejas
corporaciones, en lugar de decretar su supresion, optd por su
mantenimiento, pero planteé englobar los gremios dentro de los
sindicatos profesionales correspondientes. En este sentido, el
franquismo experimenté en la Zona del Protectorado el mismo
modelo de organizacion del trabajo artesanal que estaba
implantando en Espafia.

La secuencia cronoldgica no siempre muestra paralelos
estrictos, aunque si fueron experiencias analogas. Estos
desajustes pueden achacarse a la propia dinamica del
provincialismo cultural; no obstante, en ocasiones, las

anticipaciones demuestran que Espafia ensayd en Marruecos

597 | ouis Massignon habia llevado a cabo una inidativa similar en el Marruecos francés. Los
resultados de su estudio los publicd en 1925 bajo el titulo Enguéte sur les corporations
musuimanes dartisans et de commercants au Maroc daprés les répouses a la drculaire
résidentielle du 15 novembre 1923, envoyée sous le timbre de la direction des aflaires
indigénes et du service des reuseignements.
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estrategias que luego, afios mas tarde, fructificarian en el suelo
peninsular. Como muestra, el siguiente hecho: el primer censo
de oficios artesanos para la Peninsula se llevd a cabo en 1946,
mientras que el Servicio de Estadistica del Protectorado tenia

practicamente concluido el suyo en 1944°%,

El fichero de artesanos de la Obra Sindical de Artesania
comenzo6 a prepararse en 1942. Su intencién, como ya indicamos,
era tomar datos de los Informes de Visitadoras de los artesanos
que concurrian a exposiciones y de los que suministraban al
Mercado de Artesania, para después realizar un segundo fichero
individual por orden alfabético. Tras elaborar estos censos se
pretendia entregar una tarjeta de artesano a cada uno de ellos,

dentro de las previsiones de 1942°%,

Para evitar conflictos entre patronos y trabajadores, y
sobre todo el desarrollo de una masa obrera al margen de las
corporaciones, se plante6 hacer obligatoria la agremiaciéon a
todos los productores que se dedicaran a las actividades que
fuesen renovando su estructura productiva. El proceso de
reforma de los oficios tradicionales fue progresivo, de modo que
la jerarquia local pudiera acomodarse en las juntas municipales -
creadas para supervisar la nueva estructura de los oficios- sin

sentirse relegadas.

Algunos oficios afines, que contaban con corporaciones
independientes, debieron ser agrupados en un solo gremio para

facilitar la labor centralizadora del Protectorado. La demarcacion

598 E| director de dicho Servicio, Rafael del Toro, adelanté los datos aln inéditos a Rafael de
la Roda.

599 S A.: Artesania. La Obra Sindical de Artesania, n® 1, Delegacion Nacional de Sindicatos de
la F.E.T. y de las J.O.N.S,, 1942.
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estrictamente local que poseian las corporaciones tradicionales
se revelé como un agente debilitador de la estructura artesanal
marroqui cuando se implantd el régimen econdémico liberal. El
libre comercio sélo favorecié a los paises europeos que, incluso,
llegaron a desplazar a las producciones locales en el

abastecimiento de objetos utiles de uso cotidiano.

Los oficios artisticos fueron los primeros en recibir el
estimulo organizativo del Protectorado. La respuesta entusiasta
de las corporaciones, que vieron mejorar sensiblemente los
procesos productivos y los resultados como consecuencia de la
intervencidon foranea en la comercializacion, dio seguridad a los
gestores en la bondad del proyecto y cred entre los marroquies

un clima de confianza en las autoridades espanolas.

Los intercambios comerciales y el consumo interno en la
Zona se regularon desde el Comité Economico Central, creado el
1 de julio de 1937, que luego se transformaria en la Direccién
General de Economia, Industria y Comercio el 20 de septiembre
de 1940, para, por Ultimo, pasar a convertirse en Delegacién de
Economia, Industria y Comercio®. Para control previo de la
produccion en 1942 se cred la Inspeccion de Bellas Artes, que
servia ademas de enlace entre artesanos, gremios y autoridades.
En el Protectorado francés existia desde 1920 un Servicio de
Artes Indigenas, y en Espafia, en esta misma década, se
organizé de igual modo un Servicio de Bellas Artes y Artesania
Indigenas, del que en 1928 Mariano Bertuchi fue nombrado
inspector jefe®",

69 Cjt. en RODA JIMENEZ, Rafael de: op. dt., pag. 187.

601 SANTOS MORENO, M2 Dolores: "Mariano Bertuchi Nieto, de Granada a Tetuan (6 de
febrero de 1884-20 de junio de 1955)", en Mariano Bertuchi, pintor de Marruecos,
Barcelona, AECI, 2000, pag. 62.
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Con retraso respecto a la zona francesa, se inicid en el
Protectorado Espafiol la promocién de mercados de artesania
para facilitar las ventas sin intermediarios y se impulsé la
constitucion de Cooperativas artesanas. Desde 1939 se
instituyeron Concursos de Artesania Hispano-Marroqui Yy
Exposiciones permanentes vy provisionales como acciones

complementarias para reforzar el proyecto del Estado®®?

Para la restauracién de las exportaciones de productos
artesanales, Espafa tuvo también en cuenta las iniciativas
llevadas a cabo en el Protectorado francés, que el 8 de mayo de
1937 habia creado L'Office Cherifien de controle et d'exportation
para ejercer funciones de inspeccion sobre los productos
artesanales destinados a la exportacion. Previamente se habia
estudiado el mercado y estimulado la demanda mediante la
confeccion de muestrarios que fueron expuestos en diversos
paises: Inglaterra, Bélgica, Holanda y Suiza. Sin embargo,
Espafia no considerd necesaria la fundacién de un organismo
especifico para regular las exportaciones, aunque si impulso la
participacion marroqui en todas las ferias y exposiciones de
artesania que organizé en su territorio peninsular desde la Obra
Sindical de Artesania.

02 £n 1915 se celebrd en Casablanca una exposicién franco-marroqui y se crearon los
museos de arte indigena de Fez y Rabat. En 1918 se origind el germen del futuro Servicio de
Artes Indigenas. Vid. TOMAS PEREZ, Vicente: "Los problemas de la artesania en Marruecos
Espariol", en Africa, Madrid, 1942, pags. 19-25.
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La Obra Sindical de Artesania

Esta Obra naci6 en un principio como Servicio de
Artesanado -12 de enero de 1940- y pasd a denominarse Obra
Sindical de Artesania®?, encomendandosele la labor de procurar
que la artesania de Espafia recuperara su esplendor y velar por
el bienestar econdmico y social de los productores de estos
trabajos. Es decir, se fundd con una intencion revitalizadora,

asistencial y econdmica.

Su misiéon fundamental era proteger, estimular, asesorar y
defender econdémica, social y organizativamente las actividades
artesanas, ademéas de apoyar el resurgimiento de la artesania,

recobrando su antiguo esplendor®®,

La Obra Sindical de Artesania pretendia organizar una serie
de actividades: ayuda y orientacion para la constitucion de
gremios y organizacidn gremial; vigilancia de las condiciones de
trabajo y aplicacion de los avances de la previsién social, y la
fijacion de un indice de oficios artesanos; realizacion de un
censo artesanal en cada provincia; suministro de materias primas
necesarias; puesta en funcionamiento de mercados de artesania
en las principales provincias espafiolas para vender sin
intermediarios; establecimiento de exposiciones provinciales
permanentes de artesania para propaganda y suministro;
formacion profesional de los artesanos por medio de los talleres

603 Esta fundacion fue una consecuencia de la Orden de 8 de enero de 1940 por la que el
Ministerio de Trabajo traspasaba la organizacion de Exposidones y Venta de productos
artesanos y fondos destinados a tal objeto a la Delegacion Naciona! de Sindicatos. S.A.:
Artesania. La Obra Sindical de Artesania..., op. cit., pag. 13.

04 Organizaddn Sindical: 7 Congreso Nacional Artesano: Composidon, reglamento,
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protegidos por la Obra Sindical en la enseflanza primaria,
creacion de escuelas provinciales de artesania en la ensefianza
media, que se completaban con el proyecto de Escuela Mayor
Nacional para la instruccién extraordinaria de ciertos artesanos;
organizacién de exposiciones importantes en las Ferias de
Muestras Nacionales y extranjeras y otros certamenes; concesidn
de préstamos reintegrables sin interesés; constitucion de
Cooperativas artesanas; impulso de las artesanias nuevas;
desarrollo de las artesanias como labores compiementarias en el
campo, en la ciudad y en el hogar; concursos y becas; ayuda al
artesano en la organizacién de su industria; relacion de la
artesania nacional con la extranjera; publicacion de propaganda,

folletos y peliculas®®,

En todo el territorio nacional se debian aplicar estas
actividades de la Obra Sindical de Artesania, incluido el
Protectorado.

La formacion del artesanado se hallaba entre los
parametros de la Obra Sindical de Artesania y su labor fue muy
significativa, pues de ella dependian muchas de las actividades a

seguir.

El artesano se convirti6 en "herencia viva de un glorioso
pasado gremial™® y por este motivo se pretendid proteger “por
ser proyeccion completa de la persona humana en su trabajo y

suponer una forma de produccion iqualmente apartada de la

ponencias, Imprenta Sindicatos, 1957, pags. 79-80.

%05 Obra Sindical de Artesania: Horizontes..., op. cit., pags. 20-22.

606 Definicion del Fuero del Trabajo, cit. en Organizacién Sindical: I Congreso..., op. cit., pag.
61.
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concentracion capitalista y del gregarismo marxista™”. Se
procurd robustecer este sector econdmico.

Ademdas se intenté una recuperacion de modelos
artesanales de las diferentes regiones, para ello era necesario
potenciar la educacion. Las escuelas de artes y oficios y las
propias de cada especialidad se integraban dentro de este
sistema y tenian como cabeza singular y centralizadora a la
Escuela Mayor de Artesania -antes Textil-, que aspiraba a dar
cabida a todos los talleres formativos para completar estudios.
En definitiva se queria fomentar el modelo educativo de Ia

artesania®®.

En definitiva, la Obra Sindical de Artesania continud
promocionando la ensefianza y por supuesto las escuelas taller,

que estaban relacionadas con la ensefianza profesional.

La Obra Sindical de Artesania estuvo dirigida a partir de
1952 por Jacinto Alcantara, que a su vez seguia siendo director

de la Escuela Madrilefa de.Cerémica de la Moncloa.

Esta conjuncién de poderes, nos hace ver la relacion tan

directa que existid6 en esos afios entre industria artesanal y

ensefianzas artisticas®.

57 1dem, pag. 61.

508 1dem, pags. 229-241.

609 Jadnto Alcdntara habia conseguido en su escuela en los afios 30 una fabrica, que se
encuentra en la misma linea de lo antedicho: fusion entre la ensefianza y la industria.
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Las Escuelas Marroquies de Orientacion Profesional

Esta actividad, tan importante para el franquismo -al igual
que la artesania-, tuvo un afio -1942- muy activo para la
Delegacién de Educacién y Cultura y la Inspeccion de Ensefianza
Profesional: en febrero, las escuelas profesionales pasaron a
denominarse Escuelas Marroquies de Orientacién Profesional,
otorgandoseles como misién principal el descubrir vocaciones y
aptitudes para, mas tarde, proporcionar la formacién profesional

necesaria.

En abril de ese mismo afio entré en vigor el Reglamento de
la Escuela Marroqui y de Orientacion Profesional de Larache. Se
especificaba en esta norma una edad minima para el ingreso,
diez afios, y la obligatoriedad de que los alumnos supieran leer y
escribir el arabe y el espafiol. Del mismo modo tenian que
“efectuar un examen de ingreso. Durante el primer curso debian
trabajar sucesivamente en todos los talleres, para después,
durante el sequndo afio, especializarse en el de su preferencia.
Las especialidades eran: Carpinteria, Repujado del Cuero,
Imprenta y encuadernacién, y Mecanica y electricidad. Los tres
primeros dedicados a actividades tradicionales en la Zona; el
Gltimo, orientado a actividades modernas cuyo aprendizaje
abriria al alumno las puertas de las fabricas.

A pesar de su importancia, las Escuelas-taller, después de

seis afios de funcionamiento, fueron suprimidas. Sorprende este

hecho porque, aunque invirtiendo los términos, ese afio en la
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Peninsula se encontraban en funcionamiento cinco Talleres-

escuela y estaba previsto abrir otro®®.

Con la supresi6n de las escuelas-taller marroquies se daba
un paso firme para separar definitivamente la educacién primaria
de la profesional. Se imponia, por tanto, un cambio de estructura
educativa. La reforma no tardd en llegar: por el dahir de fecha 4
de agosto de 1942 -21 de Rayab de 1361-, se reorganizaba la
ensefianza profesional en la Zona, quedando claramente

separadas la primaria y la profesional.

A los centros de primaria se les llamaria a partir de
entonces "Escuelas Primarias Musulmanas" de nifios y nifas. A
pesar de todo se mantuvieron algunas materias relacionadas con
la educaciéon profesional: conceptos elementales agricolas o
trabajos manuales, para que despertaran en los alumnos aficién
y les orientara al finalizar sus estudios primarios para escoger

las ensefianzas agricolas o de oficios industriales y artisticos®.

En cuanto a la formacion profesional, segin este mismo
dahir en su articulo 4, tendria dos ramos: el agricola y el
técnico. Segin esta ley, la ensefianza agricola se daria en los
establecimientos que estuvieran a cargo del Servicio Agronémico

y "serd objeto de disposicion especial™ mientras que la técnica

"se referird al adiestramiento de los alumnos en el manejo
de Utiles y mdquinas de [a moderna industria
proporcionando, ademds Jos conocimientos tedricos

610 vid. S.A.: Artesania. La Obra Sindical de Artesania..., op. dt. Se trata de una
contradiccion de hecho, pero que se produjo entre estos dos territorios.

811 Boletin Ofidal de la Zona de Protectorado espafiol en Marruecos n° 24, Madrid, dahir 4
de agosto de 1942, pag. 786.
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elementales, los indispensables, para que el futuro obrero

aumente su sensibilidad, gusto, aficion y habilidad <.

Asimismo se especificaba con claridad que esta ensefianza

debia ir independiente de la educacidn artistica.

El sistema de estudio mantendria su articulacion en
niveles, pero se establecieron centros especificos para su
imparticion. Estos grados fueron: uno de Pre-aprendizaje, y tres
afos en la especialidad escogida. El Pre-aprendizaje era para
alumnos de 12 a 14 afios de edad y tenia como objetivo preparar
la formacién profesional de los muchachos recién salidos de la
Escuela Primaria, orientandolos hacia un oficio determinado.
Comprendia dos cursos en los que se mezclaban asignaturas
tradicionales y otras mds especificas como dibujo, artes graficas,
forja, lima...; Orientacion y Aprendizaje: su objetivo era la
formacion profesional en los grados de oficial y maestro
industrial en los oficios industriales. La edad estaba establecida
a partir de los 14 afios y las especialidades que se impartian
correspondian a los oficios industriales, oficios de Ila
construccién y oficios artisticos; Maestria y Perfeccionamiento:
dedicado a hacer progresar al alumno en los conocimientos del
oficio que habia elegido. La denominacidon de los centros seria
respectivamente Escuelas de Preaprendizaje, Escuelas de
Aprendizaje y Escuelas de Maestria Industrial.

Se implantaron pues verdaderas Escuelas Elementales de
Trabajo®®. Creadas en Tetudn, Larache y Villa Nador, tenian

812 1bidem.

613 Estos centros tenian su referencia peninsular en las Escuelas de Orientacion Profesional y
Preaprendizaje que preveia el Estatuto de Ensefianza Profesional de 1928, y en las Escuelas
del Trabajo republicanas. Luego la Ley sobre Formacion Profesional Industrial de 1955 les
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entre sus misiones contribuir a la preparacién de los aspirantes

al ingreso en los niveles superiores.

La Delegacién de Obras Puablicas encarg6 -el 22 de julio de
1942- construir un nuevo edificio para la Escuela de Trabajo de
Tetuan, junto a la de Artes Indigenas. Se inaugur6 el dia 20 de
noviembre, a la vez que la Politécnica. Se pensaban crear
también en Villa Nador y Larache otros establecimientos
similares, destinados a alumnos cuyas edades estuvieran
comprendidas entre los 14 y los 18 afios. Los estudios se
estructuraban en tres afios: Orientacion, Especializacion y
Perfeccionamiento e inclun"an oficios industriales, de |la
construccién y artisticos. En el afio 1947, en un articulo
publicado en Mundo Ilustrado, se comentaba que funcionaban las
de Tetuan y Villa Nador,®™ y que estaba terminado el proyecto

de Larache, pero que aun no se habia puesto en marcha®®.

Hasta 1950 sélo se impartieron en las escuelas de trabajo
clases nocturnas, por lo tanto, carecian de discipulos propios.
Quienes a ella acudian lo hacian después de haber asistido a
otra institucion docente durante el dia, o de haber trabajado en

un taller como aprendiz u obrero.

Los estudios superiores serian impartidos en un centro
creado para tal fin, evitando asi los continuos desplazamientos a
la Peninsula para la obtencion de los grados medio y superior.

darfa nueva regulacion. Cit. en RODA JIMENEZ, Rafael de: op. cit., pag. 168.

614 En 1948 comenzd la construccién de un nuevo edificio en esta villa. Cfr. VALDERRAMA,
Fernando: Historia de la accion cuftural..., op. cit., pag. 435.

615 Cfr, RUIZ-SALINAS MARTINEZ, Rafael: "La Ensefianza Profesional en Marruecos”, en
Mundo Ilustrado n® 90-93, Madrid, 1947, pag. 104.
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El sistema de ensefianza profesional que definié el
Protectorado fue elogiado por Mariano Bertuchi:

"la ensefianza industrial, la escuela profesional, es un
factor poderoso de seguridad social, que crea y afirma el
artesano, es decir, un tipo de hombre independiente, que
no es una carga para el Estado, sino el creador de una
rigueza que atrae el dinero del viajero a la par que un
buen ciudadano, tranquilo 'y trabajador, con la
independencia del artista y la soltura del pequefio taller, en
e/ cual, asi como en la pequefia huerta, residen la paz

social y la independencia econdmica ™.

La Escuela Politécnica

La educaciéon técnica, ya prevista por la Junta de
Ensefianza en 1913, fue avanzando paulatinamente hasta acabar
reagrupando los estudios en la Escuela Politécnica de Tetuan,
creada el 27 de julio de 1942.

"Los marroquies, a nuestro entender, son muy inteligentes,
pero con gran indolencia en los estudios, tal vez por ef
clima, pero son todos habilisimos en sus oficios. Por esta
razon se cred una FEscuela Politécnica en la que se

ingresaba tras los cuatro cursos de Bachillerato... V.

616 RODA JIMENEZ, Rafael de: op. cit., pag. 169.

617 pEREZ LOZANO, Luis: La Impronta Hispdnica en la Educadion y Cultura de Marruecos
durante medio siglo de Protectorado, Madrid, CSIC-Instituto de Estudios Africanos, 1962,
pag. 15.
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Los primeros centros que se pusieron en marcha, en los
afios 20, fueron las Granjas-Escuelas Experimentales; en
septiembre de 1938 se fund6 en Tetuan la Escuela de Auxiliares
Marroquies de Medicina, que dependia de la Inspeccion de
Sanidad y que a efectos educativos estaba vinculada al Hospital
Civil -previamente, en 1928, se habia organizado esta
especialidad en Cadiz, en la Facultad de Medicina-.

Al crearse la Escuela Politécnica el 27 de julio de 1942%%,
la Escuela de Auxiliares de Medicina también quedé incorporada
a ella®. En noviembre de 1946 se creé6 la carrera de
Aparejadores y en octubre de 1953 el Cuerpo Marroqui de
Auxiliares de Veterinarios, cuya formaciéon quedd a cargo de la
Escuela Politécnica. Los estudios se reorganizaron el 21 de
septiembre de 1955°%%,

Las acciones estudiadas responden a una planificacién
administrativa de la ensefianza, que se articulé en su doble

relacidon con el Ministerio espafiol y con los diversos 6rganos e

618 Cfr. CORDOBA SAMANIEGO, Fernando: "La Escuela Politécnica™, en Mundo Hustrado n©
90-93, Madrid, 1947, pag. 98. Se inaugurd el 29 de noviembre del mismo afio, pero hasta el
curso de 1944-45 no se comenzaron a impartir las dases en dicho edificio.

619 Cfr. VALDERRAMA, Fernando: Historia de /a accion cultural..., op. ct., pag. 481. Se
estructurd en cuatro secciones: Magisterio Marroqui y las de Conocimientos Agricolas,
Sanitarios y Comerdales administrativos.

620 Dahir de 21 de septiembre de 1955 en Boletin Oficial de la Zona de Protectorado espariol
en Marruecos n® 38, Madrid, pags. 1314-1315. Se crearon nuevas carreras como: Peritos
Comerciales-Administrativos, Técnicos de Administracion y Empresa, Auxiliares Facultativos
de Obras Pulblicas, Aparejadores, Topografos, Delineantes, Peritos Agricolas, Auxiliares
Técnicos Forestales, Auxiliares de Veterinaria, Practicantes, Comadronas, Enfermeras
Instructoras-Visitadoras.
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instituciones dependientes a través de Ia Delegacion de
Educacién y Cultura. Ademas se aprecia que tanto las iniciativas
educativas como las de regulacidén de la practica profesional se
anticiparon en el Protectorado. De hecho, Marruecos durante el
Protectorado espafiol sirvio de laboratorio para Espafia en

materia laboral y educacional.

Respecto al modelo de desarrollo que se impulsé para
Marruecos, basado en una fuerte accién pedagdgica, en la
estimulacion de las practicas artesanales, en la conservacion del
patrimonio y el despliegue de wuna infraestructura de
comunicaciones eficaz para su explotacion turistica, se ha visto

escasamente transformado.

Aquellas instalaciones -vetustas y desatendidas- siguen
utilizdndose hoy en dia. La lengua comienza a diluirse y las
nuevas generaciones ya no hablan espafiol. Ha cambiado el
acento, pero el entorno permanece como se mostraba en las
fotografias de la década de los cuarenta. Los nifios siguen siendo
adiestrados por los maestros artesanos locales en los modelos
tradicionales; quizas algo modificados, ya que la aproximacién
de lo marroqui a lo granadino impulsada por Mariano Bertuchi
calé muy hondo, de modo que, a la larga, efectivamente en la
artesania de Marruecos se sienten los ecos de Al-Andalus y
viceversa. Al fin y al cabo, el proyecto ideoldgico, artistico y
cultural se afianzaba sobre el reconocimiento de la existencia de
una tradicion comun. Como expresaba Emilio Dugi en 1931:

"En todos los pueblos musulmanes, aun aquellos a quienes
/a fatalidad aparté mds del camino de la civilizacion, se

conserva latente /la tradicion artistica. Los nietos de los
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maravillosos artifices de Cordoba y de Damasco,
aletargados en los patios de las casas moras, 0 bajo las
jaimas rifefias, sienten la influencia de lo bello, y todavia
en /la intimidad del hogar, como en la vida social,
representan un valor de captacion las  armas
damasquinadas, los vasos artisticos, las joyas, finamente
cinceladas o esmaltadas; los tapices, los tejidos de vivos
colores, los objetos de cerdmica, los azulejos y los
mosaicos de tan caracteristico dibujo y coloracion que ante

ellos hubo de rendirse la industria europea™.

Cada una de estas declaraciones de personalidades
relacionadas con el Protectorado nos reafirman en la idea de
que, la intencién del mismo, era restaurar un arte y unas
vinculaciones que se habian mantenido en el pasado entre el

mundo arabe y el espaiiol.

Ciertamente es interesante estudiar la labor emprendida en
el Protectorado, pues ademas de realzar la economia de un pais,
de conocer y recuperar tradiciones perdidas y olvidadas y de
instaurar un sistema educativo peculiar, hay que valorar la
importancia que tuvo tanto la artesania como la formacion
artistica y profesional en Marruecos, pues Espafia instaurd en los
primeros afios un sistema pedagdgico renovador, en el que se
potencié el taller -frente a la inexistencia de ensefanzas
tedricas-, se impulsd Ila Iabor' artesanal y se recuperaron

costumbres, ademds de elevar el nivel econémico e industrial del

621 pyYGI, Emilio: "Para la obra del Protectorado. Las industrias artisticas y domésticas"”, en
Revista Hispano-Africana n° 3, Madrid, marzo-abril de 1931, pag. 1.
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pais, y abrir paso a los maestros nacidos en Marruecos para ser

instructores en estos centros®%.

Esta formacion se mantuvo durante todo el Protectorado en
la Escuela de Artes Indigenas y dio mayor fuerza al artesano
autoctono que a Cualquier otro, ademas de conservar unas
formas que en el resto del pais eran practicamente inapreciables,
pues pocas instituciones docentes habian podido continuar
después de la guerra civil con el mismo sistema educativo
regenerador que habia funcionado antes y durante la republica.
Otro caso similar se dio en la Escuela de Ceramica de la Moncloa
en Madrid, precisamente porque su segundo director tuvo
grandes influencias politicas, pues fue en los afios cincuenta el
jefe de la Obra Sindical de Artesania®®. No sucedié asi con la
Escuela Lujan Pérez que vivié la dictadura en una especie de
libertad vigilada e incluso estuvo durante afios cerrada, al no
darse las circunstancias comentadas en los otros dos casos.

Espafia practicO en su Protectorado un sistema de
ensefianza muy representativo, que se llevé a cabo en la idea de
las Escuelas Primarias Musulmanas, pero que también ofrecia
posibilidades_ al alumno de ir instruyéndose en labores
artesanales mientras recibia las minimas pautas pedagodgicas de

la educacién primaria.

En cuanto a 1a ensefianza de la Escuela de Bellas Artes fue
mucho mas tradicional y fundamentalmente considerada como el

acceso a las Superiores de Bellas Artes peninsulares.

%22 5o formé a profesionales para su posterior evolucion Iégica sin dependencias del exterior.
623 vid. Supra. Escuela Madrilefia de Ceramica de la Moncloa.
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Asimismo fueron importantes las Escuelas de Trabajo y las
Profesionales, sobre todo estas ultimas, porque aunque el
sistema que se elabord fue el establecido en Espafia, era la
primera vez que se impartia dibujo lineal a los alumnos
marroquies, pues no habia tenido cabida oficial en las escuelas
de artes y oficios del Protectorado®’. Es decir, que la aplicacion
de la ensefianza fue mas paritaria con respecto a Espafa en
estos centros. Esta dejo organizado el sistema educativo, pero
sin duda la institucion que caldé mas hondo y permanecio,
hundiendo sus raices en las mas profundas tierras del Magreb,

fue la Escuela de Artes Marroquies de Tetuan.

En la actualidad, no cabe duda que las artes decorativas
marroquies afloran un nexo mucho mas intenso del que a priori
podria deducirse de las relaciones bilaterales que sostienen

Espafia y Marruecos.

La recuperacion de los modelos se llevd a cabo y la
industria artistica permanecié, aunque con algunos cambios con
respecto a la tradicién marroqui mas reciente. Son aspectos que
continGian conservandose y que persisten en la memoria colectiva

y cultural.

624 F| dibujo si se habia impartido en esta escuela, pero sélo de manera extraofidal, para
obreros, que no estaban matriculados en la escuela.
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La vanguardia y la ensefianza artistica en las Islas

Canarias: la Escuela Lujan Pérez

En las Islas Canarias, al igual que en la Peninsula vy
Marruecos se registran iniciativas para la modernizacion en el
terreno educativo y en la pedagogia artistica.

En Canarias existian grandes carencias en centros
educativos: el primer Instituto Oficial de Segunda Ensefianza no
se fundd hasta 1846 -Instituto de Canarias®®- en Tenerife y
hasta 1868 no se crearon los Institutos de Segunda Ensefianza
de Las Palmas y Santa Cruz de La Palma. Respecto a la
enseflanza superior, la Universidad se habia organizado
previamente, en 1817, aunque s6lo sobrevivié hasta 1845. En
cuanto a los Seminarios conciliares, el de Las Palmas se cred en
1777 y el de Tenerife en 1819.

En las Islas el krausismo también jugé un importante papel
en los asuntos pedagdgicos: del mismo modo que en la
Peninsula, fueron sancionados profesores krausistas -referencia
exacta de que este pensamiento habia penetrado en el sector
intelectual de Canarias- y se intenté avanzar en el terreno de la
renovacion educativa asi como en los estudios arqueoldgicos y
antropolégicos®®, aunque en estas poblaciones al natural interés
por la tradicion, se afadia la fascinacion por el origen y la

625 Con anterioridad a este centro sélo existian tres catedras de gramatica: Las Palmas, La
Laguna y Santa Cruz de La Palma. Cit. en SANCHEZ-GEY VENEGAS, J.: "El krausismo en
Canarias”, en VIII Cologuio de Historia Canario-Americana (1988). T.I, Madrid, Cabildo
Insular de Gran Canaria-La Caja de Canarias, 1991, pag. 716.

626 Ge trata de un punto en com(n con los estados que estamos analizando, pues en todos ellos
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cultura de los pobladores prehispanicos. En 1879 se fundé el
Museo Canario en Las Palmas®”, anterior al museo sevillano
(1887), que surgié en el marco de desarrollo de las ciencias

antropoldgicas y prehistéricas®®.

Asimismo la corriente institucionista marcé caminos -
aunque no se puede hablar de una fuerte influencia- en el
archipiélago, pues existieron dos discipulos directos del fundador
del krausismo espafiol y de Federico de Castro que fueron
Valeriano Fernandez Ferraz y Te6filo Martinez de Castro®®.
Ademas, el ascendiente de la ILE se mostré a través de los
centros de segunda ensefianza y su profesorado: el Instituto de
Canarias en La Laguna, con Agustin Arredondd; el Colegio San
Agustin de Las Palmas, con Pablo Padilla; el Colegio Santa
Catalina de La Palma, con Méndez Cabezola y Fernandez Ferraz y
el Instituto de Las Palmas, con Anselmo Arenas, Saturnino
Milego y Salvador Calderén®®,

Después de observar las dificultades educativas en el
Archipiélago y sus comienzos tardios®' puede comprenderse la

pugna que venian desarrollando, ya desde antiguo, estas dos

primaban este tipo de investigaciones.

%27 | a intencidn fue crear un Museo donde se coleccionaran y expusieran al piblico objetos
de diencias naturales, arqueoldgicos y de artes y también una Biblioteca en la que se
reunieran las obras de literatura antigua y moderna; aunque prestando atencion preferente
a todo aquello que se relacionara con la Isla de Gran Canaria. La figura central de este
museo fue el médico Gregorio Chil y Naranjo, formado en el extranjero, con aficion a los
estudios histéricos y antropoldgicos. Se encontraba en la linea europea y peninsular de
conocimiento del acervo popular.

628 vid, SANCHEZ-GEY VENEGAS, 1.: op. cit., pags. 707-711.

629 Ambos pensadores marcharon pronto a Hispancamérica, donde también dejaron su
impronta.

630 Algunos de estos centros son anteriores a la creacién de la ILE, sin embargo, su
influencia posterior fue apreciable. Vid. DELGADO CRIADO, Buenaventura (coord.): op. cit.,
pags. 489-493. ’

%31 s avances pedagdgicos se produjeron siempre en periodos liberales.
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provincias canarias por conseguir una escuela de artes y oficios
o de bellas artes, pues ambas eran necesarias en su geografia.

Desde el ochocientos, por ejemplo, se pusieron en marcha
en la Isla de Tenerife -gracias al Consulado del Mar de Canarias,
la Junta de Comercio, la Sociedad de Bellas Artes de Santa Cruz
de Tenerife, la Diputacion Provincial de Canarias y el
Ayuntamiento de la ciudad de Santa Cruz, asi como el Gobierno
de la nacion- una serie de centros artisticos que funcionaron
breves temporadas; sin embargo, la Isla de Gran Canaria no
~corrid la misma suerte, pues el apoyo no fue oficial. No
obstante, si hubo escuelas y academias privadas, que tampoco
sobrevivieron demasiado tiempo®? Con estos datos, puede
advertirse claramente que existid un notable interés en ambas
provincias por conseguir centros artisticos donde educar a los

mas jovenes en los oficios.

La fuente originaria de la que surgieron estas ideas fue,
logicamente, el movimiento Arts & Crafts, los proyectos de John
Ruskin y William Morris y evidentemente toda la nueva
pedagogia, cuyo maximo exponente fue Federico Froebel, que
habia promovido la incorporacion al mundo docente, tanto en la
primaria como en el resto de los ciclos educativos, de los
trabajos manuales®3, el dibujo, la ensefianza al aire libre, etc.

En el Archipiélago, por lo tanto, se pretendia la pronta

creacion de un centro para la ensefianza del obrero y que éste

632 vid. CASTRO MORALES, Federico: La Escuela Lujén Pérez y la Pedagogia de las Artes.
Cordoba, Cajasur-Departamento de Ciencias Humanas Experimentales y del Territorio de la
Universidad de Cordoba, 1988, pags. 11-15.

633 Tampoco puede obviarse la labor efectuada por Cygnéus y Salomon, entre otros, para
introdudr los trabajos manuales y el dibujo en la educadién.
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fuera un establecimiento oficial, sin embargo hubo un retraso
considerable en su instalacidn, pues hasta 1901 no se organizd
en Las Palmas una Escuela Superior de Artes e Industrias y las
peticiones continuaron hasta la publicacion de dicho real

decreto®.

El problema fundamental venia dado al carecer Gran
Canaria de una escuela elemental. Para cursar estudios en la
establecida en Las Palmas habia que superar primero los
impartidos en la elemental que habia sido situada en Tenerife®”,
Por otro lado, unido al problema de Las Palmas, nos
encontramos que Tenerife demandaba un centro superior, ya que
existia una escuela elemental en Santa Cruz y, de esta manera,
los alumnos podian finalizar los estudios sin trasladarse a otra

isla.

El asunto era complicado de resolver, pues se reflejaban
las necesidades de ambas provincias y la inquietud por conseguir
establecimientos docentes que en esta primera década de 1900
se estaba acrecentando. Esta controversia permanecié durante
los primeros lustros de la centuria del novecientos, sin embargo
no se resolvio completamente y prosiguié el intento de

instalaciéon de una Escuelas de Artes y Oficios, pues respondia “a

634 S.A.: "De interés local. La Escuela Libre de Artes, Oficios, Industrias y Profesiones”, en
Las Efemérides, Las Palmas de Gran Canaria, 27 de julio de 1901 (Vid. Anexo 1. Documento
38). S.A.: "Un triunfo", en Diario de las Palmas, Las Palmas de Gran Canaria, 4 de
septiembre de 1901 (Vid. Anexo 1. Documento 39). S.A.: "Juicios sobre la Escuela Industrial
Superior”, en £/ Te/égrafo, Las Palmas de Gran Canaria, 6 de septiembre de 1901. (Vid. Anexo
I. Documento 40).

835 PINTADO PICO, F.: "Origen de la Escuela Superior de Industrias de las Palmas", en VIIT
Cologuio de Historia Canario-Americana (1988). 7.1, Madrid, Cabildo Insular de Gran
Canaria-La Caja de Canarias, 1991, pag. 700. Los alumnos tenian que marchar
excesivamente jovenes a Santa Cruz de Tenerife para comenzar sus estudios y luego volver
a Gran Canaria para finalizarlos.
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una exigencia social, al deseo de ofrecer formacion al obrero y

no al intelectual”.

Estos requerimientos tuvieron respuesta, pues entre 1901 y
1915 se consiguido fundar un pequefio nimero de centros
oficiales en el Archipiélago -R.D. de 4 de abril de 1913%-, Sin
embargo, su funcionamiento no agradd y hubo innumerables
criticas, especialmente a partir de 1917, en Gran Canaria. Se
pretendia un acercamiento de estas escuelas al propio desarrollo
de la ciudad, es decir, que sus ensefianzas sirvieran para la

evolucién econémica y cultural de estas poblaciones®®

"Como alternativa se planteo crear una escuela que se
desarrollara autonomamente, libre de /las oscilaciones
reglamentarias que sufrian las academias oficiales, aunque
el precio de esta independencia fuera renunciar al soporte
econdomico oficial. El centro que se fundo animado por esta

filosofia fue la Escuela Lujdn Pérez".

636 CASTRO MORALES, Federico: La Escuela Lujsn Pérez..., op. cit., pag. 33.

837 Con este decreto se aprobé la creacién de Escuelas de Artes y Ofidos en Santa Cruz de
La Palma, Arrecife de Lanzarote y San Sebastidn de La Gomera. (Gaceta de Madrid, 5 de
abril de 1913). Previamente en 1910 se habia conseguido la Escuela Municipal de Artes y
Oficios de Las Palmas y la de Santa Cruz de Tenerife. Vid. CASTRO MORALES, Federico: La
Escuela Lujén Pérez..., op. dt., pags. 33-50.

638 Se trataba de una reivindicadén natural en estos afos. Se anhelaba conseguir el
desarrollo de las artesanias y la industria por medio de la educacion. Era una aspiracién ya
observada en paises como Uruguay, Argentina, o en la propia Peninsula, etc.
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La Escuela de Artes Decorativas Lujan Pérez

"En la aulaga ha expresado sus entrafias volcénicas,
el poso de su corazdn de fuego, esta isla entrafiable.
No es, no, el verdor ficticio de los platanares que
alla, en la Orotava de Tenerife, encantan a /Jos
boquiabiertos turistas que se enamoran de hojarasca
y de perifollos. Ese es paisaje de turistas, no de
peregrinos del ideal ultraterreste, no de romeros de
la inmortalidad”. (UNAMUNQO, Miguel de: "La aulaga
majorera”, abril de 1924).

Esta escuela ha sido estudiada en diferentes ocasiones®®.
Desde la historiografia se han realizado investigaciones de
diversa indole®®. La primera fue la efectuada por Juan Rodriguez
Doreste, secretario del centro, que comenzé esta linea de
analisis en los afios 60; asimismo se han formado algunas
valoraciones criticas, como las de Fernando Castro Borrego o
Lazaro Santana, que no penetraron en el porqué de esta
fundacidon. Con posterioridad se ha elaborado uno de los estudios
mas profundos sobre su pedagogia en una investigacion llevada
a cabo por Federico Castro Morales. Por (ltimo, se han
incorporado otras aportaciones como la de Pilar Carrefio y las
expuestas por diferentes investigadores en catalogos como Felo
Monzon y [la Escuela Lujin Pérez, o el efectuado para
conmemorar su fundacién y titulado Escuela Lujdan Pérez. 75
aniversario, en la que se desaprovechd la oportunidad de
efectuar un profundo estudio sobre este centro. En definitiva, no

penetraron en temas como la interconexiéon con otros centros

839 CASTRO MORALES, Federico: La Fscuela Lujdn Pérez..., op. cit., pag. 50.

40 Ademds durante sus inicios tuvo gran repercusion en los medios periodisticos. Vid.
Bibliografia.

641 Sobre los autores resefiados vid. Bibliografia.
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europeos e hispanoamericanos y la importancia que tuvo la
Escuela durante sus primeros ahos, cuestiones que creemos de
vital transcendencia para comprender esta escuela en su

contexto histérico.

La Escuela fue fundada en 1918, pero ya desde antes de su
nacimiento hubo una gran expectacion por parte de los medios
periodisticos sobre las posibilidades de un centro de estas
caracteristicas en el Archipiélago y sobre la fundacién del

mismo®*2.

El germen se halla en un articulo publicado por Domingo
Doreste Rodriguez bajo el seudénimo "Fray Lesco” en el diario La
Crénica y que se tituld "Los decoradores del mafiana"®’. En este
articulo analizaba la situacién social, cultural y econémica de

Gran Canaria, que era muy deficiente:

"Carecemos de escuelas, es decir, de /los laboratorios
primarios de toda educacion. No hemos de maravillarnos,
por lo tanto, de que carezcamos de otros centros
educativos que son tan necesarios como /a escuela. Me
refiero a los centros de educacion artistica, de cardcter
popular, que son complemento de la escuela y que no
faltan en ninguna ciudad medianamente culta. En este

2 S.A.: "Bellas Artes", en Las Canarias, Madrid, 30 de octubre de 1901. S.A.: "Los obreros
de la Academia Madrazo”, en La Prensa, Las Palmas de Gran Canaria, 2 de mayo de 1905,
pag. 1. S.A.: "Creacion de talleres en las Escuelas de Artes y Oficios", en La Opinidn, Santa
Cruz de Tenerife, 26 de agosto de 1913, pag. 1. S.A.: "La Academia Lujan Pérez", en Las
Canarias, Madrid, 2 de octubre de 1917. S.A.: "La Escuela de Lujan Pérez", en La Provinda,
14 de enero de 1918, pag. 1. (Vid. Bibliografia).
3 5 de junio de 1917. Juan Carlo fue otro de los fundadores, pues se dice que él mendoné la
idea a Fray Lesco -asi lo comentaba Fray Lesco en una carta a Luis Doreste Silva- y él la
publicité. Cfr. CARRENO, Pilar: "La Escuela Lujan Pérez en su época dorada”, en Canarias: las
vanguardias historicas, Tenerife, C.A.A.M.-Gobiemo de Canarias-Viceconsejeria de Cultura y
Deportes, 1992, pag. 40.
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paramo espiritual en que vivimos se echa de menos un
principio, una tentativa siquiera de educacion estética, que
atenue la cldsica plebeyez de las gentes, bajas y altas.
(...).

(...) estos modestos artifices, con mejores principios,
lograrian tambien crear en su arte. Con una escuela, mejor
dicho, con un taller de dibujo y modelado, /lograrian
progresos sorprendentes. La creacion de esa escuela, lejos
de ser insuperable, me parece cosa fdcil y barata.
Afortunadamente contamos con pintores y dibujantes
excelentes, que han demostrado una heroica vocacion por
su arte. Ellos son los destinados a dirigir ese centro, y creo

que lo aceptarian con gusto...".

Sefialaba, ademas, la necesidad de wuna educacién

integral®™ en la que el arte debia poseer un gran protagonismo:

"...Domingo Doreste reclamo una escuela en la que se
recuperara el acervo popular, la artesania de /a isla que a
la vez proporcionara un soporte estético a la practica
artesanal a través de una formacion adquirida junto a
pintores y dibujantes de /as islas conocedores de las

tradiciones de Gran Canaria"™®,

Sobre el origen nos indicaba el periddico Las Canarias:

844 Reivindicacién similar a la realizada por centros como la Institucion Libre de Ensefianza y
otros similares en Espafia y que se repetia en otros lugares: Uruguay, Argentina, México,
etc.

645 CASTRO MORALES, Federico: La Escuela Lujdn Pérez..., op. cit., pag. 53. Evidentemente
recuerda a las teorias que estamos investigando. Estas sucedieron a lo largo de la primera
mitad del siglo XX y que fueron tan fundamentales para el desarrollo completo de la
educacion artistica. Volvemos a las ideas de recuperacion de las tradiciones y de la
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"Varias personas, amantes del arte y decididos
cooperadores en toda iniciativa de cultura popular, que han
acogido /a hermosa idea de Fray Lesco con un amor que les
enaltece, han hecho importantes donativos d este fin (...)

7an pronto como sea hallado el local, que se solicita
activamente, se empezard la instalacion del nuevo centro,
que llevara el nombre de Lujin Pérez, glorificando /a
memoria del gran escultor canario, 3 la vez que se difunda

el arte 3 que éste consagrd su vida"*,

Desde el principio se pretendia acercar y recuperar el
acervo popular y el aprendizaje del oficio, transcendentales para
el pensamiento de la época. Aspiraba a que la escuela no se
anquilosara como las academias. Su director esperaba que fuera
formativa y motor de iniciativas, no solamente instructiva.

El signo de la escuela estaba definido por tres vertientes
principales: autofinanciacidén, gestiéon libre y orientacidn
decorativista, unido a un planteamiento antiacademicista®’. Las
asignaturas proporcionaban a los discipulos los rudimentos
indispensables para la aplicacion decorativa del arte e incluso
para el ejercicio de las bellas artes. Estas eran: Nociones de
Aritmética, Geometria y Dibujo; Dibujo Artistico; Modelado. Se le
concedia mayor importancia a las tertulias diarias y a las
conferencias, como vehiculos propiciatorios para una auténtica

formacion integral.

ensefanza del oficio y a la vez a la formacién completa en todas las artes.
&% S.A.: "La Academia Lujan Pérez", en Las Canarias, Madrid, 2 de octubre de 1917.
847 CASTRO MORALES, Federico: La Escuela Lujén Pérez..., op. cit., pags. 60-65.
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Este plan de estudios era muy similar al que ofrecian las
escuelas elementales de artes e industrias tras el R.D. de 4 de
enero de 1900%%: Seccidn Técnica: Aritmética, Geometria y
Dibujo geométrico; Seccidn Artistica: Dibujo artistico, Modelado
y Vaciado. Se desconoce si esta relacién era fortuita o no, pero
resuita evidente la similitud. Como sabemos, en la fecha en que
esta escuela comenzd su labor, este decreto ya no estaba en
vigor, aunque permanecian algunas de estas disciplinas dentro
del régimen escolar, a pesar de ello, Domingo Doreste consider6
necesario recuperar algunas de estas disciplinas y por tanto

alejarse de los planes oficiales coetdneos.

Incluso la formacidon humanistica apoyada en la lectura y
las conferencias; las charlas, con intercambio fluido de ideas
entre alumno y profesores, que constituian la base didactica de
este centro, ya estaban reguladas en el R.D. de 4 de enero de
1900, aunque no se llegaran a 'practicar con asiduidad en los

centros oficiales:

"Cada Escuela tendrd un director (...). Podrd serlo uno de
los profesores numerarios de la misma Escuela U otra
persona caracterizada extrafia d ella. (...). El director de
cada Escuela podrd autorizar d las personas de reconocida
competencia que lo deseen para dar conferencias O
ensefianzas extraordinarias que no sean retribuidas con

fondos publicos™®.

%48 Desde finales del siglo XIX la influencia de la Institucién Libre de Ensefianza y de sus
pedagogos se aprecio en la ensefianza oficial a través de la legislacion, en muchos casos
detras de estas leyes estuvieron el propio Francisco Giner de los Rios o Manuel Bartolomé
Cossio.
549 R.D. 4 de enero de 1900. Articulos 23 y 21. Vid. MARTINEZ ALCUBILLA, Marcelo y Alvaro:
Apéndices al Diccionario de la Administradon espanola. Boletin juridico-administrativo.
Apéndice de 1900, Madrid, 1900, pag. 8.
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Fray Lesco era licenciado en Derecho y un intelectual de
reconocida solvencia, pero ajeno al profesorado de Artes y
Oficios o Bellas Artes®™® sin embargo, era el individuo idéneo
para organizar aquellas charlas y conferencias, a través de las
cuales se podia ofrecer una excelente educacién humanistica a
quienes ingresaban en el centro, y proporcionar una valiosa
informacion sobre la modernidad en Europa y América, insoélita
hasta entonces en las escuelas y academias insulares.

Sobre la formacién que pretendia, Domingo Doreste
comentaba: “... una enserianza paralela, pero superior a la del
taller, una aptitud ideal de que el obrero granjee la perfeccion

de su oficio. Escuela de aptitud, no de suficiencia oficial™’.

La educacion que interesaba en esta institucién era
diferente -a pesar de ciertos paralelismos- de la oficial. Gozaba
de aspectos en comun con aquellos centros que surgieron en el
resto de Europa y en la Peninsula a la luz de la nueva pedagogia
y de las experiencias de las Exposiciones Universales, en las que

la importancia del oficio era cada vez mas relevante.

El profesorado de este establecimiento docente debia ser
un "limitador" -en palabras de Rodriguez Doreste-, no un guia,

650 Ejercié de director desde 1918 hasta su muerte en 1940, pero no impartié ninguna
materia en la escuela.
651 Fray LESCO (Domingo Doreste): "Escuela de aptitud”, en La Cronica, Las Palmas de Gran
Canaria, 22 de diciembre de 1917, pag. 1. Se iguala a las pretensiones que tenia Francisco
Alcantara al fundar su escuela: alumnos aptos para su profesion, pero sin necesidad de
titulos. La cualificacion y aptitud fueron los ideales de gran niimero de instituciones docentes
durante este periodo.
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ademas de demostrar respeto a la libertad de accién del

aprendizaje del artista®>

La Escuela de Artes Decorativas Lujan Pérez surgid, por lo
tanto, en 1918, justamente cuando el cosmopolitismo se estaba
abriendo paso en estas tierras®? frente al provincianismo del que
se quejaban Domingo Doreste y Miguel de Unamuno en 1910%%
Fray Lesco deseaba un centro formativo, motor de iniciativas,
mas alld de la pura instruccién, pretendia que la escuela
trascendiera a la vida®®. Ademds, existia un vivo interés por que
esta escuela fuera libre en diversos.sentidos, sobre todo en
cuanto a su independencia econdmica y oficial. Para Fray Lesco -
Domingo Doreste- era primordial, pues consideraba que la
supeditacién a otros ordenes superiores podria matar su espiritu
de espontaneidad renovadora. Por este motivo no quiso que se
asemejara a una academia tradicional y, desde luego, sus
pretensiones pedagdgicas se alejaban de ella, pues detras de
este sistema habia otras cuestiones que la hicieron diferente,

aunque las asignaturas siguieran el esquema tradicional: entre

652 RODRIGUEZ DORESTE, Juan: "La Escuela de Artes Decorativas de Lujan Pérez. (Algunas
notas para su historia)”, en Revista del Museo Canario n°® 75-76 (1960), Madrid, 1962, pags.
139-182.

853 Cfr. CASTRO MORALES, Federico: La imagen de Canarias en la Vanguardia Regional.
Historia de las ideas artisticas. 1898-1930, La Laguna, Ayuntamiento de la Laguna-Centro de
la Cultura Popular Canaria, 1992, pag. 33.

554 vid. Infra.

%% Fray LESCO (Domingo Doreste): “Para “X" en Diario de Las Palmas", en Diario de Las
Palmas, Las Palmas de Gran Canaria, 12 de julio de 1917, pag. 1. (Vid. Anexo I. Documento
43). La importancia que tomaba la vida en la didactica era cada vez mayor y mantuvo su
fuerza a partir de la Institucién Libre de Ensefianza y de la nueva pedagogia. En este centro
se advirtieron algunas de estas tendendias docentes.
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ellas, su implicacion en la vida y su contribucion al desarrollo del
arte contemporaneo en Canarias y a otra forma de apreciar el
paisaje natural de las islas®® al igual que su interés por la
artesania tradicional autdctona.

Fray Lesco rechazaba la oficializacién preceptiva para que
pudiera participar profesorado gratuito procedente de otros
establecimientos:

"La Escuela, tal como se la ha concebido, no puede aceptar
ni la proteccion oficial, ni el ingerto (sic) de ningin
instituto ya creado, por grande que sea su prestigio. Ha de
ser fruto de un acto de expontaneidad (sic), y ha de vivir
renovando todos los dias su expontaneidad (sic) originaria.
Ha de forjarla /a iniciativa privada y ha de mediar gracias a
una compenetracion intima entre profesores y alumnos.
(...) A ello obedece, entre otros acuerdos, el de establecer

una cuota por alumno ™,

Para Domingo Doreste la oficialidad de un centro le hacia
perder independencia para elaborar su propio sistema. Y para
ser libres, la educacién no podia ser gratuita:

"El retribuir la ensefianza engendra una doble relacion
escolar que contribuye a mantener la compenetracion de
que antes he hablado y que debe ser el cardcter de la
Escuela. En el alumno, el interés de aprovecharse; en el
del profesor la consideracion al/ alumno y el interés de

acreditarse. Muerto este doble interés la Escuela pierde

55 CASTRO MORALES, Federico: La Escuela Lujén Pérez..., op. cit., pags. 108-127.
%7 Fray LESCO (Domingo Doreste): "Para "X" en Diario de Las Palmas”, op. cit., pag. 1.
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toda su expontaneidad (sic) y estda en peligro de degenerar

en un centro meramente instructivo %,

Aunque ello acarreaba una economia precaria, logrd
defender al centro de toda tentativa de uniformidad: "La Escuela
es modesta; pero no por ello estd obligada a adoptar un tipo
conocido. Ha de ser lo que es sin afan de originalidad, pero

% La suscripcién publica se

también sin espiritu de imitacion
convirtié en la via alternativa para allegar recursos. Pero ademas
de rechazar el apoyo econdmico oficial, la Escuela pretendia
preservar su independencia eludiendo la creacion de un

.Patronato o Consejo rector:

"Esto no tiene, ni puede tener, semejanza con una escuela
de tipo oficial, en que el maestro tiene sueldo fijo,
depende de una Junta u organismo, y cumple su mision
explicando diariamente una clase. Por eso nuestra escuela
no consiente wuna Junta, de /la que sea como una
dependencia. Esto mataria en flor su espiritu de

espontaneidad renovadora .

Ante todo libertad de catedra y creativa, pero esto no
impedia que se contemplara la posibilidad de un Patronato,

"...pero ha de ser con el cardcter de organismo protector y
tutelar, con funcion de Mecenas, y no acaparando

558 Ibidem. Este mismo sentir que pretendia una formacién completa e integral ya se hallaba
en la Institucién Libre de Ensefianza y en su entorno formativo.

659 Ibidem.

%0 Fray LESCO (Domingo Doreste): "Para X, en "Diario de Las Palmas"", en La Crdnica, Las
Palmas de Gran Canaria, 21 de julio de 1917, pag. 1. (Vid. Anexo I. Documento 44).
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funciones de administracion que anulardn las iniciativas de

/a escuela™®:,

Por la misma razon planted un fin practico inmediato:

“La escuela debe ser un plantel de decoradores. E/
movimiento de urbanizacion ha despertado /la necesidad de
cferto refinamiento en las construcciones. Ha despertado
en ellas, aunque timidamente, el lujo y el arte. Prueba de
ello es que comienza a importarse el arte decorativo, caro
y... fiambre. El dia en que los decoradores se formen aqui,
seran sin duda preferidos; y entonces, cuando los alumnos
vean en estos estudios la base de una verdadera carrera, la
escuela tocard un apogeo que ahora apenas adivinamos: y

el academicismo se habrd conjurado para siempre”™®.

Enrique Garcia Cafas, arquitecto del Cabildo Insular de
Gran Canaria y profesor de la Escuela durante unos meses®?, al
apoyar la iniciativa de Fray Lesco desde las paginas de La
Cronica, subrayaba la importancia del arte en la industria por la
via del disefio y, por tanto, aplaudia el proyecto didactico de la
Escuela Lujan Pérez, ya que consideraba al arte "../a condicidn
esencial y vital de la industria y un poderoso medio para el

engrandecimiento y la riqueza del pais™®*.

61 Ibidem.
%2 Fray LESCO (Domingo Doreste): “Los decoradores de mafiana”, en La Crdnica, Las
Palmas de Gran Canaria, 5 de junio de 1917, pag. 1. (Vid. Anexo 1. Documento 41).
%3 |La colaboracién del pintor Nicolds Massieu también fue breve. Hasta 1927 Juan Carlo fue
el dnico profesor fijo de la Escuela. Cit. en CASTRO MORALES, Federico: "Ensefianzas
artisticas y "vanguardia enraizada"...", op. cit., pag. 95.
864 GARCIA CANAS, Enrique: "Una idea de "Fray Lesco"", en [a Cronica, Las Palmas de Gran
Canaria, 15 de junio de 1917, pag. 1. (Vid. Anexo 1. Documento 42).
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Su escuela estaba en la misma trayectoria que se habia
iniciado en el Viejo y el Nuevo Continente durante los afos
finales del siglo XIX y comienzos del XX. Por este motivo
podemos advertir cierto paralelismo entre este establecimiento y
la Escuela Madrilefia de Ceramica de la Moncloa, a pesar de que
desconocemos si llegaron o no a conocerse ambos fundadores: si
es cierto que existen coincidencias y que ambas escuelas fueron
conocidas, en aquel momento, por los medios de
comunicacién®®, aunque la madrilefia se encontré, en un
principio, entre la oficialidad y la experimentalidad, se apartaba
del resto debido a su peculiar sistema educativo. Ambas, igual
que la gran mayoria de las estudiadas, pretendian el desarrollo
de un plantel de profesionales, que impidieran la imposicién de
un gusto Unico y universal, importado, y que consiguieran
ademas el progreso industrial de sus paises. Esta intencionalidad

también pudo apreciarse en la teoria de Ricardo Rojas®®.

La "Lujan Pérez" Iluchaba del mismo modo contra el
academicismo y pretendia una vuelta al taller, al arte total, a la
union del oficio del artesano y del artista. Todas estas teorias
habian partido de John Ruskin y de William Morris, que, como
sabemos, habian llegado mas tarde a Espafia que al resto de

paises europeos, pero esto no significa que no calaran en lo mas

%3 Por ejemplo £ Sol, periédico dirigido por José Ortega y Munilla y en el que como
colaborador escribia Francisco Alcdntara, era uno de los diarios que llegaban a estas tierras y
que, como sefala Agustin Quevedo, algunos de sus articulos -en este caso los de Corpus
Barga- se discutian acaloradamente en las tertulias que organizaban en la propia escuela
Lujan Pérez por la tarde. Vid. QUEVEDO, Agustin: "Algunas reflexiones sobre la Escuela
"Lujan Pérez™, en Felo Monzon y la Escuela Lujdn Pérez. Las Palmas de Gran Canaria, La
Caja de Canaria, 1990, pag. 23. Igual que leian a Corpus Barga, pudieron hacer con
Francisco Alcantara, que en algunas ocasiones habia reflexionado sobre los centros docentes
artisticos tanto desde las paginas de £/ Sof como de £/ Impardial. No hay que olvidar
tampoco el camino de la influenda unamuniana, muy fuerte en este periodo. Vid. Infra.

%66 Es muy posible que algunas de las ideas de Rojas llegaran a Espaiia a través de Unamuno,
debido a la amistad que unia a ambos pensadores. Ese mismo contacto se produjo entre
Doreste y Unamuno y por este medio pudieron afianzarse algunos de estos principios.
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profundo de los institucionistas y en los miembros de la
generacion del 98, al igual que las hipdtesis de la nueva
pedagogia, que tanto impacto estaban causando en todo el
mundo. Estas teorias unidas a la recuperacién de la identidad
cultural estuvieron presentes en todo el primer tercio del siglo
pasado e influyeron en estas creaciones, pues en todas ellas se
observaron estas caracteristicas.

Las ideas reflejadas sobre esta Escuela pueden verse
reafirmadas por las palabras del secretario del centro, Juan
Rodriguez Doreste:

“La escuela es fruto de un acto de espontaneidad y gracias
a una compenetracion intima entre profesores y alumnos.
La ensenanza, aunque en peguefia medida, ha de ser
retribuida para crear entre profesor y alumno una doble y
reciproca relacion de interés y respeto.

La escuela ha de ser centro de iniciativas y plantel de
artistas decoradores, un verdadero "convivium"”.

La escuela evita toda tentativa de uniformidad, todo
espiritu de servil imitacion.

La escuela es de tipo libre, consorcio espontineo de
maestros y discipulos, en la que se han de conservar
lozanos el espiritu personal y la autonomia profesional. La
escuela aspira a crear aptitud, no suficiencia oficial. La
escuela no es una academia ni un centro docente. Es un
laboratorio de arte que conserva la frescura y /a

espontaneidad de su origen™?.

%7 RODRIGUEZ DORESTE, Juan: "La Escuela de Artes Decorativas ...", op. cit., pag. 176.
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Interesante la reflexion efectuada por Juan Rodriguez
Doreste, pues recalcaba de una manera especial la necesidad de
crear aptitud frente a los titulos®® y se reafirmaba en la
experimentalidad y en la libertad como valores esenciales para el

establecimiento.

La escuela tenia una intencion clara: la ensefianza de las
artes decorativas desde el punto de vista artesanal, de las artes
y oficios, pero alejada de la oficialidad que no ofrecia garantia

de éxito.

En cuanto a los alumnos, existian dos grupos que
demuestran las dos vias por las que se queria dirigir la escuela
en el futuro: los aprendices de un oficio, que buscaban un
complemento a su formacidon -de extraccion popular- y los
alumnos que estaban interesados en la formacién integral sin
preocuparse de su futuro profesional -socialmente de una capa
mas elevada-, pues se ofrecia una formacién humanistica, que en
aquel momento no existia en Canarias.

Sobre la nat'uraleza, la importancia de la historia, las
tradiciones y el cosmopolitismo que interesaba en este
establecimiento docente hay que hacer menciéon a un posible
inspirador: Miguel de Unamuno que sostuvo relacién directa en
dos ocasiones con las Islas Canarias, la Gltima desterrado en

Fuerteventura durante 1la dictadura de Primo de Rivera.

%2 Un tema que hemos visto repetidas veces en los diferentes centros investigados. Existia
-una necesidad de profesionales, no de titulos sin buen oficio, que era contra lo que se
combatia en aquellas décadas.
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Especialmente interesa destacar su relacion con el director de Ia
Escuela de Artes Decorativas Lujan Pérez, es decir, Domingo

Doreste o Fray Lesco.

Domingo Doreste estudié en Salamanca a partir de 1905 y
fue alli donde conocié a Miguel de Unamuno, a la sazén profesor
en la Universidad de Salamanca. Su relacion de amistad durdé

669

toda la vida®™”, pero fue mucho mas fluida entre esta fecha y la

segunda década del novecientos®®. Mantuvieron una

correspondencia activa durante este periodo®”

y parece ser que
Unamuno se interesd por el estado social de Canarias®? Esta
curiosidad suya se vio resarcida, pues unos afios mas tarde visitd
Las Palmas -1910°7- gracias a Domingo Doreste, que lo propuso
como mantenedor de los Juegos Florales®®. Es interesante
reseflar que Domingo Doreste -discipulo de Unamuno- incluso
sugirio algunos temas posibles para su conferencia. Uno de ellos
fue dar a conocer los avances que estaban produciéndose en la

Peninsula, pues

%9 RODRIGUEZ DORESTE, Juan: "Unamuno y "Fray Lesco"™: Historia de una larga amistad",
en Anuario de Estudios Atldnticos n® 21, Madrid-Las Palmas de Gran Canaria, 1975, pag.
596.

670 Fye este periodo en el que Ricardo Rojas se puso en contacto con Unamuno y en el que
ambos mantienen relacion epistolar, ademas de prologar Unamuno algunas de las obras de
Rojas, como ya hemos comentado anteriormente. Las ideas sobre educacidon artistica de
Rojas pudieron llegar a Espafia de la mano de Unamuno, pues hay puntos en comin tanto
en los planteamientos de Rojas como en los de Doreste y en los de Francisco Alcantara.

571 En febrero de 1906 Domingo Doreste envi6 una carta a Unamuno acusando recibo del
libro que éste le habia enviado y de cuarenta ejemplares del mismo que habia depositado en
librerias de la ciudad. Seglin Juan Rodriguez Doreste el libro era Vida de Don Quijjote y
Sancho, pues este opusculo se habia editado a finales del afio anterior. Cit. en RODRIGUEZ
DORESTE, Juan: Domingo Doreste, "Fray Lesco”. (La vida y la obra de un humanista
canarfo), Madrid, El Museo Canario, 1978, pag. 74.

672 RODRIGUEZ DORESTE, Juan: "Unamuno y "Fray Lesco”....", op. dt., pag. 612.

%7 Un afio antes se habia estrenado en esta ciudad su primera obra teatral: La Esfinge. Cfr.
RODRIGUEZ DORESTE, Juan: Domingo Doreste..., op. cit., pag. 80.

674 NUEZ CABALLERO, Sebastian de la: Ensayos y documentos sobre Unamuno en Canarias,
La Laguna, Instituto de Estudios Canarios, 1998, pag. 19.

352



"nadie cree en su vitalidad ni en su progreso, no se conoce
Ssu vida interior ni se tiene idea de sus fuerzas latentes, lo
que se traduce en desprecio hacia lo espariol por parte de
infelices extranjerizantes que sientan plaza de hombres

superiores™”.

Segun Juan Rodriguez Doreste, Miguel de Unamuno
aproveché dichas sugerencias en los dos discursos que pronuncio
en Las Palmas, pues en ambos aired y aclar6é el concepto de

patria:

"Todo progreso es un progreso de tradicion. Estd en crisis
en Espafia, y lo esta desde hace mucho tiempo, el
sentimiento mismo, el concepto de Patria, combatido, aqui
como en todas partes, por el localismo de un lado, por el
universalismo de otro. (...). Y, sin embargo, el patriotismo
real, el historico, el vivo, no es nada de eso. La patria es
'por necesidad, algo historico, algo que ha hecho /a
historia, que no podemos romper; y algo también de
cara’cter‘ internacional. (...). Una patria es una patria
cuando tiene una significacion ante los demds pueblos,

cuando tiene un ideal, un sentimiento propio™®.

Habia que vencer el aislamiento, que, en realidad, podia
ser la fuerza, pero también la debilidad de los pueblos:

675 Fragmento de una carta de Domingo Doreste a Miguel de Unamuno, cit. en RODRIGUEZ
DORESTE, Juan: "Unamuno y "Fray Lesco"..., op. ct., pag. 623.

% UNAMUNO, Miguel de: "Discurso sobre la patria”, pronunciado en el Teatro "Pérez
Galdds”, Las Palmas de Gran Canaria, el 5 de julio de 1910. Cit. en NAVARRO ARTILES,
Francisco (ed.): Unamuno: Articulos y discursos sobre Canarias, Puerto del Rosario, Cabildo
Insular de Fuerteventura, 1980, pag. 22.
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"Nosotros, los hombres, nos aislamos con demasiada
frecuencia y sacrificamos la personalidad, que es el
contenido, a la individualidad, que es el continente. Nos
diferenciamos de los demds a costa de nuestro contenido

espiritual™”.

Es decir, tanto Domingo Doreste como Miguel de Unamuno
pretendian que el Archipiélago se aislara menos, que se
comunicara mas con el resto de la nacién y con el mundo, y que
hubiera mayor relacién entre los paises, sin olvidar la tradicién y

la historia propia.

Miguel de Unamuno en el discurso de los Juegos Florales
asimismo se anticipaba a la defensa del destino iberoamericano

del archipiélago:

"Vosotros representdis simbdlicamente la mision universal
de Espafa... Por aqui pasan de Espafia para América, y de
América para Espafia, frutos materiales y espirituales. (...).
Hay otra labor también: la de espanolizar América y
americanizar a Espafia, Espafia no conoce bien a América,
ni América a Espafa, y por eso no se aman tanto como

deberian amarse™”,

Ambos conceptos fueron vitales para el posterior desarrollo

de las artes en las Islas Canarias y creemos que del mismo modo

77 UNAMUNO, Miguel de: "Discurso de los Juegos Florales”, pronunciado en el Teatro "Pérez
Galdds" de las Palmas de Gran Canaria, el 25 de junio de 1910. Cit. en Idem, pag. 16.
78 UNAMUNO, Miguel de: "Discurso de los Juegos Florales", op. dit., pags. 17-18. Miguel de
Unamuno estaba ya muy reladonado con Hispanoamérica y conocia lo que estaba
ocurriendo en estos paises: no hay que olvidar su relacion con Ricardo Rojas, entre otros
intelectuales.
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lo fue para la evolucion de la Escuela de Artes Decorativas

"Lujan Pérez".

La relacion epistolar continud entre estos dos intelectuales,
pero Doreste no fue el Unico personaje relaciona‘do con la
escuela que estuvo en Salamanca y que tuvo contacto con
Unamuno, pues aquél en septiembre de 1912 le recomendd a su

amigo Juan Carlo a través de una misiva®”.

Se ha recalcado mucho la relacién entre las Islas Canarias
y Latinoamérica, cuestion de la que no hay duda, igual que no
deberia haberla en la existente entre Espafia y Latinoamérica,
pero si se ha obviado, inconscientemente por ser tdcita, la
concomitancia entre el Archipiélago Canario y la Peninsula. La
‘relacién con Unamuno es uno de sus puntales®: y ésta ofrece
una nueva imagen para el Archipiélago que tenia abandonado su
propio paisaje, lleno de caracteristica belleza, aunque su
conocimiento, por parte de Unamuno, fue mucho mas profundo
en su segundo viaje -1924-, desterrado a Fuerteventura.
También es cierto que la propia escuela se acercé mas a la
naturaleza desgarrada de Canarias a partir de los ultimos afios
20.

Es preciso comentar que Unamuno llegé a visitar la Escuela
Lujan Pérez acompafado de sus fundadores, es decir, Domingo
Doreste y Juan Carlo, cuando comenzd su destierro en
Fuerteventura en 1924, durante el lapso que permanecié en Las
Palmas -del 4 al 11 de febrero-.

679 Jyan Carlo fue uno de los fundadores de la Escuela Lujan Pérez y artista de renombre.
580 Tampoco deben desdefiarse en el archipiélago la linea del krausismo y la Institucion Libre
de Ensefianza, que repercutieron en toda la Peninsula.
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Fuerteventura marcd profundamente a Miguel de Unamuno,
como se percibe en algunas de sus obras y articulos del
“momento®!, El paisaje que Unamuno ofrecia en sus escritos
refleja un pais alejado del tipismo, con personalidad propia y
desconocido fuera de las Islas. Para Unamuno la base de esta

sublimacién lo constituia su historia y su paisaje®?,

"Ruina de volcdn esta montafia
por la sed descarnada y tan desnuda,
gue la desolacion contempla muda

de esta isla sufrida y ermitana.

La mar piadosa con su espuma bafa
las ufias de sus pies y la esquinuda
camella rumia alli la aulaga ruda,

‘con cuatro patas colosal arafa.

Pellas de gofio, pan de esqueleto,
forma a estos hombres -lo demds conduto-

y en este suelo de escorial, escueto,

arraigado en las piedras, gris y enjuto,

como paso el abuelo pasa el nieto

sin hojas, dando sdlo flor y fruto™%.

681 UNAMUNO, Miguel de: "Los reinos de Fuerteventura”, "Este nuestro clima”, "Leche de
tabaiba”, "La aulaga majorera”, "La Atlantida" y "El gofio", en Paisajes del alma, Madrid,
Alianza, 1997. Cfr. UNAMUNO, Miguel de: De Fuerteventura a Pan’s, Madrid, Viceconsejeria
de Cultura y Deportes (Gobierno de Canarias)-Cabildo Insular de Fuerteventura, 1989, 169
pags. (facsimil de la edicion de 1925 de la editorial Excelsior).

582 NUEZ CABALLERO, Sebastian de la: op. cit., pag. 67.

683 UNAMUNO, Miguel de: De Fuerteventura..., op. cit., pag. 39.
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Este poema de su obra De Fuerteventura a Paris mostraba
ese nuevo paisaje, esa tradicion que existia. En definitiva, esos
valores que también se congregaban alrededor de los profesores

y alumnos de la escuela Lujan Pérez.

Unido este interés por el paisaje, alejado de los tdpicos y
la belleza habitual, con el expresado por la historia y la tradicién
de estas tierras pudo ser uno de los fundamentos de los
intereses mas marcados de la escuela a partir de su

consolidacion.

Juan Carlo, que se habia formado en Paris, contagié a sus
alumnos la costumbre de pintar el paisaje al aire libre, creando
un habito practicamente inexistente con anterioridad en el
Archipiélago. En este centro docente latia, gracias a este pintor
y a su inspirador, una inquietud por la blsqueda de la
naturaleza, el paisaje propio y la diversidad geografica. Son
fenomenos apuntados con anterioridad que en este centro se
repiten, sobre todo a partir de la década de los veinte de la

pasada centuria.

Ademds se convirtieron en caracteristica definitoria: Ia
proximidad a la naturaleza y el recurso a su libre interpretacion.
De hecho los alumnos de la Escuela Lujan Pérez llegaron a
realizar una novedosa lectura del paisaje y de los temas
autéctonos®, de gran repercusion en la evolucion de la pintura
canaria de nuestro siglo. Este interés por la naturaleza y por los
asuntos insulares nos aproxima a las teorias que en la Peninsula

llevaban unos afios circulando y que interesaron tanto a los

84 CASTRO MORALES, Federico: La Escuela Lujén..., op. cit., pag. 112-118. Vid. CASTRO
MORALES, Federico: "Ensefianzas artisticas y ...", op. dt., pag. 96.
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noventayochistas como a los institucionistas y que vemos
reflejado en algunos textos de Unamuno, al enfrentarse con una
naturaleza tan distinta a la que se hallaba en la Peninsula, pero
no exenta de fascinaciéon: una tierra peculiar, plena de una
belleza aspera y nueva y, sobre todo, auténtica y propia. Como
~ por otra parte habia sucedido previamente con Castilla -tierra

despreciada por los artistas antes del regeneracionismo-.

Se organizaban dentro del sistema pedagdgico excursiones
a distintos puntos de la geografia insular a la blisqueda de
modelos: flora, arquitectura, campesinos® y objetos de la
cultura tradicional prehispanica, estos ultimos localizados
fundamentalmente en el Museo Canario -ceramica y pintaderas-,
que se convirtid6 en una extension de la escuela -como habia
ocurrido en la gran mayoria de los centros educativos con
respecto a los museos arqueoldgicos, antropoldgicos y de artes
industriales, sin olvidar los museos pedagdgicos-, incluso puede
hablarse de un segundo taller experimental, en torno a la
ceramica aborigen. El director, Juan Bosch, y su conservador,
Manuel Naranjo, ejercieron gran influencia sobre los alumnos de
la escuela®®,

Seglin sefiala Lazaro Santana, Domingo Doreste no habia
reparado en el potencial de aquellas muestras del rudimentario
arte insular, y comenta que las visitas al Museo responden a la
iniciativa de los propios alumnos, también la lucidez de ver en el
arte aborigen "“modelos” pertenecientes a wuna “tradicién

585 CARRENO, Pilar: op. cit., pags. 42-43.

88 Cfr. HERNANDEZ, Maria Candelaria: "El indigenismo en didlogo. Canarias-América 1920-
1950", en £ indigenismo en didglogo. Canarias-América: 1920-1950, Madrid, Centro Atlantico
de Arte Moderno-Gobierno de Canarias, 2001, pag. 38.
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"6’ Sin embargo, Domingo Doreste, igual que gran

propia
nimero de los pensadores de la época, debia estar interesado
por la tradicidén, artesania, costumbres y paisajes autdctonos,
pues eran parte fundamental de la rehabilitacion de Ios‘oficids,
la pedagogia artistica y de la recuperacién de la historia y
cultura del pais y de Europa. En 1920 ya existié incluso una
tentativa de crear dentro de la escuela una especialidad de
ceramica artistica regional. Por tanto no parece que Domingo
Doreste fuera tan ajeno a esta tendencia por la cultura y
costumbres prehispanicas de sus alumnos, como indica Lazaro

Santana®®,

En la obra de estos artistas comenzaron a reflejarse estos
intereses, que, en definitiva, fueron parte de la rehabilitacion
histérica de la tradicion insular, como ya se habia realizado en la
Peninsula con Castilla y las diversas regiones. El reflejo de la
naturaleza menos bondadosa de las islas, mas peculiar, al igual
que los trajes®, tradiciones y objetos populares fue parte
fundamental del interés por reintegrar esa historia que parecia
perdida, pero que estaba ante sus o0jos, viva, en los pueblos del
Archipiélago. Se trataba de un fendmeno que se advirtié también
en la Peninsula, como ya hemos podido analizar, aunque en esta
escuela hay gue mencionar otro factor, que no se produjo en el
resto de los establecimientos docentes peninsulares: la fuerte

transcendencia de la vanguardia artistica.

687 SANTANA, Lazaro: "La teoria®, en Escuela Lujsn Pérez: 75 aniversario, Las Palmas de
Gran Canaria, Cabildo Insular de Gran Canaria, 1993, pags. 19-26.

3 Vid. S.A.: "La ceramica de Canarias. En la Escuela "Lujan Pérez"™, en Djario de Las
Palmas, Las Palmas de Gran Canaria, 18 de junio de 1920, pag. 1. (Vid. Anexo 1. Documento
45).

689 E| traje popular grancanario fue recuperado y renovado por el pintor Néstor Martin
Fernandez de la Torre.
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Este interés por la tradicién en ningdn momento los aleja
del sentimiento de renovacion artistica. La Escuela Lujan Pérez
fue ademds una escuela vanguardista. De ella no sélo surgieron
decoradores, como habia augurado Fray Lesco, sino artistas de
prestigio que propiciaron el desarrollo del arte contemporaneo
en Canarias. Desde sus inicios estuvieron interesados en el
progreso de las artes, de ahi la propensidn expresada por la
tendencia del "realismo magico" que Franz Roh pregonara en su
opusculo Realismo még/'co. Post expresionismo, publicado por
Revista de Occidente en 1927 y que tanta repercusién tuvo en

las Islas®®, en la Peninsula y también en Hispanoamérica.

Entre los artistas de esta escuela cabe destacar a los
pintores Santiago Santana, Felo Monzén, Jorge Oramas, Juan
Ismael y al escultor Placido Fleitas. La obra de esta generacidn
dejo un substancial poso artistico en el Archipiélago, que habia
vivido, en parte, en la periferia, alejado aparentemente de los
sucesos de la Peninsula. La exposicién de la escuela Lujan Pérez
en 1929 fue un hito cardinal en el desarrollo de esta vanguardia
canaria. “"La irrupcion de la modernidad a través de una
alternativa renovadora, pero celosa de sus rafces insulares debe

por tanto al centro grancanario su cristalizacion 691,

Es indudable que este protagonismo continud incluso
después, en la posguerra, a partir de finaleé de los cincuenta,
pese a las dificultades de todo tipo con las que se encontraron
sus continuadores, pues su importancia se produjo tanto desde
su concepcion pedagdgica -perseguia la libertad educativa, como

6% HERNANDEZ, Maria Candelaria: op. dit., pags. 50-51.
91 CASTRO MORALES, Federico: La Escuela Lujén Pérez..., op. cit., pag. 127.
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la libertad del alumno-, convertido en un auténtico centro de

vida cultural®?.

El influjo unamuniano no sélo se puede percibir en la
Escuela Lujan Pérez a partir de la exposicién de los alumnos de
1929, sino que se aprecia, unos afios antes, en una generacién
de creadores, que se plantearon la necesidad de revalorar la
tradicion popular sin acudir al facil reclamo turistico. Iban mas
alld, intentaban universalizar lo canario. Se unieron las dos
tendencias sobre las que se ha apoyado la progresion
vanguardista en Canarias: apertura a la diversidad de las
corrientes estéticas internacionales y la introspectiva, de
investigacion y recreacién de lo canario y lo hicieron
especialmente gracias a la revista La rosa de los vientos (1927-
1928) y a intelectuales como Agustin Espinosa, Ernesto Pestana
Nobrega y Eduardo Westerdahl, y con posterioridad en la revista
Cartones (1930). Se imbricaron la voluntad de modernidad y el
interés regional y se hizo a partir de 1927 debido a la influencia
de La rosa de los vientos®”.

Desde esta union, los artistas canarios imbuidos de
vanguardia recrearon los paisajes y costumbres canarios en la
linea de reflexion unamuniana, éste fue el caso de Juan

Ismael®®*. Esta meditacién sobre el paisaje y las costumbres

€92 Cfr. NUEZ SANTANA, José Luis de la: La abstraccion pictdrica en Canarias. Dindmica
historica y debate tedrico (1930-1970), Las Palmas de Gran Canaria, Cabildo Insular de Gran
Canaria, 1995, pags. 183 y 218.

893 CASTRO MORALES, Federico: "El Sur en la renovadén de la pldstica canaria”, en Adas de las
I Jomadas de Historia sobre el Sur de Tenerife, Santa Crnuz de Tenerife, Ayuntamiento de
Arona, 1999.

9% Alumno de la Escuela Lujan Pérez y posteriormente de la de Cerdmica de la Mondoa, de la
que ademas llegd a ser profesor.
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canarias se ve reflejado tanto en la plastica como en la

literatura®.

Por tanto para los intelectuales de aquellos afios la
materializacién plastica de sus planteamientos se produjo a
través de la exposicién de los alumnos de la Escuela en 1929%,
En ellos se reflejaba el alma y espiritu canario a través del
paisaje, pero del paisaje y paisanaje agreste, que era uno de los
protagonistas absolutos de las islas -piteras, campesinos,
palmeras, etc.-, que habia propuesto Unamuno, y que en estos
creadores se mostré unido a un fuerte potencial vanguardista.

Por Gltimo, con Cartones se clausuré el ciclo de valoracion
de la vanguardia regional, pero puede decirse que dejé un
importante poso cultural, que apreciamos a través de los
artistas, antiguos alumnos de la Escuela Lujan Pérez, y a través
de criticos y literatos como Agustin Espinosa, Pestana Nobrega o
Eduardo Westerdahl, entre otros.

En definitiva, la Escuela de Artes Decorativas Lujan Pérez,
que aun hoy mantiene su actividad, surgié como un centro con
un método libre de enseflianza, antiacademicista, cercano a las

escuelas europeas mas innovadoras®, a la experiencia

65 PESTANA RAMOS, Oscar: "Paisaje canario. Pitera y tunera”, en Cartones n® 1, Santa Cruz
de Tenerife, mayo 1930. (Vid. Anexo I. Documento 46).

6% PESTANA NOBREGA, Ernesto: "Notable manifestacion del arte regional en la exposicidn de la
Escuela Lujan Pérez, conferenda de presentaddn recogida por Gaceta de Tenerife, 8 de mayo
de 1930. WESTERDAHL, Eduardo: "En el Circulo de Bellas Artes. Clausura de la exposicion de la
Escuela de Lujan Pérez", en La Prensa, Santa Cruz de Tenerife, 3 de junio de 1930.

897 Algunos la han relacionado con la Academia Suiza, que frecuentaban los impresionistas y
con la Academia Julien, en la que se formaron los Nabis. Esta reladdn se debe a un punto
comin en ellas, que es la bisqueda de una altemativa antiacademidista, con la que
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pedagdgica mexicana y a la Bauhaus®, aunque ninguna de estas
dos Gltimas parece que influyera de manera especifica sobre el
origen de la Lujan Pérez, pues fueron proyectos
cronoldgicamente posteriores. Sin embargo todas ellas formaron

parte de un mismo concepto pedagdgico y artistico.

En diferentes ocasiones se ha relacionado el ensayo de la
Lujan Pérez con la labor llevada a cabo en México y Cuba por
Gabriel Garcia Maroto, sin embargo, hay que puntualizar que las
Escuelas de Accidn Artistica de Garcia Maroto son posteriores a
la Lujan Pérez, igual que sucede con la Bauhaus. Existen
influencias europeas Yy peninsulares y posiblemente
latinoamericanas anteriores®® que pudieron ser el reflejo donde
Domingo Doreste se mir6 para realizar su proyecto. En cuanto a
la experiencia de Garcia Maroto, si influyé en la escuela fue
cuando ya estaba fundada y su proyecto pedagdgico organizado,

es decir, mucho mas tarde, ya en la década de los treinta.

La Escuela de Artes Decorativas Lujan Pérez es el udnico
establecimiento docente espafiol que fue completamente libre y
ajeno a la oficialidad desde sus inicios. Como todos los fundados
en la primera mitad del siglo XX, pretendia una mejora en la
calidad de ensefianza de la artesania y de las artes, ademas de

interpretar la belleza natural. Mas cercanas cronolégicamente y en espiritu fueron la Escuela
de Glasgow, la escuela de Gran Ducado de Sajonia (1906) regida por Henry van de Velde o
la Escuela Madrilefia de Ceramica de la Mondoa, aunque todas fueran oficiales y la Lujan no.
6% Que se funddé con este nombre en 1919, es decir, un afio después de la creaddn de la
Escuela Lujan Pérez y algunas de las escuelas que hemos investigado. Es cierto que pudo
influir con posterioridad, sobre todo en el intento de organizar un taller de experimentacién,
perc nunca antes. Sobre este taller vid. QUEVEDO, Agustin: "El taller de Experimentacion,
un proyecto viable”, en Escuela Lujan Pérez. 75 aniversario, Gran Canaria, Cabildo Insular de
Gran Canaria, 1993, pags. 13-16.

699 Nos referimos a la escuela de Santa Anita de Alfredo Ramos Martinez. Sin embargo en
esta época no se dieron a conocer este tipo de centros. No se encuentran noticias como
sucedié después con otras escuelas del mismo Ramos. También debid existir cierta
influencia de las motivaciones de Rojas a través de Unamuno, como ya hemos comentado.
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la recuperacion de las tradiciones culturales y populares
autéctonas. Con su obra y su plantel de artistas decoradores se
consiguié romper con la tradicidn de arte producido en serie en
Europa, que llegaba a las islas y se lograba imponer.
Precisamente, la Escuela pretendia poder ejecutar sus propias
obras con su propio estilo y realizar creaciones artisticas

integrales, en las que el artista intervenia en su conjunto’®.

No sélo consiguié este objetivo, sino que también ofreci6 a
las artes plasticas un plantel importante de artistas imbuidos en
la vanguardia, que consiguieron elevar sensiblemente el nivel
artistico del Archipiélago. Las artes en Canarias se fueron
transformando gracias a esta generacién imbuida en la
meditacion sobre lo propio y el paisaje de raigambre

unamuniana’®.

7% Unos afios mds tarde y dentro de los planteamientos de recuperadién y revitalizacén cultural
se encuentran en el Archipiélago una serie de experiendas como la construcdén del Pueblo
Canario (Las Palmas), proyecto de Néstor Martin Fernandez de la Torre y ejecutado por su
hermano Miguel. Aunque estaba mas vinculado al tipismo que las soludones ofrecidas por la
Escuela Lujan Pérez, formaba parte de las nuevas preocupadiones por la produodén artistica de
la tradidon popular.
701 | as obras de Jorge Oramas, Felo Monzén, Juan Ismael, Santiago Santana y Pidddo Fleitas
son un daro exponente de esta conjunddn ideoldgica y artistica. Dentro de estos intereses se
encuentran los proyectos que Santiago Santana utilizd en la posguerra, pues siguiendo el
prototipo decorativo de las pintaderas del arte aborigen presentd un folleto turistico para la isla
de Gran Canaria, creadon de buen resultado plastico y propagandistico.
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