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INTRODUCCION .

La naturaleza es siempre actual, y eterna. El arte ha de ser lo mismo.
Siempre nuevo, al compas de lo viviente, y siempre lo mismo.

Joaquin Torres-Garcia. £/ descubrimiento de s/ mismo, 1917.

El interés por investigar en el tema de la pedagogia y la didactica en la ensefianza

contemporanea del proyecto de arquitectura, unido a un creciente interés personal en la

filosofia y en el arte de Joaquin Torres-Garcia -excepcional artista uruguayo del siglo

veinte, creador de la doctrina del Universalismo Constructivo-, es el disparador de la idea del

presente ensayo. En este sentido, resulta motivador explorar en el Taller Torres-Garcia
—escuela fundada por el artista en el Uruguay- como centro mitico de aprendizaje del arte y
como fuerte condensador cultural e intelectual, a través del rescate de la tradicion oral y la
memoria colectiva aun presente en integrantes de la generacion de alumnos de la

escuela. La ensefanza del arte en el Taller Torres Garcia fue, sin duda, una experiencia
exitosa. ¢, Cudles fueron las claves del éxito? Develarlas aparece como un primer desafio a

enfrentar. ;Seria posible la transposiciOn de algunas de estas claves a la ensefianza
contemporanea del proyecto de arquitectura? Un segundo desafio.

En el presente ensayo se investigara en la labor educativa de Joaquin Torres-Garcia en el
Uruguay, en el periodo comprendido entre 1934 y 1949. Se analizara el concepto de Arte
Constructivo Universal, realizando un viaje imaginario a través de sus ensayos editados y
conferencias impartidas en esos anos, y se registraran las visiones criticas de diversos autores
acerca de la cosmovision torresgarciana. Luego se indagara en la experiencia del Taller Torres
Garcia, a través de publicaciones, conferencias, exposiciones y obras colectivas realizadas en
el periodo de estudio, medios de ensefianza esenciales y complementarios a la dinamica
cotidiana del taller. Se entablara un dialogo, a través de entrevistas, con algunos de sus
discipulos directos. Finalmente se explorara en la posible transposicion de algunas claves
educativas del Taller Torres Garcia a la ensefianza contemporanea del proyecto de
arquitectura.

La mirada surge desde un Taller de Proyectos de la Facultad de Arquitectura de la
Universidad de la Republica de Montevideo, Uruguay; una asignatura de la carrera de
Arquitecto que aloja un curso introductorio, cinco afios de anteproyectos y un afio de proyecto
final. En la Facultad coexisten cerca de una decena de Talleres de Proyecto, con sus
propuestas especificas, y la libertad del estudiante de elegir —cada semestre- el Taller donde
realizar su propio curso. Surge desde una generacion estudiantil -1987- que recibié una
oferta plural de lineas proyectuales, con el impetu de la reciente apertura democratica del pais,
luego de una década de gobierno dictatorial. Una generacion marcada por el acceso al trabajo

profesional inmediato como consecuencia de la expansion optimista -local y regional- de los



afnos 90. Una fuerte carga de ilusiéon que proponia, con matices diferenciales en los diferentes
Talleres de Proyectos, ejercicios de simulacién de la realidad, planteados con cierto grado de
optimismo transformador. Un contexto marcado, en forma creciente, por la masificacion
estudiantil, coexistiendo con un Plan de Estudios vigente desde el afio 1952, que implanta una
curricula dividida explicitamente en tres grupos de materias: “culturales, de composicién y
técnicas”, que se van transformando a lo largo de los afos en compartimentos cada vez mas
estancos e incomunicados entre si. El estudiante siente fracturada su formacion en “demandas”

paralelas, carentes de una vision integradora del aprendizaje. Se genera de este modo una
situaciéon traumatica que ahoga los postulados iniciales del Plan 52. (1) Surge desde una

experiencia docente a través de una década - 1993 / 2003 -, desde la participacion, con
entusiasmo creciente, en la docencia directa en los cursos iniciales del afo introductorio y de
anteproyecto tres, integrando la catedra de Proyectos del Taller Sprechmann de la Facultad de
Arquitectura. Ya en el afio 1994 el Taller expresa en forma explicita en sus publicaciones —
revistas DOMINO- la asuncion de la contemporaneidad, sus condiciones, sus dinamicas y sus
desafios. (2) En un contexto de masificacion estudiantil unido a la masificacion docente al

interior de los Talleres de Proyectos, aparecen opciones pedagdgicas paralelas, que actuan de

forma experimental. (3/4) Surge desde un nuevo milenio, cuya llegada se presentd con
megaespectaculos de festejo en todo el mundo, y en menos de un afo la caida de las Twin
Towers de New York, y sus consecuencias globales. Un escenario local y regional de fuerte
crisis, y la emigracién acelerada de los jévenes, en busca de horizontes alternativos. En el

contexto del Taller de Proyectos, estos cambios generan nuevas reflexiones acerca de la

ensefanza de la disciplina. (5) Surge desde una Facultad de Arquitectura de la
Universidad de la Republica de Montevideo, la cual presenta hoy una situacién de oportunidad
marcada por un tiempo de cambios: un estreno reciente —aun de inciertos resultados- de un
nuevo Plan de Estudios 2002, y las primeras experiencias de Maestrias y Doctorados al interior
de la Facultad, un tiempo que podria impulsar nuevas busquedas, reelaboraciones

intradisciplinares, o -¢,por qué no?- transposiciones extradisciplinares.

El titulo del presente ensayo: “Leccidn 151. El Taller Torres-Garcia. Transposiciones a
la enseflanza contemporanea del Proyecto de Arquitectura”, pretende ser un modo de
continuar el legado de Joaquin Torres-Garcia —quien en su Universalismo Constructivo
publicara 150 lecciones- a través de una interpretacién, parcial y focalizada, de sus
ensefianzas, en un intento de descubrir qué pueden decir hoy. Se trata de ver lo que el pasado
es capaz de decir todavia al presente, adentrarse en la aventura educativa del Taller Torres-
Garcia, en sus zonas expuestas y en sus zonas ocultas, aprender de sus misterios, y ver qué
interrogantes pueden plantearse hoy acerca de los misterios contemporaneos de la ensefianza
de la arquitectura.

Montevideo, marzo de 2004.



NOTAS.

1. La honda raiz social de la arquitectura exige que la ensefianza se oriente a proporcionar al profesional un serio
dominio de su técnica, una certera concepcion de su arte, y una desarrollada capacidad creadora; pero sobre todo,
ineludiblemente, el mas profundo conocimiento del medio y sus problemas, y una conciencia clara de los objetivos
hacia los cuales debe tender la sociedad. La arquitectura tiene una indudable funcion docente en el medio; por eso la
misién de una Facultad como la nuestra, ha de ser necesariamente enserar a aprender y aprender a ensenar. En
consecuencia, el nuevo Plan de Estudios tiende fundamentalmente a proporcionar métodos y no soluciones, ya que
so6lo con ellos es posible satisfacer el permanente estado de inquietud renovadora en que vive la sociedad actual.
Universidad de la Republica, Facultad de Arquitectura, “Plan de Estudios 1952. Exposicién de Motivos”.

En: Plan de Estudios y programas de /as materias. Montevideo, 1953, pag. 8.

2. La asunciéon de la contemporaneidad supone ser sensible a las nuevas condiciones y desafios; ello implica
adaptabilidad, flexibilidad, capacidad de reconversion. Mas vale navegar en las incertidumbres e inestabilidades del
mundo contemporaneo que resguardarse en la ilusion de su falsa estabilidad.
Taller Sprechmann, “1994: Experimentacion y espiritu nuevo. Fragmentos de una practica didactica de la
arquitectura”. En: DOMINO 1, Ed. Dos Puntos, 1994, pag. 6.

3. Producto de la situacion actual en la teoria y critica de la arquitectura es tan impensable como desacertado
pretender definir un marco tedrico acotado y preciso. En ausencia de sistemas intelectuales generales de explicacion
de la disciplina y en momentos en que esta aparece atomizada en pequenos discursos e intenciones concretas,
preferimos crear para nuestros fines, un “soporte inductivo” de contenidos amplios y bordes difusos. Dicho soporte
sustituye la idea de cuerpo — corpus —, por la de “campo” tedrico. En él conceptos y experiencias histéricas constituyen
vectores de fuerzas multidireccionales reconocibles, que lo atomizan generando en la colision con los alumnos,
“resultantes” ideologizadoras de los productos o modificadoras del campo original.

Pedro Calzavara, “Afio introductorio: ¢ Clonacién o individuacion creativa?” En: DOMINO 2, Ed. Dos Puntos,

1998, pag. 103.

4. A lo largo de los ultimos cuatro afos, el curso ha ido experimentando y consolidando una metodologia de

aproximacion al proyecto arquitectdnico cercana, por un lado al método paranoico critico —exaltacion de lo subjetivo y lo

individual, el inconsciente y lo inconexo- y por el otro al abordaje performativo contemporaneo, buscando generar

herramientas solidas para preparar al estudiante a sobrevivir en un medio cada vez mas competitivo y exigente.
Marcelo Danza, “Anteproyecto tres.” En: DOMINO 2, Ed. Dos Puntos, 1998, pag. 113.

5. A este escenario se agrega la critica coyuntura de una regién en quiebra, afectada por la falta de oportunidades, la
pobreza y la marginacion; trayectoria final de un proceso de expansion y crisis, autoritarismo y aperturas democraticas
y la supervivencia de actitudes autistas, incapaces de alcanzar minimos niveles de dialogo y articulacion. En este
marco, el abordaje de la arquitectura, el ejercicio de la ensefianza y la implementacién de las politicas educativas se
enfrentan a una variada agenda de interrogantes y desafios. ¢ Qué significa educar en la actual coyuntura de colapso y
crisis?; ¢como posicionarse frente a la disciplina en escenarios locales y globales fuertemente contrapuestos?; cémo
organizar un Taller en contextos masivos y con grandes restricciones? ;qué estrategias docentes y pedagoégicas son
pertinentes?

Thomas Sprechmann, “Trayectorias recientes en la ensefianza de la arquitectura contemporanea.”

En: Taller Sprechmann, Facultad de Arquitectura, Universidad de la Republica. Explora (en /a ensefianza de

la arquitectura). Porto Alegre, Ed. Ritter dos Reis, 2003, pag. 20.
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l. Joaquin Torres-Garcia. Un viaje a través de sus ensayos.

Los pueblos no son las diversas tierras, sino los diversos tiempos. Un reloj invisible marca en este momento
una hora precisa. En la vida que manifiesta el artista moderno, fija esa hora.

Joaquin Torres-Garcia. £/ descubrimiento de si mismo, 1917.
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El mundo ensayistico de Joaquin Torres-Garcia es complejo, contradictorio y fascinante.
El lapso elegido, de 1934 a 1949, comienza con su regreso al Uruguay, y comprende sus
ultimos 15 anos de vida. El ensayo es tomado como género literario de caracter
eminentemente subjetivo, que compromete al yo y busca la verdad, y al mismo tiempo como

“‘modus operandi” de las vanguardias del S XX.

1.1. Estructura, 1935.

Dedicado a Piet Mondrian. Comienza con una advertencia:
Hay libros que sélo valen por el titulo. Esto quiere decir, que lo que puede sugerir un libro, es quizas lo mas

importante. Lo que pueden ensefiar los libros, tendra que ser de menos valor. (E,0)

Es el ensayo que analiza mas claramente el concepto de “Estructura”, de forma concisa y

progresiva , con ilustraciones que subrayan su funcién didactica.
Pues bien, es esencial saber qué domina en cada uno de nosotros a fin de hallar para qué mejor servimos y
esto también con respecto al arte y al género de arte y modalidad. Uno de estos tres mundos tendra que
formar la base de nuestro caracter: fisico, emocional o intelectual. Determinado esto, veremos ya mas

facilmente en qué proporcién entra lo demas. Es necesario salir del caos para ir al conocimiento. (E,3)

1] s |2
< 2

2 ©

] 3|2 3]

5. JTG. Dibujo del libro Estructura.

Para facilitar el ejercicio plastico que ha de acompafar a este estudio y a fin de destacar mejor la expresion
que ha de corresponder a cada fase, pueden hacerse los siguientes croquis: composicion naturalista imitativa
(con profundidad, en las tres dimensiones) a base de sensacién puramente visual y calidad de materia;
composicion animista fetichista, personificacion de algo en una forma creada y ya no con perspectiva ni
profundidad, sino frontal; ordenamiento frontal también, a base de concepto abstracto y de forma geométrica.
(...) Ese paso de lo figurativo a lo abstracto, dentro del orden que hemos establecido, veremos que es

invariable en todos los ciclos del arte, y que también tiene lugar en el desarrollo de cada personalidad. (E,10)

6. JTG. Dibujo del libro Estfructura. Proceso de abstraccion. Pag.10.
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¢Y por qué el funcionalismo ha de ser en sentido vertical u horizontal, es decir, ortogonal? La razén me
parece que es esta: porque es un sentido que POSEEMOS. En primer lugar de una manera pura: como
sentido de OPOSICION (orto, recto), bien determinado por esto, y que puede ser universalmente siempre
punto de referencia (un angulo determinado no podra ser nunca punto de referencia universal); y luego, por

ser ley fisica, todo cuerpo cayendo, siempre, en linea perpendicular a la tierra. (E,57)

1.2. La Tradicion del Hombre Abstracto, 1938.

Ensayo manuscrito e ilustrado por el autor, sin numeracion de paginas. Vuelve a comenzar con

una advertencia:
Al terminar una de mis conferencias de arte —hara de esto unos cuatro afios- se acerco a mi, para hablarme,
uno de nuestros mejores poetas, el cual me dijo: “Es usted un doctrinario”. Pues bien: hoy veo que calé
perfectamente mi espiritu, y que se dio cuenta, de que en efecto, lo que yo iba exponiendo, era una
“doctrina’(...) Que se trata de una doctrina no hay ninguna duda. Dice el diccionario: “Doctrina n. f.-lat.
doctrina; de docere, ensefiar.- Conjunto de opiniones adoptadas por una escuela o de unos dogmas

profesados por una religion.” De todo esto hay en la actuacion constructivista. (THA)

Analiza el concepto de Hombre Abstracto, y su vinculacién con la Tradicion y con el
Constructivismo Universal. El arte supera el ambito estético para establecer una busqueda de

un orden cosmogonico, universal y colectivo.
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7. JTG. Salida y puesta del sol. Detalle del libro manuscrito La Tradlicion del Hombre Abstracto.

La civilizacién de las edades, pasando: de la caverna a la Arquitectura, de la supersticién a la Filosofia, de la
fuerza a la Justicia. Tradicion del saber, incrustada en la piedra, oculta en el simbolo, verdad ayer y hoy,
como el Sol. En el Hombre Abstracto, el equilibrio, la Regla. Una letra, un signo grabado sobre una piedra: la
huella del Hombre Abstracto. Promedio humano (a pesar de la apariencia) barbarie, vida de instinto. ARTE:
base en el Hombre Abstracto: épocas constructivas. Descubre la Naturaleza en el Orden. Creacion. —Arte
inferior: imitacion de la naturaleza. La obra de arte: un todo. Solo el que sabe puede fijar la medida.
PINTURA: dos dimensiones. ARQUITECTURA-ESCULTURA: tres dimensiones. BASE: dibujo, geometria,
medida. FORMA: descubrimiento de la naturaleza en el plano del HOMBRE ABSTRACTO. (THA)

14



EL UNITOR - 55

Y > ="

8. Justino Serralta. Dibujo del libro £L UNITOR, Ed. Trilce, 1995.

Tenemos la regla cierta para todo: brdjula y balanza, medida. Siempre en la armonia. En el hombre abstracto
esta todo. No querer ser ni realizar nada, ni fuera de él, ni por encima de él. No querer ser bestias ni dioses:
solo hombres, de acuerdo con la armonia total. Equilibrio. Plano mental, Plano emotivo, Plano fisico: EL
HOMBRE. (...)

El arte constructivo quiere hallar las formas de la naturaleza en la geometria: la vida se interpenetra, mora
silenciosa en un mundo sin huecos. Musica de formas, amor que es planta; Sol que después es cruz... o
mano. 7odo es uno y diverso. (...)

Lo vital y lo abstracto se identifican. El descubrimiento de tal nexo es el conocimiento de lo real profundo:
vida y geometria. HOMBRE-UNIVERSO.

Joaquin Torres-Garcia, La tfradicion del Hombre Abstracto, 1938

15



9. J. Torres-Garcia. Dibujo de la caratula del libro Historia de mi vida, 1937. Ed. Asociacién de Arte Constructivo, 1939.
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I.3. Historia de mi vida, 1939.

Dedicado a Manolita, su esposa y gran compafera de vida. Es una autobiografia, desde su
nacimiento en 1874 en Montevideo, hasta su regreso a la ciudad natal en 1934. Narra 60 afos
de su vida, en un largo periplo por Montevideo, Mataré, Barcelona, Bruselas, Tarrasa, New
York, Génova, Fiésole, Villefranche, Paris, Madrid, Montevideo. Es ilustrada por él mismo y

escrita como un relato en tercera persona.

JOAQUIN TORRES-GARCIA se llamara el personaje principal de esta historia (...) Vamos a recorrer un poco
el almacén —que era muy interesante-, para darnos cuenta de lo que pudo ver aquel nifio desde que sus
curiosos ojos comenzaron a interesarse por la realidad. El almacén era grande, muy grande, y habia sitios en
que hasta daba miedo entrar, por lo solitarios y por las cosas que habian alli (...) Frente a la casa se veia la
gran plaza y siempre habia en ella al menos unas quinientas carretas y cada una de ellas traia cuatro yuntas
de bueyes. (HV, 22)

LMACENPZJ0AQUIN TORR

10. JTG. Almacén de Joaquin Torres. Dibujo del libro Histforia de mi vida, pag. 21.

Mon Repos tenia algo de templo clasico y de casa de campo catalana (...) Vio que nada podia hacerse
colectivamente y por eso prefirié vivir solo. Y quiso, artisticamente, renovarse por completo. Todo eso lo
vemos en El Descubrimiento de si mismo. Se puso a hacer una pintura simple. Pintaba cualquier cosa. Todo
le parecia interesante: el fragmento de un objeto, un trozo de tierras y un cielo, el angulo de una puerta, la
fachada de una casa (...) Y de esto pas6 a las locomotoras, los barcos, el puerto, las calles, tiendas, fabricas,

todo dentro de un gran dinamismo moderno. (HV, 133)

11. Joaquin Torres-Garcia. Dibujos del libro Hisforia de mi vida, pag. 132y 133.

Y ¢qué sera Torres-Garcia, un clasico o un romantico? Podia ser lo que se le diera la gana, y era todo segun
la vibracion de todos los momentos (...) Pero, bien en el fondo suyo, era un hombre de tradicion, pero asi en
singular. Diez afios habia pintado en clasico, frescos y pintura mural, y diez afios justos pintaria en ese
dinamismo moderno. Después...ya se vera. (...) Ya a mediados de 1928 se inicia otra cosa. El sentido
arquitectural, constructivo, de su pintura. Se produce una disociacion entre el dibujo y el color que quedan
como cosas separadas, pero en el tono, en el color y en la linea, no en lo representativo. (...) Pero un dia,

piensa: a lo abstracto, debe siempre corresponder, como idea de cosa, algo también abstracto. ; Qué puede

17



ser esto? Tendra que ser, para ser figurado graficamente, o bien el nombre escrito de la cosa, o una imagen
esquematica lo menos aparentemente real posible: tal como un signo. Y hace esto. Pone, en la construccion
a cuarteles, a modo de pared de piedras, y en cada compartimento, el disefio de una cosa. jY ya esta! Debe
ser eso. (...) Y mostré ese cuadro, como solia y entre otros, a un amigo de Cueto, también mexicano, buen
escritor bastante conocido, German List Arzubide. El cual se estuvo largo rato contemplandole sin decir
palabra. Dijo al fin: veo yo aqui algo muy grande: el mundo... Torres casi no lo dejé acabar, porque los dos,
en aquel momento, habian comprendido algo. (HV, 210)

iY con cuanta alegria comenz6 a preparar todo para volver otra vez a aquel Montevideo que dejé tan joven!
(...)Muy de mahfanita, varios dias después, ya ven costa uruguaya.(...) Estéd entre los suyos. jAhora lo
reconoce bien! Y respira. Y después reconoce a las casas y a las piedras del suelo, con aquel pastito

entremedio. jSon aquellas mismas! Y lo demas, de Torres-Garcia, otro podra contarlo. (HV, 234)

I.4. La ciudad sin nombre,1941.

t Libro manuscrito e ilustrado con

@ E <_,ﬂ dibujos, sin numeracién de paginas.
g Investiga y describe el decepcionante

clima cultural y social de la ciudad, a

j ag O E

través de un personaje singular, un

ddb artista que deambula en ella.
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12. JTG. Dibujo de portada del libro manuscrito
o IR, La ciudad sin nombre, Ed. AAC, 1941.

Acabo de llegar a una ciudad de la cual, desconozco su nombre. Hombres, como yo, circulan por las calles.
Nada me liga a ellos (...) Lo que en otras es ancho aqui es alto. Esto la hace mas sombria. El mar aparece
por todas partes. Las calles, tiradas a cordel, numeradas. Llama la atencion lo estirado de las puertas y
ventanas. Y no se halla explicacién a eso. Y todo ello da una impresion singular(...)El clima aqui es muy
variable, y todo se resiente. Por esto tampoco las leyes tienen estabilidad. (...)
El personaje No1 se encuentra en la calle con el personaje No2.

-¢,De donde vienes? dice el primero.

- De la eternidad —contesta el segundo.

- Pues yo voy hacia ella —dice el otro. Y ambos desaparecen. (...)
Pues bien: el dio medidas y normas de arte (y de ahi la fundacion de nuestra escuela) las cuales, por tal
modo van aparejadas a lo demas humano, que, el conjunto, es un programa completo de cultura (...) Pues
mire, aqui ha ocurrido algo parecido, si bien en otro terreno. Un educador, también dentro de una tendencia
universalista como ustedes, se propuso fundar una escuela de iniciacion al estilo pitagérico, y fracasé. Puedo
afirmarle que era un verdadero sabio—en la acepcion antigua de la palabra- y no un sabio por erudicion. Pues
si mucho buscé en los libros, fue solo para hallar el rastro de lo que él intuia. En suma, un creador y un
apaostol.

Joaquin Torres-Garcia, La ciudad sin nombre, Ed. Asociacion de Arte Constructivo, Montevideo, 1941.
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Concluye exaltando el Monumento Césmico, como el primer Monumento Constructivo de la Republica.

13. Joaquin Torres-Garcia. Boceto del Monumento Césmico en el libro manuscrito La ciudad sin nombre.

14. Joaquin Torres-Garcia. Monumento Cdsmico. Parque Rodd. Montevideo, 1938.
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15. Joaquin Torres-Garcia. Detalle del Monumento Cosmico. Parque Rodo6, Montevideo, 1938.

20



I.5. Universalismo Constructivo, 1944.

Su libro mas extenso, presenta 150 lecciones en un total de 1011 paginas. Profundiza en el
concepto de arte, asi como en el concepto de Arte Constructivo Universal. Se ilustra con
dibujos de su autoria. Incluye 17 lecciones que titula “La pintura contemporanea”, donde
muestra su mirada sobre varios movimientos de arte contemporaneo europeos: impresionismo,
postimpresionismo, cubismo, neoplasticismo,... Incluye asimismo otras lecciones dedicadas a
Pablo Picasso, Georges Braque, Juan Gris, Jacques Lipchitz, Piet Mondrian, Hans Arp,
Amedee Ozenfant, Rafael Barradas, Antoni Gaudi y Juan Sebastian Bach.

Aclara en la advertencia inicial, el proceso de gestacion del libro:

La idea de este libro se me aparece como una grandiosa catedral, en la que mil cosas, divinas y humanas,
dan su grito entre la trabazon de su estructura, tan pronto en lo alto como en lo bajo, tan pronto en el hueco
chico como bajo el arco en los grandes espacios, y tan pronto es voz de diablo como de angel, o figura de
hombre o de bestia, 0 musica o idea; en fin, la representacion del universo todo, y todo dentro del acorde de
sus leyes; pretensiéon quizas demasiado atrevida, y que el libro puede delatarla vana, pero que yo la tengo y
honestamente la confieso. Con este amor, pues, y tal como haria una gran decoracién mural o un grandioso
friso en piedra, me pongo a componer este libro. Si logro en parte lo que pretendo, se vera luego.

Cada estudio, pues, es como una piedra labrada, que responde, por la forma inscrita en ella, a la idea de
todo un plano constructivo. Se ha hablado, a veces, de la goticidad de mis estructuras plasticas. Es exacto,

hay mucho de eso. Viene de mi concepcién religiosa universalista de la vida. (UC, 24)

16. Joaquin Torres-Garcia. Dibujo del libro Universalismo Constructivo, Leccion 86: Nuestro Concepto de

Religion, pag. 585.

Todo diverso, todo uno. Esta es la clave. ;Podia yo ocuparme en otra cosa que en llevar eso a la
comprensién de todos? Por eso, estos diez ultimos afios se han empleado en tal trabajo. Y los mil modos de
explicar y aplicar tal verdad, son este libro. Por tal razén, cada estudio es todo y parte a la vez. No cabe,
pues, clasificacion alguna. Y en cuanto al orden cronolégico, creo que debe respetarse el que naturalmente
tienen. (UC, 25)
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I.6. La Regla Abstracta, 1946

Ensayo manuscrito e ilustrado, de dieciséis paginas numeradas, donde se detallan los
principios del Arte Constructivo Universal, a ser trasmitidos en una “verdadera Escuela”. Se

fundamenta el valor de la “regla” como base de la construccién de un “Arte Inédito” en América.
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17. Joaquin Torres-Garcia. Pagina manuscrita de La Regla Abstracta. Montevideo, 1946.

22



I.7. Mistica de la Pintura, 1947.

Un ensayo breve, ausente de ilustraciones, en el cual Torres-Garcia profundiza en su imagen

de artista y en su mistica:
Pero a menudo, el artista se deja arrastrar por el pensamiento, y esta es la peor senda. Considere que él
tiene que dar algo inédito; algo que ni él mismo sabe qué es: su alma, una musica. Que, lo que de, no puede
tener nombre; que ha de operar entre las cosas sin nombre. Porque, si partié del mundo, ya no estd mas en
€él(...) Pero, para realizar esto necesita saber el arte por entero, ya que tendra menester de todos los medios
de que la plastica dispone para no fallar en lo que quiera expresar. Es mas: si se circunscribe a lo que a la
plastica se refiere, ella le ira, por su lado, descubriendo su propio mundo inédito. Bajo este aspecto, el
aprendizaje del arte debe ser fundamental, bien orientado desde el principio.(MP,15)
El artista es un individuo que siempre procede intuitivamente. Ora mirando hacia adentro, ora mirando hacia
la realidad; o mejor: mirando con ese ojo interno que ya descubrieron los antiguos y que ve donde no hay
cosa; 0 ya con sus ojos naturales. (MP,15)
El artista mira la realidad al descuido, porque él esta, por naturaleza, en el plano del espiritu. Para éste hace
sus construcciones, su casa, su templo(...) Porque él no esta en la razon ni en la inteligencia mas que
parcialmente. Es un mistico, un intuitivo. Y asi comprende a la musica, a la arquitectura, a la pintura, a la
escultura, a la poesia, y a toda otra obra que esté en el espiritu. (MP,16)
Y entonces, el maestro, tras haber ensefiado las reglas, corregira solo de acuerdo con el sentir y ver personal
de cada uno. Porque cada artista, tratara de construirse su templo o su cabafa, su lugar escondido, su cripta
y su altar, de singular estructura. Su taller sera también eso, animado por su espiritu. Su rincon seguro. Pero
también cada cuadro, sera morada de ese espiritu suyo. Y en ese concentrarse y centrarse, en ese aislarse

del mundo para vivir con su espiritu, encuentro yo ese aspecto mistico del arte y de la pintura. (MP,26)

Torres-Garcia denomina en este pasaje al taller del artista como “su rincdn seguro”; las paginas
de Gaston Bachelard, en “La Poética del Espacio ”, nos ilustran acerca de la poética de los

“rincones” desde la fenomenologia de la imaginacion:

Y todos los habitantes de los rincones vendran a dar vida a la imagen, a multiplicar todos los matices de ser
del habitante de los rincones. Para los grandes sofadores de rincones, de angulos, de agujeros, nada esta
vacio, la dialéctica de lo lleno y de lo vacio sélo corresponde a dos irrealidades geométricas. La funciéon de
habitar comunica lo lleno y lo vacio. Un ser vivo llena un refugio vacio. Y las imagenes habitan. Todos los
rincones estan encantados, si no habitados.

Gaston Bachelard, La poética del espacio, 1957.

1.8. Lo Aparente y lo Concreto en el Arte, 1947.

Una recopilacién de conferencias dictadas por Joaquin Torres-Garcia en la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Universidad de la Republica en el afo 1947, y editadas en

fasciculos por la Ed. Asociacion de Arte Constructivo, sin ilustraciones.
Lo que es la pintura en si misma, nadie podra decirlo; y es algo que esta por encima de todas las pinturas. Y
lo mismo podria decirse de la poesia y de la musica. Es una /dea (siempre en el sentido platonico), es
esencia, no es cosa; y es algo divino y maravilloso. Y el pintor puede unirse misticamente a esa esencia.
(Puede que se me reproche el que emplee el término “mistico” para expresar la identificacion del espiritu del

artista con esa pura esencia, pero yo lo creo muy adecuado). Por igual modo, el objeto ha de ser
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contemplado en igual forma: misticamente. Pues, no es el objeto material el que ha de interesar al pintor,
sino la idea de él, su alma. (ACA,27)

La pintura mural podria definirse: la pintura-arquitectura, ya que es como su prolongacion. Y hasta tal punto
esto tendria que ser asi, que, de acuerdo con el arquitecto, se podria establecer un paisaje arquitectonico
coloreado; es decir cierto espacio, que fuese arquitectura y color a la vez; marco que ya no seria marco. Pero
dejemos eso, que convendra que ensayemos algun dia. (ACA,62)

Pues bien, en maridaje con la arquitectura, formando un solo cuerpo con ella, la pintura mural, tiene que venir
generada del mismo modo: no por detalles, sino por su estructura. Es mas: debe sincronizar con el ritmo
arquitectonico, marchar al unisono (...) Y, pronto hara tres afios, en el Hospital Saint-Bois, todos saben que
en igual forma se practicdé la decoracién del Pabellébn Martirené (...) Podria decirse pues, que el arte
constructivo, es, por antonomasia, el verdadero arte mural. (ACA,65)

Se configurd el Arte Constructivo: Imagenes esquematicas, pero completas y sin deformacion, respetando lo
intrinseco del objeto y, sobre todo, lo arquetipico de él; la forma, podriamos decir, de su esencialidad
césmica(...) Tal arte seria el arte monumental, el arte para fodos, el arte humanidad, prolongacion de la
arquitectura, queriendo ser todavia arquitectura; no ya adherido al muro, sino queriendo aun ser el muro; en
recintos publicos, en bibliotecas y teatros, en templos; en escuelas y en universidades; en laboratorios

cientificos y en conservatorios de musica. (ACA,80)

1.9. La Recuperacién del Objeto, 1952.

Es una recopilacion de las ultimas conferencias dictadas por Joaquin Torres-Garcia - cuarenta
lecciones- en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Universidad de la Republica, en los
afos 1948 y 1949. Profundiza, entre otros temas, en el proceso de enseianza y aprendizaje

del arte, en la experiencia del taller, y en el concepto de recuperacion del objeto.

En un largo recorrido durante varios afos, sin perder de vista e/ plano estético y la construccion, hemos
ensayado multitud de teorias o técnicas. Y éstas han oscilado entre la pintura mental, bastante objetiva y de
apariencia normal, en el espacio de las tres dimensiones, y otras, bidimensionales, irreales, ordenadas en
contrapunto y geométricamente esquematicas. El intento de una recuperacion del objeto, y por consiguiente,
el aspecto normal, ha sido considerado muchas veces. Y todas han sido buenas pinturas, lo cual no ha sido
obstaculo para encerrarnos en una sola manera. A pesar de eso, creo que la tendencia, en general, debe ser
el ir hacia /o concrefo y lo constructivo. (RO-1,88)

Y asi me imaginé yo, que podria ser viable aqui entre nosotros; y que hubiera bastado el iniciar a los
mejores, para que lo ensefiasen donde conviniese, y asi dotar a nuestro pais de un arte decorativo
completamente original y de acuerdo con el verdadero arte plastico y un sentido de cultura superior. Ya
saben todos ustedes cémo fracasé en eso; y como dejando aparte tan bello suefio, me puse a ensedar la
Pintura. No me pesa eso; y todos saben también, el entusiasmo que he puesto en ello y pongo. Dejo, pues,
como dije el otro dia, al Arte Constructivo, como una posibilidad remota, no perdiendo la fe de que algun dia
(para todo se necesita su momento oportuno) tal suefio sea una realidad. (RO-1, 146)

Aunque parezca redundancia, voy a repetir, para amplificar, lo que dije con respecto al Taller. Que éste, a la
manera de unos obreros que construyesen un edificio, deberia ser construido por todos nosotros. En buena
parte, ya hemos hecho eso, pero no creo que baste. Creo que aun, esa idea asi definida, no ha hecho del
todo cuerpo en nosotros. No /o vemos fodavia una entidad aparte, ain creemos que el Taller somos

nosotros. Y pueden creer, que va gran diferencia de una a otra manera. Creo que hay que convertirse a esa
idea. Decimos entonces: hay que trabajar para el Taller: para que el Taller se afirme, para que el Taller, en el
porvenir, pueda subsistir sin nosotros. (...) Termino: aun el Taller, puede ser un simbolo: el deseo de
encontrar la verdadera pintura, desentendiéndose del resto. Pienso que esto, aqui en el Uruguay ya esta en

la mente de mucha gente. (RO-2,133)

24



Il. El Taller Torres-Garcia. ¢ Escuela Pitagérica o fundacién de una Vanguardia?

Hay algo invariable -en arte- que hay que tratar de encontrar. Los que se llaman Maestros es que han llegado a tal
profundidad. Y toda verdadera Escuela -lo es tal- porque se apoy6 en eso inconmovible. En este sentido podria
hablarse de una tradicion de arte —ya que- tal linea o regla invisible- junta o hermana las obras antiguas a las mas
modernas. Y podria aun afirmarse —que solo construyendo sobre tales bases— se puede ser original. Seria entonces —
cualquier cambio que se realizase en arte- s6lo una transposicion.

Joaquin Torres-Garcia. La Regla Abstracta, 1946.
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El 30 de abril de 1934 Joaquin Torres-Garcia regresa a Montevideo, ciudad en la cual habia
nacido sesenta afios antes, acompafiado de Manolita -su esposa- y sus cuatro hijos: Ifigenia,
Augusto, Horacio y Olimpia. En agosto de 1934 Torres-Garcia alquila un local en la calle
Uruguay 1037, que llama Esfudio 1037, donde aspira a crear un centro de estudios artisticos. A
la entrada un anuncio advierte: No entre quien no sea un gedmetra. La inauguracion es el dia
20 de agosto, dictando el maestro una conferencia acerca de: £/ senfido de /a Tradicion. En
mayo de 1935, el Estudio 1037 se convierte en sede de la Asociacion de Arte Constructivo
(AAC).

18. Joaquin Torres-Garcia. Logotipo de la AAC. 19. Joaquin Torres-Garcia. Nuevo logotipo de la AAC.
Reproducido en Circulo y Cuadrado 1. Mayo de 1936. Reproducido en Circulo y Cuadrado 7. Set. de 1938.

20. Simbolo grafico de la Bauhaus Estatal, segun disefio de Oskar Schlemmer, utilizado desde 1922.
Hans Wingler. La Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin (1919/71933). Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1975, p.58.

Existe una semejanza notoria entre la formalizacién de los logotipos de la AAC reproducidos
en la revista Circulo y Cuadrado, y el logotipo identificatorio de la escuela alemana Bauhaus,
utilizado desde 1922 en Alemania. La Bauhaus, fundada en Weimar en 1919, se proponia
reunir en una unidad todas las formas de creacion artistica, reunificadas en una escuela donde

no habia profesores y alumnos, sino maestros, oficiales y aprendices.

27



En 1936 se publica el primer niumero de la revista Circulo y Cuadrado, adoptandola como el
6rgano de difusién de la AAC, continuando la publicacion de Cercle et Carré editada en Paris
en 1930. Esta revista constituye un verdadero espacio de dialogo entre los miembros de la
AAC vy los artistas europeos. La revista publica textos de Jean Hélion, Piet Mondrian, Theo Van
Doesburg y Georges Vantongerloo, entre otros artistas europeos, junto a textos de miembros
de la AAC: Rosa Acle, Carmelo de Arzadun, Héctor Ragni, Amalia Nieto, y Joaquin Torres-

Garcia. Todos los textos aparecen en francés y en espaol.

Ml

21. Logotipo original de la revista Cercle et Carré, utilizado por Torres-Garcia en los primeros numeros de
Circulo y Cuadrado (1936-1938) editados en Montevideo.
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22. Logotipo de la revista Circulo y Cuadrado, edicion extraordinaria que reune los numeros 8,9 y 10, editado

en Montevideo, diciembre de 1943.

En mayo de 1936, en el primer numero de la revista Circulo y Cuadrado, se publica un dibujo
de Torres-Garcia representando el mapa de América del Sur invertido. Esta idea ya habia sido

expuesta en una de sus conferencias de la Asociacion Cristiana de Jovenes de Montevideo:
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He dicho Escuela del Sur; porque en realidad nuestro norte es el Sur. No debe haber norte, para nosotros,
sino por oposicién a nuestro Sur. Por eso ahora ponemos el mapa al revés, y entonces ya tenemos justa idea

de nuestra posicion, y no como quieren en el resto del mundo. La punta de América, desde ahora,

prolongandose, sefala insistentemente el Sur, nuestro norte.
Joaquin Torres-Garcia, Conferencia ACJ, febrero de 1935.
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24. Joaquin Torres-Garcia. Dibujo del libro Universalismo

%4 - 30,

23. Joaquin Torres-Garcia. Dibujo reproducido en

Circulo y Cuadrado 1, 1936. Constructivo, 1944, pag. 218.

Conformado asi el mapa, con el Sur como norte (como meta), Torres lo convierte en un megasigno, tal como
quedd acufiado luego de un extremo proceso de abstraccion y des-iconizacion en los logotipos para la

Asociacion de Arte Constructivo. Proceso que culmina identificando al continente americano con el signo

matriz TRIANGULO.
Miguel Angel Battegazzore. La Trama y los Signos, 1999.

En diciembre de 1938, Torres-Garcia publica su Manifiesto 2, Constructivo 100%, donde sehala

su descontento frente a una realidad local que no admite utopias:

El constructivismo, por su intrinseca naturaleza, no puede jamas desaparecer, puesto que es algo existente
en el fondo de las cosas. Ademas esta dentro de la mas grande tradicion. Por este motivo, cuanto se acaba
de decir, no se refiere a la doctrina, sino a un posible movimiento que pudiera haber provocado, y que no ha

tenido lugar. En todo caso, el fracaso estaria de parte de los que se han acercado a él sin poderle prestar,

sea por lo que fuere, una sincera adhesion.
Joaquin Torres-Garcia. Manifiesto 2, Constructivo 100%, Montevideo, AAC, 1938.

El 14 de octubre de 1942, encontrandose ya en desarrollo la experiencia de un taller de pintura,

se funda la Secretaria del Taller Torres-Garcia (TTG), asumiendo el cargo de secretario el
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arquitecto Luis San Vicente. Desde el punto de vista formal, podria considerarse dicha fecha
como el momento de fundacién del Taller, ya que es a partir de entonces que comienza a
funcionar organicamente, con discipulos reglamentados. En una de sus conferencias,
recopilada en su libro La Recuperacion del Objefo, Torres-Garcia nos aclara su voluntad de

formar una “escuela clasica” :

De manera, que si no tuviera que parecer vanidad nuestra, diriamos que, nuestra escuela es en todo, a la
manera pitagérica. Pero, tenemos que aclarar, que no nos gustd jamas el hermetismo, ni la severa disciplina
de aquella escuela, porque, ademas, no pretendemos llegar a tan alto ideal pues ya es harto dificil el
mantenernos en nuestra modesta posicién. (...) 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 lo que es /a pinfura en si misma, con
independencia de géneros y maneras, eso no se ensefia. Y menos aun, el situar el arte en la universalidad.

No hay, pues, ninguna duda, que nuestra escuela es absolutamente c/dsica. Lo cual, en nuestro tiempo, es
cosa casi increible. Y fuera menester que se pensase mucho en esto que acabo de decir, a fin de que se

tuviese conciencia de ello. (RO-1,201)

Torres-Garcia buscaba situar su Taller en una suerte de permanencia dentro de un orden ideal.
Sabia escindir bien la expresidon personal de la educativa. El llevaba a los discipulos a
descubrir el proceso, a través de lo que podriamos denominar una “metodologia heuristica”,
enfrentando al discipulo a resolver él mismo sus problemas, sin darle férmulas de éxito. Un

tema de su especial interés es la forma de iniciacion de sus alumnos en el arte:

Porque es especialisima la manera de iniciarse en el arte plastico; y por esto requiere otros métodos y
técnicas que le sean propios. Y voy a poner un ejemplo. Avanzara mas en el estudio de lo esencial a/ arfe
plastico, el discipulo que, bajo la sabia direccion de un artista, estudie y analice, confronte y clasifique, obras
de diferentes escuelas -y sobre todo obras de maestros- que leyendo obras tedricas, sean de filosofia de arte
o monografias de escuelas y maneras de artistas; es decir, feorias de arte, procedimientos y técnicas que no
haran mas que embarazarle. Porque es intuitivamente que el artista aprende; ya que no es traducible en
conceptos lo que es esencial al arte: lo que es calidad, tono, forma, ritmo, sonoridad y armonia de los

colores, vision del artista. (RO-1,7)

Bien: e/ Taller es la pintura, y nada mas. 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 pintura pura, elemental (qQue es la que ahora hacemos) y es el grafismo en lo universal,

etc.; es esto, todo esto y nada mas. (RO-2,92)
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25. Foto de Joaquin Torres-Garcia y los sélidos geométricos.

En lo que respecta al problema de la educacion, la clara conciencia de los principios naturales de la vida
humana y de las leyes inmanentes que rigen sus fuerzas corporales y espirituales, hubo de adquirir la mas
alta importancia. Poner estos conocimientos, como fuerza formadora, al servicio de la educacién y formar,
mediante ellos, verdaderos hombres, del mismo modo que el alfarero modela su arcilla y el escultor sus
piedras, es una idea osada y creadora que sélo podia madurar en el espiritu de aquel pueblo artista y
pensador. La mas alta obra de arte que se propuso su afan fue la creacion del Hombre viviente. Los griegos
vieron por primera vez que la educacion debe ser también un proceso de construccién conciente.
“Constituido convenientemente y sin falta, en manos, pies y espiritu’- tales son las palabras mediante las
cuales describe un poeta griego de los tiempos de Maratén y Salamina, la esencia de la virtud humana mas
dificil de adquirir. So6lo a este tipo de educacién puede aplicarse formalmente la palabra formacion, tal como
la us6 Platon por primera vez, en sentido metaférico, aplicandola a la accién educadora.
Werner Jaeger, PAIDEIA. Los Ildeales de la Cultura Griega, 1933.
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De ahi la importancia de los falleres, en los cuales convivieron maestros y discipulos, y asi el aprendizaje del
arte, se hizo, podriamos decir, por contacto; y no solo esto, sino ain mas, por la constante aclaracién de los
pasos dificiles, por el maestro. Ademas, entre si, los discipulos se influencian en el sentido de que, hallando
cada uno solucion propia en muchos detalles de las obras al ser ejecutadas, al fin, la suma de todas estas
particularidades se unifican y crean una verdadera escuela. (RO-1,8)

En 1944 el Taller emprende una gran experiencia colectiva de pintura mural: los murales del

Pabellén Martirené del Hospital Saint Bois. (VER ANEXO 2, pag. 85.)

La escala del Taller Torres-Garcia va creciendo en forma progresiva en estos anos, y ya en

1945 alcanza un numero de mas de medio centenar de alumnos:
Hacia 1945, el Taller contaba con 92 socios, 66 de ellos alumnos, 29 protectores y 4 honorarios. El 24% de

los estudiantes no pagaban por falta de recursos. El 40% de ellos contribuian con $1. Con este dinero se

pagaba el alquiler, luz, impuestos, y gastos de la publicacién de Removedor.
Cecilia de Torres. “La Escuela del Sur. El Taller Torres-Garcia, 1943-1962.” En: La Escuela del Sur. E/ Taller

Torres-Garcia y su legado. Madrid, Museo Nacional Reina Sofia, 1991.

26. Foto de Joaquin Torres-Garcia y sus discipulos. Publicada en tapa de Removedor No. 18, 1947.

Ademas de agrupar a sus socios regulares, el Taller funcion6 como un centro de reunion de
literatos, musicos y pintores, siendo escala de todo visitante relacionado con las artes que

llegaba al Uruguay.
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En 1945 se edita el primer nimero de la Revista Removedor, que sera el érgano de difusién

oficial del Taller Torres-Garcia.

REMOVEDOR. No seria posible hallar otro nombre mas adecuado para esta hoja que
sélo ha de tratar problemas de pintura nueva: Removedor. Ese liquido creado por la
moderna industria, para los pintores, con el cual se puede limpiar la vieja y espesa
cascara de pinturas sobrepuestas e inadecuadas.

Removedor No. 1, Revista del Taller Torres-Garcia, enero de 1945.

REMOVEME

REVISTA DEL TALLER TORRES GARUA — ABAYUBA 2763 -UTE 23421 MONTEVIDEO

o Organo redactado y editado
N 2 1 exclusivamente por integrantes del 0-25
AGO.-SET..ocT. 946 TALLER TORRES - GARCIA EL EJEMPLAR

.

27. Tapa de Removedor No. 74. Montevideo, Ago-Set-Oct. de 1946.

Asi pues, Removedor, es poco. Es poco: porque aunque con el liquido destruyamos la mala pintura,
quedaran detras los malos pintores y los apologistas de los tales, que los imponen. Y asi, con todo honor, las
obras iran a los palacios y a las casas de gente adinerada (de esa que solo compra lo que ya ha sido
admitido por la sensatez) y a los salones oficiales, en lugar preferente. (...) No, Removedor no es poco.
Es mucho lo que ha removido y no hay que forzarlo a que remueva mas. jViva la polilla, mal que nos pese!
Pero, las ideas, el constante esfuerzo y trabajo, ya dan su fruto. La opinion cambia. 4Y qué podran pesar en
el platillo de la balanza, la obstruccion, el vacio que se nos hace, la critica ruin, contra tantas y tantas
sinceras adhesiones de todo el mundo?

Joaquin Torres-Garcia, “El Hombre, el Afio y la Eternidad”, en Removedor No. 21, enero-febrero de 1948.
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El 8 de agosto de 1949, Joaquin Torres-Garcia fallece en Montevideo, a los 75 afos de edad.

Sin embargo, el Taller Torres-Garcia seguira funcionando hasta el afio 1962.
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28. Joaquin Torres-Garcia. Dibujo del libro Universalismo Constructivo. Leccion 42: Punto de referencia en lo eterno,

péag. 304.
29. Monumento funerario, junto ala tumba de Joaquin Torres-Garcia. Montevideo, Cementerio del Norte.



La utopia de una comunidad idilica de intelectuales-artistas fue actuada, en los hechos, por los discipulos
que continuaron la practica iniciatica en otras promociones de alumnos, llegados al Taller después de la
muerte del maestro. (...) Entrada la década del cincuenta —y hasta fines de la siguiente- esos discipulos
continuaran no solamente pintando sino, también, produciendo objetos, esculturas, bajorrelieves y mosaicos
—Alpuy estudia mosaico en Ravena en 1952, dos afios antes de que lo hiciera Miguel Angel Pareja- aplicados
en proyectos edilicios de arquitectos vinculados al grupo, como es el caso, principalmente de Ernesto

Leborgne y Mario Payssé Reyes.

Gabriel Peluffo. Historia de /a Pintura Uruguaya. 10. Joaquin Torres-Garcia en Montevideo, 1992.

1 30. TTG en el Ateneo de Montevideo, 1950. Foto: Alfredo Testoni.

“[”‘N[]‘('R | 31. Tapa de Removedor No. 28. Julio/Agosto de 1953.

A pesar de que no todos los discipulos se encontraban en Uruguay al

mismo tiempo, aquellos que coincidieron alli decidieron mantener tanto
el taller como Removedor, que continué publicandose bajo la direccion
de su editor original, Guido Castillo, hasta 1953, mientras que el Taller
Torres-Garcia permanecié activo hasta 1958, cerrando definitivamente
en 1962.

1 o Juan Flo, “Torres-Garcia: desde Montevideo.”En: La Escuela del Sur, e/
| N_ l“ TV~ , _ .
i A(Wﬂ‘(b Taller Torres-Garcia y su legado. Separata. Madrid, Museo Nacional

Reina Sofia, 1991.
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Finalmente, nos preguntamos: el TTG, constituyd la fundacidon de una Vanguardia?

Vanguardia implica romper con el pasado y estar en el futuro, viviendo el presente.
(...) Por tales razones, la Doctrina Constructivista, recobrando también su independencia, podra desde hoy
en adelante, ocupar su lugar al lado de otras tales y para quien desee tomarla para norma de su vida y de su
arte. Y para que mejor se comprenda, hagase esta suposicion: de que tal doctrina fue formulada hace ya
doscientos afios, y que ni el autor ni los adeptos que pudo tener, hoy existen.

Joaquin Torres-Garcia. Manifiesto No2. Constructivo 100%. Montevideo, diciembre de 1938.

Si la respuesta fuese afirmativa, scdémo podriamos asimilar hoy las verdades de esta

vanguardia ?

Sin embargo, nada hay mas alejado del espiritu de la vanguardia auténtica que la tentativa, bastante
confundida en estos tiempos, de reanudar los modos, los medios y los descubrimientos de la vanguardia a
niveles de gusto y de moda: el gusfoy la moda son la negacion de la vanguardia, son precisamente aquello
contra lo que la vanguardia se rebeld. Asimilar las verdades de la vanguardia, hoy, quiere decir algo
profundamente distinto de reducir la vanguardia a férmulas comodas: quiere decir, sobre todo, llevar a
término sus reales instancias de libertad, en cuyo centro esta el hombre con su carga de sentimientos y su
destino histérico.

Mario De Micheli. Las vanguardias artisticas del siglo XX; 1966.

La vanguardia ordena todo desde su discurso, es /ogocénirica. Hoy presenciamos el fin de los

discursos. ¢ Estaremos enfrentados fatalmente al fin del arte?

La cuestion de la era de los manifiestos es que introdujo la filosofia en el corazon de la produccion artistica.
Aceptar el arte como arte significé aceptar la filosofia que lo legitimo, y esa filosofia consistié en un tipo de
definicion estipulativa de la verdad del arte, a la manera de una relectura tergiversada de la historia del arte
como una historia del descubrimiento de su verdad filoséfica.

Arthur Danto. DESPUES DEL FIN DEL ARTE. El arte contempordneo y el linde de /a historia, 1999.

En el préoximo capitulo intentaremos hurgar en posibles respuestas a éstas y otras

interrogantes, a través de una conversacion con algunos de los discipulos directos del TTG.

32. Joaquin Torres-Garcia. Dibujo del Universalismo Constructivo. Leccion 96:

El arte de los dementes, de los nifios y de los modernos, pag. 651.



Il Una indagacioén en la memoria de sus discipulos.

¢ Pero y los jovenes, nifios algunos, casi, que se hicieron sus discipulos? El pais puede estar orgulloso de ese grupo.
(...) Pues bien, estos jovenes, antes de ser iniciados en arte alguno, apenas abiertos a la vida del espiritu, acudieron
hasta de las regiones mas apartadas del pais y en condiciones culturales infimas. Y no podria decirse que eran
deslumbrados por el resplandor de la gloria del maestro, porque aqui se le negaba. Y no podria decirse que eran
atraidos por las posibilidades de un arte lucrativo, porque el maestro se debatia no en la pobreza sino en la miseria. Y
no podria decirse que los atraia el reconocimiento, por lo menos el prestigio de una vida moral superior, porque se le
denigraba con encono. Acudieron a él, pues, porque la voz de la pintura de Torres les llegd. Y respecto de quien fue
tan largamente acusado de que vivia de espaldas a la vida, ellos sabian muy bien que, en la superiorizacién de sus
almas, obré tanto su pintura como su propia vida.
Francisco Espinola. Conferencia pronunciada en la ultima Exposicion del Maestro

Joaquin Torres-Garcia, en: Removedor, agosto de 1950.
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ll.1. JULIO URUGUAY ALPUY

e

33. Julio Uruguay Alpuy. Montevideo. Noviembre de 2003.

Torres llegd acéa con una idea fija. El habia encontrado una soluciéon maravillosa que era lo que él llamé Arte
Constructivo. Porque él dijo que eso lo empez6 a hacer en Paris. Torres creia eso, que él habia encontrado
una solucion, y yo también lo creo. Lo que pasa es que esta es una época muy individualista, que no
comprende un Arte como él queria, un Arte Anénimo, para toda América; era un ideal fabuloso. Entonces él
en Paris empezo eso y los franceses no lo entendieron ni les interesé eso, les interesaba otra pintura que él
hacia antes, lo que los franceses llamaban la “pintura pintura”. La pintura, la calidad plastica, el cuadro, el
caballete, es una cosa - como diriamos- mucho mas personal, mas intima, pero esa cosa del Arte Universal
los franceses no la querian. (...) Y entonces vino ya con una idea fija.

¢ Qué aprendimos? En realidad no era el estilo de él. Lo que nosotros aprendimos y lo que él ensefiaba con
su manera son principios. Son esos los principios constructivos. Torres llamé Arte Constructivo a eso, la

gente confunde, y dice: “El Arte Constructivo es todas esas cosas asi.” No, esa es la manera en que Torres lo
descubri6. Cezanne es un constructivo, el cubismo es un constructivismo. La gente confunde, y aqui,
después de tantos afos la gente sigue sin entender eso.

Arte sin unidad no es arte. Y equilibrio es unidad. Eso es un principio, unidad de idea, unidad de tono, unidad

de estructura: Unidad. Que las cosas que estan dentro funcionen unas con otras.

34. Julio Uruguay Alpuy. Mural en el liceo Damaso A. Larrafiaga. Fotografia publicada en Revista de la

Facultad de Arquitectura 1, Montevideo, 1958.
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La frontalidad es un principio de la pintura mural. Si ti no haces eso frontal, el muro queda perforado, por la
tercera dimension. Como en el arte mural de Rivera en México. Eso es una ley. Todo el arte universal, aun el
del Renacimiento, aun ese, cumple con la frontalidad. Todas las pinturas de Torres y las nuestras tienen una
idea de frontalidad, se busca el muro. Otro principio... el tono, ese es de la “pintura pintura.” Aunque en el

arte grande, universal, constructivo también esta el tono. Tono es esencia, si no hay tono no hay pintura.

No habia sistema. Es una idea de hoy el sistema, no habia sistema. Tu llegabas y le mostrabas lo que
estabas haciendo, y si era algo que nunca habias hecho antes, Torres igual te corregia. Por ejemplo, cuando
Gurvich entré al Taller, casi recién llegado, un dia Gurvich llega alld con un paquete de cartones, yo estaba
ahi. Y Torres va a la puerta y dice: “Augusto, ven”. Y le dice: “Ves, este es un pintor.” Gurvich, Augusto y yo

nos quedamos asombrados. Esa era la manera de ser de él. Gurvich era un artista nato, nacié con unas
cualidades extraordinarias. Y aunque todos mas o menos las tienen, en algunos se ven mas y en otros
cuesta mas. En el caso mio, a mi me costé mucho, he tenido que trabajar mucho. (...) Bueno, es un sistema

el no tener concretamente un sistema. Nunca hubo una cosa mas natural que este tipo de ensefianza: la

manera como estudiabamos, aprendiamos y trabajabamos. Trabajamos durisimo y llegamos a entender

cosas muy profundas. Era una disciplina natural, cada uno queria llegar a algo. El arte no se hace sin trabajo

y disciplina. Eso es asi. Y ahora no hay eso.

El arte se acab6. Con esta sociedad, se acab6. Mataron el espiritu. Lo que queda, puede ser gente aislada
con espiritu. Pero jqué pueden delante de ese poderio! Y esa tecnologia cada vez mas perfeccionada. Y
cada vez menos trabajo, mas hambre, mas miseria. Yo tengo confianza en el espiritu humano, pero ese

poderio materialista lo esta venciendo. No te deja respirar.

Entrevista realizada en Montevideo, el 21 de noviembre de 2003.

35. Julio Uruguay Alpuy. Montevideo. Nov. de 2003.

40



ll.2. ANHELO HERNANDEZ

En el dltimo verano de la vida de "el Viejo”, en el s6tano de la casa, empezamos el Ultimo descubrimiento de

su ensefianza. Ahi fuimos unos cuantos al empezar pero finalmente terminamos siendo tres: Augusto, Elsa
Andrada, y otro era yo. Nos quedamos trabajando ahi desde las 9 de la mafiana hasta las 9 de la noche, con
un intermedio de unos chorizos quemados en una fogata que haciamos. Entonces el viejo de tanto en tanto,
practicamente agarrandose de las paredes, bajaba al sétano y ahi nos daba unas palizas, guiando una
tentativa de crear una forma nueva del constructivismo. Empezamos haciendo un naturalismo asimilable a la

pintura del primer Manet. De esa pintura pasamos primero a la ruptura de la perspectiva, a la anulacion de la
diferencia forma-fondo y del color fuertemente referencial pasamos al color “libre”, para usar un término

impropio pero aclaratorio. Entonces lo que se buscaba alli era el acorde. El acorde del cuadro, entonces era

una pintura sin perspectiva, practicamente un encuentro de lineas verticales y horizontales y manchas de

color que respondian a un diapasén personal.

De alguna manera nosotros éramos en aquel entonces representantes del arte moderno. Nosotros éramos
pintores modernos. La parte formalista del arte moderno, no la parte expresionista, ni dadaista, ni surrealista.

Nosotros éramos modernos. Eramos dioses. Pero dioses modestos. Porque la pintura era anénima. La

historia de la personalidad no habia calado todavia. No firmabamos los cuadros practicamente nunca. El
cuadro se firmaba cuando se vendia. O a veces figuraban solo las iniciales. Esa era la parte de sentir que se
participaba en un movimiento que iba mucho mas fuera de la persona misma, un movimiento colectivo. Que
el pintor tenia connotaciones universalistas.

El era un gran pintor. Era un pintor a una escala no conocida en nuestro pais. A mi me impresionaba la figura

del pintor que estaba mas alla de lo que podiamos ver acé. Cualquier correccion que él hacia era magistral,

era una guia para meses. Alcanzaba y sobraba. (...)Un dia discutiamos y le dije: “Maestro, Ud. es un

dialéctico”, y me dijo: “Si, si, pero no materialista.”

Entrevista realizada en Montevideo, el 9 de diciembre de 2003.

N

N

msaneat
o
>

-

e

s

ANHELO HERNANDEZ GRABADO

36. Anhelo Hernandez. Grabado reproducido en tapa de revista Removedor No. 23, 1949.
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ll.3. EDGARDO RIBEIRO
37. Edgardo Ribeiro en su casa-taller de Maldonado, 2004.

Le voy a aclarar primero que yo soy un mal pintor con una
suerte tremenda de haber ido por casualidad adonde fui.
Yo estudié en Artigas hasta quinto afio de escuela,
después nos fuimos para afuera con mis padres. Aunque
saqué el premio al mejor alumno de quinto afio de la
escuela. Entonces yo dibujaba, con mi hermano Alceu, y un
dia se hizo una exposicion en Artigas, y alli nos dijeron:
“vamos a darles una beca.” Yo ni sabia lo que era una
beca. Eso fue en el 38. En marzo del 39 nos lleg6 el
comunicado de la beca y nos tuvimos que venir a
Montevideo. Teniamos que ir a la Escuela de Bellas Artes.
Llegamos y habia una escalera muy grande, subimos y nos
atendi6 el Director. Entonces le explicamos y nos dijo: “No,
aca no se da clase a paisanitos.” Bajamos y nos fuimos. Y

nosotros éramos muy amigos de Eladio Dieste, de Artigas,
y él nos dio una recomendacioén para Florio Parpagnioli. Y
cuando lo fuimos a ver nos dijo: “No se preocupen que yo
les consigo un profesor”. Al otro dia estabamos en lo de

Don Joaquin, que tenia como alumnos a Héctor Ragni,

Rosa Acle, Julian Alvarez y sus dos hijos Augusto y

Horacio, en aquel tiempo éramos 7 alumnos en el afio
1939.

Don Joaquin era el hombre mas generoso que he conocido. Me ensefidé con mucha rigurosidad y con mucha solvencia,

exigia mucho, después de trabajar toda la tarde, él venia, me corregia y borraba. Y decia: “Asi esta mejor”, pero daba

unas ensefianzas que uno que era joven, e ignorante las comprendia bien. Y eso es lo que yo llevo dentro.(...)

Eramos muy pobres. Nosotros le dijimos a Don Joaquin: “Nuestra beca apenas nos da para comer. No le podemos

pagar mucho”. Y nos dijo: Yo no les estoy cobrando a Uds. y pueden comenzar ahora mismo.” Esa ensefianza fue

fundamental.(...) El me decia, “esto estd mal, esto esta bien”, y borraba, y un dia le llevé una naturaleza muerta y me

dijo: “jEsto si que estd muy bien!” Era la primera vez en un afio, y empecé a sacar pecho. Pero, cogié la espatula y la

raspd. Y le dije: “Mire maestro, cuando Ud. me borraba los cuadros yo entendia porque me decia que estaba mal, pero

ahora que me dice que esta bien, no entiendo porqué lo hace.” Y me dice: “Porque si le salié bien una vez, le tiene que

salir bien dos veces, para que yo le crea”.

38. Edgardo Ribeiro. Detalle
de Mural en Estaciéon Ancap,
Av.Gorlero, Punta del Este,

Uruguay. Diciembre de 1946.



A mi manera de ver el ambiente que habia en el taller cuando el taller crecié era en algunos lados muy bien y

en otros lados horrible. Entre la cantidad de gente que fue iba mucha gente envidiosa. Después el taller era

una minoria de gente sana y una mayoria de gente mala, como pintores y como personas. Eso fue cuando se
agrando el taller.(...) A mi llegé un momento, que protesté tanto, que me echaron del taller. Yo estaba en
Minas ya. Yo mandé una carta al taller renunciando, y se reunieron y me expulsaron. Don Joaquin me
escribié una carta y me dijo que viniera a la casa de él, que no dejara de venir. Entonces yo me vine
contentisimo, y cuando le estaba mostrando los cuadros, llegaron unos integrantes de la Comisién Directiva
del Taller, y le dijeron: “Ud. aca no puede dar clase a gente que no es del Taller”. Y él los qued6 mirando y
dijo: “Yo en mi casa hago lo que se me da la gana, y si a Uds. no les gusta me echan a mi también del

Taller". Esa cosa no me la perdonaron nunca. Y después segui llevandole, y se hizo una exposicién de Don

Joaquin en Minas, y segui mostrandole cuadros.

Entrevista realizada en Maldonado, el 9 de enero de 2004.

39. Edgardo Ribeiro. Mural en Estacién Ancap, obra del Arg. Rafael Lorente Escudero, Punta del Este,

Uruguay. Diciembre de 1946.
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ll.4. ANTONIO PEZZINO

40. Antonio Pezzino en Montevideo. Diciembre de 2003.

En el Taller entr6 diferente gente, con su trayectoria pequefia o grande anterior, yo ya la tenia bastante
hecha. Yo naci en Cérdoba y tuve la suerte de entrar a los 14 afios a la Academia de Bellas Artes de
Cérdoba, que seguia los lineamientos de la Academia San Fernando de Madrid, donde estudi6é Picasso, y
Torres habia hecho la Academia de Barcelona, con el mismo espiritu de trabajo. Con modelo vivo, con yesos
griegos, metopas, traidos de Europa. Estuve 6 afios , eran 7 pero no hice el ultimo, no me queria recibir. Pero
tenia un amigo en la Academia con quien nos propusimos recorrer América y ver el arte indoamericano.
Mucho antes de conocer a Torres ya me interesaba por esas cosas. Entonces, después que hicimos el
Servicio Militar nos fuimos a Bolivia, nos pasamos como 4 o 5 meses. Y alli los indios (aimara, quechua)
cultivaban la tierra y con el arado tropezaban con piezas que tenian una cantidad de afios increible.
Entonces, en un principio llegamos a Tiahuanaco y estdbamos en una choza del Estado que era para
arquedlogos. Era el afo 43, en plena Guerra, y entonces no venian los arquedlogos de Europa. Nosotros
teniamos el permiso del Jefe del Museo. Pasamos de ser pintores a ser estudiantes de arqueologia.
Entonces colocabamos las piezas sobre una ventana, las calcabamos, y dibujabamos en papeles a escala
natural. Llegamos a hacer unas 40 o 50 piezas. Alli aprendi el Arte Precolombino de primera mano. Eramos
nosotros los protagonistas. (...) Después yo me volvi a mi ciudad. Y alli, en la biblioteca del Museo de Bellas
Artes de Cordoba, conozco el Universalismo Constructivo, Estructura, y todo lo demas. Es en el afio 1944.

Por primera vez veo a Torres. Lo veo a través de dibujos, reproducciones. Me impacta realmente. Y me di

cuenta que en la Argentina no habia conseguido ver a ningin Maestro, que pudiera darte algo universal, algo
que tuviera resonancia, no habia. Al no haber eso y yo leer a Torres fue un impacto. Yo ya tenia cierta
trayectoria de pintura y reuniendo lo que tenia, que eran pocas cosas, las traje a Montevideo y me vine al
final del 45 para aca. Y recuerdo que habia una exposicién de los Rechazados, arriba del Tupi-Namba.
Decia: Salén de alumnos del Taller Torres-Garcia Rechazados del Salén Nacional. Entramos y estaban unos

cuantos discipulos y las pinturas colgadas. Lo cual me impact6, me impactd como la verdadera pintura, como
la que yo habia intuido siempre. Porque a pesar de la corta edad yo habia tenido una formacién muy soélida
en la Academia de Cordoba. Entonces le presenté mis cosas a Torres, y desde ahi hasta el dia de hoy soy su

discipulo.
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41. Postal enviada por Gonzalo Fonseca a Antonio Pezzino desde Arles, en el afio 1952.

Arles, 8 de diciembre de 1952.

Amigo Antonio: Te escribo esfo un poco apurado porque con las tormentas y el frio que hace
cuesta sacar las manos de los bolsillos. En Provenza se ve a Cezanne en todo, en cambio de Van
Gogh uno reconoce los lugares, los parques con los bancos verdes, las avenidas, las casitas de
color, tu comprendes? Creo que Cezanne se apoyaba mas en la luz y la atmdsfera.

Habia una muchacha A. Conforte que se encargo de llevarme unos paquetes para alla y prometio
mandarme unos paquetes de P. Rico. Sila ves recordédselo diplomaticamente, el tabaco de aqui es
muy malo. Tengo las Conferencias del Maestro y el Album de Dibujos C. !! Hay dificultades con e/
rancho? Qué se hace en el Taller? Alpuy me escribio y se queja también de que no nos escriben.
Saludos a Manolita, Ifi y demas del Taller. Chau - Solo

Escribime a Paris. (Yo estaré para fin de ario creo).

Hay un momento en que yo me fui del Taller, en el afio 1957. Quise buscar otros horizontes. Pero no fui solo
yo, al mismo tiempo se da una especie de didspora, donde muchos se van. Fonseca se va antes, en el 51
para Europa y me deja la casa del Cerro y yo vivo ahi hasta el 57(...) El Taller Torres-Garcia se va
transformando en una institucion. Y en una reunién de los lunes fui y presenté la renuncia, aunque San
Vicente nunca lo hizo oficial, no querian que me fuera. Cuando el Taller se empieza a transformar en una

institucion pesa mas la institucionalidad que la creatividad.

Torres-Garcia influencié e hizo camino a mucha gente con distintas proposiciones: la ceramica, el arte
aplicado, la pintura y en mi se dio la parte grafica. Incluso en el Taller intervine en alguna publicacién.
Y colaboré con la imprenta As, hasta que formé parte de ella. Entre otras cosas ilustraba todas las semanas
los programas del Cine Club del Uruguay.(...) A nosotros nos llamaban artistas graficos. Ahora son todos
“disefiadores”. Nosotros no teniamos computadoras, nada de eso, y era mejor. No saben hoy trabajar el

blanco. Y Torres tenia una frase sabia: “Una pintura vale por lo que tiene y por lo que no tiene.” Lo que tu

vayas dejando de blanco, de aire, es tan importante como lo otro. Uno lo va descubriendo, y después llegas a
la forma, que la forma hecha y la no hecha es la misma. La forma y el fondo valen igual.

Torres y el Taller, no se pueden separar. En este momento esta influyendo en la cultura de nuestro pais.

Sigue una vigencia. Siempre el arte que es vanguardia se asimila mucho después. Hoy se ha integrado a la

cultura del pais.

Entrevista realizada en Montevideo, el 23 de diciembre de 2003.
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l.5. JULIO MANCEBO

Yo entré con 11 afios. Era un nifio cuando entré al taller, soy un caso atipico. Yo tenia 15 afios cuando murié
Torres, estaba por cumplir 16. Fui al taller a través de quien fue mi primer maestro, que fue Manolo Lima.
Empecé a los 9 afios con Manolo Lima. Y Manolo siempre decia: “Cuando yo no le pueda ensefiar mas tiene
que ir al Taller Torres-Garcia, con el Maestro ”. Y Manolo un dia desaparecié. Y mis padres averiguaron
donde era el Taller Torres-Garcia y me llevaron.

El Maestro lo que daba eran conceptos. La base de la ensefianza de Torres eran sus conferencias -que con
excepcion de un afio que dio conferencias sobre diferentes pintores: Goya, Velazquez, Cezanne,...- ninguna
tuvo un plan que no fueran sus propias preocupaciones. Lo que yo veia de “el Viejo”, era que su ensefianza

era una ensefianza viva, porque él trasmitia sus propios problemas a sus discipulos. Eramos muy jévenes.

Pero él lo eligié porque él habia fracasado con la gente madura, que ya tenia su nombre, su profesion, su
oficio. La Asociacion de Arte Constructivo murié. El Gltimo que quedd fue Ragni. De esa época son las

publicaciones de la revista Circulo y Cuadrado, de alto vuelo, donde él mantenia relaciones con Mondrian,

Van Doesburg, con artistas europeos de vanguardia.

Sﬁ?‘ ' 7 T
42. Julio Mancebo en su casa-taller, en el Cerro de Montevideo. Diciembre de 2003.

La ensefianza de Torres se basaba, por lo que capté en los 4 afios que comparti con €él, en las conferencias y
en la ensefianza de los conceptos del Arte. El insistia en resolver problemas generales, y sus correcciones
eran de tipo muy general. Y muy exigente. Muchos salian a veces deprimidos, aunque no es la palabra justa,
porque todos saliamos con unas ganas brutales de superar lo que habiamos hecho. Pero costaba, a mi me

dijo una vez: “Esta todo tan mal que no te puedo empezar a corregir’. Y yo tenia 14 afios. Eso lo hacia

también con otros porque me lo contaban. Pero él graduaba, bien o mal, cuando podia ser muy duro y

cuando indulgente, con cada persona.

El otro dia hablando yo con un amigo, hablando de Kandinsky, yo le decia que tanto Kandinsky como Klee

eran gramaticos del idioma, mientras que Torres era un sintactico global, tomaba la estructura. La palabra

ESTRUCTURA de Torres es la sintesis. Yo la idea de estructura la entendi recién después de cumplir los 40.
Es un concepto muy complejo.
En el taller éramos muy solidarios entre nosotros, no existia la envidia frente a la obra de otros. Teniamos un

sentimiento de cuerpo, corporativo muy fuerte, que estaba dado por tener una ideologia comun, y por el

medio muy hostil a nosotros. Y no firmabamos los cuadros. O firmabamos TTG.
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43. Acceso a su casa-taller en el Cerro de Montevideo. Integracion de mural constructivo en el muro de hormigén.

El Taller es unico en la historia del siglo XX en América y me atreveria a decir Unico en el mundo, como
Escuela. En Europa formaban disefiadores, arquitectos, gente para la industria, la Bauhaus, pero no escuelas
de pintores. Y es dificil que Torres en una gran ciudad hubiese podido hacer una escuela como la que hizo,
necesitaba un lugar virgen todavia. Y jovenes sin formacién previa. Recién hace unos 10 o 15 afios que se
esta empezando a reconocer.

Entrevista realizada el dia sabado 6 de diciembre de 2003 en su casa-taller en el Cerro de Montevideo.

44. Julio Mancebo. Mural constructivo ubicado
en el acceso a la casa-taller del artista.
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l.6. MANUEL AGUIAR

...Y un buen dia encontré un Removedor, la revista del Taller, lei eso y empecé a interesarme y fui a una

exposicién de Torres. Y entonces de ahi fui directamente a la casa y él me recibié enseguida, era una
persona muy abierta, estuve mas de dos horas conversando con él, y ahi ya comencé.

El era muy practico. Agarraba un block de papel de diario que tenia y te explicaba la leccion. Bueno, después
que uno tenia unos meses de dibujo y pintura, uno trabajaba paralelamente en la casa y cada semana le
llevaba 4 o 5 cuadros y él le corregia y le decia: “esto si, esto no, por aqui puede ir, por aqui no.” Esa era un
poco la manera de ensefiar. A mi primero me corrigio Augusto, y cuando hice unas cuantas pinturas me dijo:
“Hay que mostrarle a mi padre.” Y después directamente ya le llevaba las cosas. Hay gente que siguio
trabajando con Augusto mucho tiempo, sobre todo la gente que hacia retratos. Y con Alpuy.

Yo hice muchas naturalezas muertas, paisajes también, y me interes6 mucho el constructivismo. Hice
muchos paisajes, marinas. Del constructivismo lo que a mi me empez6 a interesar mas fueron los elementos

simbdlicos. Sobre todo empecé a entrar en todo lo que eran los alfabetos antiguos. La forma de las letras, la

razon de por qué, fue algo que me ayudd mucho a ver cosas.

En el 54 me fui a Paris y estuve 30 afos. Pero primero fui seis meses, con un grupo que armamos que se
llamaba Artes y Letras del cual formabamos parte Pezzino, Gurvich y yo, del Taller, pero habia actores de
teatro y otra gente. Yo me fui de Italia a Grecia, pero Pezzino y Gurvich se fueron a Espafia y nos
encontramos en Paris. Estuve en Medio Oriente, porque antes de salir ya me interesaba estudiar los

alfabetos. Yo buscaba en las obras un elemento que no fuera solamente plastico, un elemento inspirador de

un estado de conciencia diferente. A veces se da por el simbolo, pero a veces no es por el simbolo. Se da de

una manera bastante extrafa, hay obras que tienen un destino mas alla del elemento que las comanda, de
dar placer a un publico, o de mostrar a los demas que uno es habilidoso, si la persona que lo realiza logra

transmitirlo, el espectador lo siente. A lo mejor no es consciente, pero lo siente igual.

Bueno, antes de irme a Europa estuve un afio dando vueltas por América. Estuve mas que nada en Peru. Cai
justo en un congreso de americanistas. Me interes6 mucho y me quedé. Todas las culturas precolombinas,
andinas, tienen manifestaciones que estan ligadas con principios muy sencillos: la tierra, lo subterraneo, “el
mundo de abajo, el mundo de aqui y el mundo de arriba.” Y ese intercambio se realiza. (...) Los elementos

fundamentales de las culturas precolombinas, se muestran en cualquier cultura agraria. Ahi uno empieza a

encontrar elementos comunes, paralelos. Porque ademas lo que uno tiene que empezar a darse cuenta es
que en los ciclos del hombre hay evolucién, y uno no puede llevarse cosas del periodo némade al periodo
agrario. El hombre adquiere cosas y pierde otras. En el periodo agrario existen comportamientos estaticos,
dentro de un marco establecido por las estaciones, se crean los graneros, se crea el alfabeto, se crea todo
eso, es decir la tesorizacion. Mientras que el ndmade es todo lo contrario, no puede tesorizar nada. Sabe que

esta de pasada. Tiene un inconveniente pero tiene unas ventajas enormes para el movimiento de la gente.

Hasta el 59 yo trabajo con elementos del Taller, pero después con todo esto hubo una ruptura, yo ahi escribi
una carta al Taller diciendo que respetaba todo lo que se habia hecho pero que a partir de ahora iba a hacer
una busqueda personal, autbnoma. Esa carta yo se la mandé al secretario y esa carta nunca fue leida. Al
mismo tiempo ya aca hubo gente que se empezé a abrir del taller: Gastén Olalde, los Visca, Pezzino,... que

empezaron a buscar otra autonomia.

El taller era el unico nucleo que habia de trabajo real y serio con una vigencia. Ahi aprendimos las bases de
una cantidad de elementos. Aprender a ver la pintura. Aprender a evaluar. Eso gener6 un lenguaje comun

entre todos. Un lenguaje de referencias estéticas comunes. Uno sabia lo que queria decir “pintura pintura”,

“pintura de la luz”. Un vocabulario comun.
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Torres era una persona muy comunicativa, muy calida, y su caracteristica mayor era la generosidad. Se ve

en su propia obra, el deseo de comunicar era inagotable. Pero lo interesante era que desde el primer dia, el
primer contacto, el cuando veia que la persona mostraba un interés, él se ponia a hablar y podia estar una
hora o dos horas conversando. No habia privilegios, no habia excepciones. Yo recuerdo que hice un proyecto
para el Palacio de la Luz, cuando se hicieron los murales, y queria mostrarselos. Llamé a Manolita, pero él ya
estaba muy enfermo, y entonces le dije, que en la situacion que él estaba preferia no molestarlo, y me dijo:
“no, no, no, si le va a hacer bien, venga, venga,” y recuerdo que agarré el papel y ya casi no se movia, pero
seguia entusiasta con la cosa.

Torres de una cierta manera corresponde a muchas cosas de la mentalidad uruguaya. Y al mismo tiempo

tiene una visién y apunta a cosas que no son de aca. Cuando yo hablo de mentalidad uruguaya lo que quiero
decir es esto: que corresponde a un tipo de racionalidad que tienen los uruguayos, que condice con el

planteo de Torres. Aqui por ejemplo el color no se valora, ni para la vestimenta.

Entrevista realizada el dia 19 de diciembre de 2003 en la ciudad de Montevideo.

lll.7. DUMAS ORONO

Yo naci en Tacuarembo en 1921. Lo conoci a Torres cuando vivia en

la calle Zapican, ahi me llevé Zoma Baitler. Le llevé unos grabados, y
le mostré y me dio consejos. Fue por el afio 39 o 40. Yo tenia cerca
de 20 afos. Después me enfermé y me fui para Tacuarembo. Y

después vuelvo al taller por el 51 o el 52.

El recuerdo que tengo es que cuando le llevé mis grabaditos, unas
xilografias, un poco asustado, él me acogié muy bien, y me puso a
trabajar, y me explic6 una manera de dibujar con la que yo nunca
habia dibujado, es decir, no el dibujo del objeto, sino el dibujo de la
forma que la luz engendra en el objeto, que es una regia manera de

dibujar. Es una lectura plastica, de formas y no de cosas.

45. Dumas Orofio en su taller, diciembre de 2003.

Torres siempre plante6 que desde la Tradicion el arte siempre estuvo integrado a la vida de la gente. Desde la

ropa a los objetos, y a la vida cotidiana. Es lo que ha ocurrido aca con todas las artesanias, aunque se haya
destefiido. Torres decor6 su radio y decord todas sus cosas, es una cosa bien del taller. Hubo un periodo aca en

que se propicié mucho el trabajo artesanal, alrededor de los afios 60.

46. Dumas Orofio. Muralen hormigén vibrado, 35mx2m,Galerias Costa, 18 de Julio 1550, Montevideo, 1968.
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Creo que habia una didactica, Torres sabia muy bien lo que queria. El ya venia con una obra hecha. Primero lo
acogieron muy bien en lo que se llamaba la ETAP, pero luego Torres ahi chocé. El después formé su Taller. En
su taller trato de acercarle a los alumnos todo lo que él habia alcanzado, la punta donde estaba Torres. Cambi6 y
empez6 a ensefar una pintura relacionada con la ciudad de Montevideo, con el puerto, sobre los valores
plasticos. Ademas una polémica general sobre el ambiente que es publica y notoria. Guido Castillo, Sarandy
Cabrera y Torres mismo atacaban al medio. El defendié siempre el arte como lenguaje. Una vez yo escribi un
articulo que titulamos “La Originalidad en la Pintura”, en defensa del Taller, en el semanario Marcha.

Desde hace mucho tiempo se nos reprocha, y ahora con suficiencia renovada, ‘seguir sin
reflexion al Maestro Torres-Garcia’, ‘servirnos de cldusulas hechas’, ‘usar una paleta de
grises’, “ hacer un aprendizaje formulario”,... En pocas palabras. el veredicto es carencia
de originalidad. Este juicio cabalga en toda una retdrica en uso que sustenta a una
pintura sin raices.

Taller Torres Garcia, La Originalidad en la Pintura, MARCHA, 10 de julio de 1959.

47. Dumas Orofio. Reja en hierro, casa propia, 1966.

Torres decia: El arte es una Tradicion. Y yo en mi pintura digo que el arte es una tradicion que se hace por

negaciones sucesivas. En mi serie de Antipinturas hay una idea de construccion, pero esta el vacio. Toda
esa pintura nace de una incomodidad, de una angustia, de un sentimiento de vacio. Y asi se produce la
creacion, con el sentimiento y a su vez con una serie de conocimientos y cosas que Ud. sabe. Y esa es la
historia del arte.
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48. Args. Bogliaccini, Oreggioni y Tealdi. Casa-Taller Dumas Ororio, E.Guarnero 3962, Montevideo, 1966.
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Estos son los cuadernos pedagdgicos que yo hice. Los hice para ordenarme yo. Nadie sale de si mismo.

Torres incorpord: las vanguardias europeas, el cubismo, el neoplasticismo, también el arte americano, y la
medida. Es eso y otra cosa. La idea que yo recojo de Torres es eso: la medida, el valor, la estructura, el arte
integrado a la vida cotidiana. En ese sentido he trabajado. Trabajé con la arquitectura. También en ceramica:
lamparas, mesas, inventé toda una cosa de grabar calabazas, que después se ha desarrollado, algunos

fueron alumnos mios y otros alumnos de alumnos.

49. Args. Bogliaccini, Oreggioni y Tealdi. Casa-Taller Dumas Ororio. Fachada interior. Montevideo, 1966.

Lo que ocurre es que el mismo estilo constructivo, se integraba a la arquitectura: la construccién ortogonal,

automaticamente se le agarra de la pared. La ortogonalidad es una expresién estatica. Compensa la vertical
con la horizontal. Puede ser mas dinamico, menos estatico, en funcién de las imagenes que luego recupera
la estructura. Pero siempre hay una cosa que respeta el plano, de la tela o de la pared. El siempre lo planteg,

que incluso la “pintura pintura” es frontal y plana. Es un tono al lado de otro.

50. Dumas Orofio. Vitral, casa propia, 1966.
En el taller habia una cosa comunitaria muy fuerte. Con todas las diferencias personales, l6gicas. A veces
saliamos a pintar juntos, en el puerto, o en otros lados. La cosa colectiva funcionaba de tardecita en el taller.

Funcionaba la arpillera. Cada cual colgaba sus cosas y todo el mundo opinaba. Habia una cosa comunitaria.

No creiamos que éramos todos artistas, habia otra humildad.

Entrevista realizada el dia 16 de diciembre de 2003 en su vivienda-taller en Montevideo.
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.8. JOSEPH VECHTAS

El Taller tenia el liderazgo de un Maestro. El maestro tenia un aspecto inefable, una connotacién mistica: el

tono, la concepcién ascética judeo-cristiana y el dibujo. Torres era mas dibujante que pintor. Y tenia un
pensamiento medieval: la artesania unida a la pintura. Torres era un Maestro espiritual muy severo. El Taller

era un contexto mistico. Aquello era un templo. Donde él estaba, estaba el templo. El oficio divino era el Arte.

Torres tenia esa mistica y la transmitia: el valor absoluto del Arte como sacralizacion divina. Torres tenia

unos ojos maravillosos, una mirada que te transmitia eso: algo intransferible.

Ingresé al taller con 12 afios, en el afio 1946. Y estuve en el taller desde los 12 a los 14 afios. Luego me

alejé. ¢Por qué me alejé? Yo era un adolescente. Una cosa es la conciencia espontanea y otra la reflexiva.

Yo estaba en la primera. Me sentia incomodo porque notaba cierta inautenticidad, no en “el Viejo”, pero si en
algunos discipulos. Yo los veia esnob, inauténticos, y con 13 afios buscaba autenticidad. Y me alejé. En el 48
me alejé. No era culpa de Torres, eran los alumnos. Yo veia al Taller corporativo y compacto. Los alumnos
estaban predispuestos a una especie de “servilismo espiritual”, una especie de “soldaditos de plomo”.

Sin embargo veia que en “el Viejo” si habia algo auténtico, estabas conviviendo con un hecho espiritual. Pero
un hecho me terminé de alejar del Taller. Fui a la exposicion de 1949, la ultima en vida de Torres, y él me ve,
me reconoce, se€ me acerca y me mira con esos 0jos maravillosos que tenia, ojos de joven, brillantes,

penetrantes, casi hipnéticos; se me acerca, me personaliza, y me dice: “Ud. hace tiempo que no va por el

Taller, y el joven que no va por el Taller esta perdido.” Y con mi rebeldia de adolescente, de hacer lo contrario

de lo impuesto, menos todavia quise ir al Taller. Y cuando en ese mismo afio murio, lo lloré, me dolié mucho,
pero no fui al entierro. Después de su muerte volvi y vi el nuevo Taller, donde ensefiaba Gurvich. Me acerqué
mucho a Gurvich. Iba a conversar, a estar con él, a verlo crear. Era una persona hermosa, aunque no tenia
formacion intelectual. Gurvich sentia verdadera vocacion. Dejo el violin por la pintura. Yo era muy pobre.
Para seguir pintando hacia carteles, para sobrevivir. Con eso me defendia. Y vivia en un cuartito y veia que
con eso no tenia salida econdmicamente. Un dia, bajando por la calle Ejido tomé conciencia de lo que era
una vocacion. Tenia que sacrificar el mantener una pareja, una familia, por la pintura, y decidi hacerlo.

Sacrifiqué eso al arte. Mas tarde llegué a formar una familia.

La pintura viva que yo veia era esa, con el Maestro, no era un magisterio solo intelectual, era espiritual. La

pintura como una mistica, una consagracion, un llamado, una vocacién. El maestro tenia una vocacion por el
arte, en el sentido religioso, la vocacion como sinénimo de llamado. El viejo vivia la vocacién en forma
auténtica. Lo hizo todo con un sacrificio enorme. La principal ensefianza o legado es el haber transmitido el

acceso a la tradicion, al arte como hecho espiritual. Torres es el encuentro. Fue un creador y su legado es la

creacion. Fue también un creador de identidad, de la nacionalidad como cultura. Le imprimi6 seriedad al arte

nacional. Su vocacion convertia al arte en un culto.(...)

Hoy el arte se ha mercantilizado por los galeristas y el dinero. Los Bancos extranjeros tienen pisos enteros,
“reservas” de obras de arte. El arte ya no esta en los museos solamente. Hay una correlacién entre el mundo

econdmico real, la cultura y el arte.(...)

El verdadero arquitecto también es un artista. Los egipcios inventaron el muro. El arte no se separé de la
arquitectura hasta el siglo XVIII. En la Edad Media erala estética de lo pedagdgico y estaban muy unidos.
En mi pintura, mi punto de partida es Cezanne. No me siento un torresgarciano, aunque alli tuve el primer

contacto de la pintura como un hecho espiritual.

Entrevista realizada el dia 1 de diciembre de 2003, en la ciudad de Montevideo.
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lIl.9. LINDA KOHEN

51. Linda Kohen, Oleos de la serie £/ Gran Biombo, expuesta en Moevideo, en el mes de agosto de 2001.

Para mi fue como un regalo del cielo ir al Taller. Torres trajo toda una cosa nueva para el Uruguay. En el Taller
comencé con Alpuy, me puso a dibujar primero durante un afio, con una disciplina muy severa. Soy nacida en ltalia, en
Milan, y la exigencia no me molestaba. Fui y soy muy amiga de Alpuy. Nosotros dibujabamos midiendo, y teniamos la
medida aurea también, pero en ese momento era medir de la realidad. Ese primer afio fue dibujar lapiz en mano,
tomando la medida a ojo de la realidad, con el lapiz. Estdbamos en el sétano del Ateneo. Y eso era bueno porque te
limpiaba, a veces es mejor un alumno que nunca haya estudiado de otro que ya se ha enviciado. Luego comencé a
pintar con una paleta limitada, yo creo que era de 7 colores: amarillo cromo, rojo vermellon, tierra sombra, azul

ultramar, el ocre, blanco y negro. Yo comencé a pintar con la leccion del maestro: Plano de color y linea. Primero

haciamos una mancha de color, y luego el dibujo con la linea, que no siempre coincidia con la mancha, sino que se
ponia en forma arbitraria para conseguir un efecto plastico. Y la linea habia que usarla libremente, como un elemento
plastico, no para reproducir la forma, sino para conseguir una armonia dentro del plano, acercandonos a la forma. Y lo
hacia con naturalezas muertas.

En el afio 55 cuando fallecid6 mi padre, fue un golpe muy fuerte para mi y dejé de pintar. Me separé cinco afios de la

pintura, y cuando volvi a la pintura cambié, comencé a “pintar blanco”. Cuando volvi a pintar fue con Gurvich en el

Cerro. Gurvich corregia. Daba mucha libertad, pero exigia calidad. Podian no salir obras geniales, o no salir obras muy
inspiradas, pero salian obras correctas, que podian ser catalogadas de buenas. Yo personalmente, sin falsa modestia,
creo que he pintado con correccién. Creo que en los cuadros que yo hago, en mi pintura se siente la presencia del
Taller, de lo que aprendi alli. Yo pienso mucho en el tono, y en la bisqueda de la armonia a través de la medida. No

mido con el compas, pero la tengo incorporada.
El ambiente del Taller era religioso, Torres parecia un profeta. Una gran austeridad, habia una atmdsfera de dedicacion

religiosa al Arte, eso es lo que yo sentia, sin critica, realista. Creo que haber podido participar de esas clases, y haber
pertenecido al Taller Torres Garcia fue una de las cosas méas maravillosas que me regald la vida.
Lo que yo creo que es el nexo que une mis trabajos, lo que yo pretendo trasmitir, es el misterio, que tratamos de

penetrar y con el cual debemos convivir, que es parte de la condiciéon humana.

Entrevista realizada el dia 9 de octubre de 2003, en la ciudad de Montevideo.
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l.10. OLGA PIRIA

Cuando yo llegué, me llevd mi mama porque yo
tenia 16 afios, y lo primero que vi fue un sefior muy
jorobadito y con el pelo blanco, muy gentil, que nos
recibié. En la casa tenia todos los muebles hechos
por él con la medida de oro, y tapices, ceramicas,
cuadros, era un ambiente divino. Y el maestro le
pregunto : “;Ya pinté? ” y ella le dijo: “No, nunca
pintd, solo dibujé en la Escuela de Bellas Artes.” Y

el maestro le dijo: “Ah, qué suerte, porque a mi me

gusta agarrarlos asi, virgenes de aprendizaje.

Hace poco llegaron unos muchachos de Artigas —
que eran los Ribeiro- que son buenisimos.” Y mi
mama, que todo lo que yo hacia lo criticaba y
ademas tenia miedo porque iba a ir sola, cuando
vio eso, volvio a casa y dijo: “Ahi si te dejo ir sola”.

La impresiono.

52. Olga Piria en Montevideo. Febrero de 2004. Lo que yo senti cuando llegué fue una atmosfera
como de catacumba, no es una opresion, es una
cosa espiritual, sin nada que vibre mucho, porque inclusive los muebles eran oscuros y disefiados por él. Era aquella

atmosfera divina del maestro, una atmdsfera ascética. Y el maestro siempre estaba investigando cosas. Yo estuve de

los 16 afios hasta los 20. Lo que me encantaba era pintar, lo que queria era pintar y pintar y pintar. Y en casa estaba
todo el dia dibujando, de mafiana, de tarde, y de noche. El maestro decia que yo era muy buena. Y un dia en el primer
Salon Nacional que me presenté, salié una critica que decia: “obra de una aprendiz bien dotada y bien encaminada.” Y
al maestro no le gusto, porque dijo que yo no era una aprendiz. Y yo hacia poco que estaba. Y ademas yo les posaba
mucho a ellos. Si no estaba posando estaba pintando. Los nifios también posaban mucho. Y hay una anécdota muy
graciosa. Habia un nifio que vivia en la cuadra del maestro, era un niflo muy chiquito que habia posado para un retrato,
y se habia enamorado de mi. Entonces un dia el nene llegd y me dio una flor y me dijo: “Piria, con esta flor te doy mi
corazén.” Y yo no entendia nada. Y después Manolita se
mataba de risa, porque el maestro lo habia subido a un
banquito y le habia ensefiado eso. O sea que yo vivi una parte
humana de ellos.

La paleta que te daba cuando entrabas era: amarillo ocre, rojo
puzzoli, azul ultramar, blanco y negro. Eran 5 tonos, y las
tierras. Yo como era pobre me hacia la pintura, la espatulaba
en un vidrio roto que habia en mi casa, compraba el polvo, los
pomos y el aceite de linaza, y me hacia los colores. La
primera leccion fue muy cémica. Yo nunca habia pintado y el
maestro me dijo que pusiera los colores en la paleta y que
cuando fuera a pintar le pusiera a todos los colores un poquito
de negro, y después vi que se me iba la mano. La sorpresa
fue cuando llegué al Taller y miré y no se veia nada, estaba
todo oscuro. Eso fue gracioso.

Y en el taller habia montafas de caballetes, y el maestro iba y

nos daba lecciones, donde nos abria cuarenta caminos.

53. Olga Piria/ Carlos Jaureguy, Joyas.

Pulsera constructiva. Coleccion particular.

54



En el Taller no habia un método, pero si habia pasos a
seguir. Un dia el maestro te decia: "Plano de color y lineas
negras,” a los tantos meses: “Una perspectiva donde todo se
va a un punto,” al mes: “Hoy vamos a hacer figurativo pero
que no sea imitativo.” O sea, siempre era diferente. Pero no
era que a cada uno que llegaba le hicieran hacer todo eso

como un método. Para mi el maestro iba viendo cosas,

inclusive en el mundo del Arte, y después decia: "A ver qué

hacen mis muchachos”.

Después hubo una época en que saliamos a pintar paisajes
con los muchachos y ellos estaban en la onda del
impresionismo y usaban toda la paleta, no soélo los primarios.
Y cuando saliamos a pintar era un lio porque habia que llevar
un bastidor con un cartéon y el cuadro separado para que no
se pegara, atarlo, un pequefio caballete, y la caja de pinturas
de madera con los pomos pesados, y yo caminaba kildmetros
con eso buscando paisajes. Y cuando volviamos de pintar yo
sacaba un cuadro, los otros también sacaban un cuadro,
pero jGurvich sacaba tres o cuatro cartones siempre! Era

increible la rapidez que tenia para pintar. El vivia solo para

pintar. Te impresionaba.(...)

54. Olga Piria/ Carlos Jaureguy, Joyas.

Pendiente constructivo. Coleccion particular.

Yo empecé con las alhajas en el afio 57. Yo iba a pintar al Taller, seguia pintando, y ademas me compraban alhajas,

todos. Cuando llegé la fecha de hacer una exposiciéon, compramos la madera y fuimos al taller a hacer los marcos.
Entonces fue Augusto y me dijo que el taller estaba en receso y que no podia hacer la exposicion. Y mandé una carta
diciendo que después de tantos afos y habiéndome pasado tal cosa renunciaba. Pero nunca se leyé la carta.

A mi se me habia inculcado que el constructivismo era para el arte aplicado, porque era planista. Después lo apliqué

en las alhajas. Y me dediqué solo a hacer alhajas durante un montén de afios. Y el comienzo de las joyas fue asi:
Carlos, mi esposo, siempre curioseaba, y un dia mir6 como se hacia grabar al aguafuerte, entonces hizo una alhaja
con un pedazo de bronce, lo dibujé y lo grabd, y le puso un alfiler de gancho soldada con estafio, y me la llevé a un
concierto en el Sodre. Entonces yo lo miré, no te olvides que yo soy sobrina de Piria, que tenia gran vision para las
cosas, y en seguida vi y le dije a Carlos: “Qué bueno seria vender esto, sno te gustaria?” Y me contesto: “Si, si me
gustaria.” Entonces, dije: “Bueno, vamos a probar, pero no le pongas una alfiler de gancho, consegui un ganchito, y
soldalo”. Después yo le dije: "Pero,¢ quién va a comprar bronce? ” Entonces Carlos indago, porque le encanta indagar
esas cosas, y vio como se hacia el bafio electrolitico, y empez6 a hacer el bafo electrolitico. Pero era muy brillante,
parecia papel de bombones, y a mi no me gustaba. Entonces siguié indagando y vio que aplicando un producto
quedaban mas opacas. Y ahi comenzamos a vender, y las primeras las compré la casa “Teatro” , que todavia existe,
una tienda de ropa de mujeres que esta en el Cordon. Después pasé que se las mostramos a Maria Luisa Torrens, y

ella las vio y nos hizo la primera exposicion. Y de ahi seguimos. Lievamos ya 130 exposiciones.

Pero cuando nacié mi hija empecé a pintarla. A hacerle retratos. Y un dia Alicia Haber nos hizo una exposicion de
joyas. Y cuando vino a casa vio los retratos de mi hija. Y dijo: “Llevalas a la galeria.” Y el galerista las vio y me dijo:
“Voy a llevarlas para vender en Espafa”. Y ese dia se me saltaron las lagrimas, porque yo no podia creer que estaba

vendiendo pintura. Y las vendid, y luego me siguié vendiendo mis obras en Espana.

Entrevista realizada en Montevideo, el dia 4 de febrero de 2004.
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.11. RODOLFO VISCA

En el taller habia una cosa muy directa entre Torres y el alumno. Era muy viva la transmision de los conceptos de la

pintura. Torres indicaba las lecciones porque era una forma de ponernos en la ruta, y después que cada uno siguiera. Y

habia una cosa de vasos comunicantes, de taller a taller de cada uno, de gente que se veia, que se comunicaba. Y

cuando él marcaba lecciones, la gente se visitaba y se iba viendo lo que hacia uno y lo que hacia otro. Incluso a veces
desbordaba lo que Torres pedia y se llegaba a cosas inesperadas. Hay una leccién que se llama perspectiva, donde se
superd el nivel al que Torres penso que se podia llegar, se hizo una pintura muy metafisica para el momento. Era con
una paleta de 7 colores, la paleta de mistica de la pintura, ahi él dice incluso como mezclarlos. No es una perspectiva
figurativa, es una perspectiva que tiene un contenido, es el concepto de perspectiva. Hay puntos de fuga pero con un

criterio de creatividad, de construir la pintura. Es una cosa de inventiva, mental, de creacion, de desarmar y armar. La

leccion de perspectiva es esta. Pero era muy amplia la ensefianza de Torres.

Yo creo que el vinculo mayor del taller con la arquitectura es por el lado de la pintura mural. Para mi lo mas importante

que se hizo en arquitectura es la pintura del Saint Bois. Yo no llegué a pintar en el Saint Bois porque recién habia

entrado, y mi hermano tampoco. Augusto y Horacio trabajaron también en decoracién mural con Bonet, hicieron cosas

en Buenos Aires. Y aqui en Montevideo trabajaron con Paysée y luego en el Sindicato Médico hicieron murales. Y
también del arte aplicado, murales de ceramica, vitrales, trabajos en madera, hormigdn, hierro. Algunos trabajabamos
directamente en el taller con todos estos materiales. Yo después trabajé mucho para Odriozola, en Colonia.

Cuatro frases de Torres explicaban mas que un libro de pintura. Sentirlo hablar de cémo habia que encarar un modelo,

cémo habia que encarar un paisaje, como habia que encarar la pintura constructiva, era increible. Ahora, yo creo que
ninguno de nosotros hubiera pintado nunca un cuadro, si no hubiéramos visto las pinturas que hacia Torres. Por mas

intelectuales, lectores o cientificos que fuéramos, no hubiéramos pintado. Si yo no hubiera visto un cuadro de Torres

nunca hubiera pintado un cuadro. Torres si no hubiera visto el arte griego, el arte romanico y las pinturas de Goya y

Velazquez no hubiese llegado a lo que fue. En el afio 17 cuando llega a Barcelona y entra a conocer a Barradas, es

cuando da un salto y deja la pintura neoclasica de la influencia de Puvis de Chavannes y entra en una pintura mucho

mas dindmica, mucho mas suelta, mucho mas sintética, mucho mas inventada, mucho mas libre. Es ahi donde él

escribe “El conocimiento de si mismo.” El se libera y entra en una especie de borrachera de conceptos nuevos, de
cosas nuevas, de ver con una 6ptica distinta lo que venia haciendo, y deja aquello. (...)

Mucha arquitectura de hoy ha perdido el sabor, ha perdido el encanto, ha perdido la calidez. No se pierde por ejemplo —
volvamos a Bonet- en la Solana de Punta Ballena, ahi no esta perdida. La Solana esta disefiada en la sobriedad, en la
sintesis y en la creatividad. Cada vez que veo La Solana veo que tiene una capacidad de sintesis admirable, y una
sobriedad increible. Lo que digo lo digo con mucha humildad porque yo no soy arquitecto. Nada mas que me preocup6

siempre la arquitectura como vinculo con la plastica. Torres habla permanentemente del arte aplicado, de la integracion

del arte, a la silla, a la mesa, a la estanteria, al mueble, a la arquitectura, a todo. La aplicacién de los conceptos de la

doctrina constructiva a lo cotidiano, al arte aplicado, siempre estuvo presente. Yo he hecho mucho arte aplicado,

madera, metal, mucho cobre, vivi afios de eso, teniamos un taller grande, el Sétano Sur, pero ahora estoy mas en la
pintura, en los relieves, en la madera, en la talla, ahora estoy solo en mi taller, son etapas. (...)

La ensefianza de la pintura en el taller era rigurosa, habia que construir, dibujar, entender. Habia un gran maestro con

una gran fuerza, una gran personalidad y con las cosas muy claras de lo que queria trasmitir; un gran maestro que nos

generaba por momentos angustia , por momentos entusiasmo, preocupacién o desesperacion. Es asi. Torres generaba

tranquilidad pero también era muy riguroso. Ahora, siempre hay que tratar de evolucionar, de cambiar, es la busqueda
continua. Pero la evolucion es lenta, y a veces desgasta. Es una pelea con uno mismo de afos y afos. Por eso a veces
caemos en crisis, en neurosis. Porque si no se es obstinado, ;como se consigue llegar a algo? Se genera cierta
neurosis, no maligna. Y hay actitudes que responden a toda esa presién que uno mismo se va generando dentro. Es lo
asombroso de Torres del afio 17 para adelante, porque descubrié un monton de cosas, se encontré con Barradas, con

Mondrian, con Van Doesburg, y era un hombre de talento, 0 mas bien de genialidad. Una cosa es el talento y otra la

genialidad, y esos son los elegidos, si nace uno por siglo hay que quedarse contento. Esto es pensar en voz alta y
puedo muchas veces equivocarme.

Entrevista realizada en Montevideo, el dia 10 de febrero de 2004.
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Transposiciones

de la experiencia educativa del Taller Torres-Garcia a la ensefianza
contemporanea del Proyecto de Arquitectura.

57



58



Se comenzara por indagar minimamente en la etimologia de la palabra Arquifectura, para luego
plantear algunas claves de transposicion de la experiencia educativa del Taller Torres-Garcia, a

la ensefianza contemporanea del Proyecto de Arquitectura.

ARQUI TECTURA
Radical del griego TECTON
ARCHE TEKNE
Lo primero, lo original Arte, obrar bien, engendrar, generar, dar a luz, construir.

El significado etimologico de la palabra arquitectura es importante a este respecto. Procede de la voz
TECTON que significa carpintero, albail y constructor. Por otra parte la ARCHE tiene el doble significado del
comienzo y lo mas antiguo, o bien del que va primero, y mas tarde, en el lenguaje filoséfico de los
presocraticos, de los elementos materiales primeros. De acuerdo a esta etimologia la arquitectura es la
actividad constructiva mas elemental, que tiene que ver con los primeros elementos materiales, y el
arquitecto es el creador que de alguna manera esta ligado a un orden primario de las cosas.

Eduardo Subirats. La crisis de las vanguardias y la cultura moderna. Madrid, 1984.

55. Le Corbusier. Dibujo del libro: Mensaje a los estudiantes de arquitectura. Paris, 1957.

Arquitectura es todo: su silla y su mesa, sus muros y sus habitaciones, su escalera o su ascensor, su calle,
su ciudad. Encantamiento o banalidad, o tedio. Horror aun posible en estas cosas. Belleza o fealdad.
Felicidad o desgracia. Urbanismo en todo, desde que se levanta de su silla: sitio de su vivienda, sitio de su
barrio; el espectaculo de las ventanas adornadas para los ediles; la vida de la calle, el dibujo de la ciudad.
Vosotros sabeéis bien que no hay un instante en que la vigilancia, la ternura hayan faltado. Vosotros discernis
bien esta vocacion fraternal de la arquitectura y del urbanismo al servicio de nuestro hermano-hombre.

Le Corbusier. Mensaje a los estudiantes de arquitectura, 1957.
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Transposicion: Accion y efecto de poner a una persona o cosa en un lugar diferente al que ocupaba, mudar de sitio. /

Ocultarse del horizonte, el sol, u otro astro.

56. Reja. Acceso a vivienda-taller de Augusto Torres Pina. Cuneo Perinetti (ex Itacurubi) 1365. Montevideo.
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Se ensayara en la transposicion de algunas claves didacticas de la experiencia educativa del
TALLER TORRES-GARCIA a la ensenanza contemporanea en el TALLER DE PROYECTOS DE
ARQUITECTURA, y su contraposicion a un collage de entrevistas a discipulos del TALLER TORRES-
GARCIA, “anénimas” y reagrupadas en forma tematica y correlativa. Asimismo, se integraran
otras miradas -focalizadamente- desde referentes internacionales de la ensefianza del proyecto
de arquitectura. No se pretende emprender un proceso deductivo ni de transposicién lineal,
sino indagar en el método pedagdgico en su propia aleatoriedad, en aspectos de

procedimientos, de motivaciones y de circunstancias confluyentes.

IV.1. Procedimientos.

LIDERAZGO.

La presencia fuerte de Joaquin Torres-Garcia en el tiempo inicial de formacién, en el periodo
de iniciacion al arte, es clave en el TALLER TORRES-GARCIA. Actua como un Maestro muy

exigente y a la vez acogedor y comunicativo.

El Taller tenia el liderazgo de un Maestro. El maestro tenia un aspecto inefable, una connotacion mistica: el

tono, la concepcién ascética judeo-cristiana y el dibujo. £/ era e/ hombre mds generoso que he conocido. Me
ensefio con mucha rigurosidad y con mucha solvencia, exigia mucho, después de trabajar toda la tarde, é/

venia, me corregia y borraba. Y decia: “Asi estd mejor’, pero daba unas ensefianzas que uno que era joven,
e [gnorante las comprendia bien. Y eso es lo que yo llevo dentro. Era una persona muy comunicativa, muy
calida, y su caracteristica mayor era la generosidad. Se ve en su propia obra, el deseo de comunicar era
inagotable. Era muy acogedor y de a rafos, muy exigente. Acogedor en el sentido de decir: “Esta bien, siga
haciendo eso”. Y era directfo. En aquel tiempo Don Joaquin era “el Viejo Loco”. Y un buen dia enconitré un
Removedor, la revista del Taller, lei eso y empecé a interesarme y fui a una exposicion de Torres. Y enfonces
de ahi fui directamente a la casa y él me recibio enseguida, era una persona muy abierta, estuve mds de dos

horas conversando con él, y ahi ya comencé. Habia un gran maestro con una gran fuerza, una gran

personalidad y con las cosas muy claras de lo que queria trasmitir; un gran maestro que nos generaba por

momentos angustia, por momentos entusiasmo, preocupacion o desesperacion.

En el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA, tradicionalmente —en el SXX- existia una relacion
maestro-aprendiz, heredada de la experiencia de la Bauhaus,(1) y mas contemporaneamente
aparece la idea del Unit-System (2) donde la responsabilidad del profesor se centra en el
contenido, programacion, presentacion y tutorizacion de los trabajos.

El liderazgo del profesor -especialmente en los periodos iniciales de la carrera- asi como lo fue

en el legendario Vorkurs, (3) ¢no deberia reivindicarse como elemento esencial en el TALLER DE

PROYECTOS DE ARQUITECTURA? El rol del profesor no seria ya el de trasmitir certezas sino el de
despertar las propias potencialidades personales de cada estudiante que permitan “iniciarle” en

la nueva disciplina.
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DIDACTICA.

La didactica del TALLER TORRES-GARCIA enfoca la practica del alumno en forma individual y
personalizada, incorporando gradualmente ideas y técnicas segun el ritmo propio de cada

discipulo. Una didactica centrada en el dibujo como elemento transmisor por excelencia,

Torres-Garcia entrega cada leccion dibujando sus directivas frente al discipulo en una hoja de

su propio block personal. Un permanente didlogo entre practica y teoria, entre lecciones

practicas, conferencias y ensayos escritos es uno de los ejes de la didactica del taller.

En el taller habia una cosa muy directa entre Torres y el alumno. Era muy viva la transmision de los
conceptos de la pintura. Torres indicaba las lecciones porque era una forma de ponernos en la ruta, y
después que cada uno siguiera. E| era muy practico. Agarraba un block de papel de diario que tenia y te
explicaba la leccion. Bueno, después que uno tenia unos meses de dibujo y pintura, uno trabajaba
paralelamente en la casa y cada semana le llevaba 4 o 5 cuadros y el le corregia y le decia: “esto si, esto no,
por aqui puede ir, por aqui no.” Esa era un poco la manera de ensefar. £/ recuerdo que tengo es que cuando
le llevé mis grabaditos, unas xilografias, un poco asustado, é/ me acogio muy bien, y me puso a lrabajar, y
me explico una manera de dibujar con la que yo nunca habia dibujado, es decir, no el dibujo del objeto, sino
el dibujo de la forma que la luz engendra en el objeto. El método didactico es solo un vehiculo para trasmitir
una experiencia espiritual, era un Maestro espiritual. Sj, creo que habia una diddctica, no se si una
metodologia, Torres sabia muy bien lo que queria. El arte no se hace sin trabajo y disciplina. Eso es asi.
Trabajamos durisimo y llegamos a entender cosas muy profundas. Era una disciplina natural, cada uno

queria llegar a algo.

El TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA €s un espacio de trabajo donde la didactica consiste
en aprender haciendo. Lo que se ensefa en el taller se ensefia haciendo, a diferencia de una
catedra de ensenanza expositiva; una experiencia marcada por la tradicion bauhasiana de
maestro-aprendiz.

En el Unit-Sysfem cada profesor genera una linea de investigacion proyectual no dirigida al
aprendizaje lineal del alumno, lo cual otorga a éste mayor responsabilidad en la construccion
de su propia carrera. Su puesta en practica puede apreciarse en Harvard, Columbiay SciArc
(USA), y especialmente en la Archifectural Association (Inglaterra). (4)

Actualmente, i podrian abrirse en el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA nuevos caminos
alternativos, orientados a una didactica personalizada y a la busqueda de un equilibrio entre

indagaciones tedricas y ensefianza practica?
TEORIA.

Existe un eje objetivo de ensefianza en el TALLER TORRES-GARCIA; los principios o conceptos a
trasmitir son parte esencial de ese eje objetivo: la medida, la ley de frontalidad, la
ortogonalidad, la regla aurea, el tono, el simbolo, el universalismo, la integracion de las artes.

Hay una gran produccién de escritos, de reflexiones tedricas sobre el estado del arte de su
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tiempo, una busqueda de un equilibrio permanente entre una actitud de transmision

pedagogica de la practica real, y un ensimismamiento por el ejercicio tedrico.

Torres no daba un método, daba conceptos generales. La base de la ensefianza de Torres eran sus
conferencias -que con excepcion de un afio que dio conferencias sobre diferentes pintores: Goya, Velazquez,
Cezanne,...- ninguna tuvo un plan que no fueran sus propias preocupaciones. Yo pienso mucho en el fono, y

en la busqueda de la armonia a través de la medida. No mido con el compds pero la tengo incorporada.; Qué

aprendimos? Lo que nosotros aprendimos y lo que él ensefiaba con su manera son principios. Son esos los
principios constructivos. Arte sin unidad no es arte. Y equilibrio es unidad. Eso es un principio, unidad de

idea, unidad de tono, unidad de estructura: Unidad. Que las cosas que estan dentro funcionen unas con

otras. Ud. le mostraba lo que estaba haciendo antes de entrar al Taller, y Ud. seguia en eso y el maestro lo
iba corrigiendo. Le daba una leccion y asi seguia. Eso le daba pie para explicarle a Ud. los principios del
Arte. Otro principio es la frontalidad, ese es un principio de la pintura mural. Si tu no haces eso frontal, el
muro queda perforado, por la tercera dimension. Como en el arte mural de Rivera en México. Eso es una ley.
Todo el arte universal, cumple con la frontalidad. Y el tono es otro principio, pero es un principio de la “pintura
pintura”. Aunque en el arte grande, universal, constructivo también esta el tono. Tono es esencia, si no hay
tono no hay pintura. Torres no ensefiaba todo, Torres ensefiaba lo que tendia a su concepcion del arte.
Entonces buscaba las formas mads estaticas porque esas eran las que expresaban la eternidad de los signos.

La busqueda permanente de un equilibrio entre teoria y practica en el TALLER TORRES-GARCIA
encuentra su paralelo en grandes figuras de la historia de la arquitectura, y en su forma de
entender la practica de la disciplina, muy ligada a la produccion teodrica.(5)

La conceptualizacién del universalismo y de la integracion de las artes dan nueva luz sobre una
ensefianza contemporanea de la arquitectura muy centrada en la autonomia de la propia
disciplina. Este hecho se enfrenta a todo un mundo de la heferonomia de la ensenfanza
contemporanea en otras disciplinas.(6)

Actualmente, en ausencia de sistemas intelectuales generales de teorizacién de la arquitectura,

la produccién de indagaciones tedricas o de reflexiones conceptuales focalizadas, desde las

catedras -al interior del TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA- ;,no deberia aparecer como un
elemento fundamental en la construcciéon de conocimientos Utiles y necesarios para la praxis de

la arquitectura? (7)

PRACTICA.

La practica permanente de la pintura se da en el TALLER TORRES-GARCIA a través de lecciones
recibidas de Joaquin Torres-Garcia y practicadas dia tras dia. El respaldo de la propia obra del
artista es de una importancia radical en la transmisibilidad de su arte, actuando como via de

transmision directa y no intelectualizada de un arte vivo y real.

Las lecciones eran tantas, y eran todas tan lindas. El decia: Ahora vamos a hacer tal cosa, tal camino. Yo

comencé a pintar con la leccion del maestro Plano de color y linea. Primero haciamos una mancha de color,

¥ luego el dibujo con la linea, que no siempre coincidia con la mancha, sino que se ponia en forma arbitraria

para conseguir un efecto plastico. La leccion de los 7 tonos, donde esta la paleta restringida. Y sin mezcla de

los colores, la diapasoén o el tono que se da es por medio de la mezcla de cada color con el blanco y con el
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negro, que hacen el gris. Eso da una sintesis y una sonoridad. Hay una leccion que se llama perspectiva,
donde se supero el nivel al que Torres penso que se podia llegar, se hizo una pintura muy melafisica para el
momento. Era con una palela de 7 colores, la paleta de mistica de la pintura. Hay puntos de fuga pero con un
criterio de creatividad, de construir la pintura. Es una cosa de inventiva, mental, de creacion, de desarmar y
armar. Y en el taller habia montafas de caballetes, y el maestro iba y nos daba lecciones, donde nos abria
cuarenta caminos. En el Taller no habia un método, pero si habia pasos a seguir. O sea, siempre era
diferente. E/ era un gran pintor. Era un pinfor a una escala no conocida en nuestro pals. A mi me
impresionaba la figura del pintor que estaba mds alld de lo que podfamos ver acd. Cualquier correccion que
él hacia era magistral, era una guia para meses. Alcanzaba y sobraba. Cuatro frases de Torres explicaban

mas que un libro de pintura. Sentirlo hablar de como habia que encarar un modelo, cémo habia que encarar

un paisaje, como habia que encarar la pintura constructiva, era increible. Ahora, yo creo que ninguno de
nosotros hubiera pintado nunca un cuadro, si no hubiéramos visto las pinturas que hacia Torres. Por mas

intelectuales, lectores o cientificos que fuéramos, no hubiéramos pintado. Si yo no hubiera visto un cuadro de

Torres nunca hubiera pintado un cuadro

En el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA la practica de la ensefanza exige un
convencimiento por parte del docente de la transmisibilidad de la arquitectura. (8) En un

espacio contemporaneo marcado por acelerados cambios e incertidumbres, el respaldo del
propio ejercicio profesional se convierte en elemento transmisor y generador de inquietudes y
cuestionamientos.

Estimular la sensibilizacion hacia la arquitectura como fendmeno multisensorial, el

acercamiento a la materia constituye un factor clave en la captacion de la complejidad de la
experiencia arquitectonica. (9) ¢ Seria posible integrar a las practicas del TALLER DE PROYECTOS
DE ARQUITECTURA una sensibilizacion constructiva y multisensorial directa a través de la

realizacion de construcciones experimentales?
CRITICA.

La critica en el TALLER TORRES-GARCIA, sincronica con el aprendizaje, se da a través de
correcciones permanentes. La frecuencia de la critica mejora la calidad del producto y de la
ensefianza en el TALLER TORRES-GARCIA. La critica es exigente y por momentos despiadada,

genera angustias, entusiasmo o desesperacion, resulta provocadora y es muy valorada por los

discipulos.

Exigian calidad. Podian no salir obras geniales, o no salir obras muy inspiradas, pero salian obras correctas,
que podian ser catalogadas de buenas. Pero costaba, a mi me djjo una vez: ‘Esltd todo tan mal que no te
puedo empezar a corregir’. Y yo tenia 14 anos. Eso lo hacia también con otros porque me lo contaban. Pero
é/ graduaba, bien o mal, cudndo podia ser muy duro y cudndo indulgente, con cada persona. Era una
ensefianza colectiva. Todos éramos jueces de todos. Teniamos aquello de: "Cuatro ojos ven mas que dos”.
Todos aprendiamos eso, y es lo que la gente no hace hoy, cada uno es individualista. Y aparecio una cosa
que fue fundamental para nosotros, cuando ya no estaba el Maestro, lo que se llamaba ‘la arpillera”. Y ahf
llevdbamos las cosas a colgar. Y también el arte aplicado lo comentsgbamos entre nosotros. Nosotros
teniamos un lenguaje comun, y cuando alguien decia algo todo el mundo entendia. Esa es la orfodoxia o
heterodoxia del lenguaje. La cosa colectiva funcionaba de tardecita en el taller. Funcionaba la arpillera. Cada

cual colgaba sus cosas y todo el mundo opinaba. Habia una cosa comunitaria. No creiamos que éramos
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todos artistas, habia otra humildad. Torres venia al Taller y de repente te decia: “Mire eso”. Era individual. Y
si daba la casualidad que habian otros, bueno, igual. Mo habia sistema. Es la idea de hoy el sistema, no
habia sistema. Tu llegabas y le mostrabas lo que estabas haciendo, y si era algo que nunca habias hecho
antes, Torres igual te corregia. La ensefianza de la pintura en el taller era rigurosa, habia que construir,
dibujar, entender. Habia un gran maestro con una gran fuerza, una gran personalidad y con las cosas muy
claras de lo que queria trasmitir; un gran maestro que nos generaba por momentos angustia , por momentos

entusiasmo, preocupacion o desesperacion. Es asi.

En el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA la evaluacién es jalonada por esquicios y
entregas de ensayos proyectuales, como materializacion en elementos concretos vy
transmisibles de ideas aparentemente dispersas. Mas alla de las calificaciones finales,
cuatrimestrales, semestrales o anuales, segun la Universidad, la actividad evaluadora a lo largo
del curso aparece como una herramienta trascendente.; Podrian establecerse en el TALLER DE

PROYECTOS DE ARQUITECTURA nuevas didacticas de evaluacion critica, altamente exigentes en

calidad, generadoras de “angustias creativas” -no inmovilizadoras sino provocadoras- y de una

frecuencia sincrénica con el aprendizaje?

IV.2. Motivaciones.

MISTICA.

Existe en el TALLER TORRES-GARCIA una mistica sobre el objeto y el sujeto de la ensefanza.
Joaquin Torres-Garcia posee esa mistica y la trasmite; una mistica vinculada a valores
permanentes y al rescate de la Tradicion del arte. El arte es visto como sacralizacién divina. La

ensefianza se apoya en un encuentro “espiritual” maestro-discipulo.

Torres tenia esa mistica y la trasmitia. El valor absoluto del Arte como sacralizacion divina. Torres tenia unos

ojos maravillosos, una mirada que te trasmitia eso. Algo intransferible. La pintura viva que yo veia era esa,
con el Maestro, no era un magisterio solo intelectual, era espinitual. La pintura como una mistica, una
consagracion, un llamado, una vocacion. Torres lo que hizo es rescatar la Tradicién, lo que el llama la
Tradicion del Hombre Abstracto. ¢ Qué es la Tradicién? La Tradicion es algo que tiene toda la humanidad, la
tiene, la posee. La Tradicion tiene muchos aspectos, pero la esencia de la Tradicién es Unica. Es como un
impulso que tiene la humanidad dentro. Entonces, cuando ve una obra de arte que esta dentro de eso, con
una Tradicién actualizada, él siente que es comin a él, y se la apropia. S/ alguien pudiera hoy hacer
funcionar ese tipo de resonancia, aunque no fuera exactamente el Constructivismo, si pudiera colocarse en
una metafisica semejante, en una ética, en una cosa que partiera del ser interno, y que tuviera ciertas reglas,
por supuesto, la cosa podria cambiar. Esta época es puro materialismo. Se acabd la Tradicion. ;Dénde hay
tiempo para meditar? El arte es meditacién. Si uno no se encierra con su propia obra, y entiende lo que esta

haciendo, las cosas no salen.

La mistica, entendida como el poder evocador de lo trascendente en el ambito de la propia

disciplina, podria ser vista también como un elemento clave de la ensefianza en el TALLER DE
PROYECTOS DE ARQUITECTURA .
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En un tiempo contemporaneo de hondo vacio existencial, (10) ¢,no seria oportuno ensayar en la
apertura de miradas abiertas a lo trascendente, abiertas a la poesia y al arte sobre el objeto de
la arquitectura, desde el interior del TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA?

CONTEMPORANEIDAD.

Existe una conciencia de contemporaneidad en el TALLER TORRES-GARCIA, un sentimiento de

identificacion con el arte de su tiempo, una conciencia de ser un movimiento de vanguardia.

De alguna manera nosoltros éramos en aquel entonces representantes del arte moderno. Nosotros éramos
pintores modernos. La parte formalista del arte moderno, no la parte expresionista, ni dadaista, ni surrealista.
Nosotros éramos modernos. Eramos dioses. Pero dioses modestos. Porque la pintura era andnima. No
firmabamos los cuadros. O firmabamos TTG. La historia de la personalidad no habia calado todavia. Torres
decia: El arte es una Tradicion. Y yo en mi pintura digo que el arte es una tradiciéon que se hace por
negaciones sucesivas. Por eso a veces caemos en crisis, en neurosis. Porque si no se es obstinado, ¢ como
se consigue llegar a algo? Se genera cierta neurosis, no maligna. Y hay actitudes que responden a toda esa
presion que uno mismo se va generando dentro. Es lo asombroso de Torres del afio 17 para adelante,
porque descubrio un monton de cosas, se encontro con Barradas, con Mondrian, con Van Doesburg, y era un
hombre de talenfo, o mds bien de genialidad. Cuando llega a Barcelona y entra a conocer a Barradas, es
cuando da un salto y deja la pintura neoclasica de la influencia de Puvis de Chavannes y entra en una pintura
mucho mas dinamica, mucho mas suelta, mucho mas sintética, mucho mas inventada, mucho mas libre. Es
ahi donde él escribe “El conocimiento de si mismo.” El se libera y entra en una especie de borrachera de

conceptos nuevos, de cosas nuevas, de ver con una Optica distinta lo que venia haciendo y deja aquello.
La vibracion con su propio tiempo ha sido una constante en las escuelas de arquitectura de

vanguardia. (11) ¢ Seria defendible una ensefianza del proyecto de arquitectura de espaldas o

indiferente a la vibracién artistica, filoséfica y cultural del mundo contemporaneo?

IDENTIFICACION.

Se detecta en los discipulos un sentimiento de identificacion con las ensefianzas de Torres-
Garcia, y con el TALLER TORRES-GARCIA como elementos inseparables. La identidad con su
doctrina genera un fuerte lazo a su vez con la tradicion del arte. La identificacion personal de
cada discipulo con su Maestro produce un cambio espiritual interno generador de un

compromiso fuerte hacia el aprendizaje.

Si, me siento torresgarciano, mas que antes. NMo. Después de aquel cambio, algunos elementos se han ido
integrando: alfabetos, letras, pero dentro de un contexto totalmente distinto. Mi punto de partida es Cezanne.
No me siento un torresgarciano, aunque alli tuve el primer contacto de la pintura como un hecho espiritual. La
pintura es solo el apoyo de un hecho espiritual. Yo me considero no un torresgarciano, lo veo como una
etapa de mi vida que me proporcioné una cosa de un gran nivel, una gran ensefianza. Estar siempre en la

esencia del arte, buscar el arte, que de ahi parte toda la Tradicién. Torres y el Taller, no se pueden separar,
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en este momento estd influyendo en la cultura de nuestro pals. Sigue una vigencia. Siempre el arte que es
vanguardia se asimila mucho después. Hoy se ha infegrado a la culfura del pafs. Entramos y estaban unos
cuantos discipulos y las pinturas colgadas. Lo cual me impact6, me impacté como la verdadera pintura, como
la que yo habia intuido siempre. Porque a pesar de la corta edad yo habia tenido una formaciéon muy soélida
en la Academia de Cérdoba. Entonces le presenté mis cosas a Torres, y desde ahi hasta el dia de hoy soy su
discipulo. “Ser para Hacer’, era uno de los leitmotiv del Taller. Todos saliamos con unas ganas brutales de
superar lo que habiamos hecho. Torres creia eso, que él habia encontrado una solucién, y yo también lo
creo. Lo que pasa es que esta es una época muy individualista, que no comprende un Arte como él queria,

un Arte Anénimo, para toda América; era un ideal fabuloso.

La identificacion del estudiante con el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA genera una

fuerte motivacion hacia el aprendizaje, un espacio desde donde proyectarse, un “estar” en la

arquitectura, un “buscar” la arquitectura.

VOCACION.

En el TALLER TORRES-GARCIA el arte es visto como una vocacion, como un llamado personal,
una misién de vida a cumplir; una vocaciéon que implica renuncias, disciplina, sacrificios,

trabajo, austeridad y fundamentalmente el descubrimiento de si mismo, y de las propias

condiciones vocacionales, de parte de cada uno de los alumnos. La edad del descubrimiento

de la propia vocacion, y de ingreso al mundo del arte se establece idealmente en el TALLER

TORRES-GARCIA entre la adolescencia y la primera juventud.

El maestro tenia una vocacion por el arte, en el sentido religioso, vocacion igual a llamado. El viejo vivia la
vocacion en forma auténtica. Lo hizo todo con un sacrificio enorme. La principal ensefianza o legado es el
haber trasmitido el acceso a la Tradicion, al Arte como hecho espiritual. Torres es el encuentro. Fue un
creador y su legado es la creacién. Tenia 20 arios. Dieciocho afos. Yo ingresé al taller en el 43. Tenia unos
18 o 19 arios en ese momento. Yo tenia 25 afos cuando ingresé al taller. Naci en el 21 y entré en el 45, tenia
24 aros. Yo entré con 11 afios. Era un nifio cuando entré al taller, soy un caso atipico. Yo entré al Taller en e/
44. Yo tenia alrededor de 17 arios. Yo naci en Tacuarembd en 1921. Lo conoci a Torres cuando vivia en la
calle Zapican, ahi me llevé Zoma Baitler. Le llevé unos grabados, y le mostré y me dio consejos. Fue por el
afo 39 o 40. Yo tenia unos 20 afos. Yo naci en Cordoba y tuve la suerte de entrar a los 14 arios a la
Academia de Bellas Arfes de Cordoba. Ingresé al taller con 12 afos, en el afio 1946. Yo tenia 12 aros.

Cuando murio Torres yo tenia 15 arios, aunque en esa época 15 arios era otra edad que hoy.

En miradas contemporaneas desde el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA se cuestiona la
centralidad de la “vocacidén” por la arquitectura; orientandose dichas miradas hacia una
valoracion de la “aficidn”, hacia el disfrute puro de la actividad. (12)

En un contexto contemporaneo de incertidumbre y de dificultades en la orientacién vocacional,
especialmente en la primera juventud, con una oferta muy amplia de orientaciones a
“consumir”, ¢ podria el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA generar espacios desde donde
orientar las propias condiciones vocacionales -posiblemente paralelas y diversificadas- al
interior o el exterior de la propia disciplina; a la vez que aprender con estrategias “divertidas”

las ensefanzas basicas del campo de la arquitectura?
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IV.3. Circunstancias.

AMBIENTE.

El ambiente del TALLER TORRES-GARCIA es un entorno generador de motivaciones internas hacia
el aprendizaje. La cohesion grupal generada, el sentimiento de grupo, y una atmésfera exigente
de trabajo, provocan un clima interno fermental y creativo. Al mismo tiempo, sefal de la
complejidad interna del grupo humano del taller, algunos discipulos se sienten intimidados por
el ambiente, y otros sienten inautenticidad en sus compaferos de taller, generando fracturas o

desmembramientos.

Todo me atraia. En el taller éramos muy solidarios entre nosotros, no existia la envidia frente a la obra de

otros. Teniamos un sentimiento de cuerpo, corporativo muy fuerte, que estaba dado por tener una ideologia

comun, y por el medio muy hostil a nosotros. E/ ambiente era religioso, Torres parecia un profeta.
Austeridad, habia una atmdsfera de dedicacion religiosa al Arte, eso es lo que yo sentia, sin critica, realista.
Ahi aprendimos las bases de una cantidad de elementos. Aprender a ver la pintura. Aprender a evaluar. Eso
generd un lenguaje comun entre todos. Un lenguaje de referencias estéticas comunes. Un vocabulario
comun. Torres trajo toda una cosa nueva para el Uruguay. Para mi fue como un regalo del cielo ir al taller. E|
Taller tenia el liderazgo de un Maestro, una mistica. En el taller habia una cosa comunitaria muy fuerte. Con
todas las diferencias personales, logicas. A mi manera de ver el ambiente que habia en el taller cuando el
taller creci6 era en algunos lados muy bien y en otros lados horrible. Yo era un adolescente. Me sentia
incomodo porque notaba cierla inautenticidad no en el Vigjo, pero si en algunos discipulos. Yo los veia

esnob, inauténticos. Me sentia intimidada, como que no estaba a la altura de ellos. Yo me sentia un poco

culpable de seguir una vida burguesa paralela. Cuando yo llegué, me llevo mi mama porque yo tenia 16
anos, y lo primero que vi fue un sefior muy jorobadito y con el pelo blanco, muy gentil, que nos recibid. En la
casa tenia todos los muebles hechos por él con la medida de oro, y tapices, cerdmicas, cuadros, era un
ambiente divino. Y mi mamd, que todo lo que yo hacia lo criticaba y ademds tenia miedo porque iba a ir sola,
cuando vio eso, volvio a casa y dijjo: “Ahi si te dejo ir sola”. La impresiond. Y habia una cosa de vasos
comunicantes, de taller a taller de cada uno, de gente que se veia, que se comunicaba. Y cuando él marcaba
lecciones, la gente se visitaba y se iba viendo lo que hacia uno y lo que hacia otro. Lo que yo senti cuando

llegué fue una atmdsfera como de catacumba, no es una opresion, es una cosa espiritual, sin nada que

vibre mucho, porque inclusive los muebles eran oscuros y disefiados por él. Era aquella atmdsfera divina del
maestro, una atmdsfera ascética.

El sentimiento de grupo, o de cuerpo, es un elemento importante a ser impulsado a la interna
del TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA; generador de interacciones, de “microclimas”
creativos, de circunstancias sinérgicas.

En el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA se detecta un abuso en la utilizacion de términos
intra-disciplinares ya devaluados de sentido. En este contexto, ¢podria, la creacién de
lenguajes “cripticos” comunes -—instrumentales- que permitan ampliar o enriquecer los
abordajes de los ejercicios proyectuales, reforzar la cohesion del ambiente interno del TALLER
DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA?
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SINERGIAS.

La experiencia permanente en trabajos colectivos en el TALLER TORRES-GARCIA: exposiciones,
publicaciones, murales, viajes compartidos por el mundo; genera efectos sinérgicos donde el

resultado supera la suma de los esfuerzos individuales. La experiencia colectiva de los murales

del Hospital Saint Bois, en el afio 1944, fue sin duda una experiencia sinérgica de alto impacto.
(VER ANEXO 2, pag. 85.)

En el afio 45 fuimos a Perd. Yo fui con Fonseca, con Montiel y con otro: Sergio de Castro, que venia de
Buenos Aires. Y después que murio Torres fuimos a Grecia. Por un afio y medio estuvimos haciendo un viaje
por Medijo Oriente y Europa. Con Augusto recorrimos toda ltalia y toda Espafa. £n e/ 54 junto un dinero y me
voy a Europa con Gurvich. Era una Asociacion de Artes y Letras. Vamos y nos juntamos en Madrid. Y ahi
estamos conviviendo con Gurvich unos 8 o 9 meses, y eso es magnifico. Hacemos estudios, copias, en el
Museo del Prado. Yo después trabajé mucho con Augusto, viajamos juntos, hicimos un viaje largo por
Europa. Cuando se hizo la exposiciéon de Torres-Garcia en Paris, en el afo 55. En el 54 me fui a Paris, y
estuve 30 arios. Pero primero fui seis meses, con un grupo que armamos que se llamaba Artes y Letras del
cual formabamos parte Pezzino, Gurvich y yo, del Taller, pero habia actores de teatro y otra gente. Yo me fui
de ltalia a Grecia, pero Pezzino y Gurvich se fueron a Espafia y nos encontramos en Paris. Yo estuve en
Medio Oriente, porque antes de salir ya me interesaba estudiar los alfabetos. Bueno, la experiencia del Saint
Bois fue una cosa muy especial. Sara Morialdo y Surraco eran los arquitectos. Nos llevd solo un mes o dos
meses, no recuerdo. Fue rapido. Era plano, era facil de pintar. Yo creo que el vinculo mayor del taller con la
arquitectura es por el lado de la pintura mural. Para mi lo mds importante que se hizo en arquitectura es la
pintura del Saint Bois.

La mitica “semana de la Bauhaus” de 1923 en Weimar, con sus numerosas exposiciones,
publicaciones y eventos, fue mucho mas alld de las fronteras de Alemania, a la vez que
trascendid su propio tiempo. (13)

El TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA posee la potencialidad de ser generador de
propuestas sinérgicas dirigidas a la propia formacion del estudiante, trascendiendo las fronteras

espaciales del propio taller, y en ciertos casos fronteras internacionales. (14/15)

CONTRADICCIONES.

La ausencia de originalidad, el uso de una paleta unica, el aprendizaje formulario e irreflexivo,
eran las criticas mas frecuentes al TALLER TORRES-GARCIA, en su tiempo. Paraddjicamente, las
contradicciones internas en las experimentaciones del TALLER TORRES-GARCIA, son hoy

generadoras de un legado complejo. El TALLER TORRES-GARCIA va creando lineas divergentes —

¢0 convergentes?- y las técnicas necesarias para crear cada linea, experimentando en

variados campos: pintura de caballete, pintura mural, escultura en piedra, ceramica, tallados en

madera, forjados en hierro, juguetes, joyas; en sintesis una variedad de formas de arte

aplicado. Las lineas se hacen mas divergentes luego de la muerte de Joaquin Torres-Garcia,
cuando se genera un efecto de diaspora, donde muchos de los discipulos renuncian al taller,

argumentando que comienza a pesar mas la institucionalidad que la creatividad.
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Desde hace mucho tiempo se nos reprocha, y ahora con suficiencia renovada, “seguir sin reflexion al Maestro
Torres-Garcia”, “servirnos de clausulas hechas”, “usar una paleta de grises”, “hacer un aprendizaje
formulario”,... En pocas palabras: el veredicto es carencia de originalidad. A/ taller nos atacaban siempre.
Nos decian que nosoltros éramos unos bohemios, que teniamos las ufas sucias, elc., pero ademds que
pintabamos todos con la misma paleta, que éramos todos iguales. Y hablia diferencias. Yo considero que el

Constructivismo es una cosa aplicable. Uno no puede hacer pinturas de caballete constructivas. Uno lo hace

porque no tiene mas remedio, para sacarse las ganas. El Constructivismo no es una cosa fria que queda
colgada en la pared, es algo aplicable. A m/ se me habia inculcado que el constructivismo era para el arte
aplicado, porque era planista. Ahora voy a darle otro aspecto. Torres-Garcia influencié e hizo camino a
mucha gente con distintas proposiciones: la ceramica, el arte aplicado, la pintura y en mi se dio la parte
gréfica. Hasta el 59 yo trabajo con elementos del Taller, pero después con todo esto hubo una ruptura, yo ahf
escribi una carta al Taller diciendo que respetaba todo lo que se habia hecho pero que a partir de ahora iba a
hacer una busqueda personal, autonoma. Hay un momento en que yo me fui del taller en el afio 1957. Quise

buscar otros horizontes. Pero no fui solo yo, al mismo tiempo se da una especie de diaspora, donde muchos

se van. El Taller Torres-Garcia se va transformando en una institucién. Cuando el Taller se empieza a

transformar en una institucion pesa mas la institucionalidad que la creatividad.

Las contradicciones —deliberadamente generadas- al interior del TALLER DE PROYECTOS DE

ARQUITECTURA, generan un efecto cuestionador altamente positivo en el aprendizaje.

La generacion de lineas divergentes desde el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA, ¢ podria
ser un elemento provocador de una apertura hacia fuera del propio ambito, saliendo a hacer

preguntas y dirigiendo conexiones a otros ambitos -arte, literatura, mdusica, ingenieria,

psicologia, etc.- externos al Taller de Proyectos? (16)

DIVULGACION.

La divulgacion desde el TALLER TORRES-GARCIA -revista Removedor, Exposiciones colectivas,
Catalogos, etc.-, aumenta el nivel de lo producido, asi como la capacidad de autocritica y critica

colectiva. La divulgacién genera un flujo de interaccién con el medio, un cuestionamiento

mutuo, duro y permanente. Es una expresion de la voluntad de querer cambiar la visiéon de sus
contemporaneos. Es un mecanismo de autodefensa frente a los ataques del medio y un

espacio de referencia desde donde reiniciar, periédicamente, el ataque.

Medio Montevideo se le tiraba encima a Torres, sobre fodo la influencia de la Escuela de Bellas Artes,
después también del Partido Comunista. Fue una lucha ese tiempo. Puede ser que Torres pretendiera algo
irrealizable en una sociedad como la uruguaya. Una utopia. Nos atacaban todos, desde los diarios, desde la
prensa. Por eso el Removedor es una revista de guerra, de defensa y también de ataque. Guido Castillo vive,
pero no en Uruguay. Guido era un tipo muy agresivo, al escribir y también al hablar. Al taller nos atacaban
siempre. Nos decian que nosotros éramos unos bohemios, etc., pero ademas que pintabamos todos con la
misma paleta, que éramos todos iguales, que no teniamos originalidad, toda una serie de cosas que
l6gicamente si Ud. enfoca un grupo, una escuela, si enfoca los impresionistas le van a parecer a primera
vista todos iguales, si agarra los cubistas también, pero no son iguales. Herrera Mc. Lean por efemplo nos
atacaba siempre, creo que era arquitecto. El unico que vi que criticaba desde el exterior era Tomds
Maldonado. Era gente de formacion muy racional, conceptual. Mds que al taller criticaban a Torres. Sacaron
con el grupo Madi, una revista Arturo, fue en Argentina. Participé en casi todas las Exposiciones Colectivas
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del Taller, menos en un tiempo en que no me sentia seguro y me dediqué dos afios a dibujar. Esa fue la
unica época en que no expuse. Y alli, en la bibliofeca del Museo de Bellas Artes de Cordoba, de la Av.
Libertador, que es una biblioteca muy buena de arte, alli conozco el Universalismo Constructivo, Estructura, y
todo lo demds. Es en el afio 1944. Por primera vez veo a Torres. Lo veo a través de dibujos, reproducciones.
Me impacta realmente.

En el TALLER DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA la divulgacién de los trabajos de investigacion y
proyectuales -docentes y estudiantiles- se convierte con importancia creciente en una
circunstancia clave de posicionamiento y difusiéon, en el contexto de un mundo académico

competitivo y de comunicaciones instantaneas y globales. (17)
IMPACTO.

El impacto del TALLER TORRES-GARCIA cambia con el tiempo, las duras criticas contemporaneas
al taller dan paso a un progresivo reconocimiento e identificacion con la cultura uruguaya. En el
ambito internacional, el impacto del TALLER TORRES-GARCIA es creciente, especialmente en la
ultima década, con una comercializacion internacional de obras del taller, a precios

ascendentes en el mercado del arte.

Torres en realidad recibe el impulso o la influencia de los neoplasticistas, que eran para Torres muy frios, y
de esa ortogonalidad de Mondrian, de Van Doesburg, de todos ellos extrae algo, pero é/ le introduce ofra
cosa, una cosa mas humanista, que no se perdiera el ser humano. Y lo logra. En el momento actual la gente
se siente mas cerca de Torres que de Van Doesburg, ¢por qué? Porque les foca mds sus sentimientos.
Torres de una cierta manera corresponde a muchas cosas de la mentalidad uruguaya. Y al mismo tiempo
tiene una vision y apunta a cosas que no son de aca. E/ impacto del Taller se debe a que somos buenos,
hablo en serio, pintores de primera calidad. Recién ahora lo estdn reconociendo. Recién 50 arios después.
Recibimos una formacion unica. El Taller es dnico en la historia del SXX. En América y me atreveria a decir
unico en el mundo, como Escuela. En Europa formaban disefiadores, arquitectos, gente para la industria, la
Bauhaus, pero no escuelas de pintores. Hoy el arte se ha mercantilizado por los galeristas y el dinero. Los
Bancos extranjeros tienen pisos enteros, “reservas” de obras de arte. El arte ya no esta en los museos

solamente. Hay una correlacion entre el mundo “econémico real”, la cultura y el arte.

Han sido excepciones las escuelas de arquitectura que alcanzaron un impacto internacional, en
el siglo XX la experiencia de la Bauhaus sin duda tuvo repercusiones mundiales muy extensas,
luego Harvard y el lllinois Institute of Technology — quizas las dos escuelas mas influyentes en
la posguerra- y mas recientemente la Architectural Association ha alcanzado un fuerte impacto
global. Sin embargo, son los estudios de arquitectos prestigiosos, los que poseen de hecho un
mayor impacto “magnético” de estudiantes de todo el mundo, como lo fue el mitico estudio de
la Rue de Sévres. (18) Es posible generar un ambito experimental de este tipo al interior de
una institucién académica? ;Podrian surgir en ambitos académicos espacios de libertad que

no se vean ahogados por la “institucionalidad”?
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IV.4. Confluencias finales.

Asi lo contemporaneo es, desde cierta perspectiva, un periodo de

informacién desordenada, una condicion de perfecta entropia

estética, equiparable a un periodo de una casi perfecta libertad.
Arthur Danto. Después del Fin del Arte. 1999.

Luego de realizar una descripcidon minuciosa de algunas claves detectadas en la experiencia
del Taller Torres Garcia y contraponerlas a elementos especificos de la practica docente en el
Taller de Proyectos de Arquitectura, se remarcaran algunas ideas, surgidas a lo largo de la

presente investigacion, a modo de confluencias finales.

EL ESPACIO / taller de proyectos de arquitectura es un @spacio magico que existe en el
mundo universitario global: espacio que estimula la creacién, espacio de construccién de
conocimientos, espacio generador, espacio de discusiones y contradicciones, espacio de
convivencia, espacio de trabajo grupal, espacio de llantos y risas, espacio de didacticas

compartidas, espacio de cartones y maquetas, espacio de angustias creativas, espacio de

esquicios y entregas, espacio de escalimetros y trinchetas, espacio denso; espacio de
autocriticas y criticas colectivas, espacio de aprendizaje continuo, espacio de bancos y mesas
de dibujo, espacio de noches sin dormir, espacio de peleas, espacio de amistades, espacio de
dibujar, dibujar y dibujar, espacio de pensar ideas, espacio de interacciéon en el hacer;
preservarlo y potenciarlo se presenta como un desafio generacional.

En el contexto local, en la Facultad de Arquitectura de la Universidad de la Republica de
Montevideo, la masificacion estudiantil y la masificacion docente, debido al aumento
cuantitativo de estudiantes en la Facultad, hace que un solo taller de proyectos pueda tener
600 alumnos y 40 profesores, un numero mayor a la cantidad de estudiantes total de la propia
Facultad tan solo unas décadas atras. Se han realizado en los Ultimos afios acertadas criticas
al megataller como Unica respuesta académica, que podria encontrar estructuras alternativas
mas flexibles. (19) El nuevo plan de estudios 2002, recientemente implementado, incorpora la
opcionalidad de algunos cursos mediante un sistema de créditos, aunque mantiene la rigidez
estructural de los megatalleres. Asimismo, luego de varios aflos de debate y discusiones sobre
el tema, el nuevo plan expide un titulo unico de Arquitecto, no estableciéndose niveles de
especializacién o diferenciacion, que se daran solamente a nivel de posgrado y argumentando
en las bases conceptuales del plan el concepto de “arquitecto generalista”.  Sera esta opcién
tomada una férmula eficaz de emprender procesos de ensefianza-aprendizaje que permitan
abrir una diversificacién tematica segun las vocaciones personales y en sintonia con nuestro
tiempo? Los resultados aun son inciertos. Realizando un célculo de los créditos totales de la
carrera planificados y los créditos subtotales de los talleres de proyectos, estos constituyen un
porcentaje del cincuenta por ciento de los créditos totales, por lo cual podemos mantener cierto
optimismo (¢,?) hacia el futuro préximo, teniendo en cuenta la mirada inicial del taller de

proyectos de arquitectura como espacio magico a potenciar.
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EL OBJETO / arquitectura se entiende como una de las “artes del espacio”, (20) un arte
integrado a la vida humana y en intima interaccion con otras artes. La apertura de nuevas
miradas desde el arte hacia el objeto de la arquitectura,¢,no permitiria abrir multiples caminos -a
la manera de “lineas divergentes”™- a ser explorados? ¢;Podria ser la ensefianza de la

arquitectura menos “autista” y mas generadora de miradas “trans”-disciplinares?

EL SUJETO / estudiante encuentra en el taller de proyectos de arquitectura un espacio de
autoconocimiento, de autocritica, de autogestion, un espacio desde donde proyectarse, asumir
riesgos, aprender a errarle, a equivocarse; generar junto a otros estudiantes propuestas
sinérgicas, divertirse, jugar, disfrutar, combatir el aburrimiento, entusiasmarse, sorprenderse,
divulgar sus propias exploraciones, en suma, aprender a preguntarse qué significa ser

arquitecto.

EL PUENTE / docente del taller de proyectos de arquitectura, se interpreta como una
estructura formada por andamios que paulatinamente se van sacando, hasta que objeto —la
arquitectura- y sujeto —el estudiante- quedan solos. Un puente formado por saberes practicos y
tedricos, por una didactica grupal y a la vez personalizada, identificatoria del grupo vy
exploradora de talentos personales. Una didactica centrada en el dibujo, como elemento
transmisor fundamental, como creacién pura, primitiva, inmediata de la mente al papel, del
‘mouse” a la pantalla, el dibujo como expresion de subjetividad, de intencién, el dibujo no
concebido como herramienta -fria y objetivable-, el dibujo como nexo con lo desconocido, el

dibujo como invencion. (21)

En suma, EL APRENDIZAJE / es visto como un fendémeno complejo en construccion
constante, no reductible a una sumatoria de fendmenos simples o de complejidad creciente
linealmente —vivienda, grupo habitacional, edificio publico, ciudad-, una inversioén de la didactica
“in crescendo” de ensefanza de la arquitectura, un idioma que no se puede simplificar en letras
para luego por combinacion armar palabras y oraciones, un aprendizaje “por inmersién”, como
se aprende una lengua madre. (22) Un aprendizaje constructivista, integral, aleatorio,
intercomunicado, no fracturado en compartimentos inconexos, explorador de alternativas
heuristicas, donde el conocimiento se construya con sucesivas experimentaciones, busquedas,
analogias y conexiones. Un aprendizaje universal, conectado “on line” al mundo, que amplie
el campo de la arquitectura a un universo de otros campos inexplorados, que genere una
curiosidad insaciable por conocer la disciplina y el mundo, que camine hacia una visién
césmica y trascendente de la vida, un aprendizaje que despierte continuamente nuevas

interrogantes.

Montevideo, marzo de 2004.
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57. Bernard Tschumi. The Manhattan Transcripts, Episode 4: The Block, 1981.
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NOTAS.

1. La Bauhaus se propone reunir en una unidad todas las formas de creacion artistica, reunificar en una nueva
arquitectura, como partes indivisibles, todas las disciplinas de la practica artistica: escultura, pintura, artes aplicadas y
artesanado.(...) La escuela esta al servicio del taller, y un dia debera integrarse en él. Por ello, en la Bauhaus no habra
profesores y alumnos, sino maestros, oficiales y aprendices.
Walter Gropius, “Programa de la Bauhaus Estatal de Weimar,” en: Hans Wingler, La Bauhaus. Weimar,
Dessau, Berlin (1919/1933). Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1975, pag. 13.

2. Posiblemente sea Alvin Boyarsky la figura capital en una sucesiva revision del modelo bauhasiano que enlazaria la
escuela original con la de Harvard de W.Gropius y el IIT de Mies van der Rohe —las dos escuelas mas influyentes en la
posguerra-. Boyarsky recorre el camino inverso desde la Universidad de lllinois en la que fue Dean, hasta la AA de
Londres en 1971, consolidando una practica docente que esquiva el modelo politécnico o “beaux-artiano” a través de

una figura pedagogica hoy muy extendida como es la “Unit” o el “Studio”. Su organizacion, el “Unit-System”, supone,

frente al modelo lineal, centralizado y jerarquizado, la concentracién de la responsabilidad en los profesores en lo que

se refiere a contenido, programacion, presentacion y tutorizacion de los trabajos.

Juan Herreros, Proyecfo Docente. (Concurso a plaza de Profesor titular de Universidad...). Madrid:
multicopiado, ETSAM, 1995, pag 27.

3. Itten tiene el mérito de haber estimulado, con una habilidad pedagdgica extraordinaria, las jovenes personalidades
que se le confiaban, desarrollandolas de una manera muy notable. Los aspectos ideoldgicos de sus ensefianzas y de
su ambiente, orientado hacia el Extremo Oriente, hicieron de él una especie de mago, contribuyendo a que apareciera,
durante los primeros afios de la Bauhaus, como la figura mas atractiva de todo el cuerpo docente.

Hans Wingler, La Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin (1919/1933). Barcelona, Gustavo Gili, 1975, pag. 12.

4. The work of the AA is a dynamic process that is constantly evolving. This is in part a result of the academic structure
of the School: from the Foundation to the Graduate programmes, AA students and teachers have a greater degree of
autonomy and freedom needs to be debated, negotiated and developed in relation to the work and practices of other
students and teachers in the School. It is this active and often conflicting space, in between individual work and
collective project, that best defines the AA.

Mohsen Mostafavi, “Introduction.” En: Architectural Association. Projects Review 00/01. Londres, 2001, pag 4.

5. Le Corbusier no era exclusivamente un idedlogo ni simplemente un esteta: las ideas le inspiraban las formas, y las
formas las ideas.(...) Como utopista con la mirada puesta en el futuro, se volvido hacia el pasado en busca de
inspiracion; como racionalista y amante de los sistemas de clasificacion, experimenté el mundo en toda su singularidad
desde la perspectiva de un creador de mitos; como individualista, intentd dominar las fuerzas anarquicas de la
tecnologia moderna con lo que ingenuamente esperaba que fuesen leyes “invariables” y naturales; como
internacionalista, siguio siendo sensible a las diferencias regionales.

William Curtis, Le Corbusier, /deas y Formas. Madrid, Ed. Hermann Blume, 1987, pag. 8.

6. At the Architectural Association (AA) in London, | devised a program entitled “Theory, Language, Attitudes.”
Exploiting the structure of the AA, which encouraged autonomous research and independent lecture courses, it played
on an opposition between political and theoretical concerns about the city ( those of Baudrillard, Lefevre, Adorno,
Lukacs, and Benjamin, for example) and an art sensibility informed by photography, conceptual art, and performance.
This opposition between a verbal critical discourse and a visual one suggested that the two were complementary.
Students projects explored that overlapping sensibility, often in a manner sufficiently obscure to generate initial hostility
through the school. Of course the codes used in the students work differed sharply from those seen in schools and
architectural offices at the time.

Bernard Tschumi, Architecture and Disjunction. Cambridge, Massachusetts, The MIT Press, 1997, pag. 142.
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7. Asi, la finalidad histérica de la asignatura, la practica del proyecto, supone un territorio en el que conviven la

investigacion teorica y los saberes practicos; la capacidad analitica o reflexiva y la destreza instrumental. Pero si

entendemos que son espacios compartidos, cualquier distancia entre practica e investigacion se borra y lo que aparece
es la perspectiva del ejercicio critico de la profesién. Y es aqui donde esta opcion muestra su interés recogiendo una
tradicion largamente extendida en el tiempo y la historia de la Escuela de Madrid que encuentra en el momento
presente un contexto oportuno.

Juan Herreros, op. cit., pag.13.

8. Esta forma de ver la actividad docente conlleva una reflexion sobre cuanto ser hoy profesor de proyectos implica un

convencimiento de la transmisibilidad de la arquitectura. Algo que cobra importancia en un tiempo sin certidumbres

pues es precisamente la dificultad para articular especulacién y realidad el reto que ofrece esta asignatura y su

docencia. Este atributo de transmisibilidad junto a la capacidad propositiva de la arquitectura induce al profesor a situar
sus claves metodologicas en la forma de articular desde la propia experiencia esta doble presencia de lo instrumental y
lo especulativo; de lo que ya se reconoce y lo que soélo se intuye. Algo que debe basarse en una ilusion del alumno
mantenida como tal por el profesor: aquella que afirma el sentido propositivo de la arquitectura, que hace de ello el
tema central de la actividad creativa.

Juan Herreros, op. cit., pag.12.

9. Architecture, more fully than other art forms, engages the immediacy of our sensory perceptions. The passage of
time; light, shadow and transparency; color phenomena, texture, material and detail all participate in the complete
experience of architecture. The limits of two-dimensional representation (in photography, painting or the graphic arts), or
the limits of aural space in music only partially engage the myriad sensations evoked by architecture. While the
emotional power of cinema is indisputable, only architecture can simultaneously awaken all the senses- all the
complexities of perception.

Steven Holl y otros, Questions of Perception. Phenomenology of Architecture. Tokio, a+u Publishing Co., Ltd.,

1994, pag. 41.

10. “iSi al menos pudiera sentir algo! ”: esta formula traduce la “nueva” desesperacion que afecta a un niumero cada
vez mayor de personas.(...) Los pacientes ya no sufren sintomas fijos sino de trastornos vagos y difusos; la patologia
mental obedece a la ley de la época que tiende a la reduccion de rigideces asi como a la licuacion de las relevancias
estables: la crispacion neurética ha sido sustituida por la flotacion narcisista. Imposibilidad de sentir, vacio emotivo,
aqui la desubstancializacion ha llegado a su término, explicitando la verdad del proceso narcisista, como estrategia del
vacio.

Gilles Lipovetsky, La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo confemporaneo. Barcelona, Ed.

Anagrama, 1986, pag. 75.

11. Global phenomena such as media, language, technological innovation, the rise of control in business and
entertainment, and the shifting borders of territories in general, all point to a need to teach with a greater degree of
awareness of the environment than ever before. We give our graduates the necessary tools not simply to cope with the
unfurling complexity of the contemporary city, but to create new strategies for practice.

Sci-Arc recognizes the contexts beyond its own institutional boundaries.

Southern California Institute of Architecture, 7he View from Sci Arc. Los Angeles, 1999, pag.5.

12. Trastocar la sublimacién de la “vocacion” por la elementalidad de la “aficion”, algo que tiene como fundamento el

disfrute puro de una actividad. Por eso se insiste aqui en la valoracién de la propia experiencia del alumno que se

convierte en el “material” pedagégico mas contemporaneo, mas “postindustrial”, de la Universidad. A este alumno, el

profesor en tanto que poseedor de un saber nomadico, ya descentrado, solo le resulta ejemplar en cuanto que
referencia sobre cémo instalarse en un mundo sin categorias objetivables.

Juan Herreros, op. cit., pag. 24.
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13. “Arte y técnica: una nueva unidad ”, el ideal proclamado en la conferencia de Gropius pronunciada en el verano de
1923 con ocasion de la semana de la Bauhaus, vino a ser el nuevo objetivo de la institucion, a cuya realizacion presté
el maximo apoyo Moholy-Nagy, con su entusiasmo, sus numerosas publicaciones y sus experimentos.(...)

El acontecimiento central de la historia de la Bauhaus en Weimar fue la exposicion que tuvo lugar en el verano de
1923, en conexion con la “Semana de la Bauhaus”, exposicion que el Consejo de Maestros decidio al fin celebrar, a
pesar de que se formulaban muchas reservas. A muchos les parecia demasiado prematura.

Hans Wingler, op. cit., pag. 13.

14. Como resultado de esta experiencia, el equipo docente del Taller abordd mas tarde la tutoria del grupo
correspondiente a la Generacion 94, disefiando un programa académico ambicioso que tuvo como pilar fundamental la
organizaciéon del seminario NO PLACE, concebido como un encuentro itinerante por el mundo con arquitectos de
primera linea a nivel internacional. (...) La participacién de Kenneth Frampton en Nueva York, Neil Denari en Los
Angeles, Toyo Ito en Tokio, Dominique Perrault en Paris, Dan Wood (OMA) en Rotterdam, Mathias Sauerbruch en
Berlin, Jacques Herzog en Basilea e Ifaki Abalos y Juan Herreros en Madrid, permiti6 una aproximacion directa a
temas centrales de la reflexion disciplinar contemporanea y habilitar una comprensién mas profunda de sus ideas y
obras.

Thomas Sprechmann, “Presentacién”. En: Grupo de viaje G. 94, Centro de Estudiantes de Arquitectura-

Taller Sprechmann, Facultad de Arquitectura, Universidad de la Republica. NO PLACE. Viaje y seminario

alrededor del mundo. Montevideo, 2003, pag. 16.

15. LA MUESTRA: el valor de una “expo imaginaria”. Finalmente el ejercicio dio lugar a la muestra que llevé su nombre
y que fue expuesta en la Embajada de Alemania en junio del 2000 y en la Facultad de Ciencias de la Universidad de la
Republica en agosto del mismo afio. Dicha muestra se compuso de dos partes. Por un lado, la denominada “exposiciéon
real”’, descriptiva del evento de escala universal desarrollado simultaneamente en Alemania y por otro, la “exposicion
imaginaria” que recogio sintéticamente la propuesta de ensefianza del curso, vinculada, didacticamente a aquella.
Ambas partes, real e imaginaria, resultaron dos miradas que, enfocadas desde la disciplina arquitectonica,
descubrieron perspectivas diversas del “hombre, la naturaleza y la técnica” lema central de la exposicion, cuestiones de
respuesta ineludible en el umbral del nuevo siglo.

Taller Sprechmann, “EXPO 2000 HANNOVER: miradas reales e imaginarias, ejercicio final 1999”. En:

EXxplora (en la ensenanza de la arquifectura). Porto Alegre, Ed. Ritter dos Reis, 2003, pag. 56.

16. Habitualmente se entiende la asignatura de Proyectos como el lugar de confluencia y empleo de los conocimientos
adquiridos en el resto de las materias en una suerte de movimiento centripeto que vendria a revelar su papel de centro
de la carrera reafirmado, aunque siempre de forma mas dogmatica que practica, en la insistencia de habilitar sistemas
de relacién y presencia de otras parcelas en la ensefianza del proyecto. Se propone aqui la sustitucion de esta
tendencia, raramente atendida por el alumno que disecciona dramaticamente su formacion entre Proyectos y el resto,
por otra de claro sentido centrifugo que permita reconstruir un mapa completo de la Escuela como una multiplicidad de
sitios donde hacer preguntas y encontrar sentido al conjunto de la carrera.

Juan Herreros, op. cit., pag.19.

17. The AA’s web and WAP sites allow discussion and debate of student work, and of more general architectural
issues, to be extended far beyond the walls of 36 Bedford Square. Users can access guides to the AA’s exhibition,
publication and lecture programmes, as well as regularly updated timetables, details of architectural competitions,
prospectus and admission information. Rem Koolhaas’s ‘Start Again’, the first AA lecture to be broadcast on the
internet, was watched around the world — from Buenos Aires to Tokyo. The AA’s online discussion fora are similarly
cosmopolitan and continue to reflect the AA’s status as an international centre for architecture and design. Every unit
and programme across the School has a permanent online space in which to develop and present ongoing projects,
whilst AA Global provides members with a similar showcase.

Architectural Association, Projects Review 99/00. Londres, 2000, pag. 14.
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18. Mi taller de la Rue de Sévres se convirtié con el transcurso de los afios, en el centro de reunion de mas de
doscientos arquitectos jévenes provenientes de los cuatro horizontes del planeta. A su llegada, estos jovenes tenian,
en su mayoria, su diploma en el bolsillo. A mi lado, abordaron los problemas mas variados, desde el amueblamiento, la
casa pequefia o grande, el palacio, hasta el urbanismo. Pero hacian algo mas que abordar, penetraban en el fondo del
problema. No preparaban esbozos, sino planes, no planeaban por encima de las contingencias, estaban en la cruda
realidad: programa, estructura, plastica, estética, materiales, resistencia, costo, tiempo. Encima de algunas mesas de
dibujo, las realidades mas toscas; en otras, los anticipos (pues es necesario dar este nombre a lo que deberia constituir
la tarea cotidiana: /a prevision, siempre aplazada). Cada dia, durante cinco horas, estaba en medio de todos ellos. Veo
en este tipo de colaboracién una ensefanza recomendable.

Le Corbusier, Mensaje a los Estudiantes de Arquitectura. Buenos Aires, Ed. Infinito, 1959, pag. 54.

19. Los Megatalleres verticales también pueden ser entendidos como grandes mecanismos cuasi auténomos, con
partes ortopédicas y componentes vivos, donde los encargados de cursos se desdoblan ilusionados en una futura
clonacion. ¢Constituyen estos Megatalleres verticales la Unica respuesta académica que busca conciliar ensefianza
masiva, potencialidad creadora, calidad y flexibilidad? La respuesta es bastante evidente. Seguramente una estructura
mas compleja con nuevas unidades académicas, asimétricas en su cobertura por grados o por experiencias tematicas,
con dotaciones docentes rotativas, y mas blandas en su gestion, puede enriquecer la actual ensefianza de la
proyectacion.

Diego Capandeguy, “Las ortodoxias de lo efimero.(Fragmentos sobre los campos proyectuales en la FAMU.

1915-1993).” En: Grupo de viaje G87, Centro de Estudiantes de Arquitectura. Amores de estudiante.

Proyectos de la Facultad de Arquitectura de Montevideo. Montevideo, 1994, pag 24.

20. Conviene ahora destacar otro aspecto de la cuestion: las tres artes plasticas o del dibujo, son: arquitectura,
escultura y pintura: artes del espacio. Pues bien, en su intima esencialidad cada una de ellas y de manera evidente,
responde a cada uno de los aspectos indicados, preferentemente: la arquitectura es el arte clasico por autonomasia, la
pintura el romantico, y la escultura el positivista o fisico - y vamos a verlo. Antes nos conviene sefalar algo de suma
importancia: que cada arte contiene a las ofras, y en esto, precisamente, es que radica el cambio de tono (positivista,
romantico o clasico) que tendra en cada gran ciclo de arte. Tenemos, pues, ahora, a cada arte, en tres de sus tiempos:
cuando es mas ella misma, y cuando ya participa de las otras artes. Y comencemos por la arquitectura: idealmente,
fuera de toda realidad, la arquitectura realiza la idea de espacio — materia en relacién arménica.

Joaquin Torres-Garcia, Estructura. Montevideo, Ed. Alfar, 1935, pag 145.

21. Base del arte ante todo es el dibujoy la proporcion; el dibujo es invencion y la proporcion orden. Los dos pilares de/
arte pldstico. Inventar y componer, ésta es la actividad del artista creador. ;Y entonces?, que, sea de la plastica que
sea, debe saber las reglas. Qué es el dibujo, ya lo sabemos: que no es imitar las cosas, sino crear formas. Y sabemos
también lo que es la proporcion, que es medir para realizar la unidad plastica. Me parece pues, que sin esto no hay arte
serio.

Joaquin Torres-Garcia, Universalismo Constructivo. Buenos Aires, Ed. Poseidén, 1944, pag 364.

22. Como hemos visto en la primera leccién al hablar de las tres componentes vitruvianas, que deben ser tenidas en
cuenta, conocidas y analizadas a lo largo de la elaboracién de un proyecto para “componerlas” juntas a fin de aunarlas
posteriormente en el resultado arquitectonico, para las técnicas de elaboraciéon también vale el méfodo global : para
aprender hoy una lengua se aconseja precisamente el método global, opuesto al mas antiguo que consistia en analizar
una a una las partes de la oracion, una a una las partes de la morfologia y de la sintaxis, dejando que el alumno juntase
luego las palabras y frases segun la técnica aditiva. El método global opone a ésta una fécnica sustractiva, dejando que
el estudiante “entre” en el espiritu de la lengua practicandola directamente, equivocandose y corrigiéndose después
poco a poco, cada vez mejor, hasta llegar a poseer “desde dentro” la estructura viva de la lengua misma.

Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio, 8 lecciones de arquitectura. Madrid, Ed. Xarait, 1980, pag. 214.
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ANEXO 1. GLOSARIO.

DICCIONARIO TEMATICO DE LA ENSENANZA DEL PROYECTO DE ARQUITECTURA.
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Acto creativo. Es complejo, porque es un hondo ejercicio de libertad. Es razon, pero también es pasion

y es instinto. Walter Chappe.

Anteproyecto. Conjunto de trabajos preliminares para redactar el proyecto de una obra de arquitectura

o ingenieria.

Aprehender. Asir, agarrar, prender a una persona o bien alguna cosa.

Aprender. Adquirir el conocimiento de alguna cosa por medio del estudio o la experiencia.

Autodidacta. Que se instruye por si mismo sin auxilio de maestros.

Autodidactica dirigida. £/ arte de enseriar con maestros que deben inculcar en el educando, el modo

de aprender, prescindiendo al maximo de los maestros, o sea, de ellos mismos. Nelson Bayardo.

Autonomia. Cualidad del comportamiento del individuo que establece en si mismo, y no en valores o

categorias extrinsecas (heteronomia), el fundamento de la moral.

Clasicismo. Seria aguel en que predomina la idea sobre el sentimiento (y aunque sepamos que éste
Jamds debe ser excluido) y entendiendo por idea, no el mero conceplo intelectual, sino, y por fratarse de
arte, de la institucion completa de la obra, con sus partes y figuras, y fodas con sujecion a un orden.

Joaquin Torres-Garcia.

Concepto. Es aquello que tiene los atributos minimos esenciales que hacen que una cosa sea eso y no

sea otra. Ariel Cuadro.

Conceptualizacion. Proceso que consiste en formar conceptos o ideas generales a partir de datos

singulares y concretos.

Conocimiento. Accién de averiguar por el ejercicio de las facultades intelectuales la naturaleza,

cualidades y relaciones de las cosas.

Corregir. Eliminar defectos y errores de alguna cosa con la intenciéon de mejorarla.

Critica. Examen al que la razén somete hechos y teorias para determinar de forma rigurosa algunas de

sus caracteristicas.

Descriptor. Término valido y formalizado que se emplea para representar inequivocamente los

conceptos de un documento o de una busqueda.
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Didactica. Ciencia auxiliar de la pedagogia que estudia los problemas metodolégicos relacionados con

la ensenanza.

Director. La figura del Director se convierte en un operador que debe velar por la consistencia de los
grandes objetivos y el sentido de las trayectorias, interactuar con los principales responsables y facilitar en
lo posible las condiciones que promuevan la creacion de sinergias posifivas y la infensa expresion de

todos. Thomas Sprechmann.

Disciplina. Arte, facultad o ciencia. / Asignatura.

Discurso. Facultad racional con que se infieren unas cosas de otras, sacandolas por consecuencias de
sus principios o conociéndolas por indicios y sefiales. / Serie de palabras y frases empleadas para

manifestar lo que se piensa o siente.

Ensayo. Escrito en prosa, de indole didactica, que trata de temas filosdficos, artisticos, histéricos,

politicos, etc. Tiene un caracter eminentemente subjetivo, sin pretensiones doctrinales.

Ensefar. Enserar a proyectar es ensefiar a imaginar algo que no existe. El docente experimenta junto

con el estudiante y genera las condiciones para el acto creativo. Angela Perdomo.

Escala. Cualquier sistema que por comparacion con una unidad, permita medir una determinada

magnitud.

Escuela. Conjunto de discipulos, seguidores o imitadores de una persona o su doctrina, arte, etc.

Especiﬁco. Que caracteriza o distingue una especie o sustancia de otra.

Esquicio. Apunte, esbozo.

Estética. Ciencia que trata de la belleza y de la teoria fundamental y filoséfica del Arte. / Ciencia que

busca el conocimiento cierto.

Fenomenologia. Corriente de pensamiento que, partiendo de la intuicion intelectual de los fenomenos,
aislados mediante el método descriptivo, consigue reducirlos a sus esencias puras, convirtiéndolos asi en
conciencia pura, transformada en la Unica realidad ontolégica existente.

Estudio del fenomeno de la imagen cuando la imagen surge en la conciencia individual. Gastén

Bachelard.

Gusto. Sentido que permite distinguir el sabor de las cosas. / Manera de apreciar las cosas cada

persona.
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Heuristica. Técnica de la invencién y el descubrimiento.

Hibridacion. La hibridacion refiere a la generacion de nuevas especies a partir de mezclas de
elementos basicos. A nivel urbanistico la hibridacion alude a ambitos terriforiales no concebidos puros
sino como organizaciones materiales con mixturas de roles o de usos, lo cual habilita alcanzar ofras

estabilidades estructurales, conveniente en enfornos crecientemente inestables. Thomas Sprechmann.

Hipétesis. La que se establece provisionalmente como base de una investigacion, que puede negar o

confirmar la validez de aquella.

Identidad. Conjunto de circunstancias que determinan quién y qué es una persona.

Imaginacion. Facultad de reproducir mentalmente objetos reales o ideales.

Invertir. Dar vuelta el sentido de ciertos fenémenos. Son modos operativos de las vanguardias artisticas.

Inversion, subversion, extrafiamiento, violencia. Bernard Tschumi.

Leccidn. Conjunto de conocimientos teéricos o practicos impartidos por el maestro en una vez.

Lenguaje. Conjunto sistematico de signos que permite la comunicacion.

Maestro. Persona que ensefia una ciencia, técnica u oficio.

Maqueta. Reproduccion a escala reducida de una construccion, maquina, obra arquitectonica, etc.

Método. Procedimiento para alcanzar un determinado fin.

Motivacion. Factor psicolégico, consciente o no, que predispone al individuo para realizar ciertas

acciones, o para tender hacia ciertos fines.

Obijetividad. Perteneciente o relativo al objeto en si y no a nuestra manera de pensar o sentir.

Pedagogia. Ciencia que se ocupa de ensefiar o educar .

Pintura. uUna arquitectura de formas: fonos bien puesfos encima de una tela, proporciones, armonia,

riftmos. Joaquin Torres-Garcia.

Pragmatismo. Propension a adaptarse a las condiciones reales.
Entendemos este modo de operar, reafirmado en diversos ensayos sobre arquitectura local, como
liberador. Aceptar esto como positivo es una actitud que se traslada directamente al campo docente.

Marcelo Danza.
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Profesor. Alguien que no da respuestas sino que cede sus preguntas a los alumnos para que éstas
sean reelaboradas en un proceso compartido de creciente complejidad. Asi, el profesor no abandona e/
modelo tradicional en cuanto a servir de referencia al alumno pues esta mostrandose en sus intereses
personales y profesionales, pero se aleja de €l en cuanto que este mostrarse se hace en tiempo real, en

sincronia con su devenir. Juan Herreros.

Proporcién. Disposicion, conformidad o correspondencia debida de las partes de una cosa con el todo

o entre cosas relacionadas entre si.

Proyectacién. Proceso de ideacion que concluye en una composicion ordenadora de las coordenadas

dindmicas del espacio y el tiempo. Gustavo Scheps

Proyectar. Lanzar, dirigir hacia delante o a distancia. / Idear, trazar o proponer el plan y los medios para

la ejecucion de algo.

Simbolo. Figura o divisa con que se representa un concepto, por alguna semejanza que el

entendimiento percibe entre ambos.

Sinapsis. Conexion funcional entre dos neuronas para el transporte del impulso nervioso.

Cuanto mds se activa la sinapsis mas actividad cerebral hay y por lo tanfo mejores condiciones hay para
el aprendizagje. Ariel Cuadro.

Sinergia. Accion de dos 0 més causas cuyo efecto es superior a la suma de los efectos individuales.

Taller. £/ Taller ha constituido la matriz de la ensefianza de la arquitectura, pero también ha

desempenriado el rol de centro mitico y de procesador cultural. Diego Capandeguy.
Espacio de libertad, estimulo y exploracion dispuesto a su constante revision, punto de partida para

elaborar y transitar ofras agendas y trayecforias. Thomas Sprechmann.

Tectonico. Perteneciente o relativo a los edificios u otras obras de arquitectura.

Topologia. Rama de las matematicas que estudia las propiedades del espacio o de la continuidad y de

las figuras geométricas, con independencia de su forma y tamafio.

Transposicién. (o transposicion) Accién y efecto de poner a una persona o cosa en un lugar diferente

al que ocupaba, mudar de sitio. / Ocultarse del horizonte, el sol, u otro astro.

NOTA.

Las referencias no explicitas pertenecen al Diccionario de la Real Academia Espafiola.
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ANEXO 2. TORRES EN LA TORRE.

La reciente restauracion y traslado de los murales del Hospital Saint Bois.

El problema de la decoracién mural forma cuerpo, en unidad perfecta, con la arquitectura: y esto en cualquier sentido.
. Se ha considerado bien esto, aqui entre nosotros, y tanto por parte de los pintores como de los escultores y
arquitectos? Rotundamente hay que decir que no. Es mas: no se ha intentado siquiera. Y la prueba es, de que no hay
ni un solo ensayo en tal sentido. Si se dice pues, que todo esta por hacer, incluso una teoria para llevarlo a cabo, no se

exagera.
Joaquin Torres-Garcia, Universalismo Constructivo, Leccion 119: Nuestro problema de decoracion mural, 1944.
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58. Args. Luis Surraco y Sara Morialdo, MSP. Pabellon Martirené del Hospital Saint Bois.

Es la tuberculosis una enfermedad de larga evolucién, de porvenir incierto, en la que los estados de angustia
y desesperacion se presentan con inusitada frecuencia. La psicologia de estos enfermos es profundamente
modificada por la intensa preocupacién que origina la enfermedad, a la que se suma el grave problema social
que generalmente ellos tienen. Es necesario desviar su atencion, creando entretenimientos adecuados, que a
su vez sirven de incentivo a la formacién de una cultura que cree nuevos horizontes y renovadas esperanzas
para el futuro. Es preciso crear nuevos refugios espirituales a estas almas atormentadas.(...) Tuvimos la
suerte de encontrarnos con un hombre de excepcion —Don Joaquin Torres Garcia- que en noble gesto
altruista puso en forma desinteresada su Arte y el de sus discipulos a nuestra disposicion, para dar color,
intensidad y vida a estas paredes hasta ayer frias e inhospitalarias.

Dr. Pablo Purriel, “El ambiente necesario al Hospital Moderno”, en: La Decoracion mural de/

Pabellon Martirené de la Colonia Saint Bois. Montevideo, 1944.

Es en 1944, que por invitacion del Dr. Pablo Purriel, Director del Pabellén Martirené del
Hospital Saint Bois, Joaquin Torres-Garcia y varios discipulos de su Taller realizan 35 murales
en el interior del Pabellon. Podria afirmarse que es la mayor obra muralistica en la historia del
Uruguay. Los murales comenzaron a pintarse en mayo de 1944 y fueron inaugurados el 29 de

julio del mismo afio.

La némina de artistas del Taller Torres Garcia que participaron de la experiencia de los murales
del Saint Bois es la siguiente: Joaquin Torres-Garcia, Julio Uruguay Alpuy, Gonzalo Fonseca,
Augusto Torres, Teresa Olascoaga, Luis San Vicente, Josefina Canel, Horacio Torres, Elsa
Andrada, Daniel de los Santos, Héctor Ragni, Juan Pardo, Maria Elena Garcia Brunet, Luis
Gentieu, Maria Rovira, Day Man Antunez, Andrés Moscovich, Sergio de Castro, Esther Barrios,

Alceu Ribeiro, y Manuel Pailés.
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Para ir al Saint Bois nos encontrabamos en la casa del maestro, en la calle Abayuba, cerca de la plazoleta
Suarez, y saliamos todos juntos, en la misma ambulancia de Salud Publica que trasladaba a los enfermos.
(...) El maestro estuvo siempre trabajando a la par de todos nosotros. Haciamos un paréntesis a media tarde
para tomar un café con leche y luego seguiamos trabajando. Cada tanto nos pasaban por los rayos, para ver
si habia algun contagio. (...) Creo que fue la actividad en grupo mas importante, aunque habia otro tipo de
reuniones grandes, que haciamos en exposiciones del Salén Municipal, en las que estabamos todos, porque
éramos muchos. Ahora, para los murales no fuimos tantos, porque algunos tenian un poco de temor de ir al
Saint-Bois por el contagio. Pero también estabamos los desaprensivos que haciamos la tarea sin
preocupacioén, ya que nos parecia algo muy importante. Fue bueno en todo sentido, porque se hizo algo
concreto de la Escuela, porque se llevd a cabo una idea que tenia Torres-Garcia, en colaboracién con
arquitectos y con médicos.

Elsa Andrada. Entrevista realizada por Revista Posdata en julio de 1997, publicada en: “La Triste e

Increible historia de los Murales del Saint Bois.” Revista Posdata, 4 de julio de 1997.

59. Alceu Ribeiro. Ciudad. Mural del Pabellon Martirené del Hospital Saint Bois, 1944.
Ubicacion : oficina de RX. Area: 1.02 x 2.60m. Montevideo, 27 de noviembre de 2003.

Asi como la arquitectura — madre de las artes plasticas — se ordena en las formas puras de la geometriay en
el ritmo y la medida, también para Torres-Garcia deben ordenarse las formas plasticas si se quiere llegar a la
perfeccion original, y por eso se ha dicho, y él no lo ha rechazado, que era antes que nada un arquitecto.
Dr. Alfredo Céaceres, “La Obra de Torres Garcia en el Hospital Saint Bois”, en: La Decoracion mural
ael Pabellon Martirené de la Colonia Saint Bois. Montevideo, 1944.
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El 6leo y su aspecto esmaltado me parece perfectamente apropiado para esta distribucion de cinco colores
puros. Dentro del tono luminoso del muro, sus bancos verdes, sus cristales azules en lo alto, concuerdan y
extienden el acorde tonal hacia abajo y lados del hall, a la entrada.

Carmelo de Arzadun, “Una feliz realizacién de moderna decoracion mural”, en: La Decoracion

mural del Pabellon Martirené de la Colonia Saint Bois. Montevideo, 1944.

60. Horacio Torres. Hombre. Mural del Pabellon Martirené del Hospital Saint Bois, 1944.

Ubicacion : Traumatologia. Area: 1.90 x 2.00m. Montevideo, 27 de noviembre de 2003.

Asi como tuvo sus férreos defensores, la experiencia de los murales del Saint Bois tuvo sus
combatientes, que establecieron duros ataques a través de diferentes medios de prensa de la

época.
Flamante y agresiva se luce en las paredes del Pabellén Saint-Bois, una pintura violenta que bajo ningun
punto de vista plastico puede llamarse pintura. Aqui, desde estas mismas columnas, un juicio riguroso y
exacto de Eduardo Vernazza, traté de definir sus llanos yerros. Pues si una duda existia aun sobre las
posibilidades de arrancar del cementerio del cubismo una doctrina viva y nueva, ésa se ha desvanecido con
el esfuerzo emprendido heroicamente por el maestro. Su obra reciente, fuera de ese maravilloso empefio de
artista del renacimiento, llevando sus admirables setenta afios sobre escaleras y entablonados para allegarlo
a un conmovedor didlogo con el muro, no puede contar sino como un frustrado intento plastico.
Arq. Herrera Mac. Lean, Diario £/ Dia, 13 de octubre de 1944.

Siete de los treinta y cinco murales fueron pintados por Joaquin Torres-Garcia y, fatalmente,
desaparecieron en su totalidad en 1978 en el incendio del Museo de Arte Moderno de Rio de

Janeiro.
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61. Arq. Luis San Vicente. Herramientas. Mural
del Pabellon Martirené del Hospital Saint Bois,
1944. Ubicacion: Sala de Traumatologia. Area:
1,90 x 2,05m. Montevideo, 27 de noviembre de
2003.

En octubre de 1995 el Arq. Luis Livni, presidente de la Comisién del Patrimonio Histdrico,
Artistico y Cultural de la Nacion, solicita a su Departamento de Restauracion, la Exposicion de
Motivos para pedir al Poder Ejecutivo la declaracion de los murales del Saint Bois como

Patrimonio Historico, lo cual se concreta en el aino 1996.

No obstante las consideraciones que anteceden, permanecen aun en los muros del Pabellon Martirené
veintiuna obras en las que se constatan diversos grados de deterioro, alteracion del color original, incidencia
de humedades y tratos inadecuados y que corren el riesgo de perderse irremisiblemente. Cabe reiterar que
se trata de obras que han sobrepasado el medio siglo de existencia sin haber recibido ningun tipo de amparo
ni de accion conservacionista, sino mas bien, agresiones de toda indole. Mas alla de las diferentes calidades
plasticas que pudieran apreciarse es indudable que el conjunto de las obras constituye la culminacién de un
periodo altamente fecundo de la vida artistica nacional y que en consecuencia el movimiento generado
tendiente a su recuperacion se orienta atendiendo a su globalidad.

Ruben Barra, Director del Taller de Restauracion del Patrimonio Artistico de la Nacion. Exposicion

de Motivos para la declaracion de Patrimonio Histérico de los Murales del Hospital Saint Bois,

octubre de 1995.

El 12 de setiembre — dia del Patrimonio - de 1997, el Ministerio de Salud Publica ( MSP), el
Ministerio de Educacion y Cultura y la Administracion Nacional de Telecomunicaciones
(ANTEL) celebran un Convenio por el cual el MSP autoriza a ANTEL a extraer 22 murales del
Hospital Saint Bois, a restaurarlos y custodiarlos por 50 afios. El lema del “rescate” de los
murales es “Torres en la Torre”, debido a la intencion de trasladarlos a la nueva Torre de las
Telecomunicaciones de ANTEL. Con el asesoramiento de restauradores extranjeros, se
comienza la tarea de restauracion de los murales. El proceso aplicado, segun conversaciones

mantenidas con integrantes del equipo restaurador, consta de tres etapas:
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1. Preparar la extraccion, limpiando y
consolidando la capa de pintura.
Colocar un soporte provisional, que
consiste en una cubierta de madera
con un bastidor integrado por dos telas,
pegadas a la pintura con un adhesivo
especial, muy resistente.

2. Salvar el sustrato. Se procede a
desmontar totalmente el muro, por
detras del sustrato, hasta llegar a
extraer el mural. Si hay hormigén es
mas complejo, hay que retirar el
sustrato con herramientas especiales.
3. Recuperacion de la capa pictorica.
Se recupera la pintura danada y no se
le coloca marco. La terminacion esta
dada por los bordes impregnados con

el revoque original.

62. Jorge Echenique y Osvaldo Bat. 7aller de
Restauracion de ANTEL Paso Molino.
Montevideo, Octubre de 2003.

En octubre de 2003 ya son 15 los murales que se encuentran restaurados e instalados en la
Torre de las Telecomunicaciones de Antel, y 8 murales estan en proceso de restauracion,
mientras solamente cuatro murales se encuentran aun en los muros del Pabellon Martirené del
Hospital Saint-Bois: Ciudad de Alceu Ribeiro, Hombre de Horacio Torres, Herramientas de Luis

San Vicente y La Ciencia de Teresa Olascoaga.

63. Day Man Antunez. Ciudad. Mural del Pabellon
Martirené del Hospital Saint Bois, 1944.Ubicacion: Taller
de Restauracién de ANTEL Paso Molino. Area: 1,90 x
2,75m. Montevideo, Octubre de 2003.
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La extraccion de los murales del Hospital Saint Bois y su traslado a la Torre de las
Telecomunicaciones, produce un efecto de descontextualizacién y de extrafiamiento, lejano
quizas a la advertencia inicial de Joaquin Torres-Garcia: “E/ problema de la decoracion mural,
forma cuerpo, en unidad perfecta, con la arquitectura.”

Sin embargo, la quijotesca tarea de rescate de los murales, extendida en un largo tiempo de
negociaciones llevadas adelante con ahinco por un grupo integrado por personas allegadas al
Taller Torres-Garcia -entre ellos el Cr. Joaquin Ragni, el Ing. Eduardo Irisarri y el Arq. Enrique
Benech-, esta arribando con éxito a su fase final, y los murales se convierten hoy,
indudablemente en una ventana hacia el futuro en el conocimiento del Universalismo

Constructivo y de su espiritu creador: Joaquin Torres-Garcia.

64. Héctor Ragni. Herramientas. Mural del Pabelldn Martirené del Hospital Saint Bois, 1944.

Ubicacion: Torre de las Telecomunicaciones de ANTEL. Area: 1,35 x 2,81m. Montevideo, Octubre de 2003.

Entonces fue cuando el pintor, ayudado por un grupo de alumnos, ejecuté las decoraciones murales del
Pabellon Martirené de la Colonia Saint-Bois, que, a mi entender, constituyen el experimento mas sensacional
en pintura mural moderna que se haya realizado en cualquier pais americano hasta la fecha. Las
composiciones ejecutadas en ese pabelldn tienen tan soélido asiento de eternidad como los murales mayas de
Yucatan o las pinturas de las mastabas egipcias. Es de esperar que el Uruguay sepa valorarlas y
preservarlas, pues constituiran en el porvenir un firmisimo titulo de su cultura artistica.

Julio Payré, “Vida de santo y de héroe”, en: Testamento Artistico, Montevideo, 1974.
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