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1. INTRODUCCION

“Suprimamos las estatuas de nuestras plazas y calles y el
conocimiento del héroe quedard solamente al alcance del
pueblo en el empeiio imaginativo del relato escrito, ya historico
y biogrdfico, ya puramente literario; faltaria a la vida cotidiana
y al entusiasmo de nuestra alma esa afirmacion espiritual, que
espera las miradas y el silencio de los que pasan, y que ciertos
dias del afio obtiene el calor de la multitud que la rodea ot

1.a. Breves consideraciones historico-artisticas

Los inicios del siglo XIX en el continente americano estin signados por las
luchas independentistas y la ruptura con el mundo colonial. A las transformaciones
politicas acompaifié un profundo cambio en lo que a la cultura y a las artes atafie. La
llamada “independencia” habria de manifestarse en lineas generales mas que nada en un
cambio de regimenes politicos, donde el gobernante ya no era espafiol sino “de la
tierra”, a excepcion de Cuba y Puerto Rico que continuaron bajo el régimen colonial
hasta 1898. Pero lo que se dio por llamar “descolonizacion” no fue més que un suspiro,
ya que el proceso de occidentalizacion, lejos de mermar, continué con nuevos aires,
ahora con las miradas puestas en la Francia revolucionaria que se convirtié en modelo
cultural para nuestros paises y marcaria una parte importante del pensamiento
americano del XIX. Las nuevas naciones fueron incorporadas paulatinamente a la
economia mundial de acuerdo a los dictdmenes de los paises mds industrializados
(Inglaterra primero y Estados Unidos después), quedando siempre en condiciones de
inferioridad respecto de estos, por lo que la dominacién, pues, habria de prolongarse,
ahora bajo otras maneras.

A la Independencia sobrevino la fragmentacién, no sélo a nivel continental que
el propio sistema colonial y el determinismo geogréifico ya condicionaban, sino también
a nivel regional. La lucha por el poder entre las nuevas generaciones de gobernantes y
las distintas concepciones acerca de las formas de gobierno a ser impuestas, degeneré en
guerras civiles internas, en caudillismos y en la proliferacién de autoridades incapaces
para cohesionarse bajo intereses comunes. Los criollos triunfadores olvidaron muy
pronto a quienes habian sido su piedra de apoyo fundamental en las luchas
independentistas, en especial los indigenas -en los paises donde éstos eran mayoria- y
“pueblo llano” quienes siguieron viendo postergadas sus reivindicaciones
fundamentales como la tenencia de sus tierras. La “occidentalizacién” propugnada por
los gobiernos los excluyd, quedando por lo general marginados del progreso cultural y
econdmico que fueron experimentando los estados, y mal posicionados en la
consideracién social. Tal division signific6 que estas manifestaciones culturales
quedaran en planos absolutamente secundarios y que su desarrollo dependiera del
mayor o menor interés que el gobernante o las autoridades de turno quisieran
concederle. Debe aclararse que esta afirmacion vale para el ambito oficial ya que las
manifestaciones artisticas populares tuvieron continuidad por otras vias.

En el primer cuarto de siglo, la vida académica que los ilustrados borbones
habian propiciado pero no suficientemente apoyado en su normal funcionamiento (el
caso de la Academia mexicana es fiel ejemplo de esto) se limitaba a emprendimientos
efimeros en duracién e inconstante en produccién, con honrosas excepciones. Algunos -
pocos- monumentos publicos, pintura de retratos, obras de temdtica religiosa que

' . MASSINI CORREAS (1962), p. 7.



marcaron una notoria decadencia respecto de los niveles alcanzados en el periodo
barroco, testimonian esta accion. El panorama habria de cambiar hacia mediados de la
centuria, con los gobiernos mds asentados, la disminucién de las luchas intestinas, el
desarrollo de artes como la litografia y el daguerrotipo que propiciaron una difusién mas
amplia que la pintura, limitada a espacios determinados, o el asentamiento de academias
mds organizadas, causas que fueron definiendo nuevas pautas de actuacién. La
“necesaria” presencia del europeo y de “lo europeo”, encarnada primero en el viajero
romantico y la difusion de libros y revistas ilustradas, y luego, en la segunda mitad del
XIX, esencialmente en lo que signific6 la llegada del inmigrante ayudé a la
configuracion de un espectro cultural diferente.

Es menester aclarar que no es sencillo determinar una “cronologia artistica” en
América como puede hacerse -y de hecho se ha efectuado repetidamente- en Europa,
con una sucesion de movimientos y/o estilos artisticos mas o menos homogéneos. En el
caso americano, amén de ser tardios con respecto a Europa, convivieron
manifestaciones tan disimiles como el romanticismo propagado por los viajeros
europeos, con las artes tradicionales heredadas de la colonia, la pintura costumbrista de
raigambre popular, y la pintura de paisaje y la de historia que fundamentalmente
erigieron las academias como puntales de la formacion que ofrecian.

La escultura en Iberoamérica durante el siglo XIX se caracterizé por el descenso
paulatino en la produccién de la tradicional escultura religiosa barroca heredada de la
época colonial y la introduccién y proliferacion de la estatuaria conmemorativa, de caracter
secular e indole publico, vinculada a los proyectos de ornamentacién de las ciudades.
También hubo continuidad en los monumentos de caracter funerario, realizados con el fin
de perpetuar la memoria de los fallecidos.

Debe sefialarse como caracteristica fundamental, al igual que apuntamos cuando
hablamos de las pinturas realizadas por encargo, la limitada libertad en la eleccion de los
motivos por parte de los escultores al llevar a cabo sus obras. La diferencia radic6 aqui en
que el alto costo de materiales de trabajo como el marmol o el bronce, y la necesidad de un
proceso de fundicion de calidad que en la mds de las veces se debia gestionar en Europa,
hicieran aun mds pronunciada la sujecién de los artistas a las demandas y, lo que supo ser
mads conflictivo, a los deseos de los eventuales comitentes cuyos gustos muchas veces no
coincidian con los de los escultores. Estas causas derivaron asimismo en que numerosas
creaciones escultéricas proyectadas en el XIX quedasen sélo en estudios previos,
realizados por lo general en yeso, conformando estos una importante fuente de andlisis
para la investigacion de la escultura en Iberoamérica.

Por contrapartida, un porcentaje mayoritario de los monumentos emplazados en
América durante esa centuria fueron obras de artistas europeos, para quienes en aquel
continente se abri6 un mercado de enormes potencialidades y desarrollo, cuyas
concreciones no han sido suficientemente valoradas en las “historias del arte” europeas. En
especial italianos, franceses y espafioles suelen ubicar el asunto (cuando lo hacen) en el
terreno de lo casi anecdético, vinculdndolo al “éxito” del artista, pero por lo general se
olvidan de la importancia que dichos encargos tuvieron para el sostén econdémico y para el
prestigio de éste, siendo la estatuaria publica la tipologia que les posibilitaba acrecentar su
jerarquia social.

Con la escultura monumental, de carécter publico, convivid el retrato, que, al igual
que ocurrié con la pintura, fue el medio elegido por las personalidades de los diversos
paises para satisfacer el deseo de perpetuarse en el tiempo. Para la realizacién de los
mismos, los escultores optaron en general por la utilizacion del bronce que, gracias a ser de
mas facil modelado que el marmol, permitia dar mayor movimiento y expresion, y, por lo
tanto, un cardcter mds naturalista e intimista que pocas veces se lograba en la escultura



monumental en donde predominaba la linea sobre la expresién. EI marmol, sin embargo,
era considerado el medio més apropiado para expresar el ideal heroico y eterno propio del
neoclasicismo gracias a su casi imperceptible granulado, su suave textura y su color que
disminuian la posibilidad de distraccion por parte del espectador. El uso generalizado de
ambos materiales, bronce y mdrmol, obedecia asimismo a la intencion de que la obra se
mantuviese inalterable con el paso de los afios.

La escultura monumental vino a cubrir varias necesidades de los gobiernos y
nuevos paises. Contribuy6 a la “urbanizacion” simbolizando a la vez el “adelanto cultural”
de los mismos, promovi6 a “los préceres” considerados dignos de ser imitados, y expreso
emblematicamente “la obra publica” de gobiernos de tinte liberal y europeizante a través
de la transformacidn estética de las ciudades. A la ejecucion de obras publicas se afiadieron
el trazado de avenidas, parques, alamedas, etc., siendo dotadas todas ellas de la
correspondiente estatuaria monumental, a semejanza de las urbes europeas. La ciudad fue
concebida como un “gran panteén”, a través del nomenclator de calles, avenidas, plazas y
barrios, convirtiéndose gradualmente, parafraseando a Victor Hugo, “una crénica escrita
en piedra”, y los monumentos en verdaderos “poemas épicos’.

La ciudad en el XIX fue convirtiéndose pues en una suerte de leccion publica de
historia, donde las arquitecturas historicistas y los monumentos afirmaron sentidos de
identidad y pertenencia a pueblos, grandes urbes y naciones. Y, a efectos de lo
conmemorativo, poco importo a veces que algunos, como aquel critico mexicano afirmara
en 1881 que “En materia de estatuas s6lo somos competentes para hablar de la hermosura
de ciertas bailarinas™. La significacién supo ir por delante, calmando la “insaciable sed de
recuerdo” como dirfa Carlos Reyero e incrementando los “gloriosos archivos del género
humano” que eran las estatuas para David d’ Angers.

Los temas del pasado fueron utilizados como metaforas para el presente, y la idea
de la nacién se construyé mas con discursos literarios y visuales que a través de la vida
cotidiana, y en especial recurriendo a las escenificaciones, fueran estas fiestas,
inauguraciones de monumentos u otros actos solemnes. Gracias a este cimulo de
realizaciones se fue generando una identidad “visible” de la nacion: “...Las naciones, los
paises o las patrias, como todo grupo social especifico, se hicieron, se han hecho, se hacen
y se deshacen; y las necesidades de su presente son las que les impelen a forjarse una
‘tradicién’, a inventarse su pasado™. Lo mismo vale para la formacién de las identidades
locales. En los pueblos, en los que en la mayor de los casos fue imposible
presupuestariamente hacer frente al gasto en un monumento “de prestigio”, se levantaron
obras de tinte popular, las que intentaron desde fechas tempranas emular los cdnones de la
gran estatuaria del XIX, logrando unas obras “ingenuas” pero de notable expresividad en
algunos casos, aunque muchas de ellas, como también ha ocurrido con varios de los
“grandes monumentos” de las capitales, en evidentes gestos kitsch.

Si el siglo XIX estuvo marcado por la industrializacion del monumento
conmemorativo, el XX tendrd como una de sus caracteristicas principales (siempre
debatible o matizable) la pérdida de venerabilidad de los mismos. En América, la
importancia de lo conmemorativo ha mantenido una sélida vigencia en el sentir de los
gobiernos y de muchas instituciones y otros colectivos ciudadanos; “estatuomania’™,
“arcomania” y “plaquetomania” son términos aun vdalidos para expresar esta manera de
sentir el espacio publico. También lo son realidades de rigurosa actualidad como la

2, “Memorias de un vago. El arte en México”. El Cronista de México, México, 2 de julio de 1881. Cit.:
RODRIGUEZ PRAMPOLINI (1997), t. III, pp. 125-127.

3 SERRANO (1995a), p. 8.

* . Término que ya aparece a finales del XIX en América. Ver: “El Arte y la Historia. Mania de estatuas”.
El Universal, México, 6 de agosto de 1892. Cit.: PEREZ WALTERS (2003), p. 12.



realizacion y exposicion en el Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires, en febrero de
2004, de una gigantesca bandera argentina de 9.000 metros de longitud, confeccionada con
retazos aportados por habitantes de todo el pais, lo que en este sentido se vincula a la idea
de la participacion ciudadana en los homenajes que, en el caso de los monumentos, solia
concentrarse en las suscripciones populares. La ensefianza de la historia patria a través de
la sucesion de hechos histéricos, héroes y simbolos, sigue estando omnipresente en nuestra
educacion civica y los americanos nos hemos formado teniendo en frente las iconografias
mds salientes de aquella. Los manuales y libros de lectura escolar, plagados de laminas con
los ineludibles retratos de préceres y los cuadros de historia, que tampoco han declinado en
su caracter de simbdlica decoracion de las aulas, nos han permitido una convivencia
natural. Podriamos decir que el afdn conmemorativo es casi inmanente al americano y que
aun hoy los aniversarios y conmemoraciones son movilizadoras de acciones de la
comunidad e implican inversiones de recursos publicos.

1.b. Objetivos y aclaraciones sobre el presente estudio

Las ideas y las concreciones monumentales en el &mbito de lo conmemorativo en
Iberoamérica constituyen el eje principal del presente trabajo. No obstante, esta primacia
no se convierte en excluyente, debida cuenta que en el mismo hemos decidido la
incorporacion, dada su vinculacién a temas propios del monumento como son, entre otros,
la significacion del espacio urbano, cuestiones acerca del mercado de arte y de los
materiales, y otro patrimonio fundamental para la comprensiéon del siglo XIX, el
compuesto por el mobiliario y los ornamentos integrados a plazas y avenidas. Fuentes,
jarrones y esculturas decorativas, la mayor parte de ellas fabricadas en Francia y adquiridas
por los gobiernos municipales americanos a las principales casas de fundicidn, serdn objeto
de andlisis en este estudio.

El apartado acerca de las mismas se halla en la primera de las dos partes del
mismo. En efecto, hemos estimado conveniente estructurar el estudio en dos grandes
bloques, el primero de cardcter conceptual, en el cual abordamos aspectos que
consideramos primordiales para el entendimiento del monumento publico en Iberoamérica,
como las mutaciones estéticas, el proceso monumentalista y su incidencia en la
conformacion de un urbanismo cargado de simbologias propias y ajenas, la importante
presencia de obras de artistas europeos y las problematicas que ello origin en varios
sentidos. Finalmente, factores que atafien a la conformacién de la iconografia monumental.
Todo este primer bloque ha sido redactado pensando en potenciales lectores europeos y
americanos, factor éste que nos origind el desafio de elaborar un discurso lo maés
equilibrado posible, en el que pudieran caber los intereses de unos y otros, disponiéndose
asimismo de informacién a veces despareja en cantidad y calidad. Por estas razones, a la
par de cuestiones y datos novedosos, el lector encontrard parrafos y detalles que le
supondran una obviedad.

La segunda parte centra su atencioén en los grandes temas de conmemoracion a
través del monumento en América, incluyendo aqui a reyes, descubridores y
conquistadores europeos (capitulo aparte merece la figura de Cristobal Colén). En el
ambito de lo propiamente americano, hemos integrado a los héroes prehispanicos y los
monumentos indigenistas, siendo fundamental el apartado dedicado a los monumentos
vinculados a la gesta emancipadora y en especial los homenajes a Simén Bolivar y San
Martin. Los dos ultimos capitulos de este bloque tratan sobre la monumentalizacién de
hechos y personajes de época independiente, y la “democratizacion” del espacio publico en
el siglo XX, con la incorporacion de tematicas que hasta ese momento, en un espectro
dominado por las figuras de militares y politicos, no habian sido mayoritariamente tenidas
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en cuenta. El dltimo capitulo, del que hablaremos parrafos mas adelante, es el
correspondiente a la Bibliografia.

El lector apreciard que la mayor parte de los ejemplos incluidos pertenecen al que
podriamos considerar el periodo de mayor “fiebre monumentalista” en el continente,
aproximadamente los afios que van en torno de 1890 y hasta 1940. Esta ldgica por
supuesto no excluye el periodo anterior ni los afios posteriores; en estos ultimos se
manifestard un interés menor por las conmemoraciones escultdricas ddndose paso a
testimonios de mayor envergadura donde la arquitectura jugard un papel esencial
cambiando decididamente la forma de erigir monumentos de homenaje. Esta politica se
acentuard en los periodos caracterizados por las dictaduras militares, muy proclives a
recurrir al bronce, el mdrmol y la piedra para autoglorificarse, las mas de las veces
solapandose con el recuerdo de los grandes préceres de la historia; en esto nunca existié
una marcha atrds en nuestro continente.

Dado el caracter de sintesis al que aspira este trabajo, en el que el objetivo central
es rescatar los testimonios y las ideas mas relevantes de cada pais y ponerlas en conjuncién
con los de las otras naciones, hemos intentado que al menos quedasen reflejados aquellos
monumentos que en sus paises son considerados los mds sefieros, y otros que, si bien no lo
son, se erigieron teniendo por medio circunstancias que nos son validas para ilustrar las
ideas, conceptos y problemadticas que planteamos sobre el monumento conmemorativo en
una visiéon abarcante iberoamericana. Asimismo, y aun con las excepciones que
consideremos de mayor enjundia, no haremos en este trabajo especial alusiéon a los
innumerables bustos existentes en las calles, avenidas, plazas y edificios publicos, cuya
mencion se realizard solamente en funcién de determinados discursos o porque su
importancia (por calidad artistica, autoria o significacion) asi lo requiera.

Parafraseando a Emilio Irigoyen, podemos signar a estos bustos como “sucursales”
de los grandes monumentos emplazados en nuestras ciudades, tradicidén neocldsica que se
inicié con Napoleén y que tuvo continuidad en los paises americanos, como puede
apreciarse por caso en la ingente cantidad de copias de bustos de José Marti producidas
industrialmente en Cuba y que fueron repartidos por todo el pais y el exterior, y que
quedaron fijados en una paradigmaética fotografia de José Alberto Figueroa en la cual se
ven interminables hileras de estos bustos esperando ser destinados a pueblos, escuelas,
departamentos de policia, o dondequiera se les fuera a enviar. Algo similar habia ya
ocurrido en otros paises desde el siglo XIX, como sucedi6 en México con los bustos de
Benito Judrez y Cuauhtémoc que, debido a la demanda oficial, fueron hechos en serie, o
con los bustos de Julio de Castilhos en Porto Alegre (Brasil) que el escultor Décio Villares
debi6 colocar en 67 municipios gaiichos a principios del XX°.

Para la realizacion de esta “historia del monumento conmemorativo” nos hemos
servido de fuentes escritas y graficas, desde descripciones periodisticas, criticas y
fotografias de la época, hasta libros y articulos publicados por colegas desde un punto
de vista historico-analitico. A lo largo del trabajo se hallardn constantes remisiones a
todos ellos, constituyendo los estudios precedentes, investigaciones que nos han
permitido con sus ideas e informacién ir construyendo nuestro discurso sobre el
monumento publico. Asi, la realizacion de este trabajo nos otorga en buena medida la
posibilidad de hacer justicia con quienes, gracias a su labor, nos han aportado un
basamento intelectual, posibilitando que su legado, mantenido muchas veces con escasa
difusién o presentado en ediciones locales, muy dificiles de conocer en dmbitos mas alla
de esas fronteras, tenga aqui un reconocimiento.

El presente estudio plantea un eje historicista mas que puramente estético, aspecto
éste que va tratado en funcién de aquel discurso. En lo que a la estructura respecta, al

> DOBERSTEIN (1992), p. 43.
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inicio del proyecto se nos aparecia la disyuntiva de como abordarlo, abriéndose entonces
tres posibilidades principales: organizarlo de acuerdo a un recorrido geografico, imprimirle
un carécter cronoldgico, o trazar un andlisis de tipo temdtico. Finalmente primaria esta
ultima opcidén que, segin pudimos comprobar, nos habria de permitir una mayor
interrelacion entre los casos, las obras y la informacién de los diferentes paises, integracion
que fue desde el principio uno de los objetivos primordiales. Y ello sin descartar la
posibilidad de recurrir en ocasiones a tratamientos de regiones o paises especificos, o de
organizar secuencias cronoldgicas en varios de los apartados.

Hemos abordado, pues, una comprension de ideas y temdticas con caricter
integrador, poniendo en didlogo hechos y situaciones producidos en los diferentes
paises americanos, a la vez que incorporando en aquellos momentos en que lo
consideramos obligatorio, necesario o ttil la mencidn a aspectos de la estatuaria europea
y sus artifices. Para ello ha sido fundamental la tarea de cruzar la informacion
proveniente de cada uno de los paises (incluido aqui Estados Unidos) y, en cuanto a los
europeos, de publicaciones fundamentalmente italianas, francesas y espafiolas, cuya
vinculacién a América fuera palpable. Dadas asi las circunstancias, la Bibliografia se
erige no en un apéndice complementario del ensayo sino en un capitulo fundamental, y
con esta intencidn ha sido concebida. En ella hemos querido reflejar al maximo posible
las publicaciones realizadas, y, a la luz de la sumatoria generada por las mismas, hemos
podido advertir no sin asombro el amplisimo corpus existente.

En los monumentos publicos de nuestro continente se hallan referencias a
numerosos artistas extranjeros, muchos de ellos que nos eran poco menos que
desconocidos, y que gracias a la revisién en archivos y bibliotecas europeos pudimos
recuperar detalles sobre sus trayectorias y valoracién dentro del panorama escultérico y
arquitectonico de sus paises de origen. Consideramos util incluir asi, también
concatenandose con el relato, algunas breves biografias de artistas, tanto americanos como
europeos. Esto, que si bien puede significar un paréntesis dentro del relato, en los casos en
que hemos recurrido a ello ha sido con la intencién de informar mas sobre la obra de esos
artistas sobre los cuales, o bien se sabe en general poco y tenemos datos que aportar, o bien
que en los dltimos afios han sido objetos de monografias de no facil localizacién.

El estudio de la produccion artistica del siglo XIX en Iberoamérica se halla, en el
panorama historiografico actual, en dindmico desarrollo, acentuado en los dltimos afios.
Tal interés estd siendo motivado por factores diversos como la creciente importancia de
la fotografia como tema de la historia del arte que arrastra en su comprension a las otras
manifestaciones, o la indagacion en las historias de la “vida privada” y los andlisis “de
género” o de vida social que en el siglo XIX ofrecen particular interés. En lo que al
monumento publico respecta, aun estamos en una etapa en la cual los esfuerzos de los
historiadores estdn centrados en llamar la atencién de la existencia de este patrimonio y
de su significacion, a la par que ir creciendo en el conocimiento general o particular del
tema. Pero hasta hoy se sigue advirtiendo en los autores la necesidad de comenzar un
articulo o capitulo con una introduccion basica acerca de lo conmemorativo y del papel
que la estatuaria juega en dicho aspecto, antes de abordar directamente el respectivo tema
central.

En Europa, si bien puede decirse que el interés masivo por parte de historiadores es
reciente, ya se halla en una fase de firme consolidacion como tema de investigacion. En el
caso espafiol, donde una valoracién pionera le cupo al escultor Miguel Blay en 1910 con su
discurso de ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando que verso sobre
El monumento publico, en momentos en que su vinculacion con América iba
acrecentandose a la par que su consideracion dentro del dmbito espafol, y en el que hizo
especial hincapié en dos asuntos primordiales, el objeto moral de la estatuaria monumental
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y su finalidad artistica. Los estudios de autores como Enrique Pardo Canalis y Enrique
Serrano Fatigati sobre la escultura del siglo XIX abrieron paso a una valoracién mas
amplia, llegandose en los ultimos afios a una cadena continua de publicaciones sobre los
monumentos en las diferentes regiones del pais y sobre los autores mas salientes. Los
estudios abarcantes de Juan José Martin Gonzélez y fundamentalmente de Carlos Reyero
han incorporado definitivamente el tema del monumento publico en la gran historia del
arte espafiol.

Indudablemente, a nivel europeo, la labor editorial mas firme es la coleccién Public
sculpture of Britain emprendida por la Liverpool University Press, que a la fecha de este
escrito lleva publicado siete significativos volimenes sobre otras tantas ciudades de las
islas. También se han hecho en Europa congresos y publicaciones que fueron ampliando la
huella, pudiéndose mencionar entre ellas el libro La scultura nel XIX secolo coordinado
por Horston W. Janson, producto del XXIV Congresso Internazionale di Storia dell’ Arte
(Bologna, 1979), y mas recientes congresos como el organizado por Gilbert Gardes, La
Memoire Sculptée de I’Europe (Estrasburgo, 2001) o el llevado a cabo en la Institucién
“Fernando el Catdlico” de Zaragoza en 2002, titulado Historia y politica a través de la
escultura publica: 1820-1920. Gardes se halla abocado a la creacién de la Memoire
Sculptée Association Internationale, entidad que propenderd a canalizar de una manera
conjunta los esfuerzos de los investigadores en torno a los monumentos
conmemorativos, acciéon que marca una decidida apuesta por el tema. Estudiosos como
Franco Sborgi en Italia, Sergiusz Michalski en Alemania, o Maurice Rheims, Maurice
Agulhon, Antoinette Le Normand-Romain y el citado Gardes en Francia, han marcado
un derrotero que demuestra con suficiencia y brillantez la importancia del mismo.

En América, otro tanto puede decirse de numerosos autores dedicados
plenamente al estudio de la estatuaria decimonodnica, en especial en la Argentina donde
en la dltima década se ha multiplicado la cantidad de investigadores y de trabajos
editados al respecto, pudiéndose senalar la obra de Marina Aguerre, Maria Beatriz
Arévalo, Jorge M. Bedoya, Patricia Viviana Corsani, Teresa Espantoso, Mariana
Giordano, Ricardo Gonzdilez, Catalina E. Lago, Maria del Carmen Magaz, Rail
Piccioni, Marcelo Renard o Adriana Van Deurs. En México es continuada la labor, entre
otros autores de Esther Acevedo, Patricia Pérez Walters, Fausto Ramirez, Eloisa Uribe y
Verénica Zarate, mientras que también son trascendentales los estudios de Rafael
Pineda en Venezuela, Maria de los Angeles Pereira en Cuba, Alfonso Castrillén-
Vizcarra y Natalia Majluf en Per, Patricia Fumero en Costa Rica y Walther E. Laroche
en Uruguay. De la labor de todos ellos hay sobrado testimonio en estas pdginas.

Merece senalarse asimismo como de absoluta necesidad el seguir potenciando un
camino que de a poco se muestra como una realidad palpable, como es el acercamiento
entre los historiadores y los historiadores del arte, pertenecientes a dos disciplinas que,
siendo indivisibles, se han orientado muchas veces por trayectos diferentes. Es por ello que
se muestran enriquecedores los eventos como el congreso celebrado en Castellén (Espaiia)
en 2002, La construccion del héroe en Espaiia y México (1789-1847), en el cual se produjo
un encuentro entre la historia y la historia del arte en el que tanto la pintura de historia
como el monumento publico fueron temas centrales. Estas iniciativas nos irdn permitiendo
contrarrestar cada vez mds aquellas cualidades expresadas por el mexicano Arvea
acerca de la escultura del XIX: “Infamada, vituperada, difamada, denigrada, escondida,
mancillada, humillada... ha conocido las mas ligubres bodegas y ha sufrido el maés
irracional trato™® y acentuar la idea de que nuestros espacios publicos urbanos y los
cementerios pueden ser tenidos en cuenta como los grandes museos del género.

o, ARVEA, R.. “Historia de una infamia”. En: ACEVEDO Y URIBE (1980), p. 7.
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En lo que a nuestra labor respecta, decir que un primer embrion fue el capitulo
titulado “Un siglo de escultura en Iberoamérica (1840-1940)” incluido en el libro
Pintura, escultura y fotografia en Iberoamérica, siglos XIX y XX (Madrid, Ediciones
Catedra, 1997), cuya redaccién recordamos como la construccién de un puzzle de piezas
dispersas, pero que nos permitié la posibilidad de vislumbrar el tema del monumento
publico como plausible de un anélisis comparativo continental mas amplio. Le seguiria
en importancia “Pintura y escultura en Iberoamérica (1825-1925)”, publicado en
Historia del Arte Iberoamericano (Barcelona, Lunwerg, 2000) y otros trabajos que
incluyeron, siempre con una vision geogréfica y espacialmente abarcante, los estudios
sobre los retratos escultoricos en América, los monumentos vinculados a la
Independencia y la labor monumentalista de los escultores espafioles en aquel
continente. Largos viajes por numerosos paises americanos, desde México al sur, nos
permitieron reunir el material bibliografico, fotografico y de datos tomados in situ que
el lector encontrard en estas paginas.

Pero todo esfuerzo no hubiera dado sus frutos sin la ayuda de tantos colegas y
amigos que nos brindaron material de trabajo, tiempo de charla, ensefianzas y opiniones
que utilizamos profusamente en este estudio. Aun con riesgo de omitir algin nombre,
queremos expresar nuestra inmensa gratitud a Miguel Angel Amoroto, Lucio Aquilanti,
Patricia Viviana Corsani, Teresa Espantoso, Celia Elizabeth Garcia, Gabriela Garrote,
Mariana Giordano, Martin Gutiérrez Vifiuales, Ignacio Gutiérrez Zaldivar, Patricia
Méndez, Elisa Radovanovic, Analia Righetti y Natalio Solis (Argentina); Maria Elizia
Borges, Sandra Brecheret Pellegrini, Luisa Durdn Rocca, Suely de Godoy Weisz,
Eulalia Junqueira, Vanna Piraccini y Roberto Segre (Brasil); Alberto Escovar, Juan Luis
Isaza y Rodolfo Vallin (Colombia); Patricia Fumero y Ofelia Sanou (Costa Rica); Maria
de los Angeles Pereira, Mario Piedra y Daniel Taboada (Cuba), Isabel Cruz de
Amendbar, Alejo Gutiérrez Vifuales, y José de Nordenflycht (Chile); Dora Arizaga,
Inés del Pino y Alfonso Ortiz Crespo (Ecuador); Celina Ganuza (El Salvador);
Fernando Alvarez, J oaquin Manuel Alvarez Cruz, Moisés Bazan de Huerta, Maria Luisa
Bellido Gant, Antonio Bonet Correa, Carlos Castro Brunetto, Manuel Chust Calero,
Alberto Darias Principe, Heriberto Duverger, Cristina Esteras Martin, Mercedes Gallego
Esperanza, Manuel Garcia Guatas, Rafael Gil Salinas, Cristina Giménez Navarro,
Ignacio Henares Cuéllar, Ascension Herndndez Martinez, Maria del Carmen Lacarra
Ducay, Margarita Leyva Cabello, Juan Sebastian Lépez Garcia, Rafael Lépez Guzman,
Jesus Pedro Lorente Lorente, Victor Minguez Cornelles, José Miguel Morales Folguera,
Jos¢ Ramo6n Moreno, Ana Maria Quesada Acosta, Carlos Reyero, Francisco Javier
Rodriguez Barberdn, Guadalupe Romero Sanchez, Carlos Saguar Quer y Miguel Angel
Sorroche Cuerva (Espana); Gilbert Gardes (Francia); Luisella Barla (Comune di
Taggia), Fulvio Cervini, Antonio Martini (Gruppo dei Romanisti, Roma), Giovanna
Rosso del Brenna y Franco Sborgi (Italia); Juan Benito Artigas, Beatriz Berndt, Louise
Noelle, Tomés Pérez Vejo, Patricia Pérez Walters, Fausto Ramirez, Teresa Sudrez y
Ver6nica Zarate (México); Ticio Escobar, Roberto Noguera, William Paats, Jorge
Rubiani y Carlos Sosa (Paraguay); Alfredo Arosemena Ferreyros, Alfonso Castrillén-
Vizcarra, José Antonio Gamarra Puertas y Natalia Majluf (Perd); Cristina Branddo
(Portugal); Jorge Rigau y Jaime Sudrez (Puerto Rico); y Rubens Stagno (Uruguay).

Quiero hacer especial homenaje aqui a dos maestros y amigos, Fausto Ramirez y
Carlos Reyero, a cuyos estudios sobre el arte del siglo XIX, caracterizados por el rigor
documental y la solidez interpretativa, debo en buena medida mi entusiasmo
investigador por las reconstrucciones simbdlicas de la historia. Y sobre todo a Maria
Luisa, esposa, amiga y compaiiera ideal, que ha estado permanentemente a mi lado
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sosteniendo las largas horas de trabajo y compartiendo muchas caminatas por ciudades
americanas en busca de saciar mi estatuodependencia.
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2. EL MONUMENTO Y SUS MUTACIONES ESTETICAS. PAUTAS BASICAS
DE ANALISIS

2.a. De las rigideces del Clasicismo a las libertades de la Modernidad

No estd de mas tener presente como idea bdsica que la emancipacién de las
naciones americanas debe en gran medida sus conceptos y su simbologia a la Francia
revolucionaria de 1789. El paso del neoclasicismo a América no estard tan vinculado a la
contemplacion de “lo antiguo” como a dicha faceta revolucionaria, manifestandose el
estilo como simbolo de la libertad. Prototipos del clasicismo como las figuras aisladas y de
pie que sefiala Reyero, con expresion ausente y anatomias y ropaje propias de modelos
antiguos’, no serén la ténica predominante en la estatuaria americana, més proclive a que
los héroes aparezcan acompafiados por una o varias alegorias. Es cierto también que la
“fiebre monumentalista” prendi6é con fuerza traspasado el meridiano del XIX, cuando en
Europa los arrebatos del romanticismo y luego los exagerados detallismos del realismo
habian reemplazado a la “limpia geometria estdtica” y a las “cldmides y peplos” propias de
lo clésico, como diria Gaya Nuﬁog; Maderuelo hablaria de una ““disolucion del clasicismo”.

Esa compaiiia que las alegorias proporcionaron al héroe le permitian mostrarse, al
decir de Irigoyen, “como una encarnacion terrena del ideal: las efigies -casi siempre
femeninas- que lo acompafian son sus credenciales de pertenencia a ese espacio
trascendental. Ambas figuras, la ‘realista’ y la ‘alegdrica’, corresponden a un plano
superior al de la realidad empirica y cotidiana, pero una de ellas fue alguna vez, ademas,
un ser de carne y hueso; es decir: pertenece no sélo al Ideal sino también a la Historia. El
mito configurador es el de un héroe que, como Cristo, desciende de la eternidad y cumple
un destino histérico para volver de inmediato al mas alla (ahistérico)”g.

El dltimo tercio de la centuria y las primeras del XX marcaron en América, para los
escultores locales pero mds aun para los europeos, una de las etapas mds propicias para la
expansion estatuaria. Los enormes expendios en bronce y marmol, inéditos hasta entonces
e insuperados después, potenciaron la nueva imagen urbana y facilitaron a los artistas
amplias posibilidades de amasar grandes fortunas, y alcanzar una fama que fue carta de
presentacion de suficiente validez como para presionar a los comitentes de monumentos a
la hora de controlar sujeciones y exigir mayores libertades. A veces se alcanz6 pero otras
no. La estética clasicista, con variantes contemporaneas, siguid teniendo vigencia aunque
ya para finales del XIX se imponia aquel exacerbado culto al detalle, marcado por los
debates de rigor histérico que eran propios asimismo de la pintura de historia. El caricter
documental que se le suponia a la obra acabada, como sintesis visual de hechos y
personajes histéricos que el artista de turno habia concretado -muchas veces en
colaboracion estrecha con un historiador versado en la materia que le amparaba en lo
empirico y le controlaba posibles desviaciones-, exigia la conversiéon de aquella en
testimonio fidedigno y casi definitivo. La obra iba a ser a partir de entonces el documento
de documentos. A manera de las grandes composiciones de historia, el monumento
incorporaria en sus pedestales relieves con escenas alusivas a los hechos histéricos
vinculados al personaje o al suceso conmemorado.

La herencia de los “clasicos” y su prestigiada presencia, si bien seria en buena
medida obviado en sus obras por numerosos escultores de entresiglos, quienes preferian
apartarse de los cdnones tradicionalistas, tuvo continuidad como recurso en la
conformacion de la leyenda del artista. Esta estuvo forjada a partir de un anecdotario, con

. REYERO (1999), pp. 36 y 210.
¥ GAYA NUNO (1966), pp. 165.
° IRIGOYEN (2000), p. 124.
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presencia abundante en criticas y notas periodisticas de la época, necesario para alcanzar la
distinciéon social deseada. Podemos mencionar en este sentido ejemplos como el del
escultor argentino Lucio Correa Morales, en un caso que el critico Payré tild6 de “version
criolla” del “Parla!” de Miguel Angel. Cuenta que al visitar el estudio de aquel, el doctor
Sagarna “solia encontrar al escultor en plena fiebre de trabajo... Asi, un dia, lo vio modelar
la cabeza de Falucho, a la vez que recitaba los famosos versos que culminan en ‘Y un
juramento fue el gesto con que el negro dijo: jNo!’. De pronto, sorprendidse el visitante al
advertir que el escultor interrumpia su tarea y su declamacion para increpar a la estatua:
‘Negro de m...! {Hay que abrir mds la boca!{Hay que gritar mds fuerte!’, abofeteando la
cara de arcilla, después de lo cual remodel§ el rostro para dar mds vigor a la expresién”™'”.

Respecto de aquella sumision al detalle escultérico a la que referiamos parrafos
atrds, podemos recoger testimonios como el del critico de arte Manuel G. Revilla en
Meéxico quien en 1892, con motivo de la XXII exposicion de la Escuela Nacional de Bellas
Artes, escribia acerca de Jesus F. Contreras quien habia retornado triunfante desde Francia
a México: “creer que con asuntitos de género o de la escuela efectista se puede educar, es
extraviarse a si propio y extraviar a los demds. / ...El sefior Contreras parece haber
aceptado esa manera, ahora muy de moda entre ciertos estatuarios extranjeros, que consiste
en dejar a medio plasmar la figura, descuidando de propésito el esmero en los detalles™ .
En oposicion a ellos vale la frase del espafiol Francisco Alcantara, en 1904, sobre que
“toda obra antigua es una infeccidén incurable para el que quiera vivir de veras su
tiempo”lz.

A menudo el artista persiguié en sus obras monumentales un equilibrio entre “lo
clasico” y “lo moderno”, ya fuera por propia decisién, aunque en varios casos por la
imposicion de los comitentes o las leyes de los concursos convocados a los efectos.
Podemos citar el proyecto del argentino Rogelio Yrurtia, formado en Paris con Jules-Félix
Coutan, para el monumento a la Independencia en Buenos Aires en 1908. En el mismo,
para satisfacer los intereses del jurado traza un enorme arco de triunfo pero hace valer
también su libertad creativa integrando en primer plano un grupo representativo de la
apoteosis de la emancipacion, que nos recuerda ciertos lineamientos de Rodin expresados
en Los burgueses de Calais.

Para entonces las discusiones en torno a la representacion monumental se van
volviendo més punzantes. En Espafia, Ramén G6émez de la Serna publica en 1910 un
ensayo que titula Sur del Renacimiento escultorico espariol en el que ataca decididamente
la utilizacién excesiva de simbolos: “...al monumento le suelen alzar arbitrariedades o
fanfarronerias sin espinazo. Por esto conviene sustituir los simbolos y en ese concejal
graso al que se levanta un monumento en la plaza publica hacer a lo menos un vertebrado
ya que no tuvo una cualidad saliente de esas que hacen ultravertebrados”"®. En el mismo
afio Miguel Blay presentaba su discurso de ingreso a la Academia de San Fernando, en el
que sentenciaba: ‘“Monumento que se componga no mds que de una estatua y un
pedestal, exige que la figura del personaje, por la mera razén de estar sola y como
entregada a la digna posesion de sus atributos... tenga postura y gestos mds tranquilos y
concentrados... (pero) En las agrupaciones ya la vida se exterioriza y difunde, y pueden
sus personajes expresar vehementemente, con pronunciados gestos, el estado de su
dnimo...”". Se plantea entonces la incorporacién al monumento de elementos y grupos
escultéricos que fueran completando una escenografia mdas enriquecedora para el

' PAYRO (1949), p. 51.

" El Nacional, México, 13 de enero de 1892.
2. Cit.: REYERO (2000b), p. 134.

3. GOMEZ DE LA SERNA (1910), p. 6.

4 'BLAY (1910), p. 19.
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cardcter del retratado, y con caracterizaciones de los personajes centrales en posturas
mads teatrales, plausibles de conectar mds directamente con el espectador.

En 1937, en momentos en que se estaba dirimiendo acerca de como debia ser el
gran monumento a Marti a instalarse en La Habana, una revista de arquitectura recogia
testimonios de Leopoldo Torres Balbds: “Un monumento conmemorativo es
fundamentalmente una obra artistica destinada a producir una emocion instantidnea y
sensible; levantada en medio de las muchedumbres y para ella, su lenguaje ha de ser
elemental y primitivo, que el monumento posea belleza plastica, que sus masas y sus lineas
estén felizmente logradas, que armonice con el lugar que ocupa y que en forma sencilla y
elemental -por ejemplo, con una breve inscripcion en grandes letras o con una sobria
estatua bien colocada- nos recuerde el personaje o acontecimiento que conmemorar; esto
es todo lo que debemos pedirle. Que un monumento a la gloria de Cervantes conste de dos
partes por ser éstas la del Quijote, y que cada una de ellas ostente tantas estatuas o
pinaculos como capitulos tienen; que en un monumento a Elcano sea motivo principal una
gran esfera que represente a la Tierra; que en el monumento de un poeta una figura
esfumada quiera ser la inspiracién, y en el de un artista universal unas matronas
representen las artes, ofrenddndole coronas, son puramente conceptos literarios y no
sensibles, de los que el verdadero artista debe apartarse, huyendo del énfasis y la
exageracion. El pueblo no los comprenderd nunca y la mayoria de las gentes cultas tendran
que esforzarse para alcanzarlos. Ademds, todo gran monumento ha de tener un valor lo
mads universal y eterno posible, y estos simbolismos, estas alegorias nuestras, son casi
siempre representaciones locales y pasajeras”'”. Los tiempos estaban cambiando...

2.b. Expresiones de la Modernidad

Con el avanzar del siglo XX veremos como la situacién del monumento puiblico
va transformandose, y se produce la transicion hacia una mds marcada libertad creativa
por parte de los artistas, aunque hasta épocas muy tardias, bien entrada la centuria, aun
continuaron las situaciones de sujecion de estos a rigidas normas en encargos y
concursos. En el caso de los escultores americanos fueron, como reflejo de lo que
ocurria en Europa, adoptando nuevas costumbres en su acciéon no solamente estética
sino también social, forjando de diferentes maneras aquella “leyenda del artista” de la
que hablaron Kris y Kurz. Una de estas facetas fue la autopromocion, sobre todo en los
aflos en que los artistas americanos se encontraban radicados en Europa en pleno
periodo de perfeccionamiento, durante el cual mostraban muchos de ellos un particular
interés porque sus “triunfos” en Europa estuvieran presentes en las pdginas de los
periddicos de sus paises, de tal manera que, a su regreso, la auréola fuera lo
suficientemente importante como para reinstalarse en buenas condiciones, es decir con
encargos de pedigri.

En el tema de la autopromocién podriamos sefialar como un caso evidente el de
la escultora argentina Lola Mora, radicada en Roma a finales del XIX donde se form6
en el taller de Giulio Monteverde, y que durante los primeros quince afios de la
siguiente centuria gozé de gran prestigio y numerosos encargos monumentales en su
pais. Una de las leyendas mds repetidas en sus biografias hasta la saciedad son sus
supuestos, y nunca debidamente documentados, triunfos en dos concursos
internacionales, el primero en 1903 en el convocado para erigir el monumento a la reina
Victoria en Melbourne (Australia) -lo que de ser cierto la hubiera convertido en el/la
primer artista del continente en ganar un certamen importante fuera de sus confines- y el

5 TORRES BALBAS, L.. “Los monumentos conmemorativos”. Arquitectura y Urbanismo, La Habana,
N° 46, mayo de 1937, p. 10.
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otro al afio siguiente en el concurso celebrado en San Petersburgo, con motivo de la
guerra de Rusia con el Japdn, dedicado a Alexander I, para el cual habia enviado un
boceto bajo el lema Tupac Amaru. Segin se cuenta, en ambas ocasiones, aun habiendo
ganado los respectivos concursos, debidé declinar su realizacién al verse obligada a
renunciar a su nacionalidad argentina16.

En los citados casos, los acontecimientos marcaron otras realidades; en el
monumento para Melbourne, Michael Hedger en su estudio sobre escultura publica en
Australia, destaca al mismo como el mds importante del pais erigido en honor de la
reina, inaugurado en 1907, siendo obra de James White y habiendo relegado en el
concurso a un segundo lugar a Bertram Mackennal, quien seria a su vez autor de los dos
memoriales mas importantes dedicados a Eduardo VII''. Del otro concurso nada
sabemos. Dos de los bidgrafos mas destacados de la artista argentina, Carlos Pdez de la
Torre y Celia Terdn, plantean la posibilidad de que todo haya sido una estrategia para
causar impacto en su pais, donde ya estaba absorbida por encargos, lo cual hace mas
improbable que se hubiese planteado la realizacion de otras obras aun cuando se hubiese
presentado a ambos concursos internacionales. “Verdaderamente, es absurdo creer que
en un concurso ‘internacional’, donde es obvio que se presentardn candidatos de paises
extranjeros, exista la valla de la nacionalidad, a la hora del encargo... Otras habran sido
las exigencias, acaso meramente formales, que desanimaron a Lola Mora si es que,
repetimos, alguna vez pensé realmente en asumir esa tarea...”'*.

Entre los beneficios recibido por Lola Mora se contaban la beca otorgada por el
gobierno argentino en 1897 y la realizacion, en 1900 y por pedido del Presidente Roca, de
dos bajorrelieves para la Casa de Tucumén. Estos representaban las escenas del 25 de
Mayo de 1810 y del 9 de Julio de 1816 (primer gobierno patrio y Jura de la Independencia,
respectivamente), siendo emplazados en 1904 en la Casa Histdrica, a la par que otros dos
monumentos también en Tucumadn, la estatua de la Libertad, originalmente destinada
también a la Casa pero que fue instalada en la Plaza de la Independencia, y el monumento
a Juan Bautista Alberdi frente a la estacion del ferrocarril. A ellos, se sumaria la realizacion
de varias estatuas alegdricas para ser ubicadas en el exterior del edificio del Congreso
Nacional que se inauguraria en Buenos Aires en 1906, y cuatro estatuas para el hall
interior, en las que representaba al general Carlos M. de Alvear, a Mariano Fragueiro,
Facundo Zuviria y Francisco Narciso Laprida. Para mds honra, en 1909 venceria en el
concurso para erigir el monumento a la Bandera en Rosario. Y todo ello sin contar su obra
cumbre, ofrecida en 1900 a la Municipalidad de Buenos Aires con el fin de engalanar la
Plaza de Mayo (aunque se instalaria en otro sitio), La Fuente de Venus, consistente en una
enorme valva de molusco, sobre la que se emplazaron tres tritones, y una plataforma con
dos sirenas sosteniendo a su vez una valva menor donde se instal6 una alegoria de Venus.

Hacia 1915 toda la suerte que le habia acompafiado hasta entonces comenzé a
desmoronarse, hecho que en parte se debid a cuestiones politicas, al no estar en los cargos
quienes habian sido sus valedores afos antes; otros, como los presidentes Mitre y Roca
habian fallecido en 1906 y 1909 respectivamente. La fortuna le comenzo6 a dar la espalda al
ser desalojadas del edificio del Congreso sus obras; las alegorias fueron con el tiempo
ubicadas en Jujuy, mientras que las cuatro efigies de los prdceres habrian de ser
reinauguradas como monumentos en diferentes ciudades del pais: la de Zuviria en Salta
(1923), la de Alvear en Corrientes (1929), la de Laprida en San Juan (1930) y la de
Fragueiro (1954) en Cordoba, veintitin afios después del fallecimiento de Lola Mora.

' 'HAEDO (1974), pp. 32 y 40.
7. HEDGER (1995),p.49.
'8 'PAEZ DE LA TORRE-TERAN (1997), p. 109.
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Como se analizard oportunamente, otro revés ocurrié en 1923, al serle cancelada la
realizacion del monumento a la Bandera en Rosario.

Nos interesa mencionar también aqui el caso del espafiol Agustin Querol, y su
habilidad para estar siempre bien situado a la hora de concursos y encargos tanto en su
pais como en algunas naciones americanas. No sin ironia, recordaba Pio Baroja que de
Querol se afirmaba “que era como un empresario de su taller, que él no trabajaba y que
no hacia més que la parte, como quien dice, de asuntos del exterior, el ir a las oficinas
del Estado, el hablar con el Ministro o el Subsecretario y nada més. / Se decia que, de
sus grupos escultéricos, el pintor Sala le hacia los bocetos; que después tenia un escultor
italiano al frente del taller, y otros dos o tres escultores a sus 6rdenes. El caso fue que,
después de muerto Querol, siguié trabajando su taller siete u ocho afios™"?.
Completando, aunque con términos mas duros, afirmaria Juan Antonio Gaya Nufio que
“no sélo por la ayuda de Céanovas (del Castillo), sino por la adhesion de toda laya de
particulares y corporaciones, llovieron materialmente los encargos sobre el escultor, en tal
desenfrenada cantidad que resultaba imposible que pusiera mano a cuanto firmaba. Y,
naturalmente no lo hacia, sino que modelaba en barro, ayudado por multiples auxiliares, y
los marmolistas de Carrara tallaban el grupo, figura 0 monumento. Sélo asi es posible
comprender el nimero de delirios marméreos que llevan su nombre...””.

Con Querol ocurrié algo similar a Contreras en México, es decir que fueron
tildados de acomodaticios y oficialistas, y, tras sus respectivas muertes en 1909 y 1902 una
sombra de olvido y destierro se posé sobre ellos. Salvo la pequefia monografia escrita por
Rodolfo Gil sobre el primero, publicada en 1910, no se ha vuelto a hacer un libro sobre
dicho artista. Contreras debi6 esperar a los estudios de Justino Ferndndez para una primera
consideracion histérica y a los trabajos de Patricia Pérez Walters para su merecido rescate.
Contreras cont6 claramente con el apoyo y la enorme estima de Porfirio Diaz; pensemos
no solamente en la decision de establecer la Fundicidon Artistica Mexicana que se llevo a
cabo en una reunién en casa del presidente mexicano, sino también en la iniciativa de éste,
tras perder Contreras uno de sus brazos, de otorgar al escultor el titulo de “Invalido del
Arte” en 1900, honor que éste rechazd, aun cuando esto significaba una pension de 1.000
francos mensuales.

El primer monumento en importancia realizado por un espafiol en la Peninsula
con destino a la América independiente fue obra de Querol, el dedicado a Francisco
Bolognesi inaugurado en Lima en 1906*'. Curiosamente el mismo artista habia cerrado
el capitulo monumental en la América espafiola, con el emplazamiento, en 1897, del
monumento a las victimas del incendio de Isasi en el cementerio de Col6n en La
Habana, es decir un afio antes de la Independencia cubana. Con estos y otros encargos,
Querol fue consolidando su mote de “conquistador artistico de América”. Entre 1894 y
1896 habia proyectado otros tres monumentos “americanos”, el dedicado a Pablo Duarte
para la Republica Dominicana, el de Cdnovas para Cuba y uno de Fray Bartolomé de las
Casas para México; los mismos no fueron llevados a cabo ni erigidos por problemas
politicos en esos paisesn. Para la ciudad de México realizaria los cuatro “pegasos” que
se colocarian en lo alto del Teatro Nacional (1909) y que, tras estar emplazados en la
plaza mayor, hoy estan ubicados en la plazoleta frente a dicho edificio, actual Palacio de
Bellas Artes. Para Buenos Aires el monumento donado por la colectividad espaiiola a la
Argentina con motivo del Centenario en 1910, y para otra ciudad del pais, Parand, el

9 BAROJA, P.. Desde la ultima vuelta del camino. Vol. IV. Galeria de tipos de la época. Madrid,
Biblioteca Nueva, 1945, pp. 291-294. Cit. por GARCIA GUATAS (2003), p. 22.

2 GAYA NUNO (1966), p. 316.

' Ver: CASTRILLON-VIZCARRA (1991), pp. 340-343.

2 GIL (1910), pp. 13 y 49.
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dedicado al general Justo José de Urquiza del que sélo llegaria a realizar el pedestal,
siendo la obra continuada por el valenciano Mariano Benlliure quien disefid y ejecuto la
estatua ecuestre que corona el conjunto inaugurado en 1920. En cuanto a Querol, lleg6 a
proyectar otros monumentos en América que nunca llegaron a realizarse; el primero de
ellos fue el dedicado en Buenos Aires a Bartolomé Mitre, para cuya realizacion se cursé
invitacion directa, en 1907, al cataldn, al francés Jules-Félix Coutan y al italiano Davide
Calandra.

El francés Coutan, primer maestro del argentino Rogelio Yrurtia en Paris, gozaria
al igual que Querol de numerosos encargos en América, en especial en la Argentina y
Chile. Fue autor del monumento a Carlos Pellegrini inaugurado en Buenos Aires en 1914,
del monumento a Benjamin Vicuia Mackenna en Santiago de Chile y de los mausoleos de
Nicolds Avellaneda (1908) y Luis Maria Campos en el portefio cementerio de la Recoleta.
De todos ellos quizé el mas impactante sea el primero, que muestra a Pellegrini sedente, en
su papel de hombre publico, protegido por la Republica que corona el monumento y que
apoya su mano derecha sobre el fascio, simbolo de unidad, y la derecha sobre el escudo
nacional. El précer tiene en su mano izquierda la Bandera argentina, marcando con la
derecha un ademdn de defenderla con firmeza a través de las instituciones por €l creadas
como el Banco de la Nacién, Obras Sanitarias, el Departamento Nacional de Higiene y
otras. El monumento se completa con alegorias de la Justicia, la Lucha por el Progreso, la
Industria y el Comercio. Otro francés con obra en América en aquellos afios fue Félix
Charpentier, autor en Brasil de los monumentos al Vizconde de Rio Branco en Rio de
Janeiro, y a su hijo, el Bar6n de Rio Branco en Recife (1917). Charpentier era autor, entre
otras obras, de decoraciones para la Gare de Lyon en Paris, y poco después de la obra
brasilefia asumiria numerosos encargos de monumentos a los caidos tras la primera guerra
mundial, evidentemente una de las vias de manutencion para los escultores tras la
contienda en Europa.

En cuanto a los contratos de que fueron objeto en América y en el cambio de siglo
escultores espafioles como Querol, Benlliure y Miguel Blay, ademés de otros con obras
puntuales en América como Lorenzo Coullaut Valera, Gabriel Borrds o Moisés de Huerta,
se debi6 en buena medida a su vinculacién a Italia y a Roma en particular. Ambas seguian
como paradigmas inalterables de la estatuaria academicista que era del gusto de los
comitentes americanos, fundamentalmente los gobiernos. Lo que en ellos pudiera haber de
vinculante a las prestigiadas figuras de la escultura italiana del momento, ya sea en una
linea mas clasicista como la de Pietro Canonica o Ettore Ximenes, o mas innovadoras
como las de Leonardo Bistolfi o Paolo Troubetzkoy, eran una garantia a la hora de los
encargos. No seria muy arriesgado afirmar que la presencia de los escultores espaioles
marcé otra de las vias de penetracion de la estética italianizante en la América de
principios del XX.

En lo que a Blay concierne, aunque sus obras monumentales se centraron
geograficamente en el sur del continente, y en concreto en la Argentina, una de sus
realizaciones mds recordadas, realizada junto a Benlliure, fue el monumento a Vasco
Nufiez de Balboa, también en Panama (1924). Otra obra vinculada a lo “americano”
congregb a ambos escultores, en este caso junto a Juan Cristébal y Francisco Asorey: el
Monumento a Cuba, en el Retiro, Madrid (proyectado en 1929 e inaugurado en 1952).
Blay fue uno de los escultores que mds presencia tuvo en la Argentina durante la
primera década de siglo, participando en el importante concurso para dotar a Buenos
Aires de un monumento a la Independencia, en donde obtuvo un muy honroso tercer
puesto, y recibiendo, entre otros encargos, la estatua de Mariano Moreno>®. El
monumento a Moreno quedé incompleto respecto del proyecto original, ya que no se

3 Cfr.: FERRES (2001), pp. 26-27.
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afadieron las esculturas de bronce que alegorizaban el genio de Moreno, su espiritu de
justicia y su espiritu democratico®* que debian integrarse casi dos afios después de su
inauguracion en mayo de 1910. Otros monumentos de menor trascendencia que éste
fueron el poco conocido de San Francisco Solano en la nortefia localidad de Santiago
del Estero o el retrato sedente de Ramé6n Santamarina (1914), destacado hacendado y
comerciante, obra que fue emplazada en la ciudad de Tandil, en la provincia de Buenos
Aires. Ambas obras comparten como caracteristica el no ser tipologias habituales de las
que podian hallarse en los espacios publicos argentinos en esa época, que conmemorara
como en estos casos, respectivamente, a un religioso y a un hombre de negocios.

La obra més importante de cuantas realizé Blay en América, por su complejidad
compositiva, es sin duda el monumento al pedagogo y periodista uruguayo, reformador
de la Escuela Publica, José Pedro Varela en Montevideo (Uruguay), ciudad para la cual
realizé también el mausoleo del filantropo espaiiol Silvestre Ochoa (1917), situado en el
cementerio de Buceo. En el monumento a Varela, que preside la figura del
conmemorado, se destaca la transmision de la idea de la educacién como base del
porvenir de la nacién uruguaya, cuyo escudo gobierna el monolito central. “Por el
extremo derecho de la base del monumento -describe el propio Blay- vese, representada
la Educacion, que abriendo cétedra publica con aire atrayente y gesto amable, derrama
sobre el joven auditorio el mand espiritual que hard del nifio un hombre, de éste un
ciudadano, capaz de comprender y respetar la Ley, figura severa y majestuosa que
decora el extremo opuesto de la base / En la cara posterior del monumento estd
representada la juventud enarbolando una bandera...””, detalle este dltimo que nos
recuerda en parte a otra obra del cataldn, el relieve La intelectualidad y el trabajo que
luce en el Club Espaiiol de Buenos Aires. Del monumento a Varela se conservan en
Olot (Gerona) algunos bocetos en escayola; en 1952 se reprodujo en piedra el fragmento
del grupo conocido como La Lectura, que se emplazé en el Paseo Miguel Blay de dicha
ciudad®. En lo que respecta al campo de la escultura funeraria en América, la obra més
sefalada de Blay es el mausoleo a Juan Ponce de Leodn, encargado por el Casino
Espaiol de Puerto Rico en 1909, para albergar los restos mortales de quien fuera primer
gobernador de la isla, en una de las capillas de la Catedral de San Juan; los mismos
fueron trasladados ese afio desde la iglesia de San José, de la misma ciudad.

Esta seguidilla de prestigios individuales ganados por los escultores que trajeron
como consecuencia la conquista de libertades estéticas, permitié a los artistas recurrir
cada vez mas a menudo a representaciones formalmente innovadoras y en buena medida
divorciadas de las normas académicas y de la sumision a la descriptividad. Se irfa haciendo
cada vez mas decisivo el papel jugado por el escultor, disminuyendo las limitaciones
impuestas por los comitentes, cuyo entendimiento de corte clasicista se vio ciertamente
caduco ante la arremetida incontenible de las nuevas corrientes naturalistas y
modernistas. Asi, no es de extraiar que en su memoria del proyecto de mausoleo a
Bernardino Rivadavia en Buenos Aires (1915), aun cuando tuviese en cuenta todas las
indicaciones dadas en las bases del concurso, Mariano Benlliure exigiera: “Sé6lo he de
reservarme la libertad necesaria para hacer los cambios que estime imprescindibles en el
transcurso de la obra para dar movimiento adecuado a las figuras, para coordinar las
lineas, porque al convertir en realidad el proyecto y al ver los elementos todos del
tamafo que han de tener, suelen cambiar algin tanto las impresiones. Después de todo,
(,qué menos se ha de conceder al artista sobre el que cae la responsabilidad entera de la

i “Ampliacién del monumento a Mariano Moreno”. Atldntida, Buenos Aires, 1911, t. II, N° 6, p. 408.
¥ Memoria del monumento realizada por Miguel Blay. Cit.: LAROCHE (1980), t. I, p. 277.
26 Cfr.: FERRES (2001), pp. 134-136.
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obra que ha ejecutado? Una vez concluida, la critica no tendrd en cuenta ni las
indicaciones a las que obedecid ni el precio estipulado...””.

De cualquier manera en la Argentina, como en otras naciones, muchos eran los
que miraban con recelo la sumisién total del monumento a la libertad creativa del
artista. Emilio C. Agrelo escribia en 1926 que “El artista siempre ha deseado vivamente
poner lo més posible de su propio fondo: que se vea y afirme en la obra su personalidad. Y
el moderno, mucho menos obediente que el antiguo a la corriente general, mas celoso de
su espiritual independencia, pugna hoy por exteriorizar en su obra lo que ve y siente €l
mismo con frecuencia, aunque ello pudiera resultar una novedad y tuvieran los demés que
formar una nueva convicciéon de acuerdo con la suya particular.../ Pues si en la obra
puramente imaginativa campea el artista habitualmente sin limitaciones ni ataduras, por lo
contrario, en la obra monumental, histdrica, €l tiene forzosamente que proceder de acuerdo
con la verdad objetiva y subjetiva; es decir con la efectividad de los hechos y con la
conciencia publica formada de ellos. Proceder de otro modo, interpretar hechos y figuras
desde un punto de vista meramente personal, en alas de la fantasia, alterdndolos o
magnificandolos con exceso, es usurpar el puesto del historiador. Y verdadera historia es el
monumento. / ...Y mads raras veces todavia hdllanse reunidas en una sola persona la
extrema agudeza del espiritu, la informacion literaria y la suma habilidad en la traduccién
plastica, que es conjunto necesario para que la obra alcance el maximo valor” 2,

Otra realidad del monumento fue la “huida del pedestal” que experimentaron
ciertas esculturas, y la propia integracion y/o fusién de estas con aquel, rasgos
caracteristicos del cambio de siglo XIX al XX. Asi, “la progresiva ‘esculturizacién’ del
pedestal contribuye a suprimir el efecto distanciador de éste, de manera que se genera
un didlogo directo entre el espectador y el punto culminante del monumento™’. Este
carcter se hace notar en algunas obras de dos escultores espafoles que gozaron de
numerosos encargos en Iberoamérica como fueron los recién citados Querol y Benlliure,
pudiéndose destacar el monumento a Urquiza para la ciudad de Parana (1920) -
seguramente el inico monumento existente que unié a ambos artistas ya que el pedestal
es obra del cataldn y la estatua ecuestre del valenciano- y el monumento de los
Espafioles del primero para Buenos Aires (inaugurado en 1927, dieciocho afios después
de su muerte). El de Querol respondia a caracteristicas por €l expresadas al realizar en
1907 el monumento a Quevedo para Madrid: “para romper con la tradiciéon de las
esculturas colocadas simétricamente en sus cuatro frentes ideé una composicion, la cual,
como si fuera las espirales del humo o el incienso que los mortales quemaran en su
honor envolvieran el conjunto”. De ello destacan “esas superficies que parecen cubiertas
por velos que ocultan a las figuras, figuras de agitados movimientos, pasos de danza,
torbellinos, con pafios a su vez que vuelan y relieves que tienden a fundirse con los
fondos...”"".

El anteriormente mencionado monumento a Rivadavia terminaria por ser
adjudicado al argentino Rogelio Yrurtia, quien tuvo la “osadia” de prescindir de la
figura del patriota; se inauguré en 1932. Se llegaba asi a una apoteosis de la libertad
creativa: la trascendencia fisica de los retratados quedaba en un segundo plano tras la
magnitud del acontecimiento plastico y la individualidad del personaje, como lo
apuntaba el propio Yrurtia: “Para la posteridad, lo que cuenta es el esfuerzo sillar, el
resultado constructivo que implica la ereccién perdurable de los forjadores de

7 Cfr.: ESPANTOSO RODRIGUEZ-SERVENTI (1991), p. 173.

28 AGRELO, E. C.. “Monumentos publicos”. El Arquitecto, Buenos Aires, vol. VI, N° 71, junio de 1926,
pp- 696.

* 'REYERO (1999), p. 258 y 266.

% MORALES SARO (1989), p. 102.
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nacionalidades y no su fisonomia fisica, que el tiempo acaba por generalizar en el
aspecto de una misma €poca, mientras depura e individualiza, con valores perennes, su
fisonomia individual™'. Al afio siguiente de la inauguracion de dicha obra, en Espaiia se
emplazaba el monumento a Juan Cris6stomo Arriaga en Bilbao. En el mismo, el
escultor Paco Durrio se tomaba la libertad de obviar también por completo la imagen
del individuo, empleando la figura de una Musa en alusién a la obra artistica de
Arriagan.

2.c. La expresion de ‘“lo popular”. Una faceta olvidada

El dmbito de “lo popular”, que en América adquiere una significaciéon de enorme
importancia, no puede ser soslayado dentro del andlisis de las transformaciones estéticas
urbanas y rurales. Acostumbrados como estamos a escribir historias del arte a través de
reconocidos nombres y obras (y este trabajo es una prueba), por lo general obviamos en las
investigaciones las obras anénimas o creadas por artistas y artesanos en regiones alejadas
de los grandes centros artisticos. En América, histéricamente, un alto porcentaje de las
manifestaciones artisticas, y el monumento no es la excepcion, es de caricter vernacular.
Si nos pusiéramos a hacer recuento, veriamos con asombro que las conmemoraciones
estatuarias son amplisima mayoria dentro del continente. Se trata de obras que por lo
general adornan plazas y parques publicos en las ciudades del interior y sobre todo en
los pueblos, aun cuando también existen ejemplos (ya hablaremos de alguno de ellos)
en las propias capitales. Son monumentos cuya caracteristica principal es su tinte o
sabor popular, para dar una definicion rdpida y comprensible. De cualquier manera, y
aunque sea en forma breve, queremos desentrafiar algunos caracteres de estas
esculturas, ya que creemos que es un patrimonio en muchas ocasiones de valia y que
merece también la atencion de quienes tengan a su cargo velar por las obras artisticas de
nuestras naciones.

En buena medida las miradas en exceso occidentalizadas y cuya percepcion del
arte sigue cdnones a veces demasiado estereotipados, ha optado por denominar a estas
obras bajo el rétulo de kitsch, un término utilizado desde un punto de vista despectivo
en estos casos, y que a nuestro entender no es aplicable a todos los ejemplos por
diferentes razones. Consideramos conveniente distinguir los aspectos e intentar el
desafio de determinar algunas pautas para diferenciar “lo kitsch”, es decir las obras que
llevan consigo una clara carga de mal gusto, de lo que parte y se concreta desde otras
intencionalidades y formaciones estéticas. A estas ultimas creaciones se les ha adosado
a menudo el término ‘“ingenuas”, pero nosotros nos inclinaremos también por
denominarlas “populares”, y que, en el caso de los monumentos conmemorativos,
asume un papel despojado del cardcter solemne de las “grandes estatuas”. Otro término
que se les ha venido aplicando en los ultimos afios, y que aun con las posibles
observaciones que pudieran hacerse sobre él nos parece una reflexion interesante, es el
de “patrimonio modesto”.

En gran parte del continente, estas obras, insistimos, se dispersan por la
geografia urbana y sobre todo rural. Podriamos partir para su andlisis, desde un punto de
vista histérico-artistico, de la traslacién de pautas estéticas que se fueron imponiendo en
las ciudades por influjo de Europa desde las ultimas décadas del XIX y que, ya en el
XX, fueron paulatinamente asentdndose en el interior; hasta podriamos hablar de una
conversion de lo clésico en tipico o folcldrico, como diria Carlos Monsivéis. El gusto

' Memoria Descriptiva del proyecto de mausoleo a Rivadavia, por Rogelio Yrurtia (1926). Cit.:
ESPANTOSO RODRIGUEZ-SERVENTI (1991), p. 180.
2 REYERO (1999), p. 101.
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por la monumentalizacion de los proceres y los hechos histéricos primero, y luego la de
personajes mas vinculados con la etapa de “democratizacion” de las esculturas que trajo
consigo la presencia estatuaria de otros personajes o colectivos, se transmitié a los
pueblos, que fueron desarrollando su estética urbana siguiendo las ideas originales
planteadas en los grandes centros pero interpretindolas a su manera. Téngase en cuenta
que los “grandes monumentos” obedecieron sino al resultado de concursos publicos en
donde participaban y obtenian los encargos escultores con formacion sélida, a la directa
contratacién de uno de ellos para llevarlos a cabo. Mientras, en los municipios menos
pudientes econdmicamente e imposibilitados por lo tanto de hacer onerosas solicitudes,
pero con igual deseo que las capitales de tener las estatuas de los prohombres de la
historia, recurrieron a los artistas e incluso a los artesanos locales para obtener este
proposito.

Estos artistas partieron asi, en estos casos, echando una mirada sobre aquellos
modelos més “cultos” y reinterpretdndolos segun los dictados de su espiritu y con los
materiales que tenian a su alcance. Esto propici6 -y sigue propiciando, porque es un arte
vivo- que las plazas del interior comenzaran a regarse de estas estatuas “ingenuas”,
“populares”, en las cuales los artistas no siempre consiguen alcanzar su objetivo de una
representacion naturalista y fidedigna de los protagonistas de la historia, transmitiendo
un aire de familiaridad que a veces termina por desacralizar los contenidos simbdlicos
perseguidos a priori. De cualquier manera, estos monumentos pasan a cumplir, desde el
mismo momento de su emplazamiento, funciones de cardcter pedagdgico para los
pueblos receptores de los mismos, fungiendo a la vez de lugar de concentracién en los
homenajes patrios.

Con ellos entramos a pisar un terreno aun no del todo resuelto y comprendido
como el que marca la dicotomia entre “arte” y ‘“arte popular”. A nuestro juicio, los
aportes mads interesantes en este sentido corresponden al historiador y critico paraguayo
Ticio Escobar, quien considera que el problema central al momento de abordar el arte
popular estriba en la adopcién de oposiciones conceptuales propias de la teoria del arte,
como ser bello-1til, forma-contenido, arte-artesania, estético-artistico, etc. Si bien estas
particiones son vélidas en la comprension del arte moderno occidental, en el campo de
las expresiones populares suponen relegar a las mismas a un concepto de meras
manifestaciones sin valor artistico: “La teorfa del arte popular se encuentra a medio
camino fundamentalmente entre la estética, por un lado, y la antropologia, la sociologia
y la politica, por otro; presta conceptos diversos sin poder integrarlos en una parcela
disciplinaria propia capaz de articular metodologias necesariamente plurales. Por eso
hasta cierto punto, el problema no tiene atin respuestas claras (se define como arte lo
que aparece como tal segtin las convenciones de una cultura aljena)”33 . Claudio Malo
Gonzdlez sentencia: “Quien pretenda encontrar en las manifestaciones de cultura
popular caracteristicas del buen gusto definido por las élites, es posible que las
encuentre, pero no podrd comprender el arte popular, ya que las creaciones estéticas del
pueblo, cuando son auténticas y no contaminadas, no se generaron de acuerdo con los
patrones académicos oficiales, sino al margen y a veces en contra de ellos™".

Justamente de Paraguay podemos sefialar algunos ejemplos que nos ilustran
acerca del caracter de estos monumentos “populares”, como es el caso de los homenajes
escultdricos de que fueron objeto los héroes de la Guerra del Chaco entre dicho pais y
Bolivia, siendo uno de los mds tempranos que conocemos el que se encuentra en la
plaza de Atyrd, y que fue erigido en 1936. Indudablemente es uno de esos prototipos

. ESCOBAR (1986), p. 34. Cit.: MERILES (2003).
¥ MALO GONZALEZ, C.. “Arte y cultura popular”. En: http://www.cominidandina.org/bda/docs/EC-
CA-0004.pdf (consultada en abril de 2003). Cit.: MERILES (2003).
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que mas se acercan al caracter “ingenuo”; baste con sefialar las proporciones (a simple
vista): el 95 % es basamento mientras que la figura que este sustenta compondria el 5 %
restante. El soporte estd constituido por un pedestal, hoy pintado de blanco, sobre el que
va ubicado una suerte de obelisco truncado que mantiene el color original del hormigoén.
En la cima, apenas perceptible, un minudsculo leén que quizé la escasez de fondos obligd
a las autoridades a adquirir en una casa dedicada a este tipo de elementos, situados entre
lo decorativo y la utilidad alegdérica en monumentos, se empefla algo vanamente en
transmitir la fortaleza de los caidos en la contienda. Pero alli esta, como simbolo del
hecho histérico.

Otra serie de monumentos vinculados a dicha contienda estdn ubicados en las
plazas de varios de los pueblos del eje Asuncién-Encarnacién, pudiéndose apreciar
aquellos desde la misma carretera. Los mismos fueron realizados a mediados de la
década de 1940 y segun los ejemplos que pudimos conocer, tanto por fecha de
realizacién como por factura de los mismos, podrian haber sido realizados por la misma
mano, aunque no nos cabe certeza absoluta. Si asi fuera, da la impresién que este artista-
artesano pudo haber hecho su propio recorrido “monumentalista” dotando a cada pueblo
de su obra de homenaje y yendo de manera gradual hacia el sur. Por caso, el
monumento que se localiza en el pueblo de Roque Gonzilez de Santa Cruz fue
inaugurado en diciembre de 1944; en el pueblo vecino de Quiindy, la fecha es mayo del
afo siguiente. En el caso de la primera, en el momento en que la visitamos (agosto de
1999) se hacia urgentisima su restauracion, ya que el paso del tiempo y la falta de los
cuidados necesarios habia devenido en roturas por suerte reversibles. La tnica manera
de “conservacion” empleada, y que habla a las claras de que la presencia de estas
estatuas es advertida por los habitantes de los pueblos, es que cada tanto son pintadas
con vivos colores, lo que aumentan el cardcter popular de las mismas logrando asi una
distincién particular. En la de Quiindy pudimos apreciar como la pierna de la figura
principal, de solemne expresividad, fue utilizada por un partido politico en época de
campaiias para dejar su huella proselitista®.

3 Ver: GUTIERREZ VINUALES (2003d).
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3. EL MONUMENTO EN LA SIGNIFICACION SIMBOLICA DEL URBANISMO
3.a. Gloria y decadencia de los altares laicos

Histéricamente, la escultura monumental en Iberoamérica, al igual que en Europa,
sirvid para cubrir necesidades politicas de legitimacién de los gobiernos y los nuevos
paises. Ayud6 a la “urbanizaciéon”, fue simbolo de “adelanto cultural”, promovié a “los
proceres” a quienes habia que imitar y expresé emblemadticamente “la obra publica” del
gobierno. Debe tenerse en cuenta asimismo la importancia de la visién “higienista” del
XIX en cuanto a la necesidad de que las ciudades poseyeran espacios publicos verdes y se
crearan parques y plazas; asi la naturaleza se “domesticaba” con trazados y plantas
“exoticas”, &mbitos en los que los monumentos habrian de cobrar notoria importancia. Una
de sus manifestaciones mds elocuentes se produjo en la Venezuela del Presidente Antonio
Guzman Blanco cuyo gobierno se extendié en tres periodos, entre los afios 1870 y 1888.
Su cardcter liberal y europeizante derivo en la transformacion estética de las ciudades del
pais, con la ejecucidn de obras publicas, trazado de avenidas, parques y alamedas, dotando
a todas ellas de la correspondiente estatuaria, tendente a reflejar lo maximo posible el
“afrancesamiento” urbano. En este proceso se incluyé la ereccion de numerosos
monumentos homenajeando al propio Guzman Blanco, poniendo su figura a la par de las
de Simén Bolivar y Cristébal Colén con el “Paseo Guzmén Blanco”, inaugurado en El
Calvario, en Caracas, en clara intencion de enaltecer el presente al punto de colocarlo a la
misma altura que el glorioso pasado’®.

En mayor o menor medida el fendmeno del “afrancesamiento” afectd a todas las
naciones iberoamericanas. Algo similar a lo sefalado respecto de Venezuela, sucedié en
Meéxico durante el gobierno de Porfirio Diaz, en Guatemala con José Maria Reyna Barrios,
y en Chile con el general Manuel Bulnes, y aun en mayor medida en la Argentina
finisecular, enriquecida con la explotacion de las riquezas agricola-ganaderas, el incipiente
desarrollo industrial, el arribo de la numerosa mano de obra europea y la afluencia de los
capitales de Inglaterra, situacién propiciada también por gobiernos liberales. En esta
nacidén, de progreso vertiginoso, los encargos escultéricos monumentales alcanzaran una
dimensién numérica sin parangén en Iberoamérica, acentudndose ello en visperas de la
celebracion del Centenario de la Revolucién de Mayo, en 1910.

Otros “Centenarios”, como los de México, Colombia y Chile, se celebraron en ese
mismo afo, trayendo aparejada la erecciéon de nuevos monumentos dedicados a los
préceres nacionales. México vio alterados sus festejos por la Revolucién, lo que provoco
que por una larga década las actividades artisticas se vieran disminuidas, renaciendo con
inusual fuerza gracias a la accién de los muralistas a principios de los afios veinte. Para ese
entonces ibanse ya consolidando nuevas tendencias en la escultura del continente,
manteniéndose aun el gusto por obras con aires naturalistas y realistas, manifestidndose a la
vez una singular vertiente indigenista que tuvo su contrapartida en la pintura, la que
alcanz6 notable popularidad.

En los nuevos trazados urbanos del XIX el monumento jugd un papel estético y
simbdlico determinante como ocurrid, por caso, en Lima, con la instalacion del dedicado al
Dos de Mayo (1874), obra del francés Louis-Léon Cugnot. Alfonso Castrillén sefiala
que “Las murallas de Lima se comenzaron a demoler en enero de 1870 abriendo dos
importantes ejes: desde la actual plaza Unién hasta Bolognesi, y de ésta a la antigua
portada de Cocharcas, siguiendo el modelo europeo de los amplios ‘boulevards’. Se
pensé que ningun lugar més apropiado para un monumento que las plazas generadas por

% REYERO (1999), p. 393.
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. ., . 7 ‘ . . ‘
la conjuncién de nuevas avenidas™’. El ‘espacio” pasaba a convertirse en “lugar”

cuando los edificios, monumentos y otros objetos que lo componian se complementaban
con las actividades sociales de la ciudadania. Los monumentos fueron convirtiéndose
asi en elementos de identificacién de los lugares, alcanzando en cierta medida la
importancia que en el periodo colonial tuvieron los campanarios de las iglesias como
hitos y referentes urbanos. Al igual que en Espaiia, “el casco histdrico y el ensanche
decimonénico de todas las ciudades fueron los lugares preferentes para acoger las estatuas
mds emblematicas, mientras que jardines y plazas recoletas se reservaron para piezas de
menor alcance ideoldgico. El extrarradio y las zonas industriales rarisima vez recibieron
monumentos, como no fuera por una dependencia fisica muy justificada de determinados
hitos™®. Caso paradigmatico fue el de la ciudad de La Plata (Argentina), fundada en 1882,
en la que antes de estar decidida su traza definitiva y por ende sus espacios publicos,
fueron encargados a Europa numerosas estatuas y elementos ornamentales.

En lo que ataiie directamente a la obra, un elemento esencial para la comprension
de su significado simbolico, en su caracter de altar laico, a la vez que para generar una
distancia y una inaccesibilidad fisica, no menos que mental, es la verja, que, antafio,
practicamente siempre, los rodeaba, y que, en casi todas las transformaciones modernas de
los monumentos, ha desaparecido™. La moda de colocar rejas perimetrales al
monumento, evitando el acercamiento del publico, dificultaria la contemplacién de los
relieves, elemento protagénico en el entendimiento del hecho o el personaje
representado. A principios del XX el monumento se irfa “liberando”, quitdndosele la verja
y permitiéndosele via libre para “huir” del pedestal.

El monumento a Morazin en Tegucigalpa constaba de una verja de hierro fundido,
con cuatro entradas y faroles que iluminaban la estatua, conjunto que fue destruido. La
verja fue suprimida en la década de 1970 pero ante las profanaciones de que fue objeto la
estatua, se hizo necesaria la colocacion de una nueva en 1990. Para entonces la estatua
habia experimentado un cambio de orientacién que fue detectada y publicada por Angel
Judrez Bustillo acerca de que el monumento siempre habia estado orientado hacia el sur *“y
su magnificencia en bronce debe alzarse como retaguardia de los cuatro edificios publicos
del gobierno republicano que son: Casa de Gobierno, Palacio Legislativo, Corte Suprema
de Justicia y del Gobierno Municipal, Palacio de los Cabildos™'.

Por las sefialadas y desagradables razones, en los ultimos afos algunas ciudades
comenzaron a colocar nuevamente las rejas debido a las agresiones sufridas por los
monumentos a manos de vandalos. En Buenos Aires se contabilizarian, s6lo en 2002,
robos de 137 placas y seis obras escultdricas, lo que inclusive llevo a la realizacion de
imitaciones de obras de bronce en fibrocemento patinado con la idea de sustituir lo
hurtado o las obras en peligro de seguir camino similar, colocdndose los originales en
sitios mds seguros. Otros recursos de proteccidon, lamentablemente equivocados por no
permitir una correcta visualizacion de las obras, es la que se percibe en la misma ciudad
con respecto a la Fuente de Venus de Lola Mora, rodeada hoy de un conjunto de
cristales a través de los cuales se debe hacer el esfuerzo de admirarla, estructura que
ejerce asi una funcién de verdadera “carcel de vidrio” como alguien apuntd.

Si la reja ejercié un papel distanciador con respecto a la obra en su relacién con el
espectador, fue a la vez elemento definidor de un espacio sacral inaccesible. Rol similar le
cupo en parte al pedestal, el que, al igual que sucederia con las rejas, en forma gradual se

7  CASTRILLON-VIZCARRA (1991), p. 340.
¥ REYERO (1999), p. 375.

3 GONZALEZ (2002).

% REYERO (1999), p. 270.

I TORREJON MORA (1998), p. 156.
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iria haciendo prescindible. “La escultura pasa a ser un arte sin raices y, por lo tanto, sin
necesidad de pedestal”’, comenta Rosalind Krauss. Sefala Maderuelo que muchas
esculturas “son exhibidas sobre plintos que pretenden, elevandolas del suelo, indicar que lo
que estd colocado encima es una ‘obra de arte’, y requerir a su alrededor de un espacio
sagrado que el espectador no debe transgredir, de la misma manera que el actor se coloca
en el proscenio y las candilejas sefialan una frontera entre espectadores y actores”. Habla
mads adelante de que las esculturas son depositadas simplemente en el suelo, “rompiendo
asf la barrera, saltando del escenario al patio de butacas...”*%.

Al tema del pedestal podriamos tratarlo desde diferentes puntos de vista. Por
ejemplo marcando su “‘separacion” de la estatua que sustenta en el XIX, siendo el altar que
sostiene al héroe y en el que se colocan los textos alusivos, los relieves historiados y las
alegorias que complementan e ilustran la figura central. Por lo general la ejecucién del
pedestal quedaba asignada a un arquitecto (en muchos casos el del municipio en el que se
elevaria la estatua) y no al escultor. En un segundo momento pedestal y estatua comienzan
lentamente a fusionarse, a comunicarse, como sucede con aquellas obras de Querol en la
cual se integraban figuras en el pedestal que iban mostrando un sentido ascendente
trasladando la mirada del espectador hacia la estatua que corona el monumento. En las
obras de Querol el pedestal es una pieza escultérica.

Se produce asimismo la “huida del pedestal” como la llamaria Reyero, primero
timidamente, con el avance de un pie del representado fuera del pedestal, y mas tarde
directamente con el descenso de la figura desde las alturas, colocandose mas cerca del
espectador: “La idea del pedestal como altar inaccesible para los nuevos dioses del siglo,
como dijera Louis Veuillot, parece, pues, desmoronarse en torno a 1900, al menos en lo
que respecta a su funcién distanciadora. Se produce, pues, un gradual aprovechamiento
escultorico del mismo, lo que significa la progresiva desaparicion -al menos, mental- de lo
que hasta entonces era considerado un limite, que entra asi a formar parte del mundo
imaginario que se recrea...”. Luego sobrevendria la “pérdida del pedestal” de la que habla
Maderuelo, donde ya la supervivencia del mismo se hace innecesaria tanto por voluntad
del escultor de acercar su obra al espectador como por hacerse prescindible en cuanto a
significacién simbdlica, poniéndose fin a la existencia del “zécalo parlante” con sus
relieves e inscripciones alusivos. Y mucho después el monumento, ya librado de sus
ataduras, “raptaria el espacio” incorporandolo como parte misma de la obra.

En todo este proceso, obra fundacional fue Los burgueses de Calais (1889) en la
que Rodin situ6 a los personajes a la altura del espectador, en un plano de igualdad,
abriendo la posibilidad “de compartir el heroismo llegado el caso™**. Agulhon afirmaria
que “Después de Rodin, toda estatua cldsica tenia un aire de superviviente”*. Su Balzac,
que le fue encargado en 1891 por Emile Zola en su papel de presidente de la Société des
Gens de Lettres, y cuya maqueta en yeso expuso en 1898 (un afio antes del Centenario del
escritor), seria objeto de discusiones, causando desagrado por el hecho de carecer de
alegorias y sobre todo por presentar a Balzac en ropa de dormir, nada mas alejado de la
idea del héroe a la que los monumentos estaban sujetos. Fue concebido como monumento
publico pero este propésito original se diluyd, quedando sin la necesaria identificacién con
un lugar especifico, al menos hasta 1939 en que se fundi6 en bronce y se colocé en una
esquina parisina. Absorbi6 el pedestal y expuso su autonomia.

3.b. El prolongado adiés al pedestal

2 MADERUELO (1990), p. 76.

“  REYERO (1999), pp. 249-251.

“ MARTIN GONZALEZ (1996), p. 16.
“ _ AGULHON (1994), p. 154.
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Para las fechas del emplazamiento del Balzac, y como sefiala Manuel Garcia
Guatas, se daba una escasez de argumentos para mantener vivas las tipologias de los
monumentos tradicionales y se afirmaba la paulatina pérdida del pedestal. En tal sentido
sefiala como dos factores esenciales, consecuencias de la primera guerra mundial, primero
“la dolorosa necesidad vital de recordar a los millones de muertos en combate, y el horror
mismo de la guerra que ya no dejara lugar en la sensibilidad para recordar o conmemorar a
los protagonistas vivos ni las hazafias heroicas... / Por tanto, al no haber lugar moral
justificable por la politica ni espacio alegdrico en las ciudades para encumbrar a los héroes
supervivientes, el pedestal desaparecera de los proyectos de nuevos monumentos, pues ya
no deberd sustentar ni la estatua de un militar protagonista de una batalla, ni las de un
grupo escultérico patridtico”. Y segundo “la nueva sensibilidad social (que) preferird
ensalzar a personalidades civiles: literatos o cientificos y, significativamente, a
periodistas™.

En Iberoamérica este proceso fue imponiéndose a duras penas, dada la existencia
de una sobrevalorizacion del pedestal. En monumentos tan tardios como el del Duque de
Caxias (1941-1960) en Sdo Paulo, obra de Victor Brecheret, el pedestal sigue
imponiéndose como parte importante de la obra, no asi en el monumento mds innovador y
seflero del artista, el dedicado a las Bandeiras. Brecheret, formado fundamentalmente en el
Paris de la primera posguerra, habia maquetado dicha obra en 1920, iniciando su ejecucion
en 1936 e inaugurdndola en 1953; la misma, de diez metros de altura y cincuenta de
longitud, consta de 37 figuras esculpidas en granito y es, al decir de Rubiano Caballero,
“de una vigorosa monumentalidad, sobre todo, por la simplificacién de las formas y la
discreta geometrizacién de sus diferentes volimenes y planos™’. Indudablemente estamos
ante uno de los ejemplos mads rutilantes de una época de cambios.

Otro artista que logrard confeccionar monumentos de estética verdaderamente
revolucionaria en América serd el colombiano Rodrigo Arenas Betancourt, activo
fundamentalmente en México, pero que cristaliz6 en su pais de origen controvertidos
monumentos como el Bolivar desnudo en Pereira, o el del Pantano de Vargas (1968-1970)
en Paipa (Boyacd), también uno de los mas arriesgados del continente. El propio autor
recordaba: “Me documenté profundamente y un dia, entre aguardientes, se me reveld. Lo
unico cierto de toda la historia, son los guerreros. Lo demds son mentiras. Bolivar y sus
soldados estaban mal situados, pero la malicia de los llaneros salvé la situacion. Acababa
de llegar de Europa y traia viva la imagen de los guerreros griegos. Sentia que en nada
debian parecerse. Recuerdo que cuando acabamos el monumento un ingeniero de Paz del
Rio me comentd: ‘Esto parece otra cosa; es como el paso a la muerte; como si los
guerreros se precipitaran al vacio™™*,

Arenas Betancourt, el artista que mds contratos para monumentos publicos
suscribié en Colombia, recibié duras criticas por este monumento de tamafio colosal (36
por 25 metros aproximadamente) y a juicio de German Rubiano Caballero “tiene un error
fundamental: no tiene en cuenta para nada la belleza reposada del paisaje. Ademads, los
jinetes estdn colocados en una estructura pretenciosa y absurda y su ubicacidn aérea es
confusa y sin sentido. Si algunos detalles de los cuerpos y de los movimientos de los
personajes y de los caballos tienen interés, es innegable que se pierden en medio del
desorden y la altura”. Més critico aun se manifiesta con otra obra de Arenas, el
monumento a La Gaitana (1972-1974) en Neiva, conjunto al que no vacila en calificar de

% GARCIA GUATAS (2003), p. 112.
“7 RUBIANO CABALLERO (1986), p. 90.
“ LAVERDE TOSCANO (1988), p. 94.
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“incoherente y estrafalario, como si un tiovivo se hubiera desarticulado y hubiera saltado
en pedazos”49.

Si bien dichos monumentos imponian nuevos rumbos a mediados del XX, otros de
notoria relevancia, en el caso que vamos a sefialar debido a su sonado concurso, marcaron
la continuidad de tipologias que ya olian a rancio. Hablamos del monumento a Urquiza en
Buenos Aires, cuyo certamen se convocd en 1936 mientras que la obra se inaugur6 en
1958. Se impuso en el mismo un proyecto tradicionalista, de escultura ecuestre sobre
pedestal historiado, quedando fuera proyectos innovadores como el presentado por el
arquitecto A. Courtois y el escultor A. Gemignani que incluia la figura ecuestre resaltando
delante de una especie de obelisco de seis caras. Este proyecto, que integraba leyendas y
relieves, fue publicado por la revista Plastique Architecturale en su livraison N° 21
dedicado a las tendencias actuales de los monumentos conmemorativos. Para entonces la
simbiosis entre arquitectura y escultura estaba mds que consolidada, reforzando la idea de
la “arquitectura parlante”.

Podemos citar aqui la existencia en los afios treinta de un innovador monumento a
Urquiza en Buenos Aires, realizado por el escultor Pablo Tosto por encargo de la
Municipalidad entre 1935 y 1937. Originalmente ubicado en la confluencia de las avenidas
Alvear y Pueyrredon, el mismo habria de ser trasladado en 1942 a la localidad de Villa
Urquiza. Se destaca por la utilizacién del granito rojo en la composicién, que muestra dos
altorrelieves, en la cara posterior el grupo La Union Nacional, y en el frente la imagen
ecuestre de Urquiza en el momento de exclamar: “ni vencedores ni vencidos”. Adquieren
importancia en el conjunto los juegos de agua representativos de los rios Parand y
Uruguay, vinculados a la trayectoria histérica del personaje. Este monumento
ejemplificaba la postura de su autor: “Desde un comienzo consideré que la escultura es la
flor del arbol arquitectonico, y crei firmemente que un monumento es una frase total,
enriquecida de escultura -por ello, escultura verdadera- participando del mismo carécter,
sometida a una misma razén y nunca como un objeto escultérico sobre una base mds o
menos grande, ornada, simple o costosa, tirando cada una por su lado. Esto me ha llevado a
pretender hacer de la composicion del monumento un sélo y unitario problema
arquitecténico-escultérico, y, a resolverlo simultdneamente por propias manos, con el
mismo concepto y responsabilidad™™’. Veinte afios después de inaugurado este, el ecuestre
antes mencionado marcaba una clara regresion.

Reflexiones como la citada de Pablo Tosto acerca de la forma de representar se
volvieron habituales durante la centuria, pero aun asi, y avanzadas varias décadas, las
cuestiones en torno a la representacion no estaban zanjadas del todo. Podriamos citar otro
caso, el concurso convocado en Buenos Aires a principios de los afios sesenta para erigir
un monumento a Juan Bautista Alberdi en la Plaza Constitucion. De las 18 maquetas
presentadas solamente una no presentaba la estatua del prohombre, y a la misma se la
vinculaba con la idea de “rebeldia contra lo establecido” ya que en las bases del concurso
se exigia ese detalle.

El autor de este proyecto, el arquitecto Luis Tito Caffarini, exponia ampliamente
las razones que le habian llevado a presentar asi su proyecto. “Las tres ultimas décadas
produjeron una clarificacion en el concepto del término ‘procer’. Hoy no se considera ya el
précer como a un superhombre, a un ‘intocable’, se cree que un précer es mucho mas que
eso: una mentalidad esclarecida, un espiritu desinteresado puesto al servicio de los
superiores intereses del pais, una mente progresista para el medio en el que le cupo
actuar... / Hoy resultan entonces ya anacrénicos, cuando no ridiculos, los recursos que
sistemdticamente se emplearon a fines del romanticismo para ‘honrar la memoria de

¥ RUBIANO CABALLERO (1983), p. 63.
% TOSTO (1966), p. 12.
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nuestros patriotas’; recursos que invadieron nuestras plazas y paseos publicos: los
superhombres de mirada perdida en lontananza, de gestos desafiantes, posturas
grandilocuentes o en fingida meditacién, cuando no con los rasgos descompuestos por la
ira o la violencia. / Proceres demasiado seguros de si mismos; proceres a quienes no quede
acercarse al transetinte desprevenido de hoy sin un sentimiento de inferioridad cuando no
de temor... / Eliminemos el ‘pedestal’, presentémoslo (a Alberdi) sin efectismos, sin ‘mise
en scene’. Que las nuevas generaciones, lejos de temer a un Alberdi de mirada adusta, vean
en el modesto homenaje a su memoria, una sencilla obra de respeto y sana admiracion, sin
restaurar la ‘monumentalidad’, pues corremos peligro de realizar un monumento a la
mediocridad™".

Al hacer referencia a Buenos Aires, Caffarini la llama “la ciudad de los
pisapapeles”: “Por doquier los pedestales con nuestros prohombres de mirada desafiante,
caricaturizados en mufiecos rigidos y pretensiosos”. Otro aspecto que toca finalmente este
arquitecto es el de que “‘un monumento hoy tiene que resultar algo ttil”. ““Ya no se concibe
un homenaje en forma de monumento sin que ese monumento ‘funcione’. Se trata de una
inversion importante de dinero para que sélo sirva de molde a la estampa de un procer y
ante la cual pueda depositarse de tanto en tanto una ofrenda floral... Hagamos un homenaje
de este siglo a su obra, mds que a su persona™>. El proyecto de Caffarini proponia la
construccion de lugar de conferencias, biblioteca publica y un espacio para
representaciones teatrales.

En este punto podriamos referirnos al Memorial de América Latina en Sao Paulo
(iniciado en 1989), de Oscar Niemeyer, y otras grandilocuencias donde ese cardcter
“funcional” encubre el despilfarro de la obra y es suceddnea de ella; no es novedad el
aprovechamiento de lo conmemorativo por parte de los gobiernos para asumir un enorme
costo, muchas veces lindante con la corrupcion. En lo que al Memorial de América Latina
respecta, no alcanza a desprenderse de la idea de que se trata de conmemorar, en buena
medida, la nostalgia de si mismo por parte de su autor, quien afirma haber hecho parte del
disefio en la suite de un hotel: el précer es el arquitecto y la arquitectura se
monumentaliza en homenaje del mismo, convirtiéndose lo de América Latina en una
excusa. “Solamente la mano corbusierana con un toque memorativo del libro de
Eduardo Galiano, Las venas abiertas de América Latina, esta alli ‘con sus siete metros
de altura’ mostrando la grandilocuencia de una identidad que tiene més de exaltacion
paradigmatica de la obra formalista de su autor, por un nuevo mirarse al ombligo, que
por una conciencia cultural continental”. En el caso del Memorial de Niemeyer,
biblioteca, sala de actos, predio de administracion, auditorio, y hasta un “pabellén de la
creatividad” conforman el conjunto arquitecténico conmemorativo, una suerte de gran
“elefante blanco” y de “mar de cemento” como afirman sus detractores. Niemeyer
asumiria en Brasilia la creacion de un recorrido simbolico, una suerte de “via de los
muertos”, en la cual, y a medida que fueron falleciendo personajes como Juscelino
Kubitschek o Tancredo Neves, se les fueron erigiendo monumentos, y en el que,
suponemos, tendrd un dia el suyo el propio Oscar Niemeyer como culmen del ritual
necrofilico.

3.c. El sitio fisico y el “lugar” simbélico del monumento

St CAFFARINI, L. T.. “Los préceres y sus monumentos”. Nuestra Arquitectura, Buenos Aires, N° 393,
1962, pp. 36-38.

32 Tbidem.

¥ GUTIERREZ (2002a), p. 720.
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En 1894, en la Argentina, Eduardo Schiaffino comentaba en las pdginas de uno de
los principales periédicos de Buenos Aires, que en Paris “antes de inaugurar una estatua y
buscando el sitio definitivo que ha de ocupar, la ensayan sobre un pedestal de madera.
Hemos presenciado entre otras la colocacion de la estatua de Diderot; la vimos cambiar
dos veces de lugar en pocos dias a fin de que la critica formulara su opinién al respecto, y
fue colocada, al fin, definitivamente, en un refugio inmediato a Saint-Germain-des-Prés”>*.
La decisién de donde y cémo colocar los monumentos fue uno de los motivos de debate
mds interesantes en el proceso conmemorativo y urbano. El comentario de Schiaffino era
traido a cuento para justificar su propuesta acerca de que la estatua de Belgrano fuera
colocada en la avenida de Mayo, mirando a la Plaza. “El pedestal no ocuparia mayor
espacio que un refugio, la estatua tendria las condiciones de encierro que necesita y
teniendo la vista desde cualquiera de los extremos de aquella calle se veria en escorzo;
como un ornamento interesante y breve, que animaria singularmente el cauce en
perspectiva de la avenida; como el monumento estaria colocado en la mitad de una cuadra,
a fin de que no estorbara el paso en una encrucijada, desde ambas veredas se dominaria
perfectamente y mejor que en cualquier plaza... (Belgrano) quedaria incorporado asi a
nuestra vida diaria, lo veriamos de cerca y de lejos a cualquier hora, en vez de condenarlo
al ostracismo cruel de nuestras plazas desiertas, a un perfecto didlogo con los arboles
indiferentes™.

Un testimonio mucho mds contemporaneo, de 1937 y en Cuba, sefialaba que el
monumento, por regla general, era emplazado ‘“en el centro geométrico de una manzana
destinada a parque o plaza publica, y es natural que asi ocurra, pues las personas que
intervienen no conciben que en una manzana pueda situarse un monumento en otro lugar
mads que en su centro geométrico. Cuando esta regla no se cumple se sitda en una esquina o
en una isleta en la interseccion de dos calles, como si se tratara de inmortalizar a un fiel
policia de transito™®. Casi para las mismas fechas se vivi6 el proceso de
monumentalizacién a Julio A. Roca en Buenos Aires, en que, lanzado ya el concurso, no
estaba clara la ubicacién que tendria la obra. Los debates y andlisis en torno al destino final
de la misma generé largas pdginas y memorias presentadas por las direcciones de
urbanismo, comisiones y subcomisiones, municipalidad, etc., hasta dar con el
emplazamiento definitivo.

Es interesante transcribir los parrafos escritos en dicha ocasién por el director
técnico del Plan de Urbanizacion de la ciudad, Carlos Della Paolera, analizando el
problema: “La ubicacién de monumentos publicos en Buenos Aires tropieza con serias
dificultades provenientes de la forma densa y desordenada en que se ha edificado la ciudad
dentro del trazado en damero construido hasta las lineas de las estrechas areas que limitan
las reducidas calzadas de la region central. Basta observar una vista aérea del centro de la
ciudad para apreciar de inmediato la enorme desproporcidn que existe entre los llenos y los
vacios.../ La Direccién del Plan de Urbanizacion de la Municipalidad de Buenos Aires ha
hecho notar en reiteradas ocasiones que en el estado actual de edificacion de la ciudad es
sumamente dificil, por no decir imposible, encontrar ubicaciones adecuadas no sélo para
monumentos publicos de importancia sino también para fuentes, monumentos de orden
secundario y hasta para los mastiles que estdn multiplicindose prolificamente en todos los

barrios de la ciudad, en lugares escogidos al azar del reducido espacio libre disponible™’.

M, SCHIAFFINO, E.. “La plaza de Mayo y las estatuas histéricas”. La Nacion, Buenos Aires, 1° de
febrero de 1894. Cit.: AGUERRE Y PICCIONI (1998), p. 108.

> Ibidem, p. 110.

% “Por la dignificacién de nuestros monumentos publicos”. Arquitectura, La Habana, afio V, N° 50,
septiembre de 1937, p. 35.

7 Roca... (1941), pp. 123-124.
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Otro factor a tener en cuenta en la ubicacion de los monumentos seria el destacado
por Miguel Blay en su discurso de 1910 acerca de la vital importancia que le cabia al
calculo de la luz solar que iba a incidir sobre las obras. Esta preocupacion por el sitio y
las caracteristicas luminicas que iban a enmarcar al monumento quedé reflejada en la
mayoria de los reglamentos que se redactaron con motivo de los concursos que se
convocaron en América desde finales del XIX. Lamentablemente y con el tiempo, la
seflalada desmedida construcciéon de inmuebles en derredor de muchas de aquellas
estatuas las fueron descaracterizando, haciéndoles perder a la vez su concepcidén
original, sus valores artisticos y, en definitiva, su propia identidad por deformacién del
entorno. El espacio les fue raptado por distintos factores, ora por su propio traslado, ora
por esa modificacién sustancial del entorno; al fin y al cabo, sufriendo un proceso de
descontextualizacion.

Acabamos de mencionar un tema ineludible, como es el de los desplazamientos de
monumentos desde sus lugares originales, acto que suele llevar consigo una nueva
inauguracion, casi como si se tratase de un monumento que inicia su andadura vital. Es que
con el paso del tiempo, la moderna evolucién urbana y la modificacién del uso de la calle,
en muchos casos el monumento publico se convirtid en un estorbo para los planes
edilicios. Ello llevé a las consabidas pérdidas del entorno estético concebido a priori y
la resignificacion simbdlica de los espacios. Podriamos ejemplificar esta cuestion con un
largo anecdotario, pero optamos por mencionar un caso producido en una de las ciudades
que mds sufrié a lo largo de su historia con esa “danza de las estatuas”, Caracas. Se trata de
la estatua de Washington realizada por William Rudolf O’Donovan que fue erigida en la
Plaza de Santa Teresa, sobre pedestal que un buen dia debi6 dejar a un compatriota suyo,
Henry Clay. Washington “parti6” entonces hacia El Paraiso a presidir una plaza con su
nombre. Més adelante, los mandatarios de turno entendieron que ese sitio debia ocuparlo el
padre Sojo, con lo cual Washington abandond su segundo destino para pasar al depésito de
la Cota 905. Hoy se encuentra en la Av. José Antonio Pdez, en El Paraiso, en la Plaza
Washington.

En resumidas cuentas, la importancia del lugar de emplazamiento como “sitio”
conmemorativo y su relacion con el espacio publico, son condiciones atacadas en forma
permanente y sin piedad a lo largo de la historia contemporédnea, especialmente con
dicha rotacién de monumentos aunque también con la adulteracién del nomenclator. En
un diario de Caracas lefamos hace pocos afios: “Todo estd en trance de negar su
significado original. Al no mds la gente acostumbrarse a un nombre, pues se le cambia.
La autopista del Este, ahora Francisco Fajardo; la avenida principal de Maripérez, ahora
Augusto César Sandino; la avenida principal de Las Mercedes, ahora José Marti. Pero
cuidado, la manfa de los nombres no tiene limite, yo creo, sinceramente, que muy
pronto los apartamentos no serdn numerados, sino que llevardn nombres. Abundaran los
que reproduzcan el endemoniado crucigrama en que se han convertido los nombres del
venezolano: Yolivic, Leoraf, Clawil, Prexio™®,

En ocasiones se han generado en los espacios publicos pérdidas de identidad
conceptual, por ejemplo al ubicarse en un mismo sitio monumentos que carecen por
completo de vinculacién historica entre si. Miriam Escobar sefiala el caso de la Plaza
Amadeu do Amaral en Sdo Paulo, en donde coinciden una escultura de San Pedro con la
del précer venezolano Francisco Miranda, originandose un fallo en la relacion de
legitimidad entre la obra y el lugar™.

El dltimo cuarto de siglo estaria marcado por lo que Maderuelo llamé “recuperar
el lugar”, y “apoderarse de la capacidad de significacién que la escultura puede conferir

8 «“Caracas: emblemas e ironias”. El Nacional, Caracas, 11 de junio de 1999.
% 'ESCOBAR (1988), p. 23.
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al espacio publico”. Pero en esta evolucion el monumento conmemorativo perdié “todo
su significado politico y religioso cuando el poder cambia de manos hacia el capital,
ente mds anénimo, sin rostro ni figura, que ya no necesita construir monumentos
conmemorativos porque carece de representacion figurativa, sino monumentos
especulativos como el rascacielos, que se imponen tanto a los ciudadanos en el campo
ideoldgico como al propio espacio de la ciudad”. Se fue llegando en forma paulatina a
un “ocaso de la conmemoracion” signado por el despliegue de vallas publicitarias y de
los elementos de ostentacion de las empresas y la clase politica. “El monumento, como
simbolo conmemorativo, ha muerto en manos de la publicidad urbana, del cartel y del
reclamo luminoso de nedn. La polémica palabra “monumento” ha sido sustituida por un
tipo de actuacién urbana denominado “arte publico™...”®.

Este tema ha sido abordado en México por especialistas como Rita Eder o
Néstor Garcia Canclini. En el caso de Eder sefiala: “Hay una dltima en todo este proceso
de los monumentos, mds cercana a nuestra época, en que éstos ya no conmemoran,
intentan ser sefiales para orientar esta inorientable urbe. Significan la conciencia del
crecimiento urbano, intentan recuperar una funcién social y estética y cuestionan el uso
que de ellos se ha hecho™®'. En cuanto a Canclini pone el acento en esta pérdida de
significaciéon del monumento en la vida moderna, sefialando como causas la ruptura de
la escala urbana, la sobredosis de sefiales de circulacién ciudadana, la irrupcién del
graffiti como manifestaciéon de la critica popular al orden impuesto, y la saturacién
publicitaria del contexto, lo que “ahoga la identidad histdrica, tiende a que la memoria
popular se diluya en la percepcién ansiosa y dispersa que el consumo ofrece a cada
instante”%%,

El arquitecto William Nifio se refiere al caso particular de Caracas -aunque bien
podriamos disponer su traslacion a otras urbes del continente-, reflexionando acerca de si
lo “urbano contempordneo” se basa en una “trama” o en una “red”’: “Las tramas son
visibles, la visibilidad, lo reconocible estd en su esencia... La red es todo lo contrario, quien
lanza una red al mar es con la esperanza de envolver a los peces sin que estos lo adviertan.
Cuando hablamos de una red telefonica se supone que sélo la detecte el que escucha el
teléfono, y no el que camina por la ciudad... / En ciudades subyugadas por la red ;qué
chance tienen los hitos?”®*. El mismo Nifio analiza el tema del vandalismo al que, en los
tiempos que corren, estdn habitualmente sujetos las estatuas y los espacios publicos. Lo
achaca a la falta de verdaderos programas culturales que cambien la situacién, y la
necesidad de reformas urbanas que hagan mas llevadera la vida del habitante en la ciudad,
apuntando que en Caracas existe una “tragedia”: “sus habitantes ya no la pueden caminar
porque las aceras no tienen dimensiones... Los caraquefios caminan como arquedlogos
entre ruinas, descubriendo el caricter perdido de esa ciudad que también perdié a sus
habitantes para convertirlos a la condicién 4spera de los usuarios. En esa imposibilidad de
vivir la calle, los espacios publicos, sus plazas y monumentos se van eliminando; han
pasado a ser un servicio de ultima prioridad, sin cuidado, sin iluminacion, sin
mantenimiento”®*.

% MADERUELO (1990), pp. 129-130 y 147.
' En ESCOBEDO (1992), p. 76.

62 Tbidem, pp. 215-229.

8 En: HUIZI (1994), pp. 20-21.

% TIbidem, p. 22.
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4. GENESIS, PROCESO E INAU’GURACI(’)N. EXPERIENCIAS EN EL
DERROTERO DEL MONUMENTO PUBLICO EN AMERICA

4.a. Los concursos y sus controvertidas peripecias

Sobre el tema de los concursos para monumentos publicos uno de los primeros
analisis que conocemos en América fue el publicado en la Argentina en 1874 por un
viajero francés, el ingeniero y arquitecto M. De Groux de Patty. Este se presentd a la
sociedad portefia en calidad de “Miembro activo de la Sociedad de los Anticuarios del
Oeste, y corresponsal de varias sociedades cientificas”. En el pais de acogida cred la
Revista Artistica y Cientifica, y se vincul6 a los circulos culturales del momento. Una de
sus primeras actividades fue la edicién de un folleto que trataba justamente sobre aquel
tema, en el que sefalaba que los concursos en la Argentina habian sido muy escasos y no
se podia decir que hubiesen alcanzado un €xito serio, en buena parte por falta de interés en
la administracién. Su postura radicaba en la necesidad de que los artistas y proyectos
pasaran una doble prueba de control, la de los “hombres especiales” y la del publico,
incidiendo asimismo en la necesidad de que los arquitectos de mayor consideracion se
presentasen a los concursos, esos “grandes juegos olimpicos del arte”, ya que “rehusar el
combate seria renunciar a la profesion”.

Anticipaba el autor uno de los principales problemas que se suscitarian en gran
medida en los concursos americanos, como era la ausencia de los artistas mas cualificados
debido a la eleccion de jurados no capacitados para establecer juicios estéticos, en los que
vemos habitualmente a autoridades civiles, militares y, en cualquier caso, el cupo
reservado a los hombres de artes y letras era reducido. “Los inconvenientes que se temia
encontrar en los concursos eran sobre todo: por parte de la administracion, de no ver
figurar en ellos los arquitectos oficiales y por consiguiente tener tal vez que confiar
trabajos de una ejecucion dificil a dibujantes habiles pero sin experiencia practica; y por
parte de los arquitectos de la administracion, de ver producirse competencias temibles y
concurrentes capaces de ser reconocidos aptos para ocupar dignamente y utilmente su
puesto”. Para €l esta era ya la “dificultad mayor en este pais que en aquellos en donde los
conocimientos artisticos estdn mds desarrollados y el favoritismo menos interesado” 6,

Caso ligado al comentado por Groux de Patty lo tendremos en Brasil pocos afios
después, en donde el escultor Rodolfo Bernardelli logrard acaparar los encargos
importantes con una estrategia consistente en negarse a participar en CONCursos,
considerando que no habia en el pais artista capaz de competir con €l y ningtn jurado
capacitado para juzgar sus obras. Dado que su presencia se consideraba casi absolutamente
necesaria, ya que sin ella cualquier certamen podia ser calificado de segunda categoria al
no participar el escultor por excelencia del pais, las comisiones optaban por encargar los
monumentos directamente a Bernardelli. Por estas vias logré entre 1888 y 1889 tres
importantes comisiones, los monumentos ecuestres al general Osorio y al Duque de
Caxias, y la estatua de José de Alencar para Rio de Janeiro. Para la misma ciudad
obtendria diez afios después la realizacion del monumento a Alvares Cabral,
conmemorativo del IV centenario del Descubrimiento del Brasil. Con esta tictica,
Bernardelli anulaba la posibilidad de participacién de otros artistas, condenandolos al
ostracismo en cuestiones de monumentos puiblicos. Un detalle interesante a sefialar en el
caso de las obras que fueron encargados al escultor brasilefio es que en los respectivos
contratos figuraba como cldusula que, en caso de muerte, los trabajos serian concluidos por
otro escultor, siendo en todos los casos ese potencial reemplazante el italiano Eugenio

% DE GROUX DE PATTY (1874), pp. 16-17.
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Maccagnani, aun cuando éste dejaba claro que en ningtin caso se dirigiria al Brasil, siendo
su lugar de trabajo la ciudad de Roma®.

No obstante el control del asunto por parte del prestigiado escultor, de tanto en
tanto surgieron voces de protesta y acusaciones, entre ellas la de Cosme Peixoto quien en
1895 escribia: “Multipliquense, pues, las estatuas de grandes hombres, pero que para
hacerlas a todas no haya un sélo proyectista, el sefior Rodolfo; un sélo estatuario, el sefior
Bernardelli; un sélo contratante, el sefior director de la Escuela Nacional; y un sélo
privilegiado, el sefior profesor sin discipulos™’. Respecto de los concursos, una década
después reflexionaba Gonzaga Duque: “La historia de las encomiendas no es lo bastante
conocida. En ellas, lo que hay de peor, lo que hay de mas deprimente, es la voluntad
soberana, la terrible pata opresora de la imposicion de las comisiones de monumentos.
Delante de ellas no hay arte ni artistas, hay mecanicos. Y nosotros, que conocemos la
tragicomedia de las encomiendas de monumentos, cuando los vemos salidos de las manos
de un artista, ridiculos, agazapados en su destreza conceptiva, mediocres y feos, al sol de
las plazas publicas, o en las alamedas silenciosas de los camposantos, nos apiadamos de
sus autores porque mucho sabemos el descuento que les debemos en la ruindad de la obra.
Ah! Las comisiones de monumentos! Si se pudiese erigir una Inquisicion para ellas...”®,

Otra opinién en la misma linea la encontramos en la Argentina, publicada esta en
1897: “Los concursos, en principio, son excelentes; pero en la practica dejan mucho que
desear, y suelen ser a menudo causa de que se adopten obras sin mérito, cuando no
mamarrachos. Si en ellos tomaran parte los artistas mds notables, y decidieran sobre el
valor de lo presentado, jueces de verdadera competencia -infalibles por su nimero y su
saber- el concurso seria el medio mas seguro de no comprar gato encerrado, y de adquirir,
si no obras maestras, por lo menos su aproximacién™®. Quizd por motivos como los
mencionados, muchos de los concursos se llevaron a cabo integramente en Europa, donde
a veces la presencia americana en la organizacién se limitaba a la intervencion de las
autoridades consulares para convocarlo, dar las instrucciones y, en todo caso, dar lugar a
personalidades de nuestros paises en los jurados. Esta era una manera de asegurar la
participacién de renombrados artistas, que acudian ya fuera por el 16gico deseo de
perpetuarse artisticamente en otro continente, o en muchos casos, debido a los jugosos
emolumentos que su realizacion les supondria. Muchos de los monumentos americanos de
escultores europeos son los de mayores dimensiones y enjundia de sus trayectorias
artisticas, sin ir més lejos podemos citar el monumento de los espafioles de Agustin Querol
en Buenos Aires, o el dedicado a Urquiza en Parand (Argentina), con pedestal del mismo
artista y estatua ecuestre de Mariano Benlliure.

Lo mismo podria decirse en otra obra argentina, la estatua ecuestre de Carlos M. de
Alvear, del francés Antoine Bourdelle, cuyo proceso nos remite a otra realidad en la
vinculacién de la estatuaria americana a Europa: la exposiciéon de maquetas o bocetos a
escala natural, en las capitales europeas, de los monumentos destinados al Nuevo
Continente. Podriamos sefialar como casos, ademds del de Bourdelle expuesto en la
Exposition de Arts Décoratifs de Paris en 1925 (un afo antes de su inauguracién en
Buenos Aires), el del monumento al Dos de Mayo para Lima, expuesto por Cugnot en los
Campos Eliseos en 1872, dos afios antes de su emplazamiento definitivo en Pert. Por
contrapartida, bocetos de significativas obras a emplazarse en Europa serian expuestos en
América previamente a su inauguracion, tal el caso del monumento a Daoiz y Velarde de

% GODOY WEISS (1996).

o7 PEIXOTO, C.. “Monopolio artistico”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 de enero de 1895. Cit.:
GODOY WEISS (1996).

% GONZAGA DUQUE. Kosmos, Rio de Janeiro, N° 1, enero de 1906. Cit.: GODOY WEISS (1996).

9 “Las estatuas. Algunas consideraciones”. La Nacion, Buenos Aires, 24 de septiembre de 1897.
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Aniceto Marinas, que con ligeras variantes a su version definitiva, fue exhibido ante el
pabellén espafiol de la Exposicion Internacional del Centenario, en Buenos Aires, en 1910,
en el mismo afio de su emplazamiento en Segovia.

Respecto de la conformacion de los jurados que debian decidir los concursos, en la
Argentina fue Eduardo Schiaffino quien puso el dedo en la llaga con motivo del realizado
para el monumento a la Independencia en 1908: “ademads de una gran responsabilidad en la
eleccion, (el jurado) tiene el deber de no equivocarse si todos ellos fueran artistas:
escultores, arquitectos, pintores, poetas e historiadores, lo mejor seria dejarlos expedirse en
paz con la esperanza de que el fallo fuera perfecto, pero no habiendo en el jurado més que
un arquitecto, dos pintores, un escultor aficionado, un poeta y un general historiador; y esta
compuesto el resto del tribunal por un senador, dos diputados, un médico, un abogado, un
gedgrafo y un rentista, que no tiene mas diploma técnico que el de ser ciudadanos de un
pais sorprendente”70.

Razones similares fueron esgrimidas en 1919 en La Habana por la Asociacién de
Pintores y Escultores protestando por la decision del jurado al otorgar el primer premio en
el concurso para el monumento al general Méximo Gémez al italiano Aldo Gamba: “El
error estuvo en no componer ese Jurado de una mayoria de miembros conocedores de la
materia sobre la cual habian de decidir, que tuvieran sélidos conocimientos de las artes que
sirvieron para realizar la obra juzgada, y en no solicitar -como parecia l6gico que se
hiciera- la opinién de las entidades que representan la actividad artistica del pais. No se
hizo asi, y presenciamos las apasionadas controversias de los partidarios de unos y de otros
concursantes, verdaderas disputas en las que no se aportaba ninguna razén o valor estético
en apoyo de cada parecer”’".

En el mismo informe citado, la Asociacion estimaba cuales serian los resultados del
“desatino” del Jurado: “Con esto va a resultar: primero, que la Republica se perjudicard
pecuniariamente, pagando su dinero por una obra mala, cuando por la misma cantidad
puede adquirir una obra como quizés no habria otra en toda la América; segundo, que los
intereses del arte sufrirdn irreparable daio, porque va a levantarse en nuestra capital un
monumento que servird para que los extranjeros que entiendan de estas cosas se formen de
nosotros un juicio muy pobre respecto a nuestra capacidad artistica; y tercero, que al
conocerse en el exterior las fotografias de los monumentos del Concurso y el fallo del
Jurado, nos desacreditaremos completamente en cuanto a cuestiones de arte, y se hard
dificil que en lo sucesivo concurran a nuestros concursos artistas consagrados, porque
ninguno de ellos querrd exponerse a que los juzgue un Jurado en su mayoria incapaz y a
que se desdefien sus obras porque no las comprendan”72.

También en 1919 las quejas se elevaban en La Habana ante las decisiones tomadas
por el jurado del concurso para el monumento a Juan Clemente Zenea (al que también se
present6 Aldo Gamba), certamen plagado de desatinos empezando por la no entrega, como
era habitual, de informacién (retratos, escritos sobre su vida, etc.) a los artistas acerca del
personaje a representar. En segundo lugar podemos mencionar la falta de conocimientos
del jurado respecto de los tiempos de disefio y construccién de un monumento, otorgando,
desde la convocatoria, solamente veinte dias para la ejecucién del proyecto, perspectiva,
cortes, planta y maqueta; varios artistas, con esfuerzo, lograron llegar a tiempo, “pero joh
sorpresa... minutos antes se habia reunido la comisién, a propuesta de uno o dos
concursantes menos rapidos que los demds y habian acordado prorrogar el plazo 15 dias
mads”. Al momento de juzgar los proyectos, la cadena de desaciertos continuaria: en las

0 Del Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion, Buenos Aires. Cit.: AGUERRE Y PICCIONI
(1998), p. 92.

7 . Arquitectura. La Habana, julio-agosto de 1919, t. III, N° 1, p. 30.

™ Tbidem, p. 34.
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bases del concurso se indicaba que Zenea debia representarse en su doble faceta de poeta y
martir de la patria, y fueron elegidos entre los tres finalistas, dos que solamente aludian a la
primera de las caracteristicas. “;Para qué hacemos concursos en Cuba? En todos pasa lo
mismo. No se sabe si es la mala pata que nos guia en la seleccién de un jurado competente;
que a decir verdad son muy pocos los que han servido para nada, o que serd, pero hasta la
fecha vamos de fracaso en fracaso en todos estos concursos™”.

Veinte afios después el problema no habia sido resuelto, y las experiencias seguian
mostrando que buena parte de los concursos eran verdaderamente un “horrendo vivero de
lo mediocre” como diria el espanol Tomés Borrds. Al convocarse en segunda fase el
concurso de ideas para el monumento a Marti, el Jurado estuvo compuesto por 23
personas, “nueve militares de alta graduacion, tres ingenieros, siete abogados y el resto
entre veteranos, periodistas, banqueros, industriales y particulares. Ni un solo arquitecto, ni
tampoco un solo escultor, tuvieron voz y voto en las deliberaciones que decidieron el
primer premio del Concurso... / A nosotros se nos ocurre pensar que excluir de un Jurado
que ha de juzgar distintas obras de arte de cardcter arquitectonico y escultérico a aquellas
personas que por razoén de sus conocimientos pueden opinar certeramente, es lo mismo que
formar un Jurado integrado por militares, abogados, farmacéuticos y otras personas no
médicos, para fallar en un Concurso donde habrd de designarse un profesional médico,
para la Direccién de un Hospital”74.

En los mismos afos, en Espafia, ante la proliferaciéon de iniciativas nacionales,
provinciales y locales para elevar monumentos a la “Victoria” y a los “Caidos” en la guerra
civil, se vio necesario ejercer un control de las calidades estéticas de dichas obras para
evitar que quedara trocada “la epopeya en caricatura”. Se cred entonces la Comision de
Estilo en las Conmemoraciones de la Patria (1938), de la que formaron parte, ademds de
historiadores, militares y religiosos, dos académicos de Bellas Artes, Eugenio D’Ors y
Pedro Muguruza; la comisién tuvo poca eficacia’””. En 1931, en Cuba, se verificarian
nuevos problemas: “El concurso, la competencia, es, en todo caso, la unica férmula capaz
de hacer justicia a la vez al conmemorado, al conmemorante, y a los valores “positivos” de
la nacion en el terreno del Arte. Esto, sin embargo, no basta; es necesario, ademds, que su
ejecucion sea supervisada y controlada por el propio proyectista, a fin de evitar que éste,
después de cumplir honrosamente su cometido, vea confiado su proyecto a la ejecutoria de
alguno de esos traficantes que medran a la sombra de las Bellas Artes en paises como el
nuestro, feudo de los valores ‘negativos’, que interpreta a su mal entender y buen provecho
el proyecto del artista™®.

Otros aspectos interesantes de reflexion, vinculados también a la region caribeiia,
son algunas vicisitudes experimentadas durante el proceso de seleccion de los proyectos
para la realizacion del Faro de Col6n en Santo Domingo, al cual nos referiremos en el
capitulo dedicado a la monumentalizacién de Cristébal Colén, el cual tuvo dos partes
definidas: una primera convocatoria en 1928, tras la cual se seleccionaron diez proyectos
para la final, y una segunda, dos afios después, tras la cual se decidi6 el primer premio en
favor del inglés Gleave. En el medio de las dos fases, concretamente tras recibirse el
grueso de los proyectos en la primera convocatoria, se celebré en Madrid una exposicion
de los mismos (1929), que, al decir de uno de los miembros del jurado, Horacio Acosta y
Lara, resultaria nociva debido a que, a la vista de las maquetas de sus oponentes, algunos

73 . Arquitectura, La Habana, mayo de 1919, N° 11, pp. 23-25.
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123, octubre de 1943, p. 382- 384.
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artistas cambiarian por completo sus proyectos para la segunda convocatoria. En concreto,
menciona a los arquitectos Donald Nelson y Edgar Lynch, elegidos entre los diez mejores
proyectos, que para la final presentaron uno radicalmente distinto; si bien obtuvieron el
segundo premio, Acosta y Lara decia que de haber introducido algunas modificaciones al
primero, hubiese sido muy factible su victoria en el certamen’’.

En ocasion de la convocatoria del concurso para erigir el monumento ecuestre a
Fructuoso Rivera en Montevideo en 1955 (un aino después de conmemorado el centenario
del fallecimiento del précer), certamen cuyo vencedor seria el argentino José Fioravanti, se
especificaba en el articulo 4° de las bases que: “Los escultores extranjeros deberan
presentar sus proyectos acompaiando en sobre cerrado y lacrado antecedentes, informes y
fotografias de las obras artisticas que hayan realizado y sean de la importancia de ésta que
motiva el presente llamado a concurso. Estos sobres serdn abiertos sélo en caso de
corresponderles uno de los premios del concurso, a fin de apreciar su seriedad, sus
antecedentes artisticos y su capacidad para la ejecucién de la obra™”®. No deja de llamar la
atencion esto que parece una discriminacién con los escultores extranjeros y que ratifica
las ignorancias del jurado sobre obras realizadas fuera del medio local.

Dentro de las exhortaciones que las convocatorias de concursos publicos
inclufan estaban los lineamientos referidos a la adecuacién del monumento a los
espacios fisicos adonde habrian de erigirse. Esta integracion de la escultura al entorno
solia contemplar dos facetas, una de tipo psicolégica, que permitiera una vinculacién
histérica del lugar de emplazamiento con la actuacién del representado (decision por lo
general fuera del alcance del escultor), y otra de cardcter artistico, vinculada a una mejor
observacion estética del monumento. Como decia Blay, “...el artista encargado de un
monumento publico tiene que proceder como ese modesto artesano a quien se le
encargara hacer un mueble para lugar determinado de una casa, el cual, lo primero con
que se preocupa, es saber para qué ha de servir el mueble, donde se ha de colocar, de
qué espacio dispone, qué objetos le rodean, qué estilo y color dominan en el conjunto...
etc., requisitos que muy pronto advierte no son tan secundarios como parece, y que
obligan al escultor a conocer a fondo el caracter fisico y moral del individuo, si se trata
de un personaje; ...y respecto al escenario donde ha de ser erigido el monumento, para
que el cuadro y el marco no estén en lamentable y desdichada disonancia””.

Frase similar a la de Blay la encontramos en escritos posteriores como el
informe que realiza Della Paolera respecto del sitio mds adecuado para ubicar el
monumento a Julio A. Roca en la ciudad de Buenos Aires, a finales de los aflos treinta:
“Asi como en la organizacion de un interior doméstico es muy dificil presentar bien y
poner en valor los objetos de arte cuando los muebles estdn en desorden, asi también en
la ciudad es imposible emplazar un monumento o motivo decorativo si los diferentes
ambientes urbanos carecen de amplitud y de marcos equilibrados como para formarles
el cuadro apropiado y armonioso”™’.

Muchas veces, sin embargo, presuntos aspectos ‘“‘simbdlicos” priman sobre la
l6gica funcional de organizacion del espacio. Por ejemplo el busto de José Gervasio
Artigas en Nueva Federacion (Argentina) fue cambiado de ubicacion pues a un par de
militares se les ocurrié que debia quedar “mirando hacia el Uruguay”. Idea similar gui6 la
mas reciente ereccién del enorme monumento ecuestre a Juan Manuel de Rosas (1999) en
Buenos Aires, obra de Ricardo Dalla Lasta, estatua que desde su ubicacion en la Plaza
Intendente Seeber, aparece mirando al Este, “en diagonal con el Monumento a los

7. ACOSTA Y LARA (1946), pp. 17-18.
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Espaioles, como si Rosas estuviera observando su casona y sede del gobierno desde
, cu ue termi . squi uesta, s uentr. statu 1
1843, cuando fue terminada. En la esquina opuesta, se encuentra la estatua a Domingo
Faustino Sarmiento, por lo que esa ‘mirada” esta también dirigida a uno de sus

principales enemigos™".

4.b. Dilaciones en el proceso monumental

Otra problematica a tener en cuenta en la historia del monumento publico es la
existencia de retrasos en su concepcion y concrecion, no solamente con respecto a los ires
y venires de los concursos recién apuntados, sino también en cuanto a demoras en la
ejecucion. Entre los factores que originarian estas postergaciones podemos sefialar los
problemas originados por el estallido de la primera guerra mundial en cuanto a escasez de
materiales e indisponibilidad de transportes. Nos sirve de explicacion parcial el testimonio
de la escultora argentina Luisa Isabel Isella, radicada en Paris en pleno proceso del después
truncado monumento a la Independencia para la localidad bonaerense de 25 de Mayo. La
artista narraba: “...mi taller estaba situado al lado mismo de las fortificaciones. Las bombas
cafan con frecuencia en las inmediaciones y en todo momento el peligro constante hacia
acrecentar el temor por la realizacion de la obra... que amenazaba ser destruida en un
instante... No era posible trabajar, no tanto por la nerviosidad que agitaba los espiritus
cuanto por la falta de elementos y materiales de trabajo. / Hubo un momento en Paris en
que falté el yeso; modelos no se encontraban por ninguna parte ni a ningin precio. Los
obreros eran escasisimos y estos escasisimos no querian ir a trabajar; a veces para una
nimiedad de un cuarto de hora me hacian esperar quince dias™™.

Otra obra destinada a la Argentina que no se libraria de inconvenientes vinculados
a la disponibilidad y transporte del material fue la llamada Fuente Alemana realizada por
Gustav Bredow para conmemorar el centenario argentino y que recién fue colocada en
1914. Los grupos escultéricos fueron realizados en mérmol pentélico, cuyo tnico lugar de
extraccion eran las canteras de Penteli, situadas en las montafias de Pentelikon. “El
transporte de las formidables piedras , cuyo peso total representaba 220 toneladas, desde la
montafia hasta el puerto del Pireo, y de alli por vapor a Hamburgo, ofrecia multiples
dificultades, y en el puerto de Hamburgo, hubo que utilizar la mds grande de las grdas,
para sacar los bloques de la bodega del buque. Para el transporte de Hamburgo a Cannstatt
se empleaba para cada uno de los bloques un vagén Krupp de 24 metros de largo. Llegadas
las piedras a su punto de destino, hubo que construir encima de los rieles una especie de
galpdn, por no haber medios posibles de conducir la pesada carga, a través de las calles de
Stuttgart, hasta el taller del artista, situado sobre una colina”®,

Como si ello fuera poco, “Una vez terminados los modelos, los escultores iniciaron
su reproduccidn en la piedra; pero cuando el bloque destinado para el grupo del toro estaba
labrado ya hasta la mitad, se descubrié que lo dividia a través de todo su largo una
profunda grieta, que a pesar del examen mas meticuloso no habia sido descubierta antes. El
bloque fue acostado, y un solo golpe con el martillo lo parti6 en dos: una amarga
decepcidn para el maestro y para sus auxiliares™*.

Aun maés vicisitudes sufrirfa uno de los monumentos mas emblematicos del
continente, La Carta Magna y las cuatro regiones argentinas, mas conocido como el
monumento de los espafioles, por ser la colectividad espafiola la que lo doné a Buenos
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Aires con motivo del Centenario de 1910. El autor del mismo, Agustin Querol, muri6 en
1909 sin haber podido llevar a cabo su obra y fue elegido en su reemplazo el reputado
escultor Cipriano Folgueras. Desgraciadamente éste también fallecié poco después, a
principios de 1911, designdndose a Cerveto y Boni para dirigir las obras. En ese mismo
aflo renunci6é quien habia sido designado director técnico de las mismas, el arquitecto
Julidn Garcia Nufez. Los contratiempos se sucedieron: en mayo de 1913 una huelga en
Carrara (Italia) paralizé el envio de marmol a Espafia y detuvo los trabajos; en
septiembre de 1914 una tormenta derrib6 el brazo izquierdo de la estatua principal del
Monumento rompiéndose en varios pedazos; en febrero de 1916 los bronces fueron
embarcados en Barcelona, en el vapor Principe de Asturias, que el 5 de marzo naufragd
en las costas del Brasil perdiéndose el buque con la mayor parte de la tripulacion y
pasajeros, y toda la carga. La entrega oficial del monumento habria de producirse el 25
de mayo de 1927%.

Los incidentes que acompafiaron a menudo los traslados de obras escultéricas
desde Europa a América, como el comentado en el parrafo precedente, tuvieron curiosas
connotaciones cuando los destinos de las mismas se encontraban alejados de los puertos
de recepcion. Por citar un caso, el de la llegada del mausoleo del estanciero Manuel
Stirling y su esposa Nicolasa Argois al cementerio de Paysandd (Uruguay), realizado en
1898 en Carrara por Giovanni Del Vecchio, obra que le insumié més de 50 toneladas de
marmol, y que llegé a Montevideo en las bodegas de un barco italiano desde donde se
traslad6 a otra nave que remonto el rio Uruguay hasta el puerto de Paysandu; desde alli
un convoy de carretas contratado por la sefiora Stirling lo llevé hasta su lugar
definitivo™.

El retraso en la concrecion de los monumentos tuvo otras causas, algunas politicas,
sobre todo por cambios de gobierno donde el entrante no deseaba continuar con los
proyectos iniciados por su antecesores; por contrapartida, en otras ocasiones las prisas por
conmemorar, potenciadas por presiones electorales, aceleraron los procesos y llevaron a
inauguraciones en tiempo récord. De cualquier manera nos interesa apuntar aqui algo que
es habitual en los libros o folletos publicados con motivo de las erecciones de esas obras,
cuya tardanza en erigirse habia que justificar. En muchos de ellos se salvaguardaba la
reputacion del artista, con términos diplomaticos, como lo hizo Antonio Dellepiane al
referirse a Rogelio Yrurtia cuando se inauguré el monumento a Dorrego en Buenos Aires,
obra de dicho artista, dieciséis afos después de lo previsto: “Felicitémonos, antes que
lamentarnos, de esa lentitud en el trabajo. Ella ha permitido al artista, distraido y ocupado,
al propio tiempo, en otras labores, dedicar al asunto una constante atencion, gestarlo con
amorosa tranquilidad, ensayar, retocar, llegar a destruir varias veces para recrear de nuevo,
hasta darnos, por ultimo, un monumento que, por su eficacia docente y majestuosa belleza,
puede ser equiparado a los mejores del género™’.

Este retraso en el monumento a Dorrego no era mds que el producto del caricter de
Yrurtia, acostumbrado a endeudarse con el tiempo debido a un perfeccionismo a ultranza
que le llevé en varias ocasiones a cambiar los proyectos sobre la marcha como ocurrié con
el Canto al Trabajo, concebido originalmente como un grupo de tres figuras (dos
masculinas y una femenina) y que, tras ampliarse a dieciséis, termind por inaugurarse con
catorce. En el proceso de realizaciéon del Dorrego, model6 y destruyo en tres ocasiones el
caballo, tras lo que llevé a su taller, proveniente de un cuartel vecino, un alazdn propiedad
de un oficial de coraceros. “El caballo posa sobre un entarimado. Un atardecer oye el clarin

8 Cfr.: Monumento de los Espaiioles... (1927), pp. 120-133.
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del regimiento, se encabrita, el ruido de sus cascos en el entarimado lo espanta, se debate y
se suelta, salta sobre el ventanal del taller y se degiiella. Y la comisién espera en Buenos
Aires la hora solemne de la inauguracién del monumento’ 88

Otro monumento construido por Rogelio Yrurtia seria objeto de numerosos
incidentes detalladamente estudiados y publicados por Teresa Espantoso y Cristina
Serventi®’, y que podriamos resumir en pocas lineas sefialando algunos datos ilustrativos
incluidos en dicho trabajo. Se trata del monumento a Bernardino Rivadavia en Buenos
Aires, el cual en su origen la Comisién Nacional del Centenario habia encomendado al
espafiol Miguel Blay y, posiblemente por un atraso de éste, habia cancelado esta opcion.
Esto se deriva del hecho que en los afios inmediatos aparecen en escena bocetos de otros
autores como el alemédn Gustav Eberlein, el argentino Felipe Pardo de Tavera y el espafiol
-discipulo de Querol- José Vega Cruces. Entre 1913 y 1914 la comisién dispuso la apertura
de un concurso al que fueron especialmente invitados tres artistas consagrados en Espaia,
Francia e Italia, a saber, respectivamente, Mariano Benlliure (enviaria dos bocetos), el
francés Albert Bartholomé (su monumento a los Muertos en el cementerio parisino de
Pere-Lachaise, de 1899, tendria enorme influencia en escultores de la talla del italiano
Leonardo Bistolfi) y Davide Calandra (quien no participaria debido a su fallecimiento en
1915). El certamen se ampli6 a los escultores argentinos Arturo Dresco, Herndn Cullen
Ayerza y Pedro Zonza Briano, ademas del uruguayo Juan Manuel Ferrari y los espaiioles
Vega Cruces y Santiago Marré.

Tras la presentacion de las maquetas, el jurado decidié que ninguno de los
proyectos presentados estaba “a la altura” suficiente para conmemorar a Rivadavia y
surgi6 entonces la postura de Leopoldo Lugones de que el monumento debia ser realizado
por un escultor argentino, proponiendo directamente el nombre de Rogelio Yrurtia, el cual
fue aprobado por la Comisién. El contrato se firmé en 1916, arribando la maqueta
realizada en Paris en diciembre de 1918, con retraso segtin lo dispuesto en el contrato. Las
criticas vinieron en el sentido de que el proyecto no incorporaba la figura escultérica de
Rivadavia, siendo el monumento coronado por un Moisés. Considerandose inadecuado el
plan de Yrurtia, se confié uno nuevo al escultor Alberto Lagos, residente también a la
sazon en la capital francesa, exigiéndosele la presencia de la efigie del prohombre. En
1923 exhibi6 su proyecto en el Salén Miiller de Buenos Aires, mientras que Yrurtia
exponia en forma paralela, en el Salén Chandler, una segunda propuesta. Comparadas
ambas, la opinién publica se manifestd por lo general favorable a Yrurtia, a quien una
nueva comision “recontratd” en 1926. EI monumento, en el que lo arquitectnico ejerce un
claro predominio sobre lo escultdrico, y al que en 1926 Yrurtia le incorpord una cripta para
darle caracter de mausoleo, se inauguraria en 1933.

4.c. La ausencia de empresas de fundicion artistica en América

La estatuaria conmemorativa en el continente americano estd marcada, en el
siglo XIX y las primeras décadas del XX, por la presencia de obras escultoricas de
clarisima filiaciéon a los cdnones de moda en Europa, en especial los derivados del
neoclasicismo. Las razones que explican este fendmeno podriamos simplificarlas con
dos realidades: en primer lugar, el hecho de que el gusto de las clases dirigentes y
acomodadas de nuestras jévenes naciones por dichas pautas era bastante acentuado, y en
segundo lugar que un altisimo porcentaje de los monumentos que se emplazaban en
plazas y calles de nuestras ciudades eran realizadas directamente por escultores
europeos. Ambas ideas, insistimos, son bdsicas y generalizadoras, no excluyentes. La
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segunda de las observaciones apuntadas respondia en buena parte a la ausencia, en
América, de artistas con suficiente formacién como para acometer los encargos
oficiales. Habia excepciones, si, como en el caso de México donde es conocida la obra
del profesor y escultor catalin Manuel Vilar y la de los discipulos mexicanos que
siguieron sus ensefianzas, muchos de ellos autores después de algunas de las obras que
ornamentaron los espacios urbanos de aquel pais, como el Paseo de la Reforma en la
ciudad de México que caracteriz6 el dltimo cuarto del XIX.

Una de las limitaciones fundamentales fue, durante mucho tiempo, la ausencia
de empresas de fundicion en bronce en nuestros paises. Esta limitacion no fue exclusiva
de los paises americanos: también en Espaiia tardaron en consolidarse las grandes
empresas de fundicién, como Masriera y Campins, donde se fundieron numerosas
estatuas para Espafa y América, debiendo realizarse varios vaciados en
establecimientos militares”. Este factor aislaba aun mds la posibilidad de que las obras
fueran de autoria de artistas locales que, para cumplir los objetivos, debian enviar los
modelos en yeso a Europa para alli realizar los vaciados, lo que en efecto suponia un
viaje de ida y vuelta a través del océano. Mas sencillo y hasta econémico en dinero y
tiempo suponia el encargo directamente a un escultor europeo que disefiaba y fundia la
obra en Italia, Francia o Alemania, haciendo la misma un tunico viaje de continente a
continente. A ello afiadir el factor ya citado de la mejor preparacion técnica de dichos
artistas, que permitia una mayor calidad estética.

En América, la falta de empresas de fundicion artistica fue una realidad hasta
época bastante tardia. En el caso de México podemos citar el caso del maestro cataldn
Manuel Vilar, profesor de escultura de la Real Academia de San Carlos, cuyas obras en
su mayoria no pasaron del yeso debido justamente a la imposibilidad de convertirlas al
bronce en el propio paifs. Vilar se encargard de potenciar por un lado la escultura en
mdarmol y por otro alejarse de los temas mitologicos tipicos de la época de Tols4, pero
sobre todo del gusto latente por la escultura religiosa en madera. En ninguno de los
frentes planteados la tarea fue sencilla; en cuanto al marmol no le fue simple resolver el
hecho de que no era un material de facil disponibilidad; asi lo reconocia: “Me adaptaré a
trabajar la madera, pues creo que el marmol serd imposible. Las cavas que han
descubierto hace poco, estdn distantes mds de 20 leguas, y hay que pasar por unos
montes altisimos y casi sin caminos™'. Una de las soluciones que llegé a utilizar fue
pedir el envio de un bloque a su amigo y maestro, el italiano Pietro Tenerani -conocido
por sus bustos y estatuas de Simén Bolivar en Colombia y Venezuela-, como lo hizo
para que su discipulo Martin Soriano ejecutase la estatua de San Lucas destinada a la
Escuela Nacional de Medicina.

Esta situacion cambi6 a partir de emprendimientos como el del escultor Jests F.
Contreras, quien establecié una casa de fundicién, en donde fueron vaciadas varias de
las esculturas del Paseo de la Reforma y de otros sitios del pais. Dicha fundicion
artistica se estableci6 en diciembre de 1891, siendo organizada tras una reunién
realizada en la casa del presidente Porfirio Diaz. Se establecia que la institucién “se
dedicaria especialmente a estatuaria monumental, candelabreria y bronces de salon,
imitacion de las obras francesas, belgas y japonesas. De acuerdo con estos objetivos,
Contreras fue enviado por el Supremo Gobierno por segunda vez a Europa con el fin de
traer de Paris la instalacion para bronces artisticos; de Alemania, lo relacionado con el
ramo de candelabreria industrial; de Italia los modelos y de Francia y Alemania algunos
operarios”. Contreras trabajé en los talleres de los Hermanos Thiebaut, una de las
empresas que, al igual que la romana Nelli o la muniquesa de Miiller, mas estatuas

% REYERO (1999), pp. 349 y 353.
L' Cit: MORENO (1970), p. 11.
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fundié para América, entre 1888 y 1889, “realizando el vaciado y fundido en bronce de
primera calidad de seis bajorrelieves de divinidades aztecas y otros tantos de personajes
historicos, asi como de las cuatro estatuas candelabro™®?.

Jesus F. Contreras fue seguramente el artista que, antes del fin de siglo, vio mas
monumentos realizados por su mano en espacios urbanos americanos. Una de las primeras
obras fundidas por Contreras fue la parte escultérica del monumento a Cuauhtémoc del
Paseo de la Reforma, tras haber sido nombrado ‘“Maestro director de los talleres de
fundicion del monumento a Cuauhtémoc”. El primer monumento fundido en México fue la
estatua ecuestre de Carlos IV (1803), gracias al auxilio dado a Manuel Tolsd por el
fundidor de campanas Salvador de la Vega en 1802; “se encendieron los hornos instalados
en el patio del Colegio de San Gregorio a fin de fundir los 600 quintales de metal
necesarios para conformar la colosal estatua de 20.700 Kg. de peso, 4.88 m. de altura y
5.04 m. de longitud. Se tardé otros 14 meses en cortar los numerosos tubos utilizados para
verter el bronce fundido y como escape de la cera y los gases, asi como en limarla y
cincelarla...””’.

Otro seria el dedicado a Vicente Guerrero, cuyo autor fue Miguel Norefa. Este
artista habia presentado a la exposicion nacional de 1865 el modelo en yeso de 2,10 metros
de altura, causando el asombro del Emperador Maximiliano quien apoyé la fundicion de la
estatua para ser ubicada en la calle de Corpus Christi. La misma mostraba al caudillo
estrechando contra su pecho los restos del pabelléon de Hidalgo, mostrandose dispuesto a
morir por €l. La iniciativa llevo a que el ministro de Fomento se comunicase con el de
Guerra para solicitar el concurso de cafiones indtiles para lograr el bronce para la
fundicion. La escultura fue inaugurada el 1 de enero de 1870 en el jardin de San Fernando.
Maximiliano apoy¢ las artes y en su periodo, en 1865, dispuso la colocacién de la estatua
de Morelos en la Plaza Guardiola, obra de Antonio Piatti.

En 1897 se fundiria la primera estatua de bronce en la Argentina, la realizada por el
escultor Lucio Correa Morales para coronar el monumento a Falucho, fundicion llevada a
cabo por S. Lauer. Con la llegada del siglo XX la situacién comenzaria a cambiar y
paulatinamente los paises americanos asistieron a la apertura de casas de fundicién de
calidad y que recibieron importantes encargos, tal como se verificé en Chile donde el
escultor Roberto Negri alcanzé particular fortuna como estatuario en torno al centenario
patrio de 1910. Podriamos decir que el problema de las casas fundidoras aun hoy lo siguen
teniendo poblaciones alejados de los grandes centros urbanos. Si bien es cierto que el
interés por el monumento conmemorativo, y mds aun, hecho en bronce, decrecié con
respecto a otras épocas, continia siendo en América una costumbre usual. Ante esta
ausencia, la resolucién del problema se hace a través de la utilizacion de otros materiales
como la piedra, el cemento y el yeso, como puede apreciarse en varias estatuas de caracter
popular dispersadas en el interior de nuestros paises.

4.d. Inauguracion y fiesta civica en torno al monumento

Tema principal en el proceso monumental, y culmen celebrativo del mismo,
fueron en primer lugar la colocaciéon de la “primera piedra” del monumento y, a
posteriori, la inauguraciéon del mismo. En cuanto al primero de los actos, no
desentonaba en fastuosidad con respecto al develamiento, y buena parte de su origen
radicaba en cuestiones politicas, ya que permitia la consagracién de aquel gobernante,
ministro, diputado o presidente de una instituciéon como autor de la iniciativa; tenian

%2 PEREZ WALTERS (1989), pp. 47 y 85-86. Cita un articulo publicado en EI Diario del Hogar,
México, 30 de diciembre de 1891.
% RUIZ GOMAR (1982), p. 80.
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claro que lo mds probable era que los laureles de la inauguracion, dada la tardanza que
la construccidn de estas obras solia deparar, se los llevara un sucesor en tal o cual cargo.
Son muchos los monumentos en cuyos pedestales figura la fecha de colocacién de la
primera piedra, como son también numerosas las primeras piedras ubicadas que
finalmente nunca verian elevarse sobre si el monumento que inspiraban.

Las festividades en torno al monumento, como veremos en algunos casos
senalados, mantuvieron numerosos rasgos heredados de la cultura civica de la época
clasica, como asimismo, y mds aqui en el tiempo, de las procesiones religiosas de la
época virreinal. La utilizacion de arcos y otras arquitecturas efimeras, la ornamentacion
con banderas y estandartes, la procesion de carros alegdricos son todas caracteristicas
que hundian sus raices en el mundo colonial y que fueron reutilizadas con otras
significaciones en época contempordnea. Asi lo imponia la nueva religion laica, la de
los ““santos padres de la patria”.

A estas caracteristicas acompafiarian cada vez con mayor continuidad, otras
vinculadas directamente a la sociedad, pudiéndose citar la ingente cantidad de folletos que
fueron editados con motivo de la inauguracion de los monumentos, que cumplian con el
doble objetivo de alcanzar una alta difusién en la sociedad de la época, a la vez que dejar
testimonio para la posteridad del proceso de glorificacion. Estos folletos, que, aun con sus
particularidades, respondian por lo general a la idea expresada por Antonio Bonet Correa
de que “leido uno estaban leidos todos”, se caracterizaban en la mayor parte de los casos
por el hecho de que el porcentaje de referencias al monumento en si y al artista encargado
de realizarlo, era poco menos que nula, dedicandose amplios capitulos a la personalidad
del conmemorado y, también, a transcribir largas listas de instituciones y personas
suscriptoras. Esto ocurriria también en muchos actos inaugurales en los que se glosaba, a
veces durante horas, al homenajeado, pero se omitian referencias al escultor y/o al
arquitecto.

Podriamos empezar un recorrido de ejemplos con la ceremonia civica llevada a
cabo al inaugurarse la estatua de madera de Carlos IV de Tolsa en México en 1796. Esta
fue inclusive mds fastuosa que la que se realizé al emplazarse la obra definitiva, en
bronce, en 1803. En ambas citas la fecha elegida fue el 9 de diciembre por ser ese el dia
del cumpleaios de la reina Maria Luisa. Clementina Diaz y de Ovando public6 en 1998
un amplio estudio en el que recogioé los festejos que rodearon estas inauguraciones, lo
cual nos da una pauta de su fastuosidad y de la importancia social de las mismas.
Recurre a la mencion de una “Descripcion de las fiestas” publicada en la Gaceta de
Meéxico del 28 de diciembre de 1796, en la que se decia que “sélo faltaba, para colmo de
la felicidad comun, una Estatua grandiosa y bella de tan benigno y religioso principe,
que colocada en el centro de esta capital, reuniese en su contorno los corazones de estos
habitantes, como una majestuosa mansion de la equidad y la justicia, de la piedad y
beneficiencia y que representase vivamente a los 0jos de todas estas mismas, enlazadas
con el agrado, afabilidad y modestia, que brillan en el Real semblante del Monarca mas
amante y mds amado de sus vasallos™".

Revela el citado estudio una serie de actividades producidas en torno a la
inauguracion, senalando la continuacién de los festejos con “lujo y opulencia” los dias
10 y 11. “En la parte superior de la nueva plaza se colocaron ciento y ocho arcos de
orden toscano, iluminados todos desde su base por los dos frentes con nueve mil
doscientas ochenta y ocho luces”. Cita asimismo los “nueve jarrones de madera
jaspeada, que sostenian igual numero de grandes letras de a vara, formadas con
vistosisimas luces y unidas todas decian: Vivan nuestros amados soberanos Carlos
cuarto y Maria Luisa de Borbon. El total de luces ascendian a mil trescientas”. Se

% DIAZ Y DE OVANDO (1998), p. 203.
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ofrecieron asimismo 16 corridas de toros a lo largo de dos semanas, en una plaza
ochavada construida para la ocasién. Para la inauguracién de 1803 las solemnidades
volvieron a estar a la orden del dia, ilumindndose durante tres dias la ciudad y
curiosidades como la de que el arzobispo hizo vestir con traje de uniforme a doscientos
nifios pobres95.

En la inauguracién del monumento a Pedro I en Rio de Janeiro, en 1862, se llevo
a cabo un concierto en el que participaron 600 misicos y en el que se tocd el Himno de
la Independencia que habia sido compuesto por el homenajeado monarca. Doce afios
después, en 1874, se inauguré en Lima el monumento al Dos de Mayo. “La gran
manifestacion civica de esa fecha -al decir de Natalia Majluf- es reveladora de los
origenes religiosos de las procesiones civicas. En esta procesion, se sucedian unas a
otras todas las corporaciones representativas de la ciudad: las compaiiias de bomberos,
los colegios, la banda de musica, los gremios, la Sociedad de Artesanos, la Sociedad
Tipografica, el Club Literario, los miembros de la Guardia Nacional, los extranjeros
residentes en Lima, la Sociedad Fundadores de la Independencia, el Concejo Provincial,
el Departamental y el de Gobierno y, por ultimo, el Presidente acompafado de sus
ministros. Esta gran comitiva civica fue recibida por el Obispo. En lugar de los pasos
religiosos, surgian los carros alegdricos a Simén Bolivar, a La Mar, a Sucre y a San
Martin. La utilizacién de estos carros deja ver, a través de un mensaje claramente
secular, las viejas formas de las procesiones religiosas™®.

Nos parece interesante mencionar también alguna inauguracién realizada fuera
de las grandes capitales del continente, eligiendo en este caso la del monumento al
almirante Guillermo Brown el 2 de febrero de 1886, en el pueblo que llevaba su
nombre, obra ejecutada en Italia por el argentino Francisco Cafferata. La memoria de
dicho evento informa del aporte de 1.000 pesos por parte del Gobierno Nacional para
llevar a cabo los festejos, dinero que se invirtid, entre otros aspectos, en pagar los
embanderamientos de dos calles, la construccion de un tablado en la plaza principal, una
bandera para cubrir la estatua, el bronceado de las columnas de los faroles, a un
“pirotécnico, por bombas, cohetes y globos”, al sefior Bieckert “por seis barriles de
cerveza doble destinado a los soldados y musicos”, a la empresa del Ferro-carril Sud por
el tren expreso para traslado de los invitados al acto, y al sefior “Bennazar, por 12
fotografias del monumento’".

Un hecho pintoresco ocurrié el dia anterior a la inauguracion del monumento al
Duque de Caxias en Rio de Janeiro en 1899. Un grupo de intelectuales bohemios se
encontraban en el tradicional Café Lamas, que funcionaba frente a la plaza donde iba a
ser inaugurado el monumento, resolviendo, tras unos tragos de mds, inaugurar la
estatua. Bastos Tigre fue nombrado “orador oficial” y Miguel Austregésilo
“representante del Presidente de la Republica”. Dada la 16gica falta de ptblico, Bastos
retorn6 al Café para invitar a los parroquianos a asistir a la inauguracién, donde
improvisé un discurso ajeno por completo al personaje, desatando a continuacion los
lazos y cayendo el pafio que cubria al monumento’®. También es interesante sefialar la
existencia de pinturas que inmortalizaron el acto de una inauguraciéon de monumento,
siendo en este sentido un buen ejemplo la realizada por el francés Emile Roudde
representando la inauguraciéon del monumento a Tiradentes en Ouro Preto (1894),
existente en coleccion particular de Rio de Janeiro.

% Tbidem, p. 206-212.

% MAJLUF (1994), p. 36.

7 | El Almirante Guillermo Brown... (1886), pp. XXI-XXII.
% FRIDMAN (1996), p. 16.
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No obstante lo apuntado y lo obviado, la duda sigue siendo hasta qué punto se
dio una implicacién emotiva por parte de los ciudadanos en este tipo de
acontecimientos, cudl fue el grado de atraccién y de “fervor patridtico” que pudieron
alcanzar. Es evidente que con el paso del tiempo cualquier atisbo de estas cualidades
tendi6 a debilitarse, al menos en la poblacién adulta, y las rutinas conmemorativas
pasaron a mostrar “grupos cada vez menos numerosos de personas que presencian
desganadamente la reiteracién de los mismos programas y los mismos gestos, de
aniversario en aniversario, de sesquicentenario en sesquicentenario™”.

El publico experiment6 otras formas de vinculacion a la estatuaria, en varias
ocasiones de caracter tactil, que a veces se ligd a creencias populares. Como ejemplo
significativo podriamos citar la escultura El Condor del italiano Luigi Brizzolara,
integrada al monumento a Antonio Carlos Gomes sito en la Plaza Ramos de Azevedo de
Sa@o Paulo. Localizada junto a la baranda de la escalera, la mano izquierda que queda
inclinada hacia la misma, ha sido a lo largo del tiempo manoseada profusamente por los
usuarios de la plaza, determinando un pulimento natural que le confiere a la obra un
dorado que contrasta con el oscurecido bronce del resto de la misma'®.

No era esta, de todas maneras, la relacion monumento-ciudadano a la que
aspiraban los gobiernos. La forma ideal era la de integrarlo mediante las suscripciones
publicas que se abrian para la ereccién de aquellas obras. Con ello se intentaba que el
“pueblo” se sintiera participe del homenaje, independientemente de las cantidades que
llegara a aportar realmente. Lo habitual era que las sumas que se donaban fueran
dispares, debiendo completar la institucién oficial o privada que hubiera convocado
dicha suscripcion el dinero restante. Para hacer més evidente aquella integracién se
utilizaron los términos de “suscripciéon popular” o “suscripcién nacional” que
proporcionaba un efecto més envolvente y significativo'®".

Indudablemente se trataba de una de las tdcticas de los gobiernos para hacer
menos oneroso el gasto de los recursos publicos, generando un dinero extra, lo que no
siempre llegé en las medidas esperadas. La habilidad para motivar la participacién
ciudadana quedaba patente en las convocatorias y otros documentos, como podemos
apreciar en una de las iniciativas fallidas para erigir la pirdmide conmemorativa de la
batalla de Ayacucho en el campo de Quina (Pert). En carta del Ministro de Gobierno,
Policia y Obras Publicas dirigida al Director de Obras Publicas leemos: “La primera
idea del Gobierno fue costear la obra con fondos tomados de las arcas nacionales;
persuadido de que nunca podria emplearlos mas dignamente. Pero mejor reflexionando,
ha creido que seria una verdadera usurpacion hecha al entusiasmo individual de la
generalidad de la Nacién. Estd persuadido que no es posible haya peruano, cualquiera
que sea la clase o condicién a que pertenezca, que no se dispute la honra de tener parte
en el costo de esta ejecutoria de la Emancipacion del Perd, de la América y de la
dignidad personal de sus hijos. Lleguen, pues, todos y cada uno, a presentar su ofrenda,
por modesta que sea; el 6bolo de la viuda no serd menos aceptable y digno del aprecio y
de la gratitud nacional, que las monedas de oro que prodigue la opulencia del rico™”.
Tanta efusividad no habria de ser suficiente...

% DEMASI, C.. “Revisando el Centenario. De la fiesta popular al fasto civico”. En:
http://www.uc.org.uy/pm0700xa.htm

1% ESCOBAR (1998), p. 15.

190 Cfr.: REYERO (1999), p. 334.

192" Carta del Ministro de Gobierno, Policia y Obras Piblicas, Cipriano Coronel Zegarra, dirigida al
Director de Obras Publicas Mariano Felipe Paz Solddn. Lima, 28 de octubre de 1863. Cit.:
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5. ARTISTAS Y ARTIFICES EUROPEOS EN AMERICA

“...Nada mds absurdo y deprimente que pedirle al
arte extranjero -a veces, muchas veces al comercio
extranjero- su palabra ampulosa, hueca, falaz,
para eternizar un simbolo de nuestra historia”'® .

5.a. Arte y artistas italianos en los espacios publicos americanos

La presencia de los italianos en la monumentalizacion de la América Independiente
fue notoriamente temprana respecto de las fechas de cristalizacién de la emancipacion.
Dejando de lado aquellos artistas y artifices europeos radicados en nuestras naciones, el
primer monumento de importancia hecho por un italiano y enviado desde Europa, fue la
fuente dedicada a Bolivar en la Plaza de Armas de Chile realizada por Francesco Orsolino
en 1829 e inaugurada en 1836. Por pura coincidencia ese mismo afo y el siguiente, marcan
la aparicion de las primeras obras de relevancia italianas en Cuba, las fuentes de la India o
Noble Habana y la de los Leones, encargadas a Génova para ubicarse en la capital y
realizadas por Giuseppe Gaggini. En otra ciudad de la isla, también en 1836, se inauguraba
el monumento al ya fallecido rey Fernando VII, obra de otro importante artista genovés,
Ignazio Peschiera. Nétese que en los casos cubanos estamos hablando de un pais al que
aun le quedaban varias décadas sujeto al poder espafiol, y cémo éste, tomando como
paradigma de perfeccion al academicismo italiano, encargaba directamente las obras a
Italia y no a autores espafioles. Esto a menos que estuvieran radicados en la tierra del
Dante, como fue el caso de Antonio Sol4, quien desde Roma habia enviado dos afios antes
la estatua del mismo monarca que fue inaugurada en La Habana.

La amplia presencia italiana en Iberoamérica a lo largo del XIX se debe entre otras
razones a la gran cantidad de inmigrantes llegados desde ese pais, en especial a Brasil y
Argentina. Pero no debe soslayarse como aspecto fundamental la posesion por parte de
Italia de la tradicion clésica, de enorme relevancia en el plano internacional, y cuya “marca
registrada” goz6 de enorme fortuna en el continente americano, aun mas que los
lineamientos marcados por Francia en dicha centuria, que prevalecieron en Europa. La
presencia, como veremos a continuacion, se realiz6 de manera directa, a través del
afincamiento de artistas y artesanos italianos, entre estos ultimos especialmente los
marmolistas, e inclusive agentes dedicados a la importaciéon de marmoles para edificios
publicos y monumentos desde las canteras mas afamadas como Carrara o Pietrasanta. M4s
aun, a finales de siglo, se acentud la circulaciéon de estatuas, jarrones y otros objetos
decorativos que se distribuyeron y vendieron a través de catdlogos. En este sentido
sobresalieron los monumentos funerarios, muchos de ellos copiados literalmente de los
existentes en cementerios italianos en especial el Staglieno de Génova, cuyos panteones,
reproducidos en catdlogos y en tarjetas postales tuvieron una difusién inestimable. Franco
Sborgi, quien refiere a Staglieno como un verdadero “laboratorio del imaginario de la
muerte”, cita una estadistica de 1895, hecha en Buenos Aires, por la cual se indicaba la
existencia de 439 escultores en la ciudad de los cuales 200 eran italianos, cifra por demads
elocuente.

Asi, la omnipresencia italiana se dio fundamentalmente a través de la importacion
de obras. En este sentido, ademds de las de Staglieno, diversos autores han advertido el
alto porcentaje de tumbas existentes en cementerios americanos provenientes de centros
tradicionales como Carrara, Pietrasanta y Florencia, importaciones que eran realizadas a

1% 'HERRERA MAC LEAN, C. A.. “Un monumento al gaucho. El escultor uruguayo Zorrilla de San
Martin”. La Nacidn, Buenos Aires, 16 de enero de 1927.
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través de las marmolerias italianas establecidas en diversas ciudades. Es importante sefialar
que este tipo de obras resultaba, por s