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			El proceso de consolidación de la República Oriental del Uruguay como Estado-nación independiente, en el contexto de la historia latinoamericana, presenta singularidades que, al día de hoy, siguen despertando un sinfín de interrogantes. Podría mencionarse la aparición de un héroe «tardío» y con antecedentes «oscuros» como Artigas, sustituto de un Joaquín Suárez, desconocido por la mayor parte de los estudiantes que han asistido y asisten a las escuelas uruguayas. También podría señalarse que el país festejó su primer centenario como Estado autónomo e independiente en 1930 y su bicentenario en 2011, demostrando que la matemática no es para historiadores. Pero hay un hecho aún más significativo que durante décadas llegó a confundir a propios y extraños. Si bien los documentos de todos los nacidos en estas tierras señalaban que estos eran «orientales», en la cotidianidad las personas se reconocían como «uruguayas». Una anécdota que le ocurriese al joven aprendiz de escultor José Belloni pinta a la perfección esta ambigüedad.

			En el año 1962, y con motivo de celebrarse su octogésimo aniversario, el artista recordó un hecho acaecido durante su estadía en Europa. Entre 1911 y 1912, Italia estuvo en guerra con Turquía para consolidar su dominio sobre Libia. Belloni, que por aquellos años tenía su taller en Roma, había enviado todas sus pertenencias a Suiza y se encontraba recorriendo la ciudad de Brindisi, previo a su partida para aquel país. Esta ciudad, por su estratégica ubicación al sur de Italia y sobre el mar Adriático, era sumamente importante para el desarrollo de aquella guerra, lo que hacía que las autoridades fuesen sumamente cautelosas y estuviesen siempre alertas. Un día, debiendo Belloni realizar un trámite en una oficina pública, le solicitaron sus datos personales, a lo que el joven manifestó con orgullo «ser de la República Oriental del Uruguay». (1) A partir de dichas palabras, las alarmas se encendieron. Lo de «oriental» generaba suspicacias, máxime por el hecho de que, conjuntamente con sus pertenencias, Belloni había enviado a Suiza todos sus documentos de identidad. Al llegar al hotel fue visitado por un comisario que le realizó toda clase de preguntas sobre cuáles eran sus actividades en Italia. Belloni dejó claro que al día siguiente partiría a tierras helvéticas, pero, casualmente, el joven artista se quedó dormido y quien lo despertó fue la Policía italiana cuando golpeó ferozmente su puerta. La desconfianza iba en aumento. Una vez despierto, y debiendo reorganizar su viaje, Belloni fue seguido a sol y sombra durante todo el día por dos efectivos policiales. Y, al llegar a su destino, se enteró de que la Policía italiana había estado en su taller en Roma con el objetivo de cotejar si efectivamente todo lo que había dicho en aquel interrogatorio era cierto.

			A partir del siglo XVIII todo aquel que naciera en la banda de tierra ubicada al oriente del Río de la Plata —tomando como referencia a la capital virreinal Buenos Aires— era llamado «oriental». Por lo tanto, fue oriental José Artigas y todos aquellos que lo siguieron entre los años 1811 y 1820. También fueron orientales los que se rebelaron contra las autoridades juntistas de Buenos Aires en 1811, entendiéndose de allí en más el término oriental como sinónimo de «rebeldía» e incluso «anarquía». De esta forma, agregar la palabra  al nombre definitivo de la república tuvo como objetivo —por parte de los doctores que redactaron nuestra primera Carta Magna de 1830— mitigar la carga negativa que tenía el adjetivo oriental por aquellos años.

			No hay duda alguna de que con el correr del tiempo ese objetivo se cumplió. Si bien los nacidos en el Uruguay fueron considerados siempre orientales, el ser uruguayos terminó imponiéndose. Fueron Daniel Vidart y Renzo Pi Hugarte quienes abordaron en profundidad el sentido de esta distinción. (2) Para ellos, lo oriental estaba asociado al terruño, a la comunidad fraterna, tanto del barrio urbano como del pago rural y, en consecuencia, a la sabiduría analfabeta que lleva a afrontar las vicisitudes de la vida con coraje, buscando constantemente la libertad. En otras palabras, lo oriental sería la tradición.

			Por otro lado, lo uruguayo suponía la presencia de nuevos actores. El ser uruguayo nacía con el aluvión inmigratorio de vascos, gallegos, italianos, libaneses, eslavos, armenios, judíos, suizos, ingleses, franceses y alemanes —entre otros tantos— que llegaron al Uruguay antes y después de su consolidación como Estado autónomo e independiente. Lo cosmopolita, la academia, la convivencia pacífica, el ser y sentirse ciudadano en un Estado policlasista, seguro y con una organización política estructurada, todo eso hacía y hace al sentir del uruguayo. De esta forma, con el tiempo, lo oriental dejó paso a lo uruguayo, pero, paradójicamente y en contrapartida a lo que sostenían Vidart y Pi Hugarte, sin dejar de lado la tradición.

			El objetivo del presente libro es ahondar en la forma en que dicha simbiosis entre lo uruguayo y la tradición fue posible gracias a la obra de Belloni y desde la ciudad de Montevideo, capital de un pequeño Estado formado en 1830 y que durante el siglo XIX vio llegar a millares de extranjeros en busca de un futuro esperanzador. Era un momento en el que el escenario público cumplía una función pedagógica fundamental: difundir claramente la identidad y sentir de este Estado-nación llamado República Oriental del Uruguay y de sus viejos y nuevos uruguayos. (3) Unos debían reconocerse mientras otros comenzaban a descubrir la sociedad de acogida y a amalgamarse. La ciudad, tal como lo expresase Pericles en su conocido discurso fúnebre (4) del año 431 a. C., tenía que ser la encargada de educar a sus hijos, no recurriendo jamás a la expulsión de los extranjeros, pues así se lograría consolidar un verdadero colectivo de ciudadanos que amase Montevideo, es decir, la patria y, por transitiva, a su prójimo. Así Montevideo debió educar a la población mediante monumentos, esculturas y conjuntos escultóricos. Y fue precisamente Belloni quien logró sintetizar a lo largo de la primera mitad del siglo XX, gracias a su prolífera labor escultórica, la cual asciende a un total aproximado (5) de veinte obras, la idea de una nación latinoamericana democrática, pujante y con identidad propia. Este escultor, un hombre que creía más en el trabajo que en el talento, (6) hizo de Montevideo su gran museo a cielo abierto, plasmando y congeniando, desde una estética clara y de ribetes propiamente clásicos, una serie de monumentos que hicieron carne el proyecto de políticos e intelectuales, como José Batlle y Ordóñez, Luis Alberto de Herrera y José Enrique Rodó.

			Desde su inauguración, sus obras han sido para todos los transeúntes el fiel reflejo de lo que supone ese ser uruguayo integrador, republicano y libre. Como expresase Jean-Marie Guyau, Belloni logró con sus monumentos arrebatarle «al individuo de su vida propia para hacerle vivir la vida universal, no ya solamente por la comunión de ideas y de esencias, por la comunión de voluntades y de acciones, sino por la comunión misma de sensaciones y de sentimientos». (7) Este artista será el responsable de plasmar toda esa imaginería propiamente uruguaya. Sin temor a equivocarse, a partir de su trabajo escultórico es posible imaginar al Uruguay. Como escribió Benedict Anderson en Comunidades imaginadas: «las comunidades no deben distinguirse por su falsedad o legitimidad, sino por el estilo en que son imaginadas». (8) Y vaya si Belloni imaginó y plasmó a través de un estilo claro, cautivante y nativo, la esencia misma de lo que es ser uruguayo.

			En suma, el presente libro buscará rastrear, en primer lugar, las raíces mismas de la estatuaria pública montevideana en diálogo con la historia del país y sus primeros esbozos de «nación», para posteriormente abordar lo relacionado con la génesis de José Belloni como artista. Se recorrerá también lo que supuso su etapa como docente, derrotero que desembocará —en paralelo con la elaboración de sus primeras obras públicas— en la consolidación de su reconocido estilo nativista. Será a partir de 1920, y con un Belloni ya maduro y reconocido a nivel internacional y nacional, que el foco de análisis se coloque en su producción montevideana, vinculada con los procesos sociales, culturales y fundamentalmente políticos que la hicieron posible. Por último —aunque transversal a todo el trabajo—, se detallarán los alcances iconográficos de sus monumentos más importantes en relación directa con su ubicación en la capital uruguaya. Todo ello con un propósito claro y es que el lector pueda comprender el papel que jugó Belloni como artista en la construcción de una identidad nacional propiamente uruguaya, partiendo de una premisa simple que muchas veces es ignorada: que el arte público como lenguaje cumple un papel preponderante en la formación del sentir de los ciudadanos.

			
				
					1. El Plata, 13 de setiembre de 1962.

				

				
					2. Daniel Vidart y Renzo Pi Hugarte, El legado de los inmigrantes, 1969.

				

				
					3. Esta costumbre proviene del mundo antiguo. Conmemorar a través de monumentos públicos supone tener fe en lo que se avecina, pero sin dejar de mirar hacia atrás. Una cultura expansiva e imperial, como la romana, logró difundir esta idea mediante grupos escultóricos, arcos de triunfo, columnas conmemorativas, magníficas estructuras arquitectónicas, etc. Como hábiles manipuladores del hacer y la gestión política, los romanos educaron a una sociedad sumamente heterogénea mediante la imagen del monumento público. Los pueblos conquistados conocían a través de estos las hazañas, el valor y poder de los romanos, pero fundamentalmente de sus emperadores.

				

				
					4. El famoso discurso representa la síntesis perfecta de lo que un Estado democrático requiere para su verdadero sostén y consolidación: el desarrollo máximo del que sea capaz cada uno de sus ciudadanos, sean estos naturales o extranjeros.

				

				
					5. Este inventario toma en cuenta obras existentes en fachadas de edificios públicos, destacándose las dos cariátides del Palacio Legislativo (1923) y las figuras y relieves en la iglesia Matriz de Montevideo (1952), entre otras.

				

				
					6. El Día, 1957.

				

				
					7. Jean-Marie Guyau, El arte desde el punto de vista sociológico, 1902.

				

				
					8. Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusión del nacionalismo, 1993.

				

			

		


		
			Parte I

			CREANDO LA NACIÓN URUGUAYA: PRIMER MONUMENTO PÚBLICO EN MONTEVIDEO
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			Uruguay nace como república en 1830, aunque como nación lo hará mucho más tarde. Este tema ha sido sumamente debatido a lo largo de los años por la historiografía uruguaya. Desde la idea de que la nación nace con el mismísimo pueblo charrúa hasta la explicación de que fuimos un «invento» británico, muchísima agua pasa y pasará bajo este puente que, ante el advenimiento de un mundo cada vez más global, virtual y único, está por derrumbarse. Todo se inicia con la llegada de los españoles en el siglo XVI; prosigue con la consolidación de la Banda Oriental como colonia a lo largo del siglo XVIII; la lucha independentista, encabezada por Artigas, cuyo fin traerá como resultado la invasión portuguesa; la guerra entre las Provincias Unidas (Argentina) y el Imperio portugués (Brasil) y, como broche de oro, la aparición del diplomático británico lord Ponsonby en 1828 para mediar en aquel conflicto.

			Desorden financiero, enfrentamientos, carencias infraestructurales, luchas intestinas entre caudillos, rivalidades exógenas que se transformaban en internas, todo esto fue lo que caracterizó a ese novel Uruguay a lo largo de sus primeros veinte años de existencia. Urgía la creación de una verdadera estructura estatal que conformara de una vez por todas a este país de la mano de un sentimiento o idea de nación. Ello recién comenzará a tomar forma después de lo que en nuestra historia se conoce como Guerra Grande, momento en el que Uruguay entró en un período prolongado de paz interna. Esto le permitió, pese a las deudas y consecuencias negativas del conflicto, empezar lentamente un proceso de recuperación económica y política. Con la llegada de inmigrantes europeos expulsados por el imparable y constante desarrollo industrial de aquel continente, sumado al hecho de que con la paz se frenaba la matanza indiscriminada de ganado y se recuperaban las pasturas, el Uruguay renació desde el sector económico muy rápidamente. El camino político fue mucho más tortuoso, ya que, entre 1851 y 1865, la relación entre caudillos rurales y doctores montevideanos se volvió sumamente tensa. Con una experiencia nefasta a cuestas, como lo había sido la Guerra Grande, los hombres letrados de Montevideo veían a los caudillos como los causantes de todos los males que aquejaban al país, sumado al retraso a nivel jurídico, político y judicial que tenía el Estado.

			Se inició así un período de puja constante entre los doctores, que pretendían eliminar a los caudillos y sus divisas políticas, y aquellos que buscaban perpetuar su poder en todo el territorio. En 1860 fue nombrado presidente Bernardo Prudencio Berro, quien encaminó su gestión hacia un objetivo claro y radical: eliminar las facciones caudillescas, nacionalizando los destinos del país. Para lograr su cometido, tomó una serie de medidas económicas y políticas que lo enfrentaron a muchos colorados, como al caudillo Venancio Flores, e incluso a otros blancos, los llamados «amapolos», que defendían la vigencia de su divisa y de los caudillos. Al mismo tiempo, despertó el descontento de Brasil y de la Iglesia católica con sus medidas estatales.

			Si bien la Guerra Grande había terminado con la intervención de Brasil en defensa de sus intereses, esta no fue gratuita para el gobierno de la República Oriental. Los tratados del 51 dejaron al Uruguay bajo el control directo de aquel país. Berro intentó terminar con esto paulatinamente, estableciendo, entre otras medidas, un plan de colonización de las tierras fronterizas con Brasil y no renovando los tratados. En cuanto a la Iglesia católica, y en defensa de los derechos del patronato del Estado —heredados de España—, Berro tuvo muchos choques con dicha institución. Indudablemente, con tantos enemigos, su gobierno se encontraba en la mira. Venancio Flores, en 1863, apoyado por Bartolomé Mitre (9) y Brasil, invadió Uruguay, portando estandartes colorados con una cruz en el centro —como una señal para los católicos—, para derrocar a Berro.

			En su camino a Montevideo, Flores se topó con la ciudad de Paysandú, lugar donde se desarrolló el episodio más resonante de esta guerra. Luego de una defensa acérrima dirigida por Leandro Gómez —leal al presidente Berro—, la ciudad cayó en manos de Flores el 2 de enero de 1865. Este hecho se transformó en «una referencia obligada a la formación de la consciencia nacional», (10) pues allí, además de la heroica resistencia, se produjo, durante el bombardeo de asedio a la ciudad, un acontecimiento que marcó el derrotero de nuestros monumentos de identidad nacional. Ubicado en la plaza Constitución de Paysandú se encontraba lo que historiadores de la talla de Pivel Devoto (11) y Aníbal Barrios Pintos (12) catalogaron como la primera pieza escultórica pública del Uruguay: el monumento a la Libertad. La obra, inaugurada el 20 de enero de 1859, «se trataba de una figura simbólica de la Libertad, sobre una columna de mármol italiano, colocada sobre una base de tres caras» (13), sobre las cuales se podía leer, en cada una de ellas, las siguientes frases: «La educación es la base de todas las libertades», «La Constitución asegura todas las libertades» y «Conservemos la Constitución».

			Fue entonces en Paysandú donde, por primera vez, se intentó cultivar las artes en pos de una consciencia nacional, atendiendo así las premisas de Andrés Lamas y Miguel Cané. Lamentablemente, el triunfo de Flores y la toma de la ciudad hicieron que no quedaran rastros de aquel monumento, permitiéndole de esa forma a la capital llevarse el reconocimiento por ser la primera ciudad en albergar un monumento escultórico público en clave nacional. Cuando se lee el Boletín Municipal n.° 209, del año 1940, sobre el restablecimiento del monumento de la plaza Cagancha, se puede notar cómo este es reconocido como el primer monumento público de Montevideo. (14) Concepto que reitera y amplía al ámbito nacional la historiadora Raquel Pereda de Nin al expresar, en Uruguay, 12 escultores:

			El país, adquirida su independencia en 1825, se encontraba en pleno período de asentamiento de su propia nacionalidad. La paz, lograda después de años de lucha, era inestable, y así lo demostró la Guerra Grande (1839-1851) que volvió a desgajar al pueblo oriental durante once años. Pese a ello la ciudad de Montevideo prosiguió su rápido crecimiento edilicio y de habitantes, según lo demuestran censos realizados en la época. Sería la paz lograda en 1865 la que daría motivo a la primera escultura nacional: la estatua de la Libertad, llamada en su época Monumento a la Paz, obra de José Livi, fundida en bronce de los cañones que en ese año se dieron a silencio. […] Como se ha expresado, la escultura tendrá su nacimiento en nuestro país a mediados del siglo XIX, pudiendo señalarse como fecha 1867, año de inauguración de la Estatua de la Libertad en la Plaza Cagancha. (15)

			Aunque parezca una paradoja, será el triunfo de Flores en 1865 el que marque el inicio de los monumentos escultóricos públicos en nuestro país y, en particular, en la capital. En ese momento se hacía necesario forjar no solo la paz entre los orientales sino también el sentimiento de hermandad nacional. Para ello, la escultura inserta en el ornato público se transformará en una herramienta fundamental. Los lenguajes artísticos cumplieron un papel sumamente importante en el proceso de cambio cultural que se da en Uruguay a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX. Beretta García, en lo que él cataloga como «planteo inicial» al comienzo de uno de sus trabajos, (16) presenta un primer acercamiento a la incidencia del arte y su papel en el cambio de identidad de nuestro país. Con la obra de José Livi nos enfrentamos al primer monumento cuyo sentido, estética y ubicación no tuvieron nada de fortuito. Su objetivo era claro: llegar a la masa carente de cultura histórica.

			[…] el monumento es solamente un sustrato concreto inevitable para producir en quien lo contempla aquella impresión anímica que causa en el hombre moderno la idea del ciclo natural de nacimiento y muerte, del surgimiento del individuo a partir de lo general y de su desaparición paulatina y necesariamente natural en lo general. Al no presuponer esta impresión anímica ninguna experiencia científica, y dado, sobre todo, que no parece necesitar para su satisfacción de ningún conocimiento adquirido por la cultura histórica, sino que es producto de la simple percepción sensorial, aspira a llegar no sólo a las personas cultivadas, a las que de modo necesario ha de quedar circunscripta la conservación de monumentos históricos, sino también a las masas, a todas las personas sin distinción de formación intelectual. (17)

			Ello pese a que el arte escultórico en el Uruguay de la primera mitad del siglo XIX era casi inexistente y su calidad y significación no le daban la capacidad de atraer la atención de nadie. La mayoría de los montevideanos no sentía la necesidad de compartir su vida diaria con los objetos de arte y, en general, desconocía su existencia. Incluso los inmigrantes europeos solo veían arte en lo religioso o funerario por ser de acceso común. No es casual entonces que el surgir de la escultura pública en Uruguay con la obra de Livi coincida con un crecimiento en la cantidad de obras escultóricas funerarias presentes en el Cementerio Central de Montevideo. Con el auge económico del país, al finalizar la Guerra Grande, comenzaron a llegar a nuestra necrópolis una cuantía de bustos en mármol de Carrara que artistas italianos y españoles tallaban en Europa, ocurriendo lo mismo con las obras de carácter sacro. «Habrá pues una primera etapa en que la escultura llega ya hecha, o bien, habiendo sido realizada aquí lo fue por artesanos de España o Italia que aportaron las técnicas aprendidas en las escuelas de artes y oficios de sus países natales». (18)

			Pero atendiendo al caso específico de la estatua de la Libertad, se aprecian varias novedades. En primer lugar y más allá de su carácter público, fuera del ámbito religioso o fúnebre, es de destacar que se financió, en parte, con dinero de los montevideanos. La obra fue levantada gracias a la iniciativa del jefe de Policía, Manuel Aguiar, quien pretendía perpetuar el recuerdo de la paz entre los orientales, contando para ello con el apoyo económico directo de la población a través de una suscripción popular. Véase lo que expresa Walter Laroche en relación a este hecho:

			Esta estatua se levantó por suscripción popular que ascendió a la suma de ocho mil pesos por el aporte del Tesoro Nacional a lo que se agrega mil doscientos pesos de aporte municipal. La obra fue dirigida por Tomás Hevers y se inauguró el 20 de febrero de 1867, con el nombre de «Estatua de la Paz» y así lo dijo uno de los oradores en el acto inaugural: «Aquí queda para la eternidad esta columna y este bronce de la Paz. Que esta estatua sea un símbolo de la concordia en la familia oriental». (19)

			Este hecho marca un cambio en la sensibilidad de la población de Montevideo, ya que comienza a importar la ornamentación del espacio público por el cual se transita diariamente. Ello, sin lugar a dudas, viene de la mano del siguiente aspecto que esta obra presenta como novedad: ya no es un simple artesano el responsable de este trabajo, pues dicha obra es producto de las manos de un artista italiano radicado en el Uruguay. (20) El Viejo Continente comienza a ingresar al país no solo con los nuevos gustos estéticos y artísticos, sino con los mismísimos artistas. José Livi (21) llega al Uruguay en 1859, procedente de Río de Janeiro y luego de una breve estadía en Buenos Aires y Entre Ríos. Había sido discípulo de Lorenzo Bartolini, (22) además de haber estudiado en la reconocida Academia de Bellas Artes de Florencia, transformándose de esta forma en el primer representante de la escultura neoclásica en el Uruguay.

			La paz que representa la obra —a través de una alegoría de la república— es la que ponía fin a los enfrentamientos acaecidos en el Uruguay ya mencionados. Livi representa a la república a través de una mujer (23) vestida con una túnica griega y un gorro frigio, que en su mano derecha sostiene un gladio romano y en la izquierda eleva una bandera a medio desplegar. Al mismo tiempo, la República, con su pie izquierdo, oprime una cabeza decapitada que representa el genio del mal y la guerra. Estamos ante una Marianne que representa a la madre patria republicana con el gesto suave y severo de su rostro, mostrándose fogosa y guerrera, pero también defensora y benéfica. Lo llamativo de esta obra es que es el único bronce que realizó el artista en nuestro país, pues el resto de su obra está constituida por mármoles. La columna corintia de mármol que cumple la función de basa de la obra fue tallada en Italia, mientras que la figura de bronce de casi tres metros de altura fue fundida en Montevideo, en el taller del español Ignacio Garragorri, siendo el fundidor responsable el ingeniero mecánico Jorge West. El material para la concreción del bronce provino de los cañones que se habían utilizado durante la revolución de Flores y que habían dejado de servir con la paz de 1865.

			El lugar elegido para el emplazamiento de la obra fue la plaza Cagancha. Capítulo aparte merecen los cambios de nombre de dicho espacio urbano. (24) Con la consolidación de nuestro país como Estado republicano independiente, sustentado en un claro bipartidismo entre blancos y colorados, la forma en la que se le llamaba a dicha plaza en los distintos medios de prensa se transformó en otro espacio de enfrentamiento para los partidos. En muchas de las publicidades del diario El País —fundado el 14 de setiembre de 1918 por Leonel Aguirre, Eduardo Rodríguez Larreta y Washington Beltrán Barbat, todos pertenecientes al Partido Nacional Independiente— siempre que aparece la estatua de Livi, la referencia es la misma: plaza Libertad. Lo mismo ocurría con la desaparecida compañía de autobuses ONDA, perteneciente a los descendientes de la familia de Bernardo Prudencio Berro, cuya publicidad decía «ONDA. Plaza Libertad». En contrapartida, cuando el Club Atlético Peñarol, ligado históricamente al Partido Colorado, llevaba a cabo las ventas de entradas para los partidos en el local ubicado en la plaza, lo hacía en el sport de la plaza Cagancha. Incluso los montevideanos colorados de la lista 15 denominaban despectivamente al diario El País como «el matutino cagancho». Dicha contienda terminológica se enmarca en la tradicional manía uruguaya de la doble denominación: Semana Santa o de Turismo, parque Batlle o de los Aliados, bulevar José Batlle y Ordóñez o Propios, entre otros. Incluso no se debe dejar de subrayar la ya mencionada: orientales o uruguayos.

			Cuando el arquitecto Aldo Rossi hacia el año 1966 intentó entender el sentido de las intervenciones urbanas —como en el caso de la ubicación de la obra de Livi—, presentó a la ciudad como una «manufactura» subdividida en espacios públicos, «elementos primarios» y espacios privados o «zona residencial»:

			La arquitectura es la escena fija de las vicisitudes del hombre; con toda la carga de los sentimientos de las generaciones, de los acontecimientos públicos, de las tragedias privadas, de los hechos nuevos y antiguos. El elemento colectivo y el privado, sociedad e individuo, se contraponen y se confunden en la ciudad, constituida por tantos pequeños seres que buscan una sistematización y, al mismo tiempo, juntamente con ella, un pequeño ambiente para ellos, más adecuado al ambiente general. […] Los monumentos, signos de la voluntad colectiva expresados a través de los principios de la arquitectura, parecen colocarse como elementos primarios, como puntos fijos de la dinámica urbana. (25)

			Cuando Rossi habla de «monumentos urbanos», hace referencia a los edificios que permanecen en la ciudad a pesar del paso del tiempo, tomando para ello como referencia directa el concepto de monumento. De esta forma, el monumento y los edificios se complementan, no siendo para nada casuales sus referencias y significantes en el ornato público. En consecuencia, ubicar una escultura que personificase la república vencedora por sobre todos los males en el centro de un gran espacio urbano articulador del desarrollo de la ciudad nueva (26) tenía obviamente un fin civilizador, buscando una sistematización entre lo colectivo y lo privado, la sociedad y el individuo. Al momento de la confección de la obra, el espacio seleccionado, si bien era significativo a nivel social por su utilidad y ubicación, desde el punto de vista estético, debido a su chatura y modestia edilicia, «no daba muchas posibilidades para ejercitar la imaginación». (27)

			De todas formas, Livi sorteó muy bien dicho escollo, pues ubicó a la Marianne montevideana sobre una gran columna en el centro del espacio urbano, generando de esta forma la necesidad de contemplarla desde abajo, mientras ella inclina su cabeza levemente hacia abajo, observando a los transeúntes, como una madre patria republicana y protectora que está por encima de cualquier interés espurio de barbarización.

			Cumpliéndose los conceptos de Rossi, la obra de Livi no solo consiguió superar con éxito las dificultades y características del entorno, sino que logró consolidarse a lo largo de los años como parte inseparable de la plaza Cagancha en el sentir e identidad de los montevideanos. Pereda de Nin es muy clara en este concepto:

			Hoy en día la Estatua que ideara con tanta fortuna sería difícil de concebir en otro punto de la ciudad. El hábito en cada uruguayo de ver esa elegante figura de mujer en el corazón de Montevideo, la ha hecho parte indiscutible de la misma y su presencia silenciosa y vigilante ha acompañado desde hace ya más de cien años la historia ciudadana. (28)

			Este sentir también se puede apreciar cuando se analizan con detenimiento los boletines municipales de los años 1939 y 1940. Por esos años, el fuste de la columna había comenzado a presentar una serie de grietas verticales que, pese a las medidas precautorias que se habían tomado con la colocación de zunchos de hierro, no detenían el inminente peligro de su derrumbe. En consecuencia, el 5 de junio de 1939 las autoridades municipales resolvieron iniciar de inmediato «los trabajos de imprescindible y urgente desmontaje del monumento referido», (29) agregando meses más tarde «la posibilidad de trasladar el aludido monumento a la parte Norte de la Plaza Libertad, próximo a la escalinata y en la línea del eje de la Avenida General Rondeau». (30) La resolución definitiva fue contundente, reafirmando y confirmando lo que renglones antes expresara Pereda de Nin y el mismísimo Rossi:

			[…] CONSIDERANDO: que después de estudiada la oportunidad y conveniencia de un traslado del monumento desplazándolo del eje de la avenida 18 de Julio, se llegó, por el examen de las soluciones posibles, al convencimiento de que el monumento debía mantenerse en su forma primitiva y en el lugar de emplazamiento en que se colocó en la época de su erección que esa idea se apoya también en la inmensa mayoría de la opinión pública expresada en la prensa y en otras manifestaciones concordantes, de distinta procedencia; CONSIDERANDO: que aparte del aspecto urbanístico del decorado urbano y de facilidad de circulación en las calzadas que atraviesan la plaza, donde está ubicado el Monumento, han de tenerse en cuenta otros aspectos que atañen a la historia de la ciudad, a los recuerdos que sugiere la permanencia de elementos de su estructura, vinculados a las vicisitudes de la vida ciudadana; ATENTO: a que en oportunidad de esta restauración conviene dilucidar y precisar el origen del Monumento, contribuyendo así a que perdure el significado histórico que positivamente tiene, restituyéndole acaso el antiguo gladio simbólico que empuñaba la figura entonces hasta el año 1889 y agregándole, si resultara oportuno una leyenda en el pedestal que exprese el origen y significación de esa obra de arte, primer monumento público de nuestra ciudad… (31)

			Como puede observarse con claridad, la mayoría de la opinión pública no estaba a favor del cambio de ubicación del primer monumento público de Montevideo. En consecuencia, junto a lo estrictamente urbanístico, se consideraron otros aspectos que correspondían más a lo histórico, a los recuerdos de los ciudadanos asociados a sus vicisitudes (32) en ese espacio del entramado urbano capitalino. Pero no debemos perder de vista que los documentos mencionados datan de los años 1939 y 1940. Ello no solo nos permite comprender el peso de la opinión pública a través de los medios de prensa por aquellos años, sino también la propuesta que se deja entrever en la documentación de restituirle «acaso» el antiguo gladio que portó nuestra Libertad hasta 1889. Era la primera mitad del siglo XX, por lo tanto, un Uruguay en donde el ornato público había adquirido un nuevo significado. En consecuencia, en este momento surgen dos interrogantes: ¿por qué le quitaron el gladio original veintidós años después de inaugurada? ¿Qué ocurrió en Uruguay y su capital para que la Marianne debiera presentarse desarmada ante los ciudadanos?

			
				
					9. En 1862 las fuerzas bonaerenses de Mitre, dirigidas por el comandante uruguayo Venancio Flores —en ese momento exiliado allí—, vencieron al ejército de las provincias en la batalla de Pavón, logrando unificar a todas las provincias de la República Argentina. Mitre quedó en deuda con Flores. Véase cómo los caudillos, en la segunda mitad del siglo XIX, todavía se aliaban unos con otros, independientemente del territorio, Estado o nación.
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					20. Fue el primero en establecer en la ciudad de Montevideo su taller de esculturas —ubicado en la calle Andes 92, a pocos metros de la intersección con la calle Canelones—, acción que fomentará en el público montevideano un interés cada vez mayor por las bellas artes. Laroche, Estatuaria en el Uruguay, tomo I.

				

				
					21. Este escultor italiano nace en la ciudad de Carrara en 1830 y muere en la misma ciudad en el año 1890.

				

				
					22. Reconocido escultor italiano que nace en Savignano, en 1777, y muere en Florencia en el año 1850. Entre los años 1799 y 1808 estudiará y trabajará en París, asistiendo al estudio de David, donde fue condiscípulo de Ingres y trabajó para Napoleón Bonaparte.

				

				
					23. La modelo en la que se basó el escultor para representar esta figura fue su propia esposa, Rosa Pittaluga, con la cual contrajo matrimonio en Montevideo en el año 1864. Tuvo dos hijos, de los cuales uno se dedicó a la escultura y el otro a la música. En el año 1867 la familia emigró a Francia.

				

				
					24. La denominación original de la plaza es producto del decreto del 7 de febrero de 1840, conmemorando la victoria del general Fructuoso Rivera ante el entrerriano Pascual Echagüe en 1839, a orillas del arroyo Cagancha, durante la Guerra Grande. Para el gobierno colorado que defendió Montevideo dicha victoria supuso el logro de una segunda independencia. Por ello la relevancia del nombre, pues, de haber vencido a las fuerzas opositoras otro hubiese sido el destino de nuestra república como Estado independiente. Años más tarde y con la ya mencionada guerra civil entre el presidente constitucional Bernardo Prudencio Berro y el general Flores, será Atanasio Cruz Aguirre quien, tomando el cargo de presidente de la República, luego de finalizado el período constitucional de Berro, se encargará de cambiar el nombre de Cagancha por el de 25 de Mayo de 1810, según decreto del 24 de mayo de 1864. El nuevo nombre recordaba el inicio de la revolución contra el Imperio español en el Río de la Plata y, por lo tanto, no estaba vinculado con ninguna de las divisas. Pero con la victoria de Flores en 1865, como era de esperar, la plaza volvió a recuperar su nombre original de tendencia colorada.

				

				
					25. Aldo Rossi, La arquitectura de la ciudad, 1971.

				

				
					26. Yendo a los orígenes de aquel espacio urbano —más allá de los distintos nombres que se le asignaron—, desde el proyecto original del ingeniero José M. Reyes en 1829 con su plano de la ciudad nueva, hasta la reestructura del arquitecto Carlos Zucchi en 1838, representaba un amplio escampado hasta donde llegaban las carretas portadoras de los productos del agro provenientes de los suburbios o de la lejana campaña. Allí se aglomeraban productos y personas, los primeros para ser distribuidos en la ciudad o bien para salir del país a través del puerto de Montevideo y, los segundos, generando una interacción social entre la barbarie del hombre de campo, representada en la figura del gaucho, y los sectores urbanos civilizados. Alrededor de la plaza se desarrollaba una edificación de estructuras simples y modestas, mayoritariamente en una planta, que se destinaban fundamentalmente a depósitos de mercaderías.

				

				
					27. Pereda de Nin, Uruguay, 12 escultores.
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			A país moderno, monumentos modernizados

			Hacia fines del siglo XIX Europa, y en particular Inglaterra, era el centro de la economía y de la política mundial, gracias a lo cual extendió su predominio e influencia sobre todo el mundo. Por su parte, los países periféricos como Uruguay debían adoptar pautas productivas exógenas para lograr ingresar de alguna forma en la gran maquinaria económica mundial, como proveedores de materias primas y alimentos y compradores de productos manufacturados. Este hecho supuso para nuestro país una suerte de abandono del modelo tradicional para dar paso a la modernización. La estructura económica, política y cultural, así como el aparato estatal en su totalidad, debieron adecuarse a ese nuevo modelo que se imponía y conciliar su propia identidad con aquello que provenía del Viejo Continente. Con la adopción del ganado ovino y del alambrado a nivel productivo; la sustitución de los caudillos y los partidos políticos, con el coronel Lorenzo Latorre y el general Máximo Santos en la dirección y manejo del Estado; la adopción del positivismo en la educación, de la mano de José Pedro Varela y Alfredo Vásquez Acevedo; y todo el bagaje cultural, modas, ideas y hábitos que provenían de Europa, nuestro país entró rápidamente en órbita. En otras palabras, entre 1876 y 1886 la república, representada por la Marianne de Livi, quedó en el olvido y dio paso a dos gobiernos de facto en manos de militares.

			Todo este proceso de adecuación se cierra, en cierta medida, con lo que nuestros historiadores han llamado civilismo, que se inicia con la transición del militar Máximo Tajes (1886-1890) y desemboca nuevamente en un gobierno constitucional, en 1890, con Julio Herrera y Obes. Era el retorno de la Marianne republicana al poder. Y por esas casualidades que presenta la historia, (33) La Libertad de Livi sufrió mucho durante esos años de gobiernos militares. En el año 1887 —ya con Tajes como presidente— un rayo afectó la estructura en la base de la escultura, provocándole roturas que hacían temer un posible desmoronamiento. En consecuencia, las autoridades municipales se ocuparon rápidamente de las reparaciones, prestando significativa atención al hecho de modificar determinados elementos iconográficos que componían la obra y argumentando que la representación de la república con un gladio romano en la mano no podía simbolizar la paz, la libertad ni la concordia entre los orientales. Dicha instancia fue la indicada para sustituirlo por una cadena con un eslabón roto y el aro opresor abierto. Era otra la sensibilidad de los orientales. Un arma como el gladio no podía representar lo que se añoraba en ese momento: el retorno pacífico a un gobierno constitucional, civilizado y moderno.

			La clave civilizatoria durante aquellos años giró en torno a un esquema de tránsito por etapas o estadios, entendidos como salvajismo, barbarie y civilización. Los jóvenes intelectuales relacionaban dichas etapas con distintos actores sociales: los indios salvajes, los gauchos bárbaros y los ciudadanos civilizados. En esta lógica de evolución la mayor parte de la sociedad montevideana, incluida la intelectualidad, veía un orden sobre el que podían incidir.

			La historia de los salvajes luego de 1830 fue muy corta. Estos no fueron moldeados, sino que simplemente se buscó eliminarlos y no civilizarlos. La cuestión más compleja fue la del bárbaro. El gaucho era amo y señor de una campaña que, paradójicamente, era la que sustentaba y permitía el desarrollo de ese Montevideo atestado de intelectuales, comerciantes y hombres de negocios que simultáneamente buscaban civilizarlo. En consecuencia, no solo era imposible eliminarlo, sino que incluso era contraproducente. No en vano el coronel Latorre primero y luego su sucesor, el general Máximo Santos, utilizando herramientas políticas y castristas, lo comenzaron a moldear acorde a los cánones civilizados. Desde el aspecto netamente artístico, la sustitución del gladio por las cadenas en La Libertad de Livi representa un vuelco interesante en lo que se refiere a la figura de ese gaucho bárbaro, con respecto a la intelectualidad capitalina, en la segunda mitad del siglo XIX.
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			La columna de la Paz en los patios del museo municipal Juan Manuel Blanes, entre 1939 y 1942, cuando se encontraba en reparación. Se puede apreciar la cadena en sustitución del gladio. Archivo del Centro de Fotografía de Montevideo.

			Toda sociedad está sometida a constantes cambios, lo cual lleva a que cuando se analizan sus conmemoraciones se hallen imágenes que remiten a naciones distintas, pero que forman parte de un solo relato. «En la vida de las sociedades, la historia y la memoria son mecanismos estructurantes del pasado, así como la esperanza y la utopía le dan forma al futuro; el objetivo último de todas ellas es dotar de sentido al presente». (34) La manera en que se estructuran y presentan los acontecimientos pasados desde el tiempo presente señala un camino para visualizar el mañana. Para el recuerdo y la memoria, el pasado nunca supone una etapa clausurada, sino todo lo contrario: permanece siempre como una forma de lo actual. «Es un “pasado” que solo se manifiesta como tal en el presente y esto es lo que permite que, en la dimensión de la memoria, el pasado sea “móvil” y cambie cuando el presente lo hace». (35)

			Si Livi es el iniciador de todo este clima favorable al desarrollo del ornato escultórico público en la capital, no hay duda alguna de que Mora será su continuador. Dicho escultor, nacido en Barcelona el 8 de setiembre de 1840, realizó sus estudios en la Academia de Bellas Artes de su ciudad natal hasta que se traslada a Montevideo, en el año 1864. A poco de su arribo, comienza a exponer sus trabajos escultóricos, fundamentalmente tallas de madera de arte decorativo y religioso, dedicándose a partir de ese momento a la decoración de un gran número de residencias particulares, así como también de edificios públicos, obras estas que por desgracia han desaparecido. Pero los trabajos escultóricos más destacados de este artista hacen referencia a un personaje que, desde su llegada a estas tierras, le causó gran curiosidad e interés: el bárbaro llamado gaucho. Hacia los años 1873 y 1875, Mora había creado dos obras de singular relevancia estética y temática para la época. La primera es la llamada Víctima de la guerra civil y la segunda El gaucho oriental. Consustanciado con este personaje y su clima social, este escultor captó magistralmente escenas de la vida de estos hombres en un Uruguay que, como se mencionó, estaba intentando civilizarlo.

			Entre 1870 y 1872, el Uruguay vive una revuelta gauchesca contra el gobierno de turno llamada Revolución de las Lanzas, nombre que proviene del hecho de que fue la última que se realizó con la lanza tacuara. Como consecuencia de ello, la imagen del gaucho se consolidó cada vez más como un demonio para aquellos que estaban interesados en establecer la paz y el orden en nuestro país. Una vez finalizado el conflicto en el año 1873, las autoridades uruguayas, en su afán de retomar las sendas civilizatorias del país, deciden participar de la Exposición Universal de Viena de 1873, buscando, obviamente, dar una imagen de país ilustrado. Es de destacar la columna que aparece en La Tribuna Popular, el 16 de abril de 1873, (36) sobre la mencionada exposición y nuestra participación. Allí se puede apreciar cómo el arte, manifestación entendida como civilizada, representaba un tema importante, ya que la participación de artistas nacionales en concursos o exposiciones internacionales colocaba al Uruguay ante los ojos de los grupos sociales, económicos y políticos más distinguidos del mundo europeo.
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			Víctima de la guerra civil, 1930. Ampliación en bronce del original en yeso de Domingo Mora, ubicado en el parque José Batlle y Ordóñez, Montevideo.
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					36. La Tribuna Popular, 16 de abril de 1873. En Beretta García, «Desterrando indios y gauchos…».

				

			

		


		
			La representación del gaucho en el siglo XX: Batlle, Rodó y Belloni

			El Uruguay, a partir de 1900, comienza un proceso de modernización republicana donde el Estado, como representante de todo el colectivo social, delinea una serie de cambios que trascienden lo meramente político y económico. Con el fortalecimiento de los partidos políticos en detrimento de los caudillos, sumado al gran aluvión inmigratorio (37) y la reubicación beneficiosa del Uruguay en el contexto económico internacional, José Batlle y Ordóñez se erigió como la figura política que marcó el nuevo derrotero de nuestro país en la primera mitad del siglo XX. Con el batllismo y su política nacionalizadora, que buscaba dirigir los destinos financieros con un minucioso cuidado de los equilibrios macroeconómicos, surgió una fuerte clase media, muy importante para la paz, el orden reformista y el progreso. Así lo hacía saber Batlle en su editorial de El Día, del 29 de enero de 1918, cuando expresaba: «La ausencia de una clase media numerosa y organizada ha hecho que la Revolución rusa estallara hace cerca de un año, y lo que pareció tener en su iniciación un simple cariz político, haya llegado a convertirse con el entronizamiento de los maximalistas». (38) Batlle era partidario de las reformas, no de las revoluciones. Por ello, todas sus medidas económicas fueron acompañadas también por lineamientos sociales, transformando al Uruguay en lo que muchos cronistas extranjeros de la época catalogaron como la Suiza de América: un país con una clase media consolidada, una economía en crecimiento y una legislación social vanguardista en comparación con el resto de los países de América del Sur.

			El mundo de las artes y la filosofía no fue ajeno al contexto de la Suiza de América y su historia previa. Varias fueron las figuras que crearon un sinfín de obras de vanguardia para la época, pero fue el político y escritor José Enrique Rodó quien marcó el camino no solo en Uruguay, sino también en gran parte del continente sudamericano. Nacido en 1871, Rodó fue el autor del reconocido ensayo Ariel, origen de una corriente de pensamiento de gran influencia en América Latina llamada arielismo. Esta se definía como ferviente opositora del utilitarismo anglosajón, del sensualismo y materialismo exacerbado de un Estados Unidos que, poco a poco, se transformaba en potencia mundial, revalorizando en contrapartida el idealismo grecolatino, raíz común que da origen a toda la cultura latinoamericana. Influenciado por William Shakespeare, Ernest Renan y José Veríssimo, en el año 1900 se lanza en Montevideo la primera edición de una obra dedicada —como explicitaba el autor— a toda la juventud de América. En Ariel, Rodó convocaba a rescatar la cultura latinoamericana en su conjunto, proponiéndoles a todos aquellos que buscaban en Europa o Estados Unidos un modelo cultural a emular, una nueva solución. Presentaba a Ariel como símbolo de toda la espiritualidad de América Latina, la cual asentaba sus raíces en el modelo grecolatino de belleza y el ideal cristiano de caridad, elementos que consideraba fundamentales para concebir una sociedad moderna y humana, no preocupada por lo material. Buscaba generar un aire libre de acción a través de la oferta de un semillero de ideas y herramientas para los más jóvenes, siendo estos los únicos responsables de la elaboración de un nuevo programa de acción. La juventud representaba para Rodó la garantía de cambio que toda sociedad se da a sí misma, pues, a su entender, tanto a nivel individual como colectivo, «reformarse es vivir». La reiteración de un plan o programa representaba para Rodó la anquilosis, la parálisis total. Con esto no buscaba la destrucción o eliminación del pasado; todo lo contrario, dado que, en cuanto a la tradición, sostenía que esta no era el resultado de la fidelidad absurda al pasado.

			Preocupado por el tema de nuestra identidad nacional ante el advenimiento de las transformaciones tecnológicas, la llegada constante de inmigrantes y el avance de los Estados Unidos como potencia cada vez más influyente en América Latina, Rodó, el 12 de marzo de 1910, presentó ante el Parlamento un proyecto de ley para la creación de un monumento conmemorativo al Grito de Asencio. En otras palabras, propuso hacer una estatua a los gauchos anónimos que dieron inicio al proceso revolucionario de independencia. Fiel a la idea de avanzar sin dejar atrás la tradición y el pasado, Rodó expresaba ante las autoridades parlamentarias que:

			El levantamiento de Ascencio exige, entre los acontecimientos de esa época, una especial rememoración. Su trascendencia excede los límites de nuestra historia nacional, puesto que contribuye, en momentos críticos, a confirmar y entonar la iniciativa revolucionaria de 1870. Siendo, en cierto modo, el punto de arranque de la revolución oriental, la sintetiza en su carácter esencialmente popular y democrático, obra de la espontaneidad de las masas campesinas, mucho más que de la cultura de la ciudad. Y esta espontaneidad popular del grito de Ascencio contribuirá a singularizar el significado de la estatua que lo glorifique. Los otros gloriosos episodios de la independencia nacional que se perpetúen en el mármol o el bronce se representarán casi siempre por la efigie de alguna personalidad culminante. Pero es necesario que entre nuestras estatuas haya una consagrada a esa entidad anónima del pueblo, que, siendo la primera en el sacrificio, es siempre la última en la recompensa de los contemporáneos y en el recuerdo de la posteridad. (39)

			Si bien era de esperar que los monumentos dedicados a los grandes hechos y acontecimientos independentistas estuviesen orientados al héroe, en esta instancia Rodó está considerando al pueblo, a la masa de desconocidos y olvidados. Pese a que su propuesta se enmarca cronológicamente dentro de una costumbre estatuaria ya existente en las más importantes ciudades europeas —mausoleos y monumentos a los soldados anónimos—, esta tenía otra finalidad: que el heroísmo popular, representado en la figura del gaucho, fuese el centro de atención en la obra de arte pública. Fueron varios los bocetos que se presentaron y, si bien no se llevó a cabo su construcción, es de destacar el de un joven estudiante de escultura —«sospechoso» para la Policía italiana por su origen «oriental»—, que en esos momentos se encontraba estudiando en Europa. Este artista presentará una imagen del gaucho y del héroe popular muy singular:

			Se trata de un elegante pedestal en cuyo centro se levanta una pirámide que como el grito de libertad surge espontáneo de la tierra y se eleva a lo alto, camino de la luz, hacia el infinito de una noble aspiración. Al frente de la pirámide están colocadas las de figuras promotoras del heroico gesto y mientras de los labios de la una brota el grito de independencia, la bandera de la libertad flamea altiva y orgullosa en el pujante brazo de la otra. Al eco de ese grito que se expande por los aires, grito que todos oyen, porque por todos era esperado, el gaucho, nuestro gaucho, monta en su corcel de guerra, atraviesa el llano y cruza la cuchilla en frenético galope, para ofrecer el noble triunfo de su valor y de su heroísmo a la patria que lo reclama. Es noble y artísticamente verídico ese grupo que rodea y se agita al pie del simbólico obelisco. (40)

			No hay duda alguna de que la frase de José Batlle: «¡Hay que regenerar al gaucho, antes de elevarle estatuas!», (41) tiene un vínculo directo con la solicitud de Rodó —diez años antes— y el contenido temático de los bocetos presentados. No en vano el monumento jamás se concretó. Frases como la de «el gaucho, nuestro gaucho, monta en su corcel de guerra, atraviesa el llano y cruza la cuchilla en frenético galope, para ofrecer el noble triunfo de su valor y heroísmo a la patria que lo reclama», le generaban a Batlle un hondo rechazo. Patria y civilización no podían estar representadas en un personaje cuya imagen sintetizaba el arcaísmo, la muerte y el retroceso. Pero este no será el único golpe que recibirá el líder colorado. Tres años más tarde y durante su segunda presidencia, (42) tendrá que lidiar con la figura del caudillo-héroe: José Gervasio Artigas. Hacia el año 1913 y ante un nuevo proyecto para concretar el monumento al héroe de la patria, aparecerá otra vez en escena Rodó, centrándose en sus discursos en el arte y el valor de mediación de los monumentos escultóricos públicos. En esta oportunidad y fuera del ámbito netamente parlamentario, se pronunciará a favor de «limitar los alcances de la axiología instrumental del civilismo nacionalista, que venía presionando sobre la libertad creativa del escultor Ángel Zanelli y los valores estéticos implícitos en su boceto escultórico de Artigas». (43) Su postura era clara: no debía forzarse la estética de la obra buscando darle tintes nacionalistas y heroicos en detrimento de la verdadera representación del carácter de aquel hombre. Dicha perspectiva ante lo estético se puede apreciar en la carta pública a Augusto Gozalbo, quien había organizado una consulta intelectual y política para ir contra el jurado encargado de evaluar los bocetos de la obra de Artigas, ya que obligaba constantemente a Zanelli —‍artista italiano vencedor del concurso— a cambiar el suyo, intentando darle un tinte más nacional y heroico. En un tramo de dicha carta se puede leer lo siguiente —al momento de explicar, Rodó, cuándo se está ante una verdadera imagen estatuaria—:

			El género superior de realidad que puede exigirse en una imagen estatuaria, representación de un carácter personal, se satisface siempre que ella sugiera eficazmente la verdad ideal de ese carácter. Y yo creo que, juzgando con amplitud y sin inoportunas preocupaciones de nacionalismo, esas líneas de admirable sencillez y belleza sugieren la verdad ideal del carácter de Artigas y dan la expresión de su personalidad. (44)

			Por más que le pesara a José Batlle y Ordóñez, los primeros años del siglo XX comienzan a marcar, desde el punto de vista iconográfico y escultórico, el paulatino fin del gaucho bárbaro y el inicio de un proceso —como se podrá ver a partir de 1930, ya muerto Batlle y Ordóñez— que desemboca en una nueva semántica de su imagen en el ornato público. El espacio urbano se comenzó a transformar en un ámbito para establecer la laicización del Estado, el calendario, el tiempo, los registros públicos, etc. «En la ciudad portuaria de Montevideo, al igual que en otras ciudades del continente, se multiplicaron los espacios públicos iluminados por lámparas de hidrógeno, incandescentes y eléctricas, poblándose de estatuas y rituales cívicos, bajo un nuevo gusto por la monumentalidad». (45) Los artistas comenzarán a ver en el mundo rural y, en particular, en la figura del hombre de campo, al ícono más representativo del sentir autóctono de la nación pujante y en crecimiento. La literatura uruguaya se centrará en la temática histórico-gauchesca, escribiéndose por esa época Ismael de Eduardo Acevedo Díaz, donde se busca descubrir el alma del gaucho, su vida y su lucha. Aparecen las poesías de Fernán Silva Valdés «con su rico sabor popular, su lenguaje directo, su lírica sencillez y su conocimiento del alma del criollo». (46) Influenciados o en paralelo al pensamiento rodoniano, los estados independientes de América Latina emprenden toda una búsqueda de su propia identidad y originalidad, por lo que el gaucho —en este caso, civilizado— en el Río de la Plata se transformará en la raíz ideal a partir de la cual crear y consolidar el sentir nacional.

			La búsqueda de un progreso autóctono en todas las áreas, con base en postulados culturales vernáculos de raíz grecolatina y, al mismo tiempo, claramente americana, genera, como lo expresa Ernesto Beretta, que el ámbito artístico nacional comience a establecer tres claros postulados que marcarán el derrotero de nuestros artistas más importantes del siglo XX. El primero se relaciona con «la visión de Italia como nación más desarrollada artísticamente, de la cual se debe aprender». (47) En consecuencia, aquel joven que quisiera dedicarse al arte, entre la segunda mitad del siglo XIX y primeras décadas del siglo XX, debía viajar a dicho país para estudiar y formarse. En segundo orden se encontraba «el desarrollo artístico nacional como síntoma de progreso y civilización». (48) Si bien este concepto ya estaba presente en la segunda mitad del siglo XIX, como se apreció con claridad en los documentos relacionados con la exposición de Viena de 1873, en los primeros años del siglo XX, todo aquel que deseara concretar este punto tenía que ir un paso más allá. Por una parte, debía cultivar las bellas artes a través del estudio y la reflexión sobre los diversos lenguajes del arte en centros de estudio artísticos específicos del Viejo Continente, para luego, a su retorno, volcarlo en los jóvenes aprendices. La tarea pedagógica suponía un elemento clave en la formación de todo artista, pues civilización y progreso solo se lograrían a través de la educación. Por otra parte y en simbiosis con lo anterior, el éxito artístico era imprescindible. La crítica y el público debían reconocer al artista como tal; si ello no se lograba, era un fracaso. Victorias en concursos de arte, exposiciones personales exitosas y encargos privados de valía le daban al artista la proyección necesaria para congeniar debidamente lo pedagógico con los logros estéticos. Por último, como tercer postulado —y de gran relevancia para entender el crecimiento, desarrollo, características e importancia de la obra escultórica pública en nuestra capital (49)—, se remarcaba la trascendencia de «las artes visuales como medios de comunicar determinadas concepciones y valores». (50)

			¿Cuáles eran las concepciones y valores a comunicar en la primera mitad del siglo XX? Dejando atrás el monumento a la Libertad en Paysandú, la obra de José Livi en Montevideo y los gauchos de Mora, los políticos, los artistas e intelectuales consideraron importante incidir en la creciente masa anónima —‍fundamentalmente extranjera— que vivía y recorría la capital día a día. Se hacía cada vez más necesaria una identificación social de espacios como calles, plazas y parques a través del uso de imágenes-símbolo precisas y bellas que dejaran en claro lo que se suponía que era la nación oriental. Según Rodó, debía transformarse a la muchedumbre de transeúntes en un verdadero pueblo, entendiendo que este último suponía algo más que la mera suma de personas, pues, a su entender un pueblo era aquel que percibía naturalmente los grandes proyectos del futuro y los llevaba a la práctica.

			El «valor cuantitativo de la muchedumbre» fue puesto en cuestión por Rodó, reclamando una mirada crítica frente a los límites de la fórmula de «gobernar es poblar». En tiempos en que Uruguay, Argentina y Brasil continuaban asimilando grandes contingentes de inmigrantes europeos, Rodó propuso la urgente transformación de esa muchedumbre en pueblo, a través de la «alta cultura» y su «dirección moral». (51) Jóvenes y extranjeros debían ser cincelados y transformados en un pueblo que se reconociera como portador de una identidad nacional propia y mirara con entusiasmo el progreso y la modernización, sin dejar de lado el pasado y la tradición. Pero, indudablemente, era esa juventud la que cumpliría el papel más relevante en el futuro de la sociedad. El mito rodoniano de la juventud se cimentaba en la idea de liminaridad. Allí estaba la clave y el lugar donde la alta cultura y la dirección moral debían actuar. En ese punto de transición y mediación entre lo tradicional y la renovación juvenil, que supone justamente la liminaridad —independientemente de cualquier estratificación o jerarquización social—, estaba la capacidad de incorporar las fuerzas siempre latentes del pasado en la obra del futuro. Lo tradicional cumple un papel de mediador temporal entre lo cotidiano y lo extraordinario —sueños y proyectos del futuro—, consolidándose de esta forma lo que para Rodó era considerado un genio en su época: un joven moderno con pensamiento creativo y fuertes valores cívicos latinoamericanistas.

			En suma, dentro de esta lógica tripartita formulada por Beretta, el escultor que cumplirá cabalmente con dichas máximas será uno de los jóvenes concursantes para la concreción de los monumentos a los gauchos anónimos del Grito de Asencio y al del caudillo Artigas: José Belloni. Su formación en el exterior, su esforzado —aunque controversial en algunas oportunidades— y exitoso desempeño como artista y docente a su retorno, junto con la gran cantidad de obras escultóricas públicas que confeccionó para nuestra capital, lo transformarán en lo que se podría catalogar como el máximo exponente del nativismo escultórico rodoniano de la primera mitad del siglo XX, consolidando desde lo escultórico el sentir identitario de un colectivo uruguayo que se reconocía como tal en el entramado urbano montevideano.

			
				
					37. Se estima que entre los años 1860 y 1920 unos seiscientos mil europeos llegaron a nuestro país. Esta afluencia de inmigrantes cambió sustancialmente la fisonomía del país e incluso la memoria, pues, ya avanzado el siglo XX era más frecuente encontrar montevideanos que todavía recordaban a sus abuelos o padres inmigrantes que ciudadanos orgullosos de sus orígenes orientales.

				

				
					38. El Día, 29 de enero de 1918. En Cuadernos de Marcha, n.° 32, 1969.

				

				
					39. Sesión del 12 de marzo de 1910. Proyecto de ley para la creación del monumento al Grito de Asencio, presentado por los diputados Rodó, Rivas, Milans y Puppo. En José E. Rodó, Obras completas, 1967.

				

				
					40. La Razón, 18 de marzo de 1912.

				

				
					41. El Día, 3 de abril de 1920. En Cuadernos de Marcha, n.° 32, 1969.

				

				
					42. José Batlle y Ordóñez fue presidente del Uruguay en dos oportunidades: entre el 1 de marzo de 1903 y el 1 de marzo de 1907, y entre el 1 de marzo de 1911 y el 1 de marzo de 1915.
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