Escultura y ciudad. La Plata, 1882-2008
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dora. En el contexto de este cadtico panorama —in-
cluidos el alzamiento de Mitre contra Avellaneda en
1874 y el enfrentamiento militar entre Roca y Tejedor
en Buenos Aires en 1880-, la decision del partido
autonomista liderado por Rocha de impulsar la erec-
cion de una nueva capital provincial con caracteris-
ticas modélicas parece dirigido a poner a la vista un
espacio incontaminado por la penosa experiencia de
la historia. Se trataba de dar forma a la organizacion
nacional poniendo fin al conflicto entre Buenos Aires
y la Nacion, con un diseno deliberadamente inspirado
en los modelos urbanos civilizados, capaz de represen-
tar un programa politico basado en la influencia de la
opinién pablica, la produccion, la libertad de comer-
cio y el fomento de la inmigracion. Era un plan para
un pais que todavia no existia y que estaba integrado
por una poblacion nativa cuya vida habia transcurrido
bajo condiciones que tenian poco que ver con esa
prospectiva, a la que pretendia sumarse un contin-
gente inmigratorio quizas en parte mas familiarizado
con el imaginario del progreso, pero totalmente ajeno
a la realidad nacional.

La ciudad seria en si un simbolo, una suerte de
materializacion espacial de un sistema de ideas y va-
lores novedosos, razén por la cual se debia descartar
la posibilidad de establecerla en cualquiera de los
pueblos de la provincia de Buenos Aires que dispo-
nian de condiciones adecuadas y que se ofrecieron
a servir de base a la creacion de la capital provincial.
La comision destinada a la seleccion del sitio estuvo
por eso, como bien sefal6 el diputado Ortiz de Rosas
en el debate legislativo, dirigida menos a elegir a al-
guno de los postulantes que a descartarlos a todos.
El Atlas Universelle du Monde que Dardo Rocha adquirio
para imaginar materialmente su proyecto ocup0 asi el
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lugar que muchos pueblos con historia de la Provin-
cia se disputaban, justamente porque prometia una
imagen desvinculada de la historia y de los restos del
pasado espanol que se pretendia borrar.

Las esculturas que Dardo Rocha encargd en mayo
de 1882 —antes de contar con la traza definitiva de la
ciudad- a Pietro Costa, “profesor de la Academia de
Bellas Artes de Italia”,* y realizador del monumento
dedicado a Vittorio Emanuele Il en Torino, representa-
ban aqui algo nuevo o, mas precisamente, lo que se
pensaba como el porvenir. No habia habido hasta po-
cos afos antes escultura pablica en el pais, ya que
tanto durante el periodo colonial, como en las déca-
das que siguieron a la revolucion, el patron artistico
no se alejo de los templos, las instituciones y la vida
privada. A diferencia de lo ocurrido en el campo de
la arquitectura que renové su lenguaje, la escultura,
demasiado ligada al culto para asumirse como repre-
sentacion de una imagen puramente secularizada,
quedo relegada a los altares y por ello a los modelos
de un paradigma pasado que se reiteré con algunas
actualizaciones en el interior de las iglesias hasta que
el relevo ideoldgico impuso un repertorio pertene-
ciente a un espacio conceptual diferente.

En este nuevo espacio, los proceres de la Primera
Junta y las personificaciones de tipo antiguo ocupa-
ron un lugar preponderante como propaganda de los
contenidos propuestos. Los hombres de Mayo repre-
sentaban la historia independiente y el proyecto de
apertura comercial al mundo. Las personificaciones,?
que habian servido desde la Antigliedad para expo-
ner ideas y que el barroco habia convertido en una de
las herramientas preferidas de su performatividad so-
cial, eran casi una novedad en la repablica. £ retablo de
Covadonga en |a iglesia de San Ignacio de Buenos Ai-
res, realizado por Juan Antonio Gaspar Hernandez en
los primeros anos del siglo XIX, ejemplificaba uno de
los pocos casos de uso convencional de personifica-
ciones, bien que ligadas a la orbita religiosa. Hernan-
dez fue el dltimo de los escultores del viejo modelo
y al mismo tiempo el iniciador, con la piramide de
Mayo, de las nuevas tipologias, aunque la aparicion
del sistema en gran escala se produjo recién a me-

diados de la década de 1850 con el agregado de las
personificaciones de La Libertad, El Comercio, La Agricul-
tura, Las Artes y Las Ciencias a |la piramide de Hernandez
por el escultor francés Joseph Dubourdieu y por la
obra del mismo artista en el timpano de la catedral
de Buenos Aires, realizada a comienzos de la década
siguiente, donde el relato de la historia de los hijos
de Jacob modelaba a la vista del pablico la idea de la
reconciliacion nacional.

Resulta natural que la nueva capital provincial,
pensada ella misma como emblema urbanistico del
programa ideoldgico propuesto y dirigida a exponer
el poder de la Provincia, que pretendia ocupar el si-
tial de Buenos Aires reduciéndola a un mero centro
administrativo federal,3 adoptara un modelo artistico
conforme a las significaciones y a los conceptos que
se propugnaban. La centralidad asignada a la opi-
nion publica como fundamento del gobierno por el
principal operador de Rocha, Carlos D’Amico, en los
debates legislativos de 1880, subraya la necesidad de
implementar un discurso elocuente, capaz de estruc-
turar un conjunto de representaciones prospectivas,
pero también retrospectivas; es decir, capaz no sélo
de proponer lo que vendria, sino también de integrar
ese proyecto hasta el momento ideal y ajeno en la
trama de la historia local mediante la puesta en foco
de los personajes que lo habian representado a la
salida del periodo colonial: el movimiento de Mayo, y
particularmente dentro de él, Mariano Moreno y Ber-
nardino Rivadavia.

Ademas de unificar el futuro y el pasado, el entre-
lazamiento de historia y programa adquiria un valor
didactico multidireccionado, ya que al mismo tiem-
po que ponia a la vista del pueblo no ilustrado en
las tendencias en boga en Europa el imaginario del
progreso, instruia a la creciente inmigracion en los
antecedentes locales de la materia. La discursividad
historica apuntalaba las expectativas —asi como el
programa daba sentido retrospectivo a la historia— y
la uniformidad de la concepcidn general establecia
una plataforma sobre la que podia pensarse la cons-
truccion nacional y el complementario proceso de re-
disefio demografico y cultural.

* Archivo Historico de la Provincia de Buenos Aires (AHPBA), Exp. Ministerio de Gobierno, 1884, Leg. 4, Exp. 311/0.

> Sobre el concepto de personificacion y su uso en la escultura de fundicion francesa puede verse Ricardo Gonzalez, “Personificaciones e icono-
grafia en la escultura industrial’, en Piezas francesas en hierro fundido del siglo XIX, una coleccion de arte en emergencia, Municipalidad de Montevideo, 2007.
3 El detalle del proceso politico, los argumentos y el programa escultorico pueden verse en Ricardo Gonzalez, “La utopia abandonada. El

proyecto escultérico de La Plata (1882-1920)", 2003.
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Por las razones expuestas, las esculturas tomaron
un lugar prominente junto a la traza y la arquitectura.
El lenguaje académico en el terreno escultorico debu-
t6 tardiamente con un conjunto de mensajes expli-
citos vertidos en forma de personificaciones, que si-
guiendo la tradicién iconica clasica y en concordancia
con la regla latina que atribuia género femenino a los
nombres que representaban ideas abstractas, adop-
taron preferentemente la forma de una mujer joven
ataviada con un manto cuyo sentido particular era
precisado mediante algin tipo de atributo que lo sig-
nificaba. Este modo de significacion maleable, que no
rehuia la superposicion de identidades en una mis-
ma imagen,t y la familiaridad del procedimiento de
reconocimiento, que se remontaba al origen mismo
del discurso artistico occidental, constituyeron indu-
dablemente una ventaja que hizo de las personifica-
ciones una herramienta atil para poner ante los ojos
del pueblo las nuevas ideas en todos los contextos,
independientemente de los contenidos particulares
que se deseara transmitir.> Sin embargo, su uso tenia,
como el programa que representaban, un caracter
ajeno al medio local, debido a la caracteristica exclu-
sivamente religiosa de la escultura durante el periodo
colonial y a los obstaculos que para su actualizacion
habia presentado el proceso histérico posterior.

La idealidad del programa de La Plata chocé ra-
pidamente con la realidad y el ejemplo mas eviden-
te fue el monumento a la Primera Junta destinado a la
plaza de la Legislatura. El pretencioso plan original
se cumplié de manera tan parcial, demorada y con-
tradictoria que su impulso ideolégico inicial se difu-
minod en los avatares de una realizacion conducida a
los tumbos en un marco nacional poco propicio. La
falta de medios, el incumplimiento de los pagos por
parte de las autoridades y de los plazos de entrega
por parte del escultor, la demora del pintor de la
Provincia en representar los modelos de los trajes,
los cambios de rumbo motivados por cuestiones
politicas, los efectos de la crisis financiera del 9o vy,
en definitiva, el desinterés del mismo fundador una

vez naufragada su ambicion presidencialista, fue-
ron conduciendo el programa fundacional a una via
muerta y a las imagenes que debian manifestarlo a
una ejecucion indolente y a un penoso proceso de
montaje durante el cual los proceres peregrinaron
durante afos por sotanos y dep6sitos oficiales lle-
gando al grotesco de realizar un acto oficial con ma-
sica de banda y discursos frente a la fosa donde se
levantaria el monumento, al fin emplazado en 1903,
j21 anos después del encargo!, en una version de
utileria que llevd a un legislador a comparar la obra
con el cementerio de Don Juan Tenorio.

Demorado, mal instalado, rehecho y rapidamente
demolido, el cementerio se convirtio en uno de lo pri-
mero signos, no de la ciudad moderna y progresista
que la discursividad prometia, sino de la preponde-
rancia del sentido propagandistico del proyecto sobre
sus valores positivos y del voluntarismo que borraba
la distancia entre las ideas y su realizacion. Y asi el
monumento, destinado a poner de manifiesto al mis-
mo tiempo la ligazén de la ciudad con el programa
liberal de Mayo vy la filiacion con la antigua capital
donde esa Revolucion se habia gestado, fue demoli-
do raudamente a poco mas de diez afios de su mon-
taje y luego de veinte de irresolucion y peregrinaje.
La columna fue derribada con la estatua de la Re-
publica hecha en tierra romana todavia montada en el
remate, una modestisima obra de Lucio Rossi, autor
del fallido monumento —que ciertamente era mucho
mas interesante en su version original-¢y que habia
reemplazado apenas dos anos antes a otra Repiblica
de Abraham Giovanola, algo mas graciosa.

Los principales mentores del proyecto liberal, Mo-
reno y Rivadavia, no escaparon a las contingencias.
El primero fue colocado en Plaza Moreno al pie de
un obelisco cuya escala no concordaba bien con la
estatua y que fue demolido en 1910 para redisefar
la plaza; la escultura fue retirada y luego donada a
la ciudad de Pergamino. Rivadavia permaneci6 varios
anos en los sotanos de la casa de gobierno y al ser
instalado quedd cubierto con un lienzo sin inaugurar

“ A modo de ejemplo, las personificaciones de la Agricultura y el Comercio de Mathurin Moreau y Eugene Carrier-Belleuse, fundidas por Val
d'Osne, adoptan en el parque del cerro Santa Lucia, fundado por Benjamin Vicuia Mackenna de Santiago de Chile en 1872, la representacion

de las ciudades de Caracas y Buenos Aires.

5 Su uso no acabo con el academicismo. El desnudo de Nicole Kidman en la primera escena de Ojos bien cerrados, de Stanley Kubrick, pone
ante los ojos del observador el tradicional emblema de la Verdad que anticipa el tema que desarrollara el film, aunque seguramente pocos
de los espectadores actuales cuenten con la preparacion iconografica requerida para disfrutar la sutileza del director.

¢ Lucio Rossi habia ganado el concurso efectuado en 1896 para determinar la forma de implantacion del grupo escultérico. La imagen del
disefio fue publicada en el diario £/ Dia el 25 de mayo de 1901 y reproducida en Ricardo Gonzalez, op. cit, 2003, p. 112.
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“por rencillas”, hasta que un jefe de policia lo retird
“un dia de viento”.?

Las figuras clasicas con sus respectivos atributos
no tuvieron mejor suerte, con excepcion de las dos
realizadas por nuestro primer escultor republicano,
Lucio Correa Morales, que ornamentaban ya en 1884
los pedestales de acceso al Banco Hipotecario (ahora
edificio del Rectorado de la Universidad) con la repre-
sentacion de La Arquitectura y La Agricultura. De las ocho
contratadas con Pietro Costa en 1889 sélo cuatro (La
Industria, La Agricultura, Las Artes y El Comercio) |legaron y
no se dispusieron en la rotonda de la plaza municipal
a la que estaban destinadas, sino en el espacio del
Bosque. Quedaron en el camino las que representa-
ban valores mas abstractos (La Libertad, La Paz, La Cari-
dad y La Ciencia).

Pese a las dificultades que caracterizaron las pri-
meras tres décadas de La Plata, la ciudad logro final-
mente consolidarse y hacia 1910, en el marco de un
pais en crecimiento, emprendié un sostenido repunte
que se verifico en los encargos artisticos y en el desa-
rrollo de los espacios publicos. La malhadada utopia
de Rocha habia dejado algunas marcas palpables en
el tejido: la armoniosa trama urbana con una gene-
rosa disponibilidad de espacios verdes y paseos era
la primera; los monumentales palacios destinados a
la administracion pablica y el gobierno, la comple-
mentaban. Pero naturalmente, el estatus politico de la
nueva capital le asignaba un papel preponderante. Se
trataba de la cabeza de la provincia mas rica e influ-
yente del pais, dotada de un puerto que comerciaba
un porcentaje mas que significativo de las exportacio-
nes nacionales (entre 579% Yy 40% entre 1908 y 1910] y
de una red de vias férreas que la comunicaba con los
principales distritos productivos de la llanura pam-
peana. En su rol de capital, era la sede del gobierno y
la administracion provincial, concentrando una larga
lista de funciones y poderes.

En un pais en pleno desarrollo, como era la Ar-
gentina del Centenario, el alcance de estas prerroga-
tivas no era menor, pero en consonancia con los nue-
vos tiempos la ciudad produjo igualmente su propio
desarrollo demografico y productivo. La creacion de
una Universidad de primer orden académico, capaz

de atraer estudiantes y profesionales de todo el pais,
termind de producir una transformacion cualitativa:
La Plata al fin comenz6 a convertirse realmente en
una capital moderna y ejemplar. Este impulso se
verifico en los encargos destinados a embellecer el
Zooldgico y el Bosque y a completar el equipamiento
artistico y ornamental de algunas de las plazas que
aln no habian sido trabajadas, asi como al redisefio
de las que si habian recibido monumentos —como la
plaza de la Primera Junta y la plaza Moreno- pero cu-
yas obras fueron consideradas de escaso mérito para
ocupar esos sitios y por lo tanto reemplazadas por
nuevos encargos.

La mayor parte de estas obras correspondia al
paradigma artistico decimondnico, sea en forma de
personificaciones de tipo académico tradicional, rea-
lizadas en marmol y ligadas iconograficamente al
proyecto productivo —como las representaciones de
La Ganaderia, La Agricultura, El Rio de la Plata y El Océano
Atlantico, de Raymond Rivoire—, sea en la forma de
recuperacion del universo clasico caracteristica de la
produccion artistica industrial. Las fontes d'art reprodu-
jeron tanto obras antiguas consagradas como cldsicos
franceses e italianos y nuevos disefios neoclasicistas®
que las Cuatro Estaciones de Mathurin Moreau instala-
das en la plaza Moreno durante la reforma de Doyhe-
nard representan bien en la ciudad.® También hubo
personificaciones imaginarias como el /ngenio Humano
(Et ultra), de Enrique Cossi, frente a la Legislatura, es-
culturas animalisticas, como el Ciervo, de Lecourtier, en
el Zoolégico o copias de versiones consagradas de
temas clasicos, como las Gracias y Creugas y Damoxemos,
de Canova.

Estos conjuntos son de calidad dispar. Adn las
obras de Pietro Costa difieren segtin el tema y el pre-
cio pagado por ellas. Mientras que el Rivadavia de la
Direccion de Cultura y Educacion muestra la mano del
maestro, varios de los miembros de la Primera Junta
(Saavedra en su caracter de Presidente, el primero) re-
velan la correccion elemental de una obra de taller. Las
personificaciones del Bosque, en cambio, dedicadas a
un tema sumamente familiar a los talleres académi-
cos italianos, despliegan una composicion mas varia-
da y suelta, con un bien resuelto juego de direcciones

7 Fl Dia, 4 de octubre de 1982.

& Sobre la iconografia de las fundiciones artisticas, se pueden consultar mis publicaciones: “La iconografia de las fontes d'art”, 2005, “La fonte
d'Art et 'Antiquité”, 2007 e “Iconografia y repiblica. La escultura de fundicion artistica en la Argentina”, 2009.
° Ricardo Gonzalez y Elisabeth Robert-Dehault, “El proyecto escultorico de La Plata y la influencia francesa y la refundacion de la Plaza

Moreno”, 2002.
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y ritmos que no afectan la estabilidad plastica de las
figuras. Las imagenes de la segunda horneada (1910-
1920) son Mas parejas y muestran un dominio sélido
de las formas, ya se trate de los grupos de Mathurin
Moreau y de Raymond Rivoire [Figura 1] o de las obras
individuales de Laforet, Cossi o Lecourtier, a las que ha-
bria que agregar la llamada Consuelo de la esperanza, en
Parque Saavedra, del escultor polaco radicado en Cor-
doba Alejandro Perekrest,* la que seguramente arribod
a fines de la década del 10 o en la siguiente. Como
todo el proyecto en curso, la escultura de este periodo
es un transplante organico que muestra mas que un
credo estético una voluntad ideoldgica por alcanzar los
estandares civilizatorios europeos. Simultaneamente, el
academicismo se abrird a nuevos enfoques y resolucio-
nes que preludiaran el desarrollo por venir.
> 7 W AT

FIGURA 1. Raymond
Rivoire: £l Océano Atlanti-
0,191¢, Plaza Moreno.

Junto a estas adquisiciones académicas, corres-
pondientes todas a la década de 1910, se colocaron
dos obras que pertenecen a una estética y una con-
cepcion diferentes. La primera es Los ndufragos, junto
al lago del Bosque, de Emilio Andina. La otra es el
Tambor de Tacuari, en la plaza Maximo Paz de 13 y 60,
del escultor filipino Félix Pardo de Tavera [Figura 2].
Ambas escapan a las variantes clasicas en boga hasta
el momento y plantean un lenguaje mas dinamico y
activo, con un relato que subyace y ordena la repre-
sentacion, en lugar de confiarla al reconocimiento de
tipos y atributos. Las obras describen sucesos reales,
0 que supuestamente lo son, de muy distinto orden:
una accion patridtica modélica y la experiencia de un
naufragio. Mas alla de la distancia entre las narracio-

nes, ambas pertenecen a la orbita de la experiencia y
estan retratadas desde la perspectiva de la sintesis de
la accion, al modo barroco y romantico. No pertene-
cen al espacio de la racionalidad universal y abstracta,
sino al de la vida real y la pulsion afectiva que adn en
el caso de la familia de naufragos de Andina roza el
caracter heroico del impulso personal luchando y so-
breponiéndose a las dificultades con su energia inte-
rior. Este sentido tragico de la accion, plasmado en la
gestualidad y la concepcion de las obras, las sitda en
un espacio plastico nuevo en la ciudad, en el que tan-
to las variantes tardias del clasicismo y sus personajes
neutros como los héroes fundacionales dejan lugar a
la accion directa llevada adelante por personajes par-
ticulares, anénimos y cercanos que ejecutan acciones
limitadas a experiencias puntuales y reconocibles. El
foco se habia aproximado a la historia vivida y la con-
taba desde los afectos.

FIGURA 2. Félix Pardo
de Tavera: E tambor
de Tacuari, 1914, Plaza
Maximo Paz.

Il. La ciudad de la confianza

Esta cercania de enfoque, conducente al relato de
una historia mas cercana al presente, dara el tono de la
escultura platense en las décadas que van de 1920 a
1960. Los temas formaran parte del proceso en curso y
los personajes representados seran participes de la ac-
cion politica local o de las politicas que le sirvieron de
inspiracion inmediata. El primero de los grandes em-
prendimientos de este tipo es, indudablemente, el de-
dicado al fundador en la plaza Rocha en 1934y que lo
muestra por medio de sus obras, descriptas en un gran
friso que recorre el cuerpo arquitectdnico [Figura 3].
El artista, César Sforza, evita deliberadamente la repre-
sentacion directa de Dardo Rocha, que sdlo aparece en

10 Sobre la obra de este escultor poco conocido se puede ver el trabajo de Carlos Page y Ricardo Gonzalez, “Alejandro Perekrest: un escultor
polaco en La Plata”, en Actas de las VI Jornadas nacionales de Arte en la Argentina, Facultad de Bellas Artes, UNLP, 2008.
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un medallon lateral, pero emplea el amplio basamen-
to como un volumen cuyas superficies convierte en
pantallas figurativas que ponen a la vista los actos de
gobierno, las concepciones y las implicancias politicas
de la fundacion de la capital provincial. Sforza recurre
también aqui a la semantica de las personificaciones,
pero éstas no ilustran primordialmente ideas generales
sino acciones especificas que tocan al proceso puesto
en marcha por la ereccion de la ciudad y que formaban
parte de su imaginario.

FIGURA 3. César Sfor-
za: monumento a Dar-
do Rocha, 193¢, Plaza
Rocha.

El programa iconografico presenta virtudes en los
angulos. Sobre el relieve de Dardo Rocha, la Creacion
—tocada por un pajaro- personifica la inspiracién fun-
dacional, mientras que en las caras se exponen he-
chos derivados de ella como el desarrollo poblacional
-representado por una familia criolla—, las razones
politicas que la motivaron, bajo el emblema “Se con-
ciliaron los poderes”, donde las personificaciones de
la Nacion y la Provincia se dan la mano junto al arbol
de la sabiduria, la consolidacion de la paz nacional y
el impulso del trabajo, las ciencias y las artes. Desde
una perspectiva formal, el bloque figurativo de Sforza
recorre un camino similar al del programa iconografi-
co. Ya no se trata de la adopcion de formas ready made
pertenecientes al repertorio genérico europeo, sino
de la elaboracion de un disefio particular destinado
a servir de soporte al conjunto narrativo. La solidez y
la monumentalidad son, indudablemente, parte del
sentido sugiriendo la firmeza del proyecto que para
entonces habia superado sus inconvenientes congé-
nitos. En el simple volumen de piedra, las figuras se
deslizan sintéticas y robustas en un discurso claro y
potente que interactGa y da vida a la severa masa de
piedra. El conjunto exhala una sensacion de seguri-
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dad y de autoconfianza en el que la propia historia es
la gran protagonista, pero ahora vista con ojos pro-
pios. También los materiales acompanan estos cam-
bios: el marmol de Carrara y el Ravaccione caracteris-
ticos de la etapa anterior han sido reemplazados por
la piedra Mar del Plata, que refuerza con su familiar
color arenado el caracter local de la obra.

Indudablemente este tipo de monumento arqui-
tecténico tiene vinculos con el proceso europeo que
habia fomentado el desarrollo de programas icono-
graficos complejos en torno a basamentos de gran
porte ya desde la segunda mitad del siglo XIX, pero
la inspiracion general en determinadas formas de re-
solucion plantea un espacio creativo muy diverso al
de la mera importacion o reproduccién mas o menos
mecanica de estereotipos clasicos. En cierta forma
puede verse en esta actitud una concepcion histdrica
corrida hacia las caracteristicas nacionales del proce-
so y, por el contrario, crecientemente alejada de la
inscripcion en un molde programatico universal, que
tanto el clasicismo como la Revolucion Industrial y
el modelo burgués y liberal europeo propugnaban.
Las personificaciones antiguas, como signos de una
belleza invariante, habian servido de portavoces de
un programa civilizatorio de valor genérico, en parte
heredero de la racionalidad laica que la Antigliedad
representaba y que ahora cedia a una vision mas inte-
resada por las caracteristicas locales de la historia y la
problematica social y econémica. El peronismo dara
forma politica a estas preocupaciones, inaugurando
un espacio de reflexion alejado de las consignas de-
cimononicas o reencuadrandolas en una perspectiva
que tenia su eje en el desarrollo enddgeno.

La otra gran creacion de este momento es el monu-
mento dedicado a Bartolomé Mitre y realizado por Alfre-
do Bigatti, que aunque proyectado a fines de la década
del 30 se emplaz6 recién en 1942. El conjunto esta rea-
lizado en piedra Mar del Plata y tiene también caracter
arquitectonico. Si no prescinde de la estatua del procer,
la coloca en la parte baja del cuerpo monumental, flan-
queada a su vez por personificaciones que representan
las diferentes facetas de la vida pablica e intelectual de
Mitre, al modo en que Mariano Benlliure habia coloca-
do en Madrid, en 1908, a Emilio Castelar ante el monu-
mento rodeado de figuras alegéricas. Como en la obra
de Sforza, estas imagenes desarrollan la semantica de
la obra, exponiendo aspectos particulares de la accion,
s6lo que en este caso, empleando esculturas de bulto, el
sentido de escena deja lugar a la personificacion misma.



Estas dos obras muestran afinidad de concepcion.
En primer lugar, su caracter arquitectonico y monu-
mental. Luego, la cercania del tema histdrico. A mas
de idedlogo y ejecutante de parte del programa, Mitre
habia participado directamente en el proceso politico
que llevd a la federalizacion de Buenos Aires y si bien
en el episodio final estuvo del lado de Tejedor, no hay
que olvidar que a él se debid la elaboracion de una
propuesta antecedente de federalizacion de Buenos
Aires, de 1862, que habia dado origen justamente al
partido autonomista que la enfrentd entonces y la
llevd a cabo en el 8o. Cuando se erigio el conjun-
to, habia muerto hacia poco mas de treinta afos. En
segundo lugar, el uso de personificaciones aplicadas
a la puesta de temas locales. Finalmente, el empleo
de materiales locales alejados hasta entonces del uso
escultorico. Entre las dos, la obra de Bigatti esta mas
proxima a las variantes europeas, como el monumen-
to a Alvear, de Bourdelle, en Buenos Aires y emplea
asimismo, junto con los materiales regionales, técni-
cas y materiales tradicionales, como el bronce en que
estan fundidas las estatuas.

Otras obras completan el panorama del periodo:
las mas significativas por su escala son los monumen-
tos a Guillermo Udaondo, de Alberto Lagos (1940),
el monumento a Brown, de Nicasio Fernandez Mar
(1955) y el dedicado a Marcelino Ugarte, de Luis Ro-
vatti (1961, una version menor de las creaciones de
Sforza y Bigatti. Particularmente el monumento al al-
mirante denota la fatiga de las formas o la pérdida de
vitalidad del proceso que las enmarcaba.

Una escultura de dimensiones menores, pero de
indudable interés plastico, perteneciente a los prime-
ros anos de este momento y que ejemplifica bien el
caracter local de la iconografia que sefialamos, es el
retrato del poeta platense Francisco Lopez Merino,
de Agustin Riganelli, realizado en 1921. Es una obra
realista y de factura cuidada que representa al poe-
ta, tempranamente muerto con aire juvenil, mediante
una organizacion compositiva clara que sugiere sen-
cillez y determinacion. Las superficies tienen una ter-
minacion limpia con fineza de modelado y los rasgos
precisos contrastan con el tratamiento despojado.

A fines de la década del 50 el impulso que alienta
estas obras parece agotado. La segura mirada iden-
titaria que transmiten se muestra jaqueada por ele-
mentos de diverso orden: en el plano social, por el
agravamiento de la crisis politica que se remontaba
a la década de 1930, y que adquiere un sesgo radi-

calizado a partir de la experiencia peronista y de su
abrupto final, la proscripcion y el proceso de lucha
subsiguiente. En el plano estético, por el agotamiento
del lenguaje figurativo luego de décadas de vanguar-
dismo y autonomia discursiva en el terreno del arte,
que resta impulso al caracter mismo de la escultura
monumental. En el plano ideolégico, por el desinterés
en la figura del procer o el politico y por la pérdida de
vigencia de los modelos morales que a partir de ellos
se propugnaba. Si la idea de civilidad habia reempla-
zado a la de virtud cristiana y caridad, en los revuel-
tos anos 60 el paradigma de la democracia burguesa
no sélo no resultaba seductor, sino que el concepto
mismo de modelo moral habia perdido interés y blo-
queaba cualquier tipo de recambio narrativo como al-
ternativa comunicacional valida en el espacio pablico.
Las décadas que siguen ensayaran otros caminos.

Il La ciudad de la crisis

Los altimos anos de 1950 y la década del 60 traje-
ron cambios sustanciales. Las tensiones acumuladas
durante la disputa de poder entre el peronismo, la
clase trabajadora organizada en torno suyo y los sec-
tores de las clases medias y altas que forzaron su cai-
day su posterior proscripcion electoral generaron una
conflictividad social creciente, expresada mediante la
Resistencia y la accion sindical y que en sus formas
mas radicalizadas confluyd con la perspectiva de una
nueva izquierda dispuesta a pasar a la accion armada
bajo el modelo y el estimulo de la exitosa revolucion
cubana. De modo embrionario se comenzaba a mon-
tar la escena que eclosionaria en los 70: los atenta-
dos, la represion y el asesinato de lideres sindicales,
el plan Conintes y las primeras guerrillas rurales aso-
man en el horizonte y corroen el panorama politico
deslegitimado por un golpismo militar recurrente. El
Cordobazo, a fines de la década, sera el catalizador de
este proceso y sentara las bases para la consolidacion
de un proyecto radical de toma del poder encarnado
en las organizaciones revolucionarias que apoyadas
en las teorias foquistas extenderan la lucha armada
a escala nacional mediante un accionar impactante
y una confrontacion sistematica y sangrienta con las
fuerzas armadas y los sectores dirigentes del poder
establecido.

A este complejo panorama de enfrentamiento po-
litico e ideoldgico se sumara el creciente descrédito
de los valores y las formas de vida tradicionales desde
una perspectiva que no dudaba en poner la libertad
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personal, la sinceridad afectiva y el deseo delante de
las convenciones, los compromisos y las estructuras
formalizadas de una sociedad capitalista considera-
da hipocrita y decadente. La critica, como modo do-
minante de vision que impregna la poesia, las artes
visuales y la masica popular de los afios 60, colabora
en la disolucion de las certezas tanto como la inesta-
bilidad politica y la violencia. S6lo parece indudable
el eslogan de Bob Dylan: The times they are a'changing.

Este marco tenira, naturalmente, las opciones esté-
ticas y el sentido mismo de la escultura monumental
que, a diferencia de las otras artes visuales, abando-
nara casi completamente el discurso figurativo, ex-
ceptuando, claro est, las obras ligadas a cédigos de
representacion que a esa altura debian considerarse
remanencias tradicionales. Las esculturas de mayor
interés producidas desde 1970 evitan el mensaje ex-
plicito —no el cifrado- y participan de la renovacion
plastica producida a la luz de la critica a las formas
narrativas y la consecuente bisqueda de un lenguaje
auténomo apoyado de modo intrinseco en los elemen-
tos plasticos. La mayor parte de la produccion de es-
tos anos esta ligada a las corrientes geométricas de la
abstraccion surgidas en el periodo de posguerra, tanto
en pintura como en escultura, y a menudo tienden a
generar articulaciones que delimitan espacios virtuales
o producen cierta dinamica interactiva con el entorno.

El conjunto arranca con Monumento al Libano, de
Dalmiro Sirabo (1971), al que siguen Homengje a la
Ingenieria Argentina, de Gyula Kosice (1982); Homenaje
al Inmigrante italiano, de Eduardo Rodriguez del Pino
(1983); Fuerzas emergentes, de Nilda Fernandez Uliana
y Dalmiro Sirabo (199¢); Homenaje a Rodolfo Kubik, de
Enrique Gonzalez de Nava (2001); Homenaje a los Dere-
chos Humanos, de César Lopez Osornio (2002) y el mo-
numento dedicado al /nmigrante bivongense, de Aldo
Simonetti (2002).

El Monumento al Libano [Figura 4] esta estructura-
do a partir de una reticula romboidal coronada por
octaedros. Las diagonales de la estructura crean un
efecto dinamico que equilibra el peso de los cuerpos
geométricos en la parte superior. La luz incide en ellos
generando una trama de tridangulos en resalte. El con-
junto tiene un logrado balance entre el movimiento
y la inestabilidad de sus partes y una clara composi-
cion que invierte el sentido tecténico. El color, que ha
variado en sucesivos repintes, da a la obra una nota
distintiva que la separa y la sefiala en el entorno en el
que se implanta.

- r . . s ik

FIGURA ¢. Dalmiro Sirabo: Al Libano, 1971, Plaza del
Libano.

El Homenaje a la Ingenieria Argentina esta compuesto
por una gran columna central de fuste cilindrico con
dos series de anillos decrecientes adosados y dos se-
micolumnas huecas de menor altura, todas con agu-
jeros en el fuste, algunos de los cuales portan luces.
A modo de capitel, un remate de acrilico iluminado.
El caracter esta dado por la limpieza abstracta de la
composicion y por los materiales (acero inoxidable),
asi como por el efecto de las luces y el agua que opo-
nen, en funcionamiento, su caracter dindmico y cam-
biante a la limpia geometria inmévil de las columnas.
El conjunto esta inmerso en una fuente de forma cir-
cular y un poco elevada sobre el nivel del terreno con
dos picos eyectores.

El Homenaje al Inmigrante italiano, de Plaza Italia, es
una forma abstracta integrada por una banda que
mediante cambios de direccion genera espacialidad
y volumen y que en su conjunto tiene reminiscen-
cias organicas. En principio, el planteo compositivo de
Rodriguez del Pino se orient6 al empleo de la cinta
de Moebius y también baraj6é una forma de cuatro
bandas abiertas, a modo de capullo, que quedé con-
signada en uno de los primeros bocetos presentados
y del que se conserva copia en los archivos del diario
El Dia. La obra final es de gran interés plastico y su ubi-
cacion en los bocetos previos contemplaba una pre-
ponderancia en el sitio, un poco sobreelevado, que le
daba caracter y valor paisajistico. Lamentablemente
este efecto se ha perdido en parte en la resolucion
final, tanto por la cercania de arboles que le quitan
protagonismo, como por el conjunto arquitectonico
que la acompana que le resta jerarquia.



La cuarta obra a destacar de este periodo es Fuer-
zas emergentes, de Dalmiro Sirabo y Nilda Fernandez
Uliana. Paradéjicamente, los comitentes, las autorida-
des del servicio penitenciario, quisieron que la obra
estuviese referida a la libertad. Los artistas trabaja-
ron este concepto de un modo genérico, sin relacion
directa con la situacion carcelaria. La denominacion
“Fuerzas emergentes” surgid justamente como re-
presentacion de la nocion de liberacion individual o
interior que la escultura pone de manifiesto. La obra
esta integrada por tres cuerpos prismaticos oblicuos
de forma oblonga mas otros menores de apoyo, que
nacen de un nudo central iluminado. Las caras estan
trabajadas de modo diverso, algunas son lisas, otras
tienen esgrafiados y uno de los cuerpos principales
presenta una fractura irregular con reminiscencias or-
ganicas que lo parte en dos. Del mayor sobresalen
los hierros de la estructura. El conjunto esta situado
en medio de un jardin y la luz solar activa algunas de
las caras y la policromia, dandole un fuerte caracter
expansivo que contrasta con el verde del entorno. Si
bien estaba contemplado agregar una banda sonora
a la obra, finalmente no se concret6.

El Homenaje a Rodolfo Kubic seria en su origen un
monolito o un busto, pero a sugerencia del autor se
prefirid colocar una escultura con mayor presencia
espacial y una nota de color intenso. Las “Columnas
Ritmicas” son un tema que Gonzalez de Nava trabaja
desde 1997** y la dedicada al masico consiste en dos
planos rectos que al intersecarse generan un eje y
un volumen virtual. Los bordes de las alas muestran
sesenta oscilaciones con forma de sinusoide que re-
presentan los sesenta anos conmemorados. El autor
concibi6 igualmente las cuatro alas como simbolos de
las cuatro tesituras de un coro mixto y el eje central
como la direccidn (Kubic) que los unifica y balancea.
Virtualmente es un monolito que a través del color
calido —que representa la luz— interactda con los ver-
des, pardos y grises del entorno.

La obra de Lopez Osornio, en tanto, conmemo-
ra los derechos humanos, pero a diferencia de otras
esculturas de igual tema emplazadas en la ciudad,
el autor ha querido plantear el homenaje desde un
punto de vista amplio y universal. La escultura esta
formada por cinco sectores circulares de seccion cua-
drada de tamano decreciente, cada uno de los cuales
representa uno de los continentes. Los arcos desfasa-

dos estan superpuestos parcialmente, lo que junto al
gradiente decreciente de tamano genera una curva
dinamica que transmite el movimiento desde la base
hasta el remate y se proyecta al infinito. La misma
forma, estatica en su posicion inicial, se incorpora y se
eleva hasta la vertical. El rojo bermellon con que esta
pintada acentda su direccionalidad al mismo tiempo
que contrasta con el follaje circundante en el que
irumpe como una forma extraia, aunque integrada
por oposicion, que se refleja en un espejo de agua.
Originalmente, éste contendria peces y nendfares y
seria mas grande, de modo que segln la posicion del
sol brindase diferentes visiones. Esta variedad de ele-
mentos y colores buscaba representar el color de los
diferentes estados de la tierra. En cierta manera, las
condiciones de exposicion actual desvirtGan la idea
del artista, limitando el efecto a la obra en si.

Finalmente, la conmemoracion de los inmigrantes
bivongesis —originarios de Bivongi, pueblo italiano
del que proviene un conjunto de familias establecidas
en la ciudad- presenta el mapa de Italia configurado
como un vacio cambiante conformado entre dos pla-
cas rectangulares de 3 m de altura recortadas en su
cara interna (en relacion con la otra) y desfasadas 1
m en profundidad [Figura 5]. Las dos placas divididas
representan la escision de la inmigracion y en vista
frontal, a cierta distancia, la union visual de los recor-
tes arma el mapa peninsular.

FIGURA 5. Aldo Si-
monetti: Al inmigrante
bivongense, 2002, Plaza

Asj, la reconstitucion de la forma se produce en
la mirada del observador, seglin su posicion relativa,
con lo que el autor traza una metafora del caracter
personal de la vision de la historia, la memoria y la

1 Actualmente, expone un conjunto acompanado por masica y danza.
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identidad. El mapa funciona a su vez como una ven-
tana que permite ver el paisaje del parque que esta
detras enmarcado por las placas geométricas que for-
man el monumento, vision que subraya igualmente
la subjetividad del punto de vista. Si el mapa es una
alusion figurativa, la composicion geométrica y sobre
todo la concepcion del monumento apuntan a una
utilizacion distanciada y simbdlica de la significacion
referencial.

Resulta interesante, y en cierto modo sorprenden-
te, comprobar que todas estas obras, todas ellas de
muy buena calidad plastica y producidas entre prin-
cipios de la década del 70 y la actualidad —es decir
en un periodo histérico marcado por experiencias tan
contrastadas como el gobierno peronista del 73, el
proceso militar y el nuevo ciclo democratico- guar-
dan una notable familiaridad estilistica y una concep-
cion artistica relativamente homogénea. El plano de
la microhistoria particular de cada obra se despliega
en el nivel temdtico, que se expresa ineludiblemente
en el nombre o el fin, pero que sdlo se traslada al ob-
jeto artistico de un modo figurado por algln concep-
to formal capaz de reintegrar simbélicamente el rela-
to elidido. Indudablemente, esta elision parte de una
determinacion estilistica que vincula a estos artistas
con las tendencias vigentes en la escultura internacio-
nal de posguerra, pero es de notar que la referencia-
lidad no desaparece plenamente en virtud del mismo
caracter conmemorativo de las obras, lo que crea una
tension resuelta a veces un tanto artificialmente entre
finalidad y producto. La voluntad de renovacion plas-
tica, que Sirabo recoge de boca de Maldonado: “La
vigencia cultural de una obra se cumple a través de
las nuevas ideas artisticas que promueve”, y la consi-
deracion de la actividad artistica “como praxis de vo-
luntad de cambio” apoyada por “un comportamiento
intelectual frente al proceso creador”, con que define
su concepcion del arte, marcan la distancia con las
formas anteriores y la intencion de una elaboracion
tematica apartada del relato o la exposicion directa.

Los escultores sefialados, a los que podriamos su-
mar artistas como Juan Pezzani —a quien no incluimos
aqui por no contar con obras expuestas en el espacio
publico platense, pero que participa de esta estéti-
ca-, reintegran comodamente la produccion local a
las tendencias internacionales y, en cierta forma, sus
obras participan de un espacio plastico tan general
como el que sustentaba el uso de las personificacio-
nes y el lenguaje académico, pero que a diferencia de

aquél no busca trasladar ideas mediante imagenes,
sino producir sensaciones e ideas con ellas.

Visto el proceso en conjunto, las esculturas de La
Plata siguen un proceso que, con sus mas y sus me-
nos, es comin al resto del pais. El academicismo im-
portado con el modelo politico burgués y la ideologia
del progreso se desplego en la ciudad con muchas
dificultades ligadas a las caracteristicas de la génesis
y la historia de la capital de la provincia, o si se quiere,
al fracaso de la ilusion de la nueva Buenos Aires. Recu-
perada la Nacion de la crisis del 9o y la ciudad del
abandono en que cayd en las décadas que siguieron
a la fundacion, la escultura platense pasa a ocupar
un sitio de primer orden en el espacio urbano, diri-
giendo en muchos casos su discurso a una realidad
mas proxima y palpable y aun exponiendo su propia
raison d'étre como pieza de la organizacion nacional,
como ocurre en el monumento al fundador. Las obras
de este periodo intermedio llevan en su solidez cons-
tructiva un mensaje en el que el trabajo y el hombre
de carne y hueso ocupan un lugar primordial. La fi-
gura humana en el tratamiento de Bigatti o de Sfor-
za —también el Arquero, de Troiani, aunque colocado
tardiamente, pertenece a este periodo- tiene una su-
ficiencia que les permite ir mas alla de las influencias.
Bourdelle esta presente en ellos como una fuente de
inspiracion, no como un locus a reproducir.

Paraddjicamente, la conflictiva Argentina del frau-
de electoral y los negociados de la “década infame”,
del quiebre del modelo econdmico inglés y del inicio
del golpismo militar, producia un arte de indudable
personalidad propia. Era también la Argentina de
Borges y Girondo, de Fader, de Spilimbergo y Ber-
ni, de Carlos Vega y de la época de oro del tango.
La explicacion a esta ambigiiedad tal vez resida en
la distancia entre los hechos y las expectativas. Su-
perada la crisis del 9o, el impulso del pais ocultaba
las dificultades y los conflictos podian considerarse
como coyunturas que no comprometian la potencia
del proceso. Ciegos al porvenir, el “Cambalache” no
excluia la grandeza y la autoestima no se veia dema-
siado mellada por el acaecer. Estas obras transmiten
un cierto sentido nacional, no en la acepcion vulgar
que adoptaria el término en el maniqueista diagrama
ideolégico del peronismo ni en la dimension filo-fas-
cista y xenofoba de la derecha conservadora, sino en
la plasmacion de un discurso genuinamente propio y
apoyado en un imaginario que recurre de un modo
sincero y no demagégico a los componentes funda-



mentales de la Nacion: el pueblo, el trabajo, el Estado,
la historia, los intelectuales y los artistas. Es mas, hace
arte con estos fundamentos y transmite sus concep-
tos, sus relatos y sus interpretaciones de la historia de
un modo ostensible y explicito. El apego a las formas
reales y a las narraciones historicas en medio del van-
guardismo de la primera mitad del siglo es no una
forma arcaizante o provinciana, sino una verdadera
confianza en el discurso propio, es decir, en si mismo.

Cuando no hubo mas qué decir —aunque se de-
cian muchas cosas- la escultura renuncié al relato y
lo reemplazé por la inmanencia del lenguaje plastico.
Nuevamente acoplada a las tendencias internacio-
nales, que ciertamente habian abandonado la tradi-
cion figurativa hacia tiempo, la escultura platense -y
argentina— posterior a 1960 operara en un espacio
de formas y colores que rehuye casi como norma la
descripcion y mas adn la interpretacion explicita. El
hermetismo que caracteriza la cultura del momento
plantea ciertos problemas a la escultura monumen-
tal, ligada por su mismo caracter conmemorativo a
la puesta ante 6culos de un signo referencial. Esta
operacion se vuelve ahora un vinculo abstracto y am-
biguo en la medida en que desaparece -o es llevado
al terreno de una interpretacion tan libre que no se
torna necesario— el nexo representativo obra-tema.
Contemporanea y complementariamente, otras for-
mas de arte ligadas directamente a la lucha social y
politica no renunciaran al tema sino al lenguaje artis-
tico y convertirdn la obra en sélo tema o accion. Esta
imposibilidad de sintetizar arte e ideologia parece
describir la fragmentacion de una conciencia erratica
tocante tanto a la cultura como a la historia. i
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