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1. Antecedentes

Este trabajo se inscribe en el marco de un proyecto de
mayor alcance, el Archivo documental y critico de los
monumentos de la Republica Argentina, que se lleva a
cabo en el Instituto “‘Julio E.Payrd’’, e inicia una serie de
articulos tendientes a hacer conocer sus resultados. En
este caso deseamos presentar la fase preliminar de este
estudio consistente en la recopilacion documental, cuyo
conocimiento consideramos de gran importancia para la
posterior comprensidn e interpretacion del hecho artisti-
co, tema de la segunda parte (II) de esta investigacion.

Toda investigacion que emprende el estudio de un drea determinada, debe
definir primero el objeto de su indagacidn. Es imprescindible entonces desarrollar
aqui brevemente el concepto de monumento conmemorativo, al que diferenciamos
del monumento arqueolégico, que permanece como documento del pasado, pero que
segiin Riegl se caracteriza porser no intencionado (1).El monumento conmemorativo,
en cambio, surge como resultado de la intencién de un comitente gue desea perpetuar
un significado particular. Cuando una obra es creada para conmemorar, rememorar,
conservar la memoria de un hecho o persona, deja de ser un objeto decorativo para
trans formarse en un monumentum, es decir, informado de la idea de monumentalidad,
de la capacidad de recordacion intencionada. Esta idea, que implica conservar los
valores e ideas del pasado y transmitirlas al futuro, va indisolublemente unida a la de
permanencia y por ende, a la necesidad de apoyarsc en manifestaciones concrelas que
conllevan en si mismas perdurabilidad. La idea de monumento,cntonces, esta intima-
mente relacionada con la idea de historia, considerada como conjunto de hechos que
importa rescatar, por un lado, para comprender la evolucion hislérico-p'?lilico-s-ocxal
del hombre, y por otro, para presentar a las generaciones venideras pamdr.gm:_as_dlgnos
de emulacién. Asimismo, testimonian sentimientos y comportamientos individuales
y colectivos. Ental contexto, se vuelvenla mejor expresion para el 1.1:cuerdo de. bechos
claves para la historia de un pueblo y al mismo tiempo, permiten indagar el impacto
que éstos produjeron y la reaccion a que dieron Jugar. )

Debemos aqui hacer la distincion entre los monumentos finebres y los
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conmemorativos propiamente dichos, ya que aquéllos se destinan no sélo a honrar y
perpetuar la memoria de los muertos -lo que les da el caracter de conmemoracién- sino
también a guardar sus restos. Uno de los tipos mas importantes de monumento fiinebre
lo constituye el mausoleo, cuyo ongea se remonta a mediados del S.1V A.C. con el
sepulcro del rey canio Mausolo, mandado engir por su esposa Artemisa. Este término
pasé luego a designar todo monumento sepulcral, aislado o adosado a un muro, engido
en la via piblica, en los cementerios o en las iglesias. El tipo ba sufrido variantes a
través del tiempo y en la actualidad, salvo raras excepciones, se levantan sélo en los
cementenos (2).

Dentro de esta dltima categoria se incluye el Mausoleo a Bernardino Rivada-
via, ubicado en la plaza Miserere de la ciudad de Buenos Aires, tema del presente
articulo.

Historia del encargo

El monumento tuvo su origen en una iniciativa del Concejo Municipal de la
ciudad de Buenos Aires, el cual, en su sesion ordinaria del 4 de marzo de 1873, propuso
"*...1a creacion y colocacion por suscripcion popular, en la Plaza de Mayo, de una
estitua del ilustre estadista don Bernardino Rivadavia...”’ (3).

Este proyecto fue aprobado en la Sesion Extraordinaria del 24 de julio del
mismo aio, estableciéndose en el mismo, ademas del modo de costear la obra, la
tipoiogia, consistente en una estatua de bronce mayor que el tamafio natural y pedestal
de marmol con alegorias al frente, y el emplazamiento en un lugar a designar por la
Municipalidad. Al mismo tiempo, se nombré la comision pro-monumento, encargada
de recolectar los fondos v de elegir la obra (4), la cual debe haber iniciado alguna
actividad relacionada con la obtencién de recursos, ya que consta en la Memoria
Municipal de 1882 un depésito de dinero hecho por esta conmusion (5). Asimismo, el
21de mayo de 1880se colocd la piedra fundamental, en el angulo de la Plaza de Mayo
frente a la Catedral, en ocasién de celebrarse el centenario del nacimiento de
Rivadavia (6).

A pesar de esto, el monumento no estaba aiin en vias de realizacién cuando, en
1882, dos anos después de producirse la federalizacién de Buenos Aires, se establecio
que era necesaria una ley aprobada por el Congreso Nacional para la ereccion de
monumentos en el4mbito de la ciudad capital. Reciénen 1897, )a ley 3515 (7) cumplié
con esta disposicién.

Como ocurre a menudo en este tipo de emprendimientos, varios afios después
la obra seguia sin concretarse. Fue asi que en 1908 el concejal Sr.Boeri propuso al
Concejo Deliberante nombrar una comisién integrada por miembros de ese cuerpo
para impulsar la postergada obra, sefialando la existencia de una ‘‘deuda de gratitud”’
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y l1a necesidad de su reparacién por un *‘acto de estricta justicia histérica’’ (8). Estos
t€rminos, que veremos reiteradamente utilizados cuando se desea fundamentar una
iniciativa de este tipo, muestran la intencién que informa a menudo los proyectos de
esta naturaleza: reparar el olvido o la falta de reconocimiento hacia una figura cuya
accidn se considera basica para el bienestar presente.

Se aproximaba la celebracion del Centenario de 1810, fecha que senala el
punto de partida de nuestra vida de nacion independiente, aureolada como tal de un
prestigio casi mitico para esa Argentina que, rica y prospera, se consideraba en camino
de cumplir las metas de los hombres de Mayo y queria mostrarse a si misma y al mundo
como Ja gran Nacién americana que celebraba a sus héroes fundadores honrindolos
con estatuas y celebraciones de singular brillo.

Se vié entonces la necesidad de impulsar el homenaje debido a Bemardino
Rivadavia, nuestro primer presidente y el iniciador del pensamiento liberal que
mostraba su fecundidad en la pujanza de la Argentina de la pnmera década del S. XX.
Es asi que en 1909, la ley 6286 que reglamenta los festejos del Centenario (9),
encomienda a una comision que designara el Poder Ejecutivo la ereccion de la estatua
de Rivadavia, en cumplimiento de la ley 3515. En consecuencia, la Comision
Nacional del Centenario tomé a su cargo esta tarea y resolvio confiar el encargo al
escultor Miguel Blay (10), una vez que se aprobara el boceto y ]a memoria explicativa
que e] artista debia enviar a la Comisién del 1° de junio de 1910, de manera que el
monumento pudiera ser instalado en mayo de 1913,

. Qué ocurrié exactamente con este encargo? Deducimos que Blay no cumplié
con el plazo establecido, ya que en julio de 1910 aparecieron en los diarios noticias
referentes al envio a la Comisién de las fotografias de un proyecto, obra de Gustavo
Eberlein, cuyo boceto en yeso se exhibia en el Teatro Colén (11). Un tercer escultor
fue igualmente convocado: el Dr. Felipe Pardo de Tavera presenté un boceto (12) a
pedido de una "comisién municipal” ;Sera la misma cuya formacién habia sido im-
pulsada por el concejal Boeri en 19087 Este punto no ha podido ser dilucidado, como
tampoco quién encargé un proyecto al escultor José Vega Cruces, proyecto exhibido
en el Salén Witcomb, probablemente en octubre de 1910 (13).

A la primitiva comisién formada en 1873, a la de 1908 y a la del Centenario,
se habia, mientras tanto, sumado una cuarta: la denominada ‘‘Comision Popular’’,
impulsada por la Masoneria Argentina, segiin consta en su Boletin Oficial, siguiendo
una iniciativa presentada por el Gran Maestre Dr.Gouchon el 4 de Abril de 1910. El
mismo propuso realizar una suscripciéon popular y constituir dos comisiones para
contribuir a la ereccién del monumento a Rivadavia, quien *‘tiene para la masoneria
el mérito y el prestigio de su liberalismo razonado y cientifico’’ (14).

La prensa nos informa que en junio de ese mismo afio, una comisi6n presidida
por el mencionado Dr.Gouchon habia iniciado la subscripcién piblica, pero cuando
la misma anuncié que asumia la funcién de designar el artista que se haria cargo de la
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realizacion de la obra, se produjo un conflicto de atribuciones con el Ministro del
Interior en su calidad de presidente de la Comision del Centenario. Este quedo
aparentemente zanjado después de una reunion del Dr.Gouchon con el funcionario y
la suscripcion publica por listas numeradas, selladas y firmadas, se inicié con gran
entusiasmo, a juzgar por las publicaciones casi diarias de dichas listas, provenientes
de todos los sectores sociales y de todas las provincias (15).

La comisién del Dr.Gouchon se habia preocupado ademas por encender el
tervor de todo el pueblo y de las distintas colectividades de extranjeros residentes en
el pais, publicando un manifiestosolicitando un 6bolo para ¢l monumento y exaltando
la obra rnivadaviana: *‘... Los hombres del presente, que han visto coronada la obra
grande v fecunda que inici6 Bernardino Rivadavia, con los resplandores de la nqueza
v de la glona v los encantos de una alta cultura, al finalizar la primera centuna de
mavo, habrin adventido que el gran estadista no tiene todavia el monumento nacional
a que le han hecho acreedor de la postendad su genio, su civismo, su grandeza moral
y su obra perdurable...”’ (16).

El conflicto con la Comision del Centenario babia permanecido latente y
estallé nuevamente cuando el Dr.Gouchon, en octubre de 1910, declaré a los diarios
(17) que todo lo relativo a la eleccion, forma, costo y detalles del monumento estaba
acargode la Comision Consultiva presidida por el Dr.Ramos Mejia. También informé
que una vez cerrada la suscnpcion publica se haria concurso internacional promovido
atal efecto. Como vemos, por primera vez se menciona la realizacion de un concurso,
como asimismo el deseo de incluir en €l a artistas extranjeros.

Ante la reaccion adversa de la Comisién del Centenario, los diarios la atacaron
duramente, defendiendo al mismo tiempo a la llamada ‘‘Comision Popular”’, **.. surgida
de aquella manifestacién civica que hizo impostergable este acto de justicia histéri-
ca...’” (18). Por este motivo, aquélla se reunié nuevamente con el presidente de la
comision popular, a quien autorizé a seguir promoviendo la recoleccién de fondos por
suscripcidn publica, aunque decidi6 esperar la "maquerte” de Blay para llegar a una
decision definitiva (19), hecho que probablemente se produjo en el curso del afio
siguiente. ya que en setiembre de 1911 decidi6 adjudicarle el monumento (20). Este
€Ncargo no sera sin embargo llevado a cabo. Nada se dice sobre el mismo en fechas
posteniores y cuando. al producirse el fallecimiento del Dr.Gouchon, se designo una
nueva comusion (21), el entredicho con la del Centenario parece haber quedado
definitivamente olvidado, ya no se discute el derecho de dicha comisién a encargar el
proyecto v el pedido a Blay aparentemente ha sido dejado de lado.

Como se habra advertido, la actuacion de la llamada ** Comision Popular’’, de
19102 1912, sélo puede reconstruirse por las noticias peniodisticas y las referencias
existentes en las Actas de la Comisién del Centenario, ya que no se levantaron actas
de sus sesiones. Si lo hizo la nueva, cuya Junta Ejecutiva, presidida porel Dr.Sorondo,
funcion6 de 1912 a 1926. Su primera preocupacién fue declarar cerrada la suscripcion

164



y presentar pitblicamente un balance, que fue duramente criticado por la prensa (22).
Resumiremos brevemente lo realizado por ella, que tampoco logré concretar el
monumento y cuya actuacién terminé al dictar ¢l Congreso una nueva ley impulsando
la realizacion de la tan postergada obra.

En 1913-1914 Ja Comision dispuso la realizacion de un concurso por invita-
cién, limitado, primero a tres escultores europeos, Mariano Benlliure, Domingo
Calandra y Albert Bartholomé (23). Este se amplio luego a escultores argentinos,
debido sl fallecimiento de Calandra y **... ala posibilidad de que no lleguen a satisfacer
los proyectos de Benlliure y de Bartholomé...”’, cuya maqueta se encontraba ya
armada en el Museo Nacional de Bellas Artes (24). Se solicitaron entonces proyectos
a Dresco, Zonza Briano, Cullen Ayerza y al uruguayo Ferrari (quien no se notificd por
estar Europa) (25). A cllos se sumaron, por decisién propia, Vega Cruces y Marré.

Los bocetos presentados por estos artistas estaban reunidos en mayo de 1916
y Ja Junta los someti6 a votacién, decidiendo finalmente no aceptar ninguno ya que
““..ninguna propuests esti a la altura de Rivadavia...”’, segiin expresé uno de sus
miembros, el General Ricchieri (26). Se cuestion6 igualmente en esa oportunidad la
ubicacién prevista, Plaza Lorea, frente a la estatua de Mariano Moreno, emplazamien-
10 fijado por la Comisién del Centenario, segiin consta en una carta enviada por el ex-
secretario de la misma, Dr.David Peia a la Junta Ejecutiva (27). El General Ricchien
propuso entonces la Plaza del Once, *‘alin vacia de monumentos’’. Otro miembro de
la Junta, Leopoldo Lugones, apoy6 lo expresado por aquél, seiialando que no emitia
juicio sobre el valor artistico de las maquetas ‘... porque los artistas babian sufrido li-
mitaciones...”’, agregando que consideraba conveniente encargar la obra a un argen-
tino, **...ya que hay,felizmente, entre nuestros compatriotas, artistas de renombre,
como lrurtia entre otros, a cuya inspiracion debe entregarse una obra tan nacional
como ésa...”” (28). Esta sugestion parece haber influido en los miembros de la Junta,
quienes en las sesiones siguientes decidicron dejarde lado la modalidad del concurso
y eligieron a Irurtia por unanimidad (29), firmindose ¢l contrato correspondiente en
1916, antes de la partida del artista hacia Europa (30). Este encargo directo despend
criticas en varios medios periodisticos, los cuales se oponian a este tipo de adjudica-
cién y reclamaban la reiteracién de un concurso abierto a todos los artistas que
desearan participar (31). Por el contrario, los artistas apoyaron la decision de la Junta,
en una carta enviada a ésta con cuarenta y seis firmas, entre las cuvales pueden
identificarse las de Pio Collivadino, Lucio Correa Morales, Carlos P.Ripamonte,
Luis Cordiviola, Thibon de Libian, Walter de Navazio, Emilio Centunén,
A.Malinverno (32).

En diciembre de 1918, la maqueta de rurtia, enviada por e] artista desde Paris,
con atraso respecto a lo estipulado en el contrato, fue exhibida en el Museo Nacional
de Bellas Artes, en el Pabellén Argentino, hasta setiembre de 1919, fecha en que fue
trasladada al Salén de los Pasos Perdidos del Congreso Nacional, donde permanecio
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un aiio mis. Si bien recibié criticas elogiosas, también hubo opiniones adversas: nadie
parece haber cuestionado a calidad artistica de la misma pero si su concepcion. Estas
criticas se centraron en la inexistencia de una estatua de Rivadavia en el proyecto,
dominado en su lugar por una figura de Moisés (33).

La Junta no llegd a expedirse sobre la obra. En 1920 se tomo definitivamente
la decisién de cambiar ¢l emplazamiento de Plaza Lorea por ¢l de Plaza Once (34), y
se consideré entonces inadecuado el proyecto presentado por lrurtia para esta nueva
ubicacién, surgiendo la intencién de un nuevo contrato para un segundo proyecto,
algunos de cuyos términos ofendieron al escultor, quien considero que menoscababan
su condicién de artista, ya que se establecia en el articulo 8°que **...]a Junta contratara
la realizacion en los talleres y fundiciones e [rurtia intervendrd en su inspeccién con
una comisién del 5% del importe de los trabajos...”” (35). Al mismo tiempo, se
suscitaron diferencias relativas al pago del boceto ya presentado.

Debido a estas circuntancias, la Junta decidié realizar la obra sin Irurtia, lo cual
creé una situacién de conflicto que derivé en el juicio arbitral de 1921, expidiéndose
finalmente el juez en favor del artista (36).

Paralelamente, el nuevo proyecto fue confiado al escultor Alberto Lagos,
residente en ese momento en Paris, después de decidir volver a las proporciones y al
emplazamiento primitivos, lo cual permitiria costearlo con los fondos existentes y una
suscripcion popular sin necesidad de recurrir a la ayuda oficial (37).

Curiosamente, a la inversa de lo establecido en el segundo proyecto de contrato
con Irurtia, se otorgaba a Lagos el control absoluto de la ejecucion de la obn,
pudiéndola contratar en el taller de su preferencia o realizarla en el suyo propio (38).
Por otra parte, si bien se le dio libertad en la eleccion de los simbolos, se le exigio la
presencia de la figura de Rivadavia o de su efigie, para lo cual se le envié una tricromia
obtenida en el Museo Histérico Nacional a fin de que sirviera de modelo de la
fisonomia ¢ indumentaria del procer. Con esto la Junta reforzé su intencién manifiesta
de que la presencia de Rivadavia fuera una realidad concreta y que no se diera sélo a
nive] simbélico, como habia ocurrido en la propuesta de Irurtia (39).

El de Lagos fue expuesto con certeza en junio de 1923 en el Salén Miiller,
mientras que [rurtia exponia unsegundo proyecto en las salas de Chandler. Los diarios
expresaron su opinion sobre el valor artistico de ambas obras: ‘‘La obra esti hoy
honrando las pequeias salas de Chandler con el poder de su inconmensurable belleza,
con la originalidad avasalladora y gigantesca de un concepto de elevacion y magnitud
exccpcional. Los grupos relacionados en una serenidad imponente con la masa
arquitecténica demuestran su maestria en el manejo de luces y sombras... El proyecto
de Lagos,' interesante, no puede resistir la superioridad de [rurtia’’ (40).

Mientras tanto se habia vuelto a la idea de ubicarlo en la Plaza Once de

Setiembre, solicitindose a la Municipalidad que destinara s misma *‘para el monu-
menio, con exclusién de todo otro...”* (41).
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A pesar de la docisiéa de la Juata de volver s wms obn de costo mis sedecido,
¢l deseo de realizar un coavmento de amyor exvesgadun habia permanccido fatomte
y #ecibié impuino cuando el presidonteslocto, Dr.Marcelo Tde Alvoar, menifest en
Puris su desoo “‘de que ¢l moasmeato fusm digeo del précer y dol pais®’, psns Jo cual
debia colabonarel Gobierno (42). Bsta oslaboracitn se hizo efectiva en 1925, oasado
¢l Congreso Nacional seaciont ka ley 11326 (43), & partir de ls cusl se Rombré otra
Comisién Nacieaal gee comennd a actser cn 1926 y lievé 2 cabo la concrecién de la
obn, adjudionda avevamoule & lrustia por decisién de la totalided menss wao de sus
micmbros (44).

Al mismno tiempo, seeolicits a la Municipaiidad que cubriera in'suma faltante
pam compictes ¢! mosto de la obe (45). Dos afios mis tarde se presestd ua preyecto
cnel Honemble Concejo Delibcmmte selicitanto que fuenn cmplazado ea jos tersenos
de 1a antigua Plama Lezica y wo on la Plaza Once Setiombre, isiciativa ésta que no
prowpert. Ya sn 1927 se habia tmaslsdado la ebra escultérics ‘ ‘Bl Aborigen”’ de Herafin
Cullen Ayerza, ubicada eadiche plaza, 8 Plara Gamy, pars dejar disponibie ¢l tezrveno
pam ¢l Monumento (46), imaugemado finalmente ¢l 3 de sctiemsbre de 1932.

Cencursos y proyectos

Como sc despremde de la histeria del encargo previamente csbozads, la
realizacién de wna obm de esta maturaicza resus & memmdo larga, compleja y
laboriosa. En este sentido wn caso particularmeste destacado ¢s ¢l del monumento que
tratamos. Si bien desde 1873 basta 1910 no se concrets ningiim encarpo, a partirde ese
momento ¥ hests 1926, fecha de su adjedicacién definitiva o Irurtia, catorce escultores
sctuaron en relacién con este terma y no menos de quince bocetos y proyectos fueron
preseatados.

Estas intervenciones tuvicron lugar en cuatro ctapas. La primena corresponde
e la actuscién de i Comiision Nacioma) del Ceatenario, entre 1909 y 1911, Ia que
eacargo la ebru al espaiiol Miguel Blay, dedicado en esc momento, poT CBCRIEO dela
misma comision, a la ejecucién de la estatua de Mariano Moreno. En este mismo
petiodo, presestaron igusimeste proyectos Gestavo Eberlein, Felipe Pardode Tevera
y Jose Vega Cruces (47).

Fl segundo momesto abarcs ¢l concumo y los encargos efectaados por ls
Comisi6n presidida por el Dr.Soroado, que invité en 1913 8l escultor francés Albert
Bartholomé a emviar sna W.Mﬁodp&&,ndeddiélmpﬁnhilmdén
a} espaitol Mariano Bealliure y Gil y al italiano Domingo Calendn, In que ¢ hizo
efectiva a mvaanmmdwmmwwﬂym,
respectivermnente. A tal efecto, se envib a los esomitores ¢l plano de la Plaza del
Congreso, en cuyo extremo (Plaza Lorea), frente sl mosumesto 3 Marniano Moreno,
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se habia fijado por entonces la ubicacion de la obra. Se adjuntaron al mismo
fotografias de la plaza, en las que a través de un fotomontaje se .moslraba el aspecto
que tendria el entomo edilicio, una vez realizada la remodelacion prevista, ya que
hasta ese momento estaba rodeada por casas bajas, proyectindose reemplazarlas por
grandes edificios. A csta documentacién s¢ agregaron copias de retratos de Rivadavia
y una sintesis biogrifica. Se pidié a los artistas que enviaran primero un dibujo, de
cuys aceptacién dependeria la ejecucion de una maqueta de un metro de altura. Una
vez aceptada ésta, se realizaria el encargo definitivo y se firmaria el contrato
correspondiente. Por ditimo, se estipulé que ¢l monumento debia tener la misma
envergadun que el de Mariano Moreno, para no darle mayor preeminencia a uno que
a otro ‘“...por ser personalidades de igual importancia...”” (48).

Conviene que aclaremos en este punto que Calandra no llegé a presentar
ningin proyecto por haber fallecido poco después del encargo. Con anteriondad, y
ante su demora en responder, el consul argentino en Génova Sr.Escalada habia escrito
proponiendo reemplazarlo por Zocchi si él no podia llevar adelante la obra, seialando
que Zocchi, autor del monumento a Cristobal Colén, era ‘‘...una de las mas altas
personalidades del arte italiano (...) La obra de Zocchi sorprendera, seguramente, en
Buenos Aires. En breve podrin ustedes admirar una de las mis atrevidas y armoniosas
concepciones escultoricas del genio latino. (...) Es realmente una maravilla como
concepio y como ejecucion...’’ (49).

Un aio después, como ya senalamos, la Comision extendio el certamen a
artistas argentinos. Asi fueron convocados Arturo Dresco, Pedro Zonza Bnano,
Hernin Cullen Ayerza y el uruguayo Ferrari, mientras Vega Cruces y Marré ofrecie-
ron. presentar sus proyectos espontaineamenie. De esta manera, entre diciembre de
1915 y mayode 1916, se recibieron las obras enviadas por los mencionados escultores,
con la excepcion de Ferrari y Zonza Briano, el pirmero por los motivos indicados,
mientras que sobre el segundo desconocemos las razones ya que no se lo menciona en
la documentacion consultada. Ya en el mes de diciembre se discutia la posibilidad de
exhibirlas piblicamente, alzindose contra esto la voz de Leopoldo Lugones quien
consideraba que no correspondia hacerlo sin el consentimiento de los artistas, porque
equivaldria a someterlos a un concurso piblico (50).

En mayo de 1916 tuvo lugar la votacién, obteniendo pandad de votos
Benlliure, Vega Cruces y Dresco: Benlliure porsu prestigio, Vegn Cruces y Dresco por
serargentinos. Ante la necesidad de una nueva votacion, el Gral Ricchien fundamentd
su dcc.:isién de rechazar todos los proyectos a pesar de haber participado enla votacién
anterior por adberirsc a la decisién de la mayoria, de la siguiente manen: *...ninguno
de.los artistas ha penctrado la magnitud de la obra de Rivadavia...”’. Cuestioné la
ubicacién prevista por hallarse en el lugar otros monumentos, proponiendo la Plaza
del Once, y seial6 que debia pensarse en un monumento de mayor envergadura, para
lo cual debia solicitarse la colaboracién del Congreso, manifestando que no * ‘seria una
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erogaciéndemasiado pesada para una nacion que puede gastar tantos millones en abrir
avenidas en su capital, que el genio previsor de Rivadavia, cien anos antes, habia
trazado en gran nimero en la misma ciudad, haciendo innecesarios sus actuales
enormes desembolsos, si se hubieran cumplido sus ordenanzas’’ (51).

A raiz de lo enunciado por Ricchieri, a quien se sumaron otros, Lugones entre
ellos, se decidi6 no efectuar la nueva votacion y encargar directamente la obra al
artista argentino Rogelio lrurtia (52). Se inici6 asi una nueva etapa, ya que se dejé de
lado todo lo realizado y se vari6 la modalidad del encargo. El proyecto presentado
finalmente por Irurtia modifico esencialmente la tipologia ¢ innové radicalmente en
su concepcién, lo cual influyé para que la obra no fuera aceptada. Ya hemos
considerado brevemente e] complejo trimite del Juicio Arbitral y el encargo panalelo
a un nuevo escultor, Alberto Lagos, que sumaria asi su proyecto a los anteriores.

La etapa definitiva, que culmina este largo proceso, volvié a contar como
protagonista a Irurtia, convocado nuevamente por la Comisién Nacional creada en
1926, quien realizé un proyecto distinto acorde con el nuevo emplazamiento y la
funcion de mausoleo que adquirié el monumento en su resolucion final.

Primera etapa: Comision del Centenario 1909-1911

La Comision Nacional del Centenario. en su sesion extraordinaria del 5 de
octubre de 1910, realizada con la presencia de Miguel Blay, decidié aceptar la
memoria que acompafaba las fotografias de su maqueta (53). Las razones aducidas
para dicha aceptacién fueron su indiscutida fama artistica, avalada por el reconoci-
miento oficial a partir de su incorporacion a la Academia, pero ademas se tuvo en
cuenta el compromiso de Blay de trasladarse a Buenos Aires para ejecutar la obra,
*‘...paradarasuobratodo el ambiente americano que debe tener...”’, seginsenalanlos
medios periodisticos (54).

Si bien no hemos hallado alin esta memona, del texto del acta se deduce que
el monumento constaria de una figura de Rivadavia sedente. ‘“...por la estética de su
figura y su caracteristica accion como hombre de bufete...”’, alegonias e inscripciones.
Se pidi6 a Blay que modificara la alegoria del frente, que ‘*...habrd de representarcomo
el conjunto (de cualidades) de esta vida ilustre de visionario de la civilizacién...”” (55).

Ls parte arquitectdnica seria ejecutada en granito y las figuras en marmol de
Camara, incluida la del procer.

Cabe agregar a esto la sucinta descripcion que Arturo Dresco bace del proyecto
de Blay en su memoria para el Monumento a Espafia, buscando justificar su pedido de
honorarios: *‘...monumento cuya ejecucién importaria la misma suma, hago notar a
ésa honorable Comision que el proyecto de dicho escultor consta de un solo cuerpo,
como basamento, midiendo una altura de doce (12) metros y la planta baja once (11)
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de diimetro, llevando cn conjunto 15 figuras..."” (56).

Es interesante seiialar que Blay puntualizé su necesidad de conocer el empla-
Zzamiento, ‘‘...punio que considera de capital importancia y que ha constituido en
principio ¢l tema de su disertacion al incorporarse a la Academia de Espana..."’. Ain
no estaba decidido este punto y en esa misma sesi6n surgieron distintas propuestas. E|
Dr.Pellegrini propuso la creacion de una ‘‘plazuela’” enelingulo de Rivadavia y 25 de
Mayo. El Sr. Guiraldes se opusoa esto, por considerar dicha ubiciacién estrecha, muy
transitada y polvonenta, agregando que la Casa de Gobierno estaba destinada a
desaparecer por anacronica. Suginé entonces un abra de Palermo o Paseo Colén,
sefialando ademds que ‘‘...no se puede hacer nada con el criterio del Buenos Aires
actual, sino con el de otra ciudad inmensa llamada a contener cuatro millones de
habitantes...”” (57).

Finalmente, no se tomé ninguna decision al respecto, indicindosele a Blay sélo
que ejecutan su proyecto para un terreno amplio.

En las actas de la Comisién del Centenario correspondientes a las sesiones de
1909, la unica referencia hallada sobre Gustavo Eberlein en relacion con la estatua
de Rivadavia es el deseo de la Comision de aclarar que no le habia encomendado tal
larea a €l sino al escultor Blay (58).

Sin embargo, al afio siguiente, La Prensa, publica la noticia de que Eberlein
remutié a la Comisién las fotografias de un proyecto cuyo boceto en yeso ya habia sido
expuesto en ¢l Teatro Colén. La misma fuente lo describe de la siguiente manera:

- E] monumento tendria 8 metros de altura Y 12 metros de base, rodeado
por bajorrelieves sobre la accién de Rivadavia.

- Sobre ¢l pedestal, se encontraba Rivadavia representado sedente, con
la mano levantada sefialando el gran porvenir de la Repiiblica.

- En cl pedestal, tres grupos simbélicos:

1) El hombre de trabajo, en descanso después de la tarea, con la diosa
Fortuna a su lado, que derrama sus riquezas sobre él.

2) La Historia, que cnseiia a un joven argentino las fechas gloriosas de
la patria, inscriptas en una tabla que la diosa tiene en sus manos.

3) Un enfermo a quien auxilia una dama de beneficiencia (59).

. En la documentacién consultada hasta ahora 0O se menciona en qué momento
n por qué la Comisién tuvo en cuenta un proyecto de este escultor cuando la obra ya
habia sido encomendada a Blay, asi como tampoco la suerte corrida por este boceto.

Sélo se seiiala que Eberlein Pidi6 una resolucién sobre el monumento, cuya respuesta
se¢ decidio postergar.
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Micntras la Comision del Centenario esperaba el boceto de Blay y Eberlein
presentaba el suyo, sorprende leer en La Prensa del 19 de julio de 1910 ““...que una
comisién municipal encargada de dirigir la elevacién de monumentos justicieros a los
grandes patriotas..solicité un proyecto al Dr.Felipe Pardo de Tavera...”’

Segiin s misma fuente, cl pedestal estaba coronado por la figura sedente de
Rivadavia, ‘‘...como el hombre de pensamiento porexcelencia...”’ Enla parte infenior
se ubicaban cuatro grupos escultéricos: en el frente, una madre llevando sus tres hijos
a la escuela donde son acogidos por Minerva con los brazos extendidos, a la izquierda,
una mujer, la Agricultura, seiiala el horizonte infundiendo dnimo en su trabajo a un
jornalero, con la hoz ¢n la mano; a 1a derecha, un grupo representando la invitacién
al trabajo por medio de una figura que ofrece a otra el martillo y el yunque; el cuarto
grupo, presumiblemente en la parte posterior, aludia a un tema que aparece como lei-
motiv en los proyectos para este monumento, el de la beneficencia: ‘‘una grandama’’
que socorre a la nifiez desamparada (60).

Segunda etapa: Comision Popular 1913-1916

En 1915, A.Bartholomé envié una maqueta en lugar del dibujo, la que fue
remitida al Museo Nacional de Bellas Artes, donde algunos artistas que la vieron
coincidieron en que ers ‘‘una obra soberbia’’ (61).

Pero la comision habia ampliado mientras tanto €] concurso y esperaba la
presentacion de los restantes proyectos. El escultor francés se mosiré impaciente ante
esta demora en decidir y en marzo de 1916 solicité la devolucién de su obra.
Nuevamente en junio de ese afio se quejaba de que ‘‘...]a Comision se burla de €l..."’
y reiteraba su pedido (62).

El reintegro se efectivizé en agosto del mismo ano, después que los miembros
de la Comisién habian tomado la decision de no aceptar ninguno de los proyectos
presentados.

Su boceto consistia en un grupo escultérico de dos figuras en bronce sobre un
pedestal de granito. El mismo, cuyas dimensiones seria **...dos veces la dimension
natural...”’, consistia en la figura de Rivadavia de pie, en actitud meditativa, vestido
con levita y capa cayendo en pliegues rectos. A su lado, una figura femenina
arrodillada Je presenta un libro cerrado. La intencion del escultor era representar al
précer como un reorganizador y reformador, personificando la reforma por una figura
que espera la reflexion de Rivadavia y se somete a clia. El mismo Bartholomé
consideraba que esa figura **...me ha permitido introducir un elemento que constituye
la originalidad del proyecto...”’ (63).
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En noviembre de 1915, Mariano Benlliure remitio sus dibujos para el monu-
mento acompaiiados por una carta donde detallaba su primera concepcion de la obra
y algunas de sus ideas estéticas. Por su interés, bicn vale la pena transcribir algunos

de sus pimafos:

‘‘He dado forma a mis proyectos en barro y en dibujos
MUY NUMCroSOS Pars ¢nsayar Proporciones, armonias,
efectos de luz, elegancia y severidad de lineas y sobre
todo para juzgar con ¢l mayor detalle posible la impresién
que produciria la obra terminada.

Sin embargo, a esta indole de trabajo no es ficil dar &
priori una idea exacta del monumeato concluido, en todas
sus proporciones y emplazado en el sitio que se le
designa. La ejecucion supone siempre correcciones im-
puestas por la técnica, por el mejor aprecio de los efectos
finales, por su estudio mis concienzudo.

He procurado profundizar algo en el estudio del caricter
de Rivadavia y de su obra trascendental para cimentar la
patria argentina. Me han servido & maravilla los escritos
del insigne Avellaneda que me ha proporcionado su
ilustre hijo, tan digno representante aqui de ese pueblo
bermano, como pudien serlo ahi de la intelectualidad
espanola.

{..)

Como momento de representacién sintética, como expre-
si0n grifica pan la figura principal, de noble apostura, he
creido oportuno elegir la situacién del patriota, del esta-
dista, al renunciar el (sic) gobierno de su pais, pronun-
ciando aquella frase: ‘‘La Historia me hars justicia.”” Y,
en efecto, entodos los proyectos la figura mis saliente del
pedestal es la Historia; pero la Historia de la noble patria
Argentina. En unos dibujos la simbolizo por robusta y
Scvera matrona, romana de lineas, que parcce asbarcarcon
los brazos y proteger con su cuerpo la obra del estadista
leal, sefalindola i la gratitud y al respeto de las genera-
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ciones futuras; y en otros dibujos (el que sefalo con el
N° II es para mi gusto el de mejor efecto) la figura
simbolica, coloca bajo la estitua el libro de la Historia
Argentina, abierto por la vida gloriosa del gran estadista
y sobre el emblema que desde entonces sirve de bandera
y que irradia resplandores de sol naciente.

A los lados del pedestal, altos relieves en dos cuerpos, 6
formando un todo continuo, representarin manifestacio-
nes de la cultura y del trabajo, simbolos del programa con
que quiso levantar 4 su patria el gran hombre, hasta el
nivel de los pueblos mas ricos y mas sabios.

La estitua de Rivadavia aparece envuelta en la capa que
se usaba en su tiempo; el leviton con calzén corto es poco
estético € impropio, 4 mi entender, de la gravedad del
personaje; la capa con largos pliegues armoniza major
(sic) con el pedestal, produce impresion de sélido reposo
y mayor apostura. No obstante, atenderé gustoso las
observaciones que Uds. se sirvan hacerme, en esto, como
en todo lo demas que se les ocurra.

Sélo be de reservarme la libertad necesaria para hacer los
cambios que estime imprescindibles en el transcurso de la
obra para dar movimiento adecuado a las figuras, para
coordinar las lineas, porque al convertir en realidad el
proyecto y al ver los elementos todos del tamaiio que han
de tener, suelen cambiar algin tanto las impresiones.
Después de todo, ;qué menos se ha de conceder al artista
sobre el que cae la responsabilidad entera de la-obra que
ha ejecutado? Una vez concluida, la critica no tendrd en
cuenta ni las indicaciones a las que obedecié ni el precio
estipulado.’’ [...} (64)

Completamos su vision del monumento con algunas consideraciones que
Benlliure desarroll6 en su Memoria de 1915:

*‘Quizi alguno pudiera objetar que he dado a la figura de
Rivadavia sobrada esbeltez. |...] No se trata de un retrato
al que rindiera la familia el culto interno de su recuerdo,
de una obra de caricter privado, se trata de un monumen-
to piblico, que ha de perdurar a través de generaciones
[que no lo conocieron], que admiraron [su labor], que se
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lo representarin tan bello de lincas y proporciones como
de sentimientos nobles. Sin destruir por completo [sus
rasgos canacteristicos ), bien manifestados [en su actitud]
cabe espiritualizar bastante la figura. No puede ser censu-
rable embellecer lo bello, ni hacer resaltar la belleza para
deificar al patriota’’ (65).

Manteniendo su idea primitiva, Benlliure realizé dos proyectos, cuya descrip-
ci6n figura en la mencionads memoria.

Uno de ellos, inspirado ¢n la frase de Rivadavia, **Volveremos pronto...seremos
llamados”’, consta de un pedestal de dos cuerpos ¢n cuyo frente una figura femenina
sedente y frontal extiende simétricamente sus brazos simbolizando la Argentina Debajo
de clla, se inscribe el nombre de Rivadavia. Sobre ella, en el cuerpo superior, un
bajorrelieve representa el sol y las manos unidas con la inscripcién: *‘La Repiblica
Argentina’’.

En las caras laterales y posterior de este segundo cuerpo, altos relieves
cnmarcados por guirnaldas ‘*...del mis puro simbolismo..."”", representan la cultura y
cl trabajo, la fuerza y la riqueza del suelo, por medio de un toro y un caballo guiados
por jévenes robustos ‘*.. simbolo de la vida fuerte, de la labor paciente, de la riqueza
natural fomentada y aprovechada por la inteligencia bumana...” (66)

Corona el monumento la estatua de Rivadavia de pie, contraje de época y capa,
llevando en su mano derecha el sombrero, lo que le da, segiin el artista, mas
naturalidad.

El segundo proyecto (fig. 1) mantiene el esquema del anterior, tomando como
punto de partida otra frase del précer: *“La historia me hard justicia, lo espero de la
posteridad.”’ La figura sedente de la Argentina ha sido reemplazada por una figura
femenina de pie, robusta, que gira sosteniendo el libro con ¢l nombre de Rivadavia.
Segunelescultor, esla figura de la Historia, ** -..Siempre joven, siempre hermosa, como
la verdad a la que rinde culto. Abre el libro de la vida argentina por las piginas
dedicadas a Rivadavia, glorificando al gran estadista, sobre el emblema que sirve
desde entonces de bandera a la patnia, irradiando resplandores de sol naciente...”’ (67)

En cada uno de sus ingulos, cuatro atletas enlazan las manos, representado los
Cuatro elementos naturales del territorio argentino, Andes, Plata, Pampa, Chaco, de
quienes brota la riqueza, tema desarrollado en el relieve de la parte de atris. Enel nivel

superior se ubica la figura de Rivadavia, de pie, cubierto por la capa que recoge con
su brazo izquierdo.

E.Zn diciembre de 1915, Arturo Dresco presenté su proyecto en yeso dentro del
plazo ﬁ]a-do por la Junta. En su memoria, destacaba que tuvo en cuenta Ja necesidad
de armonizario con el de Mariano Moreno, yaque **...de no serasi bubiera tenido plena
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libertad de idear un monumento completamente distinto...”* (68)

El mismo (fig. 2), proyectado por lo tanto con dimensiones semejantes a las del
de Moreno, culmina con la figura sedente de Rivadavia, en actitud enérgics, erguido,
levemente girado hacia la derecha, con traje de época y capa que, cubriendo su pierna
derecha, vuela sobrepasando la base hacia Ja izquierda.

En los laterales del pedestal arquitectonico se ubican las figuras alegéricas, a
la izquierda, adelante la Enseiianza y detrés el Comercio; a la derecha, la Caridad y
la Enfiteusis, respectivamente. Las alegorias femeninas estin representadas por una
mujer de pie, con tinica, acompaiiada por un joven desnudo sentado, mientras figuras
masculinas sedentes evocan al Comerico y a la Enfiteusis. En e] primer caso, se trata
de un joven, vigoroso pero esbelto, con atributos de Mercurio; en el segundo, un
hombre robusto y con atributos que no se han podido identificar.

A diferencia de las otras tres alegorias, esta Gltima parece una idea propia del
artista, aunque no aclaro en su memoria el motivo de su eleccidn.

El conjunto fue proyectado con un didmetro de ocho metros, comprendida una
base de césped; la figura de Rivadavia de 2,50 m de altura y las figuras alegéricas de
2,20 2 2,50 m. La parte arquitectonica debia realizarse en granito y las figuras, en
bronce.

Otro de los artistas convocados, Hernan Cullen Ayerza, enuncio en su
memona algunos conceptos que dejan vislubrar aspectos de su ideano de escultor.
Interesa destacar su opinién respecto de la primera etapa de planteamiento de una
obra: ‘‘...en un boceto nada hay definitivo, fuera de la linea general y el concepto.
[Todos los detalles sufren modificaciones impuestas por la perspectiva y las dimen-
siones.] Movimientos que en pequeiio resultan arménicos pueden no ser asi aumenta-
dos diez veces. [...] Por ser el boceto sélo la idea y la sintesis de la forma, si el
monumento fuera su ampliacién material careceria de todas las condiciones inberen-
tes a la verdadera obra de arte...”” (69)

Cullen consideraba que el monumento en su conjunto debia ser **de lineas
sobrias y rigidas’’, evitar ‘‘los detalles nimios’’, ‘‘una nota decorativa’’, como
igualmente ‘‘todas las actitudes movidas que resultan convencionales’’. Esta severidad
deja traslucirsuinterpretaciondel espiritu de Rivadavia, a quien **...conciboenestatua
como un piloto de piedra,apoyada enla misma masa de que surge...”’; lo consideraba
un adelantado a su época, ya que ‘‘no fue Rivadavia hombre de sus dias’’. Por todo
esto, queria darle a su figura un caricter atemporal, rechazando por lo tanto la
vestimenta de época.

Presenté dos proyectos, el primero de los cuales (fig. 3) representa “el espintu
de Rivadavia’’ con dos figuras de linea amplia y majestuosa, la Fecundidad y la
Abundancia. Un friso decorativo de nifios llevando instrumentos de trabajo y de
instruccién, simboliza lo que legé el procer. En la parte anterior del monumento, una
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nifia con gorro frigio es nuestro pais en formacién, ‘‘objeto del pensamiento de
Rivadavia'’, micntras que en la cara de atris un adolescente apoyado en una espada es
la fuerza naciente y *‘simbolo de las instituciones [por €1] creadas, principio de nuestra
organizacion.”” (70)

E]l segundo proyecto se inspira en la obra rivadaviana, con grupos que
simbolizan la Ley, la Fuerza, la Justicia, ¢l Trabajo, la Caridad y una columna central
donde el artista pensaba que podrian grabarse los actos de Rivadavia (71).

Cullen acompaiiaba estas obras con cuatro bustos, ¢l primero de los cuales,
becho por encargo de la Sociedad de Beneficencia para el Acorazado Rivadavia, tenis
por unico objeto dar sus caracteristicas fisicas. En los siguientes, se concentrd en
lograr *‘uns interpretacion que juzgo mas exacta del psiquico de Rivadavia.’’ (72)

José Vega Cruces, escultor espaiiol radicado en muestro pais, alumno de
Querol, habia presentado un proyectoen 1910, exhibido en el Salon Witcomb, del cual
tenemos noticias por recortes peridisticos no identificados. Alli se describe 1a figura
de Rivadavia ‘‘..sentado, con aspecto natural, apoyando su mano izquierda en el
escaiio, mientras la derecha, rigida, sobre el respaldo, parece responder a la preocu-
paciéon que anuncia su fisonomia...”” (73).

El proyecto de 1915 (Fig. 4) se compone de un basamento de formas mix-
tilincas, en el que se ubican relieves y grupos escultéricos, coronado por un obelisco
que -segin ¢l artista- seria el primer homenaje a la libertad argentina, justificando tal
eleccion por haber sido utilizado por las mds antiguas civilizaciones, tal como la
azteca (74).

En la parte inferior del basamento se hallan los relieves siguientes: al frente un
pergamino con el nombre de Rivadavia entre guirnaldas de flores, y al pie, laureles
enredados ¢n una palma; en cl lado derecho, ‘‘La seleccién de la raza’’, rodeado por
similar ornamentacion, en el que se observa en su parte baja una rueda dentada, un
yunque, los atributos de Mercurio, con dos banderas, simbolizando la Industria, el
Trabajo y el Comercio, rindiendo tributo a la especie animal como una de las
principales fuentes de la riqueza nacional (75). Ea el izquierdo, las ‘‘ Aguas Corrien-
tes’’, evocadas por dos figuras que dan vuelta a una presa dejando salirun gran chorro
de agua del cual bebe un hombre que sostiene una guirnalda de laurel y que simboliza
al put':blo argcntino: En la parte superior del mismo cuerpo, al frente, aparece la figura
de Rivadavia de pie, en actitud de reposo, sus manos apoyadas en ¢l bastén, con
sombrero de copa y capa terciada pana disimular el gran vientre, y manos enormes
*‘...que no interesana la posteridad, que acaso lo conciba tan bello como la excelencia
desus obrasinmortales...”’ (76) En ¢l semicirculo posterior, se ubica **La Ensefianza’’,
grupo formado por una matrona vestida con tinica y manto, que enseia a leer a dos
cnaturas.

En el lado derecho, vemos el grupo de la **Unidad Nacional”’, **...1a obra mis
simpdtica de la accién de Rivadavia..."’ (77), formado por catorce figuras semidesnu-
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das que personifican los estados argentinos unidos por la Constitucién.

En el lado opuesto, el grupo de ‘‘La Beneficencia’’ completa las alegorias: una
figura desnuda con una antorcha -e] genio de la inmortalidad- esti sentada sobre un
tronco de encina -la Fortaleza-. El humo se extiende por el obelisco, lo cual “‘le quita
frialdad y vela la accién de dar’’, representada por la mano de un espiritu que
ocultindose, distribuye monedas, mientras un dngel se presenta con una mujer de
pueblo que lleva consigo un hijo y un tullido (78).

En la parte posterior de las fotografias correspondientes a este proyecto se lee
"ler.proyecto”, hallindose también otro grupo de tomas en cuyo dorso figura **2¢
proyecto’” (Fig. 5), de lo cual se desprende que Vega Cruces babria presentado dos
maquetas, no habiéndose hallado ninguna memona explicativa de esta segunda obra.

Se trata, en este caso, de un pedestal prismitico con inscripciones y figuras
alegéricas al pie, rematado por la figura sedente de Rivadavia.

Santiago Marré solicito en 1915 que se aceptara su proyecto en el concurso
*‘...con una maquette que tengo lista, ajustada a las bases del concurso y en la que he
tratado de realizar una sintesis escultdrica de la vida de Rivadavia estudiando su
acciéon en las fuentes histéricas en que ella se estudia en sus miltiples facetas,
ciiéndome también al ambiente del sitio en que el monumento serdi emplaza-
do...”” (79).

Marré ubica sobre el plinto un grupo de figuras agobiadas porel peso del bloque
que sustentan. Segin el escultor, representan la nueva raza en fuerte y altiva marcha
bacia el futuro, avanzando con el simbolo pétreo de la unidad nacional (80). El bloque
se eleva en su parte anterior por el esfuerzo de la figura que encabeza el grupo, y en
su punto mais prominente se levanta la figura de Rivadavia, absolutamente frontal y
rigida, con la cabeza violentamente lanzada hacia atrds. Marrée explicé esta extraiia
postura diciendo que el procer, alta la frente, aparece **...mirando lo por venir..."” (81).

La base y el bloque serian tallados en mirmol blanco y la figuras fundidas en
bronce, alcanzando el conjunto una altura de ocho metros.

Ultimas etapas

Todos los proyectos previos al de Yrurtia respondian en lineas gencrales a la
tipologia establecida por la ley que dio origen a la obr, tipologia que era la vigente
desde el siglo XIX para los homenajes a los grandes hombres (82).

Yrurtia consider$ que su obm era ‘‘un mopumento simbdlico™ y se aparntd
audazmente de estos antecedentes en la segunda maqueta enviada a la Junta en 1918.
Ide6 una estructura arquitecténica (fig. 6) desarrollada longitudinaimente comb.inada
con un pedestal que cerraba con su masa vertical uno de los extremos del conjunto,
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destinado 8 medir 16 m. de largo, 8 m. de ancho y 10 m. de altura. Probablemente
influy6 en este cambio la nueva ubicacién que se fijé en ese momento: en Avenida
Alvear, 2 la altura de Recoleta, en un espacio estrecho, alargado y triangular. Es
evidente, por otra parte, que el escultor ya no estabs condicionado por la estatua de
Mariano Moreno y ¢l impenativo de bacer un pendant de ésta, de importancia
semejante.

Es asi que ¢l pedestal mis o menos complejo, presente en todos los proyectos
anteriores, fue reemplazado por una arquitectura que adquirié un papel mucho mas
destacado en toda la concepcién de la obra.

Las innovaciones de Yrurtia no se detuvieron aqui. Ain mayor audacia
demostré su decision de no incluir la estatua de Rivadavia que, como bemos visto y
era de ngor, ocupaba el lugar mis prominente en las maquetas precedentes. Sélo un
medallén ubicado en la cara frontal del pedestal muestra su efigie de perfil, mientras
que una inscripcién cumple en seiialar que el monumento le esté dedicado. Ensu lugar,
una figura sedente de Moisés, corona el conjunto: °...su espiritu previsor, de una rara
clanividencia, me ha sugerido la idea de representarlo por una figura simbélica de
Moisés, de grandes dimensiones..." (83).

Ea el nivel inferior, en ¢l extremo opuesto, una figura igualmente sedente de
la Accidn evoca *‘sus luchas tempestuosas’’. Lateralmente se ubican, un pensador,
alusion a la “‘cultura universal de Rivadavia’’, y una alegoria de la Caridad -inico
punto de coincidencia con las obras juzgadas por la Junta en 1916- *“...recordaria la
gratitud por sus obras de proteccién piblica...”’

Agreguemos a esto la presencia, en los ingulos del cuerpo vertical, de cuatro
canidtides que debian interpretarse como *‘la fuerza misteriosa que lo inspir6’’.

Yrurtia pensaba completar el conjunto con dos bajorrelieves en los laterales,
representando el “‘genio educacional”’ y la agricultura. La obra seria realizada *“...en
granito o una materia dura adecuada a lo severo y sereno de su arquitectura...”’ (84).

Entre los proyectos de Yrurtia debemos ubicar el de Alberto Lagos (fig. 7),
expuesto en el Salon Miller en 1923. Fue concebido para un monumento de nueve
metros de altura, de lineas clasicas, donde alternarian el marmol y ¢l bronce para las
figuras y la piedra para el pedestal arquitecténico, coronado por la figura de
Rivadavia, *‘clasica’’, conel torso descubierto y el gesto airoso de Ja cabeza en actitud
de desafio, simbolizando al hombre ante el porvenir (85).

En cada una de las caras del pedestal, cuatro bornacinas, enmarcadas por
pilastras, albergan figuras desnudas alegdbricas *“de su espiritu y su obra’’.

El grupo principal, al frente, representa la Instruccién y la Caridad -dos figuras
femeninas- protegiendo a }a Infancia -simbolizada POr una nifa-.

En la parte posterior, un hombre fuerte arranca un arbol de raices secas: es el
Reformador.
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En las caras laterales, a 1a derecha, un joven con las Tablas de la Ley simboliza
la fuerza de ésta; a laizquierda, unanciano es la "sagesse”, la Elocuencia, Ia Sabiduria.

Lagos aclara en su memoria que al ejecutarse en su tamaiio definitivo, las
figuras podrian hacerse con ropaje y agregarse omamentacién a 1a arquitectura, si ésta
no fuera realizada en granito ‘‘...que no la necesita porla calidad rica de la
materia...”" (86).

De la documentacion presentada pan el Juicio Arbitral de 1921 entre Yrurtia
y la Junta se desprende que existicron dos proyectos de este escultor que marcan una
instancia intermedia entre ¢l primero y el definitivo. En ella encontramos reproduci-
dos una acuarela (fig. 8) -existente ademas en el legajo- que corresponderia a una
segunda concepeion del monumento, y un plano acompafado de un dibujo (fig. 9),
variante de la misma idea.

Es necesario destacar que en este momento se produce un cambio fundamental
en la concepcion de esta obra y ya en la acuarela, Yrurtia plantea una nueva relacién
entre escultura y arquitectura, donde ésta adquiere una marcada preponderancia.
Vemos alli una planta centralizada de lineas severas, de aspecto macizo, acompanada
por escuituras, reducidas a cuatro figuras monumentales. Sendas figuras sedentes,
Moisés y la Accién, aparecen *‘como figuras principales en cada lado del monu-
mento’’ y sobre una cubierta curva se reclinan *‘dos figuras representativas de la
Agricultura y la Humanidad’’ (87).

El paso siguiente, mis cercano aiin a la concepcidn final, conserva el vigoroso
cuerpo arquitecténico de planta central, marcindose una zona intérmedia en retroceso
que establece dos cuerpos superpuestos y salientes. Las esculturas se ubican en el eje
de cadauno de los lados, sobre cuerpos menores adosados al principal. Suponemos que
se mantienen ¢l Moisés y la Accién aunque desconocemos por el momento qué
representan las figuras ubicadas en los lados menores.

En 1926, Y rurtia present6 una memoria descriptiva a la recientemente nombra-
da Comisién Nacions) presidida por el Dr.Fernando Saguier, en la que conserva los
lincamientos generales ya mencionados, pero establece una modificacion fundamen-
tal 2] convertir el monumento en mausolco, proyectando una cripta que describié de
la siguiente maners: ‘‘En el interior de ese enorme rectingulo se construird un recinto
funerario de una severa magnificencia concorde con el reposado y grandioso movim-
jento de las lineas de la composicién exterior, a la que se tendrd acceso por dos puertas
monumentales de bronce, en las que nacen dos escalinatas rampantes...”” (88). Ensu
centro se ubicaria un catafalco de lincas severs, construido en ‘‘piedra pavonada’’,
destinado a contener la urna con las cenizas del procer. En los muros y corredores del
recinto habria pilastras votivas, en cuatro de las cuales se grabaria 1a némina de las
creaciones y fundaciones rivadavianas, y cn las otras, las inscripcioncs sumarias delas
ceremonias conmemorativas que se realizaran con posterioridad a su inaugumcion.
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Prevee en el subsuelo uns cimara para guardar las placas, coronas, lipidas, etc. *“...que
suelen ofrendame cn estos actos, a fin de no perjudicar y desvirtuar la armonia
monumental, tanto exterior como interior, con la aplicacién arbitraria de elementos no
sicmpre artisticos...’’ (89).

Los fundamentos y estructura del cuerpo arquitecténico serian de cemento
armado y el revestimiento de granito rosado de Baviena; sus dimensiones se estable-
cieron en 20m. de largo, 13,50 m.de ancho y 7,38 m. de altuna.

La importancia dada por Yrurtia a la arquitectura se pone de manifiesto cuando
desarrolla su concepcién de la obm:

*“|...] Una figura histérica de tan clarividentes vistas, de
tan complejas actividades y de realizaciones tan bésicas,
como fucron las de Rivadavia, no puede a mi juicio,
encerrarse en ¢l molde estrecho de la estatua eponima y
de las consabidas figuras alegbricas. Para significar a las
generaciones venideras una vids mixima y su profundo y
permanente influjo en Jos destinos del pais, es necesario
que ¢l sentido monumental alcance una concrecion plas-
tica imponente. Para la posteridad, lo que cuenta es el
esfuerzo sillar, el resultado constructivo que implica la
ereccién perdurable de los forjadores de nacionalidades y
no su fisonomia fisica, que el tiempo acaba por generali-
zar en ¢l aspecto de una misma época, mientras depura ¢
individualiza, con valores perennes, su fisonomia indivi-
dual. Asi Jo entendian los antiguos al consagrar a sus
grandes hombres e] templo o el arco votivos. De ahi
también la importancia que, en la concepcion central de
mi obra, haya dado a la masa arquitecténica. Completan-
do esta idea, cuatro grandes figuras simbolizarin la
esencia de la obra rivadaviana: la de Moisés -en su
caricter de legendario creador de leyes- y las de la
Accién, la Caridad y el Progreso. En e] frente principal
del monumento, dos amplios medallones ostentardn, en
alto relieve, la efigie de la Repiblica y el retrato de
Rivadavia, concretando asi el caricter nacional del
homenaje y el recuerdo iconogrifico del patricio.”” (90)

En los cuatro frentes irian inscripciones recordatorias que el artista dejaba a
eleccion de la Comisién Pro-Monumento, reservindose su ornamentacion.

Las esculturas serian de *‘piedra pavonada™’, aclarando Yrurtia que en caso de
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no ballarse en las canteras europeas el material adecuado ni artesanos capaces de
realizar *‘el fiel transporte de un modelado de Ja magnitud imaginada’’ (91) las dos
figuras mayores, el Moisés y la Accién, se fundirian en bronce.

Es este proyecto el que, con algunas modificaciones, seri llevado a cabo en los
aios siguicntes y finalmente inaugurado.

Consideraciones finales

Si bien, como seiala Payr6, desde 1890 empiezan a ser conocidos los
escultores argentinos (92), fueron extranjeros los primeros en ser llamados para el
monumento a Rivadavia, lo que provoco una reaccién en el medio local.

En La Argentina del 12 de octubre de 1910, se publicé una carta firmada
‘“Varios Argentinos’” en la que leemos "...;no [...] seria asunto de protesta la sis-
temdtica injusticia con que se viene procediendo en esto de los grandes monumentos
al encargarlos a artistas extranjeros con exclusion de los argentinos?..." ya que ‘‘El
argentino [...] ha de poner parte de su alma en la ejecucion...”’ (93).

Esta actitud también estuvo presente en el seno de la comisién a través de la voz
de Leopoldo Lugones y como ya vimos, en la segunda etapa participaron mayoritaria-
menente artistas argentinos, actitud ésta que se ird afianzando en las décadas
siguientes.

Fueron afios arduos en los que se luché por un reconocimiento y un lugar
propios, asi como también por alcanzar el derecho a la libertad de creacién, tema
particularmente conflictivo en el caso de obras monumentales.

Ya de la consideracion de las memorias presentadas por los artistas para este
concurso, puede generalizarse su vision sobre este punto, a partir de la concepciénque
tienen sobre los distintos aspectos de su proceso creativo, desde 1a etapa inicisl del
boceto -como plasmadora de la ‘‘idea’’ que sintetiza el pensamiento que la origina- a
la que se consieran sujeta a modificaciones en el transcurso de su desarrollo hasta
llegar a concretarse en la obra definitiva.

Ya vimos las ideas de Benlliure al respecto al considerar esa libertad como una
forma de revalorizacién de su condicidn de artista.

Rogelio Yrurtia, por su parte, en la Memoria de 1926 escribié:

*[...] En cambio ciertos detalles de la composicién han
cobrado distinto aspecto formal, en el Jégico proceso de
perfeccionamiento que experimenta, en la conciencia del
artista estricto, el proyecto originario a medida que se
concreta y acerca su realizacién pléstica. Es, precisamen-
te, ese periodo de encarnacién de su pensamiento, el que
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despierta en el autor del proyecto, ¢l sentimiento de su
mayor responsabilidad. De abi su afiia de revision frag-
mentaria, de resjuste, de equilibrio, de sarmonia, afin que
perdura basta el itimo momento, pues su perfecta satis-
faccién sélo se alcanza cuando, al enfrentar la materia
definitiva, mace, realmente, Is obra imaginada®® (94).

A esta libertad se opone muchas veces la incomprension de comitentes y
piblico que no comparten un mismo lenguaje con ¢l artista, mis alld de toda
valoracion estética.

En ocasion de exhibirse la primera maqueta de Yrurtia en el Congreso, las
seiioras de la Sociedad de Beneficencia levantaron airndamente su voz por la
interpretacién que el escultor habis dado al homenaje a Rivadavia, pues ¢l monumento
debia glorificar su obra a través de su presencia en el sitio culminante, ya que “‘..si
bien admiramos a Moisés, para nosotros este personaje historico no nos merece tanta
consideracion ni obliga nuestra gratitud como Rivadavia...”” (95).

La Razdn del 17 de diciembre de 1918 escribié: ‘‘El pais no quiere el
monumento simbé6lico que puede cambiar de destino y de advocacion’’ (96).

Sin embargo, otras voces ya se alzaron en defensa del pensamiento de Yrurtia,
diciendo que ¢] pablico habituado a Jos **...monumentos que reproducen fotogrifica-
mente en bronce a los personajes homenajeados’’, se asombra al no encontrar la figura
de Rivadavia, mientras Yrurtia ‘‘..se ha liberado de la tirania de la costumbre
¢jecutando un monumento al espiritu y a las obras de Rivadavia. Acaso, pensando
como Rodin, que la representacion de una figura célebre no tiene interés
corponal...”’ (97).

Para terminar, no podemos menos que reiterar palabras de Yrurtia cuando dice
que una figura de la importancia y trayectoria de Rivadavia ‘‘..no puede [...]
encerrarse en el molde estrecho de la estatua epénima..."" ya que para cumplir con su
“fl_mcién pedagogica’ -segiin palabras de Ricardo Rojas (98)- ‘“...es necesario que el
sentido monumental alcance una concrecién plistica imponente”’. Para ello no
importa la fisonomia del personaje sino dejartraslucir su importancia historica a partir
de manifestaciones concretas y perdurables, dando -como en la antigua Roma- pree-
minencia a la expresion arquitecténica. ** Asi lo entendian los antiguos al consagrar a
sus grandes hombres el templo o el arco votivos’’ (99).
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Figura 1 - Maqueta de Mariano Benlliure y Gil. (AGN).
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Figura 2 - Maqueta de Arturo Dresco. (AGN).
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Figura 3 - Maqueta de Hernan Cullen Ayerza. (AGN).

191



Figura 4 - Primer proyecto de J. Vega Cruces. (AGN).



Figura 5 - Segundo proyecto de J. Vega Cruces. (AGN).
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Figura 6 - Primer proyecto de R. Yrurtia. (AGN).
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Figura 7 - Maqueta de A. Lagos. (AGN).
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(Acuarela). (AGN).

gura 8 - Boceto de R. Yrurtia.
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