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Presentacion
de la Coleccion Biblioteca Plural

Vivimos en una sociedad atravesada por tensiones y conflictos, en un mundo
que se encuentra en constante cambio. Pronunciadas desigualdades ponen en
duda la nocién de progreso, mientras la riqueza se concentra cada vez mas en
menos manos y la catastrofe climatica se desenvuelve cada dia frente a nuestros
ojos. Pero también nuevas generaciones cuestionan las formas instituidas, se
abren nuevos campos de conocimiento y la ciencia y la cultura se enfrentan a
sus propios dilemas.

La pluralidad de abordajes, visiones y respuestas constituye una virtud para
potenciar la creacion y uso socialmente valioso del conocimiento. Es por ello
que hace mas de una década surge la coleccién Biblioteca Plural.

Ano tras afo investigadores e investigadoras de nuestra casa de estudios
trabajan en cada drea de conocimiento. Para hacerlo utilizan su creatividad,
disciplina y capacidad de innovacién, algunos de los elementos sustantivos
para las transformaciones mds profundas. La difusion de los resultados de esas
actividades es también parte del mandato de una institucion como la nuestra:
democratizar el conocimiento.

Las universidades publicas latinoamericanas tenemos una gran responsabi-
lidad en este sentido, en tanto de nuestras instituciones emana la mayor parte
del conocimiento que se produce en la regién. El caso de la Universidad de la
Republica es emblematico: aqui se genera el ochenta por ciento de la produc-
cién nacional de conocimiento cientifico. Esta tarea, realizada con un profundo
compromiso con la sociedad de la que se es parte, es uno de los valores funda-
mentales de la universidad latinoamericana.

Esta coleccion busca condensar el trabajo riguroso de nuestros investigado-
res e investigadoras. Un trabajo sostenido por el esfuerzo continuo de la socie-
dad uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga a la Universidad de
la Republica a través de su Ley Orgénica.

De eso se trata Biblioteca Plural: investigacion de calidad, generada en la
universidad publica, encomendada por la ciudadania y puesta a su disposicion.

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Republica
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Presentacion

Entre 1830y 1930 laalegoria de la reptblica como figura femenina fue motivo
de identidad y de propaganda politica en el Uruguay. Esculturas, monumen-
tos, pinturas, estampas, caricaturas, etiquetas de vinos y cigarrillos, medallas y
monedas, la representaron con elementos de la cultura simbdlica de lo politico
que definen su significado: gorro frigio, bandera y escudo, espada, libro de la
Constitucion, tablas de la ley, coronas de espigas, laureles, olivos, frutas y ce-
reales, cuernos de la abundancia, ruedas de la industria.

El concepto de republica que evocan las imdgenes relevadas es el de un
orden politico ya alcanzado o bien el de un régimen de gobierno utépico y re-
ferencial, en clave virtuosa, basado en la Constitucion, la ley y la soberania de la
nacion. El cuerpo de la ciudadania —entendida como el conjunto de los hom-
bres, mayores de edad, nacidos en el pais o que hubieran obtenido la ciudadania
legal— suponia exclusiones flagrantes, como la de las mujeres, por ejemplo, o
la de los esclavizados al momento de constituirse la republica, como es notorio.
Por otra parte, diversas causales de suspension de la ciudadania —la condicién
de no saber leer y escribir, de sirviente a sueldo, de soldado de linea— dejaban
fuera de los cargos electivos y del ejercicio del voto a amplios sectores de la
poblacién. Sin embargo, este tipo de limitaciones no obsté a la consideracion
del sistema republicano como un garante de la democracia, a través del sufragio,
del voto popular y, en los tltimos tramos de este estudio, de la coparticipacion
de los partidos y de la representacién de las minorias.

La difusion de la prensa satirica y de la caricatura, asi como la inclusion de
las alegorias republicanas como ilustracion o decoracién en objetos de uso coti-
diano y en piezas publicitarias parecen permitirnos afirmar que el interés por la
politica impregné muchos sectores de la poblacion, mas alld de las limitaciones
legales. El uso de estas imdgenes de conceptos politicos que procuraban obte-
ner la adhesion del pablico actué como una pedagogia civica en el proceso de
la formacién de la ciudadania.

La imagen de la republica estuvo presente en los disenos de los papeles
sellados que circularon en los primeros anos del pais, en las medallas conmemo-
rativas, en la iniciativa para la creacién de los primeros monumentos publicos,
quizas al pensar en un marco espacial para las celebraciones civicas. También se
la pudo observar en el ornato y la localizacion de las decoraciones efimeras que
acompanaron diversas conmemoraciones.
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La alegoria de la Republica, como imagen y concepto, se representé como
modelo de orden politico, garante de las libertades, de la igualdad de derechos
y de la observancia de la ley. La adjetivacién visual del concepto reafirma su
encomio: como republica triunfante, préspera, digna, severa, como matrona y
madre abnegada de sus ciudadanos; como una joven, voluptuosa, sensual, o con
una entonacion jovial de confiado optimismo. En contraste, la Republica puede
encontrarse entristecida, en crisis nerviosa, enferma de muerte, vampirizada,
asesinada, violentada y prostituida por los malos gobiernos: inspira la empatia o
la indignacién del espectador en la apelacién del poder de una imagen.

Este libro recoge resultados de las actividades de investigacion llevadas
adelante por el equipo que coordiné en el marco del proyecto «Iconografia
republicana. Imagenes y conceptos politicos en el primer siglo del Uruguay
(1830-1930)> (csic 1+D 753/ 2016-2019), integrado por Ernesto Beretta,
Matias Borba, Julieta de Ledn, Clara von Sanden y Jorge Sierra.

Consta de dos partes. En la primera, los miembros del equipo presentan
sus puntos de vista sobre algunos de los temas que marcaron su interés en el
transcurso del proceso de investigacion. En el texto de mi autoria enfoco las
advocaciones de la personificacion de la repiblica en Uruguay y su relacion
con las variaciones del concepto de republica y otros conceptos politicos;
Ernesto Beretta traza una genealogia de las alegorias usadas en Uruguay du-
rante el periodo estudiado; Clara von Sanden aborda como la imagen de la
republica se vincul6 hasta mimetizarse como representacion del pueblo y sus
expectativas e intereses; Matias Borba advierte los matices y las implicancias
en las formas de representar a las republicas uruguaya y brasilefia en una
coyuntura especifica, y Jorge Sierra dirige su mirada a la presencia de los
conceptos politicos en la trama urbana de la ciudad en los hitos que marcan
el recorrido de la avenida 18 de Julio en Montevideo. En la segunda parte,
un catdlogo razonado recoge una variedad muy amplia de las representacio-
nes de la republica en el Uruguay en su primer siglo de vida politica como
Estado constituido bajo ese régimen. La reproduccion de las imdgenes y su
contextualizacién se presenta mayormente en orden cronoldgico, aunque en
algunos casos se prefirié privilegiar relaciones temadticas e iconograficas. Su
documentacion implicé abordar las coyunturas politicas, sociales y culturales
en las que las representaciones se produjeron, rastrear aspectos de la actuali-
dad cotidiana, trayectorias personales de artistas y dibujantes, adscripciones
e identidades politicas, en un marco interdisciplinario entre la Historia cul-
tural y conceptual de lo politico, la Historia politica y social del Uruguay, la
Historia del arte, de la arquitectura y de la planificacion urbana.

La coleccién y documentacion de un repertorio amplisimo de representa-
ciones de la republica significa un aporte instrumental que puede resultar de
interés para nuevas propuestas de investigacion e interpretacion. De hecho, la
seleccion no comprende las representaciones de la alegoria de la republica en
el monetario nacional, dado su volumen, y recoge solamente algunos ejemplos
de su presencia en monumentos en ciudades en los departamentos del pais: un
registro exhaustivo de estos temas deberd ser objeto de proximasinvestigaciones.

Las fotografias fueron tomadas por el equipo liderado por Clara von Sanden
y Jorge Sierra, salvo que se indique otra procedencia. Julieta de Ledn colabo-
r6 intensamente en el relevamiento de fuentes junto con Clara von Sanden y
Matias Borba. La documentacion de cada uno de los ejemplos fue profundizada
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por los distintos miembros del equipo, atendiendo a su formacién e intereses
de investigacion. Cabe senalar el aporte de Ernesto Beretta en aspectos heu-
risticos, bibliograficos y documentales sobre teoria e Historia del arte y arte en
Uruguay, al haber compartido resultados de investigaciones precedentes. La
edicion general del libro debe mucho al trabajo minucioso de sistematizacion
llevado adelante por Jorge Sierra y Matias Borba, que me acompanaron en el
arduo proceso de revisién necesario para transformar el manuscrito original en
el libro que hoy presentamos.

Debemosagradeceralosfuncionarios delasinstitucionesenlas quellevamos
a cabo nuestra investigacion por suimprescindible e inestimable ayuda para rea-
lizar este proyecto: Museo Histérico Nacional; Archivo General de la Nacion;
Biblioteca Nacional, secciones de Materiales Especiales, Prensa Periédica
y Conservacién Bibliogréfica; Biblioteca de la Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacion; Centro de documentacion del Instituto de Historia
de la Facultad de Arquitectura, Diseno y Urbanismo; Centro de Fotografia
de Montevideo; Intendencia de Florida; Comision Administrativa del Palacio
Legislativo, Departamento de Conservacién Artistica y Archivo Nacional de
la Imagen y la Palabra, Cabinet des Estampes (BN-FR).

En lo personal, es de orden mencionar la generosidad de Alicia Casas de
Barran, Esther Pailés, Andrés Azpiroz, Virginia D’Isabella, Carlos Enciso,
Andrea Brugman, Analaura Collazo, Gabriela Jaureguiberry, Adriana De
Leo6n, Adriana Méndez, Cristina Pandikian, Diego Pedretti, Omar Bianchi,
Dario Prieto, Magdalena Perandones, Edmundo y Rosario Rodriguez Prati,
Lisa Block de Behar y equipo técnico del proyecto Andforas, Fernando
Rodriguez Sanguinetti, Gabriel Di Meglio y Mauricio Bruno por propor-
cionarnos datos de interés, facilitarnos el acceso y permitirnos la reproduc-
cion fotogréfica de materiales de singular importancia para nuestro trabajo.
A Mara de Oliveira y Manuel Escobar por su asesoramiento afectuoso en la
presentacién grafica de esta obra.

Por altimo, agradecemos a los integrantes de la subcomision de publicacio-
nes de la Comisién Sectorial de Investigacién Cientifica, Luis Bértola, Vania
Markarian, Magdalena Coll, Alejandra Lopez, Ménica LLladd, Anibal Parodiy
Sergio Martinez y a los evaluadores externos, que entendieron que nuestro tra-
bajo merecia difundirse; al Departamento de Publicaciones de la Universidad

de la Republica que lo hizo posible.

Apriadna Islas
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Imagenes y conceptos politicos: las advocaciones
de la republica en el primer siglo de Uruguay

ARIADNA ISLAS

Instituto de Ciencias
Histdricas de la

Facultad de Humanidades
y Ciencias de la Educacion
de la Universidad de la
Republica

Este capitulo se enfoca en la revision de las representaciones de la republica
como alegoria femenina en Uruguay entre 1830 y 1930. Procura advertir la
semadntica y las variaciones del concepto de republica que estas representacio-
nes evocan, a través del andlisis de las imdgenes, de las alegorias que presentan,
de sus atributos y de sus relaciones. Abre una discusién a propésito de los lazos
del concepto de republica con el de libertad, al que aparece usualmente unido,
pero también con los de independencia y constitucién. Sobre mediados del
periodo estudiado, la representacion del concepto de republica se adjetiva con
alegorias de la ley y representaciones del voto popular, para asociarse también
al concepto de democracia. Hace lo propio con los conceptos de nacién y de
patria, a través de un relato histérico visual intrinseco a su representacion.
Tratar de «ver» los conceptos politicos en documentos que incorporan image-
nes como contenido explicativo se presenta como un desafio metodoldgico para
el analisis historico desde el punto de vista de la Historia de los conceptos poli-
ticos. Supone abordar el tema en la larga duracion: estudiar las representaciones
en el lapso de un siglo permite registrar sus variantes en la representacion tanto
como la frecuencia del uso de las distintas versiones de la imagen, al punto de po-
der pensar en una serie de advocaciones de la republica. Estas advocaciones nos
conducen a pensar cuales fueron los significados y las entonaciones que el Estado,
los comitentes o la sociedad, que era publico destinatario de esas representacio-
nes dieron al concepto de republica, en ocasién de la colocacién de monumentos,

1 Algunas reflexiones que componen este capitulo se presentaron como ponencias en
distintos encuentros de investigadores en el marco del Proyecto Iberconceptos, dirigi-
do por Javier Fernandez Sebastidn. Debo agradecer sus comentarios, asi como los de
Gonzalo Capellan de Miguel, Georges Lomné, Olivier Christin, Maria Eliza Noronha
de Sa y de los investigadores participantes en esos talleres, que han contribuido a mejo-
rar los apuntes iniciales. También agradezco la lectura critica de algunos borradores a
mis colegas del Departamento de Historia del Uruguay, en la Facultad de Humanidades
y Ciencias de la Educacion de la Universidad de la Republica, cuyas observaciones me
permitieron afinar algunas apreciaciones y puntos de vista. Las falencias son de mi

exclusiva responsabilidad.
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delos eventos de conmemoracion que apelaron a su imagen, de su adopcién como
motivo en las marcas comerciales de cigarrillos o bebidas.

Espadas, cadenas rotas, leones, genios, hidras, pumas, caimanes, tablas y
libros de la ley dan cuenta de conceptos relacionados que califican y orientan la
constitucion simbdlica de la republica, ataviada con gorro frigio, yelmo, corona
de laureles o a la americana, con la cabellera al viento. Al revisar los elementos
(atributos, personajes, grupos) que acompanan a la figura de la reptblica en la
documentacion revisada, se observard su tipificacién como un régimen politico
a construirse, como un régimen politico vigente y como una utopia virtuosa de
referencia. La alegoria femenina de la republica se erige como una pedagogia
ciudadana al uso, en la trama de la ciudad, en la veneracién del museo, en la
intimidad de las casas, en la solemnidad del despacho, en el placer de la lectura
cotidiana, individual o colectiva, en la critica jocosa del comentario politico, en
los embalajes de productos que senalan habitos de consumo masivo, en distin-
tos espacios de sociabilidad.

Estas imdgenes de la republica, que buscan la transmisién de un mensaje
en un contexto histérico determinado, aspiran quizds a captar la adhesién de la
poblacién urbana —y quizds también rural, como puede verse en el capitulo de
Clara von Sanden en este libro— a un conjunto de valores politicos y virtudes
civicas. En todo caso, sus autores, sus comitentes, sus difusores y, eventualmen-
te, ellas mismas (Mitchell, 20035) como fetiches o iconos procuraron generar
opinion publica sobre un régimen politico a través de un impacto emocional
y sensorial directo que remitia, excedia, reforzaba, acompanaba o sustituia la
palabra escrita o la adhesion racional a una idea. En un texto particularmente
sugerente W. J. T. Mitchell (2005) trabaja con la categoria imagen-texto, ya
explicitada en obras anteriores (Mitchell, 1986), Al discutir el problema del
«poder de las imdgenes» plantea cudl serfa su origen y su modalidad. Lo que es-
tos objetos de estudio, muy frecuentemente personificados «querrian» no seria
tanto power sino maistrye, parafraseando un cuento de Chaucer. Este vocablo
hibrido del antiguo inglés estaria indicando un sentido bivalente, como «domi-
nio» por conocimiento, derecho o consentimiento, tanto como la capacidad
y la inteligencia para controlar a otras personas para lograr objetivos propios
(Mitchell, 2005: pp. 35-36). Si aceptiramos este presupuesto tedrico, toda
imagen, de por si y en cuanto tal, «espera» una respuesta del espectador que
puede haberla encargado para su disfrute personal (Freedberg, 1992)o0 bienen
cuanto representacién de un poder determinado (Marin, 1993).

Sobre estos presupuestos analiticos, este estudio se basa en la emergencia
de un tipo de fuentes que alcanzaron importante produccion y difusién sobre
la segunda mitad del siglo x1x con el crecimiento de la circulacion de la prensa,
de la estampa impresa, de la caricatura politica y del proceso de formacion de
la nacionalidad en la creacién y difusion de motivos, modelos e imdgenes de
identidad una vez constituido el Estado, como proyecto de los gobiernos, pero
también como efecto de iniciativas de la sociedad civil.?

2 Son numerosos los trabajos de que este estudio es tributario, en particular aquellos
inaugurales, entre los que pueden citarse Achugar (2009), Achugar y Caetano (1992),
Achugar y Morafia (2000); Caetano (2007, 2010) y Peluffo (1993, 1999, 2000, 2001

20073, 2007b y 2011) para el caso uruguayo. Para los origenes de la adopcién de
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En el caso que me ocupa en esta ocasion, es ineludible la referencia a la
trilogia monumental de Maurice Agulhon (1979 b, 1989, 2001) a propésito
de las formas que adquiri6 la simbologia de la republica a lo largo de mas de
doscientos anos en Francia, a partir de la revolucién. Las reminiscencias de las
Marianne de las reptblicas francesas en sus versiones uruguayas se haran noto-
rias a lo largo de esta aproximacion al tema. Las historias que aborda Agulhon
se enfocan en la relacion entre la historia de las representaciones y la propia
historia de la repiblica en Francia (Agulhon y Bonte, 1992; Agulhon, Becker
y Cohen, 2006). Esta matriz interpretativa también resulta efectiva para el caso
de Uruguay: los diferentes simbolos republicanos que conforman las alegorias,
y la opcién que toman los comitentes al erigir uno u otro monumento, imprimir
hojas sueltas, pintar un cuadro, dibujar una caricatura o acunar una medalla
portando una imagen y una simbologia alegdricas en particular, pueden bien
expresar diferentes conceptos de republica, asunto que se acentta por los atri-
butos que la adornan.

Antecedentes metodoldgicos

La pregunta a propdsito de si es posible «ver» un concepto politico y sus mu-
taciones a través de fuentes no escritas ha estado en mis preocupaciones desde
hace varios anos. Con frecuencia se piensa en las imagenes como ilustraciones
de hechos histéricos o de sucesos politicos del momento. Pero aun considerada
como tal, la ilustracién no es neutra. Al estudiar las representaciones generadas
por la conmemoracién de un hecho, se puede advertir la oscilacion iconografica
y conceptual que medio entre las diferentes representaciones en casos concretos.
Por ejemplo, si consideramos la representacion pictérica de la celebracion del
«congreso de abril» en 1813, hasta la abstraccién de su representacién visual por
una alegoria de las «instrucciones» como su documento fundamental, podemos
recorrer el transito que media entre la representacion de un acontecimiento con-
creto y la abstraccion simbdlica del concepto politico que la posteridad atribuyé
al acontecimiento. Esta relevancia y distincion monumental del evento operé
en dos niveles. Primero, en el contexto de la produccion de los hechos durante
la revolucién: los propios protagonistas, en el relato de su peripecia, actuaron
con un criterio fundacional de un nuevo orden, en el contexto de la crisis de la
monarquia espanola. Pero su resignificacion «nacional» en el proceso cultural de
construccion de la nacionalidad y de la formacién de la ciudadania le otorgé un
papel clave al redactarse el relato de la nacién. Entre las decisiones del congreso
en cuestion se contaba la organizacién de la Provincia Oriental sobre la base de
la soberania particular de los pueblos y la redaccién de las instrucciones para
los delegados a la asamblea general constituyente de las provincias del Rio de
la Plata para su organizacién como una republica federal. En el relato nacional,
este documento se transformé en un proyecto fundacional de la reptblica para
la Republica Oriental del Uruguay y su representacion adopté finalmente ese
aspecto: de la representacion figurativa del congreso con sus asistentes, se llegé al
motivo de la representacion alegérica y, por lo tanto, conceptual de una repiblica
naciente (Islas, 2013a).

la alegorfa de la republica/libertad en Buenos Aires, los trabajos de Buructa ez a/.

(19903, 199ob y 2003) y Gonzilez Bernaldo de Quirés (2001).
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Repiiblica es un concepto politico muy presente en la identidad de los uru-
guayos: este régimen politico se constituye en el nombre y en la identidad del
pais como un artefacto cultural e ideoldgico, en indisoluble unién entre régi-
men politico, soberania nacional, sistema representativo y virtud ciudadana.
Ademds, impregna una identidad politica en la que el concepto de igualdad
entre los ciudadanos es muy intenso.? La proliferacién de la difusion de esta
imagen femenina como representacion de propaganda, de adhesion al siszerma
y de apropiacion del simbolo y sus vinculaciones semanticas fue constante a lo
largo del siglo x1x, lo que parece dar cuenta de una familiaridad del publico
con el significado de la alegoria. El estudio de las representaciones ha resultado
en la identificacion de diferentes advocaciones de la republica, como modelo
de orden politico, de buen gobierno, como utopia politica, como personifi-
cacion de la virtud civica en oposicién a la gestion de los gobiernos corrup-
tos. Caracterizada como una joven dindmica; una matrona reverente; una diosa
beligerante, triunfante o apesadumbrada; como victima de enfermedades, de
plagas, del estupro, del vampirismo, de la prostitucién o de la miseria, la ima-
gen de la reptblica connota una entonacién del concepto altamente positiva,
en su acepcion como régimen politico, como representacién del conjunto o de
distintos sectores de la ciudadania o del pueblo soberano.

Al hacer el registro, surgieron de inmediato preguntas «iconograficas» que
nos interpelaron sobre las metdforas y signos que constituian las diversas advo-
caciones de la alegoria y como ella se relacionaba con otras, en un abanico de
posibles —y, esperamos, plausibles— acercamientos iconolégicos aplicados a
estas imagenes politicas.

Trabajar en las relaciones entre cultura visual e historia de los conceptos
politicos se planteé como una necesidad imperiosa, puesto que esas imdgenes
parecian estar dando cuenta de la propaganda de un concepto politico, de su
variacién y de su connotacion, asi como de la relacion de hermandad, identidad
o intertextualidad con conceptos «vecinos» o «en red» (Skinner, 2005), como
libertad, constitucion, democracia y progreso.

El esfuerzo metodoldgico es interesante, pues se encuentra en la intersec-
cién del método caro a la historia del arte como es el método iconoldgico y del
del analisis de textos, y ensaya trabajar —creemos que con éxito— en este es-
pacio metodoldgico fronterizo. Una «<hermenéutica» que se aplica a la critica de
fuentes visuales para la historia de los conceptos politicos, y no exclusivamente

3 El concepto politico repiiblica en el Uruguay —y las caracteristicas del sistema politico
en su historia— son objeto de investigacién, en si mismos y como motivos de identidad.
Sin embargo, un trabajo sistematico en la larga duracién sobre los conceptos de reptiblica
todavia es necesario y esta pendiente. Gerardo Caetano (2000, 2011), José Rilla (2008),
Ana Frega (2008, 20 I3), Wilson Gonzilez Demuro (2018a y 2018b) y yo misma (2 009,
2013ay b; Islas y Frega, 2007), entre otros, hemos tratado el asunto en periodos acota-
dos, entre la revolucién de independencia y el siglo xx, aun cuando el abordaje metodo-
16gico no siempre es el de la historia conceptual. De referencia ineludible son los trabajos
de Georges Lomné (2009); Gabriel di Meglio (2009), para el lapso 17 50-18 50. Algunas
de las apreciaciones sobre las acepciones del término planteadas para ese periodo pueden

aplicarse al que es objeto de este estudio.
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al asunto de los lenguajes visuales, o de la iconologia, de los que se sirve, y a los
que también discute (Skinner, 2 009).

Una inquietud inicial fue preguntarnos acerca del tipo de imdgenes que
leemos cuando miramos imdgenes de por si politicas, como objetos destinados
a ser vistos y apreciados como artisticos o no. Una muy buena parte de los
objetos que miramos con el ojo de la historia de los conceptos politicos no
siempre han sido ni son objeto de estudio para la historia del arte. Puede haber
excepciones, en un giro innovador respecto del enfoque mas tradicional de la
disciplina o que prejuzgamos como tal, como presupuesto tedrico.*

Por otra parte, al analizar estas imdgenes desde el punto de vista de la histo-
ria de los conceptos y de las culturas politicas, las considero en la categoria estu-
diada por Mitchell de imagen-texto, concebidas como unas imagenes dirigidas
a la lectura de un mensaje, puesto que no solo resumen un relato visual, sino
que, en muchos de los casos estudiados, aportan leyendas para guiar su inter-
pretacion. Al presentar estas filacterias o textos anexos, no estan «emancipadas»
del todo de la palabra, puesto que complementan o se explican en un contexto
léxico y de la imagen en si o en su relacion con otras (Mitchell, 2009). También
el estudio se instala en la discusion en torno a aquello que las imdgenes pueden
representar y el problema de lo irrepresentable (Ranciére, 2011).

Parto pues del supuesto de que la cultura visual implica un lenguaje que
trasciende lo visual y que esos documentos no necesariamente deben ser estu-
diados solo desde el punto de vista de la iconologia, de la historia del arte o de la
semidtica, tanto como los textos escritos no son estudiados en forma exclusiva
desde el punto de vista de la lingliistica o de la historia de la literatura o de la gra-
matica, sino también como fuentes para la historia politica, de las representacio-
nes de lo politico y de los conceptos politicos, desde la hermenéutica o la critica
historica. Es mi sospecha que, asi tratados, los documentos iconograficos que
presentamos no resultan una sola traduccién a la imagen de conceptos textuales
previamente establecidos claramente y de los que actuarian como mera ilustra-
cidn, sino que su propia produccion forma parte del proceso de conformacion
del concepto politico en sI mismo y su apropiacién publica.s

Permitaseme hacer un sintético recorrido metodoldgico a través de algunos
ejemplos para dar precision a los procedimientos del analisis. Si bien mencio-
na a las imagenes como parte de las fuentes a considerar cuando se trata de
lenguaje, politica e Historia, Quentin Skinner se enfoca de lleno en el analisis
del lenguaje politico en cuanto texto. Sin embargo, sus apreciaciones resultan
sugerentes para tratar otro tipo de fuentes, en tanto ha destacado que uno

..de los mds saludables logros de la critica cultural posmoderna ha sido el de ha-

cernos tomar conciencia sobre los aspectos puramente retéricos de la escritura y

4 DPueden citarse como ejemplos Carlos Reyero (1987, 1999a, 2009, 2010); Marie-
Angele Orobon (2004 y 2003), y, para la regién platense, José Emilio Buructa o
Gabriel Peluffo, entre otros, ya referidos.

5 Ademais del trabajo de Skinner (2009), debo citar dos referencias personales en
el proceso de construccién de este método de estudio. Johan Huizinga (1()78) y
George L. Mosse (2007), cuya lectura me atrapd, fueron decisivos para guiarme por

estas preocupaciones.
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del habla, y con ello, la de aumentar nuestra sensibilidad hacia las relaciones en-
tre lenguaje y poder. Cada vez comprendemos mejor que utilizamos el lenguaje
no solamente para comunicar informacién sino, al mismo tiempo, para reclamar
autoridad para nuestras expresiones, para provocar emociones en nuestros in-
terlocutores, para crear limites de inclusién o de exclusién, y para involucrarnos

en muchas otras préicticas de control social (Skinner, 2007, p. 29).

Esto mismo puede aplicarse a la critica de las imagenes que nos ocupan, en la
medida en que se constituyeron como un discurso destinado a ser «visto», en un
marco polémico que procuraba el establecimiento y el triunfo de un régimen
politico, incluidas la adhesién de los ciudadanos y su adecuacion de las préc-
ticas electorales o su adaptacion a la legitimidad determinada por el sistema
representativo. Me parece que este es el sentido de la advertencia de Skinner
que viene a propdsito para nuestro trabajo:

cqué clase de historia tenemos que escribir si el fenémeno del cambio conceptual
es explorado fructiferamente? Vale la pena anadir que la perspectiva a la cual he
arribado es, en muchos aspectos, similar a la contenida en el actualmente cele-
brado programa de Reinhart Koselleck para el estudio de Begriffsgeschichte, o
historia de los conceptos. Tanto Koselleck como yo asumimos que necesitamos
considerar nuestros conceptos normativos menos como enunciados acerca del
mundo que como herramientas y armas del debate ideoldgico. Posiblemente,
los dos hayamos sido influidos por el argumento nietzscheano de Foucault de
que «la historia que nos sostiene y nos determina tiene la forma de una guerra»

(Skinner, 2007, pp. 298-299).

En este contexto polémico, Reinhart Koselleck ha destacado la relevancia de las
imdgenes para la critica y la historia de los conceptos. En el trabajo que inaugura
LFuturo pasado muestra cémo mirar un cuadro desde el punto de vista de la his-
toria conceptual. A través de un recorrido por las resemantizaciones de la escena
que representa el cuadro «La batalla de Issos», de Albrecht Altdorfer, Koselleck
analiza las interacciones entre el tema, el comitente, el pintor, las formas de re-
presentacién y las apropiaciones simbdlicas que de ella hicieron sus sucesivos
propietarios. En la lectura en mirada historica de esta fuente pictérica, ejemplifi-
ca «momentos conceptuales» (Capellén de Miguel, 2013 ), y describe la conden-
sacién de los «estratos del tiempo» (Koselleck, 2001, pp. 35-42) presentes en
esta pintura, que cuenta una historia y hace Historia, como conocimiento y como
relato. Por esta operacién metodoldgica, hace de la representacién de la batalla
un conocimiento contempordneo e intemporal, que puede reinventarse en cada
contexto. Koselleck ve el cuadro como un relato histérico de varias historias,
en su forma de representacion, por las decisiones del pintor, por el interés del
comitente, por su apropiacion y contemplacion en circunstancias diversas, que
actian como avatares para la obra (Koselleck, 1993, pp. 21-40). La resemanti-
zacion de los conceptos en forma de palabras, su uso, abuso y caida en desuso ha
sido trabajado por Javier Ferndndez Sebastidn en casos concretos (en particular,
2005): podria plantearse la pregunta sobre la posibilidad de un acercamiento
metodoldgico en esta clave respecto de la imagineria politica.

También es decisiva la guia metodolégica para el andlisis de la iconologia
politica de Faustino Oncina (20112) en su proélogo a Modernidad, culto a la
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muerte y memoria nacional, donde da pistas a propédsito de cudles serian las
fuentes a mirar para enfocar una historia de los conceptos politicos en estos
artefactos culturales que forzosamente «vemos» y eventualmente, «miramos»:
monumentos y, sobre todo, caricaturas, entre todas esas laminas «politicas» que
circulaban con el objetivo de hacer critica y propaganda politicas.

En ese trabajo, Oncina advierte sobre los trabajos de Koselleck que atin no
conocemos sobre este tema con cierto dolor de ausencia. Sin embargo, no nos
induce al quietismo a la espera de esos antecedentes, puesto que nos introduce
en la posibilidad de avanzar en el método de la critica de estas fuentes iconogra-
ficas sobre la base de aquellos indicios metodoldgicos presentes en los textos de
Koselleck de los que si podemos echar mano. Al citar algunas de las observacio-
nes que se han hecho a la historia conceptual o de los conceptos como una «his-
toria en las alturas», eminentemente textual, plantea la necesidad de una /zstoria
conceptual comprehensiva que «debe tener en cuenta, aparte de textos, también
acciones colectivas e imdgenes, desembocando en una historia de simbolos», por
lo tanto, en el marco de un cruce de enfoques (Oncina, 20112y 2011b, 2013;
Oncina y Cantarino, 2011 ).

Seguin informa Oncina, Rolf Reichardt al observar el método de la historia
de los conceptos politicos abogaba «por prestar mas atencion a la iconicidad de
las palabras dominantes», mds aun al sostener que

La ilustracién mediante imdgenes de un concepto no sélo hace mas claros su
ambito y sus relaciones semdnticas que un escrito, sino que también muestra
su carga emocional, su popularizacién y su fuerza apelativa. En suma, la [his-
toria de los conceptos politicos| ganarfa en agudeza y penetracion si pasara de
estudios de palabras atomizadas a analisis de campos textuales y considerara
también fuentes pldsticas (esléganes, acciones simbdlicas, carteles, canciones,

imdgenes...) (en Oncina, 201 13, pp. XI-XI1).

Es de singular interés la apreciacion de Oncina en relacion con esta observa-
cién, pues muestra como la critica planteada por Reichardt obedece aparente-
mente mejor al estado de los estudios o a la limitacién propia de los colabora-
dores que a la concepcién del propio Koselleck sobre la necesidad de estudiar
«conceptualmente» las imagenes. Este tltimo habia senalado a sus colaborado-
res la necesidad de atender «a la dimensién tanto pragmatica (bajo la forma de
la pregunta «;Cus bono? ;Quién usa un concepto, en qué situacion y con qué
intencién?») como discursiva del lenguaje (que exige concentrarse en redes con-
ceptuales)» (Oncina, 20112).° Y, en este sentido, concluye que ha habido, por
parte de quienes ensayamos investigar en historia de los conceptos politicos,
un descuido en la aprehension de lo visual, para cuya propagacion social juega
un papel decisivo su difusion en soportes «4pticos», medios orales y semiorales.
Juan Francisco Fuentes (2002, 2010, 2014) y a través del proyecto para un
diccionario de simbolos politicos y sociales en el imaginario espanol del siglo
xX, tanto como Gonzalo Capellan de Miguel (2018, 2020) han ampliado no-
toriamente este campo de estudio para el caso espanol.

6 Agradezcoa Luis Fernandez Torres haber podido acceder a la versién digital de esta obra.
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Este capitulo se atreve a cultivar esta vertiente en la investigacion sobre las
variaciones del concepto de republica en fuentes visuales y su relacién —y a
veces mimesis— con los de democracia, constitucion, libertad y progreso, a
través de las diferentes advocaciones con que se ha representado la alegoria
femenina de la republica en el Uruguay.”

Si al principio pensé que coincidia sobre todo con el enfoque de Pierre
Nora (2013) y sus «lieux de mémoire», «de la république a la nation», ahora
quizas advierta con mayor claridad que no siempre las imagenes que estudio
refieran a lugares de memoria en sentido estricto, sino a lugares de adhesion
y de identidad conceptual desde el punto de vista politico: «lugares de futuros
pasados», de proyectos politicos. Para Koselleck «entre la visualizacién y la ra-
cionalizacion desde el punto de vista conceptual» no existe una diferencia sino
«que ambas aproximaciones son muy similares» (en Oncina, 2011, p. xv). La
identidad republicana, pudo ser constituyente de la identidad nacional urugua-
ya, por la inmediata comprension de los conceptos que trasmiten las diversas
alegorias de la reptblica y la adhesion emocional a ellos que las imdgenes inten-
tan provocar, pero también la trascendié como identidad politica trasnacional
o, eventualmente, universal en el periodo estudiado y més alld.®

Si bien es imprescindible tener en cuenta la orientacién y el modelo de
los estudios iconolégicos de Panofsky, de Gombrich y, por supuesto, de Aby
‘Warburg, creo que, sin embargo, el trabajo que pretendo hacer en este capi-
tulo se encuentra quizas en la senda de Mitchell, quien define a la dconologia
como el estudio de aquello que puede decirse sobre las imagenes —en cuanto
a los aspectos interpretativos— tanto como a aquello que las imagenes dicen,
prestando atencion a los modos en que parecen hablar por si mismas para per-
suadir, contar historias o describir (Mitchell, 1986, pp. 9-14). Este enfoque en
un «giro pictorial» o «icénico», segiin su propia expresion (Mitchell, 2009, pp.
19-38 y 79-99) parece habilitar con mayor amplitud, por lo tanto, a investigar
las relaciones de imdgenes entre si y entre imdgenes y textos, en didlogo con la
ideologia y los conceptos politicos y su historia. Los trabajos fundacionales de
Aby Warburg (2010, 2015) y Erwin Panofsky (2008, 2012), asi como el de
Rudolf Wittkower (2 007) y el de E. H. Gombrich (2 003), han sido fundamen-
tales para comprender el método y para la construccién de un alfabeto para el
analisis del conjunto de simbolos incorporados a las alegorias estudiadas. Sin
embargo, el camino de las migraciones para los casos concretos que nos ocupan

7 Parael caso de Uruguay, hay ensayos para un acercamiento a esta orientacién metodo-
l6gica acudiendo a textos semiorales. Por ejemplo, al abordar el concepto de Estado he
usado como fuente una pieza teatral estrenada en uno de los aniversarios de la jura de
la constitucién del Estado Oriental (Islas, 2013b). También enfocado en esta manifes-
tacion artistica, oral y visual por excelencia y la transmision de conceptos politicos, ver
‘Wilson Gonzéilez Demuro (2018b).

8  Este es un componente esencial de la llamada identidad «cosmopolita» de los uruguayos,
que hasido profusamente estudiada en trabajos ya cldsicos, que serfa imposible enumerar
en esta instancia. A manera de ejemplo, puede pensarse en la adhesion del pais a la causa
de Francia durante la Primera Guerra Mundial a través de multiples manifestaciones que
no cabe detallar aqui, o la participacién de uruguayos como combatientes en el bando
republicano en la guerra civil en Espana durante la segunda republica, las campanas de

solidaridad y la recepcién de los exiliados politicos pone de manifiesto esta condicion.
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en este capitulo no ha sido facil de reconstruir y atin permanecen hiatos de
dificil resolucién, como se vera. De hecho, también planteo una critica meto-
dolégica: me he preocupado por reconstruir las relaciones entre imagenes y la
documentacion de su circulacién, no solamente de inferir su relacién por sus
similitudes, mds alld de la evidencia. Es una critica que se hace al método icono-
l6gico cuando la interpretacién del espectador pone un énfasis muy acentuado
en la inferencia, atin dentro de un contexto temporal coman.

El estudio sobre las alegorias de la republica en el Uruguay se ubica en una
frontera: imdgenes al borde del arte, pues al abordarlas como fuentes no me pre-
gunto solamente acerca de lo que las personas han dicho sobre ellas, sino cémo
los lectores pudieron aprehender su significado o cémo esperaban los autores y
los comitentes —o aquellos que las compusieron y difundieron— que los desti-
natarios las comprendieran y las usaran para algiin propdsito, como expresar sus
ideas, adherir a proyectos politicos o criticar practicas de gobierno. Se trata, en
todo caso, de «imdgenes mixtas» que combinan representaciones simbdlicas, mi-
méticas y textos (Mitchell, 1986, pp. 154-155). También se pregunta Mitchell
sila violacion de las fronteras imagen-texto no es algo que ocurre continuamente
en la prictica, en un campo de las humanidades necesariamente fronterizo y,
eventualmente, a desarrollar, como ensaya en su libro.

He tratado de emprender el estudio de estos objetos a la luz de la afirmacion
de Oncina cuando infiere que para Koselleck el objeto de la iconologfa politica es

...el escrutinio critico de la transmision de contenidos ideales en imagenes, en
dependencia de las condiciones de vida y espacios de experiencia cambiantes en
cada tiempo y en cada lugar. Lo que una imagen o monumento es, tendria que
obtenerse a partir de la reconstruccién iconolégica de cada contexto del uso de
la imagen o monumento, a partir de la ligazén retrospectiva con el mundo de
experiencia de aquellos que producen, perciben y utilizan una imagen (Oncina,

20112, p. XXVII).

El modelo metodoldgico del andlisis del concepto de «victima» que plantea
Koselleck y su extension y restriccion en un contexto historico determinado
han sido particularmente sugestivos (Koselleck, 2011, pp. 65-101).

Al comparar distintos modos de ver en estas imdgenes fronterizas de cardc-
ter eminentemente politico —lo que también puede aplicarse a la caricatura—
Oncina enfatiza en las posibilidades metodoldgicas de trabajar con fuentes «vi-
suales», aun mds alla de la «historia del arte», sobre todo en estos casos que nos
ocupan, cuya produccion y reproduccion abre de por si una discusion.

Un ver cognoscitivo —dice Oncina— hace experienciable lo inexperien-
ciable. Un ver vidente trata de la sintdctica, un ver recognoscitivo de la seman-
tica. La labor del historiador del arte debe ser sintética: «la vision iconica es un
explorar creativo e incompleto del potencial de estructuracion contenido en la
imagen». Por eso las posibilidades del lenguaje visual, que no estdn dadas desde
el principio, exceden las del lenguaje verbal. El arte es tal cuando logra «repre-
sentar de modo visible lo que normalmente seria invisible. Esa configuracién
especifica de la materia visual es el lugar de aparicién de un sentido que no se
puede captar de otro modo» (Oncina, 20114, p. XXVII).
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Una cuestion a dilucidar en cada caso al momento de realizar el andlisis es si
percibimos que las imdgenes #/ustran textos escritos o si valen como zexzos ellas
mismas. Por lo tanto, vale la preguntar acerca de si expresan conceptos de por
siy pueden ser diferentes o tan explicitos como en los textos escritos. Pero esto
quizds mejor tiene que ver con la forma en la que criticamos y usamos —o es-
cribimos sobre— las fuentes visuales en nuestros estudios mas que con la forma
de ser de las imdgenes como fuentes en si mismas.

Fuentes (2002), en un articulo en el que transita por las variaciones de la
imagen de Espana bajo distintos regimenes politicos, toma como fuente prin-
cipal las propias obras que la representan: «mira» la iconografia y la idea de
Espana en diversos soportes, en particular en las estampas que acompanan la
prensa en hojas sueltas, en las ilustraciones y también en los monumentos y sus
programas.

A través de este recorrido, descubre permanencias y variaciones en un mo-
delo simbdlico que acompasa su imagen con los cambios politicos, indagando
la presencia o la supresion de determinados atributos como el ledn, la corona y
el cetro o bien por su descripcion fisica o de cardcter, como una imagen serena,
escualida o dindmica. Fuentes destaca también la polisemia de estas imdgenes
de Espana: «La figura femenina de inspiracion cldsica que aparece, por ejemplo,
en el titulado Divina Libertad, lo mismo puede identificarse con Espana que
con la Constitucién, la razén, la verdad o, muy probablemente, con todo ello a
la vez» (2002, p-I 1).

La tesis de Fuentes es sugestiva, pues enfoca la relacion entre representa-
cién de la nacién y su identidad con un sistema politico determinado a través
de la alteracion de los atributos que acompanan la imagen: «su representacion
simbdlica empieza en la simbologia monarquica y acaba confundiéndose con
la imagen de la Republica» (Fuentes, 2002, p. 10). Segin la observacién de
Fuentes, las figuras anexas a la central construyen la orientacion politica de la
representacion que, al aparecer rodeada por las alegorias de la libertad, de la
revolucion o de la justicia, adquiere su entonacién liberal... y, eventualmente,
republicana. Y este modelo de andlisis es de particular interés para la investi-
gacion que presentamos: «El republicanismo no tardara en operar la completa
fusion entre la “Espana eterna”, simbolizada por la matrona, los atributos de la
realeza y el escudo de la Corona de Castilla, y la nueva Espana libre, moderna
y, a su manera, también dominadora, sonada por demdcratas y republicanos»
(Fuentes, 2002, p. 16). Y més aun, Fuentes destaca la «republicanizacién» de
los simbolos nacionales de Espana:

La republicanizacién de los simbolos nacionales, incluidos algunos de los mds

directamente asociados a la emblematica de la monarquia —Ila corona, el escudo

de los cuatro reinos y las columnas de Hércules—, alcanzara tal intensidad en la
11 Republica, que a partir de los anos treinta la derecha monarquica abandonara
para siempre la imagen de la matrona y el leén como alegoria de Espana, para

sustituirla por una simple y trivial referencia cartografica (2002, p- 24).

En un ejemplo metodoldgico bien interesante aplicado al concepto de «de-
mocracia» en la larga duracién, Capellan de Miguel ha trabajado con fuentes
textuales e imdgenes en didlogo y como complemento a los textos en el analisis
de lo conceptual. En su articulo, Capellan de Miguel destaca el papel de los
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periédicos ilustrados en su capacidad de difundir ideas, y el de sus ilustraciones
como un elemento clave para la fijacién de significados —y representaciones—
de los conceptos y de sus momentos (2018, pp. 108-109).

Para el autor parece claro que si se incorpora esta orientacion metodolégica
es bien plausible que sea necesario encarar una extension temporal del analisis
de los conceptos en el espacio iberoamericano. Capellan de Miguel enfatiza en
la importancia de la iconografia —a veces inadvertida— que se acentda con
su proliferacion en formatos bien diversos a medida que avanza el periodo de
estudio que propone extender. De igual forma, sefala que en la larga duracién
es que pueden advertirse las variaciones semanticas y las permanencias en las
formas de representacion visual del concepto de «democracia», centro de su
andlisis (Capelldn de Miguel, 2018, pp. 102-104; 2020).

Se plantea entonces un asunto bien interesante: la capacidad de las ima-
genes para generar emociones —que no siempre es el fin de los textos que
abordamos—. Esto supone enfrentar el capital problema de la comprensién
y adhesion de la ciudadania y del pablico en general, en relacién con determi-
nados conceptos politicos. Seguramente ello no solo hubo de lograrse a través
de la lectura individual o colectiva, sino por la propia experiencia politica. Y
también por la propaganda y la simpatia que puede generar la visualizacién
inmediata de un concepto a través de la imagen: una estética de la politica, en
clave académica, elitista o popular. Capellan de Miguel destaca la importancia
de la prensa ilustrada o de las hojas sueltas que llevaba incorporadas, como una
forma de difusién de ideas hacia un pablico amplio —alfabetizado 0 no— que
entiende estaba mucho mds acostumbrado a lo icénico, o bien podia rapida-
mente aprehender el significado de unas imagenes cuyo mensaje parece poder
considerarse evidente.

Desde el punto de vista metodolégico, la atencion hacia este tipo de fuentes
nos enfrenta tanto como la de los textos al asunto de la circulacion, y por lo
tanto, a una ampliacion espacial del enfoque. Capellan de Miguel plantea la
posibilidad de ver la mundializacién de la historia y su globalizacién en el siglo
XIX, y aun més en los afios que le siguen, incluso sin llegar a la radicalizacion del
proceso a la que asistimos en la actualidad. Tanto en las lecturas como en el uso
de las imagenes podremos encontrar una prueba de ello. La llegada al espacio
iberoamericano de revistas ilustradas permite esbozar circuitos de circulacion
de imagenes politicas, un trabajo paciente que rara vez otorga hallazgos inme-
diatos. A través del recorrido que realiza en el articulo, Capellan de Miguel
bucea en los procesos de resemantizacién en el marco de la lucha politica, aten-
diendo a una confluencia de lo textual y lo visual, y a su hibridacién (2018, pp.
118-119). La condensacién simbdlica del relato visual es asombrosa y remite a
un relato histérico que apela a la emocion y a la experiencia politica.

El trabajo con iméagenes para seguir las inflexiones de los conceptos politi-
cos en el marco de su difusion nos planta en el campo de la historia de las cul-
turas politicas, puesto que nos ubica en un espacio de necesario contacto con
los ciudadanos, con el publico que mira, entiende y adopta o adhiere a ideas,
conceptos y proyectos politicos.

Este estudio se ubica pues en un campo fronterizo entre varios acercamien-
tos metodoldgicos. Ahora esbozaré alguna observacion sobre la relacion que
percibo entre estas practicas posibles de historia de los conceptos politicos
que ensayo y una historia cultural de lo politico. Tomo una definicion de cultura
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que maneja Roger Chartier —y, por lo tanto, del objeto de la historia cultu-
ral— que me parece operativa para pensar estas imdgenes como creadoras de
conceptos, de opinion, de espacio publico:

De la proliferacion de acepciones de la palabra ‘cultura’, retengo una, aunque
provisoria: aquella que articula las producciones simbdlicas y las experiencias
estéticas sustraidas a la urgencia de lo cotidiano, con los lenguajes, los rituales y
las conductas gracias a los cuales una comunidad vive y reflexiona su vinculo con

el mundo, con los otros y con ella misma (Chartier, 2007, p. 23).

Al hacer la historia del proceso de fabricacion de los libros, Chartier pone su
atencién en las sucesivas intervenciones sobre un texto (del copista, del co-
rrector, del cajista...) que intermedian entre el autor y el publico y que suman
por su cuenta sus maneras de leer... ;Es posible pensar en maneras de ver es-
tos documentos graficos que observamos para poder «escuchar a los muertos
con los ojos» tanto como en los textos escritos? Pensariamos entonces en la
doble dimensién reconocida por Louis Marin para las imdgenes: «dimension
“transitiva” o transparencia del enunciado», al asumir que «toda representacion
representa algo» y abordar entonces la «dimension “reflexiva” u opacidad enun-
ciativa», al compartir que «toda representacion se presenta representando algo»
(en Chartier, 2007, p. 47).

Para tratar estas imdgenes como fuentes para el tema de la difusion y la trans-
misién de conceptos politicos, el acercamiento metodolégico también ha sido
propuesto por Peter Burke, quien rescata el uso de las imdgenes como fuentes
para los historiadores, mds alld de la «historia del arte» (20035, pp. 77-82) y even-
tualmente como un espacio de intercambio posible entre la historia cultural y
la historia de los conceptos politicos. El autor discute este problema —y su
relacién con la historia intelectual y de los conceptos politicos— al analizar
ejemplos de la construccion cultural de comunidades politicas. Destaca que
el «valor efectivo» del nuevo enfoque —el que relacionaria el estudio de la
formacién de culturas politicas con la historia de los conceptos politicos— re-
side en que «desplaza la atencion de los escritores a los lectores y también a las
personas que nunca leyeron» (Burke, 2013, p. 122). Podria considerarse, pues,
la difusion de imdgenes que representan hechos o ideas politicas como fuentes
para una historia de las practicas politicas, si pensamos en las caracteristicas
de la representacion, las historias de su produccién y de sus productores y sus
formas de circulacion, tanto como la historia de la lectura lo ha hecho con los
libros, por ejemplo.

Claro que estamos quizds en el campo de las relaciones entre las intenciones
del autor y las interpretaciones del receptor en un contexto histérico determi-
nado, que en el campo de las imdgenes puede abrir una discusion conceptual
de enorme riqueza: los estudios de Koselleck sobre la extension del concepto
de victima a partir de los monumentos y memoriales a los caidos en las dos
guerras mundiales ponen de manifiesto la amplitud del enfoque que trasciende
con creces el solo analisis iconolégico. Temo que podria aplicarse aqui lo que
Skinner propone acerca de la discusion de textos: «[Lo que estamos reclamando,
en realidad, es que la 7es —el comportamiento real— posee un cardcter moral
diferente del que nuestros opositores dialécticos le pudieron haber asignado»

(2007) p- 309)
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La determinacion del periodo

El periodo escogido se abre el 18 de julio de 1830, en que se jurd y entrd en
vigencia la constitucion del Estado Oriental del Uruguay, bajo una forma repu-
blicana. La denominacion repiiblica se convirtié en parte del nombre del pais,
cuyas denominaciones habian sido Estado de Montevideo en forma provisoria
entre 1828 y 1829, mientras se redactaba la primera Constitucién del Estado
independiente, Estado Oriental del Uruguay en 1830 al entrar esta en vigencia,
y a partir de la primera reforma de esa constitucion, aprobada en 1919 Repuiblica
Oriental del Uruguay hasta el presente. La denominacion Repuiblica Oriental,
por su parte, tenfa una tradicion: habia designado a la reunién de provincias uni-
das por un pacto de defensa reciproca en la confederacion bajo el protectorado
de José Artigas entre 1815y 1820 (Frega, 2008, pp. 95-T 12).

Para cerrar el periodo, se escogi6 la conmemoracion del primer centenario
de la constitucién del Uruguay como Estado nacional. Durante ese primer siglo
de su existencia se habia conmemorado varias veces su independencia, que se
recordaba en fechas diversas: en el aniversario de la declaratoria de la Asamblea
de la Provincia Oriental en Florida, del Juramento de la Constitucién o bien
de la firma de la Convencién Preliminar de Paz y la creacion del Estado de
Montevideo. La discusion sobre la verdadera techa de la independencia se pro-
ces6 en el entorno de la conmemoracion de su centenario, momento en el que
se llegd a una opcién convencional, aunque la discusion permanecié abierta,
incluso hasta el tiempo presente.

Desde el punto de vista del uso de las representaciones alegéricas de la re-
publica como emblema en Uruguay, abrimos el registro con los motivos para los
distintos valores de papeles sellados distintivos del Estado Oriental y lo cerramos
en el entorno del centenario, cuando se proyectd y se construyé el monumento
«A los constituyentes de 1830», que, inaugurado finalmente en 1938, se erigi6
como una marca territorial en la ciudad que apelaba a una interpretacion sobre
la historia del nacimiento de la repiiblica/Repiiblica, entendida ya como régimen
politico del Estado, ya como elemento constitutivo de la nacionalidad.

En este lapso se encuentran la mayor parte de las representaciones de la repu-
blica como una figura femenina que reaparece, por ejemplo, en los monumentos
conmemorativos de las «Instrucciones...» levantados en el entorno de 19 50 (Islas,
2013, pp. 181-187). La presencia de la republica en la numismdtica fue constan-
te durante mas de un siglo, hasta casi desaparecer como motivo de ornato, inves-
tigacion que permanece abierta. La omnipresencia de la figura de José Artigas en
los espacios publicos (plazas, parques, oficinas, escuelas y otros establecimientos
de ensefianza y, notablemente en el monetario nacional) desplazd, y de hecho sus-
tituyo, otras posibles representaciones de la reptblica, que empezaron a produ-
cirse con motivos diversos (personajes notables, cuadros histéricos, elementos de
la fauna y flora, simbolos nacionales) en las acunaciones realizadas en las Gltimas
décadas del siglo xx y en las primeras del siglo xx1, asunto que escapa al objeto
de este estudio (Andacht y Atme, 2011; Islas, 2014).

No se puede dejar de considerar como una linea de analisis si la represen-
tacién de los conceptos de la republica durante este lapso pudiera entenderse
como la expresién de uno o mas «momentos conceptuales» de la republica, a la
luz de la propuesta tedrica de Pierre Rosanvallon (2003;2015) 0 de Capelldn
de Miguel (2013). Asi como Maurice Agulhon elabora su historia de la re-
presentacion de la Republica Francesa personificada en Marianne como una
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historia de la propia construccion del régimen republicano y sus variantes, es-
bozaremos aqui un ensayo de las distintas representaciones de la alegoria repu-
blicana en algunos contextos que quizas puedan identificarse como momentos
concepruales en la historia de la construccién de la repuiblica en el Uruguay, en
una linea de investigacion en la que las vertientes son multiples.

Repuiblicas redentoras

El primer siglo del Uruguay independiente estuvo marcado por la frecuencia
de las guerras civiles, que en una interpretacion tradicional de la historiografia
uruguaya contribuyeron, como expresion de la vida de los partidos, a fundar la
ciudadania, a obtener la representacién de las minorias y, con ello, la forma mo-
derna de larepublica y la democracia, prefigurada desde entonces en la marcha de
cada pronunciamiento. Fue entonces que nos propusimos atender a las represen-
taciones de la republica en el contexto de estos conflictos a lo largo del siglo x1x,
a través de dos ejemplos significativos: la simbologia contenida en el monumento
funerario a los asi llamados mdarzires de Quinteros recordados como defensores
de las libertades en un proceso de invencién de tradiciones identitarias y par-
tidarias, ubicado en el Cementerio Central (ver pp. 188-194), y a la Repuiblica
erigida en la ciudad nueva sobre la columna de la Paz en la plaza Cagancha® (ver
Pp- 196-201), que actualmente marca el centro convencional de la ciudad de
Montevideo™ y levantados entre 1865 y 1868 por iniciativas oficiales.

En ambas figuras monumentales las representaciones de la reptblica adop-
taron una imagen redentora de la barbarie que se atribuia inherente a las jévenes
naciones recién conformadas, al evocar, con su actitud apacible y jerdrquica, el
orden y la paz que se imponian sobre la violencia, la traicién y la iniquidad de las
guerras fratricidas. En clave alegérica, y, eventualmente, utépica, anunciaban
el triunfo de la republica, en tanto imperio de las libertades y de la ley, que se
erigia sobre la anarquia de las guerras civiles. La ambivalencia en la valoracion
positiva o negativa como guerras civiles de los distintos movimientos a los que
los monumentos aluden es digna de un estudio en particular.

Ambos monumentos se erigieron como elementos simbélicos bajo el gobier-
no de Venancio Flores que, aun habiendo accedido al poder por medio de una
rebelién contra el gobierno electo, cultivé la tradicién de representarse como la
garantia de las libertades, al diferenciar revoluciones civicas de otras, a las que se
adjudico el adjetivo barbaras. La construccion de estas tradiciones estuvo en la
base de la definicion de bandos y adversarios politicos. El gobierno encabezado
por Flores recogia para si la continuidad de los principios del gobierno de /a
Defensa(1843-1852,apécope de defensa de las liberiades) y de los conservadores
(de los derechos reivindicados en la Defensa), cuyos jefes fueron fusilados en

9 Lleva este nombre por tratarse de la batalla en la que, en territorio oriental, el ejército
unitario —que contaba entre sus filas un numeroso contingente de orientales y fue or-
ganizado desde el gobierno de Montevideo— derroté al de la Confederacion Argentina
en el marco de las guerras civiles conocidas como Guerra Grande en la historiografia
uruguaya. Fue librada el 29 de diciembre de 1839 en esa localidad, actualmente en el
departamento de San José.

10 En efecto, desde ese punto se miden las distancias en kilémetros de las rutas que atra-
viesan el pafs. Para un punto de vista sobre la conformacién del eje de 18 de julio como

un espacio de identidad republicana, ver el capitulo de Jorge Sierra en este libro.
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Quinteros en 1857 (en oposicion a los sitiadores, defénsores de las leyes, durante
la llamada Guerra Grande, que enfrent6 a unitarios y federales en el conjunto de
las reptiblicas del Plata). La historia del episodio se ubicé en el centro de la cons-
truccion de las tradiciones de identidad de los partidos politicos en el Uruguay,
asunto que escapa al estudio que presentamos en esta ocasion (cfr. De la Sierra,
18606; Martinez, 1945; Bonavita y Bonavita, 1958).

La alegoria republicana que constituye el monumento funerario, proyecta-
doyejecutado entre 1865 y 1868, adopté diversas actitudes. Todo el conjunto
esta coronado por una estatua de la Republica que llora, apoyada en la urna que
contiene las cenizas de los difuntos, cubierta por la bandera nacional que porta
en su mano derecha. En uno de los relieves que adornan los frisos del basamen-
to, un genio alado parece representar la rendicion que, en defensa de la patria,
los jefes ofrecen a otra republica, en version triunfante y severa que corona el
acto con laureles (ver pp- 188-195 ).

La republica estd representada por una figura hierdtica, de inspiracion neo-
cldsica, con la toga plegada a manera de quitdn, tocada del gorro frigio y acom-
panada por el escudo nacional a sus pies. Mas alld de ostentar los simbolos del
Estado (la bandera yel escudo) esta republica que corona con laurel a las almas
de los fusilados parece erigirse como concepto abstracto y universal, que hace
de la lucha por la republica un proyecto que trasciende las fronteras de las na-
ciones. A pesar de ello, la presencia de los simbolos nacionales ha hecho que se
la interpretara como la «patria», lo que marca la identificacién politica del pais
con el régimen.

Como corolario de una guerra civil, esta reptblica parece regenerarse a si
misma, restituyendo el orden del sistema. Los rebeldes, productores de la anar-
quia, son redimidos por la repuiblica en su virtud civica. El gobierno denostado,
que ordeno el fusilamiento aun luego de la rendicién, en lo que fue interpretado
como una «traicion», se levanta en el friso como un gigante empunando un ga-
rrote, expresion de la barbarie, en una inversién simbdlica de los depositarios de
la legitimidad, garantia de la republica.

Esta republica que redime a los marrires resulté representarse como una
Marianne en el poder, como una utopia o un horizonte de expectativa para los
rebeldes. Pero, también, cualitativamente, como representacion del gobierno
del general Venancio Flores, que actué como comitente.

Para consolidar la idea de la regeneracién de la Republica como la restau-
racion del orden, otro de los relieves que adornan el friso representa las almas
de los fusilados que se someten al juicio de Dios, conducidas por dos genios
republicanos, alados y tocados por un gorro frigio. La combinacién de la fi-
gura femenina de la Republica con sus genios mensajeros parece echar mano
del conjunto de la simbologia republicana posterior a 1830, sin reparar, en la
lejania, en los matices que analiza Agulhon en torno a la instalacion del Genio
de la Republica en lo alto de la columna de la Bastilla. Agulhon propone que
Thiers trataba de evitar una estatua de mujer que evocara la Marianne republi-
cana de la etapa mas radical de la revolucion, aun cuando el genio, inspirado en
Mercurio, tenia todavia un sesgo progresista: Genio de la libertad que rompié
las cadenas del Despotismo y lleva en su mano derecha la antorcha de la civili-
zacién (en Démier, 2006, p- 123, traduccion propia).

La conocida cominmente como estatua de la Libertad se erigi6 en paralelo
al monumento funerario, con otra dimensién puablica, en el centro de la entonces
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ciudad nueva de Montevideo, el 20 de febrero de 1867, en conmemoracién
de la paz celebrada el 20 de febrero de 1865 entre el ejército encabezado por
Venancio Flores y el gobierno que dimitia. Asi lo indica el decreto promulgado
por el gobierno, que instaba a los funcionarios ptblicos a acompanar el momen-
to del descubrimiento de la obra. Una comisién encargada del «Monumento a
la Paz», que actud entre el 26 de octubre de 1865 y el 6 de febrero de 1866,
administré la suscripeién popular a la que se convocd para solventarla, a la que
se sumaron los aportes del Tesoro Nacional y del Fondo Municipal.

EI monumento consiste en una columna de marmol blanco, coronada con
una figura de mujer en bronce representando la reptblica. En su mano derecha
porta un gladio, la espada romana de dos filos, y no el sable, usual en la estatua-
ria de los héroes americanos. Con el brazo izquierdo en alto sostiene una bande-
ra a medio desplegar. Lleva en la cabeza un gorro frigio y viste la tinica griega,
el clasico quitén. Con el pie izquierdo desnudo, oprime una cabeza cortada. Si
W. Laroche (197 5) interpretd esta cabeza cortada como la del genio del mal,
otros autores han senalado, en opinién mas adecuada al contexto de produccion
del monumento, que era la representacion simbélica de la violencia politica y
la guerra civil como la hidra de la anarquia, en obvia referencia al monstruo
mitoldgico.

La estatua, se dijo, «debia fundirse con los mismos cafones que tronaron en
nuestras guerras civiles para que ella estuviera formada con el tributo de armas
de cada partido». El escultor italiano José Livi, su autor, representé en ella a la
Reptblica conteniendo a sus plantas la anarquia simbolizada en una hidra holla-
da por sus pies, y llevando en su diestra el gladio (espada romana) con que la ma-
tara, expresando asi el fin de la lucha y la llegada de la Paz, que iba a imperar en
adelante bajo la ensena de la patria que la misma figura sostiene. Completando
la interpretacién simbdlica en el basamento aparecen cuatro cabezas de ledn,
como emblemas de accion pacificadora, ligadas entre si por guirnaldas de laurel,

simbolo de la gloria.""

Las cabezas de ledn pueden apelar a una de las representaciones del pueblo,
sostén y generador de la repablica, como se revisa en varios capitulos de este
libro. La tradicion simbélica que unié a la repuiblica con la paz y con la regene-
racién del orden se represent6 en este monumento de multiples formas: en la
tradicion de los materiales utilizados para fundir la estatua, en la conjuncién de
atributos cldsicos (la tinica, el gladio) y en la metdfora de la hidra. El articulo
citado relata las circunstancias de una intervencioén intempestiva que modificé
la estatua sobre fines del siglo x1x, en ocasién de ser necesaria su restauracion,
modificacion que fuera revertida ya entrado en siglo xx:en 1887, y hasta 1939,
el gladio fue sustituido por una cadena rota... en virtud de la opinion del inge-
niero jefe de los trabajos en 1887, quien entendi6 que, al blandir una espada, la
estatua jno podia representar a la paz!"*

11 cpIH-UY. Carpeta de recortes 14, folios 14/1 y 14/2. El Bien Piiblico, Montevideo, se,
El Licenciado Vidriera, «<El Monumento de la Plaza Cagancha. Mdviles de su creacion
y simbolismo de sus atributos».

12 Para los detalles de la intervencion y su registro fotogréfico, ver el capitulo de Jorge

Sierra en este libro y pp. 196-201.
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El escultor Edmundo Prati analizé estéticamente la obra, reclamando que
se le devolviera su armonia original, en uno de los pocos ensayos que analizan
este aspecto. Asi anotaba: «En origen, la estatua tenia en la mano derecha, en
actitud de defensa, un “gladio” en sentido casi horizontal, que completaba en
contraste con las lineas perpendiculares, la armonia de la composicion. Pero
alla por los anos 1880 a 1890 se creyd conveniente sustituirlo con una cadena
rota, que en nada contribuye a mejorar la obra y que descompone sus lineas»
(Prati, 1938, p. 236). La mirada estética del critico de arte y escultor se posaba
sobre la confluencia entre el lenguaje y el mensaje en esta imagen-texto. La
polisemia de la alegoria —tanto como la condensacion de conceptos en red—
habilitaba la polémica sobre la adecuada representacién de los conceptos de
paz y libertad, que el escultor percibia inherentes a la republica triunfante, en
la tradicién iconoldgica de Cesare Ripa. La representacion del «gobierno de
la Republica» debia simbolizar que «la paz y la guerra son ambas, simultdnea-
mente, bienes correspondientes a la Republica; la dltima, porque gracias a ella
adquirimos experiencia y valor, arrojo y osadia; y la primera por suministrarnos
el ocio, gracias al cual adquirimos ciencia y prudencia en el gobernar» (Ripa,

1996, 1, pp. 464-465).

Repuiblicas americanas

En expresiones tempranas de la representacion de la republica en el Uruguay, el
modelo «francés» de Marianne en sus acepciones neocldsicas sufrio variaciones
locales a la espaiiola o a la criolla. La entonacion nacional se hizo mas presente
en algunas obras de gran formato, encargadas directamente por el Estado, o
que fueron objeto de concursos oficiales. Es el caso, por ejemplo, de las grandes
caligrafias’ de Pablo Nin y Gonzélez (ver pp. 180-187) y del monumento a la
Independencia, en Florida (ver pp. 234-237). El cuadro al éleo de Juan Manuel
Blanes, «El Altar de la Patria» (ver pp. 358-3 59), obedece a similar estética. Mds
alla «del hermoso tipo criollo de la mujer que sirvié de modelo para represen-
tar la Republica» que destaca Ramén de Santiago (1941, p. 136) al describir
la figura de corte naturalista en la obra de Blanes o la observacién de Gabriel
Peluffo Linari, quien advierte «una consideracion critica de estos antecedentes
europeos, [de representacion de la alegoria de la republica| a los que imprime
drésticas transformaciones iconograficas en funcién de una adecuacion de aquel
sistema alegorico a las condiciones politicas y culturales de la autorrepresenta-
cién, es decir, a la imagen de la americanidad criolla» (2000, p. 23 1).

Ademis de la representacion del tipo fisico y los atributos que se otorgan a
las imagenes, las obras en cuestion las relacionan con un paisaje y una localidad
determinados. «ILa Reptblica Oriental del Uruguay. Libre, independiente y
constituida» de PPablo Nin y Gonzélez posa su pie sobre unas cadenas rotas,
instalada triunfante sobre el perfil en proyeccion del territorio del Uruguay,
mientras que de la boca del yacaré brota el Rio de la Plata. En el «Altar de la
patria» la Republica joven se instala en la pradera en donde pasta el ganado, con
el fondo del cerro y la bahia de Montevideo.

13 Dara una revision del arte de la caligrafia en Uruguay y su papel en la sociabilidad y la

formacion de identidades ver Ernesto Beretta, 2011.
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Pero aparte de esta localizacién espacial, la particularidad que tiene en co-
mun este conjunto de obras es la referencia textual a un relato histérico que se
incorpora a ellas, en el proyecto y en el diseno definitivo.

La caligrafia de Nin y Gonzélez que reproduce el «Acta de instalacion del
Gobierno Provisorio en la Villa de la Florida» (ver pp- 180-182), ademds de
incluir la transcripeién del texto del documento, incorpora la imagen de la
alegoria femenina de la Historia, que recoge ese acontecimiento memorable en
su libro. «LLa Republica Oriental del Uruguay. Libre, independiente y consti-
tuida» apoya su mano sobre el libro de la Constitucion que, a su vez, descansa
sobre un altar construido con bloques de piedra tallados en prisma rectangular
y que llevan inscriptos en la cara frontal de cada uno de ellos el nombre de uno
de los Treinta y Tres Orientales; la estatua dedicada a la independencia de Juan
Ferrari, erigida en la plaza de Florida, estaba rodeada por las estatuas de pie de
los Treinta y Tres Orientales, dispuestas en circulo, opcion muy costosa que fue
sustituida por su basamento en bloques de granito con sus nombres grabados
(ver pp. 234-237), efecto que fue reproducido en la estatua con la alegoria de
la Republica / Libertad /Independencia de similar inspiracion erigida en la
plaza del pueblo de Migues (ver pp. 400-401). Una similar propuesta, la de
incorporar los retratos de los constituyentes en perfil de medalla o en relieve
en su basamento, estuvo presente en el proyecto inicial del monumento «A los
constituyentes de 1830» (ver pp. 467-468).

La asociacion de retratos al relato podia avanzar ain mas. El motivo se
tradujo en la ilustracion central de Za Mosca, en ocasion de la conmemoracion
del «2 5 de agosto de 182 5», en el niimero del 26 de agosto de 1900, una repi-
blica en vestimenta seforial, tocada con el gorro frigio y una corona de laurel
ostenta un pabellén nacional flameante y el sol de la patria al pecho, la espada
en tierra, orlada de olivos y en perfiles de medalla, la rodean los retratos de los
«proceres» (ver p. 398). La ilustracién agregaba a la imagen y al concepto de
republica triunfante, la consagracién de los /éroes que la habian construido en
episodios fundadores.

Otro recurso narrativo fue la incorporacién de aquellas fechas que jalona-
ban el proceso, en el consenso de la época. En el «Altar de la Patria» de Juan
Manuel Blanes, la joven Reptblica se apoya sobre un altar donde dos fechas
resumen un relato fundacional de la historia de la nacién: 1825-1830, en una
condensacion abstracta de sentidos. En el entorno de la conmemoracién del
primer centenario de la independencia la discusion politica e historiografica
sobre la determinacion de la fecha correcta para celebrarla oscilé entre esas dos
fechas (Ardao ez al,, 1967; Bruschera ez al., 1968; Pivel Devoto, 197 5; Barrdn,
2010).

En ese contexto se produjo la inauguracion de dos monumentos en los que
el recurso a la alegoria de la Repuiblica muestra su adecuacion a la consolidacion
de un relato histérico y a la transmision de una forma de concebir el régimen
republicano como un sistema de orden, consolidado en el pais y componente
intrinseco de su identidad.

Al disenar el monumento en conmemoracion de la batalla de Sarandji, pro-
ducida el 12 de octubre de 1825 con el triunfo de las fuerzas orientales sobre
las del Imperio del Brasil, el escultor José Luis Zorrilla de San Martin olvidé
la guerra y la batalla en si. Por el contrario, opté por representar los efectos
politicos de la batalla: una Republica naciente, en marcha originaria. José Luis
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Jules Dalou, El triunfo de la
Republica. 1889-1899, Plaza de la
Nacidn, Paris. En: Jules

Comte (director), Revue de I'Art
Ancien et Moderne, afio 111, tomo
VI, n.° 34, Paris, 10 de

enero de 1900, pp. 37y 39.

Zorrilla de San Martin esculpié entonces una dindmica Marianne de estereo-
tipados rasgos americanos (nariz aguilefa, ojos rasgados, pémulos altos y des-
tacados en el contorno del rostro), de poderosa musculatura, tocada por una
vincha y agregé, posiblemente, una deliberada reminiscencia del gorro frigio
en el complejo moldeado del trenzado de su abundante cabellera (ver pp. 440-
441). Es comun la interpretacion que atribuye a estas figuras femeninas de
fuerte musculatura el apelativo de virago, palabra cuyo significado en distintos
diccionarios consultados refiere a una mujer que tiene aspecto, ademanes y ac-
titudes que se consideran propios de los hombres, o simplemente ‘mujer varo-
nil’ (RAE y ASALE) y como sinénimos en tono despectivo marimacho, hombruna
o también «a fierce agressive woman» (Oxford). En otros casos, el significado
que se le atribuye podria considerarse laudatorio: «A virago is a woman who
demonstrates exemplary and heroic qualities. The word comes from the Latin
word virago (genitive vir ginis) meaning variously, vigorous, heroic maiden, a
female warrior, heroine» e incluso se citan casos en la literatura que apelan a
mujeres ejemplares por su fuerza y decision (Webster).

Cabe la pregunta acerca de si estamos frente a un problema de género —y
transgénero— que no deja de pagar tributo a ciertas convenciones propias de
una mirada masculina. Podria plantearse la pregunta de otro modo. Si desde el
punto de vista plastico la fuerza fisica y el impulso vital se expresaran a través
del modelado de una musculatura desarrollada y una actitud dinamica, ;deben
atribuirsele «forzosamente» esas cualidades al género masculino? Por eso, frente
al habito de pensar estas figuras como /ombres con senos, prefiero conservar el
término de figura femenina, puesto que no representan hombres o mujeres, sino
alegorias de conceptos cuyos vocablos tienen género femenino. Quizds deba
quedar abierta la discusién sobre la mirada de género del escultor sobre estas
figuras. En este orden, en una interesante polémica a través de varios articulos,
Eric Hobsbawm y Maurice Agulhon se plantearon la cuestion de las repre-
sentaciones femeninas de conceptos politicos y la pertinencia o no de posar
sobre estas alegorias una mirada de género (Hobsbawm, 1987, pp. 117-143;
Agulhon, 1976, pp. 143-152 Yy 1979a, pp. 27-32; Warner, 1983, pp. 67-68;
Reyero, 2009, pp. 33-62; Reyero, 2010, pp. 147-174).

Mas alla de estas disquisiciones, debemos anotar que la americanizacién de
esta figura de la Republica alcanza también a sus atributos. En lugar del gladio
romano, empuna un sable, arma emblematica de la carga de caballeria que fue
decisiva en la batalla: de hecho, en las paredes del basamento se registra una de
las consignas que la caracterizaron como lugar de memoria «Carabina a la espal-
day sable en mano» asi como el mitico santo y sena, «;Quién vive? —La Patriab.

En sustitucion del leén va acompanada de un puma, en representacion de
la fuerza del pueblo oriental, protagonista de la batalla, y constructor de la
republica. Todo el conjunto parece remitir a una recreacién autéctona (quizés
neobarrocay apasionada) de la simbologia de la republica en Francia, inspirada
quizas en el monumento «Le triomphe de la République» de Jules Dalou, en
la Place de la Nation, en Paris. Los leones, en representacion de «la fuerza y
la majestad del pueblo» tiran del carro triunfal (Démier, 2006, pp. 117-130;
Lalouette, 2006, pp. 131-140).

Moldeada en arenisca, sobre un basamento de granito, el monumento fue
erigido en la plaza central de la ciudad de Sarandi Grande, en Durazno, en las
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proximidades de cuya poblacion se libré la batalla. Se inauguré el 12 de octubre
de 1923, en el marco de las conmemoraciones por el centenario de la indepen-
dencia, tanto mds si se piensa que la iniciativa databa de 1919 (Laroche, 1980,
1L, p. I 1). Corresponde alguna precision. Si bien esta escultura parece remitir a
una Marianne aw combat americana, no significa, evidentemente, una imagen de
propaganda destinada a la lucha por el proyecto de la reptblica en el contexto
de los hechos que evoca. Por el contrario, aparece como el efecto de una lectura
de la historia, del relato de la historia de la revolucién de la independencia como
liberadora de la nacién americana. De acuerdo con la lectura del escultor —:del
historiador de la nacién, del Estado que forma ciudadanos>— estas «republicas
barbaras» e imperfectas estuvieron en la forja de la republica «verdadera» en
la abstraccién del relato de la nacién. Su representacion en el espacio publico,
su presencia permanente, actuaria pedagdgicamente, quizas en una forma mads
directa y constante que el propio texto o la ceremonia escolar. Sin embargo, tam-
bién es necesario dejar constancia de una resignificacién politica en la descrip-
cién del monumento en la actualidad. El sitio web «T'urismo en Sarandi Grande»
describe el monumento como «una mujer indigena en actitud de guerra, semi
parada en movimiento de avance, levanta el brazo izquierdo sobre la cabeza; en
la mano derecha lleva una armadura. Completa el conjunto de la obra un puma
que va a su lado acompanando el movimiento de la figura principal».™

El componente indigena en la identidad uruguaya ha sido reivindicado con
fuerza por distintos grupos en las dltimas décadas (Islas y Frega, 2007, pp.
359-392). En esta descripcidn, la figura de la mujer indigena sustituye a la ale-
goria de la Republica. La referencia y el significado de la alegoria, cuya imagen
era tan frecuente hasta mediados del siglo xx, parecen haberse perdido para
muchos uruguayos, mas alla de la entonacion fuertemente republicana de su
identidad.

Este tipo de figuras femeninas en las que la musculatura denota el valor,
el coraje y la fuerza de la soberania del pueblo que forj6 la republica, y la de la
republica misma en ciernes, vuelven a encontrarse en los bronces del obelis-
co a los constituyentes de 1830, también obra de Zorrilla de San Martin. El
monumento fue donado al departamento de Montevideo por un conjunto de
instituciones bancarias que solventaron su realizacion.

La descripcién general de la estructura del monumento, asi como los deta-
lles constructivos y decorativos, se establecieron en un contrato de obra entre
la Comision encargada del «Monumento...» y el escultor, responsable de su
realizacion. En ese texto se explicitaba la simbologia de las figuras femeninas:

Las tres estatuas que flanquean el obelisco, representan los tres puntos de apo-
yo fundamentales en que se ciment6 la primera constitucién de nuestra patria,
cuyo advenimiento podria sintetizarse en estas palabras: Concebida en libertad,
escribié su ley, y tuvo fuerza para hacerla cumplir y respetar. Por eso se han
elegido estos tres simbolos que expresan el espiritu de la nacionalidad recién
nacida y el de los fuertes varones que la constituyeron. La libertad que acaba de

destrozar el hierro de la dominacién. La ley que muestra el libro sagrado en el

14 En <http://www.turismoenuruguay.com.uy/informacion_ turistica/informacion_tu-

ristica_masinfo.php?id=156&secc=informacion_turistica>.
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que estdn escritas las palabras imborrables. La fuerza armada de espada, resuelta

a defender y a cumplir.*

En la expresion simbdlica del monumento, la reptblica como efecto de la ac-
cién de los constituyentes, se erigia desde la Constitucién, y conformaba la
nacionalidad. Como senala Nora en la presentacion de los textos que analizan
la memoria de la nacién en Les lieux de mémoire, <la République était la forme
aboutie de la nation. A ce titre elle s’en distinguait en se confondant avec elle»
(2013ayb, pp. 559-560y 571-579. Lacitaen p. 571, puede traducirse como
La Reptublica seria la forma culminante de la Nacién. En este sentido, al dife-
renciarse de ella, se confundia con ella).

Elmonumento fue finalmente inaugurado el 2 5 deagosto de 1938, en ejem-
plo de la condensacion de significado de varias fechas fundacionales. Frente al
problema préctico del atraso en la entrega de las obras, que impidié inaugurarlo
el 18 de julio, fecha de la conmemoracion de la jura de la Constitucién de la
Republica, debi6 encontrarse una efeméride correlativa para hacer lo propio.
En el discurso a nombre de los donantes, el Dr. Alejandro Gallinal expresaba
que sentia la misma emocién patridtica que habia experimentado «quince anos
atrds», es decir, en 1923, al haber ofrecido al pueblo de Florida el monumento
a la «carga» de Sarandi, que habia marcado los «albores de la patria», mientras
que el monumento que cumplia en donar entonces, en 1938, en representacion
de las instituciones auspiciantes, homenajeaba a la patria ya constituida. Y lo
remarcaba enfaticamente:

i25 de agostol, pronunciamiento temerario, gesto que se define en amenaza,
pensamiento que se trueca en palabras.

i18 de juliol, impulso cumplido, palabras encadenadas en frases, frases conver-
tidas en Ley.

25 de agosto es esperanza, 18 de julio es realidad; 2 5 de agosto es prologo de

guerra, 18 dejulio es pértico de paz(Montero Bustamante., 1938, pp.277-286).

El monumento dedicado a los constituyentes de 1830 se levantaba bajo un go-
bierno dictatorial. La insistencia en el orden, en la democracia disciplinada y la
alusion a las falsas interpretaciones de la libertad, acusaban la tensién de signi-
ficado presente en el acto, aun cuando la dictadura habia pretendido legitimarse
a través de una reforma constitucional. La apelacion a la fuerza ya no remitiaa la
fuerza del pueblo —a la soberania— representada en el leén. Por el contrario,
la apelacion directa al ejército nacional como encargado de la defensa de la
nacion, puso de manifiesto la regeneracion de la Republica desde el poder, tres
Marianne au pouvoir que acentuaban la conciencia de haber asistido al fin de
varias revoluciones y al establecimiento del orden.

El discurso del ministro de Instruccién Publica, el arquitecto Jacobo
Vézquez Varela, abundd en el detalle:

15 AGN-UY Archivos particulares, Archivo José Luis Zorrilla de San Martin. Caja 17,
Carpeta 3. Copia del contrato entre la Comision del Monumento que las Instituciones
Bancarias erigirdn ala Asamblea Constituyente de 1830 y el escultor José Luis Zorrilla

de San Martin, Montevideo, 24 de octubre de 1933.
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Sirvanos senores, esta aguja de piedra, que es obra de arte y que dejo en manos
del Municipio de Montevideo, para mirar hoy y siempre hacia arriba, donde su
extremo se recorta en las nubes, para hacer del patriotismo de nuestros conciu-
dadanos una invocacién perdurable: Que en los dias de la Patria, frente a nuestra
bandera, sobre el altar de Artigas, sobre la Piedra Alta de Florida o frente a este
Obelisco consagratorio, se depongan las rivalidades politicas, se destruyan los
enconos y se transfieran las agrias controversias que enervan la razon, uniéndo-
nos todos, en un abrazo de concordia, para glorificar lo que ya pertenece a todos,

definitivamente (Montero Bustamante, 1938, pp. 277-286).

Consolidada la imagen de la Republica como un concepto de orden, se desliza-
ba su significado hacia una sentencia de unanimidad que derivaba en la exclu-
sién de la controversia, en la afirmacién del poder del Estado. Marianne habia
cedido su lugar a Minerva, y trocado el gorro frigio por el yelmo.

Republica y democracia representativa

En la lamina titulada «Republica Oriental del Uruguay. En conmemoracién de
la Paz firmada el 6 de Abril de 1872» (ver pp-219-221 ), una imagen neocldsica
de la Republica, tocada con el gorro frigio, la corona de roble y laurel, la tinica
y el peplo, se actualiza con los atributos que la identifican como Republica
Oriental: sostiene una bandera uruguaya que la cubre parcialmente y cuyo mas-
til se apoya en el suelo.

La corona de hojas de roble, aludiendo a la fortaleza y sabiduria del régimen
republicano, parece reforzar el motivo de la estampa en esta oportunidad: la
celebracién de la paz de 1872 que puso fin a la guerra civil conocida como la
Revolucion de las Lanzas comandada por Timoteo Aparicio. A su lado, yace
recostada una espada, envuelta en ramas de olivo, como simbolo de paz recién
alcanzada. La gloria de la espada en reposo, que senala el reinado de la fuerza,
al mismo tiempo contrasta y se afirma con los elementos que se encuentran
sobre la mesa: el libro de la Constitucion, recostado a la urna electoral, en la que
puede leerse «Sufragio Universal» y, bajo la inscripcidn, el tridngulo equildtero,
simbolo (;masénico?) de la igualdad de los ciudadanos. No parece descabella-
do el uso del simbolo. En este caso, la vinculacién del litografo Louis Bajac*®
con alguna de las logias activas entonces en Montevideo puede inferirse. Su
padre Bernard Bajac habia emigrado desde Francia posiblemente luego de la
revolucion de 1830 y figuraba en el cuadro de la logia «LLes Amis de la Patrie»
en agosto de 1844 (Dotta Ostria, 20006, p. 98). De todas formas, se trata de
un simbolo generalmente usado mas alld de su origen masénico, que también
alude al lema libertad, igualdad y fraternidad, acompanando a la imagen de la
Republica en Francia, en Espana y en América.

La alegoria obedece a una interpretacion de la celebracion de los tratados de
paz luego de las guerras civiles que se abria camino en este contexto histérico del
Uruguay, al matizar la adjetivacion que la calificaba como efecto de la barbarie.
En virtud de esta interpretacién politica que hicieron los contemporéneos, y que
recoge buena parte de la historiografia politica del Uruguay (Oddone, 1972;

16 Agradezco la gentileza de Alicia y Héctor Bajac al compartir informacion de sus archi-

vos familiares.
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Oddone ez al., 1972), las guerras civiles, en su primitivismo, fueron el vehiculo
de la formacion del sistema democratico de la representacion de las minorias. La
«revolucion de las lanzas» concluyé con un acuerdo que supuso la coparticipacion
de los bandos beligerantes en el poder politico con una divisién territorial del
pais. Pese a la frecuencia de las guerras civiles y la violencia de los enfrentamien-
tos partidarios, a las acusaciones de corrupcién de uno a otro bando, la forma de
gobierno republicana nunca fue puesta en cuestion, coincidiendo los oponentes
en que era el régimen més adecuado para el Estado. Incluso la divisién territorial
del poder no objetd, sino que se beneficié del concepto de unanimidad mayorita-
ria que proponia el texto constitucional de 183 0. Las garantias del sufragio, que
se registraban en la estampa como un logro, no referian necesariamente a la au-
sencia del fraude, sino a la division territorial partidaria de las jefaturas politicas,
encargadas de levantar el registro civico en cada departamento. En la estampa, la
republica triunfante apoya su mano en el tratado de paz firmado, en el que des-
tacan, como homenaje y reconocimiento, los nombres de los signatarios. Como
se ha senalado, la presencia de los retratos o, como en este caso, los nombres de
los grandes hombres a los que se identificaba como constructores de la republica,
adjetivaban la alegoria.

Laimagen en actitud serena evoca la dignidad del poder triunfante, quizés en
reminiscencia de alguna de las diferentes versiones de los retratos de Napoledn
coronado como emperador, particularmente el de Frangois Gérard (ca. 1804).
La composicion de Gérard fue grabada por Auguste Boucher Denoyers, cuya
lamina impresa estd fechada en 1805, y fue ampliamente difundida.’” Mds aun, la
estampa realizada por Alfred Michon para conmemorar la Paz de Abril de 1872
pareceria encontrar un antecedente directo de la alegoria de la Republica y en
el esquema de representacién adoptado en la obra de su compatriota Hippolyte
Lazerges (1817-1887), pintor de historia y de género. Lazerges realizd esta pin-
tura en el marco del establecimiento de la 111 Republica, en 1870. La imagen es
sorprendentemente similar, aunque no hemos podido atn establecer los circuitos
de su circulacion. La figura de la Republica invierte la orientacion de la imagen
que nos ocupa, pero los elementos que la califican son coincidentes. Los pliegos
sobre la mesa incorporan una enumeracion de los logros y las leyes democriticas
de la Republica, el principal también indica la fecha 1870. Sobre el primer plie-
go puede leerse: «République Frangaise/ Liberté Fraternité/ Droits et devoirs
du Peuple/ Liberté de enseignement des Cultes/ Instruction gratuite et pro-
fessionnelle/ Décentralisation de 'administration/ Respect des Nationalités/
1870». En el segundo: «Lettres/ Beaux-Arts et Arts appliqués/ Industrie».’®

Michon hizo las modificaciones correspondientes respecto al modelo, cam-
biando los atributos nacionales, la bandera francesa por la uruguaya, y «nacio-
nalizé» los documentos que se encuentran sobre la mesa, poniéndolos a tono

17 Por mas datos sobre esta obra, consultar Vads-The National Inventory of Contintental
Buropean Paintings/ National Inventory Research Project (N1RP)/ University of
Glasgow en <https://vads.ac.uk/large.php?uid=84015&sos=0>.

18 Jean-Raymon-Hyppolite Lazerges (1817-1887), firmaba también Hippolite Lazer,
Alegoria de la 111 Repiiblica, 1870, Oleo sobre tela, 149,5 x 248, Pamiers, Hotel de
Ville. Firma y fecha en el angulo inferior izquierdo: «Hipte Lazerges 1870». Agradezco
a Ernesto Beretta el conocimiento de esta obra y a Alice de la Taille (conservadora de

patrimonio, Toulouse) por sus datos técnicos.
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con la conmemoracion. En los dibujados por Michon se detallan los nombres de
los firmantes del tratado de paz, «Iratado/ de Paz/ firmado el 6 Abril/ 1872/
por los Sres./ T. Gomensoro/ J. Villegas/ J. G. Palomeque/ E. Camino/ E.
Velasco/ E. Regunaga/ J. P. Rebollo/ P. Zipitria». El uso de imagenes politicas
parece haber operado de manera similar a la de los textos de cardcter politico,
a través de la circulacion de impresos y personas, como plantea Ernesto Beretta
en el segundo capitulo de este libro.

Este modelo de representacion realizado por el francés Alfred Michon fue
reproducido con mas o menos fortuna estética en diversas oportunidades, al ser
colocada como ilustracién en las hojas informativas que reunfan los nombres de
los representantes electos por la ciudadania para la Camara de Diputados y de
los Senadores electos por colegio electoral por cada departamento, al momento
de inaugurarse la legislatura. De acuerdo con la Constitucién de la Republica
vigente entonces, ambas camaras, reunidas en Asamblea General elegian al pre-
sidente de la Republica. Por lo tanto, desde el punto de vista simbdlico, esta
lista identificaba a los depositarios en quienes se habia delegado la soberania de
la nacion. Esta hoja suelta repartida con la prensa se volvia el simbolo gréfico
del sistema representativo de gobierno y a través de la institucion del sufragio,
el efecto de la democracia como régimen politico. Hemos localizado la publi-
cacion de este documento para las legislaturas de 1879, 1882, 1888 y 1894-
1897 (ver pp. 222-223) con la reproduccién de la figura de Michon-Bajac.
Michon y Bajac tuvieron una larga asociacién periodistica y publicaron en
Montevideo el periddico satirico La Ortiga, a partir de 187 0. Incluia numero-
sas caricaturas politicas y, frecuentemente, una limina central o en hoja suelta,
algunas de cuyas representaciones se estudian en los capitulos de Clara von
Sanden y Matias Borba en este libro. No podemos documentarlo con certeza,
pero es muy posible que las estampas que estudiamos se contaran entre estas
laminas. Los criterios de archivo de estos ejemplares nos impiden probar de
momento esta conjetura.

Si bien sigue el modelo de la alegoria de la repablica que describimos, la
figura central en estas hojas sueltas acusa variaciones en los atributos que la ad-
jetivan, incorporando elementos que agregan sentidos a la representacion. En la
mayoria de los casos la alegoria republicana sujeta el pabellon nacional y senala
el libro de la Constitucion. A su lado, la espada en calma, coronada de olivos y
laureles indica la paz. Sobre una pequena mesa, la urna invoca al sufragio, pues-
to que porta la palabra como leyenda y, por lo tanto, evoca a la soberania de la
nacién como la base de la republica.

Repliblicas a la moda: la utopia republicana

En el entorno del novecientos, puede apreciarse una representacion puesta al
dia de la alegoria republicana, que otorga a la imagen bien una vestimenta o una
sensualidad que parecen intentar un acercamiento con el publico, alejandose de
la iconografia de entonacion neoclasica.

Por un lado, la presencia de estas imagenes «modernizadas» de la alegoria
republicana aparecen en objetos de uso cotidiano para numerosos sectores de la
poblacién (etiquetas de bebidas o embalajes de cigarros, por ejemplo —ver pp.
252-259 Y p. 429—) y en avisos publicitarios y revistas destinadas a un publi-
co muy amplio. El disefo senala un cambio en la forma de representacién, que
quizas haya obedecido a una intencién de acompasarse a la moda tanto como
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adecuarse a una imagen femenina que parece mostrar una intencién decorativa,
una pose y un estilo de vestuario teatral, eventualmente de mayor seduccion. Al
abandonar la severa tinica romana, a la usanza cldsica, se pone en evidencia una
silueta atractiva y sensual, y al adoptar una actitud desenvuelta, la figura parece
evocar el dinamismo de la vida politica de la Republica, que atiin se considera
joven en las primeras décadas del siglo xx.

Quizds podamos inferir de estas variaciones que el pablico estaba fami-
liarizado con la alegoria, y podia identificarla como tal mas alla de sus disefnos
jocosos o frivolos, en soportes y medios de comunicacién que no revestian la
solemnidad y el empaque de la estatuaria urbana, el monumento publico, la
pintura histérica o el documento oficial. En alguna forma nos proveen de indi-
cios para el estudio de la respuesta esperada para estas imagenes, cuyo signifi-
cado, si su comprension fuera privativa de una exclusiva minoria, no justificaria
su inclusion en la caricatura, la etiqueta publicitaria o la portada de medios de
circulaciéon muy amplia y prolongada en el tiempo en las postrimerias del pe-
riodo que estudiamos y mas alld de sus limites.

En la caricatura «Una enana entre gigantes» publicada en £/ Negro 7imoteo
en 1896 (ver pp. 356-357) se hace gala de estas variaciones. Aun si prescindi-
mos del analisis pormenorizado del contexto especifico de produccion de esta
imagen, podriamos esbozar algunas lineas de interpretacion sobre el punto que
nos ocupa, en esta caricatura que satiriza las relaciones diplomaticas entre los
estados en la region platense. Las tres figuras portan el gorro frigio y los dis-
tintivos nacionales, que permiten identificarlas como tales. Brasil y Argentina
ostentan la voluptuosa figura cara a la sensualidad finisecular: las adornan pen-
dientes y collares, los corsés estrechan el talle y modelan las curvas de una opu-
lenta silueta, mientras que vestidos, guantes largos y pequenos bolsos las ubican
con una vestimenta de paseo, de sarao o de funcion teatral, en cualquiera de esos
espacios en escena en donde se exhibia publicamente la jerarquia y la posicion
social. Los impertinentes las denotan en alerta reciproca, en el contexto de una
coyuntura en la que se negociaban los limites entre ambas reptblicas. El detalle
del mono sujeto a su cadena por parte de la repablica del Brasil responde a una
tradicién iconografica que habia sido inaugurada décadas antes, como estudia
Matias Borba en este libro, y quizds evocaba la actividad del partido mondrqui-
co en las camaras, cuyos diputados manifestaban su oposicion a los términos de
las negociaciones, denunciando las pérdidas territoriales que estaba sufriendo el
Brasil durante el proceso. En el centro, como prenda pobre —y eventualmente
expoliada— del equilibrio platense, la Republica Oriental muestra su modestia
y su pobreza al borde de la indecencia y la rusticidad: los pémulos hundidos, el
gorro frigio mal compuesto sobre la cabellera despeinada, los gruesos botines,
la bandera puesta como delantal en medio de un campo de cardos califican a la
figura escualida y excluida del circulo social de los «grandes» que las otras dos
representaciones de la repablica evocan.

Sin embargo, el uso de esta figura en crisis no importa una connotacién ne-
gativa hacia el concepto de republica en si, sino mejor a la politica interna y la
diplomacia de los gobiernos propios y extranjeros. La caricatura va acompanada
de una rima que facilita la interpretacion, en su calidad de imagen-texto: «Si la
patria sigue asi, como hasta el presente va, en veinte afos estard, como la vemos
aqui. Y cuando asi la miremos, flaca, pobre, como en ruinas, se encontrardn las

37



ICONOGRAF{A REPUBLICANA

38

vecinas, del modo que aqui las vemos. Oh! Gobiernos traficantes, manana, por
culpa vuestra, la gloriosa patria nuestra, serd enana entre gigantes».

Es de gran interés destacar esta representacion de la reptblica como una
utopia, como un proyecto de civilizacién y progreso a alcanzar, mediando la
accién del «buen gobierno», y las relaciones de representaciéon —con sus hia-
tos, desacuerdos y demandas— entre gobernados y gobernantes (Rosanvallon,
20152, pp. 24-27 y 321-331). Esto puede observarse en sendas figuras de la
Republica Oriental que reflejan la valoracion positiva del crecimiento econé-
mico y la paz politica y social que acompanaron a los gobiernos en las primeras
décadas del siglo, luego de la finalizacion de la guerra civil de 1904, a pesar del
«inquietismo» denunciado por los sectores més acomodados (Barrdn, 1984;
Barrdn y Nahum, 1971 y 19835; Caetano, 2011) o episodios puntuales que
amenazaron la paz interna (Rodriguez Aygaguer, 2019).

El concepto de que la republica era el régimen politico que contribuiria al
progreso del pais y a la bonanza de su poblacion se constituyé como base de la
identidad cosmopolita de los uruguayos que, como observamos en el conjunto
de este libro, hunde sus raices en una tradicion de un siglo, conformandose casi
desde su formacion como estado independiente. Esta entonacién universal de
la alegoria de la republica como régimen politico justo y deseable para la huma-
nidad toda —y del que la Republica Oriental forma parte— puede observarse
notablemente en las imagenes de portada de la revista La Alborada, de 2 5 de
agosto de 1902 (ver p- 402). En el disenio de la cardtula, una mujer joven, de ca-
bellera negra, ondeada y suelta, con una expresion satisfecha y sensual, los ojos
entornados, levanta una bandera nacional; ostenta en sus mufiecas, a manera de
brazaletes, los grilletes con las cadenas rotas, mientras que una tdnica que se
entona del dorado al rosa palido, quizas en los tonos del amanecer sugerido por
el sol naciente a sus espaldas, se desliza languidamente dejando los hombros al
descubierto. Libre y constituida —como en la personificacion en la alegoria
caligrafica de Nin y Gonzalez— se erige sobre el perfil de la costa uruguaya en
el Rio de la Plata, en un globo terraqueo.

Desconocemos el destino de otra imagen, que bien complementa este con-
cepto de la utopia republicana proyectada al futuro, plasmada en el cuadro de
Manuel Barthold, «18 de julio de 1930» (ver pp. 458-459). En un altar, una re-
publica joven, con seno descubierto y ataviada con una tdnica que evoca mejor
la caida y el brillo irisado de la seda de un vestido al uso en los «anos locos», que
la solemnidad de Atenea, desplaza alegremente su capa hacia atras, dejando ver
una figura esbelta y dindmica, que ostenta la alegria y el optimismo convencio-
nal de una juventud dorada. Sostiene el pabellon flameante y enarbola el libro
de la Constitucién a la [uz del amanecer. El paisaje en que se ubica presenta,
en perspectiva distorsionada para condensar el sentido de la modernidad, los
edificios mas recientemente inaugurados en la ciudad, en particular se destaca
la silueta del Palacio Salvo, el primer «rascacielos» de Montevideo y la silueta
de los automéviles, en la circunvalacion de la Plaza Independencia, que pocos
anos antes habia sido ornada con el monumento a José Artigas.

A partir de 1930, y en contraste con su proliferacion en las décadas prece-
dentes, la representacion de la alegoria republicana tenderia paulatinamente a
desaparecer como representacioén de la Republica Oriental del Uruguay, pro-
ceso que parece adquirir la mayor notoriedad a partir de 1950, con la consa-
gracion de José Artigas como héroe fundador en ocasion del centenario de su
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muerte (De los Santos, 2012) y como representacion casi omnipresente de la
identidad republicana.

A manera de transicion, una serie de representaciones de José Artigas en
versién de estadista (Islas, 2014), combinarian elementos constitutivos de la
alegoria republicana con la representacion de su estatua exenta o en perfil de
medalla, en el cincel de José Luis Zorrilla de San Martin. Esta asociacién apa-
rece en el monumento a José Artigas en Melo (Borba & Passio, 2018) y en
el relieve que preside la entrada al Edificio Artigas, en Montevideo. En estas
obras, la efigie del précer se acompana de motivos alegéricos que conforman
una orla o bien adornan los basamentos. Uno de ellos es un gorro frigio casi
disenado como yelmo de Minerva, inspirado quizds en la insignia de la «/igue

g Jrangaise pour la défense des droits de Phomme et du citoyen», fundada en 1898.
José Luis Zorrilla de San Martin, . ) ., , .
Monumento a José Artigas. 1950, En el otro motivo, las tablas representan a la Constitucién, con morfologia si-

bronce, Melo. milar a las que enarbola la estatua de la Ley en el Obelisco a los Constituyentes.

Pero, como puede verse, este es el objeto posible de proximas investigaciones.

José Luis Zorrilla de San Martin,
Tondo de José Artigas. 1948-
1951, bronce, Edificio Artigas,
Montevideo, ornamento

en el acceso.
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La traduccion de conceptos como caridad, guerra, paz, repiblica, ley o consti-
tucion a imagenes antropomorfas representadas en pinturas, esculturas, estam-
pas, medallas y monedas, entre otros soportes, cuenta con una larga trayecto-
ria en occidente y voluminosos estudios al respecto, vinculados a la corriente
iconografico-iconolégica.”

Estas figuras, denominadas alegorias, han sido abordadas desde distintos
campos, Historia, Historia del arte, antropologia, estudios culturales y politi-
cos, simbologia y emblematica. Esta variedad de enfoques senala la riqueza y
posible tratamiento multidisciplinario e interdisciplinario del tema, conside-
rando la produccién de imdgenes mas alld de la Historia del arte tradicional. Su
estudio nos sitda en la interrelacion entre las formas, los temas y los significados
de las imagenes, ingresando en un terreno en el que a veces se ha planteado la
falsa oposicion entre forma y contenido. Erwin Panofsky ha senalado en torno a
este tema que

Todo aquel que se encare con una obra de arte, ya sea que la recree estética-
mente, o bien la investigue racionalmente, ha de sentirse interesado por sus
tres elementos constitutivos: la forma materializada, la idea (esto es, en las artes
pldsticas, el tema) y el contenido. La teorfa pseudo-impresionista segtin la cual
la forma y el color nos hablan de la forma y el color, y nada mas es sencillamente
falsa. La unidad de esos tres elementos es lo que viene a realizarse en la experien-

cia estética (2008, p-31).

1 Los estudios iconogréfico-iconolgicos han abordado aspectos tedricos de cardc-
ter general y otros enfocados en periodos o producciones concretas, en especial del
Renacimiento. También se ha escrito sobre otros momentos, como la Edad Media, cuan-
do lo simbdlico y la asociacion de imagenes e ideas fueron un fendmeno recurrente. Esta
linea de estudios se vincula a la Escuela de Warburg, centrada principalmente en des-
entranar los significados de las obras renacentistas a partir de sus fuentes literarias anti-
guas y modernas (Warburg, 2010; Panofsky, 2003, 2008, 2012; Saxl, 1989; Praz, 2005;
Gombrich, 1986; Sebastidn, 2009; Charbonneau-Lassay, 1997; Castifieiras, 1998). La
bibliografia sobre las representaciones politicas republicanas de la Modernidad se deta-

lla en las paginas que siguen, ya que son el objetivo de este capitulo.
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Dada la evolucién de las representaciones, la adicion y la supresion de atributos,
y los matices de contenido conceptual y sus superposiciones, es imprescin-
dible rastrear los origenes de las figuras representadas y su desenvolvimiento
cronoldgico y espacial, lo que corresponde a un proceso cultural que muchas
veces desbordo fronteras y regiones. En este devenir, influencias, intercambios
y adecuaciones que requirieron las figuras de cara a nuevas circunstancias y ne-
cesidades, politicas, sociales y culturales fueron una constante y se reflejaron en
la representacion de los diferentes conceptos a lo largo del tiempo. En general,
y dada la rica y compleja tradicion visual de Occidente, estos origenes se re-
trotraen a las civilizaciones antiguas, principalmente al mundo clésico, pero se
sumaron figuras y elementos de otras regiones, épocas y culturas con las cuales
la civilizacion europea ha tenido contacto.

Esta genealogia de las imagenes permite desentranar los puntos de partida
de las alegorias y su transformacion a través del tiempo, inherente al cambio
cultural, modelos que pueden quedar olvidados y congelados durante siglos o
bien ser reinterpretados por distintas generaciones, aportando nuevas signifi-
caciones o complejizando las existentes. Su permanencia a lo largo de la historia
permite hablar de una tradicion en cuanto a los significados basicos, conserva-
dos y transmitidos por artistas e intelectuales.

Con la colonizacién europea llegé a América ese conjunto de representa-
ciones, profusamente utilizadas por la cultura renacentista y barroca. Vicios,
virtudes, caracteres diversos y empresas humanas se personificaron, abarcando
la tradicion religiosa o virtudes teologales (fe, esperanzay caridad) y la tradicién
profana o virtudes cardinales (fuerza, templanza, justicia y prudencia), con el
aditamento de simbologias medievales, de la antigiiedad y de la mitologia clasi-
ca (Stastny, 1994; Hampe Martinez, 1999). Se vinculaban con modelos ideales
de situacion y caracter y con aspectos morales en oposicion binaria, aceptables
o condenables, como abundancia/pobreza, paz/guerra, orgullo/humildad, en-
tre otras.” También en los virreinatos, monumentos efimeros para coronaciones
y exequias, incluso algunas decoraciones murales como las de la casa del dean
en Puebla de LLos Angeles, Meéxico, hicieron uso de alegorias y emblemas, mos-
trando la asimilacion de estas formas de expresion en la incipiente sociedad
criolla. Lo mismo ocurria con los catafalcos levantados para las exequias y los
monumentos efimeros disenados para las coronaciones. En ellos, figuras mi-
tologicas, virtudes y emblemas exaltaban al monarca a través de una sumatoria
de valores simbdlicos que pasaban a integrar su persona. Hasta finales del siglo
xV1II las representaciones alegéricas sirvieron principalmente a las monarquias

2 Claude Lévi-Strauss (1993) se refiri6 a las «oposiciones binarias», como una operativa
habitual en distintas culturas. Podemos considerar que las representaciones alegoricas
son un ejemplo de esta forma de significar. Desde esta perspectiva el lenguaje visual
alegdrico es un sistema de comunicacion con su propio codigo y las oposiciones entre
los distintos conceptos es lo que permite reforzar sus significados. Asi, las alegorias
de la repiblica encontrarian su opuesto en las de la monarquia, y las de la cobardia
amplificarian su sentido en contraposicion con las del valor; las de la libertad, con las
del sometimiento y la tirania, etc. Esta oposicion binaria inicial se desarrollaria en una
complementariedad mayor de alegorias, componiendo mensajes de contenidos mas
profundos y ricos: como paz-abundancia-industria-artes y ciencias, en oposicién a gue-

rra-destruccion-pobreza-ignorancia, entre otras.
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y a la Iglesia, para exaltar el triunfo de la fe catdlica sobre los protestantes y
paganos, las virtudes de los reyes, la extension de sus posesiones territoriales y
sus victorias frente a reinos enemigos.?

Las alegorias eran depositarias de un claro sentido politico: las personifi-
caciones de los territorios de Espana que Juan Bautista Tiépolo (1696-1770)
pint6 en el salén del trono, en el madrileno Palacio de Oriente, cumplian una
funcioén concreta al recordar a los visitantes y dignatarios extranjeros el poderio
imperial espanol. A su vez, recogian modos de representacién que las habian
precedido. Sucede esto con las alegorias de América como una de las partes del
mundo, que aparece acompanada por fauna y flora continental y atuendos indi-
genas, tocados y faldas de plumas, desconocidos en Europa antes del descubri-
miento: «Originalmente la mujer que representaba a América en la iconografia
aparecia montando un armadillo, vestida de plumas y portando arco, carcaj,
flechas y hacha, como puede apreciarse en los grabados de Marten de Vos y
Adriaen Collaert en 1600» (Chicangana-Bayona, 2010, p. 148).

El modelo alegérico de representacion ingresé en una nueva etapa en el
contexto de la Ilustracion, el neoclasicismo y las revoluciones burguesas, cuan-
do la cultura clésica fue resignificada como modelo de virtud, inspiradora de
un nuevo orden social y de un cuerpo politico de ciudadanos que se aspiraba a
establecer, en contraposicién a las monarquias «corrompidas». En este nuevo
campo simbdlico, la adopcioén en América de figuras a la griega y a la romana
y de simbolos clasicos adoptados y difundidos por la revolucion francesa, puso
en boga estos modelos en el marco de las celebraciones patridticas. Dichas
adopciones respondieron a la bisqueda de nuevas referencias politicas e ico-
nograficas, en el proceso de sustitucion en el imaginario colectivo del orden
establecido por Espana desde el siglo xv1.4

El siglo x1x, con antecedentes en el siglo anterior, sumé alegorias nuevas
emanadas de la civilizacién industrial como la ciencia y la industria, y actualizo
otras, como el comercio y la agricultura. En el primer caso, incorporé atribu-
tos propios y contemporaneos como ruedas dentadas, ferrocarriles o lamparas
eléctricas, y, en el segundo, reformul6 el repertorio tradicional, sumando trilla-
doras y barcos a vapor a las hoces, palas y horquetas. El conjunto de atributos
se enriquecio y evoluciond, pero mantuvo siempre el poder expresivo de la
representacion alegorica (ver pp. 180-182,222-223, 251y 263).

En estas pdginas analizaremos brevemente la introduccién y el conocimien-
to de la cultura alegorica en Montevideo durante el periodo hispanico y luso-
brasileno. Referiremos las innovaciones simbdlicas y sus fuentes a partir de
la revolucion, sus vias de acceso al territorio y su utilizacién, para centrarnos

3 Lacasadel dedn, de finales del siglo xv1, estd decorada con pinturas murales represen-
tando a las sibilas, profetisas de la Antigiiedad y a los #7iunfos, el <I'riunfo del Amor», el
«T'riunfo del Tiempo», entre otros (Buisel, 2007; Diaz Cayeros, 2016). Serge Gruzinski
(2007) abordd el proceso de hibridacién cultural que se produjo a partir de la conquista.

4 Eltema ha sido tratado por distintos autores, deviniendo un tépico especifico. Para el
caso francés, las alegorias neocldsicas de la revolucién y las académicas posteriores han
sido profundamente estudiadas (Agulhon, 1979a y 1979b, 1989; Agulhon y Bonte,
1992; Jourdan, 1995). Para el caso espafol (Reyero, 2010; Fuentes, 2010). Para el con-

texto rioplatense (Buructa ez a/., 19goa y b, Buructia y Campagne, 2003).
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en la conformacién de la galeria de alegorias libertarias, independentistas y
republicanas a partir del establecimiento del sistema republicano en el Estado
Oriental, en 1830, y hasta mediados del siglo x1x.

Antecedentes sobre la cultura alegorica en la Banda Oriental
En general se ha supuesto que esta region del Plata, con su colonizacion tardia,
con un caracter esencialmente militar y estratégico de ciudad fortificada como
Montevideo, presentaba un panorama cultural y artistico pobre y periférico,
especialmente para las artes plasticas. Esto encuentra su justificacion al cons-
tatarse la necesidad de encargar a Buenos Aires los retratos de los reyes para
colocar en los estrados en la celebracién de las coronaciones (Burucida, 1999)
o el pedido de imagenes religiosas a clérigos que se dirigian a Europa por no
haber pintores y escultores en la ciudad. Esta ausencia de artistas y artesanos
debe leerse con matices. En el Padron de las casas de giro de esta capital y sus
extramuros, acompaniado de un resumen de las tiendas, talleres, fibricas, casas
de trato y etc., que resulta del catastro no concluido de esta capital... del ano 18345
figuran algunos joyeros y plateros, aunque constituyen una minoria. Otras fuen-
tes registran para las mismas fechas artistas pintores, maestros bordadores y
maestros lapidarios, lo que refuerza la necesidad de estudios al respecto con
el fin de poder brindar un panorama més claro (Beretta Garcia, 2006). Estas
fuentes y el estudio que presentamos permiten apreciar un medio culturalmen-
te mds rico, conocedor de la cultura alegérica y emblematica.®

El caracter portuario de Montevideo fue una ventaja para el arribo de noti-
cias, corrientes de pensamiento y movimientos artisticos a través de impresos,
libros y estampas. La introduccién y la produccion de estampas y pinturas
durante el periodo colonial no ha sido estudiada atin en profundidad. Los in-
ventarios de las residencias de los sectores pudientes permiten una aproxima-
cién a una cultura visual més rica que la perceptible a primera vista a partir de
lo conservado y de lo planteado en la bibliografia. En visperas de la crisis del
poder espafol, contamos con documentacién referida a la confiscacion en el
puerto de Montevideo de algunas laminas que cuestionaban a la monarquia
y a sus figuras, al representar escenas de la revolucion francesa. Entre ellas, la
ejecucion de rey Luis xv1, una de las imagenes que mds alarmaron a los poderes
delegados de la corona si llegaban a difundirse por el impacto que podian gene-
rar al realizar una publicidad contraria al orden instituido (Azarola Gil, 1960;
Beretta Garcia, 2008). También contamos con informacién sobre el universo

5 AGN-UY, Fondo ex Archivoy Museo Histérico Nacional. Cajas ordenadas cronologica-
mente, caja n.’ 27 (1834-18306).

6 Distintos autores presentan un contexto cultural mas desarrollado (Behares y Cures,
1997; Achugar y Morana, 2000; Gortazar, 2008; Fucé, 2014; Beretta Garcia, en pren-
sa). Una expresi6n interesante, que tal vez podria aplicarse aqui como herramienta de
analisis, es la de ciudad letrada, planteada por Angel Rama. Esta expresion combina dos
conceptos, la ciudad como espacio de expresion y combate de la cultura y las ideas, y los
«letrados», individuos que participan en ese espacio social, cuya autoridad radica en el
conocimiento y que se vinculan al poder politico-econdmico (Rocca, 2003; Gortézar,
2008). Quizis podemos anadir al de la letra el discurso de las imdgenes, tan importante

como aquel, y prioritario en algunos casos.
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Juan Manuel Besnes e Irigoyen,
diploma de Juana Josefa Zamudio
como integrante de la Hermandad
de la Caridad de Montevideo.
1828. MHN-UY.

alegérico y simbdlico que esgrimieron las autoridades coloniales y que con
mayor o menor profundidad la poblacién conocia, por ejemplo, a través de las
decoraciones del catafalco levantado en la catedral para los funerales de Carlos
111 (Fucé, 2014, pp. 61 y ss.).

Durante la década de 1820, la produccion local de imagenes realizada
por Juan Manuel Besnes e Irigoyen ejemplifica el conocimiento sobre los
esquemas de la representacion alegérica y la asignacion correcta de atributos.
Besnes llegd desde el Pais Vasco a Montevideo en 1809, trayendo algunos co-
nocimientos teéricos y artisticos al respecto. El diploma que dibujé en 1828
para su esposa, Juana Josefa Zamudio, como miembro de la Hermandad de
San José de la Caridad, presenta varias alegorias, las tres virtudes teologales,
fe, esperanza y caridad, a las que sumé una del sacrificio en clave cristiana.”
Para la figura de Montevideo como ciudad caritativa, que recibe a los menes-
terosos, aplicé el recurso habitual en la personificacion de ciudades y nacio-
nes, sumar como atributo su escudo, y la cornucopia, es decir la abundancia,
para distribuirla, generosa, entre los mendigos (Beretta Garcia, en prensa,
pp- 224-23 1). La personificacion de ciudades y naciones era conocida por
Besnes y por otros espanoles emigrados a partir de las alegorias de Espana,
sus regiones, provincias y ciudades (Reyero, 2010; Fuentes, 2010). Se citaun
trabajo caligrafico de su autoria, obsequiado a la reina Isabel 11, que represen-
taba a la soberana sostenida por las provincias espafiolas (Arredondo, 1929,
p- 15). En otras paginas con dedicatorias a distintas personalidades Besnes e
Irigoyen recurri6 a alegorias de la amistad, de la guerra, de Espana y, estable-
cido el Estado Oriental, de la Republica, mostrando su conocimiento de los
codigos de representacion y de los atributos correspondientes, y su capacidad
de adaptacion, componiendo alegorias en consonancia con las circunstancias
politicas (Beretta Garcia, en prensa).

Quizas no debamos sobredimensionar estas expresiones, generadas desde
el circulo letrado y para su consumo. No estamos en condiciones, por la falta
de estudios publicados al respecto, de conocer a cabalidad la proyeccién po-
pular de estas manifestaciones simbélicas en imagenes. A través de las fuentes
se percibe su utilizacion recurrente en celebraciones de distinto signo, como
parte de las decoraciones efimeras que les servian de marco (ransparentes
con alegorias y maximas sobre las fachadas de los edificios principales, fi-
guras de yeso o cartén pintado, entre otros recursos decorativos de cardcter
simbdlico). Con la reproductibilidad de las imagenes y los medios de difusién
masivos (estampas, fotografias, prensa diaria y periédica ilustrada) se ingresé
en una etapa de popularizacién de las alegorias y sus atributos entre la po-
blacién. Los cimientos de la cultura alegérica y el uso de las imdgenes como
arma politica estaban establecidos. La irrupcién de la simbologia y de las ale-
gorias revolucionarias y republicanas requirieron de los lideres, de los artistas
y del puablico una actualizacion y ajuste de los repertorios, el aprendizaje de
la identificacién de los nuevos atributos, sus proyecciones simbdlicas y las
circunstancias de su utilizacion.

7  MHN-UY, Departamento de Antecedentes e Inventarios, carpeta n.” 289, Diploma de Juana

Josefa Zamudio como integrante de la Hermandad de la Caridad, Montevideo, 1828.
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Fuentes para la representacion de alegorias republicanas

Los modelos para la representacion de alegorias politicas libertarias y republica-
nas en la Banda Oriental y en el Estado Oriental, como sucedié en toda América,
no son una creacion autéctona, sino que proceden de Europa, principalmente
de los esquemas propuestos por la revolucion francesa de inspiracién netamente
neocldsica. En su empleo se produjo un proceso de apropiacion y adaptacion de
acuerdo a las condiciones politicas, ideoldgicas, culturales e identitarias locales
(Buructia ez a/., 199o; Peluffo Linari, 2000; Gutiérrez, 20006).

Las representaciones de la reptblica se vinculan con la idealizacién que el
sigloxviry el neoclasicismo tuvieron por el mundo clésico. La estética neocld-
sica acentud la relacién entre los conceptos de lo bello y lo bueno. Las formas
hermosas y perfectas eran las antiguas, de alli que Winckelmann® propiciara
la difusién de nuevos modelos de acuerdo a los cdnones cldsicos (Tatarkiewicz,
1992; Novotny, 2008). Cuestionado el régimen absolutista y propuesto uno
nuevo, la libertad y la reptblica debieron también ser bellas y perfectas, lo que
se asociaba a la bondad de este sistema de gobierno en la antigua Roma y a una
idealizada democracia ateniense.

Ta Tlustracion revolucionaria, afin a la estética neocldsica, rechazo las com-
plejidades barrocas, encadenadas al papado y a las monarquias absolutas, y la
frivolidad cortesana y galante del rococd. En el barroco senalé aspectos que
consider6 negativos, como las formas de dificil lectura, la profusién decorativa
sinénimo de irracionalidad, respondiendo al afdn de dominio y opresién de los
individuos a través de la reverencia emocional generada por la grandiosidad y
los efectos de claroscuros y perspectivas distorsionadas. En el rococé hallé la
superficialidad y despreocupacién social de la nobleza, un arte pensado para un
mundo de frivolidad. LLos ambicionados viajes a Roma de los artistas europeos
les permitieron apreciar directamente la produccién de la Antigliedad. De alli el
detalle y fidelidad a las formas cldsicas que incorporaron en sus creaciones. Las

8 Johann Joachim Winckelmann (Stendal, 1717-Trieste, 1768) es considerado uno de
los principales tedricos del neoclasicismo. Propicié una idealizacién de la antigliedad
clésica y de la educacion a través de la belleza, cuyo modelo era el arte grecorromano.
Estudio las culturas griega y romana a través de los autores clasicos, fildsofos e histo-
riadores. Public6 Reflexiones sobre la imitacion de las obras griegas en la pintura y la
escultura (1755) e Historia del arte en la antigiiedad (1764). Se trasladé a Roma para
aproximarse a su legado arqueoldgico. Sus conocimientos, junto a su conversion al ca-
tolicismo, le abrieron las puertas de la ciudad, llegando a ser bibliotecario del cardenal
Albani y fue nombrado Inspector de antigiiedades de Roma. Las obras conservadas
en las colecciones vaticanas, y las halladas en ese entonces en Pompeya y Herculano,
estimularon su reflexién y la generacion de sus teorias estéticas, con la senalada idea-
lizacion de la antigiiedad y falsos presupuestos, como la idea de una estatuaria cldsica
despojada de policromia. Para Winckelmann las formas perfectas eran las de Fidias,
Policleto y Praxiteles. L.os cuerpos armoniosos de las esculturas y su expresién serena
eran testimonio del cultivo completo del ser y de la libertad en la sociedad cldsica. En
su rechazo al barroco y al rococé defendi el ideal de belleza despojado, que considerd
caracterizado por la noble simplicidad y la serena grandeza. Influyé en los principales
artistas del neoclasicismo, como Santiago Luis David y Antonio Canova, pero también

en tedricos como Lessing y Goethe.
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formas se cargaron de contenidos morales y éticos, visibles, por ejemplo, en las
telas de Santiago Luis David, como «El juramento de los Horacios» (1784).

La materializacién en alegorias de los conceptos de libertad y republica
implicé una estrategia valorada por los tedricos revolucionarios y por quienes
condenaban el despotismo ilustrado, y fue en este contexto de transformacion
politica que los artistas se dedicaron a su representacién como parte de la di-
fusion de las nuevas ideas. Desde tiempos ancestrales las imdgenes constitufan
un canal para la expresion politica, ideoldgica y religiosa. La asociacion de
conceptos, textos e imagenes era una forma habitual de hacerlos inteligibles,
presentandolos de una forma clara y de fécil lectura una vez que se conocia la
simbologia de los distintos atributos y postura de las figuras.® Las imagenes
fueron también una forma de inspiracion para los intelectuales, politicos y pen-
sadores, sensibles a las expresiones de las bellas artes. De alli que las alegorias
o personificaciones de la republica, la libertad, la justicia, la Constitucion o la
ley acompanaran los textos, portadas y encabezados de los documentos y libros
con un marcado sentido politico-moral.

Fue en la Edad Moderna cuando se produjeron las transformaciones
que culminaron en la representacién alegérica del siglo x1x uruguayo. El
Renacimiento, a través del humanismo, actualizé simbologias y significados del
mundo cldsico y medieval, depurando algunos y enriqueciendo otros. El com-
pendio de Ripa (1603, primera edicién ilustrada) se convirtid en la fuente prin-
cipal para acceder a los modelos y explicacion de las alegorias, contribuyendo
sustancialmente a su definicion.”® Es notoria la influencia de la mitologia, ya
que se dan instrucciones para representar los carros triunfales de las divinidades
olimpicas, y diversos atributos que acompanan a las distintas figuras proceden
del repertorio mitoldgico, en el marco de la recuperacion de la cultura clasica
llevada a cabo entonces. Ripa nos brinda las fuentes para estas formas de repre-
sentacion, al establecer en la introduccion:

Las imagenes hechas para significar una cosa diferente de aquella que se ve
con los ojos, no tienen otra mas cierta ni mas universal regla que la imitacién

de la memoria, que se encuentra en los libros, en las medallas, en los marmoles

9 Las relaciones entre textos e imdgenes han sido abordadas por Mitchell (2009). Para
este autor existe una «inextricable imbricacién de la representacion y el discurso, la
forma en que la experiencia visual y verbal estdn entretejidas» (p. 79).

1o Cesare Ripa (Perugia, 1555-Roma?, ca. 1625) publicé en Roma, en 1593, la prime-
ra edicién de su Jeonologia overo Descrittione di diverse Imagini..., en la cual especi-
ficé como debian construirse las distintas alegorias, la representacion antropomorfa
de vicios, virtudes, actividades y empresas humanas como guerra, paz, libertad, etc.
Répidamente se convirtié en un manual fundamental para los artistas. Se mantuvo
vigente, ya que se realizaron ediciones diversas de esta obra, desde la segunda, de 1603,
hasta el siglo x1x. La edicién de 1603, que es la que utilizamos, es la primera ilustrada
con grabados, supervisados por el autor. Esta iconologia debe mucho a los cenaculos
intelectuales de las ciudades italianas, a su interés por la poesia, la literatura y las artes de
laantigiiedad, y también a su gusto por los juegos de palabras e imdgenes, los emblemas,

los simbolos y misterios.
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tallados por los latinos, los griegos, o de aquellos mas antiguos, que fueron in-

ventores de este artificio (1603, sp).

Laignorancia informativa general de los artistas conducia a errores al momento
de construir las alegorias, de alli que resultaba necesario brindar las imdgenes
con la explicacién y descripeion correspondiente. Ripa se proponia, ademas,
incorporar elementos de creacion propia, y dar cuenta de cuestiones no abor-
dadas por el arte antiguo. LLa denominada «Tabla de las figuras que se describen
en la obra» nos proporciona el listado de las alegorias que mantienen puntos
de contacto con las representaciones republicanas en el Uruguay del siglo x1x,
como abundancia (pp. 1-2), caridad (pp. 63-64), fama (p. 142), fecundidad (p.
148), fuerza (pp. 166-168), justicia (pp. 187—189), guerra (p. 197), historia
(p. 218), libertad (pp. 292-293), Europa (p. 332), América (p. 338), paz (pp.
375-378), pobreza (pp. 408-409), riqueza (p. 43 4), victoria (pp. 515-518). Un
conjunto de atributos heredados de la antigiiedad y de la mitologia se mantuvo
inalterado. La abundancia aparece acompanada por la cornucopia y los haces
de espigas de trigo, elementos que encontramos vigentes en las representacio-
nes republicanas del siglo x1x. Sucede lo mismo con la caridad, virtud teologal,
que también mantuvo su esquema bésico, una mujer que ampara a dos o mas
ninos a la vez que da el pecho al mas pequeno.

Sin embargo, algunos grabados del libro de Ripa difieren sustancialmente
de la iconografia de los mismos conceptos correspondiente a los siglos xvii y
x1x, senalando una transformacion en la que operaron intelectuales y artistas,
principalmente durante la depuracién neoclasica. Un caso es el de la alegoria de
la libertad, a la que Ripa describe como

Mujer vestida de blanco, en la mano derecha tiene un cetro, en la izquierda un
sombrero y en tierra se ve un gato.

El cetro significa la autoridad de la Libertad, y el imperio que tiene sobre si
misma, siendo la Libertad una posesién absoluta de énimo, de cuerpo [...] que
por diversos medios se mueve al bien; el 4nimo con la gracia de Dios, el cuerpo
con la virtud [...J. Se le asigna el sombrero, porque cuando los Romanos querian
dar la libertad a un siervo, después de haberle cortado el cabello le hacian llevar
el sombrero, y se hacia esta ceremonia en el templo de una diosa a la que crefan
protectora de aquellos que conquistaban la libertad, y la llamaban Feronia, que
se representa razonablemente con el sombrero.

El gato ama mucho la libertad, y por eso los antiguos Alanos, los Borgonones y
los Sueros, segun lo que escribe Metddico lo llevaban en sus armaduras, demos-
trando que como dicho animal no puede ser retenido sino por la fuerza, asi ellos

se impacientaban en servidumbre™ (1603, pp. 292-293).

Si revisamos esta descripcion, y las imagenes correspondientes a varias edicio-
nes de la Jeonologia..., veremos que el modelo de gorro que sostiene la figura

11 Feronia es una diosa asociada a los bosques, su templo estaba al pie del monte Soracto
(Soratte), situado en la region de Roma. Para una discusién sobre el origen, la difusién
y las variantes del «<sombrero de la libertad» y su entonacién republicana (Bischoff y

Bourguinat, 2015, pp. 107-110). Estos autores lo asocian preferentemente con el pilews.
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Alegoria de la Libertad. En: Cesare
Ripa (1603), Iconologia, Roma,
p.293.

Alegoria de la Libertad. En: Cesare
Ripa (1630), Iconologia, Padua,
p. 444,

Alegoria de la Libertad. En: Cesare
Ripa (1766), Iconologia, Perugia,
tomo 4, p. 30.

varfa de una a otra, pero no necesariamente es el gorro frigio que el siglo xviIr
adopté. En la edicion de 1603 tiene similitudes con un capelo cardenalicio,
mientras que en otras se corresponde con el pileus, el gorro conico de los li-
bertos, y no el gorro frigio, que remitiria a una prenda utilizada en la regién
homdnima, luego tomado por el neoclasicismo como emblema fundamental
de la libertad. Finalmente, en otros casos es un simple sombrero redondo con
ala ancha.™

De sus atributos se mantendran la tdnica y el sombrero, sustituido a perpe-
tuidad por el gorro frigio, pero desapareceran el cetro y el gato. Ripa también
consigna en su obra el concepto del Gobierno de la Repiiblica, donde aparece la
asociacion con Minerva, pero esta descripcion no tiene imagen referente en el
tratado de 1603:

Mujer similar a Minerva; en la mano derecha sostiene un ramo de olivo, con el
brazo izquierdo un escudo, y en la misma mano una lanza con un casco encima.
El porte, similar al de Minerva nos demuestra que la sabiduria es el principio
del buen gobierno.

El casco, que la Republica debe ser fortificada y asegurada contra las fuerzas
exteriores.

Elolivoy la lanza significan que la guerra y la paz son bienes de la Republica,
una porque da experiencia, valor y coraje; la otra porque suministra el ocio, por
medio del cual se adquieren ciencia y prudencia para gobernar, y se le pone el
olivo en la mano derecha porque la paz es mas digna que la guerra, es su fin y gran

parte de la felicidad ptblica (1603, p. 194).

Refiere al casco colocado en la punta de la lanza, un atributo recurrente que a
veces sera cambiado por el gorro frigio, pasando a simbolizar la libertad adqui-
rida por el valor y la fuerza. También describe el carro de Minerva:

Pausanias describe a Minerva en el Atica sobre un carro en forma de triangulo
con los tres lados iguales, tirado por dos bihos y armada a la antigua, con una
tunica bajo la armadura, larga hasta los pies, en el pecho grabada la cabeza de
Medusa, llevando un casco en la cabeza, que por cimera tiene una esfinge y de
cada lado un grifo, en la mano tiene una lanza que en la parte inferior tiene en-
vuelto un dragdn, y a los pies de la figura un escudo de cristal, sobre el que apoya
la mano izquierda.

El carro de forma triangular significa (segﬁn los antiguos) que a Minerva
se atribuye la invencion de las armas, del arte de tejer, bordar y la arquitectura.

Se pinta armada, porque el cardcter del sabio estd bien preparado contra los
golpes de la fortuna.

La lanza significa la agudeza del ingenio.

12 Alegorias de la Libertad en distintas ediciones de la obra de Ripa: 1) edicién de 1603,
primera edicion ilustrada con imdgenes atribuidas al caballero Arpino; 2) edicién
de 1625, imdgenes de la Stamperia de Donato Pasquardi; 3) edicién de 1764-1767,
Stamperia de Piergiovanni Costantini con dibujos de Carlo Mariotti. La edicién de
1625 es la ltima en la cual el autor participd. Para las imagenes se usaron los tacos de

madera de ediciones anteriores, sumando algunas nuevas.
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Athena Parthenos Varvakeion, ca.
200-250 d. C., marmol (Original
Fidias, 438 a. C., madera,

oro y marfil). Museo Arqueoldgico
Nacional, Atenas, Grecia.

Pierre Charles Simart y Henri
Duponchel, Minerva. 1855, escul-
tura criselefantina. Castillo de
Dampierre, Francia. En: Henri
Bouilhet (1910), L'orfévrerie
francaise aux XVllle et XIXe
siécles, vol. 2, Paris: Laurens.
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El escudo, el mundo, el cual se rige con la sabidurfa.

El dragén envuelto en la lanza denota la vigilancia que las disciplinas deben
adoptar, que las virgenes se deben bien guardar, como refiere sobre eso el Aciati
[Alciato] en sus Emblemas.

La Gorgona pintada en la coraza demuestra el terror que el hombre sabio
produce en los malvados.

Los grifos y la esfinge sobre el casco denotan que la sabiduria resuelve toda
ambigiiedad.

Los bthos que tiran del carro, no son solo las aves consagradas a Minerva,
porque los ojos de esta diosa son del mismo color que los de los bihos, que ven
perfectamente en la noche, entendiéndose que el hombre prudente ve y conoce

las cosas, aun siendo dificiles y ocultas (1603, pp. 54-55)-

La Atenea crisoelefantina de Fidias, de la cual se conservan copias romanas y
reconstrucciones modernas*® constituyé un modelo prestigioso para la ico-
nograffa de esta divinidad. De acuerdo al fragmento citado antes Ripa parece
haberlo respetado, al mantener en su descripcién el yelmo con la esfinge en lo
alto y caballos a sus lados, la coraza con serpientes y la cabeza de Medusa en el
centro de la égida, la tdnica larga, las caligas, el escudo, la lanza y a su lado la
serpiente. En su mano derecha llevaba una victoria alada. La vestimenta de la
diosa, tomada de la mitologia, se mantiene, aunque es dificil encontrar image-
nes absolutamente puras, ya desde la antigiedad, variando algunos detalles, y la
Modernidad, ademds, fij6 sus propios patrones.

En los pérrafos anteriores se desgranan una serie de elementos que serdn toma-
dos por laiconografia simbdlica revolucionaria, como la ya referida lanza coronada
por el casco o el tridngulo equildtero, que pasara a significar la igualdad.

Una de las primeras grandes imdgenes de la Libertad-Republica de la
Modernidad la podemos ubicar en la escultura monumental hecha por Lemot*+

13 A modo de ejemplo 1) Museo Nacional, Atenas, copia romana del siglo 11-111 de la
Atenea Parthenos de Fidias, escultura en mdrmol y 2) Castillo de Dampierre, Francia,
reconstruccion de la Atenea Parthenos, de Pierre Charles Simart, siglo x1x.

14 FPrangois Frédéric Lemot (Lyon, 1771-Paris, 1827). Se formé en Besangon y Parfs y dise-
6 tapices y decoraciones para porcelanas. En 1790 ingresé a la Academia de Escultura,
de la cual serfa profesor, reconocido por su obra en relieve sobre el juicio de Salomén. Se
traslado a la Academia de Francia en Roma, donde permanecié hasta 1793. Estudio los
modelos antiguos, creciendo su admiracién por el clasicismo. Fue convocado por la
Convencion para materializar las obras escultéricas que expresaban las nuevas ideas
politicas. Realizé una serie de esculturas que, si bien abordan asuntos de la antigiie-
dad, encuentran paralelismos éticos y patriéticos con la Francia del momento, como
«Lednidas en el Paso de Termopilas», «Licurgo meditando sobre las leyes de Esparta»,
«Ciceron denunciando la conjura de Catilina». Establecido el Imperio continué incor-
porando obras monumentales de corte neocldsico, colaborando con los arquitectos-de-
coradores Percier y Fontaine, tutores del estilo Imperio, para realizar el carro del Arco
de Triunfo del Carrousel, con las figuras de la victoria y la paz. Trabajé posteriormente
para la restauracién borbénica, modelando las esculturas de Luis x1v y Luis xv. Uno
de sus relieves, de cardcter netamente republicano es el que representa a la Fama, so-
nando su trompeta, y a la Historia, escribiendo en su pergamino la palabra Republica,

figuras que rodean un pedestal con el busto de Atenea. En este pedestal, un relieve de
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Pierre Antoine Demarchy,
Ejecucidn en la plaza de la
Revolucion, ca. 1793, 6leo sobre
papel pegado sobre tela. Museo
Carnavalet, Paris, Francia.

Antoine Gros (atribuido), La
Reptiblica. 1794, 6leo sobre tela.
Castillo de Versailles, Francia.

para la plaza de la revolucién de Paris, escultura perdida. Esta figura de yeso
patinada en color bronce sustituyé a una anterior, de color rojo. Se trat6 de una
representacion proxima a Palas Atenea, sentada, con tdnica y casco guerrero,
que en algunas pinturas conservadas se convierte en gorro frigio, portando en la
mano derecha una lanza y en laizquierda un orbe. En la mecénica de transforma-
ciones simbdlicas, se alzaba sobre el podio del monumento ecuestre de Luis xv,
que habia sido destruido. Sin embargo, se trat6 de figuras efimeras, no solo por
sus materiales constitutivos, también por la evolucién del proceso revoluciona-
rio que fue variando el acento en el empleo de imagenes simbdlicas. Estos cam-
bios drdsticos en imagenes testimoniaban la profunda transformacion politica
operada. La escultura monumental presidia las ejecuciones durante el Terror,
momento radical del proceso revolucionario. Frente a ella también fueron que-
mados los emblemas de la monarquia. La escultura fue desmontada hacia 1807,
asentado el Imperio napoleénico, cuando el régimen del orden desconfiaba de
los excesos libertarios y de la inestabilidad que significaban nuevos levantamien-
tos, a lo que debe anadirse la asociacion del Terror con la guillotina.*s

Las representaciones de la libertad y de la republica a fines del siglo xvir
presentan una vertiente académica, realizada por los artistas egresados de las
escuelas oficiales, y otra popular, difundida en estampas, acuarelas, vajilla, pa-
nuelos, etc. Estas se caracterizan por cierta ingenuidad en las figuras e inexac-
titudes en los rasgos y proporciones, alejadas de la conceptuada perfeccion del
arte oficial.

Otro ejemplo de la tradicién académica neoclasica francesa es la pintura de
la Republica de Antoine Gros. En ella aparecen los elementos caracteristicos
que se proyectardn al futuro como integrantes de las alegorias republicanas:
representada como Atenea, con casco, en este caso con una tunica corta, faja 'y
manto, cuyos colores son los de la bandera francesa, céligas, la lanza sobre la que
figura el gorro frigio, el fascio littorio™ representando la unidad de las curias que
formaban la republica romana y el tridngulo como simbolo de la igualdad. EI

seno al descubierto indica simultdneamente el valor y la abundancia.™®

Jano bifronte lleva las inscripciones «Pasado» y «Porvenir», en alusion a los regimenes
politicos monarquico y republicano. Este relieve decora la tribuna de los oradores en la
Asamblea Nacional de Francia.

15 Museo Carnavalet, Francia, Pierre Antoine Demarchy, «Ejecucion en la plaza de la
revolucion», 6leo sobre papel pegado sobre tela, 37 x 53,5 cm, hacia 1793.

16 Antoine Gros (1771-1835). Pintor de historia neoclésico, formado con su padre, el mi-
niaturista Jean Antoine Gros y luego con David. Pint6 los retratos de los integrantes de
la Convencién. Fue distinguido por el régimen napolednico, pintando las grandes ges-
tas del emperador: «Napoledn visitando a los apestados en Jaffa», «Batalla de Aboukir»,
«Batalla de las Pirdmides», y retratos de Bonaparte.

17 Bl fascio littorio, simbolo de la autoridad romana, estaba formado por treinta varas, una
por cada curia, atadas con tiras de cuero rojo e incorporando un hacha o /Zérys. Los
portaban los lictores que acompanaban a los magistrados curules, simbolizando su au-
toridad y capacidad para castigar, y en los casos que llevaban el /abrys, para ejecutar.

18 Castillo de Versailles, Francia, atribuido a Antoine Gros, «LLa Republica», 6leo sobre

tela, 1794.
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Jean-Jacques-Francois Le Barbier,
Declaracion de los derechos del
hombre y del ciudadano. Ca.1789,
6leo sobre tela. Museo Carnavalet,
Paris, Francia.

Joseph Chinard, La Reptiblica.
1794, terracota. Museo del Louvre
RF1883, Paris, Francia.
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Los atributos y las formas de representar los nuevos valores politicos mues-
tran variaciones dentro de ciertos limites. Los significados de las distintas fi-
guras se complementaban entre si, respondiendo a las circunstancias politicas
coyunturales. En la «Déclaration des droits de ’homme et du citoyen», pintada
por Le Barbier'® (1789), encontramos alegorias y atributos relacionados, que
incluyen todavia una representacion de la monarquia: en lo alto, a la izquierda, a
Francia, representada como la realeza, con corona y manto de flores de lis, pero
sosteniendo las cadenas rotas para simbolizar el fin del absolutismo, ya que la
«Déclaration...» habia sido aceptada por el monarca. A la derecha una Victoria
sostiene el cetro, aludiendo ahora al imperio de la ley victoriosa. En lo alto el
triangulo, en referencia a la igualdad y la razén, con el ojo del ser supremo. El
ouroboros, serpiente que se muerde la cola, senala la eternidad de estos derechos,
y aparece el fascio littorio con el gorro frigio en la punta de la lanza. La declara-
cién se presenta como un texto sagrado, escrito sobre dos tablas muy similares
a las tablas biblicas de Moisés, tal como se representaban en los grabados que
ilustraban el Antiguo Testamento. Este detalle explicita la pervivencia de for-
mas mds antiguas que, en este caso asocian la ley con lo sagrado y, por tanto, con
lo eterno. Se combinan la herencia clasica y la judeocristiana. Estos elementos,
gorro frigio, tinica, manto y sandalias clasicas, guirnaldas y coronas de hojas de
roble y las tablas de la ley y de los derechos del hombre, figuran también en la
pequenia figura de la Republica de Joseph Chinard®° (17¢4).*

El gorro frigio cobré un fuerte simbolismo asociado a la libertad republicana.
Objetos de uso diario, como el 4lmanague Nacional, dedicado a los amigos de
la Constitucion (1791), y el Calendario republicano del ario 111, presentan en la
parte superior un dibujo cuyo personaje central es la Libertad-Republica, en
escenas cargadas de simbolos: fzsci Zittori, gorros frigios, ruinas de «LLa Bastilla»
y cadenas rotas. Se rodea de atributos de la ciencia, senalando su sabiduria. La
idea imperante es la laboriosidad del nuevo régimen, su esfuerzo en la destruc-
cién del absolutismo para consolidar la libertad y su vocacién por el estudio en
pos de mejorar la vida de los ciudadanos. La incorporacion de la simbologia y
de las alegorias revolucionarias a la vida cotidiana es sefialada por Lynn Hunt:

Con los objetos del espacio privado ocurrié lo mismo que con la indumentaria,
e incluso los més intimos recibieron las marcas publicas del ardor republicano.
En las casas de los patriotas acomodados se podian encontrar «camas estilo
Revolucion», o «estilo Federacion», y las porcelanas y lozas eran decoradas con
dibujos o vinetas republicanas. Las cajas de rapé, las palanganas, los espejos,
todos los cofres e incluso los orinales se adornaban con escenas de las jorna-
das revolucionarias o con representaciones alegéricas; la Libertad, la Igualdad,
la Prosperidad y la Victoria, todas ellas simbolizadas de diversas maneras por

jovenes y adorables diosas, engalanaban los espacios privados de la burguesia

19 Jean Jacques Frangois Le Barbier (Francia, 1738-1826) fue un pintor de historia y
escritor. Sirvié a la corona antes de la revolucion como pintor oficial del rey.

20 Joseph Chinard (Lyon 1756-1813). Escultor neocldsico, profesor en la Escuela de Bellas
Artes de Lyon. Residié en Roma varios anos, enviando a Francia sus obras.

21 Museo Carnavalet-Francia, Le Barbier, «La «Declaration...», dleo sobre tela, 71 x 56 cm,

y 2) Museo del Louvre-Francia, Joseph Chinard, «L.a Reptblica», terracota 35 x 27 cm.
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republicana. Incluso en las paredes de los sastres y zapateros mas modestos se
podian encontrar calendarios revolucionarios con el nuevo sistema de medicién
del tiempo y las inevitables vinetas republicanas. Los retratos de los héroes re-
volucionarios y de la Antigiiedad o los cuadros histéricos de los acontecimien-
tos que llevaron a la fundacién de la Republica no consiguieron, desde luego,
reemplazar por completo las tablas y grabados de la Virgen Maria y los santos,
y no es posible asegurar que las actitudes populares experimentaron un cambio
profundo durante este ensayo de educacion politica, pero no cabe duda que la
invasion del espacio privado por parte de los nuevos simbolos publicos consti-
tuy6 un elemento esencial en la creacién de una imagineria revolucionaria, del
mismo modo que todos los retratos de Bonaparte y las diversas representaciones
de su victoria colaboraron en la instauracién del mito napolednico. El cambio en
la decoracion del espacio privado tuvo consecuencias publicas de largo alcance
gracias a la voluntad politizadora del mando revolucionario y sus seguidores

(Hunt, 2017, pp. 29-30).

Las alegorias generadas en el marco de la Revolucion francesa se presentan
como las mas influyentes para el Plata durante el periodo revolucionario, los
inicios de la constitucion de los estados y la formacion de las nacionalidades a lo
largo del siglo x1x. En parte, este hecho se debi6 a la emigracion de grabadores
y dibujantes de origen francés y de escultores y pintores de los distintos estados
italianos, partidarios republicanos y adscriptos al neoclasicismo, que porta-
ban los conocimientos de la construccion alegorica republicana. Estos artifices
tuvieron, ademds de Ripa y la tradicion, otra fuente de modelos en la compi-
lacién de alegorias leonologia por figuras, o tratado completo de las Alegorias,
Emblemas... de Gravelot y Cochin, publicado en 1791.

En el tomo 111, encontramos la entrada «LLibertad», con un grabado con base
en el dibujo de Gravelot, que mantiene el esquema de Ripa: una figura femenina
vestida con tunica, portando un gorro en su mano izquierda y un cetro en la
derecha. A sus pies un gato acurrucado. La acompanan atributos que refieren
a la ciencia, el arte y el estudio (libros, compds, una lira y paleta de pintor),
innovacién que acompanard de aqui en mds a esta alegoria en muchas oportu-
nidades. Los autores especifican sobre estos atributos: «Ella es la madre de los
conocimientos, de alli el nombre dado a las artes liberales» (Gravelot y Cochin,
1791, 111, p. 31). Esta publicacién es contempordnea de la revolucion, cuando
las representaciones neocldsicas se estaban desmarcando del modelo de Ripa,
cambiando atributos y actitudes de la figura. Sin embargo, en este caso prevalece
todavia el gato como atributo de la libertad, de alli que se pueda considerar el
modelo presente en este libro como una transicién entre las versiones inicia-
les de la Libertad y las que se definieron para el siglo x1x. Sin embargo, estos
autores presentan otra faceta de la libertad, ahora si relacionada con la revolu-
cién, «Libertad adquirida por el valor». Aparece en ella un elemento habitual
en la iconografia revolucionaria francesa y posteriormente rioplatense, la pica
coronada por el gorro frigio: «<Una mujer sosteniendo una pica sobre la cual hay
un bonete y a sus pies un yugo; tal es el emblema que los antiguos dieron a la
Libertad conquistada por el valor..» (Gravelot y Cochin, 1791, 111, p. 3 3).

En el tomo 11 del diccionario encontramos la entrada «Gouvernemens» (sic,
gobiernos), detallindolos como aristocracia, democracia, teocracia, monarquia,
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monarquia universal, despotismo, tirania y anarquia. La representacion de la de-
mocracia es la siguiente:

Los iconologistas representan a este gobierno por una mujer vestida simplemen-
te, coronada de hojas de vina y de olmo, portando en una mano una granada y
en la otra serpientes, que seria mejor sustituir por coronas civicas. Nosotros de-
cimos que estos atributos eran los simbolos de la unién, base de la Democracia.
Sostiene un timon, y un haz de varillas completa la descripcion de este gobierno.
A los pies de la figura que lo representa vemos algo de trigo, parte en el suelo,
parte en sacos, para indicar que la democracia esta esencialmente preocupada

por lo que es necesario para la subsistencia de la gente (Gravelot y Cochin,

1791,11,p. 73).

Antiguamente el olmo y la vina se plantaban juntos, ya que el arbol se utilizaba
como armazon para los vinedos y se pensaba que esta asociacién generaba uvas
mas dulces y de mejor calidad. Ambas especies serfan atributos de la democracia
en tanto representan la utilidad de la asociacion. La granada alude a la fecundidad
y el amor que debe reinar entre los ciudadanos, y el timén al buen gobierno.

En este tratado, es la representacion alegérica del gobierno aristocratico la
que lleva «el fascio, simbolo de la unién, rodeado de una guirnalda de laurel».
En la imagen, la aristocracia sostiene un_fascio, «tiene un hacha y se apoya en
un casco y en bolsas llenas de oro, para indicar la distribucion de recompensas
y penalidades, y para anunciar que la fortaleza reside en el valor y la riqueza de
los ciudadanos» (Gravelot y Cochin, 1791, 11, pp. 73-74). Estas asociaciones
simbdlicas, aplicadas a distintos sistemas de gobierno, senalan la presencia de
atributos vinculados a conceptos que evolucionaron de acuerdo a los procesos
politicos de una forma compleja y dindmica, siendo igualmente compleja su
adaptacion a medios culturalmente distintos, como la regién platense. Ambas
advocaciones refieren a la republica, en cuanto al gobierno de los mejores ciu-
dadanos, aquellos que pueden conducirla y al gobierno democritico, interesa-
do en el bien comun. En la ilustracién parecen complementarse, evocando el
modelo cldsico de la republica romana. Como puede observarse estas «nuevas»
representaciones de los regimenes politicos emanados de la revolucion hunden
sus raices en las representaciones de América y en las imagenes grecorromanas
de Palas Atenea/Minerva. En la modernidad esta diosa, protectora de la vida
ciudadana, la artesanfa y la agricultura, fue una de las vertientes iconograficas
de la Republica como sinénimo de valor, razén, inteligencia y orden, segin
senalan los tratados de iconologia citados, al que puede agregarse el de De
Clarac, publicado entre 1826 y 1853. Esta suerte de diccionarios de icono-
grafia, simbologia y mitologia eran de uso corriente en las academias como
materiales pedagdgicos.

La formacion artistica del siglo xvi11, al estar delimitada por los canales de
las academias, garantizaba la asimilacion de los esquemas de representacion, de
las caracteristicas, gestos, posturas y atributos de los conceptos representados
bajo la forma de alegorias. Por derivacién, también los artesanos tomaron los
modelos académicos. A largo plazo pareceria haberse derivado a un recetario
donde la construccion de las alegorias se volvié mecdnica y estereotipada, aun-
que sigui6 siendo util. La sociedad del siglo x1x, el desarrollo de la prensa y la
formacién de corrientes de opinién publica, trabajarian las representaciones
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alegéricas incorporandolas en el debate politico a través de estampas y carica-
turas, manteniendo algunas caracteristicas de la linea sintetizada por Ripa y ac-
tualizada por el neoclasicismo, y sumando otras propias de los nuevos tiempos.

Durante la revolucion: un contexto platense propicio

En el marco de las revoluciones burguesas, de los movimientos liberales y de la
conformacién de las naciones americanas se avanzé en la representacion de los
simbolos republicanos y de los conceptos libertad, repiiblica, independencia y cons-
titucion, entre otros relativos a los valores que se proyectaron en las nuevas formas
de organizacién politica ensayadas. La atencion de los lideres, artistas y poblacién
se apart6 parcialmente de las imagenes religiosas y mondrquicas, predominantes
durante la colonia. Inicialmente, las pinturas continuaron reproduciendo los es-
quemas del arte virreinal, como en los retratos de personalidades y guerreros de la
independencia realizados por José Gil de Castro (Majluﬁ 2014). En obras como
«Triunfo de la Independencia Americana» (anénimo cuzquefio, 182 5), reprodu-
cida en estampas, se incorpora la figura de la independencia/libertad rodeada de
virtudes, con un esquema similar al que se empleaba para las composiciones de
cardcter religioso. La costumbre de colocar cartelas con inscripciones se mantuvo,
contribuyendo a sumar informacién escrita sobre lo representado.**

Junto a las imagenes, las publicaciones y los materiales ilustrados de consul-
taaccesibles a la comunidad letrada de Montevideo, cuyos integrantes tuvieron
un papel destacado en la conduccion politica e institucional de la Republica,
son un aspecto fundamental para comprender el manejo de estos codigos de
representacion, la simbologia y su circulacién y difusion en el cuerpo social. Se
hizo imperativo socializar estos nuevos c6digos, de los cuales el componente
emocional para la accién no fue algo menor.*3

Uno de los simbolos fundamentales de la libertad, el gorro frigio en lo alto
de la pica, aparece en el escudo que se colocé en la puerta de la Asamblea, en

22 MHN-AR. Rudolph Ackermann (impresor), «Iriunfo de la Independencia Americana»,
grabado coloreado, 38 x 28 c¢cm. En el texto inscrito en la cartela, bajo la imagen, se
lee, «El Genio de la Independencia Americana coronado por manos de la Prudencia
y de la Esperanza y llevando en las suyas el simbolo de la Libertad, empieza su carre-
ra triunfante. Seis caballos tiran de su carro en representacion de las Republicas de
México, Guatemala, Colombia, Buenos Aires, Pert y Chile. La Templanza y la Justicia
las dirigen. LLos Genios de las Artes y de las Ciencias adornan este grande e interesante
espectdculo en tanto que la Abundancia ofrece con el emblema de la Eternidad y de la
Unién el feliz presagio de la suerte futura de América» (Foto: MEN-AR).

23 En las publicaciones bonaerenses y montevideanas de las décadas de 1810 y 1820 es
frecuente encontrar en las portadas, atributos y simbolos impresos, como trofeos de
armas. Pueden verse, entre otros casos, en Detalle de la accion que el 12 de octubre
anterior, gand el Ejército Oriental, sobre los imperiales, al mando del Exmo. Sefior
Gobernador y Capitan General D. Juan Antonio Lavalleja, en los campos del Sarandy,
Imprenta del Estado, 1825; Proclama. Don Juan Antonio Lavalleja, Gobernador y
Capitin General de esta provincia, Villa de San Pedro, Imprenta del Ejército Nacional,
1826. En las publicaciones sobre comercio y produccion aparecen vifetas con instru-
mentos relativos a estas actividades —velas de barco, anclas, espigas de trigo, etc— que

son también atributos asociados a las alegorias.
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Buenos Aires, en 1813, al que se sumaron algunos de los atributos que se volvie-
ron parte integral de la iconografia republicana: la corona de laurel y el sol. Los
mismos elementos figuran en el sello de la Asamblea y en las monedas acunadas
en Potosi en 181 5. La Asamblea defini6 una serie de medidas que justificaban
el empleo de estos simbolos: establecié la soberania del pueblo, abolid los titulos
nobiliarios y el uso de la efigie del rey Fernando v, sustituida por un escudo
provincial, suprimio la tortura y la Inquisicién y estableci6 la libertad de im-
prenta (Goldman, 1998). Estos postulados disentian con los que se atribufan a
las monarquias absolutas, asocidndose a las medidas tomadas previamente por
la Francia revolucionaria. También el escudo de armas de la Provincia Oriental
de 1815 incorpord el término libertad, el sol naciente y la balanza de la Justicia,
otra de las virtudes del régimen republicano.** Jos¢ Emilio Buructa y Fabian
Campagne consideran que el sol en el escudo de la Asamblea de 1813, y por
derivacion, de otras expresiones iconograficas, responde a la tradicién americana,
vinculado con Inti, el dios sol incaico (2003, p. 438). No puede empero ignorarse
la asociacion del sol naciente con las ideas esgrimidas por la revolucion, la luz que
disipa el oscurantismo anterior y abre una nueva era —el nuevo dia—.

Los artistas contribuyeron en este proceso de creacion de simbolos provin-
ciales e imdgenes de la revolucion y sus héroes. Algunos procedian del norte
argentino, proximo al Pert, que contaba con centros artisticos de larga trayecto-
ria, y a las Misiones, donde se habian practicado varias artes cuyo conocimiento
sobrevivio.*s La destinataria de todos estos recursos visuales era la poblacion:

...las recientes contribuciones historiogrificas [...] nos permiten sospechar una
proyeccion popular activa en los circuitos de elaboracién visual de simbolos,
una injerencia que habia existido desde mucho antes y que se habia manifestado
en casi todos los momentos de crisis cultural, lo que equivale a decir durante las
crisis de los sistemas simbdlicos. Ahora bien, pareceria que estdn fuera de duda
la intensidad del entusiasmo colectivo y el aumento casi exponencial de la escala
en aquella participacion iconopoiética de las masas, dos factores que Agulhon

senala (Buructa ez al., 19goay b, p. 130).

El nuevo modelo politico en construccion requeria de ceremonias acompa-
nadas de simbolos visualmente atractivos, en torno a los cuales reunir a la po-
blaciéon. En Montevideo, con motivo de la celebracion de las Fiestas Mayas
de 1816, «estaba erigida en mitad de la plaza una alta y majestuosa pirdmide,
circulada de galerfa, y primorosos balaustres, presentando en sus fachadas los

24 Unaimagen de este escudo puede verse en Descripcion de las fiestas ctvicas, celebradas en
la capital de los pueblos orientales el veinte y cinco de mayo de 1816, Montevideo, 1816. En
esta forma de difundir los simbolos se siguid la tradicion, que en Montevideo se conocia
a través de los bandos de la monarquia y de la Gazeta de Montevideo que incorporaba en
el encabezado de sus nimeros el escudo de la ciudad posterior a las invasiones inglesas,
de la misma forma que durante dichas invasiones, los nimeros de La Estrella del Sur
llevaban en el encabezado el escudo de Inglaterra.

25 Entrelosartistas que trabajaron para generar las imagenes de la revolucion debemos citar
a José Gil de Castro, autor de los primeros retratos del general San Martin, Pablo Nufiez
de Ibarra, grabador de la primera estampa del libertador y Antonio Isidro de Castro, a

quien se atribuye el diseno del escudo para la Asamblea de Buenos Aires de 1813.
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colores blanco, azul, y encarnado, y sentado en la pirdmide el gran gorro de la
Libertad..».** Y en Buenos Aires, en 1817, tras el triunfo en Chacabuco,

arriba de la balconeria [del Cabildo] estaba un famoso cuadro o estampa muy
bien pintada, en que se veia el cerro o cuesta de Chacabuco, una Fama que venia
bajando de dicha cuesta con una trompeta en la mano y una corona de laurel en
la otra, para coronar al modo griego o romano al general San Martin, que estaba
retratado abajo de la cuesta rodeado de banderas y trofeos y mas abajo se lefa la
inscripeidn siguiente: «San Martin, el laurel toma! En Grecia no se hizo mds, ni

tampoco se hizo en Roma» (Del Carril y Houssay, 1971, p. 29).

Tras la batalla de Maipu, en 1818, el Congreso decret que se grabara una
lamina «en cuyo centro resaltara el retrato del general don José de San Martin
teniendo a cada lado un genio. El de la libertad ocupard el lado derecho, y el de
la victoria el izquierdo, ambos con sus respectivos atributos en una de las manos
y sosteniendo con la otra una corona de laurel algo levantada sobre el retrato...»
(Del Carril y Houssay, 1971, p. 38).

Esta iconografia de influencia neocldsica se manifesté mds claramente en
Buenos Aires, pero de acuerdo a las referencias citadas los simbolos eran cono-
cidos también en Montevideo.

Como comentamos antes, una alegoria que comienza a mezclarse con esta
nueva simbologia es la de América, que ya habia sido registrada por Ripa. En
las representaciones europeas se destacaba la barbarie atribuida a los indigenas,
sus atuendos de plumas, sus armas, estando la figura acompanada, primero, por
el armadillo y luego por el caiman, como animales autéctonos.?” En el escudo
de la Provincia Oriental figuran una lanza, un carcaj con dos flechas, un arco y
una corona de plumas. Estos elementos podrian considerarse una version visual
de la sinécdoque, es decir, de la figura retérica por la cual se designa una totali-
dad por uno o algunos de sus elementos constitutivos. Lo americano, represen-
tado por lo indigena, se carga de una nueva valoracion, no de lo salvaje, sino de
lo autéctono y libre, lo caracteristico y original del continente.

El ciclo bolivariano fue jalonado por una serie de imagenes conmemorati-
vas en las cuales se fusionaron las representaciones de América con la Libertad
y la Republica, combinando elementos de ambas alegorias, e incorporando sus
atributos neocldsicos. Al momento de la independencia,

la alegoria de América se resignificé tanto en su representacion iconogréfica

como en su concepto. Los habitantes de las colonias espanolas se reconocieron

26 Descripcion de las fiestas civicas, celebradas en la capital de los pueblos orientales..., o. cit.
Es notoria la similitud simbdlica y cromatica con el modelo francés.

27 Las alegorias de las cuatro partes del mundo —definidas antes de la incorporacién de
Australia— quedaron establecidas mediante atributos tomados de culturas, de la fauna
y de la flora de las distintas regiones. Europa se acompana de un caballo, ya que el do-
minio de este animal la llevd al dominio del mundo, y de martillos u otras herramientas
para senalar su rol en la civilizacion y las artes; Asia lleva un turbante emplumado y un
incensario, remitiendo a las especias; Africa lleva un tocado formado por una cabeza de

elefante y un leén a sus pies.
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inicialmente como Americanos por eso continuaron usando la figura de América
como se habia constituido en Europa...] Este proceso transformarfa a la alegoria
de América primero en simbolo de libertad y, finalmente, con las identidades te-
rritoriales de las nuevas republicas en simbolo de la Patria (Chicangana-Bayona,

2010, pp. 22-23).

Yobenj Aucardo Chicangana-Bayona considera que la pintura de Pedro José
de Figueroa, titulada «Bolivar con la América India» (1819), seria una alegoria
de lalibertad, de acuerdo a las nuevas necesidades de expresion simbdlica de la
revolucién. Bolivar abraza a la alegoria de América protegiéndola y amparan-
dola. Posteriormente, ya en la segunda mitad del siglo x1x, Juan Manuel Blanes
incorpord la representacion del indigena en su obra, por un lado, como parte
de lo americano, como figura en la pintura «El resurgimiento de la Patria» (ver
PP- 379-380), por otro como simbolo de libertad, valor y derrota en «El 4ngel
de los charrtas».*®

En algunas representaciones de América se produjo una alteracion étnica,
ya que el modelo no es una indigena, sino una mujer blanca o criolla, que a sus
atuendos propios suma la pica con el gorro frigio. Se convierte asi en la América
libre, que ha roto las cadenas del sometimiento. Chicangana-Bayona afirma que
«las dos libertades, la mujer europea y la indigena coexistieron en la década del
20 del siglo x1x, pero solo la primera prevalecid hasta el siglo xx» (2010, p. 2 5).
El predominio del modelo europeo se relaciona con la ausencia de identifica-
cién con los indigenas contemporaneos, siendo una idealizacion.

Representaciones alegoricas republicanas en Uruguay a partir de 1830

Con el establecimiento del Estado Oriental se define también la territorialidad
de lo que conocemos como Uruguay. Se trata de una construccién que abarca
un espacio geografico y entrana, al decir de Antonio Annino y Francois-Xavier
Guerra, «una nueva legitimidad, la de la nacidn, que sirve de base a la forma-
cién de nuevos estados soberanos |...| un nuevo tipo de comunidad politica,
un pueblo de individuos-ciudadanos» (2003, p. 10). Esta nueva construccién
requirié de una parafernalia simbdlica y visual que actuara como retdrica, que
se perfecciond y enriquecié a lo largo del siglo x1x. Pinturas, monumentos,
decoraciones efimeras, monedas, medallas, vajilla y abanicos incorporaron esta
simbologia, en donde lo relativo al sistema republicano se auné con lo alusivo a
la nacién y a la libertad.

Referimos arriba el valor que para la identificacion e interpretacion de las
imdgenes tiene el método iconogréfico-iconolégico. Panofsky distingue tres
niveles de andlisis, en un proceso que conduce de la iconografia a la iconologia,
el pasaje de la descripcion y catalogacion de las imagenes (iconografia) alain-
terpretacion de su significado como documentos de tipo cultural (iconologia).
De esta forma desborda las imagenes propiamente dichas para establecer los
lazos que las unen con la cultura como totalidad.*?

28 mNav-uy, «El angel de los charrias», éleo sobre tela, 100 x 80 cm, en préstamo en el
Palacio Estévez; «El resurgimiento de la patria», 6leo sobre tela, 32 x 44 cm.
29 Panofsky desarrolla tres etapas: la determinacién de 1) la «significacién primaria o

natural, consistente en la identificacion bésica de lo representado»; 2) la significacion
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Panofsky tiene presente la importancia del contexto histérico, es decir, de
las coordenadas temporales y espaciales en las que se han generado las imagenes,
pero en esta oportunidad consideraremos también las nuevas perspectivas de
la historia conceptual. De esta forma podremos establecer una relacién entre
las imagenes y los conceptos politicos en juego. Términos como independencia,
libertad, repiiblica, justicia, constitucion, ley, sufragio popular fueron de uso recu-
rrente en el Uruguay, como también lo fueron las representaciones de los mismos
mediante alegorias.

Annie Jourdan (199 5) distingue dos tipos de alegorias, las «embleméticas»,
como materializacion de conceptos y las «narrativas» como relato de aconteci-
mientos histdricos, que pueden estar ambientados en otro tiempo, aunque para
ser interpretados en clave contemporanea. En el Uruguay a lo largo del periodo
en estudio en el marco del proyecto (1830-1930) encontramos ambas moda-
lidades. De acuerdo a esta clasificacion, la libertad que se encuentra en la plaza
Cagancha corresponderia al primer tipo, mientras que las representaciones en
relieve sobre el monumento a los «Martires de Quinteros» en el Cementerio
Central corresponderian al segundo (ver pp- 188-194 y 196-201 ).

En la representacion alegérica interesa la postura y expresion de las figuras,
ya que contribuyen a su significado. Especialmente en un arte de propaganda,
como es el aplicado a las representaciones de cardcter politico, y en una so-
ciedad con una extremada conflictividad y partidizacién como era la oriental,
una actitud agresiva o, por el contrario, serena, victoriosa o derrotada en las
alegorias, dice mucho sobre el mensaje que las mismas buscaban transmitir en
el marco de la apropiacién por los diferentes bandos:

Ese expresivo valor de los gestos y de los movimientos como medio de comu-

nicacién fue muy explotado por las artes figurativas desde sus origenes. En la

antigua unidad de las artes —poesia, musica y danza—, o c¢horeia de la Grecia ar-
caica estuvo el germen de la creacion de un arte figurativo basado en un lenguaje
del cuerpo. Con ¢l se desarroll6 un amplio y codificado repertorio de gestos
que expresaban las distintas emociones del hombre y a cuya memoria acudieron

constantemente los artistas y poetas de siglos posteriores. Precisamente, a la

secundaria o convencional (por ejemplo, una mujer con el gorro frigio y una bandera,
serd la libertad o la reputblica, una mujer con los ojos vendados, portando una balanza,
sera la justicia). Para este autor «los motivos asi reconocidos como portadores de una
significacién secundaria o convencional pueden llamarse imagenes, y las combinaciones
de imdgenes constituyen lo que los antiguos teorizadores del arte llamaban invenzioni:
nosotros acostumbramos a llamarlas historias y alegorias. La identificacion de seme-
jantes imdgenes, historias y alegorias corresponde al dominio de lo que cominmente
denominamos «iconografia». 3) Lasignificacién intrinseca o contenido, «ésta se aprende
investigando aquellos principios subyacentes que ponen de relieve la mentalidad bésica
de una nacidn, de una época, de una clase social, de una creencia religiosa o filosofica,
matizada por una personalidad y condensada en una obra.» En ese sentido, «el descu-
brimiento y la interpretacién de estos valores «simbdlicos» (que con frecuencia ignora el
propio artista y que incluso puede ser que difieran de los que deliberadamente intentaba
éste expresar) constituye el objeto de lo que podemos llamar «iconologia» en contrapo-

sicién a «iconografia» (2008, pp. 47-50).
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recopilacion de estos gestos, en una especie de historia de la psicologia huma-
na, Warburg dedicé su tltima obra: el 4lbum denominado Mnemosyne (192 4-

1929) (Castifieiras, 1998, p. 25).

La Republica de duelo, sujetando el escudo nacional apoyado en el suelo, aba-
tida y llorando sobre la urna funeraria que contiene las cenizas de los héroes,
como puede verse en el sepulcro-monumento a los martires de Quinteros,
ejemplifica este valor de la gestualidad. También, el empleo de un concepto
abarcador de todos los orientales como es la nacion republicana en si, y el dolor
por una pérdida, transforméndolo en una nocién sectaria: la Reptblica recono-
ce los abusos de un partido sobre otro (Beretta Garcia, 2000).

Enla forma de interpretar y significar las alegorias de cardcter politico las atri-
buciones no aparecen completamente precisas ni demarcadas.3® Comprobamos
cierta superposicion de significados que se complementan en el universo de re-
presentaciones e ideas republicanas, significados que los actores no consideraban
contradictorios o que no pudieran coexistir en una misma imagen o en una serie
vinculante de ellas. Las alegorias desarrollaron sus significados mds alla del con-
cepto estricto que sus atributos de origen determinaban. Cuando en 1879 se
inauguré en la ciudad de Florida el monumento a la Independencia, el escultor
Juan Ferrari, ganador del concurso convocado al efecto, represent6 en lo alto
una figura femenina en actitud combativa, empunando una espada con su mano
derecha, el brazo izquierdo en alto, en cuya muneca se ve un grillete roto, llevando
en la frente una estrella, simbolizando la idea que la animaba, alcanzar la inde-
pendencia del poder extranjero (ver pp. 234-237). De acuerdo a sus atributos, se
trata de una alegoria especifica, la independencia, pero si atendemos a los discur-
sos de los actores involucrados constatamos cémo esta definicién no se presenta
tan estricta, dejando margen al enriquecimiento simbdlico, sumando un concep-
to cuya alegoria se identificaba por otros atributos, la libertad:

Y es, sefores, porque sé cudnto vale la independencia de un pueblo; es por haber
cumplido como buen ciudadano para con mi patria, para reconquistarle la pro-
pia, que pude penetrarme del sentimiento patridtico que agita el pecho de todo
buen oriental al recordar los fastos inmortales celebrados en esta obra: —es, se-
nores, que para el artista de corazon, arriba de su patria material, y arriba mismo
del arte hay un efecto mas grande y més santo: el culto de la Liberrad ante el cual

todos somos hermanos.

Si bien independencia y libertad son conceptos relacionados, y en un sentido
uno implica al otro, su representacion plastica alegérica, a través de los atributos
impuestos a cada figura, los distinguia: la estrella del ideal perseguido, los grilletes
rotos y la espada en un caso, el gorro frigio y la espada o la lanza en el otro. Pero,
como vemos en esta escultura, para algunos contemporaneos el significado de
ambos se contintia en una misma imagen. En cambio, el ingeniero Juan Alberto
Capurro, en su discurso frente a este mismo monumento, decant6 la alegoria que
lo corona a su estricto significado:

30 Annie Jourdan (1993) constata esta situacién también para el caso francés.
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Pero otra gloria le cabe a Vd. en este dia y creo no ha de ser la que menos con-
mueva su alma de artista —de su cincel ha salido el Monumento que simboliza el
undnime sentimiento de todo un pueblo reunido hoy a su alrededor y destinado a
conmemorar el sublime acto de la Zndependencia. Aquella estatua que lo corona,
traduce admirablemente en su arrojada actitud los sentimientos que animaron a
nuestros padres en su época de glorias; en la noble expresion se manifiesta el orgu-

llo del triunfo obtenido, y de la independencia que lograron conquistar para su pais.

Y en otros discursos se hace referencia directamente a la «sacrosanta imagen de
la Diosa Libertad».3"*

A nivel conceptual, esta complementariedad es senalada también por Ana
Frega en su analisis de la voz independencia, al identificar que «/ndependencia
y libertad se reforzaban mutuamente». La incorporacion de la palabra al
Diccionario de la Real Academia Espanola, en 1852, vinculé6 ambos términos y
la entendié como ‘libertad, y especialmente la de una nacién que no es tributa-
ria ni depende de otra’. Frega sostiene que, al interior de la monarquia espanola
y portuguesa la «btisqueda y el logro de la “independencia’ o la “emancipacion”
expresaron proyectos de futuro». Estos conceptos estuvieron «cargados de va-
loraciones opuestas segun la posicion del emisor del discurso, la independencia
fue entendida como el logro dela libertad o como la disolucion o desintegracion
del estado» (Frega, 2013, p. 33, itdlicas en el original).

Si la libertad se entiende como libre albedrio del individuo, como la igual-
dad de oportunidades para su desarrollo o como la libertad de dedicarse a la
profesion que se elija, independencia y libertad dejan de ser sinénimos, porque
un territorio puede independizarse de otro y su poblacion pasar a ser regi-
da por una normativa que no adjudicara a los sujetos estas prerrogativas. La
Constitucion de 1830 senala los derechos de los ciudadanos, refiere a su liber-
tad personal en un marco legal. En este caso, libertad de todo poder extranjero
(independencia) y libertad individual coinciden.

Javier Fernandez Sebastidn refiere a esta pluralidad de interpretaciones,
al escribir que «el modo en que estos conceptos eran manejados y compren-
didos por los escritores, publicistas y politicos orientales —y por todos los
iberoamericanos— no era el mismo en 1750, en 1800 y en 1850» (2013, p.
14), tratindose de una conceptualidad ajena e internamente conflictiva. Las
fuentes permiten constatar la circulacién de una literatura politica, partidaria
de la revolucién o contraria a ella y a la reptblica, que alimenté los debates y
contribuy6 a la formacion de la ciudadania. En la Libreria de Hernandez podia
comprarse aun en 1838 el Vocabulario filosofico democrdtico indispensable para
todos los que desean entender la nueva lengua revolucionaria.

Los matices de uso pueden estar determinados por la evolucion de los
mismos conceptos en los sucesivos contextos, por culturas generacionales, y

a1 Citas en /nauguracion del Monwmenio a la Independencia, 19 de mayo 1879, 1879-1979,
edicion facsimilar, Montevideo, 1979: «Discurso del sefior Ferrari» p. 48; «Discurso de
Sr. Capurro», p. 49 y «Carta de la Comision delegada del departamento de Salto», p. 56,
resaltados nuestros.

32 Catdlogo de los libros existentes en la libreria de Jaime Herndndez, Montevideo, Imprenta

de la Caridad, 1838, p. 38. El libro citado es un material contrario al nuevo orden.
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también por una apropiacion partidaria de las alegorias en el marco de la con-
flictiva vida nacional del siglo x1x. Sin embargo, una vez definido el nuevo
sistema de organizacién politica con el establecimiento del Estado Oriental
y la Constitucion, los conceptos sobre las bondades del republicanismo que-
daron afirmados, siendo respetados por todos los actores. En los conflictos se
afirmaba que eran los gobiernos o los bandos enemigos los que perjudicaban a
la Republica, convirtiéndola en una martir a la que mancillaban, ultrajando sus
principios.

Ampliando esta idea de la complementariedad de los significados, las ale-
gorias, en varios de los ejemplos relevados no aparecen aisladas, lo hacen en
interaccién tanto con otras alegorias como con las efigies de personalidades
reconocidas o en el marco de hechos histéricos concretos.?3 Varias de ellas
comparten un mismo espacio, como facetas complementarias de la totalidad
del estado republicano. Cuando Livi modeld el grupo escultérico que se ubicé
sobre el frontén del edificio de la Jefatura Politica de Paysandu (1862), re-
present6 las funciones que dicha jefatura debia cumplir, colocando alrededor
del escudo nacional, pieza central que simbolizaba a la republica, las figuras
de la ley, la vigilancia, la fuerza y la justicia, acompanadas por sus atributos
distintivos, el libro de la Constitucion, el gallo, la maza, la espada y la balanza,
respectivamente. La idea subyacente era hacer visibles los poderes legales de la
autoridad departamental en la sede a partir de la que irradiaban hacia el territo-
rio (ver pp. 174-175). Las alegorias dependen de los conceptos politicos, de la
organizacién misma del estado y sus poderes, de los partidos politicos en pugna
y de las personalidades a las que acompanan en las representaciones.

También debe senalarse la adecuacion, es decir qué alegorias se representan
en cada circunstancia. Intelectuales y artistas seleccionaban entre el repertorio
disponible aquellas mds ajustadas al mensaje que se queria transmitir. Esto im-
plica reconocer que los contemporaneos tenian claras las asociaciones correc-
tas. Cuando el caligrafo Pablo Nin y Gonzélez, en su cuadro caligrafico «Acta
de Instalacién del Gobierno Provisorio de 182 5» (1866), colocé una figura de
la historia a los pies de la reptblica y de la transcripcion del acta, escribiendo en
su libro los nombres de los Treinta y Tres Orientales y la fecha de instalacion del
Gobierno, senalaba a los observadores la magnitud del acontecimiento como
hito fundamental de la historia nacional, cuya memoria debia conservarse para
las generaciones futuras (ver pp- 180-182 ).

Hemos referido que las alegorias se definen por los elementos de la cultura
material que las acompanan. Reyero también identifica la utilizacién de estos
objetos, con valor en si mismos, que se convierten en atributos cuando se repre-
sentan junto a las alegorias o a los retratos de personalidades, denomindndolos
«elementos iconogrificos significantes», y establece que «no cabe interpretar-
los, pues, como objetos casuales o naturalistas, sino que desempenan un papel
conceptual caracterizador, en cierto modo abstracto, y, desde luego, conven-
cional> (1999a, p. 125). Estos objetos, en algunos casos, pueden sustituir a la
figura, perdurando en ellos el concepto, como en el gorro frigio, o la balanza,
por ejemplo.

33 La conjuncién de efigies de personalidades con figuras alegoricas, recurrente en la pro-

duccién uruguaya del siglo x1x, es constatada también por Reyero (1999) para Espana.
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Alegoria de la Abundancia-
Fortuna. En: Muestras de
caracteres de letras geroglificos
y guarniciones, que existen en la
Imprenta de la Caridad, 1838.

_Hl..'"“l“ ARSI N TIN B,

Alegoria de la Argentina. En: E/
Grito Argentino, Montevideo, 1839.

Aqui podemos interrogarnos acerca de qué es exactamente lo que aporta
la representacién antropomorfa en las alegorias, si muchas veces es el atributo
el que determina la significacion —el gorro frigio, la libertad; la balanza, la
justicia, etc—. La figura no puede considerarse simplemente un soporte,
en la medida en que contribuye a hacer accesible el concepto afectivamen-
te —algo que es propiedad también de algunos objetos, como la bandera
nacional— y el sentimiento es parte inherente a la politica y al nacionalismo.
La exaltacion del animo colectivo se intensificaba con las alegorias. Eran es-
tos soportes antropomorfos de atributos los que incorporaban la dimensién
emocional correspondiente a cada representacion, con sus gestos, actitudes y
condicién fisica. Hagamos una comparacion: la Republica de Alfred Michon
en la estampa titulada «En conmemoracion de la Paz firmada el 6 de abril,
1872» es una mujer fuerte, saludable, en posesion de todas sus facultades.
Pero la Republica dibujada por Schutz en Caras y Caretas en el contexto de
la crisis del noventa, es una mujer vampirizada, tisica y demacrada, postrada
en una mecedora. En un caso aun mas extremo, se la convierte en una invalida
andrajosa que se desplaza en un carrito con ruedas3+ (ver pp-219-221, 268-
209y 2 89).

Los objetos-atributos eran utilizados tanto con las alegorias como al mar-
gen de ellas, con una significacion clara. Se conformé un repertorio de imagenes
con valor propio que, en Montevideo, aparece muchas veces en las vinetas de
prensa desde la década de 183 0. El folleto publicitario Muestras de caracteres
de letras geroglificos y guarniciones, que evisten en la Imprenta de la Caridad,
publicado en Montevideo en 1838, contiene un elevado nimero de impre-
siones de los tipos en uso, ofrecidos a los clientes: cornucopias, el sol oriental,
caduceo de Mercurio, barcos y anclas, signos zodiacales, urnas funerarias, in-
digenas, panales de abejas, haces de trigo, libros. También figuran alli alegorias
completas, como América, la fortuna o la agricultura. Estas vinetas se utiliza-
ban, como se dijo, de acuerdo a su adecuacion, es decir, a una correspondencia
con el tema tratado en el libro, periédico o folleto. No hay que pretender ver
en todo significados complejos, a veces la adecuacion es directa y muy simple:
para el citado folleto Catalogo de los libros existentes en la libreria de Jaime
Herndndez, la vineta muestra un conjunto de volimenes artisticamente dis-
puestos. La conexion con el contenido del catalogo, titulos de libros, es directa,
pero una vineta similar empleada como atributo de la Republica la presenta
como nacién ilustrada, interesada en la formacion intelectual de los ciudadanos.

Lo interesante son las diversas adaptaciones de significado que los atributos
asociados a las alegorias hacian posibles. Si comparamos el tipo de imprenta
original que empleaba la Imprenta de la Caridad para representar las suertes
en la Loteria de la Caridad —junto con la imprenta una de las fuentes de fi-
nanciamiento de la Hermandad de la Caridad—, vemos una representacién de
la Abundancia-Fortuna sobre un carro, esgrimiendo los boletos con los pre-
mios con una mano y la cornucopia con la otra. Pero, para el encabezado del

34 Una investigacion a considerar sobre la imagen femenina en el arte del siglo x1x en rela-
cién con modelos de femineidad que se manifiestan también en las alegorias es la de Bram

Dijkstra (1993).
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periédico de critica politica £/ Grito Argentino,s impreso en este estable-
cimiento, se utilizé el mismo tipo, cambiando las suertes de la loteria por la
bandera argentina, convirtiendo a la fortuna en una republica.

La riqueza del campo de estudio y la interaccion de los elementos citados
permite, siguiendo a Manuel Antonio Castifeiras, «abordar las relaciones entre
arte y literatura, entre lenguaje figurativo y lenguaje verbal, entre gesto y signi-
ficacion, asi como toda una serie de problemas inherentes a la creacién artistica:
el peso de la tradicion, la importancia de los comitentes, la funcion del arte en
un determinado ambiente cultural, etcétera» (1998, p. 9).

En el Estado Oriental, 1830-1851: sus primeras alegorias republicanas

La emigracion de artistas y artesanos de Europa occidental al Plata constituyo
una de las vias fundamentales para la difusion y materializacién de los nuevos
modelos en la representacion visual de ideas del lenguaje politico y filoséfico.
Para el caso uruguayo, la llegada de grabadores y litégrafos franceses desde los
anos 1820-1830 contribuyé al afincamiento y ampliacion de los modelos de
representacion heredados de la revolucién. Partidarios del republicanismo, del
bonapartismo, enemigos del resurgimiento absolutista, muchos emigraron a
América escapando de la persecucién politica. Las nuevas naciones americanas
fueron vistas como una tierra de posibilidades, no solo econdmicas, también en
relacion con la afirmacién de los ideales libertarios y utépicos que compartian
muchos artistas e intelectuales emigrados. Contribuir a la consolidacién de
republicas en el continente que se habia sacudido el yugo del absolutismo era
una obligacién moral para muchos. Pierre Luc Abramson (1999) abordé la
idea de América como region utdpica, donde construir nuevas naciones y so-
ciedades ideales. Algunos grabadores como Agustin Jouves®y Pedro Aubriot®?
mantuvieron lazos de amistad con destacadas figuras de la politica local, invo-
lucrdndose en los distintos conflictos nacionales y regionales. Estas vinculacio-
nes determinaron su acceso a contratos con el Estado, dependiendo de quién
detentara el poder. Sin embargo, la iconografia republicana aplicada por ambos
en los sellos oficiales no presenta diferencias sustanciales y entronca con los
modelos neocldsicos de la revolucién francesa (ver pp. 157-159). Reiteramos
que, en este contexto de difusion iconografica, la apropiacion partidaria de los

35 BN-UY, Publicaciones periddicas, £/ Grito Argentino, Montevideo, n.° 1, 24 de febrero
de 1839, encabezado de la publicacion.

36 Agustin Jouve (Marsella, 1794-1797-Yaguarén, 1857) emigré con su familia a
Montevideo en 18235, donde abrié una armeria y un taller de grabados sobre metal. Se
vinculd a Fructuoso Rivera, al punto de que este y su esposa Bernardina apadrinaron
a dos de sus hijos. Rivera, ademas, lo designé Armero del Estado para que se ocupara
de la reparacién de armamento. Acuné medallas para los aniversarios de la jura de la
Constitucién y disendé los cunos para el papel sellado. Fue también capitdn en la Legion
Francesa y encargado de su arsenal (Mancebo Decaux, 2003).

37 Pedro Aubriot (Le Quesnoy, 1786-Montevideo, 1857), veterano de las guerras napo-
lednicas, emigré a Montevideo, donde fue capitan de la Legion Francesa. Durante la
presidencia de Oribe, sustituyé a Jouve en el grabado de los cufios para el papel sellado.

(Beretta Garcia, 2006).
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simbolos republicanos también fue un factor relevante, ya que esta iconografia
fue utilizada tanto con un sentido colectivo como de faccion.

En 1830 Jouve y Thonelly acunaron una medalla en homenaje de la nue-
va figura de la autoridad republicana, Fructuoso Rivera, electo presiden-
te del pais, y en 1834 la medalla para el cuarto aniversario de la jura de la
Constitucion. En ambos casos utilizaron el mismo anverso: una figura de la
Republica-Libertad, ataviada con tinica y gorro frigio, que sostiene con su
mano izquierda una rama de laurel mientras con el brazo derecho extendido
adora el pergamino de la Constitucién colocado sobre un ara en la que arde la
llama votiva. Este uso del mismo motivo en ambas medallas asocia la figura del
presidente y la Constitucion con el régimen de gobierno republicano adopta-
do por el nuevo estado (ver p- 160). La Constitucién expresaba el nuevo pacto
fundador de un vinculo social inédito entre individuos-ciudadanos. «I.a fe en la
constitucion, caracteristica del siglo x1x es, a la vez, fundamento y proyecto de la
nueva sociedad» (Annino y Guerra, 2003, p. 11). A sus pies, las cadenas rotas, en
alusion a la independencia. La Antigliedad grecolatina se hace presente a través
del neoclasicismo, en la vestimenta de la Republica y en el altar donde arde el
fuego sagrado de la patria, como en Roma ardia la llama en el templo de Vesta. En
la segunda mitad del siglo x1x se llevara adelante una nueva asociacion con el ara
de Vesta. Este altar pasara a ser construido con treinta y tres piedras, en las cuales
se graban los nombres de los Treinta y Tres Orientales. Asi lo dibujé Pablo Nin
y Gonzilez en su gran cuadro caligrifico «L.a Republica Oriental del Uruguay
Libre, Independiente y Constituida». Este altar figura como basamento de la
alegoria de la independencia en el monumento a la Independencia Nacional en
la ciudad de Florida, donde también se colocaron los nombres. I.o mismo se hizo
en el monumento a la Libertad en Migues (hoy desapareoido). En «El altar de la
Patria», Blanes incorporé un cipo con una inscripcién, parcialmente cubierta por
la bandera, pero en la cual se lee «<182 5-1830». Estas obras incorporan a la vez la
alegoria, los héroes y los acontecimientos historicos relevantes en un dmbito de
sacralidad (ver pp. 183-187, 234-237, 400-401 y 358-359).

Los censos de Montevideo de 1836 y 1843 detallan las distintas profe-
siones y actividades comerciales. Figuran alli grabadores y plateros franceses,
quienes se ocuparon de la acunacién de medallas y monedas, del grabado de
lapidas funerarias y sellos institucionales.3® Las mds antiguas representaciones
alegéricas de cardcter republicano realizadas en el Estado Oriental del Uruguay
que registramos para el proyecto corresponden a estas categorias.

El periodo 1830-1851 se caracterizé por alegorias realizadas en pequeno
formato, no conservandose ni disponiéndose de informacion sobre obras mate-
rializadas de cardcter monumental, esculturas o pinturas, destinadas a espacios
publicos o dependencias del estado, exceptuando algunos escudos nacionales.
Las propuestas no llevadas a término, pero si documentadas, corresponden
a los proyectos —de marcado sentido republicano— del arquitecto Carlos
Zucchi, desde la Comision Topografica, que inclufan levantar una columna en
el espacio que ocupa hoy la plaza Independencia, rematada por una escultura

38 acN-uY, Libros de Censos y Padrones de Montevideo: Libro n° 146, Censo de
Montevideo (1836); Libro n.° 256, Censo de Montevideo y Libro n.° 263, Padrones de
Montevideo (1843).
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que representaria a la Constitucién (Aliata, 2009). Los pequefios soportes ini-
ciales se vinculan con un conjunto de imagenes cuyas dimensiones las hacen
objeto de una mirada intima, personal, y propician la circulacién de mano en
mano, no siendo omnipresentes en el espacio urbano como lo fueron los mo-
numentos publicos posteriores. Se trata de sellos en documentos oficiales, con-
tratos, testamentos, de monedas y medallas, de estampas en medios de prensa.

En 1829 el Ministerio de Hacienda propuso la reglamentacion para los
cunos destinados a los papeles oficiales y notariales:

Art. 1. Se abrirdn 8 escudos para las 8 clases de papel sellado, que contengan
abreviadamente las armas del Estado y cuya configuracién denote el valor res-
pectivo, ademds de expresarse por nimeros en cada uno, y se abrird igualmente
un contra sello que con los emblemas de la Libertad y la riqueza expresara

ademads el ano corriente.??

La denominacion de emblemas de la Libertad y la rigueza refiere a un conjunto
de elementos que apuntan a una Republica victoriosa, libre, justa y prospera.
Algunos de los sellos identifican a la Reputblica con Palas Atenea, y la represen-
tan avanzando con su lanza, vestida con tdnica, coraza y casco, teniendo las ban-
deras de los enemigos a sus pies. En otro sello aparece con la misma vestimenta,
una lanza y su escudo, sentada sobre toneles y fardos de mercancias, en alusion a
la riqueza comercial. A veces es representada exclusivamente por el fascio ftto-
rio rematado con el gorro frigio, rodeado por una corona de laurel, o colocado
sobre una lanza. Estas imagenes republicanas en miniatura, de facil circulacion
dada la obligatoriedad de su uso en los papeles sellados, documentos oficiales y
contratos, familiarizaron a la poblacién con una simbologia reiterada que corria
por canales concretos de representacion y significacion (ver pp. 157-159).

Durante el periodo 1829-1840 estos sellos fueron realizados por tres gra-
badores, Jouve, Schell y Aubriot (Mancebo Decaux, 1993; Beretta Garcia,
2014). En 182 9 Jouve entrega el cuno seco para el papel sellado, en el cual gra-
ba una alegoria republicana. LLa Republica aparece sentada, vestida con tdnica,
sosteniendo con su mano derecha el libro de la Constitucion y con la izquierda
la pica con el gorro frigio en lo alto. A su alrededor aparecen los fardos de mer-
cancias, aludiendo a la produccién nacional y un barco al fondo, en referencia al
comercio. Aqui se complementan dos dimensiones alegdricas, la estrictamente
politica (Republica, Libertad, Constitucién, es decir garantias para la ciudada-
nia) y la econémica, vinculada al liberalismo.

En 1830 seamplia la Ley del papel sellado, detallandose las figuras represen-
tadas en cada uno de los sellos y los colores correspondientes:

39 AGN-UY, Ex-Archivo y Museo Histérico Nacional, cajas ordenadas cronolégicamente,

caja 22, Documentos del Ministerio de Hacienda acerca del papel sellado, n.* 32,33 y 3.4
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CLASE ALEGORIA COLOR

1a Guerra Negro

2a Justicia Amarillo
32 Independencia Azul celeste
4a Providencia Verde

52 Fidelidad Castafio

63 Comercio Aplomado
72 Fortuna Violeta

82 Poder Punzé

Se trata del tradicional repertorio alegdrico que combina los valores poli-
ticos con otros de caracter moral-ciudadano como fidelidad. Cada grabador
parece cenirse a modelos reiterados. En 1830 Jouve prepara otro sello, en el
cual aparece la Republica sosteniendo con su mano derecha la pica con el gorro
frigio en lo alto y con la izquierda, el escudo. La rodean nuevamente un ancla,
un tonel y el caduceo de Mercurio, en alusion al comercio.

En 1831 Jouve y Schell presentaron propuestas para el resello de la mone-
da, aceptdndose la del Gltimo por resultar mas econémica. En el diseno que se
ha conservado vemos el empleo de la simbologia republicana: una panoplia con
banderas y espadas, rematada por un gorro frigio refulgente, la cual respalda
un libro abierto con la inscripcién «Constitucion del Estado». El binomio li-
bertad-Constitucién es recurrente, la segunda fue posible por la primera, y la
libertad era garantizada por la carta constitucional.

En 1833 Jouve realiza el sello seco, con una figura de la Libertad, sentada
y sosteniendo con su mano derecha una rama de laurel, y con el brazo izquierdo
apoyado sobre una columna truncada. En 1834 utiliz6 el mismo motivo, pero
sustituyé la rama de laurel por la pica con el gorro frigio y la columna trunca
por el escudo nacional. El repertorio de atributos correlacionados resultaba
intercambiable, sin perjudicar las significaciones, pero poniendo el acento en
vertientes alegoricas especificas.

Aubriot fue designado Armero y Grabador del Estado durante la presiden-
cia de Manuel Oribe y disend los sellos para 183 5-1838. El motivo se vincula
esta vez a la mitologia, representando a Poseidén/Neptuno, con corona y tri-
dente, sujetando el escudo nacional, sobre el que despunta un sol de largos rayos.
A la izquierda se abre el estuario donde aparece un navio. Este dios remite a la
importancia del comercio maritimo para la economia nacional. En 1836, graba
ala libertad-republica, en forma de Minerva, con casco, tunica y pica con gorro
frigio acompanada por Hércules. No deja de ser interesante el hecho que, de
acuerdo a la mitologia cldsica, ambas deidades, Atenea/Minerva y Poseidén/
Neptuno, habian competido por el patronato sobre Atenas, para lo cual cada
una ofreci6 distintos dones. Neptuno hizo brotar una fuente, y Atenea obsequié
el olivo.#° En una traslacion temporal y espacial, las deidades ofrecen sus dones

40 Herddoto de Halicarnaso, Los nueve libros de la historia, vi, 55, eBooksBrasil.org,
2000, pp. 103 1-1032; Pausanias, Descripcion de Grecia, Madrid, Gredos, 1994, p. 146;
Apolodoro, Biblioteca Mitologica, 111, 14, Madrid, Alianza editorial, 1993, pp. 196-197.
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al Estado Oriental para garantizar su prosperidad. Este ejemplo refuerza la idea
de la complejidad y pluralidad de matices que posibilitaba la lectura de las ale-
gorias y su adaptacion a distintos contextos. El mito conoce diversas versiones.
En algunas, Zeus establecio el arbitraje de los olimpicos, tomando a Cécrope,
entonces rey de Atenas, por testigo de los dones ofrecidos por ambos dioses.
Los dioses votaron por Poseidén, pero las diosas lo hicieron por Atenea, ganan-
do por un voto. En otras, con énfasis en la democracia, sistema de gobierno de
Atenas, y en la ciudadania, se afirma que fueron los ciudadanos quienes votaron
por la deidad cuyo regalo prefirieron, eligiéndose a Atenea. En esta oportuni-
dad, para calmar la furia de Poseidon, Zeus le permiti6 castigar a las mujeres
(que entonces también votaban) quitandoles el derecho al voto y estableciendo
el linaje patrilineal*' (Graves, 1997, p. 70; Hamilton, 1976, p. 266).

La presencia de figuras mitoldgicas en la iconografia republicana fue uno
de los aportes més interesantes de los grabadores franceses en el Uruguay y
confirma la transmisién de modelos cargados de significaciones. Uno de los
sellos incorpord la figura de Hércules a partir de una de las representaciones
méds populares, el «Hércules Farnesio».#* Este semidids represent6 para los re-
volucionarios el esfuerzo y la lucha con seres amenazantes, como la Hidra de
Lerna, como ellos debian luchar contra el absolutismo y los enemigos de la
revolucion. Jourdan establece que Danton, amigo de las «metéforas enérgicas,
compard la nacion renaciente al Hércules que masacra las serpientes que ame-
nazaban con devorarlo» (1995, p. 506)4.

Otro ser mitoldgico de profundas reminiscencias es el centauro, ser hibri-
do con cuerpo de caballo y torso humano, también empleado en los sellos.
Los centauros combinaban la dimensién animal, violenta e indémita, con la
humana, espiritual y racional, pudiendo expresar conceptualmente la energia
incontrolable, en lucha con el dominio de la razén. En su analisis de la «Alegoria
de América», en la cual se representa a una indigena a caballo, Peluffo Linari
sintetiza el valor de la representacion:

La citada alegoria de América de Blanes supone una consideracién critica de
estos antecedentes europeos, a los que imprime drasticas transformaciones ico-
nograficas en funcién de una adecuacién de aquel sistema alegérico a las condi-
ciones politicas y culturales de la autorrepresentacion, es decir, a la imagen de

la americanidad criolla.

41 Bsta version sobre el voto de los ciudadanos y ciudadanas atenienses aparece en La
ciudad de Dios de San Agustin, Libro xvii1, «La ciudad terrena hasta el fin del mundo»,
capitulo 9, «Cuando fue fundada Atenas y motivo de su nombre, segtin Varron», edicién
digital en <https://www.augustinus.it/spagnolo/cdd/index2.htm>.

42 Museo Arqueoldgico Nacional, Népoles, «Hércules Farnesio», escultura en marmol,
copia romana a partir de la réplica de Glykon de un original perdido de Lisipo.

43 No deja de ser un dato interesante el hecho que los héroes y dioses de la mitologia ya
habian sido utilizados como expresién de los valores monarquicos. Las decoraciones
del palacio de Versailles en Francia, y el destruido «Salén de Reinos» del Alcdzar de
Madrid contaban con frescos y cuadros que mostraban a las divinidades acompanan-
do a Luis x1v, y para el caso madrileno, Francisco de Zurbardn pint6 los trabajos de

Hércules, identificandolos con la labor de la monarquia.
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En primer lugar, la sustitucién del reptil por el caballo no supone una mera e
ingenua adecuacién del tema a la fauna local, sino que comporta la alteracién
semdntica de la imagen al representar una nueva unidad: la figura ecuestre, in-
divisible centauro de la libertad que constituye el médulo militar de la indepen-

dencia hispanoamericana (2000, p. 23 1).

La figura del centauro en asociacién con la libertad continué vigente, por ejem-
plo, en la pintura de Carlos Maria Herrera (1875-1914) titulada «Libertad»,
en la que el centauro tiene los brazos en alto y ha roto la cadena que atenazaba
sus mufecas, asumiendo aqui un atributo de la Independencia. Esta figura hi-
brida asociada a la libertad, también fue tratada en clave alegérica por Manuel
Rosé en «Encuentro entre el centauro indio y el ledn hispanico», luneto que se
encuentra en el vestibulo de honor del Palacio Legislativo.+

Para 1837 el sello seco de Aubriot presenta una Republica con el escudo
nacional y la pica con el gorro frigio rodeado por una corona de laurel y, para
1838, un hombre de pie vestido con tinica —senador romano o ciudadano—,
apoyando su mano izquierda en un fzscio littorio y sosteniendo con la derecha
la pica con el gorro frigio, al fondo el Cerro.#5 Estas figuras de porte clasico
que aluden a la antigua republica romana y a la democracia ateniense, ideales
de ciudadania a trasplantar, se incorporan al Uruguay en su relacion con Joci
geograficos, como la bahia y el Cerro.

La caida de Oribe permitié el retorno de Jouve. El sello seco presenta ahora
un fascio littorio con labrys y gorro frigio, banderas nacionales y cuernos de la
abundancia. La iconografia se mantiene siempre dentro de los mismos pardme-
tros, aunque es posible que los matices simbdlicos respondan a las coyunturas
politicas y enfrentamientos de estas primeras presidencias.

Lynn Hunt observa que Robespierre, al referirse a la «moral politica», alu-
dia a una serie de virtudes republicanas que contrastaban con los vicios de la
Monarquia:

Queremos sustituir, en nuestro pais, el egoismo por la moral, el honor por la
probidad, las costumbres por los principios, la decencia por los deberes, la ti-
rania de la moda por el imperio de la razén, el desprecio de la desgracia por el
desprecio del vicio, la insolencia por la dignidad, la vanidad por la grandeza de
espiritu, el amor al dinero por el amor a la gloria, las buenas companias por las
buenas gentes, la intriga por el mérito, la cultura por el talento, el brillo por la
verdad, los hastios de la voluptuosidad por el atractivo de la felicidad, la peque-

fiez de los grandes por la grandeza del hombre... (2017, p 25).

44 DPalacio Legislativo-uy, pinacoteca, Carlos Maria Herrera, «Libertad», éleo sobre tela,
60 x 48 cm, y Manuel Rosé, «<Encuentro del centauro indio con el leén hispanico», éleo
sobre tela pegada al muro, 400 x 200 cm.

45 DPeter Burke considera que «el nacionalismo resulta relativamente facil de expresar en
imdgenes...», entre otras vertientes a través del paisaje tipico (2005, pp. 82-83). En este
sentido fue recurrente desde el siglo x1x incorporar a las vistas y alegorias elementos de
la geologfa, la fauna y la flora autéctonas (Cerro y bahia de Montevideo, iglesia matriz,

ceibo, yacaré o fandu).
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Estos valores debian ser inculcados en la ciudadania, base del sistema
politico republicano. La vinculacién entre la Republica «madre» y los
ciudadanos sus «hijos» establecia una serie de principios que éstos debian
cultivar como condicién para la supervivencia de aquella. Cuando se de-
cretd la demolicién de las murallas que cerraban Montevideo, el diario £/
Nacional escribio: «desaparecen las murallas, sin las que el despotismo no
puede subsistir, y ahora la Republica no tiene otras que los pechos de sus
hijos» 4. Las imédgenes de la Republica guerrera, armada y combativa, de-
bian constituir una fuente de inspiracién y de valor para la ciudadania. Es
en este sentido que Richard Sennet refiere lo publicado por el periédico
radical de Paris acerca de la imposibilidad de una verdadera revolucion si
el pueblo no la sentia en su cuerpo, libertad y razén eran parte del indivi-
duo (1997, p. 302).

Sennet se refiere a la generacion de espacios en la ciudad donde pudieran
expresarse los nuevos valores politicos. También en Montevideo las autorida-
des y los intelectuales trataron de generar estos espacios, convirtiendo a toda
la ciudad en una caja de resonancia de los ideales republicanos. El arquitecto
Carlos Zucchi proyecté un centro civico en donde hoy se encuentra la plaza
Independencia, con un capitolio de las leyes «donde (no) brille el lujo y el fausto
(sic) de los pueblos corrompidos, pero si uno que, a més de llenar el objeto de su
destino, aparezca en toda su extension la sencillez, como simbolo caracteristico
de las virtudes Republicanas».+?

También hubo propuestas —poco anteriores a la jefatura de Andrés
Lamas— para cambiar la nomenclatura de las calles, abandonando el santoral
colonial por los hechos de la Independencia y del nuevo imaginario republica-
no, y se propuso también modificar el nombre de las plazas:+*

Nombre antiguo Nombre propuesto en 1841
Plaza del Mercado Plaza de la Independencia
Plaza Matriz Plaza de la Libertad

Plaza del Fuerte Plaza de la Constitucion
Plaza de Cagancha Mantenia el nombre

El dibujante y caligrafo Besnes e Irigoyen, atento a la nueva iconografia,
dejé algunas representaciones de la Republica Oriental. La mds antigua que
conocemos, de 18313, se encuentra inserta en el «Epicedio o cancién funeral en
homenaje al bravo Coronel Don Bernabé Rivera», y aparece asociada, como en
la medalla de Jouve, a la figura de Fructuoso Rivera.

46 FEl Nacional, Montevideo, 27 y 28 de agosto de 1841.

47 Memoria elevada por la Comision Topografica al Supremo Gobierno de la Repiblica
Oriental del Uruguay por conducto del Exmo. Sr. Ministro de Hacienda, proponiendo
varias reformas y mejoras en los Edificios piblicos de la Capital con arreglo a los difé-
rentes informes, planos y dictamenes especiales que ha presentado y producido el Ingeniero
Vocal de ella Arquitecto de obras piiblicas D. Carlos Zucchi, Montevideo, Imprenta de la
Caridad, 1837, p. 4.

48 El Nacional, Montevideo, 27 y 28 de agosto de 1841.
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En la primera estrofa del «Epicedio...», compuesto por Acuna de Figueroa, en
el que narra la muerte de Bernabé a manos de los indigenas, el ilustrador asocia el
término «[atria enlutada» a la imagen de una Republica doliente por la muerte del
héroe, envuelta en un pano de luto y portando el escudo nacional, una modalidad de
representacion que se afirmard a lo largo del siglo x1x (ver pp- 161-1 64). La vision
negativa del indigena que emana de la composicion poética, en adjetivos tales como
«fieros monstruos», «horda terrible», etc., traduce en letra e imagenes la realidad de
la tensién entre los dos colectivos, indigenas y sociedad nacional. Esta vision con-
trasta con la representacion que se encuentra en el trabajo caligrifico de Francisco
Lebron, como idealizada alegoria de la América india (ver pp- 16 5-168). Ambos
trabajos fueron dedicados al presidente Fructuoso Rivera.

La compleja relacion entre la sociedad nacional y los indigenas, el entrama-
do de larealidad de los contactos y el desenlace con las campanas de exterminio
y sometimiento coexistieron con la idealizacion de la figura del indio. Esta
caracteristica ha sido sefnalada para todo el territorio americano. Buructa y
Campagne afirman que «todos los paises, buscaron, con mayor o menor intensi-
dad... establecer por medio de sus simbolos mayores, una relacién con el mun-
do americano prehispanico y mostrarse asi como los herederos culturales del
pasado indigena». El mismo habria actuado «a modo de una fuerza de gravedad
mitica» (2003, pp- 437 Y 439).

Pocos anos después, en 1844, durante la Guerra Grande, Besnes dibujo
para £/ Telégrafo de la Linea. Semanario de guerra y del ejército una nueva
alegoria republicana, esta vez triunfante, que constituye la Gltima estampa de
la serie de litografias titulada «Sitio de Montevideo» + (Beretta Gareia, 20713).
En este caso la asociacion es mas compleja, ya que la Republica, acompanada
por el escudo nacional y sosteniendo una espada, en alusién a la Justicia, y el
libro abierto de la Constitucion, flota sobre el Cerro y su fortaleza, refiriendo
a su entereza en tiempos de guerra y a su victoria. Sobre las laderas del monte
se encuentran coronas de laurel que llevan inscriptos los nombres de distintas
batallas (ver pp. 170-172).

Considerando la temprana conflictividad politica que se continud a lo largo
del siglo, Ariadna Islas propone que las representaciones de la Republica, tal
como se ven en estos soportes,

parecieron adoptar una imagen redentora de la barbarie propia de las jovenes
republicas recién conformadas, al evocar, con su actitud apacible y jerarquica,
el orden y la paz que se imponian sobre la violencia, la traicion y la iniquidad de
las guerras fratricidas. En clave alegérica y, eventualmente, utépica, anunciaban
el triunfo de la republica, en tanto imperio de las libertades y de la ley, que se

erigfa sobre la anarquia de las guerras civiles (2016, p. 78).

Conclusiones

En esta primera etapa de produccién iconografica republicana en el Estado
Oriental del Uruguay encontramos un repertorio sélido y definido de alegorias
libertarias, independentistas y republicanas. Fue también el periodo en el que

49 BN-UY, Publicaciones periddicas, 2/ telegrafo de la linea. Semanario de guerray del ejer-
cit0, (1844-1845), Larepiblica triunfante sobre el cerro de Montevideo, tltima estampa

de la serie «Sitio de Montevideo» (1845)4
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se ensayaron sus primeros soportes, pero las intenciones de crear imigenes de
gran formato para los espacios publicos resultaron infructuosas, fueron mas
ambiciosas que las posibilidades materiales y profesionales disponibles enton-
ces, y la Guerra Grande obligé a derivar recursos a otras prioridades. De alli
que esta iconografia se haya difundido primero en piezas portables, accesibles
alos ciudadanos, introduciéndose en sus residencias, como son las medallas, los
sellos y las estampas.

La primera mitad del siglo x1x se caracteriz6 por el empleo de la iconogra-
fia de cuno francés neoclasico, con la presencia de figuras mitoldgicas, deida-
des, genios y sus atributos, tratados en clave libertaria y republicana, asociadas
también a la prosperidad nacional. Estos modelos fueron difundidos por los
grabadores y dibujantes franceses que se establecieron en el pais en el periodo
que analizamos.

Estos modelos neocldsicos se mantuvieron durante la segunda mitad del
siglo y se aduenaron de los espacios publicos de la capital en formato monu-
mental, como en la plaza Cagancha —estatua de la Republica en la Columna
de la Paz—y en el Cementerio Central —sepulcro y monumento a los martires
de Quinteros, sepulcro de Atanasio Sierra— y de las ciudades del interior —
estatua de la Libertad en Paysandd, monumento a la Independencia en Florida,
entre otros—. Fueron obra principalmente de escultores italianos, formados
en las academias del norte peninsular, como de José Livi y Juan Ferrari. Esta
permanencia es indicio del vigor de la corriente neocldsica, respetada por el
academicismo. Las figuras mantienen los atributos tradicionales, y en general
no suman elementos autéctonos, salvo en la incorporacion de América. Sin em-
bargo, es entonces que paralelamente se abren nuevas perspectivas artisticas y
simbdlicas locales, en la construccién de republicas y libertades «criollas», con
una iconografia y atributos propios que comenzoé a ser cultivada por artistas
nacionales como Pablo Nin y Gonzélez y Juan Manuel Blanes.
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En su enumeracién de los sentidos que el término republica tuvo en el siglo
x1X, Frangois-Xavier Guerra (2000, pp. 255-256) hace notar la convivencia
de varias connotaciones simultdneas: si por un lado implica la existencia de
un gobierno «de muchos» en oposicién al mondrquico, también puede referir
a cualquier cuerpo politico (la 7es publica), independientemente de su forma
de gobierno, o bien, a la virtud de quien actda en funcién del interés comin
a sus iguales. En todos los casos, el uso del concepto se relaciona también a
una idea de pueblo —o «pueblos»— que lo complementa o incluso justifica.

De acuerdo con Fitima Sd y Melo Ferreira (2009, p. 1118) la idea de pue-
blo pasé entre los siglos xvIII y x1x a tener un lugar cada vez mds central en el
vocabulario politico en uso en Iberoamérica. Conceptos cercanos en esta trans-
formacién fueron los de ciudadania, soberania y opinién publica, ademads del
de republica. En el marco de esta transformacion, el concepto de pueblo sirvié
para legitimar el proceso de transformacion politica que se dio en América y
Europa, por el que el poder de la monarquia se sustituyé por un nuevo sistema
justificado en la soberania popular.

En efecto, de acuerdo con lo que se ha planteado desde diversos abordajes
de historia conceptual hasta el momento, el vocablo pueblo en tiempos de las
revoluciones en el Rio de la Plata se utiliz6 —principalmente en plural— en
relacién con el concepto de soberania. En el marco de la discusién sobre la legi-
timidad de un nuevo régimen politico distinto al de la monarquia se argumentd
sobre la necesidad de conservar la practica ibérica de depositar en los pueblos
y sus cabildos un cierto grado de autonomia en las decisiones (Frega, 2011).
Los pueblos, depositarios del poder en ese caso, eran en gran parte entidades
de cardcter territorial, ademas de conjuntos poblacionales determinados. Para
el momento en que se sitda el inicio del periodo de interés de este capitulo, co-
mienza el proceso de transformacion por el cual primé en adelante en los textos
politicos el uso singular del vocablo «pueblo», asociado a la idea de nacién, que
comenzaba a demostrar un nuevo uso del concepto: referir en abstracto al con-
junto de los ciudadanos de un Estado.

Juan Francisco Fuentes (2004) recopila una serie de representaciones li-
terarias de lo que se entiende como pueblo en el siglo x1x, principalmente en
Espana. Las alusiones no son escasas, pero entre las percepciones, testimonios
y reivindicaciones de cronistas y figuras politicas e intelectuales que escriben
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acerca del pueblo en ese lapso existe una gran heterogeneidad de contenidos
conceptuales. Sin embargo, y ensayando una taxonomia de aquellas menciones,
Fuentes se detiene en tres definiciones de pueblo que conviven: la «dimensién
politica —como sujeto de soberania y fuente de legitimidad—, social —como
clase o conglomerado de clases sociales— y moral —como portador de un con-
junto abigarrado de virtudes, pasiones y vicios—» (Fuentes, 2004, p. 98).

Quizas la mas versatil de estas definiciones a lo largo del periodo sea la
dimensién social, ya que si se intenta indagar acerca de quién es ese «pueblo»
al que se alude a mediados del siglo x1x, se trata de un conjunto en general
confuso en su definicion y sin una conciencia de si mismo. Para Fuentes (2004,
p. 06), resultan més esclarecedoras al respecto las ideas de burguesia o de clase
obrera, dos conceptos que se igualaron al de pueblo al inicio y al final del siglo
x1x. Se trata de todos modos de un concepto con pretension totalizadora, del
que en cada época se exclufa en general de forma explicita a las clases acomoda-
das, traidoras de una causa justa y comun, acusadas de anteponer sus intereses
propios a los de la patria o al comun de las personas en una sociedad.

Ha sido comprobada la exclusién en una etapa inicial de la «plebe» o el «bajo
pueblo» de esta idea de pueblo. Lo que desde el presente se denomina «sectores
populares» no es un grupo que a inicios del siglo x1x estuviera contemplado en
una consideracién de los intereses del «pueblo», mas asociado a una burguesia
que reclamaba un espacio de poder en el nuevo orden politico. Del mismo
modo, la nocién de opinion piiblica, si bien pretendia la ampliacion de las dis-
cusiones de asuntos ptblicos mas alld de los limites de los recintos oficiales, en
los hechos solia limitarse a la postura de algunos entendidos y no, como podria
pensarse desde la actualidad, a la de la poblacién en general (Goldman y Di
Meglio, 2008, p. 137).

A nivel rioplatense, Noem{ Goldman y Gabriel di Meglio (2008) identi-
fican un uso particular de la idea de pueblo por parte del rosismo con la que
reivindican a la plebe como parte de su composicion. De todos modos, en el
discurso rosista este sector social se hallaba siempre en un lugar pasivo de legi-
timacién del poder del gobierno, como objeto de su proteccién paternal y de-
mostrativo de una fervorosa y undnime confianza en el lider. Poco exponia este
discurso acerca de las diversas formas de apoyo concreto con que el gobierno de
Rosas contaba por su parte, incluso sin pertenecer a la minoria de la poblacion
que en ese entonces gozaba de derechos politicos.

En este sentido, por ejemplo, las restricciones a la ciudadania que imponia
la Constitucion de la Republica Oriental en 1830 establecian en los hechos
que la legitima participacién en la vida politica fuera limitada. Las mujeres
estaban excluidas de la ciudadania: no podian elegir, ni ser electas. Para el caso
de los varones, razones de salud, formacion u ocupacién llevaban a suspender el
ejercicio de la ciudadania del «afectado por ineptitud fisica o moral, el sirviente
a sueldo, el pedn jornalero, el simple soldado de linea, el notoriamente vago, el
procesado por causa criminal y el ebrio habitual». Los analfabetos, los deudores
al Estado, los no libres, los menores de dieciocho anos en caso de estar casados,
o veinte en caso de ser solteros, también tenfan suspendida la ciudadania.” De
todos modos, como ha demostrado el investigador Clarel de los Santos (2019),

1 Constitucion de la Repuiblica Oriental del Uruguay promuigada el 28 de junio de 1830.

Montevideo, capitulo 111, articulo 11.
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muchas de estas causales de suspension se burlaban facilmente, por lo que el
fraude y la manipulacién partidaria del registro civico era la norma, como lo
denuncian muchas de las caricaturas en distintos 6rganos de prensa incluidas
en el catalogo.

En estas restricciones, asi como en el reclamo de la participacion de las
fuerzas minoritarias en el gobierno, se justificaron varios de los levantamientos
armados que se desarrollaron en el Estado Oriental en la segunda mitad del
siglo x1x. La reivindicacion de la coparticipacién en el gobierno, es decir, de la
inclusién de miembros de la minoria en cargos de decision fue un ambito en el
que el concepto de pueblo volvié a ser un instrumento de legitimacion.

Hacia fines del siglo x1x e inicios del xx se dieron varios cambios en la le-
gislacion respecto a los derechos de ciudadania. Con el antecedente de que los
registros de votantes que llevaban los jefes politicos y jueces en cada departa-
mento propiciaban el fraude, en 1898 la promulgacién de las leyes de Registro
Civico y de Elecciones organizaron la forma de inscripcion en un registro pa-
blico tnico y permanente de los habilitados, asi como la forma de emitir el
voto y la fiscalizacién de estos espacios por parte de la minoria. Respecto a la
condicion de los extranjeros, si bien la primera Constitucion ya preveia su po-
sible incorporacion como ciudadanos legales, se destacan varias medidas de los
gobiernos batllistas para promover la nacionalizacién de inmigrantes (Cuadro,
2007, pp. 321-322).

A su vez, la reforma constitucional promulgada en 1912 y las primeras
normas que regularon su aplicacion en 1915 incorporaron un gran nimero
de ciudadanos a la vida civica, mediante, por ejemplo, la inscripcion de anal-
fabetos en un registro especial como habilitados para votar la nueva reforma
constitucional, aunque todavia no contemplaba la participacion de las mujeres
(Cuadro, 2013).

Es en este contexto que el alcance del concepto de pueblo parece expan-
dirse en el lenguaje politico en uso en el pais, comprendiendo explicitamente
sectores mas amplios de la poblacion. Esta transformacion podria estar rela-
cionada con las reivindicaciones desatadas en diversos espacios de la esfera
publica, asi como a la efectiva expansion de los derechos de ciudadania.

Dadas estas transformaciones, la multiplicidad de sentidos que el concepto
de pueblo adopté en este periodo, variados tanto en lo sincrénico como en lo
diacrénico, se expresa en diversos dmbitos del discurso politico y sus distintas
formas de representacion, de las que el humor grafico es sélo una parte. En
este contexto, su vinculacién con la idea de republica es en general positiva
y cercana. La repuiblica se presenta como representante, testigo, protectora,
garante de derechos y, también, producto de la accién del pueblo, por medio
de la rebelion o la via electoral, segtin las circunstancias.

El humor como arma de combate en Montevideo en el siglo xix

Al tratarse de publicaciones de satira politica, las piezas que son objeto de este
estudio expresan sus contenidos con dos herramientas particulares: la combina-
cién de representaciones graficas y textos; y el cédigo especifico del humor. El
analisis del contenido tanto iconogréifico como textual de una publicacion hu-
moristica ofrece un gran campo de exploracion de la percepcion popular de las
circunstancias y lideres politicos. Su caracterizacion y critica nos permite des-
cubrir elementos de la cultura, el lenguaje y las lecturas politicas de la sociedad
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de entonces que escapan a lo que podria mostrar el analisis del discurso politico
oficial o de los lideres a través de otras fuentes.

El humor de situacion, relacionado con circunstancias histdricas especificas
es, por su propia definicion, una fuente desbordante para la investigacion hist6-
rica (Vega, 1993, p. 335). Su lectura permite interpretar c6digos de comicidad
comunes al grupo social-politico que constituye el publico lector, siempre y
cuando sea posible aprehender su complejidad. Burke ha senalado la importan-
cia de la historicidad de lo cémico: «LLas bromas cambian», y «son tan dificiles
de traducir de una época a otra como de una cultura a otra» (2006, p- 108).
Esta complejidad otorga claves para observar elementos de la cultura, como los
conceptos politicos, desde una perspectiva diferente.

Es evidente el reflejo en las publicaciones del conocimiento literario, filolo-
gico y de las costumbres locales de los caricaturistas, junto con su —en general
ingeniosa— critica politica. Sin embargo, la consideracién del humor grafico
como expresion politica no se deberia limitar a analizarlo como creacién indi-
vidual de un autor, sino mas bien como condensacién de sentidos compartidos
por un grupo social o de pertenencia. Como portador de mensajes, Isabella
Cosse sostiene que

el humor tiene motivos y efectos sociales y politicos. Ha sido usado para movilizar
simpatias y apoyos, construir identidades e intervenir en luchas y conflictos. |[...|
una historieta supone los textos y las imdgenes que la componen, pero, también,
las practicas involucradas en su produccion, circulacién y apropiacion por parte

de quienes la leen, la discuten y la usan (2014, pp. 23-34).

Es posible ubicar representaciones graficas humoristicas de la vida politica uru-
guaya ya en el segundo tercio del siglo x1x. En efecto, los trabajos de Ernesto
Beretta Garcia (2012 y 20 15) ubican la llegada de la litografia a Montevideo
en 1830,y su uso en la misma década con fines satiricos. Aunque con altibajos,
la aparicion de estampas y publicaciones de este tipo se mantuvo en las décadas
siguientes y se intensific6 hacia fines del siglo x1x e inicios del xx. De acuerdo
con la periodizacién que plantea Danubio Torres Fierro (1968, p. 466), un
punto de inflexion en los estilos y formas del humorismo en Uruguay podria
hallarse hacia 1920, cuando se deja de lado el énfasis en la caricatura y la satira
de personajes hacia un «<humorismo osado, de raiz nacional, que cuestiona a la
sociedad». Este limite podria hallarse quizds mas precisamente en 19106 con la
aparicion del ltimo niimero de la revista Za Mosca, que existia desde 1892 y
represent6 un ejemplo significativo y el mas duradero de las publicaciones de
humor gréfico politico aparecidas a fines del siglo x1x.

En este sentido, este capitulo plantea una indagacion panoramica a lo largo
del mencionado periodo que se inicia con un ejemplo datado en 1844 y se
cierra con otros de 191 5, explorando las representaciones a la vez alegéricas y
caricaturescas de las ideas de pueblo y repuiblica en una larga duracion.

Si bien estas representaciones no han sido escasas, si lo ha sido su estudio
histérico. Aunque destacada como fuente, la prensa en si misma tardé en con-
vertirse en un objeto de investigacion, y mas aun la prensa humoristica. Entre
los trabajos fundacionales sobre la prensa en general se encuentra el del aboga-
do e historiador argentino Antonio Zinny, quien publicé en 1883 un trabajo
sobre la historia de la prensa en la Banda Oriental entre 1807 y 1852, que
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declaraba desde un inicio complementario a otro trabajo suyo sobre la prensa de
Buenos Aires. Su definicién de la prensa en la introduccion demuestra hasta qué
punto fue inspirado por una idea positivista de laimportancia de contar con un
repertorio de fuentes historicas escritas, dentro de las cuales la prensa ocupaba
un lugar de jerarquia. Para Zinny,

un diario o periédico es una carta grande en la que una parte del mundo refiere
ala otra el estado de sus ideas y de su situacién, anuncidndole, al mismo tiempo
que la fecha de su existencia, desde cuando son sociales los hombres, desde
cuando el emigrado o desterrado ha deseado tener noticias de su patria, desde
cuando los pueblos han tratado de conocer el estado social de sus vecinos. En el
diario o periédico se refieren todas las cosas extraordinarias, los acontecimien-

tos notables que suceden en el pais (1883, p. ).

En esta idea de prensa, las caricaturas o «Jaminas» —término con el que Zinny
menciona en general la existencia de elementos ilustrados— que acompanaban
o protagonizaban algunas publicaciones, no tuvieron especial relevancia, mds
que como dato complementario en la descripcion de cada publicacion.

Benjamin Ferndndez y Medina (19oo) publicé un trabajo continuador de la
obra de Zinny en 1900, pero acerca de las publicaciones satiricas, Fernandez y
Medina no realiza alli mas que algunas menciones. Destaca, al igual que Zinny,
el ejemplo de Za Ortiga como primera publicacion satirica ilustrada en 1870,
incluso luego de citar ejemplos anteriores como £/ Mosguito —al que atribuye
un cardcter menos politico— en 1855 o £/ Molinillo en 1868. Otro ejemplo
que describe es el de £/ Negro Timoteo (iniciado en 1877) y en todos los casos
omite nombrar a los responsables del dibujo o litografia. Sobre los contenidos
apenas realiza comentarios relativos a la capacidad de estas publicaciones de
escapar de la censura, planteando por ejemplo que «en una época en que la
prensa no se permitia deslices politicos, aquél, con ingenio y agudeza, criticaba
hombres y sucesos de una situacién politica que tuvo rasgos de progreso y feli-
ces inspiraciones, como también mucho de guaranga y de trégica» (Ferndndez
y Medina, 1900, p. 44).

El trabajo de Arturo Scarone, publicado en partes por la Revista Nacional
entre 1940 y 1944, pretendié también continuar la labor de Zinny a partir de
una revisién de los titulos existentes en la Biblioteca Nacional de entre 1853 y
19035.* Su catalogo brinda para cada medio una descripcién en la que incluye el
cardcter de la publicacién y su postura politica, muchas veces expresada a tra-
vés de la cita de su lema o editorial. Por ello no es llamativo hallar entre sus des-
cripciones la mencion a publicaciones humoristicas o joco-serias», asi como
«satiricas» o «domingueras», lo que demuestra poca sistematicidad en este tipo
de caracterizaciones. También en muchos casos se aclara si las publicaciones se
hallan ilustradas o contienen caricaturas, aunque no hay menciones a dibujan-
tes y grabadores. En el aspecto que nos ocupa, su mayor aporte radica en que
incluye referencias especificas a publicaciones humoristicas, exponiendo un
relevamiento con pretension de exhaustividad.

2 Aunque se lo considera una obra de referencia en conjunto, la labor de Arturo Scarone

en esta temética se publicd en diversos fasciculos (1940a, 1940b, 1940¢, 19413, 1941b,

1041142 Y 1942-1943).
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En la década de 1950, Antonio Praderio (1962) elabord un indice de
publicaciones periédicas que fue editado por la Facultad de Humanidades y
Ciencias en un intento por consolidar herramientas para la investigacion. Con
el mismo marco cronoldgico que la obra de Zinny (1883), Praderio sistematiz$
datos generales y fisicos de cada titulo. Tal como advierte en la introduccion,
la informacioén que consigno es sintética y proviene de la que se encuentra ex-
plicita en las publicaciones. En ese marco, tampoco informé sobre el caracter
satirico o humoristico de las [aminas o de los propios textos.

La obra Historia de la prensa en el Uruguay a cargo del periodista Daniel
Alvarez F erretjans (2008), avanzé sobre algunos trabajos previos suyos acerca
de la prensa en el pais. Sobre el humor gréfico y la satira es destacable la in-
clusion en el libro de un capitulo especifico dedicado a la tematica, en el que
describe, del mismo modo que en el resto de la obra para otros titulos, las ca-
racteristicas principales de varias de las publicaciones especificamente satiricas
aparecidas en el Uruguay, asi como de algunos de sus redactores y dibujantes. Si
bien el cardcter panoramico del texto hace omitir algunas referencias y brinda
un analisis somero de los contenidos que menciona, la reunioén de estos titulos
y su destaque como un género particular al interior del conjunto de la prensa
es significativo.

Los trabajos més recientes de Gonzdlez Demuro (201 8) resultan innovadores
al incorporar al estudio las perspectivas de la nueva historia politica, la historia de
la lectura o la historia conceptual a la comprension de la historia de la prensa en
el Uruguay. Su investigacion no aborda el periodo de interés de este trabajo, pero
es menester mencionarlo como hito en la comprension de la historia de la prensa
y el lugar de la satira, la propaganda y los conceptos politicos presentes en ella,
incluso antes de que fueran plasmados en forma de grabados.

Ademas de la bibliografia sobre historia de la prensa, es importante incor-
porar en este recuento elementos de la historia del grabado en este medio, ya
que esta tecnologia fue la que permitio la creacién y divulgacion de las estam-
pas y publicaciones satiricas.

Un antecedente a este respecto es el trabajo de José Maria Fernandez
Saldana sobre los litégrafos, publicado en el marco de su obra Historias del viejo
Montevideo en el que recopil6 informacion de cardcter biogréfico sobre algunas
figuras iniciadoras de este arte en el pais. En sus propias palabras, dado que el
grabado en madera y en metal no se desarrollaron en el pais, «la historia de la
litografia y de los litégrafos, estd identificada con la historia de la iconografia
nacional en una forma tan intima y tan absoluta que permite afirmar que ambas
se sobreponen y confunden» (1967, p. 98). Del mismo modo, en el marco de un
trabajo panordmico sobre la ciudad de Montevideo durante la Guerra Grande,
Jorge Grinwaldt Ramasso (1970) suma algunas apreciaciones sobre la indus-
tria de la prensa y sus particularidades en el periodo.

Los trabajos de Beretta Garcia (2012 y 2015) sobre la litografia en
Montevideo brindan aportes al tema desde el punto de vista de la apropiacion
de una nueva tecnologia de creacién de imagenes para un uso politico. Para
Beretta(2015, p-I 3), «la litografia fue una contribucion esencial a la mirada de
la contemporaneidad rioplatense sobre si misma», al permitir plasmar y repro-
ducir con mayor facilidad imagenes cartogréficas, propagandisticas, ilustrativas
y también de critica politica, como caricaturas o vinetas de humor. Su pers-
pectiva resulta un importante avance en la contextualizacion de la aparicion de



IMAGENES Y CONCEPTOS POLITICOS EN URUGUAY (1830-1930)

laminas y publicaciones satiricas en Montevideo en el segundo tercio del siglo
xIx, que se multiplican en el marco de la creciente popularizacién de otras
clases de imagenes.

Las imagenes de humor se agrupan en este trabajo junto a otras «imagenes
politicas». En un interesante abordaje sobre la generacién y circulacion de esta
clase de imdgenes, Beretta (2013, p. 100) advierte que en el periodo en cuestién
«los limites entre lo publicitario celebratorio, o denigratorio y lo documental, a
veces se presentan difusos, y la precisién de un objetivo especifico o principal en
la estampacién de una imagen —que no tiene por qué desplazar a los demds po-
sibles—, debe extraerse del momento y motivo concretos». Beretta (2012, p-3 1)
identifica un conjunto de litografias destinadas, en el contexto de la guerra, a la
«denuncia y denigracién», con un sentido propagandistico y de «arma politicar.
Es de interés ubicar en este primer periodo de la prensa satirica las particula-
ridades del lenguaje iconografico de la prensa, que combina elementos humo-
risticos con otros informativos, de denuncia explicita por medio de la imagen o
de ilustracién alegérica. Para ello, es necesario acudir a la contextualizacion en
el marco de otros ejemplos existentes en otros contextos espaciales con los que
estas creaciones pudieron tener vinculo.

Las publicaciones periédicas de la primera etapa de este trabajo valora-
ron especialmente el instrumento de la litografia para hacer circular imdgenes
junto con sus textos. Aunque en ocasiones las dificultades técnicas obligaban
a suspender su aparicion o a agregarlas como hojas sueltas, constituian eviden-
temente un recurso discursivo que fue (en la medida en que los recursos mate-
riales lo permitieron) rapidamente incorporado por los responsables de estos
medios. Como explica Cristina Fiikelman,

La presencia de la imagen expandida en una pdgina completa, refuerza semdan-
ticamente lo expuesto en los textos y de algiin modo sintetiza el objetivo te-
miético de denuncia de cada ejemplar. [...] [Esto] puede explicarse atendiendo a
un grupo de destinatarios como publico iletrado que escuchaba la lectura del
diario en tanto la imagen sintetiza el discurso en la representacion como modo

de reconocimiento sencillo y descifrable (2003, p. 2).

Su presencia podria explicarse entonces en la necesidad de acceder a un puiblico
més amplio que el que podia leer, es decir, alcanzar los sectores subalternos
ademds de los letrados entre sus consumidores. También cumplia la funcién de
reforzar los mensajes —especialmente los de denuncia— mediante el uso de
otro lenguaje, categérico y simple. Ademds, el alcance popular de estas imdgenes
criticas tenia el sentido de generar una influencia en la opinién, incentivando por
ejemplo el apoyo a la guerra, lo cual las convertia en un arma de batalla.

De acuerdo con el analisis que ha propuesto Ignacio Zubizarreta (20710),
a diferencia de los medios dedicados a un publico letrado, existian pasquines
destinados a un ambito popular, con lenguajes especificos.

La ideologia se filtraba de manera solapada, a través de un evidente intento
por manipular impulsos primarios: la verglienza, la valentia, el amor propio u
orgullo, el arrojo, la afrenta, la cdlera, la moral, etc. Ademas, la vehiculizacién
de esa informacion se podia transformar en un ritual, en donde la divulgacién

discursiva se transformaba en un verdadero acto social. La eficacia del cometido,
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a veces, no radicaba tanto en la calidad o elaboracién del mensaje, sino en la
aptitud del portador del enunciado; sus gestos, las circunstancias, y el conjunto

de signos que deben acompanar todo discurso (Zubizarreta, 2010, pp. 99-100).

Para la transmisién de estos mensajes, el recurso de la satira, la caricaturizacion,
el uso de ilustraciones de denuncia directa se combinaban con la aparicion de
elementos simbdlicos o alegdricos, cuyo uso recurrente sugiere que también
formaban parte del conjunto de codigos legibles por un publico amplio. Es
importante, ademds, el rol que la lectura colectiva pudo cumplir en la com-
prension e incorporacion de estos codigos comunes.

Ademas del mencionado de Zubizarreta, otros trabajos de investigadores
argentinos han avanzado en la comprension de las publicaciones antirrosistas
aparecidas en Montevideo en el marco del enfrentamiento con Oribe y Rosas.
Sobre el periédico £/ Grito Argentino, el trabajo de Gabriel Ferro destaca el
sentido de la aparicion de estas ilustraciones y publicaciones en el contexto: «La
jerarquia dada al dibujo dentro de un periédico politico demuestra el interés ha-
cia esa franja popular que no accede a la lectura pero es atendida como una de las
fuerzas que sostiene a Rosas» (2004, p. 4). En efecto, lo que se ha planteado para
el caso especifico de las vinetas satiricas antirrosistas podria extrapolarse a un
marco mas amplio: la caricatura se proponia como opuesto a un discurso oficial
que hacia un uso frecuente de imagenes celebrativas de la autoridad y su familia,
y lo hacia por medio de la ridiculizacion de esos mismos elementos.

Claudia Romén (2003), entiende que el sentido de estas expresiones icono-
graficas criticas con el gobierno de Rosas fue una «respuesta en imdgenes a la
iconografTa laudatoria de Rosas» que se incentivaba en diversos espacios de la
cotidianeidad de Buenos Aires. Se trataba de «combatir esa logica politica en
sus mecanismos». Fiikelman (2005) ha tratado de identificar en estas publica-
ciones la raiz de un «tipo iconografico» de representacion opositora de Rosas.
A través de un analisis iconogréfico innovador, la autora explora vinculos entre
la representacion de lo politico y lo moral en esta clase de piezas.

Para los periodos posteriores, aunque el nimero de publicaciones satiricas
y su extension fue en aumento, los antecedentes historiograficos son también
escasos. A partir de la década de 1870, se incorporé otra forma de circula-
cién de estas imdgenes: el periodico integramente satirico con ilustraciones. La
incorporacion de nuevas tecnologias de impresion permitié que en las déca-
das siguientes se multiplicaran los ejemplos de publicaciones de este cardcter,
que ademds comenzaban a incluir ilustraciones con cierta variedad cromatica.
Aunque en muchos casos fueron efimeras, estas publicaciones asumieron un rol
critico en el marco de la prensa politica nacional.

Para el lapso entre 1897 y 1904, el breve y temprano trabajo de Alfonso
Cerda Cataldn (1965) propone una taxonomia de tres clases de periddicos, de
acuerdo al grado de su compromiso politico. Cerda Catalan relevé 24 piezas
correspondientes a Montevideo y siete al interior, lo que expuso primeramente
como novedad la existencia de un importante volumen de publicaciones, hasta
entonces no jerarquizadas en las historias de la prensa. Es ilustrativo del entu-
siasmo por la utilizacién de este medio que, en el periodo especifico de 1898-
1899 aparecieran en todo el pais trece periddicos satiricos, cuya existencia, sin
embargo, solia reducirse a pocos niimeros (Cerda Cataldn, 1965, pp. 69-78).
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El autor sumo a eso un andlisis contextualizado de sus contenidos que se
propuso mapear en los ejemplos existentes de publicaciones a través de la re-
visién de textos e imdgenes especificas. Su trabajo proporciona ejemplos de
representaciones con un menor o mayor grado de compromiso politico, asi
como de la recepcion y disputa de sus sentidos con la prensa escrita en general.
Su analisis observa esta clase de prensa en Uruguay con sus particularidades y
en dialogo con la prensa escrita contempordnea:

los rotativos que componian la gran prensa hufan de la dificultad y del escandalo;
los periédicos satiricos las buscaban: ademas, les bastaba con una frase, con una
palabra, con una caricatura, para hacer caer a un enemigo, dejar en ridiculo a un
politico, a un diario, a una ley, a una situacion, acabar con la honra de un ciuda-

dano (Cerda Cataldn, 1963, p. 68).

Un medio de este periodo que ha inspirado trabajos monogréficos a ambas
orillas del Plata ha sido la revista Caras y Caretas, iniciada en Montevideo y
continuada en Buenos Aires, que como describe Geraldine Rogers (2008) es
un ejemplo central para comprender una transformacion cultural del cambio de
siglo asociada a la insercion de grandes masas de inmigrantes a la vida politica.
Esta transformacion implicé la incorporacién de «practicas que no respondian
a las reglas establecidas ni gozaban de prestigio simbdlico, pero contaban con
la adhesion del nuevo publico» (Rogers, 2008,p. 1 3).Enel ejemplo de Caras y
Caretas y desde un punto de vista de historia cultural y de la lectura, la investi-
gadora argentina demuestra la importante funcién divulgadora de estas publi-
caciones, que hicieron «accesible, desde el punto de vista material y simbdlico,
un conjunto de productos culturales para gente que recién se incorporaba a la
lectura, tenfa un modesto acervo de capital simbdlico y un manejo ligero de la
tradicion literaria» (Rogers, 2008, p. 17).

Para la etapa montevideana de esta revista, la tesis de maestria de Soledad
Redes Loperena (2016) aporta un avance. A partir de la hipdtesis de «que la
produccién y circulacion de las caricaturas politicas ejercieron una influencia
significativa en la construccién cultural y politica de la sociedad montevideana
de fin de siglo», Redes expone un anilisis del primer periodo de aparicién en
Montevideo de la revista Caras y Caretas centrado en hallar el rol politico de
los caricaturistas en el marco del contexto uruguayo y rioplatense de la década
de 1890, aunque su interpretacion se basa especialmente en lo textual y no
tanto en los elementos graficos de la publicacion.

Los recientes trabajos de la investigadora Silvina Sosa Vota (2017) han
aportado nuevos ejemplos de andlisis iconografico de publicaciones satiricas
uruguayas del ultimo tercio del siglo x1x. En un abordaje comparativo, Silvina
Sosa ha rastreado en ejemplos uruguayos, argentinos y brasilenos elementos de
construccion de la identidad nacional y el rol de los Estados en la vida politi-
ca en cada caso. En su tesis de maestria compara, por ejemplo, el caso de las
publicaciones £/ Mosquito de Buenos Aires (1863-1893) y La Orviga y El
Garrote de Montevideo (1873-1874), buscando en ellas tipos de representa-
cién comunes y diversos, tematicas y elementos textuales e iconograficos que
en su interpretacion colaboraron a construir un espacio politico alternativo al
espacio de los discursos oficiales.
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Aunque no corresponde al periodo de interés de este trabajo, es de men-
cionar también como antecedente en la comprension histérica de los discursos
de humor gréfico el trabajo de Marisa Silva Schultze (2014) sobre algunos
ejemplos de humor en el siglo xx, como la revista £/ Dedo. A través de su ana-
lisis Schultze plantea el valor del discurso humoristico como discurso politico
efimero y capaz de expresar lo que otras clases de discurso politico no pueden,
ya sea por la accién de la censura o por su misma naturaleza, una apreciacion
que aplica para otros periodos, como el que nos ocupa.

Del mismo modo, el trabajo de Maria Cristina Burgueno (2014) sobre las
caricaturas de Mario Rufino Méndez en Nuestra Raza en la década de 1930
aporta una lectura novedosa. Burgueno (2014, p- 57) destaca a partir de su
observacion de estas imagenes su funcion en la creacion de una identidad u opi-
nién comun en un grupo de lectores: «las caricaturas fueron parte del esfuerzo
de Nuestra Raza para crear opinion en los lectores sobre esos temas e integrar
esa reflexion al andlisis e interpretacién de su situacion particular como minoria
étnica marginada y discriminada a nivel material y simbdlico en la sociedad
nacional».

En lo respectivo a la representacion de alegorias republicanas en las es-
tampas y periddicos satiricos uruguayos en este periodo, no existen trabajos
especificos hasta el momento. Si los hay para otros contextos como el brasileno,
argentino, espafiol o chileno. En particular, el articulo de Isabel Lustosa (1989)
acerca del humor grafico en la primera republica en Brasil realiza un panorama
de las caracteristicas generales de la creacién caricaturesca en ese pais desde
mediados del siglo x1x a mediados del siglo xx. Con apreciaciones acerca del
origen y estilo de los caricaturistas y su forma de representar a las figuras poli-
ticas, Lustosa pone el énfasis en la etapa de la Republica, que es en la que ubica
una expresividad mds creativa y de cardcter local.

Otra referencia ineludible resultan los textos de Marie Angele Orobon
(20042, 2004b, 20035, 20006) que analizan la representacién caricaturesco/
alegérica del concepto de pueblo y otros en Espana en el siglo x1x. Las varia-
ciones que estas representaciones sufren a lo largo de periodos relativamente
cortos demuestran su sensibilidad y flexibilidad de acuerdo a discusiones y
percepciones del mundo politico que les son contemporaneas. Al respecto,
Orobon destaca la posibilidad de observar en este tipo de fuentes

c6émo la vision de acontecimientos ajenos viene a influir en la visién propia y es-
pecialmente en la reconsideracion del pueblo. Veremos cémo el pueblo, en tanto
que realidad socio-politica, se halla sometido a revaloraciones pero también
vigorizado al calor de los numerosos ecos que despiertan los acontecimientos
franceses en la prensa espanola seguin las diferentes tendencias que integran el

panorama politico de la época (2004b, p. 148).

Esta autora ubica para Espana en 1870 el momento en el que el concepto de
pueblo y su representacion, en relacion con el contexto nacional e internacio-
nal, comienzan a ser vinculados a lo masivo. Del mismo modo, demuestra aso-
ciaciones simultaneas del concepto a la heroicidad y a la condicién de victima
del pueblo, un concepto a la vez social y politico.

Por otra parte, es importante mencionar que este tipo de expansion y trans-
formacién de conceptos se dio a un nivel mucho mas amplio que el de los
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Le Patriote Francais, Montevideo,
10 de mayo de 1844, p. 3.

autores de los grandes textos de referencia en materia politica. Los trabajos
de Maurice Agulhon (1979) destacan especialmente el rol protagénico de los
sectores populares en la transmision masiva de emblemas icénicos en Francia,
como la figura de Marianne, alegoria de la Republica, u otros elementos simbé-
licos. En este proceso, cumplieron un rol ineludible las expresiones de cultura
popular como las caricaturas politicas.

El pueblo como fuente de legitimidad

Durante la Guerra Grande, la publicacién de vinetas satiricas y propagandisti-
cas antirrosistas y antioribistas en varios periédicos montevideanos se explica,
como se mencionara antes, en la necesidad de movilizar adhesiones y de tras-
cender el mensaje politico hacia un conjunto social no lector. A diferencia de
El Grito Argentinoy ;Muera Rosas!, destinados a ser distribuidos en Buenos
Aires, E/ Télégrafo de la Lineay Le Patriote Frangais parecen haber circulado
principalmente en Montevideo.

En ese marco, el periédico Le Patriote Frangais fue un periddico editado
por franceses en Montevideo sitiada, que estuvo a cargo de Arsene Isabelle y
que apareci6 en febrero de 1843 y cesé en 18 50. Zinny plantea que el periédico
cesé a fines de 1844, y luego se mantuvo con otro nombre hasta 1850, pero
existen ejemplares de al menos 1849 y 1850 con la misma denominacién en
hemerotecas publicas (1883, p. 381).

Le Patriote Frangais fue un periddico asociado a un grupo de franceses
partidarios del gobierno de la Defensa en la Montevideo sitiada, por cuya causa
lucharon en el marco de la Legion Francesa. En efecto, fue uno de los medios
de comunicacion y organizacion de las fuerzas y batallones de la Legion, que
para 1844 contaba con 3023 efectivos entre personas originarias de diversas
regiones de Francia que permanecieron en la Montevideo sitiada. Alli se publi-
caban avisos relativos a la organizacién y reclutamiento de estas fuerzas, asi como
novedades de la politica francesa, en particular la relacionada con la postura
respecto al conflicto en el Rio de la Plata. Pero entre ellos no habia unanimidad
de opiniones. Cuando las tropas del general Oribe se disponian a tomar la ciudad
en 1843, la numerosa poblacion francesa que formaba parte de los contingentes
de migracion recientes, se reunié en asamblea y designé una comision que deci-
diera cémo se deberia actuar en caso de que la ciudad fuera asaltada. El sitio de
Montevideo comenz6 en febrero de 1843 y —animados por algunos oficiales
como el coronel Jean C. Thiébaut— la mayoria de los emigrados franceses deci-
dieron enrolarse para luchar junto al ejército de la Defensa, aun desobedeciendo
la prohibicién prescrita por la ley de luchar bajo otra bandera que no fuera la
francesa. Los «partidarios de la neutralidad» —contrarios a apoyar al bando de
Rivera y sus sucesores—, terminaron dejando el casco de la ciudad, y refugian-
dose en la franja a su alrededor que formaban los nicleos poblados civiles y
militares de las fuerzas sitiadoras (Bracconay, 1943).

El periédico incluyé en su ejemplar del 10 de mayo de 1844 una vineta
curiosa. Sumandose a las numerosas imdgenes de denuncia y satira antirrosista,
este ejemplo muestra la vinculacion entre la representacion de la sangre del
pueblo como prueba de la legitimidad —o ilegitimidad— de las acciones de
uno u otro bando y la idea de republica.

La representacion de la tirania en las vinetas opositoras a Rosas y Oribe en
las publicaciones satiricas del periodo tuvo elementos diversos, algunos de los
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cuales se observan en esta pieza. No faltaba junto a sus figuras alguna cita grafica
a la ejecucion de los enemigos politicos de formas crueles, tal cual las croni-
cas y testimonios de sus opositores relataban. Cementerios, tumbas, personas
colgadas o descuartizadas, sangre para beber o maltratos aparecian explicitos
en estos dibujos, al igual que craneos o cabezas cortadas. En particular, el uso
de cabezas como el que se observa en este caso, referia al apelativo posible-
mente acunado por José Rivera Indarte, quien llamé en uno de sus relatos a
Oribe «corta cabezas» (1843, p. 7). Como senala Ernesto Beretta (2012a: p.
31), una litografia de José Gielis aparecida en 1841 fue pionera en la represen-
tacion grafica de la tirania rosista en Montevideo, con un dibujo que mostraba
un cementerio donde exponia la ejecucion de figuras opositoras demostrando
la crueldad de Rosas y sus aliados. En 1842 Gielis retraté a Manuel Oribe
—para entonces jefe del Ejército de la Confederacion Argentina actuando en
las provincias del interior— rodeado de un marco y un ornamento compuestos
de calaveras y huesos humanos. La imagen estaba dedicada «Al corta-cabezas
Oribe en su triunfo en Tucumén».

Pero aunque el centro de la imagen estd ocupado por la figura de Manuel
Oribe, la principal critica de esta vineta es a la accién del francés Eugene
Tandonnet, quien, siendo compatriota de editores y lectores del periddico, se
habia pasado al enemigo y elegia ser defensor de un tirano. Su representacion
puede entenderse como una caricatura ejemplarizante, que colaboraba a desta-
car el dano hecho a la civilizacién en general por los legionarios que se pasaban
al campo enemigo.

El 8 de febrero de 1844, Tandonnet se habia trasladado a Piedras Blancas,
para ese entonces un pequeno poblado ubicado junto al Cerrito, a diez kil6-
metros de las trincheras de la Defensa de la ciudad hacia el norte?. El espacio
ocupado por las fuerzas militares sitiadoras, junto con la poblacién que acom-
panaba al gobierno de Manuel Oribe, y las instituciones que constituian un
gobierno paralelo al recluido en la Montevideo sitiada, conformaba un cintu-
rén de poblacién con varios centros, como el Cerrito, la Villa Restauracion, el
puerto del Buceo, el Paso Molino y Piedras Blancas.

Tandonnet era un francés, discipulo directo de Charles Fourier, quien fuera
uno de los tedricos del socialismo utépico, creador de la idea de_falansterio,
una férmula social alternativa consistente en un sistema de vida en comunidad
y de organizacion cooperativa de la vivienda y el trabajo. Este sistema se llevé
a la practica en varios lugares del mundo, pero ninguna de estas experiencias
permanecio en el tiempo. Los falansterios mas cercanos a Uruguay a mediados
del siglo x1x fueron los instalados en 1841 en Palmetar y Sahy, en el estado de
Santa Catarina (Brasil), por un grupo de franceses entre los que se presume que
se encontraba Eugene Tandonnet.

Tandonnet habia llegado a Montevideo hacia 1841 desde Brasil, y se sirvié
de varias publicaciones, principalmente del periddico Le Messager Frangais
para dar difusion a sus ideas fourieristas, entre las cuales la idea de justicia y de
igualdad ocupaban un lugar de preponderancia.

En tanto que los principios de asociacién, de organizacion del trabajo, de ga-

rantia de trabajo para todos y del reparto mas equitativo de sus productos, no

3 Le Patriote Frangais, Montevideo, 7 de febrero de 1844 y 15 de febrero de 1844.
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hayan comenzado a introducirse en las sociedades actuales, todos los desarrollos
de la civilizacién, todos los descubrimientos, todos los progresos de la ciencia y
de la industria, bien que creando para el porvenir medios poderosos de riqueza
y de prosperidad generales, no tendran otros resultados, en el presente, que en-
riquecer a un pequeno numero de privilegiados, de crear una tirania pecuniaria
mas opresiva que la tirania feudal, y de reducir la clase mas numerosa, la de los

trabajadores, a la mds horrible miseria, a la esclavitud mds absoluta y mas cruel.4

El conflicto de sus compatriotas con Tandonnet no se relacionaba con estas ideas
sino con su postura de apoyo a Oribe, lo cual lo colocaba, a los ojos de los fran-
ceses de la Legion, en el lado de enfrente de tres de los pilares mas importantes
del republicanismo francés: la libertad, la civilizacion y la humanidad. Notese
que en su bolsillo aparece representado un rollo que menciona a Fourier, junto
a otro que menciona a Oribe, sugiriendo una defensa paralela —expuesta como
contradictoria— por parte de Tandonnet de ambos lideres.

En la caricatura, Tandonnet aparece relacionado con dos periddicos, por
medio de un ejemplar dibujado sobre la mesa y otro en su mano. EI diario
que sostiene en la mesa dice «Messager N. 212», y el que tiene en la mano
marca «El Defensor N. 6». De este modo se puede interpretar que se lo acu-
sa de haber continuado su labor en la prensa (que habia interrumpido al irse
de Montevideo luego de publicar el nimero 212 de su periddico fourierista),
apoyando al Defensor de la Independencia Americana, un periédico que apare-
ci6 en el Cerrito a partir de 1844, cuyos redactores principales fueron Carlos
Villademoros, Bernardo Berro, Eduardo Acevedo y Antonio Diaz. Este peri6-
dico fue el principal divulgador del discurso del gobierno del Cerrito, aliado de
la Confederacién Argentina.

Las tres figuras que ofician en esta vineta de jueces son identificadas en el
periédico como la libertad, la civilizacién y la humanidad. Las dos dltimas,
de acuerdo a lo que describe el texto en el periddico, serian las encargadas de
ejecutar la condena al reo cuando esta se concretase, y la libertad es quien la
plasma en el papel.

Es curiosa la identificacion de la alegoria central, ataviada con un gorro
frigio, con la idea de civilizacién. Su utilizacion en esta etapa se ligaba en gene-
ral a la idea de la libertad, la revolucion o el republicanismo. De acuerdo con
lo que resaltan Buructa ez al. (199ob, p. 150), la figura alegérica femenina
caracterizada mediante el gorro frigio se asocié primero a la libertad, como
atestiguan los tratados de Ripa (160 3) y a partir de fines del siglo xv111 también
a una forma de gobierno asociada al republicanismo y la revolucién (Gravelot y
Cochin, 1791). Este sentido se vio confirmado cuando se adoptd, por ejemplo,
como imagen oficial de los nuevos estados en el Rio de la Plata, en oposicién a
la simbologia monarquica.

La presencia de la idea de pueblo en la vineta se expresa por medio de un
tintero, etiquetado con la expresion sang du peuple, que de acuerdo con el texto
del periddico aludia a la sangre del pueblo con la que se escribirfa la condena.
En varias de las imdgenes satiricas que se conocen del periodo la representacion

4 Le Messager Frangais, Montevideo, 6 de octubre de 1842. Traduccién de Arturo
Ardao (1938, pp. 229-243).
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del concepto de pueblo (construido en la combinacién de vifetas y textos ex-
plicativos) se dio mayoritariamente por medio de dos elementos: las multitudes
y la sangre. Como se ha senalado, la alusién a la sangre derramada, bebida por
los tiranos, se observa por ejemplo en varias caricaturas aparecidas en el pe-
riédico ;Muera Rosas!. En una alusion indirecta al enfrentamiento bélico y
a la represion de los opositores politicos, la sangre como simbolo aludia a un
pueblo conformado por lideres politicos, miembros del ejército y la milicia de
la Defensa. Es de todos modos un simbolo abstracto que refiere a una aniqui-
laciéon —realizada por Rosas, Oribe y sus aliados— de la integridad personal,
bienes e intereses de sus enemigos.

La aparicién del pueblo es legitimadora, como algunos historiadores concep-
tuales han observado ya en otras fuentes (De S4 Melo e Ferreira, 2009; Goldman,
2009). En este caso es la que otorga validez a un veredicto principalmente moral
sobre el lider politico, basado en los atropellos de los que se lo acusa.

El pueblo, victima mortal del que apenas resta la sangre, es el que justifica
e inspira un juicio en este caso, dado por un tribunal que se apoya en el escudo
del Estado Oriental, que alude a la existencia de un Estado republicano que es
capaz de ofrecer mecanismos de defensa organizados a las agresiones despéti-
cas de figuras como la de Oribe. La civilizacién, que de forma sugerente porta
un gorro frigio, podria estar asociada a una idea del modelo republicano francés
especificamente, que respalda a la libertad y la humanidad, ambas ataviadas
con lo que parece ser una corona de plumas, aludiendo a un cardcter local o
americano.

Di Meglio define esta relacion entre los conceptos de republica y virtud en
una «dualidad de sentido» cuya existencia ubica durante toda la primera mitad
del siglo x1x, y que implicaba que la republica fuera «por un lado, un sistema
de gobierno y, por otro, una figura ideal de virtud civica». Estas nociones no
se contradecian entre si, sino que, por el contrario, se complementaban (Di
Meglio, 2009, p. 1272). La nocién moral era una de las lineas que ligaba a esta
idea republicana con la nocién romana, y que inspiraria imagenes alegéricas con
reminiscencias cldsicas como la presente. En ese marco, la idea de pueblo es la
fuente de la legitimidad de la virtud republicana, su principal razén de ser. La
representacion grafica, sin embargo, minimiza el espacio dedicado a exponer la
presencia del pueblo, quizds por considerarlo algo implicito en la representa-
cién de las alegorias que presiden la imagen.

Otra dualidad de sentido ofrece la lectura de las otras dos figuras de la cari-
catura, a las que el texto identifica con la humanidad con y la libertad. Se trata
de dos alegorias femeninas que portan, ademas del atavio cldsico, coronas de
plumas. Las coronas de plumas son, desde los inicios de la representacién de
los indigenas americanos en dibujos y grabados en el siglo xv1, uno de los ele-
mentos que hacen a la alusion directa a la raiz americana que mds perdura en el
tiempo, como bien analiza Chicangana-Bayona (2010) para el caso colombia-
no. Esto podria relacionarlas en especial con la idea de las naciones americanas
que estan en guerra, y a las que la «civilizacion francesa» —entendiéndose como
una republica al modo francés, o la repablica universal— pretende salvar de sus
tiranos. La polisemia de este tipo de alegorias no resulta extrana a la creacion
grafica, especialmente a la satirica de este periodo.

Buructa ez al (199ob, p. 148) identifican en las elites locales americanas la
decisién de incorporar la tradicion francesa renovada por la revolucién como
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modelo «politico-ideolégico y cultural», en lo que se encuentran incluidas las
correspondencias conceptuales de las imagenes alegdricas. Segtin su aprecia-
cién, la opinién puiblica en un sentido amplio adopté estos simbolismos pro-
puestos desde las elites sin discutir su pertinencia. En este caso es importan-
te destacar que quienes hacen uso de esta clase de representacion visual son,
ademds, precisamente inmigrantes recientes franceses.> Su participacion en
la incorporacién de estas formas simbdlicas deberia tenerse especialmente en
cuenta al aproximarse a la apropiacién de lenguajes por las elites locales.

Respecto a la interpretacion de estas figuras, es importante atender a la
complementacion de la imagen con el texto del diario. La extensa justificacion
de la vineta compara la situacién del gobierno francés —que es duramente cri-
ticado en sus decisiones recientes— con la situacién rioplatense, que es la que
se representa en la imagen.

Allf se resaltan ideas que Mario Etchechury (2017, pp. 491-493) ha ras-
treado entre los discursos de convocatoria a varias de las legiones extranjeras,
que justificaban la participacién en la guerra por una defensa de la libertad y la
humanidad, y no por intereses de divisas partidarias. Se utilizaba para ello una
retorica cosmopolita, que insertaba los enfrentamientos rioplatenses en la idea de
una guerra mayor, una lucha global de los pueblos por su libertad y la instauracién
de la reptiblica como sistema politico y como utopia de virtud ciudadana.

En una carta de lectores, «Un vieux patriote» escribe al diario: «Les soldats
de la liberté|...| sont tous de la meme patrie», destacando la consideracién de una
entidad supranacional, un valor supremo que se identifica con la libertad en
abstracto. El mismo lector justifica su accionar como legionario en un objetivo
a la vez idealista y practico: «Purger la république Orientale des assassins qui
la sowillent de leur présence. Sawver la liberte, et rendre d nos_familles désolées
la paix et la tranquillité>.®

La distribucion general de los elementos en esta imagen en particular nos
lleva a relacionarla con otras creaciones visuales anteriores. En particular po-
drfa interpretarse como la traslacion al mundo republicano y laico de la repre-
sentacién del juicio final cristiano. La importancia trascendental de las figuras
de la mesa, que podrian asimilarse a las diosas laicas de la republica, hacen
presumir que el juicio tiene un cardcter principalmente moral, mds que politi-
co, y que se trata de un acto trascendente y no terrenal. Por otra parte, la remi-
niscencia de esta representacion con la escena biblica del juicio final sugiere la
existencia de un sentido de justicia ultimo, que se encargaria de castigar a los
tiranos, incluso en un tiempo hipotético, mds alld del presente. La sangre del
pueblo con la que se escribe la sentencia (el efecto del sacrificio en la guerra) es
la base de legitimacion que sostiene el sistema republicano.

De este modo, la caricatura parece ser condensacion de varias ideas que
motivaban a quienes integraban la Legién Francesa a luchar en el marco de
la guerra rioplatense. Por una parte, denuncian la crueldad del tirano por el

5 Si bien se desconoce el autor especifico de estos grabados, la redaccion del periédico
correspondia a miembros de esta colectividad.

6 «Lossoldados de la libertad [...] son todos de la misma patria. [...| Purgar a la Repiblica
Oriental de los asesinos que la mansillan con su presencia. Salvar la libertad y brin-
dar a nuestras familias desgraciadas la paz y la tranquilidad» [traduccién de Clara von

Sanden|. Le Patriote Frangais, Montevideo, 1o de mayo de 1844, p. T.
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sacrificio del pueblo y por otra, someten al traidor al juicio por la caida de la vir-
tud suprema, la fidelidad a los principios universales de la republica. La repu-
blica, o la civilizacion, representada a la izquierda de la escena como fuente de
justicia, es a la vez un ideal y un sistema de gobierno, pero en su representacion
alegdrica en este caso, parece relacionarse mds bien a un ideal incluso moral,
que es el encargado de justificar la condena del tirano.

La asimilacion con una escena religiosa que podria sugerirse es importante
en la consideracion de un aparato de simbolos laicos relacionados a la revolu-
cién en Francia, pero también aplicable o trasladable al contexto de la cons-
truccion de los estados en el Rio de la Plata, y la defensa del republicanismo en
un sentido amplio, no solamente relacionado con un sistema politico.

La aparicién tan central de estas alegorias en un medio de prensa editado
por inmigrantes recientes (aun ostentando su calidad de ciudadanos franceses)
pareceria sugerir también un canal directo de llegada de este tipo de formas de
representacion al Rio de la Plata. Del mismo modo, constituye una ilustracién
de cémo podian concebir estos legionarios su rol como luchadores cosmopolitas
y salvadores de la civilizacion en otro contexto, mientras advertian a su vez el
peligro del debilitamiento de esos mismos ideales en su pais de origen.

Se desconoce el alcance que tuvo la popularizacion de estos grabados en
su contexto, asi como su autor en particular. Sin embargo, es de presumir que
haya trascendido el conjunto de miembros de la Legién Francesa, y que haya
circulado entre un publico méas amplio, también por la difusién que el lenguaje
grafico permitia, a diferencia del contenido textual, limitado a los francéfonos.

El pueblo a la conquista del poder politico

En la década de 1870 hizo aparicién La Ortiga, la que la historiografia reco-
noce como la primera publicacién montevideana ilustrada dedicada integra-
mente a lo satirico. Fue un pasquin publicado semanalmente los domingos en
Montevideo, entre el 20 de marzo de 1870 y el 23 de noviembre de 1873 en
su primera época, volviendo a aparecer en una segunda entre marzo de 1876
y agosto de 1878. No hay mayor informacién disponible sobre sus autores y
editores, mas que la mencidn al establecimiento litografico de Bajac y el nom-
bre del dibujante y litégrafo Alfredo Michon al pie de las ilustraciones. La
bibliografia sobre historia de la prensa en Uruguay no identifica otros autores
o editores (Scarone, 19404, p. 248; Ferndndez y Medina,1900, pp. 40-41;
Alvarez Ferretjans, 2008, p. 370).

Su contenido complementaba ilustraciones a pagina completa y textos en
forma de dialogo, poesia o prosa, en general relacionados a las primeras. Sus
ilustraciones estaban en general pobladas de multiples caricaturas de persona-
jes politicos especificos, ademds de elementos alegéricos y variados recursos
humoristicos.

La revista incluia en sus caricaturas —con mucha frecuencia— la figura
alegérica de la republica junto a la representacion de personajes politicos del
momento. Los textos que aparecian en las paginas interiores de la revista ofre-
cian interpretaciones satiricas en diversos formatos discursivos (didlogo teatral,
poesias, falsos decretos y rimas) de la misma situacién politica comentada a su
vez en las litografias. Es de destacar que, en la mayoria de los casos, las alusiones
personales a figuras de la politica y la sociedad son directas, sin transformar sus
nombres. Esto resulta llamativo en un contexto de censura a la prensa, de la que
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Alfred Michon, La Ortiga, afio II,
n.° 100, Montevideo, 11 de febrero
de 1872, contratapa.

la misma revista fue objeto, pero sin duda abona a la claridad en el mensaje que
quiere transmitirse en la ilustracion.

El dibujante autor de las ilustraciones de Za Ortiga, Alfred Michon, era
francés y habia vivido en Brasil y Chile antes de llegar a Montevideo. Aqui se
dedicé durante varios anos a la litografia y el dibujo humoristico, publicando
sus caricaturas y vifietas en diversas revistas durante la década de 1870, en
general de existencia efimera. Tras algin tiempo en Chile, volvié a trabajar en
Montevideo entre 1882 y 1884. Mas alla de la valoracién de la calidad artistica
de sus ilustraciones, es especialmente destacada su mordacidad e ingenio en
lo que refiere a la lectura politica de las circunstancias que representa. Cabe
mencionar que Michon trabajaba paralelamente en la confeccion de grabados
conmemorativos no humoristicos como varios de los que se incluyen en este
catalogo.

En su primera época, la revista La Ortiga se publicé en Montevideo en un
periodo coincidente con el desarrollo de una guerra civil que duré dos anos
sin resolverse, luego denominada Revolucion de las Lanzas. Al igual que otros
levantamientos que se dieron posteriormente, fue encabezada por lideres de las
dos principales divisas existentes hasta entonces. Los lideres del grupo oposi-
tor al gobierno pretendian aglomerar y representar a todos los ciudadanos en
su causa, que por esa razon se definfa como nacionalista. Su reivindicacion se
ha caracterizado como la voluntad de coparticipar en el gobierno del pais, la
amnistia a los exiliados politicos y la plena vigencia de las libertades y el estado
de derecho (Oddone, 1972).

El conflicto se desarrollé durante el gobierno de Lorenzo Batlle, miembro
del Partido Colorado, que debié enfrentar varios levantamientos, los prime-
ros de ellos incluso organizados por opositores dentro de su mismo partido
(Arozteguy, 1889). Su actitud ante el conflicto y las medidas adoptadas fue-
ron criticadas desde diversos angulos, uno de ellos fue el de un conjunto de
intelectuales principistas, que consideraban entre otras cosas que los partidos
existentes no resultaban necesariamente un instrumento util a la democracia
republicana.

Un ejemplo de critica y representacion de la idea de pueblo se publicé en el
ejemplar de La Ortigadel 11 de febrero de 1872, mientras se llevaban adelante
diversas instancias de negociacion de la paz? En la contratapa de esta edicion
aparecié la representacion grafica de la idea de republica, representada por
una figura femenina ataviada con un gorro frigio garabateada torpemente en
un muro y la caricatura de un personaje politico vistiendo el mismo elemento,
que echa a escobazos a varias figuras de la Casa de Gobierno (ver pp. 225-227).

Las circunstancias de aparicién de este nimero en particular fueron las
del mes anterior al fin previsto del gobierno de Lorenzo Batlle, en medio de
un clima de descontento social por el conflicto duradero y por la situacién de
crisis econdmica. Varios intentos de negociacién por la paz se habian topado
con la intransigencia de las partes, tanto de los lideres revolucionarios como
del presidente en ejercicio, quien ademds insistia en que no abandonaria el
cargo antes de tiempo, y que incluso permaneceria en ¢l pasado su mandato
hasta concretarse las nuevas elecciones parlamentarias acordadas. Este punto

7 Ano1,n’ 100, p. 4.
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de las condiciones del tratado de pacificacion fue resistido y discutido durante
los meses que durd la negociacién. Por esa razon, para muchos de los actores
politicos activos en ese contexto, las expectativas de cambio estaban puestas
en la fecha prevista para un cambio de gobierno: el 1.° de marzo de 1872. En
efecto, y aun con denuncias de ilegitimidad del parlamento por haber cesado
el periodo sin nuevas elecciones, fue en esa fecha cuando finalmente se dio la
cesion del cargo de presidente al presidente del Senado. Esta es la fecha que se
menciona en el titulo de la vineta que aqui se analiza.

El protagonista de la imagen es una figura masculina con atavio de mujer
que lleva la cara tapada por un velo y porta un gorro frigio. La fisonomia de su
cara y el contexto de su aparicion, podria caricaturizar al lider principista José
Pedro Varela.

Varela era entonces un joven politico de origen colorado, que formaba parte
de un grupo de lideres que veia en los partidos o bandos determinados por las
divisas un factor de conflicto, contrario a la vida republicana. Este sector pro-
ponia su disolucién para propender a la paz y el orden politicos. Varela fue uno
de los fundadores del club Hijos del Pueblo y del Club Radical, que se definia
como un nuevo tipo de asociacién, guiada por «principios», que tenia como
objetivo empezar

por calmar las pasiones desencadenadas en la guerra civil y levantar las ideas a
una apacible esfera de grandes reformas politicas y sociales que tenga por base el
mds amplio ejercicio de la soberania popular [...] buscar la solucién fundamental
de las cuestiones permanentes cuya apreciacion puede delinear en el futuro ver-
daderos partidos de principios que luchen siempre en el terreno pacifico y legal.
El Club Radical profesa y aspira realizar el dogma de la democracia moderna:

libertad, igualdad, fraternidad (en Acevedo, 1933, p. 536).

Ademds, Varela era editor del diario Za P4z e impulsor, junto con otros intelec-
tuales de la Sociedad de Amigos de la Educacién Popular. Fue en su domicilio
donde se hicieron algunas de las primeras reuniones de los partidarios de la paz
en 1871, combatidas por el gobierno y acusadas de complot.

En la caricatura, la figura central barre con una escoba a multiples pequenos
rostros a manera de desechos. Entre ellos, es posible identificar a Lorenzo Batlle
(presidente enej ercicio), Gregorio Sudrez, Enrique Castro y Francisco Caraballo
(militares gubernistas involucrados en el combate a los revolucionarios); Andrés
Lamas y Manuel Herrera y Obes (ministro de Gobierno y Canciller); Pedro
Varela y Tomas Gomensoro (senadores colorados) y a José Candido Bustamante
(jefe politico y de Policia de Montevideo). Otros tres personajes no han podido
ser reconocidos con certeza hasta el momento, aunque podria inferirse que uno
de ellos podria representar a Nicasio Borges y otro a Maximo Pérez, ambos
militares de diversas facciones del Partido Colorado.

En el fondo, dibujados en una pared raida, dos figuras pelean con espadas
y una figura femenina elemental, con falda, senos descubiertos, gorro frigio,
enarbola una bandera donde se lee «Republica Oriental». El garabato parece
ser una clara alusion a la imagen de la pintura de Bugeéne Delacroix —«La li-
bertad guiando al pueblo» (1830)—enla que se representa alegéricamente a la
republica francesa, un ideal que guia a un movimiento popular revolucionario
al enfrentarse a un poder despético.
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La aparicion de la alegoria de la republica es frecuente en la revista. En ge-
neral, se la muestra sufriente mientras es sacrificada o explotada por miembros
del gobierno, lideres politicos o figuras allegadas. La utilizacién recurrente de
esta imagen sugiere una naturalizacion del simbolo por parte del publico, capaz
de reconocerlo con unos pocos elementos definitorios, como el gorro frigio, la
tinica y la bandera o la espada, segtin las circunstancias.

La forma en que aparece representada en este caso, garabateada en una
pared con trazos simples o esquematicos, que podian asociarse con dibujos
infantiles, sugiere varios elementos. Por una parte, podria interpretarse como
una alusion a la asociacion que por ese entonces estaba presentando José Pedro
Varela en varias de sus conferencias publicas entre la educacion laica y obliga-
toria de los ninos y la formacion de ciudadanos libres para la vida republicana.
Luego de regresar de un viaje a Europa y Estados Unidos, Varela impulsé varias
iniciativas tendientes a mejorar las condiciones de la educacion de los ninos en
el pals, pensando en esta como el instrumento por excelencia para civilizar y
moralizar a la sociedad. En un discurso en la segunda reunion de la Sociedad de
Amigos de la Educacién Popular, en octubre de 1868, establecia un paralelis-
mo entre la educacién para la ciudadania y el descubrimiento de las fuentes del
Nilo, Varela decia:

solo también en estos Gltimos anos los hombres han remontado el Nilo de la civi-
lizacidn, para descubrir sus verdaderas fuentes. Cruzando por ciudades enteras,
por campos de batalla, por mares desconocidos, por asombrosos descubrimien-
tos, por ignotos campos, han caminado y caminado hasta llegar al nino. {El nifo!
He aqui la fuente oculta cuyas aguas, bien dirigidas, pueden convertirse en un
ancho rio de civilizacién y de progreso y que, abandonadas a si mismas pueden

llegar a ser torrente asolador que todo lo devaste.

La educacion de los ninos se describia como el inico medio para avanzar en un
sentido civilizatorio en el pais, transmitiendo, ademds de las habilidades de leer
y escribir, «un caudal de buenas costumbres, de habitos, de orden, de morali-
dad, de honradez, sin los cuales la posibilidad de leer y escribir sélo serviria para
hacer mds terrible el mal» (en Acevedo, 1933, p. 619).

Uno de los textos al interior de la revista parece acompanar el sentido de la
vineta. Se trata de un didlogo en el que un personaje muy entusiasmado expresa
a otro las caracteristicas que tendra el nuevo presidente. Ademas de «no ser mo-
linero» —una alusion recurrente a Lorenzo Batlle que tenia el doble sentido de
identificar al presidente con el negocio de su familia y con la accion de «llevar
agua hacia su molino»—, el nuevo presidente serfa <hombre barbudo, [...] que
entrard moralizando, organizando, regenerando, civilizando...». Sus primeras

acciones serian las de pedir cuentas a los ministros y las siguientes cambiarlos
por otros, diciendo «los otros ya estdn gordos, que vengan ahora estos y engor-
den un poco, que la vina del senor para todos da», en referencia al enriqueci-
miento que algunos de los miembros del gobierno estaban acusados de haber
logrado por medio de sus vinculaciones.®

8 La Ortiga,ano 11,n.° T00, Montevideo, 11 de febrero de 1872, pp. 2-3.
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Eldibujo, por otra parte, contrasta una idea del valor republicano ubicado en un
lugar marginal, en un muro trasero hacia la calle, donde se retinen los desperdicios,
con el lugar de destaque y poder que tienen las figuras politicas que se muestran.
Podria tratarse de una alusion a la soberania que, en tltima instancia, era cedida a
los gobernantes por el pueblo, que podia a su vez pedirles cuentas o desplazarlos de
su lugar de poder, como se representa en la caricatura. En ese sentido, la defensa de
la republica se alude como una cualidad particular del pueblo, que se expresa en lo
que contemporaneamente se llamaria grafiti: una intervencién anénima en el espa-
cio publico y, en este caso, apoyando a los principistas que postulan la necesidad de
sustituir el gobierno «de partido» por uno de principios republicanos.

El concepto de republica alli representado tiene que ver con una de las acep-
ciones que el concepto adopta en el siglo x1x, a las que Gabriel Entin (2 009)
resume como «sinénimo de Estado, de una forma de gobierno representativa y
antimonarquica, de una tradicion filoséfica o de un territorio». En este caso no
se alude al Estado, como la idea romana de los asuntos comunes que deben ser
gobernados incluso por una monarquia. Tampoco se trata de una alusion al terri-
torio, sino mas bien a una idea de republica asociada a la a la expresion de la so-
berania y a la democracia como valor y sistema politico, que reclama un gobierno
que represente la voluntad del pueblo, soberano en dltima instancia.

Mas alla de la referencia a una «forma de gobierno», lo republicano en este
caso es también, en palabras de Lomné, «un sentir opuesto al ideario mondrqui-
co» (Lomné, 2009, p. 1255). La caricatura reclama a la vez sobre la falta de re-
presentatividad de los gobernantes con respecto al pueblo, y sobre su caracter
autoritario, ante el que tiene el derecho de levantarse.

Esta idea de republica se relacionaba a su vez en esta etapa con un rechazo
a los partidos. El republicanismo suponia la existencia de una comunidad po-
litica que tenia como objetivo el logro del bien comain por medio de la concre-
cién de la voluntad general. Se trataba de un sistema que aseguraria elementos
beneficiosos para toda la sociedad, que no se podian confundir con la suma de
intereses particulares. No se reconocia mas que una version de ese interés gene-
ral esencial a la naturaleza humana y por lo tanto evidente para todos. Cualquier
via diferente se identificaba con intereses mezquinos y particulares, y quien la
propusiera serfa identificado como enemigo de la comunidad politica.

Si bien las parcialidades denominadas principistas surgidas hacia 1855 ha-
bian adoptado el nombre de parridos, estas se preocupaban por marcar sus di-
ferencias con los bandos politicos anteriores, utilizando diversos adjetivos para
referirse a ellos con mayor o menor entonacién negativa. Los partidos personales,
de guerra, tradicionales eran descriptos como elementos de naturaleza diferen-
te que los nuevos partidos de principios. Luego de la Paz de 1872 se produjo
una verdadera proliferacion de esta nueva clase de partidos originados en c/ubes.
Un ejemplo de ello fue el Partido Radical, ya mencionado; otro fue el Partido
Nacional, refundado por Francisco Lavandeira y de Agustin de Vedia; los colo-
rados Club Liberal (luego Club Colorado) y el Club Libertad. Todos estos agru-
pamientos se reunian en torno a un texto que resumia sus ideas o intenciones,
donde, segiin Carlos Demasi, unos y otros «defendian los principios politicos
basicos del republicanismo» (2016, p- 168 ). Enla préctica, las formas de votar y
el predominio de formas violentas de resolver los diferendos y la coparticipacion
en el poder politico relativizaron esta transformacién. El concepto mismo de
partido fue fruto en esta etapa del siglo x1x de una transformacién importante
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José Livi, Columna de la Paz,
detalle del basamento. 1865-1867,
Plaza de Cagancha, Montevideo.

en su significacion. De una idea de bando o parte en un conflicto, un elemento
contrario de por si a la convivencia pacifica y civilizada, los partidos pasaron a
convertirse en partidos politicos, instrumentos de la misma vida republicana. Un
hito importante en esta transformacion se ha ubicado para el caso uruguayo en
el acuerdo de paz de 1872, poco después de la aparicion de esta revista, cuan-
do se establece la coparticipacién de los partidos provenientes de las divisas
de la Guerra Grande en el gobierno de los departamentos del pais (Fernandez
Sebastidn, 2014, 11, 7, pp. 189-202; Caetano, 2013, pp. 197-214).

En las alusiones de la revista y de este dibujo en particular la republica re-
presenta un ideal que los partidos existentes no logran conquistar del todo. En
este caso, ella estd afuera del edificio, en un muro urbano e indeterminado. La
presencia de la idea de «pueblo» en este caso se da a partir justamente del espa-
cio publico de la calle, y la utilizacién de escasos rudimentos expresivos para
representar a la republica. Esto aparece en el marco de la circulacion de una idea
paternalista de pueblo como un campo fértil para la civilizacion, que més alla de
una idea romantica de lo «original» o «natural» en su brutalidad, es visto como
una porcion social que la civilizacion debe ganar para su beneficio, a partir de
la educacion. La vineta suma a estas expectativas respecto a la educacion del
pueblo, la de conquistar los espacios republicanos. Y con ello apunta a la cons-
truccion misma del régimen politico como tal: no se trata de la incorporacién
de la plebe ignorante, sino del pueblo civilizado.

Esta idea de un pueblo que necesitaba ser civilizado o educado para «ele-
varse» a conformar una republica, ya se discutia a mediados del siglo x1x. Juan
Bautista Alberdi, por ejemplo, proponia «darles la aptitud que les falta para
ser republicanos [...| hacerlos dignos de la repiblica, que hemos proclamado».
Sus medios serfan principalmente la educacion y la promulgacién de una le-
gislacion civil y comercial (Di Meglio, 2009, p. 1278). En el caso particular
del proyecto artiguista, la conquista de un orden republicano tenia que ver con
una forma de gobierno, pero también con un rescate moral de los ciudadanos,
haciendo aparecer su verdadera virtud atn oculta (Frega, 1998, en Di Meglio,
2009, p. 1272).

En ese sentido, es importante mencionar el antecedente que expone
Fuentes de un «doble lenguaje» utilizado por las elites culturales y politicas al
referirse al pueblo. Por una parte, se expresan con admiracién cuando, «en el
fragor de la lucha patridtica o revolucionaria, tratan de enardecer y movilizar a
las clases populares», por otro lado, las describen de forma muy critica respecto
a su ignorancia, por ejemplo, «cuando la privacidad de una carta particular o la
lejania de la patria les permite dar rienda suelta a sus verdaderos sentimientos»
(Fuentes, 2004, p. 96).

Esta representacion es optimista con respecto a la funcion civilizadora y
generadora de ciudadania que tenia la educacién de los ninos, o del pueblo en
general, que trasluce una valoracion positiva de su potencialidad como actor
politico (una vez civilizado), como depositario legitimo de la soberania.

Animalizaciones del pueblo: del ledn al cordero

Seglin exponen Maurice Agulhon, Pierre Bonte y Marie-Angele Orobon,
se identifica en los casos espanol y francés desde el siglo xvir una forma de
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representacion del pueblo, o de la fuerza popular particularmente, a través de
la figura del le6n.”

En diversas representaciones escultoricas republicanas en Uruguay, entre
las que cabria destacar el monumento a la PPaz de José Livi inaugurado en la
plaza Cagancha en 1867 (ver pp- 196-201) 0 el monumento a la Paz de Abril
de Juan Ferrari inaugurado en San José en 1873, la figura del ledn y sus fauces
sirve como base o defensa al resto de la imagen. En una funcién legitimadora,
como se ha expuesto antes, el pueblo en forma de leén sostiene la imagen de la
libertad que celebra la paz entre los orientales, o la victoria del republicanismo
en otros lugares (ver p- 246). Distintos trabajos han estudiado la simbologia del
le6n en otros contextos, como en el caso de Espana, donde la figura formé parte
de una idea de representacién especifica de la nacién espaiiola (Orobon, 2007,
pp. 1o1-111). También se ha observado que su utilizacién no se limité a esta
connotacién ni a este espacio, como lo fue en Francia (Agulhon y Bonte, 1992,
pp- 19-30), o claramente como simbolo de Gran Bretana, con otra entonacién
politica.

Sin embargo, como expone Fuentes (2004, p. 95), ha existido otro sentido
en la animalizacion de la idea de pueblo, ademds de la de exponer la fiere-
za. Desde la analogia con un «monstruo de muchas cabezas» a la descripcion
como «caballo indomable», las definiciones animalescas del pueblo han servido
frecuentemente como justificacién de su condicion de victima del abuso y la
resignacion, y merecedora de una compasion paternalista de las clases altas.

En este sentido, las representaciones humoristicas uruguayas, la animali-
zacion del concepto utiliza frecuentemente la imagen del cordero, que pone
en evidencia su debilidad, su poca autonomia y su tendencia a ser victima de
sacrificios (ver p. 366).

La caricatura a doble pdgina aparecida el 7 de junio de 1892 en £/ /Negro
Timoteo (ver p. 355) muestra una cabeza de carnero que porta un gorro frigio
sobre un altar o urna funeraria. A su alrededor hay diversas figuras politicas:
Juan Idiarte Borda («el de la pipa»), Julio Herrera y Obes («el del habano»),
Eduardo Acevedo Diaz y Luis Melidn Lafinur, quien porta la maza que reza
«Oposicion» con el sombrero hecho de papel de diario con el rétulo «La Prensax.
EIl Negro Timoteo fue una publicacién periddica de satira politica, que aparecio
en cuatro épocas entre 1876 y 19o1. Circuld ininterrumpidamente entre 1876
y 1884, ano en que fue objeto de la campana santista de represién a la prensa
independiente. En 1895 reaparecié para suspender en 1896 su publicacion
por los decretos de censura a la prensa por parte del gobierno de Idiarte Borda.
En junio de 1898 inicid su tercera época, pero este ciclo duré solo hasta enero
de 1899. La cuarta y dltima época fue la mas breve, con solo cinco nimeros en
agosto de 19o 1. Durante su largo aunque accidentado periodo de aparicion, £/
Negro Timoteo convivié con numerosas publicaciones de la misma naturaleza.
‘Washington Bermudez fue quien dirigié e imprimié la orientacion politica al
semanario, siendo el autor de los textos que éste incluia. En su tercera época,

9 Sibien en el caso de Espana la figura formé parte de una idea de representacién especi-
fica de la nacién espanola, estos autores han observado que su utilizacion no se limité a

esta connotacién ni a este espacio (Orobon, 2007, pp. 101-111; Agulhon y Bonte, 1992,

pp- 19-30).
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muchos de los dibujos y caricaturas que aparecen en la publicacién pertenecen
a Orestes Acquarone, un reconocido artista plastico uruguayo.

En la caricatura que nos ocupa, el pueblo se ve representado por el carnero,
refiriendo al sacrificio y a su condicién de victima indefensa e indiferente en
contraste con la fiereza y rebeldia del leén que deberia ser, de acuerdo con el
texto y con el simbolo, evidentemente conocido por el pablico lector.

El texto que explica la figura muestra los intentos de la prensa de hacer
reaccionar a la fiera, para desplazar del poder al gobierno corrupto, diciendo
arengas como: «Valiente ledn uruguayo,/ Es menester que despiertesl». Pero
ante la ausencia de respuesta, se desconcierta. La explicacion de la situacion la
da el personaje «del habano» —representando a Julio Herrera y Obes—, quien
en tono burlén observa: «Ansiosos de una reaccion,/ No echan de ver, en sus
ganas,/ Que es un rumiante con lanas/ Ese que llaman leén!».™

La figura de Idiarte Borda
temor la inminencia de movimientos revolucionarios, y es de destacar que la
amenaza de revolucion proviene de los dos partidos. Mientras tanto, las pala-

«el de la pipa»— es la que hace notar con

bras de los medios de prensa hacen explicitas las razones por las cuales el leén
del pueblo deberia levantarse en rebeldia: «Nacional —Hay levas, coimas y
muertes/ Con episodios sombrios;/ Oh! leén de histéricos brios,/ Es menester
que despiertes!. [...| Impuestos, malversaciones,/ Defraudaciones de rentas,/
Elecciones fraudulentas/ Y atropellos 4 montones:/ Leodn terrible, no lo ad-
viertes?/ Sall'y demuestra tus sanas,/ Oh! leén de nobles hazanas./Es menester
que despiertesh.'!

El cardcter de convocatoria a un pueblo que hace caso omiso suma a la de-
nuncia explicita de los atropellos del gobierno el reclamo por la inaccion de sus
gobernados, entre los que se encuentran los lectores del periédico. La fiereza
caracteristica del pueblo estd ausente, pero en su representacion como carnero
sacrificado no solo se denuncia que el pueblo se ha vuelto décil, sino que esta
muerto, incapaz de resistirse a ser sacrificado por los efectos que los abusos ya
le han provocado.

El didlogo explicativo culmina planteando la esperanza de la aparicién de
un nuevo Cristo que resucite a este pueblo cual Lazaro, para que vuelva a la
vida, lo cual podria referirse a la aparicion o la reacciéon de nuevos lideres politi-
cos de oposicion al gobierno. Se trata de una critica a la indiferencia ciudadana
y un consiguiente llamado a la accién, posiblemente por medio de un mas
efectivo mediador.

éCampesino o inmigrante? El pueblo personificado
Si bien ya habia tenido antecedentes en otras etapas, la personificacién se con-
virtié a fines del siglo x1x en un recurso compartido por varias publicaciones
y autores, con la particularidad de utilizar una etiqueta de texto identificando
al personaje alegérico que representaba al pueblo en cada caso. Este pueblo
personificado fue representado en general como victima, aunque no siempre
caracterizado del mismo modo.

Varias veces los caricaturistas recurrieron a una caracterizacion que asimil6
las imagenes del pueblo a la imagen cristiana de Jesus crucificado (ver p- 296),

10 El Negro Timoteo, Montevideo, 7 de junio de 1892, pp. 4y 5.

11 Idem.
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o de San Sebastidn atravesado por las saetas, que en este caso se representan
como clavos —quizés en el uso popular del término como pesados problemas
sin solucionar, remanentes de gobiernos anteriores, como la deuda publica, la
devaluacion del peso, la baja de los salarios— siendo sacrificado en funcién de
intereses contrarios a los suyos, castigado o mutilado por decisiones politicas y
economicas. En varios de esos casos, la representacion del pueblo convivié con
la de otros conceptos como el de republica (ver, por ejemplo, pp. 311, 321-
322,360,394-397 Y 409), el comercio, el clericalismo o la industria, también
sacrificados o mutilados.

En otros ejemplos, como los realizados por Orestes Acquarone™ y Josep
Pagés i Ortiz en £/ Negro Timoteo y La Carcajada, el pueblo se ve carac-
terizado como un paisano, con atavios de poblador rural, portando sombrero,
botas, chalecos y otros elementos. La republica es, en estas imagenes, o bien un
igual, o una figura protectora casi maternal respecto al pueblo.

Es posible que dicha identificacion se relacione a la postura politica de
Washington Bermtdez™ y su hijo, directores de ambas revistas y responsables

12 Orestes Acquarone nacié en Montevideo el 27 de abril de 1875. Comenz6 a trabajar
como aprendiz de grabador en la litografia I.a Sudamericana, donde recibi6 las prime-
ras lecciones de dibujo de Didgenes Hequet. Asistié también a clases nocturnas en la
escuela italiana, con Goffredo Sommavila. £/ Negro Timoteo fue la primera publicacion
de cuyas ilustraciones y caricaturas estuvo a cargo. Mis tarde ilustré publicaciones
bonaerenses (Don Quijote en 1899; revista Harrods), montevideanas (Rojo y Blanco
entre 1903 y 1904) y brasilefas (varias entre 1921 y 1928). Dirigié junto con Ovidio
Ferndndez Rios la revista La Semana (1909-1914). Formé parte del Circulo de Bellas
Artes, donde fue discipulo de Carlos Maria Herrera, y estuvo a cargo de una cdtedra
honoraria de Dibujo decorativo. Participé en varios salones nacionales y exposiciones
internacionales (Sevilla, Nueva York) como pintor y escultor. En la dltima etapa de su
vida, en Montevideo, se dedicé a la acuarela, ilustrando escenas urbanas de épocas an-
teriores y aspectos de la campana; también diseié afiches promocionales (por ejemplo,
de las fiestas de verano y carnaval) y publicitarios, carros de carnaval, sellos y diplomas,
medallas y esculturas. Recibié numerosos premios y menciones por sus obras en las di-
ferentes dreas. Fallecié en Montevideo el g de noviembre de 1952 (Biblioteca del Poder
Legislativo, 1975, p. 105).

13 La Carcajada fue una publicacion efimera que tenia como redactor responsable a Pedro
‘W. Bermuidez y como director artistico a Orestes Acquarone. El autor del dibujo parece
ser, de todos modos, el artista cataldn temporalmente residente en Montevideo Josep
Pagés i Ortiz.

14 La publicacién tuvo como redactor responsable a Washington José Pedro Bermudez
(7/5/1847-16/11/1913). Sus bidgrafos lo definen como filélogo, erudito, periodista y
hombre de letras. Era de filiacidn blanca, al igual que su padre, el coronel Pedro Pablo
Bermudez, quien fuera un cultor de las letras, combatiente por la independencia y jefe
politico de Montevideo hacia 1860. Nacido en el Paso del Molino en plena Guerra
Grande, Washington Bermudez ingres6 en la Marina y luego en la Artillerfa, y com-
batié la revolucién de Flores (1863-1865). Expulsado en 1865 del cuerpo militar, fue
uno de los oficiales que se sublevaron en 1868 al mando de Bernardo P. Berro, y que, al
fracasar el motin, huyeron a Buenos Aires. Como otros blancos en la misma situacién,

regreso al pais en 1870 formando parte de la revolucion de Timoteo Aparicio. En 1876



IMAGENES Y CONCEPTOS POLITICOS EN URUGUAY (1830-1930)

Orestes [Acquarone], «Perdono a
tutti», El Negro Timoteo, tercera
época, afio I, n.° 6, Montevideo, 10
de julio de 1898, pp. 44 y 45.

Orestes [Acquarone], «Perdono a
tutti», El Negro Timoteo, tercera
época, afo I, n.° 6, Montevideo,
10 de julio de 1898, pp. 44 y 45,
detalle.

de su linea politica, que eran afines al Partido Nacional y defensores de una idea
identitaria ligada al criollismo.

La figura se aprecia, por ejemplo, en la vifieta que responde especifica-
mente al motin del 4 de julio de 1898, aparecida en £/ Negro 7imoteo, que se
desarrolla en tres escenas sincronicas. La escena central corresponde al perdén
que en un principio seria otorgado a los militares amotinados. El didlogo que
aparece debajo, asi como el gesto de la cara de Cuestas demuestran cudn poco
duraria esa situacién. A los lados, dos situaciones que se dan en paralelo con
esta. A la derecha, Lindolfo Cuestas se halla a la mesa, brindando con José
Batlle y Ordoénez, Rufino Dominguez, Clodomiro de Arteaga y Juan Carlos
Blanco en honor a la victoria politica que lograron a partir del motin. Juan
Carlos Blanco, parte de esa comitiva, oficié de negociador consiguiendo la paz
al conflicto armado. Inmediatamente después del cese al fuego, los sublevados
fueron desterrados por un decreto del Poder Ejecutivo. Estos denunciaron
haber acordado con Cuestas por medio de Juan Carlos Blanco que el motin no
tendria consecuencias sobre sus cargos, cosa que no se habia cumplido. Por eso,
detras de la mesa en que estan brindando los personajes que nombramos se le-
vanta una pila de caddveres, en denuncia de los heridos y muertos anénimos que
el conflicto en sus ocho horas de duracion habia dejado. A la izquierda aparece
un cuadro simbdlico denunciatorio claro. Se trata de un gaucho, que representa
al pueblo siendo corrido por una plancha, que representa a la dictadura, ambos
con leyendas explicitas sobre lo que simbolizan.

En la mayoria de estas representaciones, el pueblo es una figura que sufre
danos, persecuciones, vejaciones y abusos. Su condicion de victima de los go-
biernos es coherente con un mensaje de denuncia respecto a medidas especifi-
cas. La aparicion de la reptblica como figura protectora, en actitud maternal,
podria retrotraer a una idea de la madre patria, en el sentido de pertenencia
casi familiar, por la que la referida —en este caso no la patria espanola sino la
Oriental— deberia responder por la proteccion y beneficio de sus hijos. Se
trata indudablemente de una idea de republica como garante del bienestar del
pueblo, a quien representa. En todos los casos observados, su condicion y sus
intereses coinciden.

fundé el periddico satirico objeto de nuestro andlisis, que era opositor a la dictadura
de Latorre. Cabe destacar que dicha publicacién fue, segin Benjamin Ferndndez y
Medina, el Gnico medio de prensa que «con ingenio y agudeza [...] se permitia deslices
politicos» en la época. Durante el gobierno de Santos redacté los periédicos La Epom y
El Pueblo. Mas tarde lideré junto con Emilio Reus un proyecto de Banco cooperativo,
que no se concreté. Al fin del militarismo, en 1887, Bermudez fue una de las figuras
del Partido Nacional que integrd la Comisién para el Entendimiento con el Partido
Colorado, acompanando la postura de conciliacion de Juan José de Herrera. En 1890
fue nombrado jefe politico y de Policia de Treinta y Tres por Julio Herrera y Obes, pero
en pocos meses renuncio al cargo para asumir como diputado por Montevideo. Sin em-
bargo, segiin Ferndndez Saldana, «su periodo parlamentario transcurrid y concluyé sin
destaque». Desde julio de 1894 dirigié £/ Pobrecito Hablador, periddico satirico, pero
en 1895 este dio paso a una nueva época de £/ Negro Timoteo. Bermidez colaboré tam-
bién en la revista La Alborada y publicé E/ baturrillo wruguayo (1885), Una broma de
César (comedia, 1881), Artigas (ensayo dramdtico, 1898) y, en entregas, un Diccionario

de modismos y refranes del Rio de la Plata, que no terminé de editar antes de morir.
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Ortiga [Josep Pagés i Ortiz?],

La Carcajada, afio 1, n.° 5,
Montevideo, 1.° de febrero de 1897,
pp. 4y 5, detalle.

Helvecia, La Mosca, afio xxIv,
n.° 1199, Montevideo, 12 de abril
de 1914, p. 3, detalle.

Helvecia, La Mosca, afio Xxv,
n.° 1284, Montevideo, 28 de
noviembre de 1915, pp. 2y 3,
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En la vineta aparecida en La Carcajada el 1.° de febrero de 1897, el presi-
dente de la Republica en ejercicio, Juan Idiarte Borda, aparece representado
como un paisano que viste ropa y accesorios vascos, como era su origen familiar.
Estas vinetas criticas con su gobierno solian caracterizarlo de ese modo.

El contexto en el que aparece esta caricatura es la conflictividad civil que
culminé con el levantamiento de Aparicio Saravia y la guerra civil en la que
Idiarte Borda cumplié un rol preponderante como gobernante al negarse a
pactar la paz con los revolucionarios, aun a costa de sacrificar la economia y la
seguridad nacional. La critica, como la que se observa en la imagen menciona-
da, es dura y directa. En este caso, es la misma republica la que lo senala como
culpable de la situacién de «tormenta» que «arrecia», y no solo se refiere a él
como a un «mandon» sino que lo desprecia explicitamente.

La figura del pueblo aparece, como en otras caricaturas similares, con el
atavio de un trabajador o habitante rural (ver, por ejemplo, pp. 332, 368,
373,384-385, 410y 436). Laidea de la republica saliendo en defensa de este
pueblo de cardcter rural es llamativa si se la compara con otros contextos. Para
el caso espafiol, Fuentes (2004, p. 99) aclara que la alegoria de pueblo suele
vincularse a una imagen de habitante urbano:

Es poco frecuente, en cambio, que el liberalismo espanol incluya al campesi-
nado en su paradigma de pueblo, que remite casi siempre a las clases popula-
res urbanas, integradas por artesanos, menestrales y pequenos comerciantes y
encuadradas en la Milicia Nacional, cuando la ocasién politica lo permitia. En
ellas y en las clases medias radica la base social del liberalismo mas progresista,
movilizada una y otra vez por militares, escritores, periodistas y demds miem-
bros de la «<burguesia de agitacion» (Jover) en las revoluciones liberales y demo-

craticas que jalonan el siglo x1x.

La vinculacion con el mundo rural sugeriria una asociacion con la pro-
duccién agropecuaria, base de la economia uruguaya en ese entonces, que,
ante la perspectiva de verse fuertemente afectada por la guerra, se opone
a la politica presidencial intransigente y dispuesta a la concrecion de un
enfrentamiento civil.

LLa misma vinculacion se da en otros casos con el comercio, la prensa y otros
grupos que pretenden identificarse con laidea de pueblo, legitimada y asociada
en este periodo a una idea de opinién publica cada vez més relacionada con una
amplitud y diversidad de posturas. Sin embargo, cabe profundizar aun mas so-
bre a qué grupos representa la idea de pueblo, cuando el comercio, la ganaderia
o la prensa aparecen también personificados a su lado.

Por otra parte, los ejemplos ubicados en L& Mosca, de autoria de dibujantes
identificados como Rigoletto y Helvecia, son claramente distintos a aquellos,
y tienen como referencia en la representacién del pueblo la vestimenta y las
caracteristicas fisicas de pobladores urbanos, trabajadores, en algunos casos
claramente inmigrantes (ver p. 434). Aunque poco se conoce efectivamente
sobre sus autores, se puede inferir que en el primer caso se trata de una persona
de origen italiano que, de acuerdo con la forma de los textos de los didlogos, aun
no dominaba el castellano y por lo tanto podria ser un inmigrante reciente. Se
explicaria por ello su identificacién con un sector trabajador urbano al referirse

a la idea de pueblo.
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Charles Schiitz, Caras y Caretas,
afio 11, n.° 32, Montevideo, 22 de
febrero de 1891, pp. 2y 3.

E. de Solange, La Mosca, afio 1,
n.°104, Montevideo, 2 de abril de
1893, p. 3, detalle.

Ademis de la condicién de victima, la personificacién del pueblo sirvié a
los caricaturistas para sugerir o incentivar una participacion activa en la vida
politica, ya fuera como participante de levantamientos para derrocar o limitar
un gobierno despdtico junto a otros elementos de la sociedad, como sucede
en varias caricaturas de Za Mosca, o bien invitandolo a que se inscribiera para
hacer uso de su derecho ciudadano al voto.

En efecto, durante el gobierno de Julio Herrera y Obes aparecieron en el
periodico satirico La Mosca varias escenas de levantamientos colectivos de los
que el pueblo formaba parte, junto al comercio, el clericalismo, la industria y la
republica. Se podria pensar en una idea de pueblo como conjunto social, acom-
panado por elementos que pertenecian al ambito de la economia, la politica, la
religion o la intelectualidad.

En particular, la vifeta aparecida el 31 de julio de 1898 en La Mosca ilustra
la misién propagandistica que las publicaciones satiricas asumieron respecto al
involucramiento de la poblacién en la vida ciudadana. En este caso, se trata de
un pequeno dibujo en el marco de otros mas en un conjunto a doble pagina que
sugiere a los lectores hacerse «devotos de la Patria» mediante la inscripcion al
Registro Civico, recientemente creado por ley. La Patria, una mujer ataviada
con los colores del pabellén nacional y un gorro frigio, es nuevamente la figura
que guia al pueblo, vestido de poncho y sombrero, a hacer uso de sus derechos
politicos.

En las postrimerias del siglo x1x, y mds avanzadas las primeras décadas del
siglo xx, la personificacién del pueblo es sustituida por una figura de repuablica
cada vez mas parecida a la poblacion real que a una alegoria cldsica. En ejemplos
como la vifieta de Charles Schuitz aparecida en £/ Negro 7imoteo el 19 de mayo
de 1895, la republica se identifica directamente con una mujer mendigando la
piedad de los gobernantes. Se podria decir que se avanza hacia una metonimia
en que la republica, legitimada y protectora del pueblo, se convierte en un si-
nénimo de su presencia. Esto se observa, por ejemplo, en sus atavios, raidos o
miserables, o bien relacionados a la vestimenta de sectores populares; sus lugares
de aparicion, relacionados a la vida cotidiana de las clases populares urbanas; o
sus expresiones especificas relacionadas a la miseria econémica.

A su vez, conviven representaciones de escenas idénticas en las que la figura
de la republica y la del pueblo se ven sometidas a un mismo tratamiento, lo cual
hace pensar en una metonimia entre ambos conceptos, es decir, que para el
publico fuesen ideas equivalentes o cercanas entre si en este tipo de represen-
taciones. Un ejemplo claro de estos paralelismos es la vineta de Charles Schiitz
en que los buitres devoran el corazén de la reptblica (Caras y Caretas, 22 de
febrero de 189 1)y la que de Solange publica en Za Mosca el 2 de abrilde 1893,
en la que es la figura del pueblo la que es sometida a la misma vejacién (ver pp-
270-271 y 308-309). Quizds se podria pensar que es el acercamiento entre
los conceptos de pueblo y republica, ambos en alguna oportunidad cercanos a
la idea de soberano (conjunto gobernado por aquellos a quienes ha cedido este
derecho) que hace que en ocasiones su representacion sea casi equivalente.

Elatentado contra los principios de la reptblica es necesariamente uno hacia
los intereses del pueblo a quien representa, y, viceversa, se entiende que quien
atenta contra el bienestar del pueblo es un mal gobernante o un tirano, y, por lo
tanto, no es necesario recalcar la presencia de la reptblica en escena.
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La Mosca, afio viil, n.° 382,
Montevideo, 31 de julio de 1898,
detalle.
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Sibien no es un fenémeno nuevo de las caricaturas del siglo xx, la tendencia
a dejar de representar las nociones de pueblo y de republica simultaneamente
en una misma escena sugiere una generalizacién de esa acepcion, que sobreen-
tiende la presencia del primero en caso de representar a la segunda, y viceversa.

Consideraciones finales: de un tintero a un paisano

Este trabajo se propuso un acercamiento en dos lineas a la temdtica de la re-
presentacién humoristica de la vinculacion republica-pueblo. Por un lado, las
variantes y la eventual evolucién que se da en las formas de representar dichas
ideas relacionadas. Al respecto, se ha constatado que, si bien no se trata de una
evolucion lineal, la alusion abstracta que se halla en el inicio del periodo (en
el que el pueblo es convocado a través de su sangre derramada utilizada como
tinta) o mds adelante a través de su animalizacién, ya no es tal hacia el siglo xx,
cuando la idea de pueblo se representa a través de una figura humana, de sexo
masculino, en general ataviada como un paisano o un trabajador urbano.

Por otro lado, se intentd tener en cuenta desde un inicio que se trata de un
mensaje que parte de un dibujante a un conjunto de lectores de periddicos,
entre los que suponemos que presume haya miembros de sectores populares,
analfabetos, a quienes transmitir una idea politica con apoyo de un discurso
visual.

En este contexto, se destaca la constatacion de una vinculacién fuerte y
positiva entre las ideas de pueblo y repuiblica que, en especial hacia el final del
periodo, sugieren un uso incluso metonimico, aludiéndose mutuamente en el
sentido comun de los lectores.

Es necesario mencionar que la complejidad del humor como lenguaje in-
tertextual, que hace referencia a otros mensajes que circulan simultdneamen-
te, hace dificil el andlisis certero de elementos sin un fuerte respaldo en la
contrastacién con otras fuentes. LLos ejemplos aqui mencionados cuentan con
numerosos elementos que no resultan de lectura obvia para un observador no
contemporaneo.

De todos modos, en el contexto particular de aparicion que representa un
pasquin de humor politico, que relne caracteristicas de la prensa tradicional,
con elementos de los panfletos (un solo pliego, pensado para una lectura 4gil)
y el de los documentos graficos (con un alcance més alla del publico letrado),
estas piezas representan la expresion de posturas politicas categoricas en el
marco de la discusién de rumbos deseables para la politica del pais mas alld de
las estrategias a corto plazo. Es decir, més alld de su cardcter ligado fuertemente
a los acontecimientos cercanos, este lenguaje incorpora ideas en discusion a
nivel politico que no necesariamente estaban inicamente vinculadas a hechos
concretos como la eleccién de un nuevo presidente o la sancién de una ley, sino
a como debia ser la aplicacién de los principios de un sistema republicano para
tener mejores efectos sobre la vida politica del pais.

Si, como se ha observado en otras partes de este catdlogo, la idea de reptbli-
ca cambia a lo largo del tiempo como también lo hacen los espacios en que se
la representa, entonces cambia también el modo de comprender y representar
quién es el pueblo que le da sentido a su existencia. De una idea abstracta pasa a
ser representado en relacién directa con el sector comerciante o la produccion
agropecuaria, aunque también con sectores que podemos considerar populares



IMAGENES Y CONCEPTOS POLITICOS EN URUGUAY (1830-1930)

en cada época, o con la masa variable de los ciudadanos, individuos que tenfan
derecho al voto. De todos modos, en el contexto en que trabajamos, indudable-
mente ambos conceptos, republica y pueblo, tienen una valoracién altamente
positiva y una vinculacion estrecha en el marco de estas publicaciones.

En general —y estos ejemplos no son excepcion a ello— el humor dialoga
con otras representaciones serias que le son contempordneas. La condicion
metatextual de estas creaciones las hacia legibles para el publico contempora-
neo a ellas y es la que permite a la vez, desde la dptica del investigador, hacer
observaciones en la direccion contraria, es decir, observar, por ejemplo, hasta
qué punto los simbolos eran normalizados por el publico hasta comprenderlos
fuera de su contexto o qué grado de resistencia despertaban ciertas medidas o
politicas gubernamentales.

De este modo, y sin una pretension de exhaustividad, se han sugerido al-
gunas lineas para comprender hasta qué punto la idea abstracta de pueblo que
legitimara las acciones de los primeros lideres republicanos fue volviéndose una
representacién concreta de un grupo social subalterno con implicacién politica
directa. Y su presencia tuvo no solo el sentido de concientizar acerca de un
derecho no reconocido por la autoridad y que por lo tanto debia reclamarse,
sino también, una vez aprobada la legislacién que lo habilitaba, difundir entre
los implicados la necesidad de hacer uso de sus derechos legitimos de partici-
pacién politica.
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Entre la animalizacion de Brasil
y la representacién de las repﬁblicas hermanas

(1892-1894)

MATIAS BORBA

Instituto de Ciencias
Histdricas de la Facultad

de Humanidades y Ciencias
de la Educacion de la
Universidad de la Republica

Estudiar las representaciones iconograficas de un concepto politico desde la
perspectiva de la Historia cultural, conceptual y del arte permite conocer mu-
cho mas que el significado que esconde una determinada imagen. Al igual que
las palabras, las imdgenes son utilizadas, resignificadas, modificadas y puestas
en escena segun el agente y las circunstancias en las que actia. Como sostiene
Javier Fernandez Sebastidn para el caso de los conceptos —pero que puede
hacerse extensible a las imagenes—, estudiar la iconografia apela a comprender
el uso que los agentes les daban en situaciones y contextos concretos, al servicio
de sus estrategias persuasivas o de sus deseos de modificar o conservar el marco
politico y social imperante. En esa dialéctica entre imagenes —reconocibles
y producidas—, y experiencias vividas es necesario mostrar las complejas re-
laciones que ciertas representaciones y discursos guardan con las cambiantes
circunstancias histéricas (Ferndndez Sebastidn, 2014, p-1 9).

Este capitulo analiza la representacion iconografica del concepto de repu-
blica en el marco de las relaciones internacionales entre Brasil y Uruguay desde
1892 hasta 1894. Ambos paises vivieron momentos de tension y acercamiento,
en el contexto de la revolucién federalista en Rio Grande del Sur, los festejos
por el aniversario de la declaratoria de la independencia en Uruguay y las cele-
braciones del quinto aniversario de la proclamacion de la Republica en Brasil.
Se pretende comprender el significado atribuido a esas representaciones, su uso
en la construccion de un discurso politico determinado y las coyunturas en las
que se produjeron.

Se han relevado ilustraciones y fotografias, tanto de prensa como en publi-
caciones oficiales. A su vez, el analisis no se circunscribe solamente a lo icono-
grafico. También se trabajara con los distintos articulos de prensa, asi como con
los textos que acompanan las ilustraciones relevadas. Se buscard comprender
las distintas formas y significados que toma la representacion del concepto
republica, en torno a los diversos sucesos que fueron marcando las relaciones
internacionales entre Brasil y Uruguay. Al analizar las formas de representacion
de la Republica uruguaya, se observard como se contrapone a las representacio-
nes de Brasil en ese contexto.
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Tensiones entre vecinos: Uruguay, Rio Grande y Brasil

Tras la caida del Imperio del Brasil, el 1 5 de noviembre de 1889, el Parlamento
brasilero designé a Deodoro da Fonseca como el primer presidente de la novel
Republica Federativa del Brasil. Sin embargo, su gobierno se vio obstaculizado
por la crisis econémica arrastrada desde las etapas finales del imperio. A la par,
su estilo autoritario hizo que se ganara la oposicion de los sectores republica-
nos, particularmente en Rio Grande del Sur.

En 1891, una vez promulgada la primera Constitucion brasilera, cada
provincia quedd habilitada a elaborar su constitucion local. En territorio rio-
grandense, la figura, fundador y vocero del Partido Republicano Riograndense
(PRR), Julio de Castilhos, impuls6 un proyecto que favorecia un gobierno fuerte
capaz de evitar guerras civiles, que, como el régimen de voto secreto no estaba
implantado permitié al PRR, y en particular a los castilhistas, controlar las elec-
ciones para mantenerse en el poder. En julio de 1891, la asamblea constituyen-
te riograndense aprobé el proyecto y eligié al mismo tiempo a Castilhos como
su gobernador (Reckziegel, 1999, p. 95).

Sin embargo, Da Fonseca perdi6 prestigio y apoyo al frente del gobierno, y,
tras un fallido intento de golpe de Estado, fue destituido. El vicepresidente, el
mariscal Floriano Vieira Peixoto, asumio la presidencia y actué también como
ministro de Guerra (Mota y Lopez, 2009, p. 403). Por su parte, el gobernador
riograndense, que habia apoyado al gobierno y también el intento de golpe de
Da Fonseca, termin6 desplazado del gobierno gaiicho y fue sustituido por un
triunvirato. A través de las paginas del periédico castilhista, A Federagio, el PRR
llamaba de forma peyorativa al nuevo gobierno riograndense como Governicho.
Castilhos conspiraba contra el Gobierno riograndense, mientras este Gltimo
reprimia y perseguia a los castilhistas. En febrero de 1892, los liberales llevaron
a cabo un congreso en Bagé, en el que fue proclamado oficialmente el Partido
Federalista. Sus miembros se agruparon en torno a Gaspar Silvera Martins,
acusado de monarquico. Sin embargo, los federalistas procuraban establecer
una republica parlamentaria y proponian realizar un plebiscito para elegir la
forma de gobierno (Reckziegel, 1999, pp. 96-97). Apelaron a distintas es-
trategias para ser considerados como fuerza politica y poder luchar por el
Gobierno de forma legal.

Al mismo tiempo, Castilhos preparaba un golpe de Estado desde el ex-
terior que lo colocara nuevamente al frente del estado riograndense —para
el que conté6 con el apoyo del propio presidente Peixoto, quien temia por
la estabilidad del sistema presidencialista con la aparicion de los federalis-
tas—. En junio de 1892 los castilhistas tomaron nuevamente el poder en Rio
Grande del Sur, para luego perseguir intensamente a los federalistas, quienes,
al no poder resistir, emigraron en buena parte a los territorios uruguayo y
argentino (Reckziegel, 1999, p. 98). En Argentina entablaron buenas rela-
ciones con miembros de la Unién Civica Radical (ucr), derrotada en 1890
en una revolucion fallida, y en Uruguay mantuvieron buenas relaciones tan-
to con sectores del Partido Nacional y del Partido Colorado. Sin embargo,
construyeron mayor afinidad con los blancos, especialmente con sus caudillos
de campana Gumercindo y Aparicio Saravia.

Al contar con el apoyo de sectores blancos rurales y de algunos radicales
argentinos, los exiliados federales comenzaron a preparar una revolucién con-
tra el régimen de Castilhos. Tras reunir armas y hombres en suelo oriental y de
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asentarse en los departamentos fronterizos con Brasil, hicieron de esos territo-
rios su centro de operaciones para la invasién de Rio Grande. El 2 de febrero de
1893, un contingente de trescientos hombres atacé la localidad de Bagé, y dio
asi comienzo a la revolucién federalista, que se extendi6 hasta 189 5. La frontera
uruguayo-brasilera se transformé entonces en una zona problematica para las
relaciones entre ambos Estados. Se produjeron intromisiones en territorio ex-
tranjero y reclamos por neutralidad: Brasil y Uruguay vivieron en este contexto
uno de sus momentos de mayor rispidez diplomatica.

Desde 1890, el Gobierno oriental estaba encabezado por Julio Herrera y
Obes, cuya asuncién marcé el retorno del elemento civil a la Presidencia de la
Republica. Perteneciente al sector principista del Partido Colorado, apeld al
coloradismo como factor aglutinante del sector politico dominante, del ejér-
cito y del sector empresarial en crecimiento. Utilizé al limite las potestades
legales que la Constitucién de 1830 le otorgaba y concentré en la figura del
presidente la direccion de todos los ambitos de Gobierno. Dado que los jefes
politicos de los departamentos de la Republica eran los encargados de levan-
tar el registro civico, el fraude electoral fue ampliamente denunciado y re-
presentado satiricamente —como se puede observar en distintas caricaturas
de este catdlogo—. Esta forma de conduccién de los asuntos de Gobierno se
conocié como influencia directriz y, a grandes rasgos, implicaba la influencia
explicita del presidente en la conformacion de las listas para la eleccién de los
integrantes de los distintos érganos de Gobierno, locales y nacional, en los
tres poderes del Estado.

Durante el gobierno de Herrera y Obes, el pais debi6 hacer frente a las
consecuencias de la crisis econémica de 18go. El descenso de los precios en
el mercado internacional, asi como la competencia de nuevos productos y
medidas proteccionistas de distintos paises —en especial de Brasil— obsta-
culizaron la exportacion de cuero, tasajo y gorduras. En paralelo, las sucesivas
quiebras de empresas y bancos a nivel global repercutieron en la regién, y
Uruguay no fue la excepcién. Una balanza comercial desfavorable, la lucha
intensa de los bancos particulares contra el Banco Nacional, su especulacion
desmedida, un sistema que aun se respaldaba en oro, entre otras causas, lle-
varon a aplazar la conversion del papel moneda hasta el 5 de julio de 189o,
cuando los billetes del Banco Nacional se desmonetizaron, lo que dio paso a
sucesivas quiebras en distintos sectores de la economia. EI Gobierno rebajé
los sueldos y pensiones en un 10%, a la par que los precios en el mercado
interno se disparaban. En este contexto, hacia 1891, se negocié un préstamo
con el Banco Popular de Brasil, a fin de hacer frente al déficit generado. Sin
embargo, las condiciones de negociacién, junto a la depreciacion del peso
brasilero, hicieron que este préstamo se pagara con intereses no tan altos,
aunque la prensa denuncié una y otra vez la ineficacia de esta gestion —y la
del Gobierno— para resolver el problema fiscal.”

En estas circunstancias Uruguay se vio involucrado en tensiones diploma-
ticas con Brasil: la revolucién en Rio Grande del Sur puso en guardia a ambos
gobiernos, y las denuncias por el apoyo recibido a los federalistas en suelo

1 La prensa de la época criticé severamente la negociacion y la demora en cumplir el
pago. Segun se senalaba, el pago en tiempo y forma del préstamo hubiese permitido al

Gobierno oriental ganar dinero ante la devaluacion de la moneda brasilera.
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uruguayo se intercambiaba con los reclamos por los ataques y violaciones al
territorio oriental en los departamentos fronterizos.

Larepublicay sus caras

En el territorio oriental coexistieron diversos modelos de representacion de la
alegoria republicana —como se estudia en otros capitulos de este libro y como
se puede observar en el repertorio de imdgenes reunido en el catdlogo de in-
vestigacion—. En ellas se asocian tipos iconograficos propios de la Revolucién
Francesa junto a una iconografia de corte clasico: figuras de Minerva y de la
representacién de Marianne, la presencia generalizada del gorro frigio como
atributo del republicanismo, y su convivencia en diversos soportes. Estas co-
menzaron prontamente a adoptar caracteristicas autéctonas que permiten
identificarla con la Republica Oriental.

En forma general, se puede decir que existe una valoracién positiva del
concepto republicano, con excepcion de algunas representaciones de Brasil,
especificamente en el contexto en que este capitulo se enfoca. En el caso de
Uruguay, la personificacion de la Republica se manifiesta en situaciones de
perturbacion, beligerancia, triunfo y prosperidad. En cambio, si se las com-
para con la personificacion de la Republica brasilera, esta adquiere una carga
negativa, cuya representacion se animaliza en la imagen del mono, desde que
es declarada como enemiga en el marco del conflicto diplomatico. Finalmente,
cuando ambos estados se reconocen en pie de igualdad, las personificaciones
de la Republica uruguaya y la brasilera se equiparan y resaltan gestos de frater-
nidad entre naciones «civilizadas».

Representar a Uruguay, diferenciarse de Brasil

Las tensiones anteriores y durante la revolucion federalista generaron proble-
mas en la frontera entre Uruguay y Brasil. Comenzando por las fuerzas del
Governicho que perseguian a los hombres de Castilhos y luego el gobierno
castilhista persiguiendo a los federales, en reiteradas ocasiones fuerzas guber-
namentales de Rio Grande ingresaron al territorio uruguayo. Como consecuen-
cia, muchos pueblos fronterizos sufrieron saqueos y también fueron ultimados
ciudadanos y militares uruguayos.

En este contexto, el semanario Za Mosca publicé una serie de ilustraciones
donde se representaba a la Republica uruguaya y a la brasilera de formas muy
disimiles. Estas dan cuenta de un manejo interesante del concepto en cuestion,
estableciendo distintas personificaciones para cada pais. Asi, para Uruguay se
distingue el uso del modelo francés de Marianne para su representacion. Su
valoracion es siempre positiva, a pesar de lo cual la actitud con la que se la
representa adquiere distintas facetas ante los diversos acontecimientos que se
fueron sucediendo en la frontera con Brasil.

El 22 de mayo de 1892, La Mosca publicé un articulo titulado «jJusticiall»
donde se denunciaba el ataque de fuerzas brasileras en la frontera y el asesinato
de ciudadanos uruguayos.” Senalaba que la prensa no habia emitido juicio algu-
no por falta de datos, pero que la atencién publica estaba pendiente de este su-
ceso, ansiosa por conocer la verdad sobre los hechos. Si bien sobre el incidente

2 La Mosca, Montevideo, 22 de mayo de 1892, «jjJusticia!l».
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Caracterizacion del Brasil al
informar los ataques de 1892 en la
frontera uruguaya. La Mosca, 22
de mayo de 1892.

Representacion de la republica
cargando la cabeza de los muertos
tras el ataque de Brasil. La Mosca,
22 de mayo de 1892.

al que se hace referencia no aparecen noticias en la prensa relevada, este tipo de
denuncias por intromisiones brasileras fueron hechas en reiteradas ocasiones
por La Mosca y por El Siglo.

En las paginas centrales de este niimero se publicaron dos imdgenes in-
teresantes. La primera de ellas muestra a la Republica Oriental del Uruguay,
personificada bajo el modelo francés de Marianne, pidiendo justicia ante el
ataque brasilero en la frontera (ver Pp- 300—301). Debajo, se lee una leyenda
que dice: «LLa pobre patria triste y abatida hoy solo al cielo la justicia implora,
estando como estd, llena de vida ve pisar su bandera, sufre y llora». L.a Republica
mira al cielo con su cabellera al viento, clamando justicia y la leyenda debajo
de la imagen da cuenta de su estado de sufrimiento y tristeza ante el ataque
brasilero. Que sea nombrada como /e Patria permite deducir que el concepto
de republica al que alude va mds alld del sistema de gobierno: triste y afligida,
se la representa violentada por la agresion del Brasil, cuya representacion se
analizard m4s adelante.

La otra imagen que acompana este nimero presenta nuevamente a la
Republica frente al presidente Herrera y Obes (ver pp. 300-301 ). Aqui carga
con la cabeza de los muertos en la frontera, mientras se muestra al primer
mandatario dormido sin percatarse de la situacién. La leyenda dice: «Esta en
profundo suefio sumerjido [sic], descansando de bdrbaras tareas. Y aunque
parece muerto... no lo creas Fabio,? porque tan solo estd dormido». El mensaje
se vincula con el articulo publicado en el mismo nimero. La Republica se
presenta como encarnacion de la opinién ciudadana, quien le reclama al go-
bierno la defensa de la soberania frente al ataque en la supuesta invasion bra-
silera y la de sus victimas, pero se encuentra con un jefe de Estado inoperante.
La Mosca ilustra de esta forma un reclamo de la propia Republica, que carga
con la cabeza de dos de sus hijos como prueba de la inaccién y negligencia del
gobierno. El concepto repiiblica se asocia a los de patria, nacion y soberania:
ante las malas acciones del gobernante, es la Republica quien denuncia y
reclama por sus errores.

En franca oposicién iconografica y politica, se representa a Brasil como
agresor —también en régimen republicano, pero en otro rol— a través de la
figura de un mono con uniforme militar, desenfrenado, armado y pisando la
bandera oriental (ver pp- 300-3071). Bl animal ha ingresado al territorio uru-
guayo, ofendiendo no solo su pabellén, sino atacando también a sus ciudadanos.
Se representan los cuerpos decapitados de los orientales y tirados en la frontera
entre ambos paises, dando cuenta de su barbarie. La elecciéon de un animal para
la caricaturizacién de Brasil no es un hecho aislado, como explica Mariana
Silvina Sosa Vota (20172):

La forma animal que adoptan algunos cuerpos en las caricaturas es un recurso
que el dibujante tiene para deshumanizar al sujeto representado a través de la risa
que generaria en el observador de esa imagen. Asi, el relacionar individuos es-
pecificos con determinados animales, que muchas veces tienen formas conven-
cionales de entenderse asociadas a valores especificos, refuerza un determinado

mensaje que se encuentra por detrds de la imagen (pp. 126-127).

3 Personaje de la obra de Lope de Vega, Las burlas veras.
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Brasil aparece caricaturizada
como un mono. La Mosca, 28 de
agosto de 1891.
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La misma autora senala que la eleccion del mono para representar a Brasil
era una practica comun en la prensa rioplatense. El Imperio brasilero fue re-
presentado con dicho animal como reflejo del enorme contingente negro bajo
el sistema esclavista (Capdevila, 2007). Senala Sosa Vota (2017) que, con un
fuerte componente racial, la poblacién negra se transformaba en el elemento de
burla para un Estado que seguia sin abolir la esclavitud —uno de los principales
argumentos utilizados para atacar a la monarquia brasilera—, y que el compo-
nente étnico no estaba ajeno a esta representacién animalizada del Brasil, con el
consiguiente desprecio y prejuicio racial que connota.

Por su parte, Ramén Gutiérrez (2006), como también Mauro César
Silveira (2017), dan cuenta de la tradicién de representar a Brasil de esta for-
ma. Los autores ubican el momento de explosion de esta asociacién entre el
mono y la monarquia brasilera en el conflicto de la Triple Alianza. Las repre-
sentaciones de los periédicos de trincheras del frente paraguayo —como £/
Centinela, Cabichui, El Cacigue Lambaré— mostraban al enemigo brasilero
como simios, tanto al soldado negro esclavo, como a los oficiales y al propio
emperador Pedro 11.

En la imagen de Za Mosca puede verse un recurso similar: si bien el mono
—a diferencia de representaciones anteriores a la caida del imperio— no tenia
atributos mondrquicos, se retoma como representacion burlesca de la joven
republica en el contexto del conflicto diplomatico por los incidentes en la fron-
tera. Para esa postura racista y evolucionista, el gobierno y el pueblo del Brasil
continuaban siendo bdrbaros y salvajes, pero existié también otro aspecto en
esta representacion animalizada: el ataque y la invasion de las tropas brasilenas
al territorio uruguayo como constante histérica. Como en épocas del imperio,
Brasil invadia a Uruguay insultando sus simbolos y asesinando a sus ciudadanos.
A pesar de estar bajo un régimen republicano, Brasil no se comportaba como
tal. Las ambiciones y las acciones del Estado brasilero lo asemejaban mas a las
viejas aspiraciones mondrquicas que al comportamiento de una republica a la
par de la oriental. Este aspecto puede dar indicios de por qué esa animalizacion
hace que Brasil y Uruguay —a pesar de compartir el régimen republicano—
no se representaran de igual manera en el marco del conflicto. LLa connotacion
positiva de la personificacion femenina de la republica se ve acentuada por
parte de los caricaturistas, al evitar utilizar esa representacion al denunciar las
acciones de la republica brasilena.

Otro ejemplo de esta caricaturizacion de Brasil en la figura del mono
pudo observarse también casi nueve meses antes, en ejemplar de 28 de agos-
tode 1891 (ver p- 281). En esta se hace referencia al empréstito brasilero
negociado por el Estado Oriental con el Banco Popular del Brasil para
hacer frente a las secuelas de la crisis de 1890 que aun repercutian en el
territorio oriental. Al observar la imagen, se identifica una columna de hom-
bres compuesta por Julio Herrera y Obes y varios de sus ministros. Debajo
puede verse un grupo de personas cargando picos y tratando de derribarla,
mientras son ayudados por la propia Republica. Detras, puede observarse
la imagen de un mono con una bandera en su cabeza con la inscripcion
«Prestito Brasilero», que carga un cartel donde puede leerse: «Hasta que
no se derrumbe esta columna [la Republica| nada puede hacer». Una rdpida
interpretacion permite observar la critica hacia el gobierno de turno que,
a pesar de estar negociando con un banco brasilero un remedio para la
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situacion financiera, resulta ser el problema cuya solucién llegard cuando
no esté mas al frente del Estado. Se observa el uso corriente de la figura del
mono para representar, despectivamente, todo aquello que provenga de
Brasil: si bien no es el Estado brasilero en si, el mono da cuenta de dénde
proviene el préstamo, mas alld de la bandera en su cabeza.

El contraste en la representacién de ambos paises da cuenta de la distancia
a la que se coloca a la republica uruguaya de la brasilera. Se identifican atribu-
tos que son propios para cada una. Tras la caricaturizacion del atentado en la
frontera, se puede leer el temor de las viejas aspiraciones imperiales, asi como la
ridiculizacion de un enemigo que se separa de la forma republicana y civilizada.
Aun mas, el contraste sefala dos claros sentidos al referirse a dos reptblicas
distintas: Uruguay es una personificacion que sigue el modelo de Marianne
sefialada como Patria y dando cuenta de una valoracion positiva y su identifi-
cacién con un territorio y con sus ciudadanos —con una nacién—, mientras
que, por otro lado, Brasil es animalizada, en referencia a su pasado imperial,
esclavista, y a su fuerte presencia afrodescendiente a través del mono, cargando
a esta personificacion de un sentido peyorativo.

Esta dualidad de representaciones se aprecia un ano mas tarde en un nuevo
episodio de intromisién brasilera. Durante la revolucién federalista se agudi-
zaron las tensiones entre el Gobierno oriental y el brasilero. En este contexto,
se produjo un hecho que supuso el punto mas alto de estas diferencias diplo-
maticas entre ambos paises: el 30 deagosto de 1893 una nueva intromisién de
fuerzas brasileras sobre territorio oriental terminé con la muerte del teniente
Silvestre Cardozo y del guardia de frontera Medardo Gonzilez —quienes es-
taban vigilando los limites del departamento de Rivera—. Segun las investi-
gaciones, habian sido atacados por fuerzas castilhistas en suelo uruguayo y sus
cuerpos fueron arrastrados luego hacia el lado brasilero con la intencién de
tergiversar las intenciones y los acontecimientos. Este hecho generé indigna-
cién en la ciudadania uruguaya, haciendo que los pobladores de la localidad
de Rivera comenzaran a recolectar armas para enfrentar al enemigo brasilero.

Una vez que la noticia llegé a Montevideo, el descontento de los ciudada-
nos se hizo escuchar. Un mitin convocado por una comision de estudiantes de

la Universidad se reunié —a pesar de la negacion del permiso solicitado a la
Policia— en la plaza Cagancha a las ocho de la noche. Las protestas comenza-
ron a tomar cada vez mas vehemencia cuando los efectivos policiales buscaron
disuadir a la multitud que se reunia en torno al monumento a la Republica en
el centro de la plaza, mostrando la apropiacion simbdlica de ese espacio como
referencia de la demanda de derechos, libertades y respuestas por parte de los
poderes publicos, como se estudia en otro de los capitulos de este libro. En
medio de la confusién la represion policial buscé impedir la marcha de los ma-
nifestantes por la calle 18 de Julio. Tras algunas dispersiones, la multitud volvié
a reunirse y comenz6 a marchar rumbo al Consulado de Brasil. A pesar del re-
crudecimiento de la accién de la Policia —que dejé varios heridos, tanto civiles
como uniformados—, los manifestantes empezaron «a dar mueras y a insultar

4 Sobre la representacién del oz7o, ver Peter Burke (2003, pp. 155-175).
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al Brasil».5 Finalmente, gracias a la intervencién de Evaristo Ciganda,® Juan C.
Blanco? y José Manuel Sienra Carranza,® la multitud se calmd. En paralelo, otro
grupo de manifestantes se dirigi6 hacia donde residia la Legacion de Brasil, y
en el camino se escucharon «gritos y silbidos ante el edificio, permaneciendo
allf algunos momentos».?

La repercusion de estos acontecimientos no quedé solamente en estas pro-
testas y enfrentamientos con las autoridades policiales. Las investigaciones
en torno a los asesinatos de los orientales comprobaron la intromisién brasi-
lera en territorio uruguayo, asi como el asesinato en suelo oriental. Quedaba
demostrado que los cuerpos habian sido arrastrados hacia el lado brasilero,
lo que le daba a Uruguay fuertes argumentos para los reclamos diplomaticos
correspondientes.™

5 El Siglo, Montevideo, 3 de setiembre de 1893, «Gacetilla. La manifestacién de
anoche».

6 Politico, diplomitico, periodista y profesor uruguayo, nacido el 26 de octubre de
1868 en Soriano. Egresado como abogado en 1891, dictd clases de Derecho Civil en la
Facultad de Derecho y de Historia Nacional y Americana en Secundaria. Fue diputado
por el Partido Nacional en representacion de San José entre 1894 y 1897.

7 Nacido el 15 de setiembre de 1847 fue ministro de Estado, legislador y hombre publico
durante la segunda mitad del siglo x1x.

8 Diplomatico, politico y periodista nacido en 1843. Se doctoré en Derecho en 1865 y
fue reconocido como distinguido estudiante. Fue miembro de la Legacién uruguaya en
Argentina en 1862 durante el Ministerio del Exterior a cargo de Andrés Lamas. Con
la cruzada libertadora de Venancio Flores y la posterior caida del gobierno de Bernardo
P. Berro y Atanasio Cruz Aguirre, se trasladé a Asuncién en 1869 —cuando esta ya
habia sido tomada por los aliados, al final de la Guerra del Paraguay—. Alli estableci6
muchos vinculos que perduraron hasta su deceso. Fue ministro plenipotenciario de
Uruguay en Asuncion, entre 1873 y 1875, cuando irrumpié el militarismo. En su activi-
dad periodistica fue director de L.a Democracia en 1876, pero diferencias con su dueno,
Juan José de Herrera, lo llevaron a renunciar. Durante el gobierno de Maximo Santos,
trabajé en el diario £/ Plata junto a Carlos Maria Ramirez y fue muy critico sobre los
gobiernos militares. Fue opositor al gobierno civil de Julio Herrera y Obes y durante
el de Lindolfo Cuestas, tras la disolucion de la Cdmara de 1898, ocupd una banca de
diputado en el nuevo Parlamento, dltima vez que ocuparia un escano. Fallecio el 18 de
junio de 1925.

9 ElSiglo, Montevideo, 3 de setiembre de 1893, cit.

10 En paralelo a las negociaciones entre el Ministerio de Relaciones Exteriores, la
Legacion Brasilera y la diplomacia de Rio de Janeiro, el editor Santiago Rolleri publicé
un folleto titulado Los mdrtires de la_frontera. Bajo el seudénimo de S. Irrelor —ambi-
grama de su nombre—, el editor ofrece una crénica de los hechos y sus repercusiones,
asi como transcribe documentos y extractos de la prensa, colocando en la portada los
retratos de Cardoso y Gonzilez. En las primeras paginas aclara que lo acontecido en
Rivera no es la primera intromisién castilhista en territorio oriental, y expresa que desde
que se inicid la revolucion federalista eso se convirtié en un hecho frecuente, con el pre-
texto de perseguir a los enemigos federales. Continta diciendo que los habitantes de la
frontera estaban siendo victimas «de la politica solapada del mariscal Peixoto» y de las

acciones de Castilhos, y finaliza haciendo referencia a la reaccion del gobierno oriental,
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La Republica guia al pueblo en

su reclamo en defensa de la
soberania ante los ataques de
Brasil en la frontera. La Mosca, 10
de setiembre de 1893.

El 10 de setiembre de 1893 La Mosca publicé un editorial titulado «Los
martires de la patria» en el que se lamentaba el fallecimiento del teniente
Cardozo, ultimado «traidoramente, por una turba indisciplinada de soldados
brasileros, desconocedora de las leyes del honor, del derecho de gentes y de
los deberes internacionales». Anunciaba que reproducia en ese mismo nimero
un retrato del oriental caido en servicio. A la vez, honraba también la muerte
de Medardo Gonzilez, deplorando «no poseer el retrato del heroico patriotas.
Finaliza diciendo: Paz en la tumba de ambos orientales! {Que su memoria que-
de esculpida con caracteres de oro en el libro de la historia y en el corazén de los
valientes hijos de esta noble Republical.**

También se publica una interesante ilustracién en la que Republica ocupa
un lugar central y en la que se ve una personificacion similar a las ya analiza-
das, siguiendo el modelo de Marianne. Se encuentra al frente de su pueblo,
en una actitud de defensa frente a los ataques brasileros. Mientras enarbola
el pabellon nacional, carga en su mano izquierda el escudo nacional como un
escudo propiamente dicho, y al mismo tiempo pisa el escudo brasilero, acto
que reclama la atencién del lector al ser senalado por uno de los personajes
del pueblo. Debajo se puede leer en verso: «La Republica Oriental/ fuerte
y firme en su derecho. / Contra tropa sanguinaria/ De sus hijos pondra el
pecho». La vinculacién directa entre el editorial antes citado, y esta frase al
pie de la ilustracién permite interpretar mejor la representacion descripta
(ver pp. 302-304).

Nuevamente, para el caso uruguayo, la valoracion es positiva. Sin embargo,
no es una republica pidiendo justicia ante el ataque de Brasil, sino que aparece
en una actitud combatiente. Se alza guiando al pueblo, levantando sus simbolos
y defendiendo a sus /Aijos. La muerte de dos de ellos hace que se levante, dis-
puesta a pisar el escudo brasilero si es necesario y cargandolo con el legitimo
derecho de defenderse. En este sentido, se asocia al concepto de republica con
el de pueblo: asi como este se manifesté por los ataques y la muerte de dos
compatriotas, a la reptblica se la ve poniendo el pecho por sus hijos. Pero es un
pueblo claramente identificable: su vestimenta formal permite inferir una re-
ferencia a los universitarios que protestaron por los sucesos de la frontera. De
esta manera, las manifestaciones ocurridas son representadas como una actitud
de la Republica misma. El concepto es presentado no solo como sistema de
gobierno, sino que también refiere una forma de actuar civicamente ante las
ofensas recibidas de un enemigo.

Por otro lado, Brasil se muestra reducido a su escudo, que la Republica
uruguaya pisa. En lugar de una representacién animalizada se opta por su he-
raldica nacional en el suelo. La actitud beligerante de Uruguay, de defensa de
su territorio y su pueblo, se complementa al sefalar al enemigo contra quien se
enfrenta. Brasil no es representada como una republica, pues su actitud no es
republicana, sino que es reducida a un escudo sobre el cual el Uruguay se para,
para poner fin a las intromisiones.

que recién ante la muerte de Cardozo y Gonzélez comienza a tomar medidas al respecto.
Ver Irrelor, S. (1893), Los mdrtires de la_frontera, Buenos Aires-Montevideo: Santiago
Rolleri Editor.

11 La Mosca, Montevideo, 1o de setiembre de 1893, «ILos mértires de la patria».
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Segin Eduardo Acevedo, tras los reclamos y negociaciones entre los re-
presentantes diplomdticos, el incidente se solucioné: «en un protocolo de
enero de 1894, por el cual el Gobierno brasileno lamentaba y condenaba los
delitos cometidos, concedia una indemnizacién de 100 contos a las familias
del oficial y empleado asesinados, se comprometia a activar los procesos ins-
truidos y a que se iniciaran los demas que fueran necesarios para castigar a los
delincuentes» (1934, pp. 503-504). Sin embargo, el malestar de la poblacién
no desaparecid, asi como sucesivas intromisiones de fuerzas brasilenas al te-
rritorio uruguayo.

En las ilustraciones senaladas existen rasgos comunes en la presentacion de
la Republica uruguaya y en el distanciamiento de la brasilera. La carga sobre el
concepto en si es positiva en tanto sistema de gobierno, pero el manejo va mds
alla de la administracién del poder publico, pues se refiere a republica asociada
a los conceptos de nacién y de pueblo y, en dltima instancia, de territorio.

Por otro lado, Brasil es representada peyorativamente, en especial cuando
se apela al recurso de la animalizacién. La imagen del mono la aparta de la
representacion como republica para denunciar el cardcter barbaro y salvaje
de sus acciones en la frontera. M4s aun, se la reduce a su escudo siendo sub-
yugado por la Republica uruguaya al ser presentado como el enemigo contra
quien se esta dispuesto a combatir. De esta manera, las tensiones producidas
en la frontera generaron modelos de representacion distantes entre ambos
paises en los que Uruguay se identificaba como una republica que seguia los
valores propios a su forma de gobierno y sus caracteristicas como nacion, y,
en cambio, Brasil era animalizada y reducida como enemigo ante las actitu-
des impropias al sistema republicano —acercindola asi a las viejas actitudes
monarquicas—.

La Repiblica de fiesta

Festejar fechas significativas fue —y continta siéndolo— un elemento clave
en la construccion identitaria de las naciones. Sin embargo, ademas de las ob-
vias particularidades de cada fcha parria, mucho del significado y del esfuerzo
empenado responde al contexto en que se festeja. En este sentido, las celebra-
ciones de la Declaratoria de la Independencia del Uruguay en 1894 son un
interesante caso de analisis.

Sin ser un aniversario 7edondo, resulta interesante el despliegue en las ce-
lebraciones —desde el gasto en ornamentacion, hasta la participacion de las
instituciones nacionales y de diplomaticos de distintos paises—. La prensa
justificd esto por una disposicion legislativa la cual reglamentaba celebrar con
gran pomposidad cada cuatro anos.’* Esto refiere a la Ley n.° 70, publicada en
mayo de 1834, cuyos articulos 1 y 2 expresan que la Jura de la Constitucion es
la gran fiesta civica, y que cada cuatro anos serd celebrada con demostraciones
solemnes los dias 4, 5y 6 de octubre (Armand-Ugon ez a/., 1930, p. 393).

No obstante, el 25 de agosto no fue declarado fecha patria hasta 1860,
durante el gobierno de Berro. En la nueva normativa, se expresa que el 25
de agosto, el 25 de mayo y el 18 de julio pasaban a ser fechas patrias. A su

12 E/ Siglo, Montevideo, 4 de agosto de 1894, «La Comisién de Festejos para la conme-

moracion de la Independencia Nacional».
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vez, se establecia la Declaratoria de la Independencia como «la gran fiesta
de la Republica», y se reiteraban las demostraciones solemnes cada cuatro
afios (Alonso Criado, 1877, pp. 299-300). A pesar de este argumento, el
esfuerzo por parte del Gobierno podria pensarse sobre la base del contexto
regional, particularmente en torno a las relaciones internacionales con los
paises vecinos.

Segn £/ Siglo, los preparativos para la conmemoracion del 69.° aniversario
de la Declaratoria de la Independencia daban cuenta de la dimension que toma-
rian los festejos patrios. El proyecto preveia decoraciones en distintos espacios
de la ciudad. Se dispuso cerrar la plaza Cagancha con «un gran baluarte», guar-
necido de canones, donde se levantaria un torreén «coronado por una artistica
alegoria de la libertad».”3 Se habia pensado en un «gran arco morisco en el cen-
tro del baluarte, de proporciones tales que serviria de marco a la estatua de la
Libertad».”* Sin embargo, la Comisién de Festejos modifico esta parte del pro-
yecto, estableciendo una reproduccion de la puerta de la antigua ciudadela de
Montevideo, que entonces adornaba el frontis de la Escuela Nacional de Artes
y Oficios. Estas construcciones efimeras serfan iluminadas con luces variadas.s

En la plaza Independencia se elevaria en el centro un gran arco del triunfo,
de aproximadamente 24m de alto. Tendria una inmensa ctipula que (| sustenta-
ria] la estatua de la libertad, circundada de trofeos alegéricos».*® Las columnas
de este arco contarian con transparentes que reproducirian

uno, el cuadro de los Treinta y Tres del pintor Blanes, otro el cuadro de la batalla
de Las Piedras, el tercero una vista de la Piedra Alta, paraje en que se juré la
Constitucién y el altimo representando el acto de la solemne entrega al general
Artigas de la espada de honor que, en premio a sus servicios a la causa de la inde-

pendencia, le discernieron algunas de las provincias argentinas.’?

El proyecto preveia también la colocacion de transparentes con lemas de tre-
cho a trecho y en el centro del arco se colocaria una graderia «cubierta por un
gran dosel, sostenido por elegantes mastiles, adornados de guirnaldas». En el
centro del semicirculo formado por estas graderias estaba previsto instalar un
tablado para oficial la misa campal y luego efectuar la entrega de medallas a los
guerreros del Paraguay. Una vez realizada esta parte de los actos, las graderias
serfan retiradas para dejar libre la circulacion. En distintos dngulos de la plaza,
y frente a la Casa de Gobierno, se dispondrian ocho columnas, profusamente

13 £/ Siglo, Montevideo, 3 de agosto de 1894, «Las fiestas del 25 de agosto».

14 [dem.

15 Idem.

16 Idem.

17 Idem. Es menester sefialar que la Constitucién no se juré en la Piedra Alta como sostie-
ne el articulista, sino que el sitio se monumentaliz6 como el lugar en el que se declaré la
Independencia. Sin embargo, tampoco fue el lugar donde se instalé el gobierno provi-
sorio que proclamo las leyes fundamentales de la provincia, cuya sede se encontraba en
una casa en una de las esquinas de la plaza del pueblo de Florida. Este error o confitsion
da cuenta del desconocimiento o falta de investigacion en la construccion del relato de

la Historia nacional de la Reptblica Oriental en ese periodo.
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iluminadas y coronadas por un minarete. Donde termina la avenida 18 de Julio,
en el centro de la vereda, se erigiria una gran fuente luminosa.

Segun £/ Siglo seria de grandes proporciones, compuesta de luminosas cas-
cadas, una inmensa ciipula y en el centro se elevaria una alegoria de la patria. La
plaza estaria rodeada de columnas decoradas que ayudarian a soportar los arcos
de iluminacién y la ornamentacion de la calle Sarandi y la plaza Constitucion.

Por 18 de Julio, las cuadras entre la plaza Independencia y la Cagancha es-
tarfan sumamente iluminadas y a ambos lados se dispondrian, de trecho en tre-
cho, ligeros y elegantes pilares adornados con follaje y trofeos de armas. Esos
pilares [irfan| unidos por arcos, que [ostentarfan|en el centro resplandecientes
soles que [serian| otros tantos focos de luz eléctrica».™®

En préximos nameros, £/ Siglo informaba que en la Plaza de Armas se
proyectaban atractivos espectdculos y fuegos artificiales y que «durante las fies-
tas [recorreria] las calles un monumental carro alegdrico, arrastrado por ocho
hermosos caballos» que llevaria «una estatua representando a la Republicay 19
ninas vestidas con los colores nacionales, simbolizando los departamentos».*?

Finalmente, se proyecté una obra sinfénica para esta fiesta, a cargo del
compositor uruguayo Tomds Giribaldi. El citado periédico expresa que seria
presentada en el Politeama el viernes 24 de agosto, como parte de los festejos,
y «{ terminaria] en una grandiosa apoteosis que [daria| su nota més alta y avasa-
lladora al levantarse el telon, y aparecer la estatua de la Libertad con las bande-
ras oriental, argentina, paraguaya y brasilera entrelazadas». Se habia elegido el
viernes 24 para la ejecucion de «esta gran sinfonia, cuya combinacién | permitia|
anticipar que [seria] de un efecto potente, por ser ese dia el del reparto de las
medallas».°

La prensa dio cuenta de que lo proyectado se cumpli6 casi en su totalidad.
A su vez, algunas fotografias relevadas de los dias del festejo permiten observar
varias de las decoraciones descriptas. LLos programas del festejo senalan que las
actividades por el aniversario patrio fueron llevadas a cabo en tres dias: 24, 25 y
26 de agosto. El 24 de manana se programo la recepcion oficial de las comisio-
nes militares argentina y brasilera. Al mediodia ocurriria la misa campal a cargo
del obispo de Montevideo —la que por el mal tiempo no pudo oirse y debié
posponerse—, para luego pasar a la entrega de medallas a los ex combatientes
de la Guerra del Paraguay,*’ terminando el dia con una noche de gala en los
distintos teatros de la ciudad.

El dia 2 5 comenzé con dianas al amanecer y la distribucién de socorros a
los pobres a cargo de la Comisién de Damas. A la una de la tarde se programé
el 7&-Dewm en la catedral, para luego dar paso al desfile de escolares que colo-
caron coronas de laurel en la estatua de Artigas. Posteriormente, se paso revista
militar a las tropas del Ejército nacional y a las siete de la tarde se procedio
a una marcha de antorchas que partié desde la plaza Cagancha. De noche se
desarroll6 una funcién de gala en el teatro Solis, donde se otorgé el premio al
poeta ganador del certamen en honor al aniversario de la independencia. Para el
ultimo dia de los festejos se llevé a cabo una gran fiesta hipica en el Hipédromo

18 E/ Siglo, Montevideo, 3 de agosto de 1894, cit.
19 £/ Siglo, Montevideo, 5 de agosto de 1894, «Las fiestas del 25 de agoston.
20 [/ Siglo, Montevideo, 22 de agosto de 1894, «LLas fiestas del 25 de agosto».

21 Entorno a este tema, cfr. Reali, 2019 y 2021.
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Nacional de Maronas, con desfiles militares entre las carreras. De noche, nue-
vas funciones de gala en los distintos teatros de la capital.>

En las distintas actividades llevadas a cabo se puede apreciar cémo la repre-
sentacion de la republica dice presente —en sus distintas variantes, asociada
muchas veces a conceptos de patria, independencia y libertad—. Si se observa
la ornamentacion que visti6 a la ciudad en esos tres dias, en reiteradas ocasiones
la republica es personificada bajo un estilo francés, siguiendo el modelo de
Marianne. Las fotos de los festejos permiten ver las distintas construcciones
efimeras que adornaron las plazas y calles de Montevideo (ver pp. 336-338).
Asi se distingue, como senala £/ Siglo, que la «alegoria a la Patria» sobre la
fuente carga en su mano un pabellén y porta en su cabeza un gorro frigio. En
otra fotografia, puede apreciarse una figura similar de una mujer con el mismo
gorro, levantando su mano —aunque no se distingue si carga algo en ella—.
Ubicada en el mismo eje del arco con cupula de la plaza Independencia, esta
figura descansa sobre un pedestal con inscripciones, pabellones y otra figura
que se asemeja a una armadura con yelmo. Esta centralidad de la imagen de la
Republica —compartida en algunas ocasiones con la figura de Artigas—, se
ve reafirmada en el carro alegérico. Como se describe, el carro tirado por ocho
caballos carga la figura de una reptblica acompanada de diecinueve ninas, que
representan los departamentos.

Se podria pensar esto bajo los mismos postulados con que Carlos Reyero
analiza la relacion entre la figura central de la personificacién de Espana con sus
provincias o reinos (2010). El autor da cuenta que esta tradicién de «matronas e
hijas» puede ser ubicada tanto en la monarquia espanola del Antiguo Régimen
como en los periodos constitucionales del siglo x1x. Ya sea la reptblica o la
monarquia, colocada como figura central, rodeada de las personificaciones de
distintas provincias, reinos o ciudades, apela a un mensaje unidad. Esta unidad
puede ser planteada como subordinacién de las hijas a la madre —cual vasa-
llos— o como mensaje de reconocimiento de la autonomia local, pero bajo el
cuidado de una figura superior (Reyero, 2010, pp. I11-2 8). En los festejos de
1894, la figura republicana central puede leerse como una matrona que se ro-
dea de sus hijas. Su sistema de gobierno permite que cada departamento tenga
una ligazén comun; la republica se compone de cada una de sus hijas, y estas la
acompanan en el mismo nivel que sus hermanas.

En el 69.° aniversario de la Declaratoria de la Independencia, el concepto
de republica tuvo una representacién central. Asociada a conceptos como
patria, independencia o libertad, existié una forma de personificar que fue
comun en estos festejos. Acompanada de distintos atributos, con variaciones
en sus ropas, e incluso junto a sus /s, los festejos del 2 5 de agosto de 1894
apelaron a esta imagen buscando dar un mensaje. La repuiblica se representé
firme, triunfante y a la vez combativa; se mostré unida, acompanada por sus
hijas que la reconocian como su madre en cada rincén del pais. La reptblica
senalaba el camino, y en este festejo patrio, fue celebrada para que conti-
nuara haciéndolo. El Gobierno buscé dar un mensaje a sus habitantes y a

29 Fl Siglo, Montevideo, 22 de agosto de 1894, «Las fiestas del 25 de agosto» [Programal
La rendicién de cuentas presentada permitia afirmar a %/ Siglo que los festejos se ha-
bian cumplido ampliamente (£/ Siglo, Montevideo, 31 de agosto de 1894, «Casa de

Gobierno, Las cuentas de la fiesta».
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los extranjeros que participaron en los festejos: la Republica Oriental del
Uruguay se encontraba firme, libre, triunfante y siempre lista para defender
aquello por lo que habia [uchado.

Este despliegue en los festejos podria pensarse como un discurso con doble
destinatario. Primero, un mensaje interno del Gobierno nacional a sus habi-
tantes, dando cuenta de la unidad y estabilidad del pais. Teniendo en cuenta
las consecuencias de la crisis de 1890, asi como los temores revolucionarios
y de una posible guerra civil, se buscé transmitir a los ciudadanos un mensaje
de estabilidad. Por otro lado, también existié un mensaje hacia el exterior —y
en particular destinado a Brasil— Uruguay era una nacién independiente y
civilizada que marchaba triunfante hacia el progreso. El pais se mostraba a ojos
de los extranjeros como una Republica consolidada, unida y dispuesta a defen-
derse. El mensaje oficial apelaba a poner sobre el escenario la imagen de un pais
prospero, fuerte, y civilizado.*s

Republicas hermanas

Como parte de los festejos de la Declaratoria de la Independencia en 1894
se llevo a cabo la entrega de medallas a los excombatientes de la Guerra de
la Triple Alianza. En principio, esta entrega de medallas pareceria plantear
una interrogante sobre su relacién con la fecha que se conmemoraba, pero al
analizar el contexto de las relaciones internacionales —particularmente con
Brasil—, se podrian aventurar algunas respuestas.

El programa oficial pautd la entrega de medallas el dia 24 de agosto, luego
de la misa campal. En dias previos se habia llevado a cabo la entrega de medallas
especiales a los familiares del general Venancio Flores. El 21 de agosto, a las
dos y media de la tarde, en el salén de actos publicos de la Casa de Gobierno,
los gobiernos argentino y uruguayo habian obsequiado una medalla de oro a
sus hijos. En una ceremonia sencilla, el presidente oriental entregé las medallas
al general Fortunato Flores, «pronunciando breves palabras en el sentido de la
justicia de aquel honor discernido por el gobierno argentino y el oriental a los
eminentes servicios que prestara el general don Venancio Flores a la causa que
defendieron las naciones aliadas contra el Paraguay».*

Las comisiones militares argentina y brasilera habian traido cada una sus
medallas para honrar a los guerreros del Paraguay, que serfan entregadas junto a
un diploma que llevaba impresa la efigie de la republica, a la que se le agregaban
los simbolos nacionales de los aliados (ver pp. 341-343).

Se procedié a la entrega de medallas en un tablado dispuesto al efecto, bajo
el arco del triunfo ubicado en el centro de la plaza Independencia. El primero
en tomar la palabra fue el ministro argentino en Uruguay, Enrique Moreno,
y destacé que el acto tenia «un alto significado para la politica internacional
de América». Indicé que la campana del Paraguay se habia hecho contra una
«tendencia» y no contra el pueblo de ese pais. Culmind sus palabras destacando
que lo que se vivia en estas fiestas demostraba «que los pueblos de América
sienten el anhelo de acercarse, de vivir en la mas perfecta solidaridad, recordan-
do sus glorias pasadas y aspirando a un destino grandioso que solo alcanzaran

23 Larelacion entre repuiblica y civilizacion se analizard en el siguiente apartado.
24 [/ Siglo, «Casa de Gobierno. Medallas a deudos de Flores», Montevideo, 22 de agosto
de 1894.
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mientras mantengan la Paz y sea la lealtad la base inconmovible de sus relacio-
nes politicas».

Luego tomo la palabra el ministro brasilero en territorio oriental, Victorino
Monteiro, quien exclamé que esta conmemoracion patridtica traducia

brillantemente los sentimientos de solidaridad fraternal de las naciones aliadas,
sentimientos que la accién del tiempo ha grabado poderosamente en el espi-
ritu y el corazén de los pueblos de las mismas naciones que proclaman como
condicion indispensable para la conquista del progreso, engrandecimiento y
mantenimiento de la paz y del orden, bases incontestables de la felicidad supre-
ma de los paises sud americanos, El hecho conmovedor que vamos a presenciar
no simboliza vanidades internacionales; es, si, la proclamacion elocuente de los
sentimientos altruistas de las sociedades modernas, que, inspiradas en la justicia
y en el derecho obedecen a esos principios como resultado de la gran fuerza

impulsora de la civilizacion.*5

Resultan interesantes las palabras con que cierra su alocucion el ministro bra-
silero, senalando que se encontraba conmovido por estar representando a su
nacion en tan importante dia, y expresaba:

Las tradiciones histéricas, los intereses colosales que los ligan y, sobre todo, la
solidaridad de las instituciones republicanas que constituyen el supremo vinculo
de nuestras aspiraciones, son seguras garantias para desenvolvimiento material
y social de nuestros paises que, impulsados por el sentimiento de la fraternidad,
repercutirdn en el futuro como un ejemplo radiante de la fecunda civilizacién

americana.>®

Destacaba y caracterizaba a las instituciones republicanas como la base de la
fraternidad entre los pueblos hermanos antes enfrentados en una guerra con-
tra un gobierno que se reputaba tirdnico y por fuera de esas instituciones de
progreso.

Tras la intervencién de los representantes extranjeros, el ministro de Guerra
del Uruguay pronuncié un largo discurso exaltando el patriotismo y la impor-
tancia que revestia este acto. Senal6 que las medallas no eran solo un premio a

los rasgos de heroismo del ejército oriental, sino también nuevos vinculos que
hagan imperecederas las mutuas simpatias de los tres ejércitos y consoliden mds
y mas las relaciones cordiales que ligan a los gobiernos de los tres pueblos que
combatieron juntos por ideales muy levantados y sin mezquinas aspiraciones de

dominio, ni de conquista.*?

Finalmente, para cerrar los discursos, el presidente Idiarte Borda tomé la pala-
bra. Manifesté que la lucha que se conmemoraba en este acto habia hecho que
en el presente el Paraguay viviera «feliz y libre a la luz fecundante de la civili-
zacién», lucha que se habia producido «para ensalzar en un coro de conquistas

25 Fl Siglo, Montevideo, 25 de agosto de 1894, «Las fiestas patrias».
26 Idem.
27 Idem.
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progresistas y civilizadores la definitiva realizacién de la fraternidad de las na-
ciones aliadas».>

En los discursos se insisti6 en presentar la buena amistad y la fraternidad
entre las tres naciones. Se apelo al pasado como punto de encuentro donde
estuvieron en pie de igualdad, y bajo una misma alianza: la guerra contra
el Paraguay bajo la dictadura de Francisco Solano Lépez. Este argumento
da cuenta también de una postura historiografica en torno a ese conflicto.
Desde un pensamiento mitrista y una postura de civilizacion y barbarie, el
conflicto de la Triple Alianza fue presentado como una cruzada por la civi-
lizacion. Esta carga civilizatoria, otorgada por el relato, a las acciones contra
Lépez, hacia del esfuerzo aliado una lucha que iba mds alla de la simple de-
rrota militar del Zictador. Esta interpretacion no solo fue la justificacién de la
guerra, sino también puede ser pensada como elemento de comunién entre
Argentina, Brasil y Uruguay en esta entrega de medallas. En otras palabras,
fue durante su alianza que las tres naciones se encontraron en pie de igualdad
—al menos en el discurso— por una lucha mayor. Dos reptblicas y un impe-
rio luchando por la civilizacion, y ahora se volvian a encontrar las tres como
republicas unidas y celebrando su triunfo ante la barbarie. Al mismo tiempo,
dejaban una puerta abierta hacia una posible recuperacién de la relacién con
el Paraguay, como republica hermana, si se atiende al discurso del ministro
de Guerra del Uruguay.

Teniendo en cuenta las relaciones uruguayo-brasileras ya descriptas, la par-
ticipacion brasilera en la entrega de medallas adquiri6 otro cariz. De esta mane-
ra, las palabras del ministro Monteiro tienen un significado mayor; ese llamado
ala «solidaridad entre las instituciones republicanas» era el camino que el repre-
sentante diplomdtico invité a recorrer. Asi como en el pasado Brasil y Uruguay
se encontraron bajo el sentimiento de fraternidad por una causa comun, en el
presente ambos paises deberian conservar esa buena relacion, pues —parafra-
seando a Monteiro— era la segura garantia para el desenvolvimiento material
y social de ambos paises. Las relaciones debilitadas entre el gobierno oriental
y brasilero, brindaban un marco capaz de contextualizar mejor la participacién
brasilera en los festejos. En este sentido, los discursos pronunciados procuraron
sentimientos de «buena vecindad» entre ambos paises.

Esta demostracién de buenas intenciones no solo se redujo a la palabra.
Pocos dias después de finalizados los festejos oficiales, Monteiro se dirigi6 a
distintas autoridades del gobierno y del Club Uruguay, a fin de organizar un
baile en agradecimiento y en honor a la independencia oriental. Segtn la pren-
sa, el despliegue del baile signific un hito en las fiestas sociales de la capital,
donde se encontraron una vez mas miembros del Gobierno, diplomaticos bra-
sileros, y comisiones militares de ambos paises.”? Dos dias mds tarde, en la

28 [/ Siglo, Montevideo, 25 de agosto de 1894, «LLas fiestas patrias»., cit.

29 Reckziegel (1999) sefiala que el papel de Victorino Monteiro al frente de la legacién
brasilera en Montevideo puede ser entendido como una «diplomacia marginal» en el
contexto de la revolucién federalista. Sostiene la autora que dicho diplomético —quien
habia sido nombrado para su cargo por presiones de Castilhos, y con el visto bueno de
Peixoto— operd en beneficio de los intereses del gobierno de Rio Grande del Sur, més

que en los intereses generales de Brasil. En ese sentido, senala que, con el fin de ganar el
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Casa de Gobierno, los representantes brasileros entregaron en nombre de su
gobierno medallas conmemorativas a los deudos de Venancio Flores y Enrique
Castro —al igual que lo habia hecho antes la comisién argentina—. En pre-
sencia de autoridades orientales, el general Fortunato Flores y el ministro de
Fomento, el ingeniero Castro, recibieron las medallas correspondientes a sus
padres. Acto seguido, tomé la palabra el ministro de Relaciones Exteriores
uruguayo, quien alab este gesto del Gobierno brasilero, expresando «que no es
solo un testimonio elocuente de los vinculos de amistad que nos ligan al Brasil,
sino una demostracion inequivoca de la elevada consideracion y respeto que ese
pais hermano profesa a la memoria de nuestros queridos e inolvidables genera-
les Flores y Castro».3° Finalizaba sus palabras anunciando la conformacién de
una comision encargada de llevar las medallas a los excombatientes brasileros
de la Guerra del Paraguay.

Terminada su misién, la comision militar brasilera regresé a su pais el 6
de setiembre. Durante su participacién en los festejos, desde la entrega de
medallas hasta el ofrecimiento de bailes y banquetes, los representantes bra-
sileros se esforzaron por demostrar las buenas relaciones entre ambos paises.
En este sentido, resultan ilustrativas las palabras de un corresponsal de O
Paiz, reproducidas en £/ Siglo, que hacia «algunas consideraciones propias
al historiador» sobre «las ventajas que nuestro pais puede obtener de comi-
siones como la que nombr6 para llevar las medallas conmemorativas al estado
Oriental».3" Senala los temores que debian dejar de lado las republicas herma-
nas, para constituirse como tales:

Los pueblos del Plata viven realmente en un estado de constante prevencién con
respecto a la politica internacional del Brasil, que ellos consideran como una
continuacién de la politica de los tiempos coloniales y atin del régimen imperial,
esto es, una politica de intervencién y quizds de anexion.

La convivencia, aunque temporaria de los oficiales de nuestro ejército y
armada con los de las Republicas platinas, le habilité a sondearse mutuamente,
por decirlo asi, y reconocer que el Brasil no es una nacién que pretenda fundar
su grandeza sobre el poder de las armas.

Los oficiales brasileros que tomaran la palabra durante las fiestas urugua-
yas, se esforzaron en acentuar nuestros propodsitos de respetar la autonomia e
integridad de las naciones vecinas, tratando si de extender hacia las reptblicas
platinas los lazos de sociabilidad que deben unir a todos viviendo bajo el mismo
régimen libre y progresista.

En ese sentido se puede decir que los oficiales brasileros ejercieron aqui una

mision de paz y de amor.

apoyo de las autoridades orientales —en busca de la reclamada neutralidad, y el apoyo
para perseguir a los federales en territorio uruguayo— apeld, entre otras estrategias, a
la realizacién de banquetes en honor a distintas figuras politicas del pais. El banquete
ofrecido a las comisiones militares brasilera y oriental puede ser entendido en esta es-
trategia diplomatica de Monteiro.

30 E/ Siglo, Montevideo, 5 de setiembre de 1894, «Casa de Gobierno. Las medallas del
Brasil a los deudos de los generales Flores y Castro».

31 E/ Siglo, Montevideo, 27 de setiembre de 1894, «Del Brasil».
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Juzgamos disipadas en gran parte las desconfianzas de nuestros vecinos respecto

de nuestro pais.*

Esta mision de paz y amor, esta intencion de sondearse con los vecinos y de
asegurarse el respeto ala autonomia ¢ integridad de cada pais, tendria una nueva
instancia en noviembre de 1894. Como se habia anunciado durante los festejos,
el Gobierno oriental conformé una comision militar encargada de devolverles
los honores a sus pares brasileros y de llevar las medallas a los excombatientes
de la Triple Alianza de aquel pais. Esta comision estaba conformada, casi en su
totalidad, por los mismos miembros de la comisién militar encargada de recibir
a los militares argentinos y brasileros; con la diferencia de que la presidencia
estaria a cargo del ministro oriental en territorio brasilero, el Dr. José Vazquez
Sagastume. En un principio, el acto de entrega de medallas se habia progra-
mado para mediados de octubre, pero las autoridades brasileras prefirieron
retrasarlo hasta noviembre y asi hacerlo coincidir con los festejos del 1 5 de ese
mes en honor a la instauracién de la Republica.

Sin embargo, las tensiones no habian desaparecido del todo, y nuevos
conflictos en la frontera continuaron poniendo en alerta a las autoridades de
uno y otro lado. En los primeros dias de octubre, aparecieron noticias de una
nueva violacion al territorio uruguayo por fuerzas caszilhistas, en el departa-
mento de Artigas. £/ Siglo senalé que el Gobierno habia impartido «6rdenes
severas a las fuerzas destacadas en la frontera». Sin embargo, ni el ministro
de Guerra, ni el de Relaciones Exteriores, hicieron declaraciones al respecto.
Se atribuia este silencio a una actitud de reserva «para no entorpecer las ges-
tiones que deben haberse entablado con el objeto de obtener la satisfaccion
debida» 33, Tres dias mds tarde, una nueva intromision brasilena se informaba
desde Rivera. Una vez mas, fuerzas del gobierno de Rio Grande habian ingre-
sado al territorio oriental, atacando a personal policial uruguayo y carneando
algunas ovejass+.

No obstante, las protestas no solo provenian del lado uruguayo. La prensa
brasilera reiteraba sus denuncias contra el Gobierno oriental, acusindolo de
apoyar a los revolucionarios federales. En medio de este intercambio de acusa-
ciones, denuncias y reclamos,3s la comision militar oriental se preparaba para

32 E/ Siglo, Montevideo, 27 de setiembre de 1894, «Del Brasil»., cit.

33 £/ Siglo, Montevideo, 7 octubre de 1894, «Casa de Gobierno. El atropello en la frontera».

34 El Siglo, Montevideo, 10 de octubre de 1894, «Desde la frontera».

35 Otro hecho que ahondé en las tensiones en las relaciones diplomaticas entre Brasil y
Uruguay fue la difusion de un supuesto telegrama del ministro brasilero en territo-
rio uruguayo, el Dr. Victorino Monteiro. El mismo es senalado como una comunica-
cién reservada de la Legacion brasilera, donde se deja constancias de las actividades de
Monteiro en torno a las acciones de las fuerzas riograndenses en la frontera. Se da cuen-
ta de distintas presiones, conversaciones y negociaciones con miembros del Gobierno
oriental, a fin de destituir autoridades locales afines a los revolucionarios federalistas.
Al momento de conocerse este supuesto telegrama, el ministro brasilero se encontraba
en su pais; la prensa uruguaya fue acusada por su par brasilera de dar crédito a este
documento, senaldndole como falso. Desde los periédicos uruguayos se expresa que

los detalles alli brindados solo pudieron haber salido del conocimiento interno de los
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Republicas uruguaya y brasilera
frente a la construccion efimera
de la plaza de la Republica (Rio
de Janeiro), en la tapa del nimero
especial de lllustracao

Sul Americana de 1894.

Plaza de la Republica, en los
festejos en Rio de Janeiro en
Noviembre de 1894. MHN-UY
Coleccion Fotografica A 83, Ordem
e Progresso. Festas Republicanas.
Novembro de 1894, 1894, detalle.

embarcarse rumbo a Rio de Janeiro. El 2 de noviembre parti6 hacia la capital
brasilera, para arribar el 6; segin el programa oficial de las fiestas, estas se ex-
tendieron desde el 1o hasta el 1 5 de noviembre, y fue el primer dia el asignado
para la ceremonia de entrega de medallas.

Coincidiendo con la conmemoracion del 5.° aniversario de la proclamacion
de la Republica, el gobierno brasilero desplegé una gran cantidad de recursos
en la ornamentacion de la ciudad; en especial la Plaza de la Republica, y los
edificios circundantes, que serfan iluminados con luz eléctrica. Como estaba
programado, el 10 de noviembre se procedié a la entrega de medallas por par-
te de la Comision oriental, en el Palacio de Itamaraty. El primero en tomar
la palabra fue el representante del Ministerio de Guerra brasilero, el General
Costallait, quien ocupaba el lugar de Floriano Peixoto, que se encontraba en-
fermo. Comenzd su discurso recordando la lucha que unié a «tres pueblos ame-
ricanos, hermanados en un sentimiento generoso que nacia de lo intimo de
su pecho», quienes marcharon juntos con el propésito de «levar la libertad a
otro pueblo hermano, oprimido por la tirania» 3. Dirigiéndose a la Comisién
oriental expresa:

Hoy venis, sefnores, a adornar los pechos de los que fueron vuestros hermanos en
la lucha y en el sufrimiento y vuestros companeros en la gloria y en la victoria,
con esas medallas que ellos legaran a sus hijos como un estimulo para imitar su
valor.

Decid al generoso y heroico pueblo que os envia y a su digno gobierno, que
el pueblo brasilero y su gobierno reciben de vuestras manos ese testimonio de
fraternidad leal y por sus conciudadanos que lo merecieron, les retribuye con los
mismos sentimientos de lealtad y la fraternidad; decid al soldado oriental que el
soldado brasilero, que en este momento solemne me enorgullezco en represen-

tar, lo abraza con la misma cordialidad con que otrora Osorio abrazé a Flores.37

Las palabras pronunciadas por el representante brasilero guardaban relacion
con las ya analizadas. Al igual que en Montevideo, ambas comisiones milita-
res diplomadticas pregonaron un discurso de amistad y fraternidad. A la par,
las acusaciones y denuncias por los problemas en la frontera continuaban y
eran al momento de las fiestas un tema sin resolver. Una vez mds, la entrega de
medallas en medio de un aniversario patrio puede ser vista como una opor-
tunidad para mostrar las buenas intenciones de ambas partes. Este mensaje
mutuo de acercamiento se manifiesta también en la representacion iconogra-
fica de la Republica.

En conmemoracion de la visita de la comision militar oriental, la imprenta
de la Zlustragao Sul Americana publicé un nimero especial en honor a los

representantes diplomdticos de Brasil. Si bien no quedé clara la veracidad de este tele-
grama, las sospechas en torno a las articulaciones de Monteiro —en estrecha relacién
con el gobierno riograndense de Julio de Castilhos— para combatir la revolucién fede-
ralista eran conocidas en la opinién publica. Esto ha sido estudiado, bajo el concepto de
«diplomacia marginal», por la historiadora Ana Luiza G. B. Reckziegel (1999).

36 E/ Siglo, Montevideo, 23 de noviembre de 1894, «Del Brasil».

37 Idem.
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representantes de ambos paises. En su tapa se presentaba una imagen confec-
cionada por la Escuela Nacional de Artes y Oficios de Montevideo, donde se
pueden ver dos imdgenes conocidas (ver pp. 339-340). Estrechidndose la mano,
aparecen dos republicas con gorro frigio, de tez blanca, con el pelo suelto y
vistiendo tinicas muy similares. La de la izquierda sostiene la bandera uru-
guaya, mientras que la de la derecha, la brasilera. Detras de ellas aparece una
construccion efimera, similar a la proyectada en la plaza de la Republica en Rio
de Janeiro. Al pie de la ilustracién descansan tres pabellones de cada pais, con
armamentos y otros elementos militares.

El mensaje parece claro: dos republicas hermanas, en pie de igualdad, es-
trechando sus manos en senal de amistad. El edificio detras también aporta al
significado contextualizando el encuentro en un lugar y momento determinado.
La propia publicacién brinda la siguiente explicacion del grabado de la tapa:

La cardtula de este niimero Unico, trabajo de litografia, ha sido hecha en los
talleres de la Escuela de Artes y Oficios y copiada del original en portugués que
representa el hermoso palco en forma de Pantedn, construido en la plaza de la
Reptblica de Rio Janeiro, frente al Ministerio de la Guerra, expresamente para
el acto de la distribucién de las medallas.

Las figuras alegéricas representan dos Republicas estrechdndose las manos

ante el acto fraternal e imponenteSS.

Las palabras que introducen esta publicacién van por el mismo camino. Dando
cuenta de la importancia que reviste el hecho que conmemora este nimero
especial, se senala que la capital «palpita de contento por la honrosa visita de
los representantes militares de la simpatica y varonil Republica Oriental del
Uruguay». Y continda expresando:

Y ¢como los brasileros no deben querer a los orientales? Ambas nacionalidades
estan vinculadas tanto por la aproximacion de las fronteras y por la comunidad
deintereses de orden econémico, intelectual, moral y social, como por la remota
tradicion de raza.

Las dos republicas descienden de la misma rama del majestuoso arbol de la
raza latina.

La nacién Oriental, desde las distantes épocas de su desarrollo politico y

social, se prepard para constituirse libre, autonomica e independiente.

No obstante, resulta interesante que se senale, ademas de la comunién de inte-
reses y la proximidad fronteriza, el cardcter de /ibre, autonomica e independiente
de Uruguay. Si se recuerda el articulo del corresponsal de O Paiz, se destacaba
la importancia de que Brasil dejara en claro su respeto por la autonomia e in-
dependencia de sus vecinos. Ahora, en un nuevo encuentro entre ambos paises,
el mensaje se repite y es representado con esas dos republicas estrechando sus
manos. El articulo continta recordando los vinculos entre ambos paises, y la

38 Jllustragio Sul Americana, «Uruguay-Brasil. Numero especial de la Illustragao Sul
Americana dedicado por la Comision Militar Brasilera a la Comisién Militar de la

Republica Oriental del Uruguay», Rio de Janeiro, 1894, p. 8.
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Republica Argentina, haciendo especial hincapié en la alianza contra el gobier-
no de Lopez. Al finalizar se senala que, ademads de honrar a quienes participaron
en la lucha contra la tiranfa en el Paraguay, la entrega de medallas por parte de
los orientales es una demostracion:

de la estima, la efusion de los sentimientos del alma de los pueblos, pertenecien-
tes al mismo grado de civilizacién. Orientales, Brasileros y Argentinos, consti-
tuyen este imponente agrupamiento humano, que se perfecciona cada vez mds
en cultura y progresivamente desarrolla sus fuerzas en el continente del Sud.
La forma gubernativa republicana, fraternizo las tres nacionalidades en el
cosmos politico; faltaba entretanto que el lazo de la afeccidn, el encanto de las

relaciones cordiales, de espontdnea voluntad, se demostrase.?9

La revista contintia publicando pequenas biografias de los presidentes de cada
pais, y de los miembros de ambas comisiones militares —reproduciendo algu-
nos de sus retratos—. Al finalizar, se realiza un pequeno balance de lo vivido en
este encuentro entre representantes de ambas naciones, expresando que:

Las demostraciones de estima que nuestro pueblo ha dado a la gloriosa nacién
del Rio de la Plata, que fue nuestra carinosa hermana en los dias mas tristes de
la guerra contra el Dictador del Paraguay; las aclamaciones con que saludé a sus
respetables emisarios; las expansiones diarias que en ocasién de las fiestas se han
producido, han venido a patentizar palpablemente a la faz del mundo entero, y
de manera irrefragable, los altos sentimientos del pueblo brasilero en relacién
con la unién americana y a la amistad indispensable entre paises ligados tan

estrechamente por la vecindad y por la raza.+°

A lo largo de estos intercambios diplomdticos es posible observar intenciones
de ambos paises. Si se tiene en cuenta que, en los meses previos, las relaciones
brasilero-uruguayas vivieron momentos de tension, estas instancias indican
algo mds que una correcta cordialidad entre vecinos. Las atenciones dispen-
sadas por unos y otros tuvieron como hilo conductor reafirmar —parafra-

seando al ministro de la guerra uruguayo— «los lazos de simpatia con una
Republica hermana».

Partiendo de una postura historiografica que liga a Brasil, Uruguay y
Argentina bajo la lucha por la civilizacion en la guerra contra Lopez, se planted
un discurso de comunién entre dos naciones que —como en el pasado— es-
trechaban sus manos en pie de igualdad. Antes, un imperio y una republica
pusieron sus diferencias a un lado por un bien mayor; ahora, dos reptblicas se
encontraban celebrando los lazos histéricos que las unian y que debian proyec-
tarse hacia el futuro. Ambos gobiernos vieron en estos festejos la oportunidad
de dar un mensaje a su vecino. Para Uruguay, la oportunidad de demostrar
que desde el Gobierno se llevaba adelante una postura neutral en el conflicto
interno brasilero, haciendo que sus reclamos por los conflictos en la frontera
tuvieran justificacion.

39 Las citas en ibidem, pp. 1-2.
40 Ibidem, p. 8.
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Para Brasil, reparar las ofensas al Estado uruguayo por las violaciones a
su territorio, y asi asegurar su neutralidad en la guerra contra los federales.
A su vez, una oportunidad de dar el mensaje de una nueva direccién en las
relaciones internacionales del Estado brasilero para con sus vecinos. En otras
palabras, hacer desaparecer los viejos fantasmas del imperialismo monarqui-
co, y presentarse como una Republica que seguia el camino civilizado de
buena vecindad.

Consideraciones finales

A o largo de este trabajo se han observado distintas representaciones de la
Republica uruguaya, en relacién con las representaciones de Brasil. La mirada
comparativa permite comprender mejor la relacién entre iconografia y con-
ceptos politicos.

Tomando una coyuntura particular en las relaciones internacionales entre
ambos paises, fue posible observar tradiciones de larga duracién en las formas
de representarlos. A la par, se puede observar cémo estas tradiciones entran en
didlogo con los acontecimientos que ayudaron o desfavorecieron el entendi-
miento entre brasileros y uruguayos.

En este sentido, puede decirse que, en los momentos de conflictividad,
la prensa uruguaya apel6 a la animalizacion y desprestigio de Brasil. Al re-
currir a la figura del mono —como representacién despectiva del Estado
brasilero— se criticaba al pais vecino, recorddndole su pasado mondrquico
y esclavista; a su vez, puede ser entendido como una forma de denunciar
aspiraciones imperialistas, que se pensaban impropias para una naciéon que
habia abandonado la monarquia, para convertirse en una republica. Por otro
lado, la animalizacion del Brasil a través del mono es una forma de reafirmar
el cardcter republicano y la entonacion positiva del concepto de republica y
su representacion visual.

No obstante, cuando Uruguay se vio amenazado, las representaciones de la
republica adquirieron un tono beligerante. Se la presenté en actitud guerrera,
defendiendo a su pueblo, y pisando el escudo del enemigo. Era una republica
lista para la batalla, sin temor, y con aires de triunfo. Se levantaba como una
exaltacion del valor republicano frente a actitudes que se apartaban de él. Esta
exaltacion se puede ubicar también al momento de las celebraciones, dando
cuenta de la vitalidad de la Republica Oriental. Los festejos del 25 de agosto
de 1894 apelaron a transmitir la imagen de unidad, vitalidad, independencia y
prosperidad con que caracterizaron al pais.

Estas celebraciones permitieron, a su vez, fungir como espacio de recon-
ciliacién entre brasileros y uruguayos. Se destacaron los intercambios entre
las comisiones militares de ambos paises, en el marco del reconocimiento
y entrega de medallas a quienes combatieron en el ejército aliado contra
Paraguay. Tanto la celebracion en Montevideo y, sobre todo, la de Rio de
Janeiro, reivindicaron el acercamiento de ambas republicas en pie de igual-
dad en el marco de conflictos diplométicos y fronterizos emergentes. Esto se
representa en el nimero especial de la Imprenta Sul-Americana: dos rept-
blicas en pie de igualdad, de caracteristicas fisicas similares y con los mismos
atuendos. Se transmite asi el mensaje de entendimiento, fraternidad y reco-
nocimiento mutuo entre ambas naciones. Se puede decir que, en momentos
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de acercamiento, las representaciones de Brasil y Uruguay se asemejan, dando
cuenta de las buenas relaciones diplomaticas a las que aspiran.

En resumen, se observa cémo las representaciones iconogréficas de Brasil
y Uruguay dan cuenta de las coyunturas en las relaciones internacionales. A
través de ellas es posible reflexionar en torno a la articulacién entre conceptos
politicos y tradiciones iconograficas, con las tensiones diplomaticas existentes
entre ambos paises hacia finales del siglo x1x.
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Este capitulo se propone un andlisis del desarrollo de la ciudad de Montevideo
a lo largo de la traza de la avenida 18 de Julio como eje estructurador de la
expansion urbana, enfocando la mirada en la significacion republicana de dos
de los principales hitos que la jalonan: la Columna de la Paz (ver Pp- 196-
201) situada en la plaza Cagancha y el Obelisco a los Constituyentes de 1830
(ver pp. 467-468) al final de su recorrido.

La primera extension hacia el territorio de la antigua ciudad de intramuros,
limitada por sus murallas y consolidada durante el periodo colonial, se proyect6
al inicio de la vida republicana del Estado Oriental del Uruguay.

Diferentes estudios trataron este aspecto de la evolucién urbana de
Montevideo, destacando entre ellos —por la especificidad del tema de estudio
y por la documentacién presentada— el trabajo del arquitecto Carlos Pérez
Montero, La calle del 18 de Julio (17r9-1875). Si bien su titulo alude di-
rectamente a la avenida, su contenido es mucho mds amplio y propone una
historia urbana de la ciudad,” documentando las condicionantes iniciales del
territorio, primeras trazas y asentamientos y las extensiones hacia extramuros
(Pérez Montero, 1942).

En 1960 el arquitecto Julio César Abella Trias publicé, Montevideo: La
ciudad en que vivimos, su desarrollo, su evolucion y sus planes. Otro articulo
suyo: «Arquitectura y Urbanismo», se incluyé en el nimero 22 de Cuadernos de
Marcha publicado en 1969, compilando andlisis desde diferentes disciplinas
sobre el estado de la cultura montevideana en el pasaje del siglo x1x al xx.

También se encuentra una visién histérica de la ciudad en los trabajos pu-
blicados por la Junta Departamental de Montevideo en 1971,* del historia-

1 De las diferentes dpticas para abordar la historia de las ciudades, la historia urbana
centra su interés en los modos de produccion de la ciudad y sus transformaciones, con-
siderando tanto los planes y proyectos que la ordenan, asi como sus crecimientos no
planificados. Esta mirada se diferencia y complementa de otras miradas historicas sobre
la ciudad como la econémica, cultural, social, entre otras posibles.

2 Estos trabajos corresponden al primer y segundo premio del concurso promovido por
la Intendencia Departamental de Montevideo en 1969, para la realizacién de obras

monogréficas sobre Historia de la Ciudad de Montevideo: caracteristicas de su evolucion
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dor Alfredo R. Castellanos, Historia del desarrollo edilicio y urbanistico de
Montevideo (1829-1914) y de los arquitectos Hugo Baracchini y Carlos
Altezor , Historia urbanistica de la ciudad de Montevideo. Mas recientemente
las arquitectas Liliana Carmona y Maria Julia Gémez publicaron en 1999,
Montevideo, proceso planificador y crecimiento,? donde se presentan los diferen-
tes planes urbanos que acompanaron el desarrollo de la ciudad.

Otros articulos y ensayos realizan aproximaciones especificas sobre los
espacios publicos analizados en el capitulo y algunos de sus monumentos en
particular. Destacan «[La estatua de la Plaza Cagancha» de Placido Abad en la
Revista Historica de 1917, y los articulos de José Maria Ferndndez Saldana
(1936, 1939, 1942, 1943 y 1947), Walter E. Laroche (1975) y Ponciano S.
Torrado (1965 y 1966) en el suplemento dominical del diario £/ Dia. Mas
reciente y sumando una visién desde lo patrimonial se encuentran los articulos
publicados por el arquitecto Nery Gonzilez (2008) .

El punto de vista propuesto en este capitulo analiza dos de los principales
monumentos de la ciudad que consolidan a la avenida 18 de Julio como eje de
significacion republicana. En este sentido, las investigaciones previas mencio-
nadas resultan un insumo de relevante importancia al momento de construir
esta mirada sobre su dimension simbdlica para la ciudad.

La Ciudad Nueva y su plaza
Desde el inicio de la vida independiente del pais, la ciudad de Montevideo vivid
un proceso de expansion y desarrollo continuo. Se superponen de esta manera
planes surgidos desde el Estado con propuestas y reflexiones sobre la ciudad
provenientes de actores ajenos al poder publico, y el crecimiento natural de la
ciudad como resultado de la confluencia de diversos intereses sobre un mismo
espacio fisico.

La ciudad colonial, basada en el damero propuesto por las Leyes de Indias,
y desde su origen con transgresiones a estas, fue trazada a partir del plano ori-
ginal del ingeniero militar Domingo Petrarca y continuada por Pedro Milldn.
Esta cuadricula ortogonal consolidada en el trazado de las primeras manzanas
se continud repitiendo en sus dimensiones y orientacion hasta ocupar la tota-
lidad de la peninsula, llegando al encuentro con las murallas que la protegian.

Al conformarse el Estado independiente, surgio el interés por configurar
una ciudad planificada acorde a la nueva época que se aproximaba. Con miras
a este objetivo, el Ministerio de Guerra encargé en 1829 al sargento mayor
de Artilleria José Maria Reyes el proyecto de ampliacién de la ciudad, ex-
pandiendo sus limites més alld de las murallas (Castellanos, 1971, p. 24). La
Ciudad Nueva proyectada por Reyes continué hacia extramuros con una deli-
neacion basada en una cuadricula, articulada segin un eje estructurador sobre
el lomo de la Cuchilla Grande. Este nuevo trazado se conformé con manzanas

politica, social, cultural y urbanistica. Sus bases establecian la publicacién del primer
premio, pero a instancia de la valoracién del jurado integrado por Eugenio Petit Munoz,
Simén Lucuix y Fernando Garcia Esteban, se publicaron ambos atendiendo a la com-
plementariedad de sus contenidos y abordajes.

3 Bl contenido de esta publicacion tuvo su origen en el trabajo de investigacion reali-
zado en 1996 como antecedente histérico incorporado al anteproyecto del Plan de

Ordenamiento Territorial (PoT) de Montevideo.
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algo mayores que las ya existentes y su planta ortogonal modificé levemente la
orientacion.

La planificacién colonial reconocia como singularidades la localizacion del
puerto, la iglesia y algin otro edificio vinculado al poder de la Corona, e in-
corporaba como tnico espacio publico la plaza Matriz, llamada Constitucion
a partir de la nomenclatura de calles y plazas propuesto por Andrés Lamas en
1843 (Junta Econémico Administrativa, 1902, p. 7). La propuesta de Reyes
sumo la previsién de una nueva plaza y realizaba una jerarquizacion vial desta-
cando la actual avenida 18 de Julio que, al igual que el resto de las calles proyec-
tadas, no contaron inicialmente con denominacion precisa, segiin corrobora el
plano elaborado por Juan Manuel Besnes e Irigoyen en 1836.4

Su nombre recuerda el 18 de julio como fecha del juramento de la
Constitucion del nuevo Estado republicano. Esta eleccién es fundamentada
por Lamas por ser «el dia en que juramos el Cédigo Constitucional que conso-
lida los grandes beneficios de la Independencia, que asegura los derechos del
ciudadano y que es la base de nuestro progreso», destacando que «bien merecia
que se consagre a su memoria la mas hermosa calle de Montevideo» (Junta
Econémico Administrativa, 1902, p. 17).

Concebida como el estructurador principal de la expansion de la ciudad,
compartia con la actual avenida Uruguay ser las inicas dos vias que variaban su
ancho con respecto al resto. La jerarquizacion de la avenida Uruguay reconocia
la actividad econémica y comercial de la ciudad de intramuros que se concen-
traba en la calle 25 de Mayo, sobre la cual se ubicaba el principal acceso a la
ciudad amurallada: el Portén de San Pedro. Eliminadas las murallas y el antiguo
portoén, este desarrollo se continué sobre el eje de la nueva avenida.

El trazado de José Maria Reyes, posibilité desde su origen la insercién de
elementos iconicos en el espacio publico. Reservo el espacio para una nueva
plaza sobre el eje principal de la actual avenida 18 de Julio: en el punto més alto
de su recorrido se localizo la actual plaza Cagancha. De las plazas principales
del drea central de la ciudad, ésta es la Gnica atravesada —o circundada en al-
gunos momentos de su historia— por un estructurador como la avenida 18 de
Julio. Situacién similar se produce en la plaza Independencia, aunque el espa-
cio en que se asento esta ultima surgié de la articulacién de dos tramas urbanas,
siendo el remanente que quedé al momento de la demolicion de los restos de la
Ciudadela e incorporado parcialmente en el trazado de Reyes.

Los trabajos de delineacion de esta ampliacion finalizados hacia mediados
de 1836 comprendian 136 manzanas y dos plazas alineadas sobre el principal
eje del trazado. La primera de ellas, consistia en la integracién del recinto de la
ciudadela con su espacio exterior inmediato, cuyo atravesamiento significaba
la articulacion de los ejes de rumbos levemente variados de la calle Sarandi y la
futura avenida principal, que se proyectaba hacia la Ciudad Nueva. La segunda
plaza se localiz6 en la parte més alta del nuevo eje y conformé después de la pla-
za Constitucion el segundo espacio abierto basado en un proyecto ex profeso
(Castellanos, 1971, pp. 25 y 26).

Por decreto del Poder Ejecutivo del 7 de febrero de 1840, este espacio
libre previsto en el nuevo trazado recibié la denominacién de plaza Cagancha
en conmemoracion de la batalla de las fuerzas al mando del general Fructuoso

4 BN-UY, Sala de Materiales Especiales, en exposicion.
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Rivera a finales del ano anterior (Ferndndez Saldana, 1939). Tres anos mas
tarde —finalizado el sitio de Montevideo— su designacion fue ratificada al
momento que se nombraba la avenida 18 de Julio y las restantes vias del trazado
de José Maria Reyes de 1829 (Junta Econémico Administrativa, 1902, PpP- 7,
10y 11).

En la segunda mitad del siglo x1x y por muy breve tiempo la denominacién
oficial de la plaza fue 2 5 de Mayo, a partir de un decreto dictado en mayo de
1865 por Atanasio Cruz Aguirre, sucesor de Bernardo Berro en la Presidencia
de la Republica. Este cambio de denominacion durd hasta la instalacion en el
poder de Venancio Flores, quien en diciembre de ese mismo afo le restitu-
y6 su nombre original de laza de Cagancha (Alonso Criado, 1878, p. 88;
Castellanos, 1967).

La Columna de la Paz, primer monumento urbano

El 19 de febrero de 1863, tras la rendicién de Montevideo, las fuerzas sitiado-
ras de Venancio Flores tomaron el gobierno del pais, a partir de la denominada
Convencién por la Pacificacion de la Republica cuyo primer articulo establecia
que «quedaba felizmente restablecida la reconciliacion entre las familias orien-
tales, o la paz y buena armonia entre todos sus miembros, sin que ninguno de
ellos pudiera ser acriminado, juzgado, ni perseguido por sus opiniones o actos
politicos y militares ejercidos en la presente guerra». La proclama publica del
dia siguiente cerrd con las expresiones: «Viva la patrial {Viva el Pueblo Oriental!
iViva la unién sincera de los orientalesh (Abad, 1917, pp. 708-709).

En este contexto y de acuerdo al articulo tercero de la Convencion, se es-
tablecié en Montevideo un gobierno provisorio integrado por una comision
de vecinos que tuvo a su cargo las tareas de mejoramiento de la ciudad. Desde
esta comision no surgieron propuestas que celebraran el fin de las hostilidades
(Abad, 1917, p. 709), sin embargo, el nuevo jefe politico de la capital, coronel
Manuel Aguiar promovié, con un conjunto de ciudadanos, la construccion de
un monumento conmemorativo a la pacificacion de la Republica (Abad, 1917,
pp- 709-711; Castellanos, 1967).

El monumento no tendria inscripcién alusiva alguna y deberia rendir reco-
nocimiento a la paz obtenida. El coronel Manuel Aguiar fue el principal impul-
sor del monumento y quien solicité al escultor José Livi un primer boceto. Este
primer borrador presentaba, segiin Plicido Abad, «algunos detalles que luego
se suprimieron, entre ellos, un escudo de marmol que luciria el basamento en su
costado oeste, frente a la avenida 18 de Julio. Estaria rodeado, ademads, de una
cadena de bronce con varios soportes semejantes a los que se ubicaron alrede-
dor del monumento de la Florida, que conmemora la independencia nacional»
(Abad, 1917,p.711).

José Livi, originario de Carrara en Italia y formado en la Academia de Bellas
Artes de Florencia, arrib6 al Rio de la Plata en 18 59 y se radicé en Montevideo
después de una breve estadia en Buenos Aires y Entre Rios. Discipulo de
Lorenzo Bartolini y principal representante de la escultura neoclasica en nues-
tro pais, destacaba dentro del reducido dmbito local por sus obras funerarias
realizadas en el Cementerio Central. Al momento de recibir el encargo ya es-
taba plenamente integrado a la sociedad montevideana y se encontraba casado
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con Rosa Pittaluga, quien habria modelado en su tallers para la representacion
de la figura de la Republica (Laroche, 197 5).

Segun acordaron la Comision y la Junta Extraordinaria Administrativa la
obra serfa costeada por suscripcién popular. Esta colecta fue encabezada por
la propia Junta con una colaboracién de mil doscientos pesos, como forma de
incentivar el compromiso de la poblacién. Se esperaba ademds que un trabajo
de estas caracteristicas moderara los honorarios del artista en atencion al pres-
tigio que le otorgaria. La situaciéon econdémica no permitié que la suscripcion
popular recogiera suficientes fondos, por lo cual se realizé una rifa puablica,
autorizada como era de orden por la propia autoridad municipal (Abad, 1917,
pp.711-712).

La rifa se abri6 coincidiendo con el aniversario del 2 5 de Mayo y se dieron
21 dias para su circulacion. La coordinacion de la rifa recayé en José Candido
Bustamante y el coronel Wenceslao Regules como principales responsables,
y en una Comisién Fiscal integrada por los comerciantes Eugenio Courras,
Carlos Carassale, Fernando Nebel y Manuel Gonzilez (Abad, 1917, pp.
713-714).

En setiembre de 1865 la prensa continuaba cubriendo el proceso de reco-
leccion de fondos que ascendian en total a «3.000 pesos. En esta suma se calcula
el producto del Bazar, y agregando a ella los 1.200 pesos donados por la Junta
y lo producido por una funcién de aficionados, se cree que el total alcanza para
costear el monumento a la Paz».°

La financiacién del emprendimiento compartida entre colaboraciones pu-
blicas y particulares, alcanzo inicialmente los 7200 pesos para su construccion
(Castellanos, 1967).

Pero el monumento no consistia inicamente en la escultura. Contaria con
un pedestal, consistente en un esbelto fuste con remate corintio realizado en
marmol traido de Carrara. La prensa de la época seguia de cerca todo el detalle
del proceso, informando en diciembre de 1865 que «Estd en viaje parte de la
base y columna de marmol de Carrara perteneciente a dicho monumento».” La
totalidad del conjunto disenado por el escultor José Livi destacaba sobre la baja
ciudad que iniciaba un proceso de expansion.

Mientras avanzaba la colecta de los fondos llevada adelante por la Comisién
designada y el escultor ultimaba su proyecto, el Jefe Politico Manuel Aguiar
comenzaba a prever soluciones a temas estrictamente técnicos vinculados a
la instalacién del monumento. Dirigié una nota fechada el 22 de diciembre
de 1865 al presidente de la Comision Extraordinaria Administrativa, Agustin
de Castro, solicitando se procediera «a abrir los cimientos para la base de la
Columna que debe colocarse en la Plaza Cagancha en conmemoracién del 20
de febrero de 186 5», y «pedir tenga a bien ordenar que la Inspeccién de Obras
Pablicas dé el centro y nivelacion de la plaza para el referido objeto» (citado

5 Eltaller del escultor José Livi se ubicaba en la Ciudad Nueva, préximo a su costa sur,
pero distintos autores lo sitdan en lugares diferentes. Segiin expresa Abad seria en la
calle Convencién entre Maldonado y Durazno (1917, p. 713), mientras que Laroche los
sitta en la calle Andes n.°92 esquina Canelones (1975).

6 ElSiglo, Montevideo, 14 de setiembre de 1865.

7 El Siglo, Montevideo, 17 de diciembre de 1865.
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en Abad, 1917, p. 714). Esta solicitud fue tratada en la sesién de la Junta
Extraordinaria Administrativa del 26 de diciembre:

El Senor Jefe Politico expone que debiendo procederse a la construccién de
los cimientos que han de servir de base a la columna que se colocard en la Plaza
de Cagancha en conmemoracién de la Paz del 20 de Febrero, solicita de esta
Corporacién ordene a la Inspeccién de Obras Publicas se sirva dar el centro
y nivelacion de la plaza para el referido objetivo- A la Comisién de Obras

Pdblicas para los efectos que correspondan.®

La responsabilidad técnica de las obras que se realizaban en la ciudad recaia
en la Inspeccion Cientifica Municipal, integrada por Antonio Maria Dupard
y Thomas Havers. Este altimo fue quien dirigi6 los trabajos de instalacion del
monumento (Abad, 1917,  p.712).

Para actuar de acuerdo a lo encomendado, la solicitud recibida por la Junta
Extraordinaria Administrativa fue derivada por el Director de Obras Puablicas
José Umarin a la Inspeccién Cientifica Municipal. El 22 de enero de 1866
Thomas Havers respondié a Umarén:

Esta Inspeccion tiene el honor de poner en conocimiento de usted en conse-
cuencia de la nota del senor Jefe Politico de la Capital, don Manuel Aguiar, de
22 del mes préximo pasado y dirigida al senor Presidente de la Comisién E.
Administrativa, que se han practicado los estudios necesarios para la mas con-
veniente nivelacion de la Plaza Cagancha, conforme con el proyecto elevado al
Superior Gobierno por el coronel Aguiar y con las modificaciones sugeridas por
la Junta, cuyo resultado es como sigue: el eje de la plaza se ha fijado con referen-
cia a las cuatro esquinas de la calle 18 de Julio y a las de Ibicuy,® de modo que él
se encuentra en el centro que cruzan las dos calles, donde hemos colocado una
estaca de fierro encima de la cual deberd haber un terraplén de o m. 92. Para los
cimientos de la columna que debe levantarse en este sitio han de excavar hasta
encontrar tierra buena, procediendo después a rellenar y elevar los cimientos
hasta la altura indicada de o m. 92, mas arriba de la estaca. Lo que si usted lo
juzga conveniente puede comunicarlo al senor Jefe Politico en contestacién a su

mencionada nota (Abad, 1917, pp. 714-715).

Esta respuesta de la Comisién de Obras Publicas a la Junta Extraordinaria
Administrativa, que explicitaba la localizacién del futuro monumento y los

8 AuM-vY, Libro de Actas Junta Economica Administrativa 186.4-1867, folio 162, Junta
Extraordinaria Administrativa, Sesién 54.°, Montevideo, 26 de diciembre de 1865.
Este libro de actas se conserva en el Archivo Histérico de Montevideo bajo la denomi-
nacion: Libro de Actas Junta Economica Administrativa 186.4-1867, pese a que las actas
del periodo de Gobierno de Venancio Flores corresponden a la entonces denominada
Junta Extraordinaria Administrativa, tal como queda consignado al principio del acta
de cada sesion, llevando a confusién en algunos casos por la utilizacién abreviada de
«Junta E. Administrativa» o incluso «J.E.A ».

9 Lacalle Ibicuy corresponde a las hoy llamadas Héctor Gutiérrez Ruiz hacia el sur de la

plaza de Cagancha y avenida General Rondeau hacia el norte.
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requerimientos para su cimentacion, fue considerada en la sesion del 6 de fe-
brero de 1866.7°

Paralelamente a las previsiones y trabajos para la instalacién del pedestal y
la estatua de bronce, la prensa recogia en setiembre de 1865 los avances en el
trabajo del escultor:

Taller de escultura. En el del Sr. Livi se ejecutan actualmente las siguientes
obras.[...] Elmodelo en barro de la estatua colosal que coronard la columna de la
paz. Ese modelo servira para hacer el segundo de yeso y con este tltimo formara
el molde el fundidor Garragorry para vaciar la estatua de bronce. Serd la primera

obra de este género ejecutada en los talleres del pais.'*

Finalmente, su inauguracion se realizé al mediodia del 20 de febrero de 1867,
dos anos después de la iniciativa de Manuel Aguiar y celebrando un nuevo ani-
versario de la paz impuesta por la llegada de Flores al gobierno. Participaron de
la ceremonia el general Venancio Flores junto a sus ministros y demds autorida-
des militares y de Gobierno (Castellanos, 1967 y 1971, p. 117).

Dos dias antes, el 18 de febrero de 1867, se establecieron las caracteristicas
de la celebracion segin el decreto del Ministerio de Gobierno, firmado por
Alberto Flangini:

Deseando el Gobierno solemnizar debidamente el segundo aniversario de la
feliz terminacion de la guerra, ha dispuesto concurrir acompanado de todas las
Corporaciones publicas 4 la inauguracion de la Estatua de la Paz y de la Casa
Correo y Biblioteca Nacional, que tendran lugar el 20 del corriente.

En consecuencia se invita 4 la Comisién para que con los empleados res-
pectivos asista al acto espresado [sic], presentdndose al efecto en la Casa de

Gobierno 4 las 12 1/2 del dia indicado.**

La comitiva partié desde la sede del Poder Ejecutivo, en el antiguo Fuerte loca-
lizado en la manzana de la actual plaza Zabala (Fernindez Saldana, 1942). Para
la ocasion se instal6 un arco del triunfo ornamentado y con inscripciones en su
honor, en el cruce de la avenida 18 de Julio y Queguay, actual calle Paraguay. La
celebracion incluyd la ejecucion del himno nacional y discursos de las principales
autoridades (Castellanos, 1967 y 1971, p. 117; Ferndndez Saldana, 1942).

En el acto, el jefe politico de Montevideo ofrecié a Flores el monumento
alusivo a la paz de febrero de 1863, expresando que «destinar la columna de la
Libertad a la conmemoracién de suceso tan feliz era legar a las generaciones
venideras un monumento vivo de su recuerdo» (Ferndndez Saldana, 1942).

10 AHM-UY, Libro de Actas Junta Econémica Administrativa 1864-1867, folio 189, Junta
Extraordinaria Administrativa, Sesion 61.%, Montevideo, 6 de febrero de 1866. Este
mismo pasaje es citado por Plécido Abad (1917: p. 715), pero con la siguiente referencia:
«Acta de la Junta E. Administrativa de 1867, folio 98». La no concordancia podria co-
rresponder a que el foliado del libro de actas sea posterior a la consulta y cita transcripta
de Abad.

11 El Siglo, Montevideo, 20 de setiembre de 1865.

12 AHM-UY, Fondo Ex-Junta Econémica Administrativa, Falsos expedientes, Caja 72,

Carpeta 559, Junta E. Administrativa de la Capital, 1867.
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Luego de «recibir» la estatua, Venancio Flores agradeci6 con pocas palabras,
descubri6 el monumento y se dio lugar al disparo de salvas de artilleria y pirotecnia,
para inmediatamente abandonar la plaza y dirigirse a la inauguracién de la nueva
sede del Correo en la calle Sarandi, donde funcionaron también la Biblioteca y el
Museo Nacional.

Entrelapazy lalibertad: larepiiblica

El escultor toscano José Livi estaba radicado en Montevideo desde 1859 y su
principal actividad en esos momentos se asociaba a la construccién de monu-
mentos funerarios. Entre estos destaca su participacion en los trabajos de la ro-
tonda del Cementerio Central y en la Capilla de la Caridad del Hospital Maciel
(Castellanos, 1967). Fue a su cargo que quedd la definicién de la resolucién
formal y estética del monumento.

Al mismo tiempo que realizaba la estatua de la Paz, José Livi trabaja-
ba también en el monumento a la memoria de los martires de Quinteros
(ver pp- 188-1 94) que se instalaria en el Cementerio Central. Se trataba
de una obra por suscripcién popular que contaba también con la parti-
cipacion del coronel Manuel Aguiar (Abad, 1917,p.7 I()).

Su desarrollo fue seguido por la prensa de la época que informé en sus pagi-
nas a través de breves resenas las novedades que se sucedieron. Durante marzo el
diario £/ Siglo publicé una serie de noticias breves, caracteristicas de la época,
informando sobre el futuro monumento:

Proyecto - El escultor Livi ha presentado a la Jefatura un plano y proyecto para
la construccion de una estatua de marmol simbolizando la libertad, con un libro
en la mano, que significara la ley o la historia. Dicha estatua se colocara en un
sitio publico sobre un pedestal o sobre una columna.*3

Proyecto - El Sefor Jefe Politico ha mandado formar los planos de dos mo-
numentos con que se propone adornar alguna plaza puiblica. El uno sera en ho-
nor del General Rivera; el otro representard la paz dada por el General Flores."

La Plaza de Cagancha. Hay un proyecto que probablemente serd aprobado
por el gobierno para el embellecimiento de aquel sitio publico, en cuyo centro
se colocara la columna de marmol y estatua de la paz que se espera de Europa

en todo el mes préximo.*s

Si bien las crénicas informan sobre el proceso en torno al futuro monumento,
dejan ver con claridad las indefiniciones propias de una empresa que tenia por
objetivo la materializacién de un elemento conmemorativo a situar en la ciudad,
sin llegar a precisar su formalizacion, y en algin caso dejando entrever la posi-
bilidad de la llegada de una estatua desde Europa.

TLa obra de José Livi fue finalmente fundida en Montevideo, la confeccion
de la pieza escultdrica significé un desafio para una ciudad en la que no existia
mayor experiencia en la elaboracion de esculturas en bronce, més alla de los
trabajos realizados para obras funerarias y piezas de ornamentacion aplicadas a
algun destacado edificio.

13 £/ Siglo, Montevideo, 18 de marzo 1865.
14 E/ Siglo, Montevideo, 21 de marzo 1863.
15 £/ Siglo, Montevideo, 22 de marzo 1865.
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El proceso fue seguido y respaldado por Manuel Aguiar, en cuyo domici-
lio Ignacio Garragorry inici6 los trabajos para la fundicién de la estatua.”® La
tarea continué luego en el nuevo local de la fundicién Garragorry, al sur de la
Ciudad Vieja, préximo a la interseccion de las calles Yerbal y Brecha,’” donde
en 1887 se instal la primera usina eléctrica (Abad, 1917, p. 718; Laroche,
1975). Los trabajos los realizé junto con el ingeniero mecénico Jorge West
(Laroche, 1 975 ) y la materia prima para su fabricacion se obtuvo de canones de
bronce utilizados durante las pasadas batallas, en clara alusion a su significacién
en la nueva etapa de pacificacién (Abad, 1917, p. 718; Ferndndez Saldana,
1942; Castellanos, 1967).

La doble alusién del monumento a la PPaz y la Libertad, lo acompané desde
su inicio. Hacia fines de 1865 la prensa publicé que «se ha dicho varias veces
que representaria la Paz, por ser destinada al monumento iniciado por el Sr.
Aguiar, con el objeto de conmemorar la terminacion de la guerra, pero es un
error puesto que simboliza la Libertad segtin el modelo presentado por el ar-
tista».”® La polisemia de la imagen de la reptblica como libertad conquistada
y como libertad que se defiende, en la advocacion de Minerva, es frecuente. La
republica como expresion del gobierno de los ciudadanos es modernamente el
gobierno de la libertad con la que se confunde. Sin embargo, esta conjuncién
de significados ya estd presente en las iconografias de Ripa (1996 [1593], I,
pp- 464-465; 11, pp. 19-20) y de Gravelot y Cochin (1791, 2, pp. 73-74; 3, PP-
31-33). Estas versiones de la imagen de la reptiblica—y de la libertad— suelen
representarse armadas, portando la espada o el gladio.

El pedestal y columna de marmol blanco remataban con una figura de casi
tres metros de altura de una

mujer en bronce representando la Republica. En su mano derecha un gladio
romano. El brazo izquierdo en alto sostiene una bandera a medio desplegar.

Cubre la cabeza de la figura un gorro frigio y su cuerpo una tinica griega. Asi

16 Castellanos destaca el compromiso de Aguiar con la construccion del monumento «al
punto que en la cochera de su domicilio de la calle Paysandu entre las actuales avenida
General José Rondeau y Paraguay fue donde se iniciaron los trabajos para la concrecion
de la estatua» (Castellanos, 1967), mientras que Laroche expresa que la propia fundi-
cién de Garragorry se encontraba en la propiedad de Aguiar: «iniciandose los trabajos
de la estatua en la antigua fundicién de Garragorry situada en una cochera de su vivien-
da en la calle Paysandu entre las actuales avenida General José Rondeau y Paraguay»
(Laroche, 1975).

17 Estaesquina se ubicaba en la actual Plaza Espana, sobre la senda peatonal que continta
la calle Brecha, junto al actual emplazamiento del Templo Inglés. En este caso se pre-
senta otra pequena diferencia entre la ubicacién suministrada por Abad: «interseccion
de las calles Yerbal y Brecha» (Abad, 1917, p. 718) y la considerada por Laroche: «calle
Brechan’14»(Laroche, 1975). La direccién indicada por Laroche coincide con la Guia
de Montevideo publicada por Horne y Wonner (1859, p. 30), y es posible se tratara de
la esquina noroeste de ese cruce, donde el Catastro elaborado por el ingeniero Juan A.
Capurro en 1867 (aEM-UY) identifica una «casa de familia y almacén», que presenta
una imagen de fachada més elaborada hacia calle Yerbal y construcciones simples hacia
Brecha, ademads de un ingreso directo a un amplio patio.

18 K/ Siglo, Montevideo, 17 de diciembre de 1865.
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representd la figura de la Republica que con su pie izquierdo desnudo, oprime

una cabeza cortada representando el genio del mal (Laroche, 1975).

Ya concretada su ereccidn, la discusion ante la dualidad de referencias alusivas
del nuevo monumento se mantuvo. El dia de su inauguracion, la prensa conti-
nuaba reflejando en sus pdginas esta ambigiiedad:

Qué representa? No tenemos certeza de llamar por su verdadero nombre a la
estatua que debe inaugurarse esta tarde. El Sr. Jefe Politico fue el iniciador de la
idea, y en el acta levantada en su despacho se hace referencia repetidas veces a la
estatua de la Libertad, mientras que el aviso declarando dia feriado y las circula-

res pasadas a las corporaciones, le dan el no menos simpético nombre de la Paz."9

Lainterpretacién de esta situacién llevé a Ferndndez Saldana (1942) a conside-
rar que la «falta de personas capacitadas en materia artistica y en cuestiones de
simbolismo entre las que mas de cerca intervinieron en el asunto» pudo haber
determinado la cierta ambigtiedad del resultado final del monumento.

Este planteo es compartido también por Ernesto Beretta (2019), que plan-
tea que «el monumento parece haber sido responsabilidad de las autoridades,
quizas poco versadas en cuestiones artisticas de caracter alegérico, o convenci-
das que lo que debia ensalzarse era la paz obtenida con el triunfo de Flores. Es
cierto que la figura podria aludir a ambas dimensiones: la Libertad triunfante,
al haber decapitado al mal, establece el reino de la paz».

Fernandez Saldana considera también la posibilidad de que haya podido
existir un interés del artista por concretar el boceto de una idea o proyecto
que ya tuviese en consideracion, ademads de la posible «sugestion de una Paz
Triunfante cuya existencia estd manifiesta en la cabeza del monstruo que la
matrona aplasta con su pie» (Fernédndez Saldana, 1942). Este tltimo punto en
particular, lo ejemplifica en la aceptacion que tuvo desde filas floristas el resul-
tado final del monumento, publicindose en el diario La 7ribuna:

La libertad en todo su magnifico aspecto.

La libertad con la bandera nacional en una mano y la cuchilla en la diestra.

La libertad cual la representaban los antiguos.

La libertad cual la queremos nosotros.

iLa libertad como nos la dio el general Flores con la frente erguida y desafiando

a los tiranos y a los malos! (Ferndndez Saldana, 1942).

Su denominacién ha dado lugar, si bien no al conflicto, por lo menos a la ya
mencionada ambigiiedad. Ambas expresiones convivieron desde su origen, y la
prensa delaépocalas utilizé indistintamente. El articulo de Alfredo Castellanos
(1967) citado, expresa que «El monumento todo fue erigido [] para conme-
morar la Paz del 20 de febrero de 1865 que puso término a la revolucion floris-
ta; la estatua en si, representaba a la libertad que los triunfadores decian traer al
pais con la ayuda militar brasilena».

Placido Abad aventura una interpretacién sobre cudles pudieron ser las
razones que guiaron a la representacion que Livi dio a la estatua:

19 [/ Siglo, Montevideo, 20 de febrero de 1867.
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Livi al radicarse en Montevideo hizo estudio del ambiente politico local; vio
que las continuas guerras civiles que dividian a los orientales llevaban al pais
por la senda de la anarquia, a tal extremo que en mds de una ocasién estuvo a
punto de emigrar por la falta de garantias que la época ofrecia. [...]. Interpretd
de ese modo, en la estatua, la figura de la Republica conteniendo a sus plantas,
con la fuerza que inspira la fe en los futuros destinos, la anarquia que azotaba a
la Nacion desde la independencia, simbolizdndole en una hidra y colocando en
la diestra de la figura esbelta y armoniosa de aquélla, cubierta con el manto glo-
rioso de la fraternidad, una espada romana (g/adius), significando que la lucha,
habia cesado y la paz, creadora de todos los bienes, imperaba bajo la bandera que
mantenia en alto el monumento. El simbolismo parecia tener reminiscencias de
trabajos de otros artistas extranjeros que vinieron a América y que, obligados a
esbozar estatuas o cuadros comparativos de batallas o terminaciones de guerras
civiles, lo habfan hecho implantando esa figura mds o menos en forma parecida,
lo cual debia de haber servido de norma para no descaracterizar el trabajo de
Livi sin un examen detenido del caso, en virtud de que la concepcién artistica
es el resultado del estudio y del gusto individual, variable como toda obra fruto
del cerebro humano, no siendo presumible suponer que la efigie simbdlica de
la paz ha de interpretarse siempre manteniendo la tradicional rama de olivo. |...]
Para rematar el trabajo que bosquejara en la Plaza Cagancha, fijé en la columna
de marmol, al unirse con el basamento, como emblema de la fuerza pacificadora,
cuatro cabezas de leones ligadas entre si por guirnaldas simulando hojas de lau-

rel, que interpretan gloria (Abad, 1917, pp. 717-718).

Veinte anos mas tarde, el deterioro del pedestal y de la estatua obligd a su
restauracion. La existencia de una visible hendidura en el fuste de la colum-
na alertaba sobre el riesgo de un posible colapso, y fue la razén que llevé a la
Junta Econdmico Administrativa a tomar acciones a los efectos de revertir la
situacion. Se dio paso asi para que actuara a la Inspeccion de Obras Publicas
(Fernindez Saldana, 1942).

La intervencién estuvo a cargo del ingeniero José Maria Montero Paullier,
quien elevd, con fecha 23 de agosto de 1887, un minucioso informe sobre su
actuacion dirigido a la Inspeccién de Obras Pablicas Municipales, con detalles
técnicos de los procedimientos y los criterios que guiaron la sustancial modifi-
cacion del caracter del monumento. En su informe, luego de repasar todas las
vicisitudes técnicas que se sucedieron en la realizacion de los trabajos, se refiere
a las actuaciones concretas vinculadas a la estatua:

Una vez bajada la estatua sobre su base, hubo que buscar por tanteo su posicién
mds l6gica, —hablo del punto de vista estético,— pues el plano de la parte infe-
rior de la estatua no es perpendicular a la resultante de la gravedad en su posicion
normal, posicion que se ha obtenido, sirviéndose de canos especiales que dan al
plano inferior una inclinacién de 8 grados préximamente. [...]. Se hizo entonces
lalimpieza general del marmol, lo que no ha dado muy buenos resultados porque
la penetracién de las sales metdlicas alcanza en algunos sitios a diez y doce cen-
timetros, y es, por consiguiente, imposible hacer desaparecer sus huellas (citado

en Abad, 1917, p. 724).
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Finalmente, Montero Paullier expone la razén y el criterio de la intervencion en
la modificacion de la escultura modelada por José Livi:

En vista de las malas interpretaciones simbdlicas que sugeria el instrumento
punzante que tenia la estatua en la mano derecha, pedi al senor Director me au-
torizara para sacarlo, lo que se hizo, y en su lugar se colocé una cadena rota con

sus esposas, el todo de bronce (citado en Abad, 1917, pp. 724-725).

Fue asi que al momento de la restauracion se entendié que la representacion de
la Republica ostentando en su mano un gladio de estilo romano (espada corta
de dos filos terminada en punta de pirémide) no representaba la paz manifiesta
en las expresiones de la época, razén por la que se sustituy6 el gladio por una
cadena con eslabdn roto. El 2 5 de mayo de 1887 se produjo la segunda inau-
guracion de la estatua, aludiendo claramente en este caso a La Libertad, lo que
llevé que el nombre la plaza Cagancha fuera con el tiempo pasando al olvido,
cobrando presencia la denominacién adoptada de plaza Libertad (Laroche,
1975).

Resulta por demds reveladora de la consideracion que ya en 1917 tenia un
estudioso como Pldcido Abad respecto de la intervencién de Montero Paullier,
que introduce en su texto como nota al pie del parrafo anterior:

Lamento que un hombre de inteligencia, honesto y bien inspirado como mi
distinguido amigo el ingeniero don José Maria Montero Paullier, actual Cénsul
General del Uruguay en Madrid, haya intervenido en la alteracién del simbo-
lismo de la estatua. Tal vez, dadas las funciones del activo ex Ingeniero Jefe
Municipal, no ha tenido en el caso mds que una simple participacién ejecutiva
(Abad, 1917, p.725).

Segun la interpretacion de Abad, la intervencion del ingeniero Montero Paullier
habia «descaracterizado» la estatua de la plaza Cagancha en honor ala Republica,
«contrariando el propdsito generoso y tolerante del general Flores, atestiguado
en muchos actos de su vida ptblica» (Abad, 1917, p. 725).

El 17 de junio de 1939 la estatua fue nuevamente retirada del remate de
la columna para trabajos de restauracion del conjunto, siendo recolocada en
su sitio recién a principios de 1942. Durante este periodo, la escultura de
Livi permaneci6 en los jardines del Museo Municipal Juan Manuel Blanes
(Laroche, 1975) y se le volvié a dar su cardcter original, dejando de lado las
cadenas incorporadas por iniciativa del ingeniero Montero Paullier y reinte-
grando su gladio.

Parte de las piezas del fuste original estin abandonadas a los fondos del
edificio que ocupara sobre camino Castro el Museo Histérico Municipal en el
parque del Prado, donde se encuentra uno de los tramos del fuste completo y
otro tramo partido axialmente. La otra mitad de esta altima parte del fuste se
encuentra en los jardines del Museo Juan Manuel Blanes. Es posible que estas
piezas hayan sido trasladadas a estos sitios al momento de esta tltima restaura-
cién realizada a principios de 1940.

En mayo de 1942, José Fernandez Saldana publicé un articulo en el su-
plemento dominical del diario £/ Dia referido a la reciente restauracion del
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José Livi, Columna de la Paz. 1867,
bronce y marmol, Montevideo.
Album fotografico Galli, Recuerdos
de Montevideo, 1875, plaza de
Cagancha, folio 12.

monumento, cuyo primer parrafo destaca precisamente la recuperacion de la
imagen original:

Restablecida a estas horas sobre su columna corintia y restablecida, segiin su
fisonomia original, la estatua de la Libertad, ornamento histérico de la Plaza
Cagancha ha vuelto, y con motivo, a ser tema de actualidad popular (Ferndndez

Saldana, 1942).

El trabajo de Livi no recibid criticas iunicamente por su falta de definicion clara
en cuanto al simbolismo de la figura representada, sino también por muchos
aspectos formales y estéticos de la obra realizada.

Entre otras, muchas de las criticas apuntaron a la representacion de la fi-
gura, por «su linea declinante, sin aplomo, fuera del centro de gravedad», se
afirmé que para la matrona de bronce habia servido de modelo un cochero, en
lugar de la seniora Pittaluga; que era un error la eleccién del «liviano y vaporoso»
capitel corintio en detrimento del dérico o del toscano, que hubieran sido més
apropiados por su solidez y austeridad y que era un despropésito la utilizacion
de las cuatro cabezas de leén enlazadas en los angulos del pedestal (Fernandez
Saldafia, 1942).

Otras criticas referfan al conjunto en si, en cuanto a que «la ubicacién misma
de la columna era un error de relaciéon arménica, algo “como un ombu en medio
de un desierto”». Otros articulistas arremetieron directamente contra el artista
llamandolo «empresario de monumentos» (Ferndndez Saldana, 1942).

Del vacio urbano a la plaza

Mis alla de los pérticos, misteriosos entre la sombra, que esfuman las columnas
borrdndolas celosas en las rinconadas, la calle 18 de Julio extiende lejos la masa
gris de sus casas altas al pie de las cuales dormita el ramaje, toda ella desierta,
arrasada, perfectamente limpio el adoquinado [...]. Y alo lejos, sobre la claridad
incipiente y vaga del horizonte, comienza 4 vislumbrarse muy borrada la estatua
de la plaza Cagancha, semejando en su columna blanca un viejo centinela de la
desierta calle.

Arturo Giménez Pastor, «Las cinco»

(en: Mercedes Tlustrada. Mercedes, Soriano, 15 de mayo de 1898).

Superada la serie de luchas internas que sufrié el pais promediando el siglo x1x,
a partir de 1865 comenz6 un empuje de crecimiento y progreso en la ciudad.
El mismo dia de la inauguracion del monumento, la comitiva se trasladé des-
pués de la ceremonia de la plaza Cagancha hasta la calle Sarandi, para presentar
el nuevo edificio para Correos, Biblioteca y Museo Nacional, obra del inglés
Thomas Havers (Castellanos, 1967 y 1971, pp. 116-117).

Esta preocupacion por la dotacion y calidad de los edificios publicos del
pais fue acompanada por el interés en mejorar los espacios publicos de sus
ciudades. En esos momentos, la plaza Cagancha era un baldio que servia como
parada de carretas sobre un terreno irregular y desnivelado rodeado por cons-
trucciones que funcionaban como barracas y galpones (Giuria, 1958).
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La descripcién de Fernandez Saldana publicada en 1942, ilustra la situa-
cién de desatencion y falta de decoro de la plaza en la época en que se instalé
la estatua:

El sitio de la Plaza puablica, 36 anos después de haber sido proyectada siguié
siendo el <hueco» que servia de potrero y refugio de carretas que venian de cam-
pana, trayendo frutos del pais, para las Barracas instaladas con frente a la misma,
y muy a menudo depdsito de basuras y escombros, al punto de que las aceras de
18 de Julio siguieron en linea recta, atravesando el sitio de la plaza, sin ocuparse

de los terrenos baldios que quedaban a sus costados (Fernandez Saldana, 1 042 ).

La instalacion de la estatua ademds de cumplir con su funcién conmemora-
tiva, permitié jerarquizar los trabajos de embellecimiento de la ciudad que el
Gobierno y la Junta Extraordinaria Administrativa de la Ciudad realizaban
para la plaza Independencia y plaza Cagancha.

Esta incipiente preocupacion se evidencia, por ejemplo, en las solicitudes
realizadas por el Departamento de Policia para asegurar el mantenimiento de
los espacios recientemente ajardinados, expresando «la necesidad que hay de
que se rieguen los drboles de las plazas Constitucion, Independencia y calle del
18 de Julio, una y més veces por semana».”®

Para el caso particular de la plaza Cagancha, la ereccion del monumento
aceler? la concrecion del proyecto de embellecimiento, para el que se hicieron
rapidamente trabajos de enjardinado y construccién de un muro de contencion
hacia la actual avenida General José Rondeau sobre el costado norte (Abad,
1917, p. 718). Dos meses después de inaugurada la estatua, en abril de 1867,
la Junta Extraordinaria Administrativa recibié ofertas por la ejecucion de estos
trabajos. La construccién de dos paredes de contencién de piedra con mezcla
de cal y arena, de acuerdo a las prescripciones del arquitecto Dupard, fueron
adjudicadas a la propuesta presentada ante la Comisién de Obras Publicas por
Ignacio Echagiie.”"

El 12 octubre de 1868 la Junta Extraordinaria Administrativa prohibi6 «el
transito de rodados y caballos por el centro de la plaza Cagancha, para impedir
la destruccion de los drboles y de los trabajos que actualmente se practican».?

Esta preocupacion por el embellecimiento del espacio publico se intensifi-
c6 hacia finales del siglo x1x con la creacion, en 1889, por la Junta Econémica
Administrativa de Montevideo, de la Direccién de Paseos. Sin embargo, las ac-
ciones por mejorar los espacios de recreo de la ciudad anteceden a la creacion de
esta Direccion. Un ano antes ,la Direccién de Obras Municipales habia resuelto
la plantacion de mil quinientos arboles paraisos en las plazas Constitucion,
Independencia, Zabala, Cagancha, General Flores y Treinta y Tres, ademads de
sobre las entonces calles 18 de Julio, Mercedes, Uruguay, Ibicuy y Agraciada
(Junta Econémico Administrativa de Montevideo, 188 9, Pp- 598-5 99).

20 AHM-UY, Libro de Actas Junta Econémica Administrativa 1864-1867, folio 162, Junta
Extraordinaria Administrativa, Sesién 54, Montevideo, 26 de diciembre de 1865.

21 AHM-UY, Libro de Actas Junta Econémica Administrativa 1867-1870, folio 17, Junta
Extraordinaria Administrativa, Sesién 130, Montevideo, 2 de abril de 1867.

22 AGN-UY, Fondo ex-Ministerio de Gobierno, Caja 1177.
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Luego de discusiones sobre el traslado o la supresion de la feria coordina-
da por la Asociacion Rural del Uruguay los domingos en la plaza Cagancha,
se acordd en 1889 su traslado a la entonces calle Ibicuy, accién que permi-
tié liberar finalmente los dngulos de la plaza Libertad —como la denomina
la Memoria de la Junta Econémico Administrativa— para la exposicién de
flores y plantas de adorno (Junta Econémico Administrativa de Montevideo,
1890, p. 39).

Como complemento al monumento, la plaza Cagancha se fue rodeando
de destacados edificios, por su valor —ademads de arquitecténico— cultural e
institucional. Fue en torno de la plaza que el Estado expropi6 terrenos en 188 1
para construir el edificio sede para la Universidad, el cual se evalué pequeno
para esa institucion. Se lo destin6 entonces para la construccion de la Escuela
Normal de Senoritas, inaugurada en 1887, que alojarfa también al Museo y
Biblioteca Pedagdgicos (Acevedo, 1929b, p. 145).

Nuevos edificios continuaron brindando destaque al entorno de la plaza. A
manera de ejemplo, en 1900 se inaugurd la sede del Ateneo de Montevideo,
proyectado originalmente por los arquitectos José Maria Claret y Julidn
Masquelez y completado por Emilio Boix, y, en 1907, el edificio para renta
construido por la Caja Internacional Mutua de Pensiones, del arquitecto cata-
lan Cayetano Buigas y Monrava.

La relevancia edilicia del entorno de la plaza y su actividad cultural, se
consolida como espacio de referencia al instalarse en el antiguo Palacio Jackson
la Intendencia de Montevideo y Concejos de Administracion en la primera
década del siglo xx. Ubicado sobre la acera sur de la avenida 18 de Julio entre
la plaza Cagancha y la calle Paraguay, su construccion fue iniciativa del empre-
sario Emilio Reus con base en el proyecto de 1885 del arquitecto Juan Tosi.
Paralizada la obra, se retoma luego de la crisis de 189o a partir de planos de los
arquitectos Parcus y Siegerest, ya siendo propiedad de Juan D. Jackson. Fue
sede de la Intendencia de Montevideo hasta 1941, luego Ministerio de Obras
Pablicas y finalmente demolido en 1979.

El destino de los edificios con frente a la plaza, respaldaron su identificacién
como escenario de urbanidad y poder civico. En la década del cuarenta del siglo
xx la Intendencia de Montevideo se trasladé a su nueva sede sobre 18 de Julio
entre Ejido y Santiago de Chile, enmarcado en un proceso de desarrollo y con-
solidacién del eje de la avenida sobre la que se fueron instalando importantes
edificios de referencia, entre los que destacan el de la Facultad de Derecho y
Universidad de la Republica, el Palacio Municipal, la Biblioteca Nacional, el
Banco Hipotecario del Uruguay, lasede 19 de Junio del Banco de la Republica,
entre otros.

El interés por los espacios publicos también tuvo una valoracién especial
en torno al novecientos. Se hicieron trabajos de mejora en parques y plazas,
que en algunos casos eran recogidos por la prensa que informaba en 1903,
por ejemplo, que la Junta Econdémico Administrativa presidida por Federico
Vidiella habia realizado trabajos de ornamentacién en la plaza Cagancha (£/
Siglo Cincuentenario r863-1913, 1913).

Ademds de estos trabajos menores, este interés se manifesté en planes y
proyectos mas ambiciosos, incorporando nuevos trazados viales, apertura y re-
formulacion de parques y plazas. La recientemente creada Direccién de Paseos
encargd al paisajista francés Edouard André una propuesta integral para la
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ciudad, quien entregé en 1891 su Plan de Embellecimiento y Ensanche de la
ciudad de Montevideo.

El proyecto de embellecimiento para la plaza elaborado por el paisajista
Carlos Thays en 1905 interrumpi6 la circulacion a través de ella, con lo que
tomé mayor destaque el espacio central en torno al monumento. Esta situacion
se revirtio en 1939 cuando 18 de Julio volvié a ser canalizada por el eje central
de la plaza. Ese mismo afo se desmonté temporalmente el monumento por
obras de consolidacién y restauracion, y volvié a ser instalado en 1942, como
se ha senalado.

La Ciudad Novisima y su bulevar perimetral

En las tltimas décadas del siglo x1x el desarrollo urbano que se imponia en la
expansion de la ciudad se transformé en una importante preocupacion para el
Gobierno Municipal, que comenzo a buscar los medios de articular y planificar
este crecimiento. Una de estas herramientas fue su ordenacién a partir de la
construccion de una via perimetral que sirviera de paseo y borde a la vez. Por
decreto del 31 de agosto de 1878 se autorizé a la Direccion de Obras Pablicas
a la apertura de un bulevar de circunvalacion a la ciudad de cincuenta metros
de ancho (Castellanos, 1971,p. 15 1),

Al crecimiento continuo y sostenido de la ciudad por iniciativa principal-
mente de inversion privada se debe sumar el intento de la legislacién edilicia por
acompanarlo. Ejemplo de la sintonia entre este desarrollo y la normativa que
lo amparaba, fue la ley de 1907, que fijaba las alturas reglamentarias sobre las
principales avenidas y los espacios publicos de la ciudad, y en la que se expresa-
ba que las alturas «frente a las plazas Constitucion, Independencia, Cagancha y
Treinta y Tres y en calle 18 de Julio entre las plazas Independencia y Treinta y
Tres» tendrian como minimo 17m, sin que se fijaran mdximos (Alonso Criado,
1908, p. 276). Este tipo de acciones en la ciudad procuraba dar a sus espacios
més calificados un contexto urbano de destaque. Se pretendia que la monumen-
talizacion del entorno a través de una arquitectura que lo dignificara, estuviera
acompanada de una escala acorde a las obras que se esperaba comenzaran a
poblar esos espacios.

La pujanza de la sociedad demandaba mayor espacio hacia donde pudiera
crecer la ciudad. Esta demanda se sostenia en la posibilidad real de un impor-
tante sector de la poblacion de acceder a la compra de un terreno sobre el cual
concretar la construccion de su vivienda. Por iniciativa de un grupo de empre-
sarios, rematadores y agrimensores se fraccionaron parcelas mayores, para dar
lugar a loteamientos que se sumaron como anexiones de trama irregular a la
ciudad consolidada.

En 1911 se abrié el Concurso Internacional de Proyectos para el Trazado
General de Avenidas y Ubicacion de Edificios Publicos en Montevideo cuyo
objetivo del concurso era ampliar la red de vias de comunicacion de la ciudad
incorporando los edificios publicos existentes y definiendo la ubicacién de los
nuevos a proyectar, en enclaves asociados a plazas o intersecciones de avenidas
jerdrquicas (Carmona y Gémez, 1999, p. 54). Tenia como antecedentes los
planes de finales del siglo x1x elaborados por André y Thays insertos en una
politica de embellecimiento y creacién de parques y plazas, en las que se incor-
poraba el trazado del Bulevar Artigas y del Parque Central, actual parque José
Batlle y Ordénez.
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Enarticulacion entre la Direccién de Arquitectura del Ministerio de Obras
Publicas y la Seccién de Arquitectura de la Junta Econémico Administrativa
de Montevideo se cre6 por decreto del 27 de junio de 1912 una comision en-
cargada de elaborar un plan para ordenar el desarrollo de la ciudad, que estuvo
integrada por el ingeniero José Gianelli, jefe de la Direccion de Arquitectura
del Ministerio de Obras Publicas; el arquitecto Eugenio Baroffio, jefe de la
Seccién Arquitectura de la Junta Econémico Administrativa, y el arquitecto
Augusto Guidini, quien habia obtenido el primer premio del concurso del ano
anterior. El 12 de setiembre del mismo ano se aprobé el Plano Regulador de la
Ciudad de Montevideo (Carmona y Gémez, 1999, p. 57).

Estos planes fueron de aplicacién relativa en su materializacion en la ciudad,
pero como senalan Liliana Carmona y Marifa Julia Gémez, el Plano Regulador
«reafirma la concepcioén de integrar a la ciudad con un sistema de espacios
publicos abiertos vinculados por vias jerdrquicas» y «también senala, a través
de la ubicacién de edificios publicos, la importancia en la estructura urbana de
determinados nodos, como la zona de Tres Cruces» (1999, p. 58), sobre el eje
de Bulevar Artigas.

El siguiente jalon planificador de importancia, fue el Anteproyecto de Plan
Regulador de Montevideo de 1930. Si bien fue un proyecto promovido y fi-
nanciado desde el dmbito privado, su consideracién como propuesta dinami-
zadora de la reflexion sobre la ciudad ha sido relevante. Su interpretacion de la
expansion urbana reconocia al igual que el Plano Regulador de 1912 un sector
proximo al actual parque Batlle y Ordénez, donde proponia un gran centro
cultural.

Ademis de la jerarquia del equipo técnico que trabajé en el plan bajo la
direccién del arquitecto Mauricio Cravotto, se destaca la comision que llevé
adelante la iniciativa y que doné al Concejo Departamental de Montevideo
el Anteproyecto con motivo de la celebracion del Centenario de la Jura de la
Constitucion de 1830, y que estaba integrada por José Serrato, Baltasar Brum,
Alejandro Gallinal, Numa Pesquera y Horacio Mailhos (Carmona y Gémez,

1999, p. 73).

El Obelisco a los Constituyentes de 1830

Cerca del inicio de la tercera década del siglo xx, el pais estaba imbuido en el
marco de la organizacién de los festejos por su primer centenario y en la discu-
sién sobre la fecha de la independencia nacional a conmemorarse. La ciudad de
Montevideo alcanzaba un importante nivel de consolidacion urbana: la deno-
minada Ciudad Vieja y el Centro concentraban la mayor parte del movimiento
comercial, financiero e institucional de la ciudad. A las iniciativas de inversio-
nes desde el ambito publico se sumaron importantes colaboraciones de empre-
sarios y particulares, instituciones y agrupaciones que congregaban colectivos
especificos, como fue el caso del grupo de instituciones bancarias que tuvieron
la iniciativa de legar un monumento conmemorativo de los acontecimientos
sucedidos al momento de formacién del pais.

La participacion de la banca uruguaya en las celebraciones del centenario
fue planteada inicialmente en la reunion de gerentes de instituciones banca-
rias del 4 de junio de 1930. El segundo punto del orden del dia, a iniciativa
del Banco Popular del Uruguay y del Banco Caja Obrera, fue la «Adhesion
de la Banco [sic] uruguaya a la conmemoracion del primer Centenario de la
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Republica».?® En esta reunion, luego de descartar la propuesta del gerente del
Banco de Seguros del Estado de donar al Estado un edificio para una escuela
de comercio, se nombré una comisién®# especifica «a efecto de programar la
adhesion de la Banca uruguaya a las referidas fiestas»,*s presidida por Alejandro
Gallinal, quien era presidente del directorio del Banco de la Republica Oriental
del Uruguay, e integrada inicialmente por Octavio Morat6, Héctor Olivera
Risso, Carlos Zaffaroni, Johan Wells y Joaquin Reyes Lerena.>®

Alejandro Gallinal, ademas de presidir la Comision del Obelisco, habia sido
uno de los promotores del Plan Regulador ya mencionado y de la iniciativa de
erigir el Monumento a la Batalla de Sarandi en Sarandi Grande (ver pp. 440-
441).Suinterés y participacion en estas instancias se ratifica al encontrarlo pre-
sidiendo simultidneamente «las comisiones de monumento a los Constituyentes,
a José Enrique Rodé y a Juan Zorrilla de San Martin».>?

Las instituciones que participaron de la reunién de gerentes del 4 de ju-
nio fueron: Banco Aleman Transatldntico, Banco Britanico de la América del
Sud, Banco de Cobranzas, Banco de Locaciones y Anticipos, Banco Comercial,
Banco de Crédito, Banco Espanol del Rio de la Plata, Banco Francés, Banco
Supervielle & Cia., Banco Francés e Italiano para América del Sud, Banco
Mercantil del Rio de la Plata, Banco Hipotecario del Uruguay, Banco Italiano
del Uruguay, Banco ftalo—Belga, Banco de Londres y América del Sud, Banco
Popular del Uruguay, Banco Real del Canadd, Banco de la Republica Oriental
del Uruguay, Banco de Seguros del Estado, Banco Territorial del Uruguay.*®

Conformada la comision para definir y concretar la adhesién a la celebracion
del centenario, en su primera reunion, convocada por Alejandro Gallinal para el
23 de junio en la Gerencia del Banco de la Republica,* se resolvié entre otros
asuntos concursar la resolucion formal del obelisco a construir entre los escul-
tores José Luis Zorrilla de San Martin y Enrique Lussich. Ambos artistas ya
habian adelantado un costo para el monumento, cuyas diferencias econémicas no

23 AGN-UY, Historia de la Administracion, libro 1400, Monumento a los Constituyentes
de 1830, folio 1, Acta de la reunién de gerentes de bancos, 4 de junio de 1930. Se trata
de un volumen encuadernado bajo el titulo: «Monumento a los Constituyentes de 1830.
Antecedentes entregados por la Comisién de Delegados Bancarios» que contenia los
apartados: Actas de la Comision, Contratos y planos, Propuesta del Sr. Juan F. de la
Bandera sobre obelisco monolitico, Poser y de Mori ampliacién de contrato, Propuestas
compania cIr, Colocacion del pararrayos, Denuncias sobre defectos de construccion,
Correspondencia remitida, Correspondencia recibida, Recibos.

24 La comisién nombrada no recibié una denominacién especifica, apareciendo en la
documentacién indistintamente como Comisién de Delegados Bancarios, Comisién
Delegada, Comisién del Obelisco, Comisién de Monumento a los Constituyentes de
1830, entre otras.

25 Ibidem, folio 2, Acta de la reunién de gerentes de bancos, 4 de junio de 1930.

26 Ibidem, folios 2 y 3, Acta de la reunién de gerentes de bancos, 4 de junio de 1930.

27 Ibidem, folio 178, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal al arquitecto
Francisco H. Lasala, Montevideo, 14 de noviembre de 1936.

28 Ibidem, folio 1, Acta de la reunion de gerentes de bancos, 4 de junio de 1930.

29 Ibidem, folio 140, Correspondencia remitida. Dela Gerencia del Banco dela Republica
Oriental del Uruguay en nombre de Alejandro Gallinal a los restantes integrantes de la

Comisién, Montevideo, 21 de junio de 1930.
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permitian la real ponderacion entre ellos. La propuesta de Zorrilla de San Martin
presentaba un costo de $70.000, mientras que la de Lussich era de $25.000. A
partir de esta situacion se resolvié:

Solicitese de los escultores Srs. Zorrilla de San Martin y Lussich, presenten
proyectos para la construccion de un obelisco, bajo las siguientes bases:

10.- Altura: 3 5 metros.

20.- Costo: $50.000.- (como mdximun, terminado y colocado).

30.- Material: granito o pérfido nacional a la martelina.-

40.- Plazo para la presentacién de los proyectos: 15 dias, a contar de la fecha de
la notificacion.

50.- Los proyectos deben ser presentados sobre cartén.

60.- Concepcion a cargo de los artistas.

70.- Mamposteria y cimientos de acuerdo con las normas corrientes.3°

A la siguiente reunion, el 16 de julio, la comisién «resolvié aconsejar la acepta-
cién del proyecto del Sr. Zorrilla de San Martin, bajo la base de $ 50.000.- de
costo», previendo que si lo recaudado por las adhesiones de los bancos sobre-
pasaba «el monto fijado para el costo del monumento, este serd levantado de
acuerdo con la suma que se recaude, habiéndose previsto el caso en otros pro-
yectos presentados por el mismo artista».3* También se resolvié entregar qui-
nientos pesos a Enrique Lussich, en compensacion al trabajo realizado, suma
que finalmente se duplicé en la siguiente sesién de la comisién.s*

Entre los temas considerados en la tercera reunion, realizada el 11 de agos-
to, destacé la definicion precisa de a quién se obsequiaria el futuro obelisco. La
segunda acta referia a «la construccién del obelisco proyectado para obsequiar
a las altas autoridades del pais»,33 mientras que el primer punto de las resolucio-
nes de la tercera sesion aclaraba «que la donacién del obelisco conmemorativo
serd a la Republica O. del Uruguay y no a su Gobierno, como se expresé en el
acta mencionada».34

En esta sesion, ademds de aspectos vinculados a la futura ubicacién del
obelisco se encomendo al presidente de la comision, Alejandro Gallinal, ulti-
mar los detalles de la propuesta de Zorrilla de San Martin, consultar la posible
exhibicion de la maqueta del proyecto ese 2 5 de agosto y solicitar al Ministerio
de Obras Publicas la designacion de un técnico de referencia para estudiar los
aspectos vinculados a la construccion del monumento.

Comenzaron a realizarse diferentes contactos y solicitudes para aumen-
tar los fondos disponibles por la comisién y reducir los costos de los trabajos
a partir de la colaboracién de otras instituciones o empresas. Avanzadas las
definiciones del proyecto pero sin haber suscrito contrato alguno con el es-
cultor ni iniciado obras, el 24 de mayo de 1932 se remitié a la Compania de
Cemento Portland «Artigas» una solicitud de colaboracién con materiales para

30 Ibidem,folio 5, Actan. 1 dela Comisién, 23 dejunio de 1930. Se trata de la primer acta,
no siendo numerada en el documento.

31 Ibidem, folios 6 y 6v, Actan.’ 2 de la Comisién, 16 de julio de 1930.

32 Ibidem, folios 6vy 7, Actas n.” 2 y 3 de la Comision, 16 de julio y 11 de agosto de 1930.

33 Ibidem, folio 6 y 6v, Acta n. 2 de la Comision, 16 de julio de 1930.

34 Ibidem, folio 7,. Actan.’ 3 de la Comisién, 11 de agosto de 1930.
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José Luis Zorrilla de San Martin,
Obelisco a los Constituyentes de
1830. Croquis de implantacion,
ca. 1933. AGN-UY, Historia de

la Administracidn, libro 1400,
Monumento a los Constituyentes
de 1830, folio 75.

José Luis Zorrilla de San Martin,
Obelisco a los Constituyentes
de 1830. 1938, granito y bronce,
Montevideo. Postal, Parque de
los Aliados y Obelisco, ca. 1940.
Coleccion particular.
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la realizacién del monumento, que de acuerdo a lo expresado en la misma nota
los calculos preveian en 56.000 kg. de cemento.?s

Préximo al inicio de las obras, se solicité en setiembre de 193 3 al presidente
del Banco de la Republica ingeniero José Serrato, dispusiera la participacion de
la Oficina Técnica del Banco de la Republica para el contralor de las obras a rea-
lizarse. En la misma misiva se le pone en conocimiento que también solicitaron
al Ministerio de Obras Publicas el nombramiento de un ingeniero que actuara
en la verificacion y exactitud técnica de los planos presentados por Zorrilla de
San Martin.3

El inicio de las obras recién comenzé a concretarse un ano después. A co-
mienzos de mayo de 1934 se le solicito al intendente Alberto Dagnino la cola-
boracién comprometida en los trabajos de excavacion para la cimentacién del
monumento que estaban por dar inicio y al ministro de Obras Publicas Aniceto
Patron el nombramiento del técnico que desde el Ministerio se haria cargo de
la ejecucion de las obras.37

Luego de cuatro anos comenzaban las obras. Entre setiembre y octubre de
1934 se adjudicaron las obras de cimentacién al ingeniero Mussio Fourniers® y
el 24 de octubre se firmé el contrato con el escultor José Luis Zorrilla de San
Martin.3* Encaminados los trabajos de cimentacion para el monumento, en 193 §
se solicitd al Ministerio de Defensa la colaboracién con las once toneladas de
bronce requeridas para fundir las tres estatuas que acompanaban el arranque del
obelisco, de las que se recibirfan como contribucion solamente tres.*°

Mientras seguian adelante los trabajos de cimentacion y estructura del obe-
lisco, en paralelo a los ajustes del proyecto definido por Zorrilla de San Martin,
la prensa se hacia eco de las demoras en la nota publicada por el diario £/ Debate
bajo el titulo: «[Para el ano 2030 estara inaugurado el obelisco. El estado actual
de las obras es una vergiienza», el 3 de octubre de 1936:

El ya famoso «obelisco» del Bulevar Artigas y 18 de Julio continda en el mis-
mo estado en que se hallaba hace muchos meses, cuando todavia la poblacion
no se hallaba bien enterada de lo que se pretendia representar con semejante

armatoste.

35 Ibidem, folio 149, Correspondencia remitida. De la Comision al Presidente de la
Compania de Cemento Portland «Artigas» doctor Luis Piera, Montevideo, 24 de mayo
de 1932.

36 Ibidem, folio 152, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal al Presidente del
Banco de la Republica ingeniero José Serrato, Montevideo, 22 de setiembre de 1932.

37 Ibidem,folio 156 y 157, Correspondenciaremitida. De Alejandro Gallinal al Intendente
Municipal de Montevideo Alberto Dagnino, Montevideo, 4 de mayo de 1934; al
Ministro de Obras Publicas Aniceto Patrén, Montevideo, 5 de mayo de 193 4.

38 Ibidem, folio 158, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal al Intendente
Municipal de Montevideo Alberto Dagnino, Montevideo, 25 de octubre de 193 4.

39 Ibidem, folios 40 a 44, Contratos y Planos. Contrato entre la Comisién y el escultor José
Luis Zorrilla de San Martin, Montevideo, 24 de octubre de 193 4.

40 Ibidem, folio 159 a 161, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal y Carlos
Zaffaroni al Ministro de Defensa Nacional Coronel Alfredo Baldomir, Montevideo,

18 de febrero, 26 de abril y 8 de mayo de 1935.
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En cualquiera otra ciudad que no fuera la nuestra esa obra habria sido termi-
nada dentro de los plazos 16gicos para una construccion de tal indole, o sacada
de la vista del publico. Porque actualmente el futuro obelisco no pasa de ser un
mamarracho indecente que es todo un monumento a la incuria y, a la incapaci-
dad de quienes lo construyen o toleran esa construccién y al poco respeto que
merece la estética de la ciudad a unos y otros.

Un «monumento» de esa jaez, —que a los 6 anos del Centenario ya no tie-
ne ni podra tener valor recordatario alguno y menos como expresion de senti-
mientos patriéticos— pudo y debid estar totalmente terminado en tres o cuatro
meses, a lo sumo.

A menos que se le pretenda inaugurar el 2 5 de Agosto del ano 2030...4*

Al otro dia, el mismo diario publicé otra nota expresando que «sélo el desco-
nocimiento de la entidad artistica de esa obra del patridtico desprendimiento y
noble finalidad de los que la costean y por un manifiesto error de apreciacion,
pueden explicarse criticas como las que nos apresuramos a rectificar».+* Entre
unanotay otra, medi6 una comunicacion del presidente de la comision, Gallinal,
a la redaccion del diario, manifestando el desconocimiento del articulista «del
significado de una obra patridtica y de lo que representa su ejecucion».+3

La construccion de granito quedé terminada el 14 de noviembre de 1936.
Faltaba la culminacion e instalacion de las tres figuras en bronce,** cuyo avance
preocupaba al presidente de la comision, quien recordé por notas al escultor
sobre la necesidad de cumplir con los plazos establecidos. La primera de ellas,
la de la Libertad, habia sido fundida el 30 de julio de 19365 y en abril del ano
siguiente estaba terminado el barro de la estatua de la Fuerza en tamano natural,
para ser entregada a la fundicién.+®

El proyecto y su representacion

Uno de los puntos més destacados tratados en la cuarta sesion de la comision,
el 29 de setiembre de 1930, tuvo que ver con la materialidad del obelisco.
Américo Beisso, como representante del Banco de Seguros del Estado, expuso
los motivos por los cuales una obra conmemorativa como la que se proponia

debe ser realizada evocando las grandes obras de los egipcios, y que, por lo tanto,

debe ser monolitica, maxime si se tiene en cuenta que nuestro pafs es rico en esa

41 Ibidem, folio 173, Correspondencia remitida. Recorte £/ Debate, Montevideo, 3 de
octubre de 1936.

42 Ibidem, folio 173, Correspondencia remitida. Recorte £/ Debate, Montevideo, 4 de
octubre de 1936.

43 Ibidem, folio 172, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal al redactor de
FEl Debate doctor César O. Arguello, Montevideo, 3 de octubre de 1936.

44 Ibidem, folio 177, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal a los gerentes de
los bancos, Montevideo, 13 de noviembre de 1936.

45 Ibidem, folio 19, Actan.’ 1o de la Comision, 1.° de julio de 1938. Memorandum de la Sub-
Comisién Delegada compuesta por el Dr. Alejandro Gallinal y el Sr. Carlos Zaffaroni.

46 Ibidem, folio 183, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal invitando a con-
currir al taller de Zorrilla de San Martin a contemplar la estatua de la Fuerza antes de

su fundicién, Montevideo, 20 de abril de 1937.
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materia. No concibe que el obelisco sea construido de mamposteria revestido
de granito. Manifiesta ademads que la contribucion del Banco de Seguros seria

igual a la del Banco de la Reptblica siempre que el obelisco fuera monolitico.#?

La solemnidad de la conmemoracién, la Constitucion de la Republica, debia
traducirse en la solidez de un material noble como el granito, no en un artificio
decorativo: se atribuia a los materiales y a los procedimientos constructivos una
connotacion politica simbdlica mas alld de la vista del espectador.

Esta propuesta realizada por Américo Beisso no fue descartada inicialmen-
te y se solicité a Werner Quincke, quien lo habia acompanado a la sesién en re-
presentacién de Juan F. de la Bandera, encargado de realizar las averiguaciones
de costos para el transporte de un obelisco con esas caracteristicas.+* También
se le solicitaria a Zorrilla de San Martin una nueva propuesta de acuerdo a la
opcién monolitica.+

A solicitud de Alejandro Gallinal, segtin le fuera encomendado por la comi-
sién en su reunioén del 2 3 de junio, Zorrilla de San Martin entregé dos memorias
descriptivas correspondientes a las variantes en consideracion en las que escla-
recia y detallaba la primera propuesta de la siguiente manera:

El obelisco es de planta triangular y se apoya sobre tres grandes bloques alarga-
dos, entre los cuales se hierguen [sic yerguen| tres figuras simbélicas de pie re-
presentando el Derecho, la Fuerza y la Libertad, potencias angulares en que se
apoya la Constitucién. Estas figuras de gran tamafio (5 mts. de estatura) serfan de
bronce y se destacarian sobre el inmenso plano ascendente del obelisco. Debajo
de estas tres figuras el pedestal toma la forma exagonal [sic hexagonal]: en las
seis caras de este pedestal, he desarrollado un largo bajo-relieve, en el que irfan
los retratos de perfil de los constituyentes, creando de esa forma una especie de
orla decorativa de bronce, que ceniria toda la base del monumento: estos retratos
serfan de gran tamafio (tres veces el natural) y llevarfan los nombres de los pré-
ceres grabados en la misma materia. Abajo de esta orla de bronce, he colocado
doce grifos que arrojan agua en el tanque que bordea y aisla todo el monumento.
El obelisco surgiria pues, en un amplio espejo de agua, en el que se reflejaria su
silueta. Este estanque estd encerrado por un borde de perfiles curvos apoyado
en tres gradas que descansan directamente sobre el suelo. La dedicatoria del
monumento iria en la cara del pedestal orientada en el eje principal del mismo,

segun la ubicacién definitiva que se le destine.5°

Las tres figuras son los elementos de la constitucion que brindan a la republica
sus cualidades adjetivas: la ley garante de derechos, la libertad de los ciudada-
nos y la fuerza para defenderlos. A su vez, todas ellas se constituyen simboli-
camente como identidad politica del pais, donde la republica es inherente a la
construccion de la nacién. La importancia de cada una de las alegorias aparece
representada de forma equivalente.

47 Ibidem, folio gv, Actan.’ 4 de la Comisidn, 29 de setiembre de 1930.

48 Ibidem, folios 83 a T02, Propuesta del Sr. Juan F. de la Bandera sobre obelisco monolitico.

49 Ibidem, folio gv, Actan.’ 4 de la Comisién, 29 de setiembre de 1930.

50 Ibidem, folios 27, Contratos y planos. Memoria descriptiva del boceto A, estudio de
Zorrilla de San Martin dirigido a Alejandro Gallinal, s/d.
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El recurso de incluir los retratos o nombres de los protagonistas de los he-
chos representados por medio de alegorias fue frecuente. Lo identificamos en
las caligrafias de Pablo Nin y Gonzilez (ver pp. 180-187), 0 en los monumen-
tos a la Independencia Nacional en Florida (ver pp- 234-237)0 Migues (ver
Pp-400-401). A veces también se ensayd la reproduccién de cuadros histéricos.
De esta forma parece anclarse la alegoria —y el concepto politico— en un
relato histérico de la nacién.

La segunda memoria entregada respondia al pedido de la comisién de re-
bajar el presupuesto inicial de ochenta mil a cincuenta mil pesos, en procura
de hacer comparables su propuesta con la de Lussich. En este caso Zorrilla
expresaba:

He reducido por lo tanto todas las dimensiones armonizandolas a la altura que
sigue siendo de 3 5 m. En vez de las tres figuras simbdlicas del primero, he puesto
una, que representaria la Patria recién armada con los atributos simbdlicos que
le da la constitucion. La altura de la estatua es un poco mayor que las del ante-
rior proyecto (6 mts. de altura). El bajorrelieve con los retratos de los préceres
gira alrededor del basamento, pero se detiene en el bloque alargado que sirve
de pedestal a la figura central. Un espejo de agua bordea también la base del

monumento con sus grifos correspondientes.5*

De acuerdo a lo que se desprende del contrato firmado el 24 de octubre de
1933 entre la comision y el escultor, se tomaria la opcién de tomar el primero
de los proyectos con la salvedad de dejar en suspenso la realizacion e instalacion
de dos de las figuras, a la espera de contar la comision con los fondos necesarios
para su ejecucion.’* La figura seleccionada para su realizacion en primera ins-
tancia fue la de la libertad.

En diciembre de 1935 se le recordé al escultor José Luis Zorrilla de San
Martin la proximidad del vencimiento del plazo de dos anos y medio para la
entrega del monumento, de acuerdo al contrato suscrito. Ademds se le comu-
nicaba de manera preliminar que la comisién disponia de los fondos necesarios
para realizar el monumento en su totalidad.s® Este anuncio se formalizé con
la firma de la modificacion y ampliacién del contrato original entre el Comité
Ejecutivo del Monumento a los Constituyentes y el escultor José Luis Zorrilla
de San Martin el 3 de julio de 193 6. Los primeros numerales expresaban que:

PrimEero. Habiendo la Comisién obtenido la suma necesaria, estipulada en la
segunda parte de la cldusula octava de nuestro contrato, protocolizado por el
Escribano Don Héctor Gerona, con fecha 24 de Octubre de 1933, relativo a

la realizacién por el Escultor Zorrilla de San Martin, de las dos estatuas «La

51 Ibidem, folios 27v., Contratos y planos. Memoria descriptiva del boceto B, estudio de
Zorrilla de San Martin dirigido a Alejandro Gallinal, sd.

52 Ibidem, folios 40 a 44, Contratos y Planos. Contrato entre la Comisién del Monumento
y el escultor José Luis Zorrilla de San Martin, Montevideo, 24 de octubre de 193 4.

53 Ibidem, folio 166, Correspondencia remitida. De Alejandro Gallinal y Carlos Zaffaroni
a José Luis Zorrilla de San Martin, Montevideo, 12 de diciembre de 193 5.
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Fuerza» y «LLa Ley», cuyos modelos al tercio y en yeso, fueron ya aceptadas por
dicha Comisidn, se resuelve:

Secunpo. El escultor se compromete a realizar las dos estatuas en su tamano
definitivo, y segin los modelos aceptados, por la suma de $20.000.00 (veinte
mil pesos), ya estipulado en la octava cldusula citada.

TErcero. Las dos estatuas seran fundidas en bronce, dentro de las condiciones
contempladas en el pliego y memoria respectiva de nuestro contrato para la
fundicién de la primera.

Cuarro. El escultor se compromete a terminar las dos estatuas en bronce, de

manera que el monumento pueda ser inaugurado el 18 de Julio de 1937.5

Es interesante advertir la jerarquizacion conceptual de las figuras que integra-
ban el monumento. La seleccién de la libertad como pieza inicial del conjun-
to, se identificaba con la republica libremente constituida. La ley y la fuerza
resultaban subsidiarias a la figura central y recogian los atributos que les eran
propios: la espada y las tablas de la ley.

Un lugar para el obelisco

Paralelamente a las definiciones sobre las caracteristicas materiales del monu-
mento, la comisién abordé una discusion para definir cudl seria su ubicacién. Ya
en la tercera reunion se le encargé a Alejandro Gallinal que se entrevistara «con
el Presidente del Concejo de Administracion Departamental a fin de conversar
sobre la ubicacién a darse al proyectado obelisco».55

A lasiguiente reunion, los dos posibles lugares para la instalacion del obelis-
co eran el punto de inicio de la Rambla Sur en su encuentro con la calle Sarandi
o la entonces avenida Agraciada —hoy Libertador Brigadier General Juan
Antonio Lavalleja— al llegar a la avenida 18 de Julio.s®

Esta tltima ubicacion jugaba como articuladora con otro eje que se confor-
mo cien anos después que la avenida 18 de Julio y cuyo objetivo primordial ya
no obedecia a ordenar el crecimiento sino a una lectura simbélica de la ciudad
como capital y centro politico del pais. La apertura de una monumental avenida
diagonal enmarcé y dié perspectiva desde la distancia al Palacio Legislativo,
inaugurado en 192 5, como sede de la representacion de la soberania de la na-
cién. No era casual pensar que la ubicacién del Obelisco a los Constituyentes
de 1830 al inicio de esta diagonal reforzaba la intencion simbdlica republicana
que se otorgaba a ese espacio. Sin embargo, las dimensiones del monumento
podian conspirar contra el resultado esperado.

En junio de 1932 la comision cursé una nota al presidente del Concejo de
Administracion Departamental de Montevideo Alberto Dagnino informan-
do sobre la situacion del proceso de concrecién del obelisco y solicitando la
colaboracién econémica que permitiera salvar la diferencia entre los fondos
disponibles por la comision y el costo final estimado. En la misma nota se pidid
resolver la postergada definicién de su emplazamiento, y se propuso el espacio
préximo «al 7ond point a construirse en 8 de Octubre y Boulevard Artigas»,

54 Ibidem, folios 30 y 31, Contratos y planos. Modificacién y ampliacién del contrato del
Monumento a los Constituyentes de 1830, 3 de julio de 1936.

55 Ibidem, folio 7, Acta n.” 3 de la Comision, 11 de agosto de 1930.

56 Ibidem, folio 1o, Acta n.’ 4 de la Comisidn, 29 de setiembre de 1930.
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como alternativa al manejado inicialmente en la interseccién de las avenidas 18
de Julio y Agraciada.s?

La rotonda mencionada corresponde al articulador para la circulacién vehicu-
lar en el encuentro de Bulevar Artigas, la avenida 8 de Octubre y Avenida Italia.
Ya en los primeros anos del siglo xx, el plan de Carlos Thays la senalaba vinculada
a una plaza que se llamaria Artigas que preveia la instalacién de un monumento.
Como ya fue senalado, la zona de Tres Cruces recibié especial atencion en los pla-
nes urbanos propuestos y, en particular, el Plan Regulador de 1930 la consideraba
como un espacio de especial relevancia.

La Intendencia habia solicitado opinién a la Comisién de la Rambla Sur,
que se expidio el 10 de octubre de 1933 aconsejando desestimar su emplaza-
miento en el encuentro de las avenidas 18 de Julio y Agraciada con el argumen-
to de «que constituiria un obstdculo para el trdnsito y porque ademas, quedaria
el monumento arrinconado y rodeado de grandes edificios; proponiendo que
se estableciera como lugar adecuado, la terraza de la Rambla Sur, en la parte
que avanza hacia el Rio, al final de la calle Sarandi».5* Esta nueva propuesta
tampoco resulté satisfactoria para la comision, que «aceptd de comiin acuerdo
con la Intendencia, la entrada al Parque Batlle y Ordénez sobre el Boulevard
Artigas, habiéndose tirado el Decreto respectivo por la Intendencia en el mes
de Octubre de 1933».5

En la sesion del 23 de junio de 1933, la comision tomé conocimiento de
que la Intendencia habia fijado como ubicacién del obelisco el cruce de Bulevar
Artigas y 18 de Julio. Se decidié aceptar la ubicacién fijada y presentar a la
direccion técnica del municipio, algunas pequenas variantes solicitadas por
José Luis Zorrilla de San Martin.®® A esta ubicacién definitiva del monumento
a los constituyentes refiere el croquis sobre su implantacion realizado por el
escultor.®” En octubre de 1933 se aprobé por la Intendencia de Montevideo el
decreto correspondiente.®?

57 Ibidem, folios 150 y 151, Correspondencia remitida. De la Comisién del Monumento
al Presidente del Concejo de Administracién Departamental Alberto Dagnino,
Montevideo, junio de 1932.

58 Ibidem, folio 19, Acta n.* 10 de la Comision, 1.° de julio de 1938. Memordndum de
la Sub-Comisién Delegada compuesta por el Dr. Alejandro Gallinal y el Sr. Carlos
Zaffaroni.

59 Ibidem, folio 19, Acta n.° 10 de la Comisién, 1.° de julio de 1938. Memorandum de
la Sub-Comisién Delegada compuesta por el Dr. Alejandro Gallinal y el Sr. Carlos
Zaffaroni.

60 Ibidem, folio 17, Actan.’ g de la Comision, 23 de junio de 1933.

61 Ibidem, folio 75, Contratos y planos. Croquis de implantacion del monumento.

62 Es posible que la fecha de expedicion del informe de la Comisién de la Rambla Sur
sobre la ubicacién del monumento indicada en el memorando presentado por Alejandro
Gallinal y Carlos Zaffaroni al resto de la comisién en la sesion del 1.° de julio de 19338,
corresponda a su incorporacién o fundamentacion al decreto municipal, coincidentes
ambos en octubre de 1933. En los meses previos, lo que queda manifiesto por lo expre-
sado en las actas y correspondencia de la comision, se fueron realizando los acuerdos

para su definicion.
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Este emplazamiento situaba la masa de granito encuadrada en un marco
vegetal en desarrollo destacando su presencia. La perspectiva del acceso al
parque José Batlle y Orddnez privilegiaba la jerarquia del monumento en com-
paracion con otras ubicaciones consideradas dentro de la trama urbana.

Laavenida 18 de julio se habia consolidado como uno de los ejes simbdlicos
de la identidad republicana. Al jalén de la Columna de la Paz se habia agregado
el Obelisco a los Constituyentes de 1830, ambos ornamentados con varia-
ciones de las alegorias femeninas de la republica, adjetivadas con los distintos
atributos que enfatizaban las virtudes civicas o los elementos constitutivos del
régimen, como se analiza en otros capitulos de este libro.

Los monumentos
Empezaron a sofiar con el regreso
En la puerta principal del aeropuerto
Las valijas repletas de ilusiones
Los bolsillos vacios yy con miedo
Se llevaron de memoria el Obelisco
Las siluetas de la Plaza Libertad
Y en el medio del pecho la nostalgia

LPara abrirla en un regalo en navidad
Laura Canoura, Los hijos de Gardel

El vinculo de los monumentos con la comunidad trasciende la voluntad de sus
creadores y cobra vida en la medida en que la ciudadania se identifica con ellos
y sus valores. Se enmarca dentro del proceso de patrimonializacién en el que
un bien cultural, adquiere esa dimension en la medida en que es apropiado y
defendido por un colectivo.

De los muchos analisis realizados sobre la ciudad como espacio de interre-
lacién humana por excelencia, encontramos en la mirada formulada por Aldo
Rossi desde el posmodernismo de la década del sesenta del siglo xx, un aborda-
je sobre la temdtica urbana que trascendié a las miradas socioldgicas de décadas
anteriores. Su andlisis sobre la integracion de la ciudad, se sustenta a partir de
dos componentes constitutivos esenciales: los elementos primarios y elementos
secundarios o tejido residencial.

Es posible interpretar a la ciudad a partir de sus «elementos primarios, y
esto tiene relacion con la arquitectura y con la politica; algunos de estos ele-
mentos se elevaran al valor de monumentos sea por su valor intrinseco, sea
por una particular situacion histdrica, y esto se relaciona precisamente con la
historia y la vida de la ciudad» (Rossi, 1982-1966, p. 176). Es la comunidad
que habita la ciudad la que puede respaldar y defender estas excepcionalidades
del tejido urbano.

En las ultimas décadas del siglo xx, comenzé un proceso de vaciamiento de
las areas centrales de las ciudades, fendmeno que no resulté ajeno a Montevideo.
La reduccién de poblacion y actividad de los centros tradicionales en favor de
nuevas centralidades comerciales y residenciales, impulsadas por nuevas formas
de consumo y de habitar, produjeron también una pérdida de significados.
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Contratapa del semanario Aqui
sobre fotografia de Américo José
PI3. Montevideo, 28 de noviembre
de 1983. Reproduccion fotomeca-
nica, 28,3 x 35 cm. CDF IM-UY, serie
Camaratres.

En este contexto, los monumentos dispuestos en la ciudad fueron reducien-
do el vinculo que mantenian con la poblacion identificada con estos hitos. Poco
a poco estas expresiones simbdlicas de los procesos vividos perdieron su carga
representativa reteniendo su valor plastico de equipamiento urbano cada vez
mis alejado de su significacion original.

Esta apreciacion, generalizable a la gran mayoria de los monumentos que
en diferentes momentos de la historia del pais se instalaron en el drea central,
encuentra, en el caso de los dos ejemplos analizados, una suerte de resistencia y
resiliencia. En ambos casos se trata de espacios a los que atin concurre la ciuda-
dania en momentos en que procura hacer prevalecer un sentimiento colectivo,
en la reivindicacién por derechos, en un ejercicio de virtud civica o de expresion
ciudadana. La condena a su vandalizacién y las acciones por su conservacion re-
visten cierta frecuencia y periodicidad, en oposicion a la manifiesta indiferencia
en el caso de otros monumentos dispersos en la trama urbana.

Ninguno de ellos se asocia en la actualidad a los lugares de conmemora-
ciones y celebraciones oficiales, salvo en el caso del monumento a José Artigas
en la plaza Independencia. Por el contrario, cobran especial significacion al
momento de celebraciones politicas de mayor carga emocional y popular. De
esta manera la columna de la paz de la plaza Cagancha se ha convertido en lu-
gar de referencia para reclamos vinculados con la defensa y reivindicacion de
derechos, cuyas convocatorias en general desconocen la nomenclatura oficial y
adoptan la de plaza Libertad.

El obelisco, més alejado de celebraciones periddicas, parece resguar-
dar una dltima linea de defensa de los méximos valores representados por la
Constitucion de la Republica. Es precisamente al pie de este monumento don-
de la ciudadania se convocé para la lectura de una proclama en defensa de la
democracia el 27 de noviembre de 1983, exactamente un ano antes de las
elecciones nacionales que dieron fin al proceso dictatorial iniciado en 1973. La
masiva concurrencia perduré en el imaginario colectivo a través de la fotografia
de Américo José Pla publicada en la contratapa del semanario 4gu7 al dia si-
guiente de la manifestacion, bajo el titulo «Un rio de libertad».

En el valor simbdlico atribuido a estos espacios, reptblica, constitucion y
libertad parecen permanecer unidas en las alegorias femeninas que los com-
ponen tanto como en el bagaje conceptual de lo politico de buena parte de los
uruguayos.
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I A partir de1829

Disenos de timbres
para papel sellado

de distintos valores

ENCABEZADO Papeles sellados

UBICACION MHN-UY Coleccién
Iconografica C-1x-2-6

AUTOR DE LA OBRA Agustin
Jouve, Federico Schell, Pedro
Aubriot

AUTOR DE LA MEDIACION Taller
de Jouve, Schell y Aubriot

DATACION a partir de 1829

TIPO DE OBRA Sellos

TECNICA Sellado

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 4,0 x 4,0
(promedio)

Los inicios del Estado Oriental del Uruguay estuvieron signados por la crea-
cién de la estructura institucional y burocratica imprescindible para su fun-

cionamiento. También se comenzaron a definir los tributos y tasas impositivas
que debian dotar a las oficinas de los fondos necesarios para desempenar sus
cometidos. Es asi que se establecieron los sellos que debian estamparse en los
papeles destinados a diferentes documentos juridicos (testamentos, sucesiones,
contratos y otros escritos judiciales en los diversos procesos y acciones) por un
valor determinado. En junio de 1829, el Ministerio de Hacienda establecié la
normativa para su uso:

Art. 1. Se abrirdn 8 escudos para las 8 clases de papel sellado, que contengan
abreviadamente las armas del Estado y cuya configuracién denote el valor res-
pectivo, ademas de expresarse por niimeros en cada uno, y se abrird igualmente
un contrasello, que con los emblemas de la Libertad y la riqueza expresara ade-
mads el afo corriente.

Art. 2. Estos sellos se imprimirdn en blanco.

Entre marzo de 1830 y 1831 se estableci6 el uso de un tinico sello en blanco.
Los contrasellos serfan ocho, todos de diseno diferente, ya que debian variar
la forma y cantidad de sus angulos de acuerdo a su valor, como también ser
distintos los emblemas que los ilustraban y el color de la tinta con la cual se
estamparia cada uno.”

1 AGN-UY, Fondo ex-Archivo y Museo Histérico Nacional, Caja 22, Documentos del
Ministerio de Hacienda acerca del papel sellado, n.* 32, 33 y 34. MHN-UY, coleccién
iconogrifica C-1x-2-6, «Clases, formas y precios de los sellos para el ano de 18... con

estractos [sic| de la Ley que ordena su aplicacién». Montevideo, 17 de julio de 1829.
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Resolucion del presidente de la
Republica Oriental del Uruguay
Manuel Oribe por la que nombra a
José Maria Reyes como coronel del
Arma de Ingenieros, Montevideo,
4 de noviembre de 1836. MHN-UY
Coleccion Iconografica C-X-3-14.

Resolucion del vicepresidente de
la Republica Oriental del Uruguay
Gabriel Pereira por la que nombra
a José Maria Silva Gonzalez

como teniente 1.° del Batallon

de Matricula, Montevideo, 4

de noviembre de 1839. MHN-UY
Coleccion Iconografica C-X-3-15.
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Estos sellos o cunos en metal fueron realizados por grabadores, general-
mente franceses, establecidos en Montevideo entre las décadas de 1820 y
1840 (Silvera Anttinez, 1990; Banco Comercial, 1993).

Conocedores de la iconografia revolucionaria francesa de vertiente neocldsica,
que retomaba algunos aspectos de la iconografia simbdlica de la reptiblica romana,
estos grabadores poblaron los documentos con imdgenes de pequeno formato
vinculadas a la mitologia grecolatina y a la simbologia politica republicana: Palas
Atenea, Hércules, el fasces o haz del lictor, el gorro frigio. También figuras alegéri-
cas de la Justicia, la Ley, el Comercio y la Abundancia, conformando un universo
simbdlico que relacionaba a la republica y a la libertad con la prosperidad. Esta
circulacién de iconografia republicana en los documentos debe ser vista como una
de las primeras vias de difusion en imdgenes de la nueva institucionalidad.

La republica aparece en el medio escudo de primera clase, representada
como Palas Atenea, con su casco, égida y tinica, avanzando entre banderas
enemigas abatidas a sus pies. Sujeta con su mano derecha una corona de laurel
u olivo y, con la izquierda, lo que parece ser una espada.

En el sello de segunda clase esta representada la justicia, en un asiento en
forma de cubo, sosteniendo con su mano derecha la balanza de dos platillos y,
con la izquierda, la espada. El diseno de los distintos sellos no es aleatorio. Este
se estampaba en «Toda demanda, peticién, escrito o memorial que se dirijan
a los tribunales de justicia, juzgados eclesiasticos, o seculares, y oficinas del
Estado», entre otros tramites.3

El sello de tercera clase, por cuatro reales, incorporé la alegoria de la ley.
Una figura femenina, tocada con el gorro frigio, de pie, que tiene delante las
tablas con las normas emanadas de la autoridad legal, inspiradas en las tablas
mosaicas, en alusion a su sacralidad para la republica; sostiene con su mano
izquierda la espada para defenderlas. Debia estamparse en «las copias de los
testamentos y codicilos en que no hubiese mejoras y fundaciones y todas las
fojas en que se escriban los testamentos y codicilos cerrados. Los registros y
protocolos de escrituras publicas y testamentos en todas sus fojas».*

Los grabadores tomaban a veces como modelo personajes mitoldgicos
materializados en obras célebres. La fuerza, representada como Hércules, que
utilizaron los grabadores en Montevideo para el sello de 9 I se basé en una
escultura de Glykon, del siglo 111 d. C, que copié un original perdido de Lisipo,
del siglo 1v a. C. El marmol fue hallado en las ruinas de las termas de Caracalla
en el siglo xv1. Hércules aparece representado al terminar sus trabajos, de los
cuales lleva algunos elementos: la piel del leén de Nemea y las manzanas de
oro del jardin de las Hespérides. Se acompana de la maza, su arma tradicional s

2 AGN-UY, Libro n° 146, Censo de Montevideo de 1836; Libro n. 256 Censo de
Montevideo de 1843; Libro n. 263 Padrones de Montevideo de 1843 y Libro n.° 255
Fincas y casas de comercio de 1841-1844.

MHN-UY, «Clases, formas y precios de los sellos para el ano de 18...».
Idem.

5 Museo Arqueoldgico Nacional, Néapoles, Hércules en reposo. Marmol, 317cm. Se tra-
ta de una de las piezas obtenidas de las termas de Caracalla e incluida en la coleccion
Farnese, por eso se la conoce con ese nombre. Es una reproduccion ampliada en marmol

del bronce de Lisippo.
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Resolucion del gobernador
provisorio del Estado Oriental del
Uruguay Juan Antonio Lavalleja
por la que nombra a Cristobal
Salvafiach como teniente 2.°

de la Compafiia de Cazadores

de Ia Milicia Nacional Activa de
Montevideo, Montevideo, 28 de
mayo de 1830. MHN-UY Coleccion
Iconografica C-X-3-21.

Eracle a riposo. Glykon. Siglos
11-11 d. C., marmol, altura 317 cm.
(Original de Lisipo, siglo Iv a. C.,
bronce). Museo Arqueoldgico
Nacional de Napoles, Italia.

Durante la Revolucién Francesa se establecié un paralelismo entre los esfuer-
zos de los revolucionarios con los dificiles trabajos que los dioses impusieran
a Hércules, de alli su relevancia simbélica (Jourdan, 19935, pp. 503-532). No
deja de resultar llamativo cémo ese concepto en imagen, trasladado al Plata por
los grabadores y plateros franceses, permiti6 asociarlo con los esfuerzos de los
independentistas.

Pero también figuran en los sellos emblemas y simbolos republicanos. En
un caso aparece representado el gorro frigio en lo alto de una pica, rodeado de
ramas de laurel, en otro el fasces rematado también por el gorro frigio y rodeado
por una corona de roble, simbolo de la fortaleza.

Estaiconografia republicana en miniatura (los sellos no tienen mas que unos
pocos centimetros de didmetro), circul6 en un niimero importante de documen-
tos, haciendo conocidos simbolos y alegorias. Precedié a las imdgenes pintadas y
de mayor formato que se produjeron en la segunda mitad del siglo x1x.

Resolucion del gobernador proviso-
rio del Estado Oriental del Uruguay
. Juan Antonio Lavalleja por la que
nombra a Cristobal Salvafiach
como teniente 2.° de la Compafia
de Cazadores de la Milicia Nacional
Activa de Montevideo, Montevideo,
28 de mayo de 1830. MHN-UY.
Coleccion Iconografica C-X-3-21.

Cufio para papel sellado con alegoria de la justicia. Didmetros
del sellos 3,5 x 2,6 cm. MHN-UY Depdsito. Casa Ximénez
[Departamento de Antecedentes e Inventarios Carpeta 3472].

Detalle: «Clases, formas y
precios de los sellos para el
afio de 18...». MHN-UY Coleccidn
Iconografica C-1x-2-6.
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Medallas
conmemorativas

de la presidencia de
Fructuoso Rivera,
1830, ydelajura
de la Constitucion
del Estado Oriental
del Uruguay, 1834

ENCABEZADO Numismatica

UBICACION BN-UY Materiales
especiales. Coleccion de medallas,
n.° 138026 [MED 1845 URU]

AUTOR DE LA OBRA Agustin
Jouve; Francisco Thonelly

AUTOR DE LA MEDIACION
Talleres de Jouve y de Thonelly

DATACION 24 de octubre de 1830;
18 de julio de 1834

TIPO DE OBRA Medalla

TECNICA Acufiacién

MATERIALIDAD Plata

DIMENSIONES (cm) 2,8
(diametro)

La medalla se acufi¢ con dos
reversos, en uno aparece la de-
dicatoria al Presidente Fructuoso
Riveray en el otro se lee Estado
Oriental del Uruguay 4.° Ario. 18
de Julio 1834. Reproducida en
Mancebo Decaux, 2005.
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Primeras acunaciones de medallas del Uruguay, dedicadas al presidente
Fructuoso Rivera (1830) y a la conmemoracién del aniversario de la jura de la
Constitucién (183 4). Realizadas por los grabadores Agustin Jouve y Francisco
Thonelly, cuyo cuno firman en apécope «JOU. THON». Comparten el anverso
una figura debida a la difusién de los modelos iconogrificos de la Revolucién
Francesa, resultado de la modificacién neocldsica de las representaciones ale-
goéricas del Renacimiento a partir de los modelos griegos y romanos. Los re-
versos difieren. Uno lleva la inscripcion «Fso. Rivera / Presidente / de la /
Republica / del Uruguay / 24 octubre / 1830, y el otro la leyenda «Estado /
Oriental / del Uruguay / 40 ario. 18 de / Julio 183 4», orlada de laurel (Daneri,
1948, pp. 206-215).

Laalegoria de la reptiblica/libertad viste tinica cldsica y porta gorro frigio.
En su mano izquierda lleva una rama que evoca el laurel, y alude a la victoria, o
el olivo, y refiere a la paz. Alza su brazo para rendir homenaje a la llama eterna
que arde en un altar cilindrico. Resignifica el ara de Vesta en Roma, lugar don-
de se veneraba el fuego sagrado, traducido aqui como fuego patrio. Delante,
un pergamino representa la Constitucion, corpus normativo del pais y texto
fundacional de la Republica. El uso de la forma del pergamino trasmite quizas
la idea de que se trataba de una carta de valor eterno y universal (cualidades
que se atribufan a las ideas republicanas y liberales) y, eventualmente, remite
a los modelos politicos de Atenas y Roma antiguas. La cadena rota alude a la
libertad y a la independencia. La figura combina atributos de distintas alego-
rias, correspondientes a las personificaciones de la republica, la libertad, la
Constitucion y la independencia. Los significados de estos conceptos plasma-
dos en imagenes lejos de ser univocos podian combinarse entre si para generar
un mensaje condensado de ideas y valores de la nueva nacion: republicanismo,
libertad, independencia, patria y legalidad.

Cabe senalar la asociaciéon que la medalla de 1830 establece entre la
Republica, la Constitucion y el presidente electo, como factores indisolubles
para la preservacion del régimen. No es menor destacar el estrecho vinculo
de amistad que uni6 a Rivera con el grabador Jouve, quizas republicano en el
exilio: el presidente y su esposa, Bernardina Fragoso, fueron padrinos de una
de sus hijas, a quien llamé6 Bernardina Fructuosa (Mancebo Decaux, 2003).
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A la heroica muerte
del bravo coronel
don Bernabé Rivera
Epicedio o Cancién
Funeral

ENCABEZADO Dibujo

UBICACION MHN-UY Montaje expo-

sitivo. Casa Rivera [Departamento
de Antecedentes e Inventarios
Carpeta 1484]

AUTOR DE LA OBRA Juan Manuel
Besnes e Irigoyen (dibujo y
caligrafia); Francisco Acufia de
Figueroa (poema)

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION 1833

TIPO DE OBRA Dibujo y texto
caligrafico

TECNICA Dibujo a pluma

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 101 x 66

En esta pequena vineta trazada a pluma que ilustra el Zpicedio o cancion funeral
compuesto por el poeta Francisco Acufa de Figueroa en homenaje a Bernabé
Rivera, tras su muerte luego de ser tomado prisionero por un grupo de charrtas
e indios «misioneros» en junio de 1832 en Yacaré Cururd, tras las expedicio-
nes de exterminio en Salsipuedes y Boca del Tigre, en las que participd. Juan
Manuel Besnes e Irigoyen (San Sebastidn, Guipuzcoa, 1789-Montevideo,
1863) representa a la Republica llorando a Bernabé Rivera. Se puede apreciar
en el dngulo superior derecho la imagen de una mujer envuelta en su manto
de luto, sosteniendo el escudo nacional apoyado en tierra, que podria verse
como un ejemplo temprano de la anotacion de José Emilio Buructa y Laura
Malosetti al senalar que las representaciones de la Republica en el Uruguay se
separan de la alegoria que representa a la Republica Argentina, mayormente
vinculada al modelo francés (Buructa ez al., 199oa, pp. 129-140).
Larepresentaciéon de la Republica Oriental parece incorporar algunas inno-
vaciones, como despojarse del gorro frigio y ostentar la cabellera suelta, en una
acepcion quizds americana. En esta version de Besnes e Irigoyen, al confundirse
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con la representacion de la patria, la republica abandona la personificacién e
diosay se envuelve en mantos finebres, vestimenta al uso de las mujeres del pais
ante la muerte de un ser querido.

Manuel Lavalleja, hacia 1848, escribié sobre el suceso cantado en el

Epicedio. ..

Bernabé iba tocando la retaguardia de los indios, pero era él solo y tenia su tropa
dispersa. En tales circunstancias volvieron cara los indios y empezaron a lancear
a sus enemigos sin la menor resistencia; en ese estado de desorden rodé el caba-
llo de Bernabé, dejandolo a ¢l prisionero; hasta entonces habian muerto quince
hombres de los suyos y no murieron todos porque los indios no dieron un paso
mas adelante de donde rodé Bernabé y se contentaron con él.

Alli entraron a hacerle cargos de los asesinatos hechos a sus familias y compa-
neros; el teniente Javier, indio misionero y ladino, era de opinién que no se matara
a Bernabé, que conserviandolo vivo ellos rescatarian a sus familias prisioneras, los
otros todos incluso las chinas pedian su muerte y aquel les ofrecia cuanto ellos pu-
dieran apetecer; les ofrecia que les haria entregar las mujeres € hijos; a esta oferta le
preguntaron que quien entregaba las familias que él y su hermano habian muerto
en Salcipuedes [sic]; Bernabé no tuvo que responder y entonces un indio llamado
cabo Joaquin lo pas6 de una lanzada y a su ejemplo siguieron los demads; en fin
murio, le cortaron la nariz y le sacaron las venas del brazo derecho para envolverlas
en el palo de la lanza del primero que lo hirid, lo arrastraron a una distancia donde
habia un pozo de agua, alli le metieron la cabeza dejandole el cuerpo fuera.

Asi concluyé Bernabé; lo sé por los mismos indios ejecutores, de quienes
me he informado muy detenidamente, de los indios mds capaces de esplicarse
[sic] que habia entre ellos; diez meses estuve con ellos en el afio treinta y tres y
siempre era la conversacién dominante del modo que mataron a Bernabé (citado

en Cardémbula de Barreiro,1948, pp. 491-492).

Al inaugurarse el Cementerio Nuevo, hoy Cementerio Central, en 1833, el
gobierno de Manuel Oribe encargd un sarcéfago de marmol blanco a Louis
Dunand, grabador y marmolista que tenia un establecimiento en Buenos Aires,
mientras que J. Noble, grabador establecido en Montevideo, tallé la lapida do-
ble para el sargento Pedro Bazin y el teniente Roque Viera, quienes murieron
con Bernabé. El sarcéfago constituy6 entonces el monumento mas importante
levantado en el cementerio de la capital. Ambas obras son piezas de estilo neo-
cldsico, imperante en el Plata durante las primeras décadas del siglo x1x. Las
14pidas llevan cada una un medallén oval, respaldado por una panoplia (com-
posicién con trofeos militares: armas, tambores y balas de canén). El sarcéfago,
compuesto con cuatro lapidas sobre una base de tres escalones, presenta en
cada una de sus caras un texto sobre Bernabé Rivera y sobre su muerte, un re-
lato histérico sesgado que exalta su persona y sus virtudes, a la vez que denigra
al «indigena salvaje, indémito habitador de los desiertos», responsable de su
muerte. Es presentado como un santuario, un lugar de peregrinacién donde
reconocer las virtudes republicanas de las que debia hacer gala todo ciudadano:

Acérecate oh / Pueblo oriental! Con / respetuosa planta al / lugar de los se-

pulcros, / en él reposan los restos de Bernabé. / Llega, y sin atreverte / a pisar
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la tierra que / ocupan, derrama sinceras / lagrimas en holocausto, / al militar

valiente, / al virtuoso ciudadano, / fiel esposo, tierno / padre y leal amigo.

En otra de sus caras se hace una asociacion con el sol oriental, emblema de la
simbologia republicana platense, el cual, al alzarse, iluminaria los huesos de
Bernabé «descansando sobre el laurel de las batallas», en referencia a su partici-
pacion en las guerras de independencia.

En este sarcéfago, el indigena es también protagonista. Se le dedica una de
las caras, como ejemplo de lo salvaje americano, de aquello que se consideraba
imprescindible erradicar. Es descrito como un ser de cabellos erizados, el cuerpo
cubierto por un sudor frio, lanzando «el finebre alarido... el horrible grito de la
carniceria». El dngel que reposa sobre el sarcofago — colocado posteriormen-
te— porta una antorcha casi extinguida en forma de fasces... en un interesante
condensado de expresién simbdlica (Beretta Garefa, 2012b, pp. 141-166).

De esta forma el estado nacional homenajed a quienes considerd habian
caido en defensa del orden de la campana, del imperio de la civilizacion sobre la
barbarie. Las operaciones contra los charrias y su desenlace encuentran parale-
los en otras partes del mundo, donde las sociedades nacionales, o por lo menos
sus elites dirigentes, atentas a los modelos europeos, acorralaron o extermina-
ron a otras sociedades que ocupaban los mismos territorios y no se plegaban
décilmente al lugar que se les asignaba como mano de obra asalariada o esclava.
Para el caso del Estado Oriental del Uruguay, el proceso de dispersién de las
parcialidades indigenas implicé la desintegracién como colectivos. Las mujeres
y los ninos fueron repartidos como personal de servicio doméstico entre las
familias de Montevideo. Los hombres fueron ofrecidos a los capitanes de varios
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buques como personal de a bordo o de carga. Finalmente, el destino de cuatro
de ellos, exhibidos en Paris, ejemplifica las medidas a las que se podia llegar en
estas campanas y cudl era la mirada sobre los ozros.

El Epicedio, poema en homenaje al difunto, compuesto por Francisco
Acuna de Figueroa, y el trabajo caligrafico de Besnes son expresion de las res-
puestas que la elite letrada de la ciudad dio al acontecimiento.

La obra de Besnes estd planteada en un templete o pértico sostenido por
dos pilastras déricas, con una cornisa, curva en su parte central, rematada por
panoplias y lamparas funerarias. Estas lamparas eran habituales en la simbolo-
gia del siglo x1x y son visibles en varios sepulcros existentes todavia. EI mu-
rallén del Cementerio Central llevaba en lo alto piezas similares a intervalos
regulares. En la cornisa estd escrito el titulo de la cancion funeral. Dos soldados
montan guardia, uno a cada lado del templete, velando por la gloria del héroe.
Corresponden a regimientos diferentes, ya que difieren sus uniformes. Dentro
del templete cuelgan once lienzos con évalos numerados en el lateral inferior
izquierdo, conteniendo cada uno una estrofa del poema de Acuna de Figueroa
y, sobre ella, una vineta con la escena correspondiente. En el panel central, que
es el de mayor tamano y lleva el nimero cinco, el canto finebre aparece sim-
bolizado por una guitarra, sobre la que vuela un biho, ave asociada a la noche
y a los sepulcros: «Ave de infausto agiiero / anuncio de tristeza / en mi latd
tropieza / con volido fatal: / Y las cuerdas resuenan / del instrumento herido, /
con lugubre gemido / cual canto funeral».

La vineta correspondiente a la primera estrofa presenta el sarcofago de
Bernabé con una ldmpara votiva encima, bajo un sauce, arbol también asocia-
do a la simbologia funeraria neoclésica (Beretta Garcfa, 2012b, p. 153). A la
derecha, una alegoria de la Republica Oriental aparece enlutada, cubierta por
un manto negro. Un militar —posiblemente Fructuoso Rivera, a quien esta de-
dicado este trabajo caligrafico— se dirige hacia el sepulcro, recitando la estrofa
que comienza «Deja, sombra querida, / que 4 tu sepulcro llame, / que en su
losa derrame / mi pena, y mi afliccion... [...| Ve cual la Patria / llega enlutada /
la tumba helada / 4 contemplar: / Sus tristes ayes / dirige al cielo / y es su con-
suelo / llorar! llorar!l». Junto al sarc6fago, una forma tenue parece representar el
alma de Bernabé, hacia la que Fructuoso Rivera (?) extiende sus brazos. Se trata
de unaimagen de fuerte significacion simbolica, afectiva y patriética, asociando
el luto de la republica entera, representada por la alegoria, con la muerte de
Bernabé (Beretta Garcia, en prensa, pp. 136-141).
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Retrato alegérico
de Fructuoso Rivera

ENCABEZADO Dibujo

UBICACION AGN-UY Sede
Convencion

AUTOR DE LA OBRA Francisco
M. Lebron

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION 1839

TIPO DE OBRA Dibujo caligrafico

TECNICA Dibujo a pluma

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 45 x 59

Este retrato alegérico de Fructuoso Rivera se ubica en los inicios de una tra-
dicién que se afirmé a lo largo del siglo x1x: la construccién de una galeria
«patridtica» de retratos de proceres, presidentes, constituyentes, legisladores
y héroes fundadores al ensamblarse el relato histérico de la nacién. Algunos se
realizaron por encargo propio para alhajar sus residencias, otros fueron obse-
quiados como homenaje, en senal de una vinculacion parental, social o politico
partidaria. Como forma de propaganda, periddicos ilustrados, casas litograficas
y estudios de fotografia incorporaron en sus nimeros o pusieron en venta re-
tratos del presidente electo, al inaugurar su mandato o en relacién con aconte-
cimientos destacados de su gestion. Su circulacion los transformé en modelos
iconograficos, como representacion individual, en composiciones alegéricas o
en la recreacion de episodios.

Algunos de ellos pueden calificarse como de aparato. Los retratos de
Bartolomé Mitre y Justo José de Urquiza por Baltasar Verazzi, o de Joaquin
Sudrez por Eduardo Carbajal (ver pp. 202-207) ejemplifican esta categoria.
Como en este trabajo caligrifico de Lebron, una serie de alegorias y emble-
mas adjetivan a la figura homenajeada, resaltando sus virtudes republicanas y
patriéticas.

La composicion combiné la bisqueda de fidelidad y verismo en la repre-
sentacion de las facciones con una actitud gallarda. El atuendo actia como
elemento significativo. Cuando llevan vestimenta civil, la levita representa al
legislador y al estadista, vinculados a las dependencias del Estado y a la ciudad
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Medalla grabada por Agustin
Jouve en homenaje a Fructuoso
Rivera, primer presidente de la
Republica Oriental del Uruguay.
MHN-UY Coleccion Numismatica.
Montaje Expositivo. Casa Rivera
[Departamento de Antecedentes e
Inventarios, Libro de Donaciones
Generales, Tomo viil, p. 179].
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como espacio de civilidad. En el caso de este retrato de Rivera, el uniforme mi-
litar y las condecoraciones expresan su arrojo y su cardcter como conductor de
la nacién. Al decir de Roberto Amigo, «el esquema compositivo de los retratos
de los patriotas se afirma en un orden jerarquico explicitado en los rangos y
premios, ya que sin ellos el retrato carece de sentido, de la fuerza ideologica que
testimonia los sacrificios por la causa americana» (2014, p. 56).

Esta efigie de Rivera en uniforme de general dibujada por Lebron se cuenta
entre las mas antiguas y, junto al perfil de la medalla de Agustin Jouve, permite
analizar las fuentes de una tradicion representativa. Roberto Amigo ha anali-
zado el retrato militar durante el periodo independentista en la obra del pintor
José Gil de Castro. Para Amigo, la pintura de Gil de Castro «es resultado de un
aprendizaje técnico —la tradicion limena— que el artista ha llevado consigo en
sus desplazamientos» y se constituye en el soporte que le permite expresar «los
deseos retoricos de las elites revolucionarias» en el momento de la fundacion
republicana, cuando «atn no habia adquirido su propia forma regional, mas alld
de la consabida circulacion del imaginario de la revolucién francesa, que tam-
bién habia impactado en la metrépoli espanola, pero que refiere a lo simbdélico
y no a la técnica que lo modula». Cabria preguntarse si a este retrato de Lebron
puede atribuirse también la observacion de Amigo a propésito de la pintura de
Gil de Castro, si «era apta para representar la aceptacion enfética de esta nueva
simbologia en los uniformes y condecoraciones» (2014, p. 52), tanto en lo que
refiere a la tradicién americana como a la simbologia de la revolucion francesa.

El retrato dibujado por Lebron es una composicion caligrafica, realizada a
tinta y pluma por un autor de quien Nno se conservan mayores datos ni se cono-
cen otras obras, pero que demuestra estar familiarizado con la simbologia re-
publicana. Lebron no figura en los diccionarios de artistas ni en los diccionarios
biogréficos uruguayos. Una de las pocas referencias de esta obra la proporciona
José Marfa Fernandez Saldafia (1928). Una persona cuyo nombre es Francisco
Lebron aparece como jefe politico y de Policia de Montevideo en 1852-1853
y en 18 55: factiblemente se trate del autor o comitente de este trabajo en obse-
quio al presidente de la Republica.

En el évalo central, Rivera, de pie, vestido con uniforme de general, apoya
los dedos indice y corazén de la mano derecha sobre el libro de la Constitucion,
sefalando su apego a las normas y a la legalidad. Sostiene con su mano izquier-
da la espada ornada con el escudo nacional, apoyada en el suelo, en senal de su
interés en la paz, pero listo a utilizarla para defender a la nacion.

Lo enmareca el cortinado levantado, recurso habitual en la iconografia del po-
der politico, ya presente en los retratos reales. Rematado por el escudo nacional y
una corona de laurel forma un baldaquino que realza su figura. No podemos dejar
de referir aqui al paralelismo establecido por los artistas franceses emigrados al
Plata entre la iconografia de Rivera y la de Napoleén Bonaparte. La medalla con
el perfil del presidente, que acuné en 1840 el grabador Agustin Jouve se inspira
tanto en el monetario romano como en los modelos napoleénicos imperiales.” Las

I MHN-UY, Agustin Jouve (grabador), «D.F. Rivera 1er Pres. de la Rep. Or. del Uruguay»,
acufnacion en plata, didmetro 3 cm 1840. Las referencias pueden ser multiples. Entre los
posibles modelos cabria citar las obras de Jacques-Louis David [Museo del Louvre-FR,
«LLa consagracién del emperador Napoleén y la coronacién de la emperatriz Josefina

el 2 de diciembre de 1804», 6leo sobre tela, 621 x 980 cm 1807]; Frangois Gérard
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ramas y coronas de laurel, cintas y flores, los genios triunfantes generan el entorno
laudatorio del personaje, calificado como «héroe de la Republica Oriental». En lo
alto, las fechas refieren a las dos presidencias de Rivera, iniciadasen 1830y 1839.
La fecha de realizacion del cuadro, 1839, nos permite pensar que se trata de un
homenaje con motivo de su designacion.

La composicién alegérica presenta elementos de interés por la profusion de
simbolos republicanos. En la parte baja, a la izquierda, se observa la figura de la
libertad conquistada, de pie, con la pica coronada por el gorro frigio, represen-
tada como Atenea con el yelmo, la coraza y la balanza de la justicia en su mano
izquierda. Unifica tres facetas simbdlicas que se asocian a la figura de Rivera.
En su faceta de libertad, expresa para sus partidarios el rechazo de la tirania de
Rosas y de Oribe en el contexto de la Guerra Grande. En su vertiente de republi-
ca, remite de manera publicitaria al apego del presidente a la forma de gobierno
que contribuyé a establecer, y en su vertiente de justicia, a su respeto de la ley y
al hecho mismo de su eleccion presidencial como un acto legitimo.

A la derecha, haciendo pendant con la figura de la libertad-republica,
un indigena porta su tocado de plumas, capa, arco, flechas y boleadoras. Es
una version masculina de la «India de la Libertad», una imagen que a partir
de la personificacién de América como una de las «partes del mundo», deri-

v6 en alegoria revolucionaria aludiendo a la matriz identitaria del continente
(Chicangana Bayona, 2010, pp. 145-163). La denominada «Tarja de Potosi»,
pieza de orfebreria en oro y plata con decoraciones de follaje, frutas y flores, fi-
guras animales y humanas, culmina con un «indigena en pie|[...| empufiando una
pica, con la que sostiene el gorro frigio, emblematico de la libertad, prometida
a los aborigenes del continente por la revolucién sudamericana» (Dellepiane,
1917, p. 20). Fue obsequiada a Manuel Belgrano por las damas potosinas, en
momentos de su llegada a la ciudad tras los triunfos en Tucumén (1812) y Salta
(1813). En el dibujo de Lebron, la imagen estereotipada del indio no guarda
relacién con los indigenas concretos, menos aun tras las campanas organizadas
durante la presidencia de Rivera contra los charrias sino que parece indicar una
representacion ideal y convencional de la identidad americana.

Entre estas dos figuras, un gorro frigio alado lleva debajo la inscripcién «La
Libertad cubre a la Ley y a la Union» simbolizadas respectivamente por la Ley
escrita, emanada de las Cdmaras y por las manos entrelazadas.

Fernandez Saldana entiende que este retrato alegérico representa una ima-
gen de Rivera derivada de la litografia de Alfonso Fermepin, retrato del que
no se conserva el original y que el mismo autor fecha entre la mitad de 1838 y

[Rijksmuseum-NI1, taller de F. Gérard, «Napoleén I en traje de coronacién», 6leo sobre
tela, 226 x 146 cm, hacia 1805-1815]; Jean Auguste Dominique Ingres [Museo de la
Armada-FR, «Su majestad el emperador en su trono» o «Napoleén I en el trono impe-
rial», 8leo sobre tela, 260 x 163 cm, 1806] 0 Robert Lefevre. Este tltimo fue publicado
en Le Pausanias francais; Etat des arts du dessin en France, a l'owverture du XIXe
siéole: Salon de 1806, Paris, F. Buisson, 1806, p. 183. Con el niimero 442, se describe
el «Portrait en pied de S. M. PEmpereur el Roi Tableau de Robert Lefevre (PL xv). De
acuerdo a esta publicacién estaba destinado a decorar la sala de sesiones del Senado
conservador. El baldaquino del trono de Napoleén en Fontainebleau, aqui representado

no deja de tener similitudes con el que se incorpora en el trabajo de Lebron.

167



ICONOGRAF{A REPUBLICANA

11844

Un grand coupable
devant les Juges

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
Le Patriote Francais, Montevideo,
10 de mayo de 1844, p. 3.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION 10 de mayo de 1844

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 41 x 29

168

los primeros meses de 1839. Desde el punto de vista técnico, observa que «se
distingue bien la obra del caligrafo y la del dibujante: experta la mano de aquel,
torpe la de éste» puesto que «Lebron no era dibujante ni pretendia serlo: era
nada mas que un aficionado segiin lo confiesa en una carta de 186 1» (Fernandez
Saldafia, 1928, p. 38). Para Ferndndez Saldafa, la «torpeza» puede apreciarse
en la asimetria del rostro de Rivera y la construccion anatémica defectuosa de
los personajes alegéricos. Respecto de la circulacion de esta imagen, sostiene
que el original formo parte de la coleccién del Dr. Carlos Travieso, quien lo pu-
blicé por primera vez en el nimero 202 del periédico Rivera, correspondiente
al 2 de julio de 1927, acompanado de un breve comentario, notoriamente no
coincidente con la opinién de Fernandez Saldana:

«Constituye este retrato», dice el Dr. Travieso, «una versién de la figura de
Rivera, realizada por uno de sus contempordneos; de un Rivera més joven que
el de los retratos en circulacion tenidos por mas auténticos. Es trasunto de un
cuadro que, segun sus apariencias debe haber sido obsequio dedicado al propio
general, y que le habrd, asi, pertenecido». Pese a tal opinidn yo persisto en la
creencia de que el retrato a pluma de Lebron, fue trabajado a la vista de uno de
los retratos del précer ya inventariados y muy generales entonces (Fernandez

Saldafia, 1928, p. 39).

Este grabado apareci6 en el periédico montevideano Le Patriote Frangais en
1844, en el marco de la Guerra Grande y particularmente del sitio de la ciudad
por el ejército de la Confederacién Argentina al mando de Manuel Oribe.

En la imagen aparecen tres figuras alegéricas presidiendo el juicio a Oribe,
ubicado en el medio de la imagen, sentado sobre un montén de craneos, que
aludirfan al apelativo «cortacabezas» que recibia de sus enemigos, justificado
en los relatos que circulaban sobre el trato recibido por opositores y traidores
bajo su dominio.

La figura alegdrica central, que lleva un gorro frigio, abraza a las dos que se
encuentran a su lado, que portan coronas de plumas. Podria interpretarse como
la republica francesa apadrinando a las naciones del Rio de la Plata. La que
estd a la izquierda escribe en un papel la condena a Oribe, utilizando un tintero
donde puede leerse sang du peuple [sangre del pueblo].

En el juicio aparece a su vez retratada otra persona, en el lugar de defensor
de Oribe, que es Eugene Tandonnet. Se trataba de un francés, discipulo directo
de Charles Fourier, quien fuera uno de los tedricos del socialismo, creador de
la idea de «falansterio», una formula social alternativa consistente en un sistema
de vida en comunidad y de organizacion cooperativa de la vivienda y el trabajo.
Este sistema se llevé a la practica en varios lugares del mundo, pero ninguna
de estas experiencias permanecio en el tiempo. Los falansterios mas cercanos
a nuestro pais a mediados del siglo x1x fueron los instalados en Palmetar y
Sahy, en el estado de Santa Catarina (Brasil), por un grupo de franceses entre
los que se presume que se encontraba Eugene Tandonnet. Tandonnet llegé a
Montevideo hacia 1841 desde Brasil, y se sirvié de varias publicaciones, prin-
cipalmente del periédico Le Messager Frangais para dar difusion a sus ideas.
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Cuando las tropas del general Oribe se disponian a tomar la ciudad, la nu-

merosa poblacion francesa se reunié en asamblea y designé una comision que
decidiera como se deberia actuar en caso de que la ciudad fuera asaltada, entre
cuyos integrantes se hallaba Eugene Tandonnet. El sitio de Montevideo co-
menzo en febrero de 1843 y —animados por algunos oficiales— la mayoria
de los emigrados franceses decidieron enrolarse para luchar junto al ejéreito de
la Defensa, aun desobedeciendo la prohibicién prescripta por la ley de luchar
bajo otra bandera que no fuera la francesa. Los «partidarios de la neutralidad»
—contrarios a apoyar al bando de Rivera y sus sucesores—, acabaron esca-
pando del casco de la ciudad, y refugidndose en la franja a su alrededor que
formaban los nicleos poblados civiles y militares de las fuerzas sitiadoras. EI 8
de febrero de 1844, Eugene Tandonnet se trasladé a Piedras Blancas, para ese
entonces un pequeno poblado ubicado junto al Cerrito, a 10 kilémetros de las
trincheras de la Defensa de la ciudad hacia el norte.

Alli colaboré con el diario oribista £/ Defensor de la Independencia
Americana, que en la imagen aparece representado en su mano. El reclamo
sobre la actitud de Tandonnet a través de esta caricatura provenia de sus mis-
mos compatriotas, que entendian su paso al bando oribista como una traicién.
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La Republica
defendiendo

a Montevideo

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uv Publicaciones
periodicas, La Defensa,
Montevideo, 1851.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Imprenta Francesa

DATACION 1851

TIPO DE OBRA Vifieta

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 20,5 x 8,5

OBSERVACIONES Foto Martin
Varela
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Esta vineta presenta una Republica guerrera, combativa, dispuesta a defender
la ciudad. Sostiene con su mano derecha la espada y con la izquierda el escudo
nacional. Detrés de ella, tres fusiles y el canon, que apunta al campo sitiador.
Detrés la ciudad con sus defensas y la caracteristica presencia de la catedral,
el Cerro y la bahia como elementos de identificacion de la «Nueva Troyar.

De acuerdo con esta interpretacién visual del conflicto, la personificacion
de la auténtica republica defiende al gobierno de Montevideo, que es su ga-
rante y depositario, en oposicién a la arbitrariedad del gobierno de la Villa
Restauracion, encabezado por Manuel Oribe. Mientras que la Confederacion
Argentina y el gobierno de Oribe ostentaban la divisa «Defensores de las
leyes», el gobierno de Montevideo se caracterizaba a si mismo como el de la
«Defensa de las libertades», por lo que adoptd esta imagen de la republica
en su advocacion de libertad. La figura en movimiento parece remitir a la
iconografia francesa, tipo iconografico de «La libertad guiando al pueblo» de
Delacroix, entre otras, pero en una version espanola y americana que trans-
forma el gorro frigio y la tinica en un vestido y peinado a la usanza del pais:
el mantén y el corsé un poco desalinados por la accion.

La Defénsa se publico durante 18 51, hasta poco antes de la firma de la paz
de octubre. Es el tltimo de los periddicos ilustrados publicados en el contexto
de la Guerra Grande y el Sitio, con un claro sentido propagandistico en fa-
vor del gobierno de Montevideo. Contrasta la proliferacion de los periédicos
ilustrados como herramienta de propaganda en Montevideo, frente a la sola
presencia de £/ Defensor de la Independencia Americana en el campo sitiador.
(Magarinos de Mello, 1948-1961).

Durante su corta existencia publicé en forma de folletin la obra Anales de la
Defensa de la Republica, donde se reunié un corpus importante de documen-
tacion sobre el conflicto. Proyectaba incluir retratos de los principales prota-
gonistas (Zinny, 1883, pp. 12 1-124; Beretta Garcia, 2015, pp. 140-142). Sin
embargo, en las paginas del folletin solo se publicé el de Joaquin Sudrez. El
redactor, José Luis Bustamante, escribié: «Cada ocho dias daremos a luz un re-
trato, por el mismo orden del que hoi [sic] publicamos de S. E. el Sr. Presidente
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de la Republica: y préximamente presentaremos el de S. E. el Sr. Jeneral [sic]
Urquiza».!

Diversos problemas dificultaron la inclusion de estas laminas: a partir del
numero 3 desaparece incluso la viieta del encabezado de los ejemplares, con la
ilustracién que nos ocupa (Beretta Garceia, 2015, pp. 140-142).

La prensa ilustrada tuvo otros representantes a lo largo de este periodo.
A partir de 1839 se publicaron en Montevideo una serie de periédicos ilus-
trados que empleaban la caricatura y la satira como estrategia publicitaria
contra el gobierno de Juan Manuel de Rosas en Buenos Aires y contra el
gobierno de Manuel Oribe en el Uruguay, en el marco de la Guerra Grande
y del Sitio. Ademas de La Defensa (1851) se pueden citar los periédicos
El Grito Argentino (1 83 9), Muera Rosas! (1841-1842), El Tambor de la
Linea (1843)y El Ttlégrafo de la Linea (1844-1845). De diversa duracién
todos ellos, eran obra de los exiliados de Buenos Aires y de intelectuales y
artesanos montevideanos. Empleaban una serie de articulos salpicados de
epitetos agraviantes y una crudeza en las ilustraciones que los involucran en
la llamada guerra de los papeles, un combate paralelo a las batallas, destina-
do a descalificar a Rosas y Oribe e influir en la opinién contra el proyecto
de la Confederacion.

Estos periddicos estaban dirigidos a un publico letrado y no letrado que
participaba de espacios de sociabilidad y debate que compartian distintos
sectores sociales —pulperias, cafés, plazas—, donde solia practicarse la lec-
tura en comun y comentarse la actualidad, sobre el contenido de los articu-
los, pero también por el impacto simbdlico de las imdgenes, con entonacion
humoristica o no. Las caracteristicas y la circulacién de estos periédicos y
sus ilustraciones litograficas, insertas o sueltas, a veces estampadas a pagina
entera, han sido tema de buen nimero de investigaciones, en un campo en
crecimiento (Zinny, 1883; Romén, 2005; Ferro, 2008; Fiikelman, 2006;
Beretta Garcia, 2015).

La personificacion de la republica, apropiada simbélicamente por el bando
montevideano, recordaba a su publico el régimen politico republicano al cual
adherfa. Como madre de los ciudadanos, se representaba con la dignidad co-
rrespondiente. El 7elégrafo de la Linea presenté como ultima estampa, nimero
13 de la serie titulada «Sitio e Montevideo», una alegoria de la republica sobre
nubes, flotando sobre el cerro de Montevideo, en cuya cima se enarbola la
bandera nacional. Vestida con tdnica y caligas, lleva en la frente una corona de
laurel, y a su derecha el gorro frigio y el escudo nacional. Con su mano izquier-
da sostiene el libro de la Constitucién y con la derecha la espada y la balanza,
senalando que la legalidad radicaba en el gobierno de la Defensa, que se debatia
en combate por una causa justa. Por la falda del cerro se derraman coronas de
laurel que enmarcan los nombres de distintas batallas.

La serie fue ejecutada por el dibujante, pintor y caligrafo vasco radicado en
Montevideo, Juan Manuel Besnes e Irigoyen y por el farmacéutico y litégrafo
italiano Erminio Bettinotti, vinculado a la «Litografia del Estado» y a la Legion
Italiana (Beretta Garcia, 2015). Varias de estas estampas reproducen dibujos
del album «Episodios del Sitio de Montevideo» de Besnes e Irigoyen.

1 La Defénsa, Montevideo, 2 de agosto de 1851.
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La Republica
triunfante sobre
el cerro

de Montevideo

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uv Publicaciones
periddicas, El Telégrafo de la
Linea, Montevideo, 1845.

AUTOR DE LA OBRA Juan Manuel
Besnes e Irigoyen (dibujo)

AUTOR DE LA MEDIACION
Erminio Bettinotti (litografia)

DATACION 23 de febrero de 1845

TIPO DE OBRA Ldmina

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 25,5 x 18,5
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Las imdgenes buscaban una comunicacién emocional con los observadores,
incentivar el amor patrio representando a la reptblica como esa figura femenina
digna o combativa que parecia ponerse al lado de algunos de sus hijos reunidos
bajo el gobierno de la Defensa. Era claramente un recurso publicitario y reté-
rico que buscaba convencer al publico sobre dénde se encontraba la razén y el

correcto uso de la fuerza en el marco del conflicto platense.
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11855

Fray Cirilo
Cantaclaro,
ex-guardian de
franciscanos

y Su mucamo
Crispin Molina (a)
Molinillo

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales

Especiales, Publicaciones periodi-
cas, volumen n.° 20. El Manganga,
Montevideo, 5 de agosto de 1855.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Imprenta del Nacional

DATACION 5 de agosto de 1855

TIPO DE OBRA Vifieta

TECNICA Xilografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 14 x 7
(vifieta)

Fray Cirilo Cantaclaro y su mucamo Crispin Molina, alias Molinillo, salid

como suplemento del periédico satirico £/ Mangangd. En su vifieta incorpo-
raba una figura de la Republica. En su version como Atenea o Minerva, con
expresion afligida, aparece sentada a la izquierda de la escena principal, soste-
niendo la pica y el escudo nacional apoyado en tierra. Fray Cirilo y su sirviente
iluminan el terreno agreste con una linterna. Se publicé a partir del 17 de junio
de 1855, por la Imprenta del Nacional. Se caracterizaba como un «periédico
de zumbea, risa y buen humor» que denunciaba los conflictos entre los partidos-
mis alla de los intentos de fusion. Fray Cirilo proclamaba:

iQué partidos ni que cuatro cuartos! Aqui, en esta tierra de la Republica del
Estado Oriental del Uruguay no hay més partidos que dos: el colorado y el blan-
co; esos son los dos grandes partidos; los inicos que tienen también, derecho
para entenderse como partido, para llamarse a la conciliacién. Ese circulo que se
llamé conservador defeccioné mas de una vez del partido de la defensa, se separd
del gran partido nacional, y el Gnico resultado que ha obtenido hasta aqui es

promover la desunion. Nada mas.
En su relato, el redactor agregaba:

Lleg6 el gobierno de Gird... joh!! El porvenir es nuestro, se decian los hombres mas
politicones. Tenemos un Presidente ciudadano; tenemos unas Camaras con cincuen-
ta doctores, lo mejor y lo més selecto del pais. ;Ya se salvo la patrial Viva la Republical
[...] Buena te la dé Dios, hermano. A los cuatro dfas que juntos estuvieron los docto-
res... jadids fusion!, jadids pazl, jadids suenosl, [...| El gobierno ciudadano, ;qué hizo?,
;qué hicieron los reorganizadores que tanto charlan todavia? [...] Los doctores de la
Cémara no se preocupaban sino de camorras, y jadids porvenirl, jadids la paz de la

patrial, jla volvieron a embarrar! (citado en Alvarez Ferretjans, 2008: p. 372).

Arturo Scarone senala que Fray Cirilo es seudonimo del periodista Federico
Castellanos. Alude posiblemente a fray Cirilo Alameda, redactor de la Gazera
de Montevideo(1811-1813), enrespuesta ala Gazeta de Buenos Aires (Scarone,

1942, p. 150).
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Conjunto
escultorico
integrado por el
escudo nacional
flanqueado por

las alegorias de la
Vigilancia, la Ley, la
Justicia y la Fuerza,
acompanadas por
dos Victorias

ENCABEZADO Escultura

UBICACION Ciudad de Paysand,
Paysandu-uy, Jefatura de Policia.

AUTOR DE LA OBRA José Livi

AUTOR DE LA MEDIACION Taller
de José Livi

DATACION 1862

TIPO DE OBRA Ornamentacion
de fachada

TECNICA Modelado

MATERIALIDAD Tierra romana

DIMENSIONES (cm) -

OBSERVACIONES Estas esculturas
sufrieron serios deterioros por

los bombardeos a la ciudad de
Paysandu durante el sitio de
1864-1865. Fueron restauradas y
pintadas. Originalmente debian
mantener su color natural o bien
haber sido policromadas.
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A su llegada a Montevideo, a fines de 18 59, el escultor José Livi conoci6 a los

hermanos Bernardo y Francisco Poncini, arquitectos-constructores que han
sido catalogados como «maestros comascos». Esta denominacion engloba a una
serie de oficios, constructores, canteros, albaniles, yeseros, etc., procedentes de
la regién de Lombardia y del cantén suizo de Tesino. Los Poncini, fundadores
de la empresa constructora Bernardo Poncini y Cia. intervinieron en diversas
obras arquitecténicas del pais. En Montevideo completaron la fachada dela ca-
tedral (1858-1859), intervinieron en las ampliaciones del Hospital de Caridad
(1859), construyeron la rotonda del Cementerio Central (1859-1862), laigle-
sia (1857-1873) y el edificio para la Jefatura Politica de la ciudad de Paysandu
(1860-1862) (Lucchini, 1969; Loustau, 1992).

Una carta enviada al presidente Gabriel Pereira por Bernardo Poncini, pre-
sentandole a Livi, da prueba del reconocimiento de los empresarios por la obra
del escultor, al cual recurrieron para la realizacién de las figuras que debian or-
namentar la Jefatura de Paysandd. Se trata de un pértico compuesto por cuatro
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Jefatura Politica y de Policia de
Paysandu tras los bombardeos,
ca. 1865, 34,5 x 32 cm. MHN-UY.
Coleccion fotografica CF_C146_11.

G. Tondini, Defensa Nacional de
Paysandu 1864-65. Litografia
ftalo Oriental. BN-UY. Materiales
Especiales. Carpeta de laminas
n.° 10, lamina n.°17

columnas de orden toscano que sostienen un frontén triangular. En sus vértices
y en el timpano del mismo se encuentran las esculturas: un gran escudo nacional
ocupa el punto central més elevado. A su derecha e izquierda se encuentran
reclinadas las figuras de la vigilancia, acompanada por un gallo, ave que anun-
cia alerta la salida del sol, aludiendo a las funciones de la Jefatura como policia
departamental, y la ley, sosteniendo el libro de la Constitucién. A la altura de los
vértices laterales se encuentran la justicia y la fuerza. En el timpano del frontén,
dos Victorias aladas sostienen un clipeo con la fecha del edificio, 1860.

El escultor realizé este grupo en su taller de Montevideo, siendo descrito
por la prensa:

Estatuas. Ayer tuvimos el gusto de ver en el taller de escultura del Sr. Livi cuatro
estatuas de tierra romana de tamano natural, representando la Justicia, la Ley,
la Fuerza y la Vigilancia [...] Las cuatro estatuas susodichas y algunos bajo re-
lieves cuyo dibujo hemos visto, son destinados para la nueva casa de la Jefatura
de Paysandd, hermoso edificio que retne belleza arquitectdnica, solidez y co-
modidades. El plano ha sido trazado por el Sr. Poncini» (Za Prensa Oriental,

Montevideo, 7 de mayo de 1862, citado en Beretta Garcia, 2001, inédito).

El conjunto transmite un mensaje universal, expresando una serie de valores
fundamentales de la nacion en un edificio destinado al ejercicio del poder poli-
tico en uno de sus departamentos, ejemplificando el poder del Estado a través
de su Jefatura Politica y de Policia. La Republica se representa por el escudo
nacional, y las formas de ejercer el poder a través de figuras femeninas que se
vuelven personificaciones de los atributos de la reptblica: la vigilancia refiere
directamente al rol de la Jefatura, mantener el orden y el respeto de la ley y
de la justicia en el departamento, empleando la Fuerza de ser necesario. Las
Victorias simbolizan el triunfo del pais en el progreso, a partir del manteni-
miento de los principios antes citados.

Para este conjunto, como para toda su obra de caracter alegdrico, Livi se
mantuvo dentro de los pardmetros neocldsicos de las academias italianas, co-
rriente imperante hasta mediados del siglo x1x en la escultura europea. Se trata
de figuras de rostros, fisico y actitudes idealizados, vestidas con ropajes clasicos.
Esta vertiente se diferencia claramente de los retratos de personalidades con-
tempordneas realizados por el artista, ambientados en su propio tiempo, en sus
peinados, vestimenta o uniformes militares. Entre estos retratos, en los cuales
el «verismo» predomina sobre las convenciones académicas de las alegorias, en-
contramos los bustos del presidente Gabriel Pereira y de D. J. R. G., probable-
mente don Juan Ramén Gémez, quien presidia la Comision de Caridad cuando
se adquirieron a Livi «[La Caridad» y «Los nifos mendigos», esculturas que
habia realizado en Italia y que habia traido consigo como muestra de su trabajo.
Muchos retratos tuvieron destino funerario, como el medallén retrato de Pedro
Pablo Bermudez, el de Francisco Acuna de Figueroa, José Benito Lamas, los
de los Martires de Quinteros y los bustos de Leandro Gémez, Dionisio Trillo,
entre otros.
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Huevo de nandu con
alegoria republicana

ENCABEZADO Objeto

UBICACION MHN-UY Montaje
expositivo. Casa Lavalleja
[Departamento de Antecedentes e
Inventarios Carpeta 1323]

AUTOR DE LA OBRA Juan Manuel
Besnes e Irigoyen

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION Ca. 1865

TIPO DE OBRA Objeto ornamental

TECNICA Pintura al 6leo

MATERIALIDAD Oleo sobre
cascara de huevo

DIMENSIONES (cm) 10 x 14 (ejes)
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Este huevo pintado es una pieza excepcional, que evidencia la originalidad y la
pericia del dibujante, pintor y caligrafo vasco Juan Manuel Besnes e Irigoyen
para abordar sus obras y la eleccion de sus soportes. Se trata del uso decorativo
de objetos cotidianos, bajo la forma de curiosidades, a los que se adorna con di-
ferentes motivos. En este caso, un relato alegérico del progreso de la republica,
pintado al 6leo, se desarrolla sobre la superficie del huevo de fiandu.

Besnes ajusté a los tiempos sus filiaciones politicas, expresadas en sus dis-
tintos trabajos, apoyando primero a Espana, luego a la administracién local
luso-brasilena y finalmente a la Republica. Realizé la ilustracion de los pro-
yectos para los simbolos nacionales, como el escudo nacional para el Senado,
o el escudo comercial para el Consulado de Comercio. Como caligrafo del
Estado intervino en el registro de diversos eventos, asi como en el diseno de
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documentos de caracter oficial, a los que se queria otorgar el prestigio inherente
a su contenido como hitos en la formacién de la republica o en determinadas
trayectorias personales.

La alegoria de la republica que decora el huevo se conforma con una suma
de elementos simbdlicos. La lectura requiere rotar la pieza para captar los dis-
tintos elementos representados. Muchos de ellos fueron utilizados por Besnes
en mds de una oportunidad, lo que demuestra su conocimiento de la simbologia
y alegérica de origen europeo, a la cual sumé elementos locales, al igual que
otros artistas europeos emigrados a las nuevas naciones americanas.

La Reptublica Oriental aparece acompanada del escudo nacional, que se
convierte en el elemento identificador. Durante el siglo x1x, la representacion
alegérica personificada de las distintas naciones implicé su individualizacion
mediante la presencia de los escudos o banderas correspondientes. En este caso,
se la representa como una mujer joven y vigorosa, aludiendo quizés a la riqueza
y ala prosperidad de la nacién y a la constitucion reciente de la republica. Esta
acompanada por un leén, simbolo de la fortaleza y el valor, también del pueblo,
y tocada por una victoria alada y resplandeciente, que reconoce su poder y
su presencia en el contexto de las naciones. A su alrededor, Besnes coloca los
elementos del paisaje que componen la identidad: la bahfa, delimitada por la
catedral y el cerro, /oci geogréfico y cultural que ya eran entonces reconocidos
a nivel internacional como caracteristicos de Montevideo. También pueden
verse estos dos hitos del paisaje en la numerosa iconografia que dejaron los ofi-
ciales y diplomadticos que estuvieron en el pais durante la Guerra Grande, cuyos
dibujos se hicieron populares luego de su reproduccion en dlbumes de litogra-
fias de paisajes que obedecian al emergente gusto europeo por el exotismo de
regiones lejanas. El barco y el globo terrdqueo aluden al comercio de ultramar,
vital para la economia del pais.

Besnes sumo elementos de identidad vinculados a la vida politica: la urna de
votacion —con laleyenda Vox Populi Vox Dei, en alusion al sistema representa-
tivo y, eventualmente, a la democracia como sostén de la republica— y el libro
de la Constitucién de 1830. Destaca pues la institucionalidad, la legalidad y el
voto como expresion de la soberania de la nacion.

Finalmente, en un atisbo de modernidad, una locomotora evoca al progreso
en forma metaforica o literal. La inclusion se corresponde con proyectos de
modernizacion que se discutian en el pais. Entre 1860 y 1862 se consideraba la
instalacion de ferrocarriles y la posibilidad de su trazado. El gobierno designé
entonces una comision integrada por Manuel Herrera y Obes, Tomas Villalba,
Candido Juanicé y Antonio de las Carreras para recabar informacion sobre el
punto. Sin embargo, fue en octubre de 1866, poco después de la muerte de
Besnes, que la Compania del Ferrocarril Central del Uruguay obtuvo la exone-
racién de derechos, para comenzar el trazado de vias férreas, cuyo primer tramo
se habilité en 1869.
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Diploma de socio

del Club Libertad

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-uY Coleccion
Iconografica C-x-4-23

AUTOR DE LA OBRA C. Sco... [?]

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia de Mége y Willems

DATACION 1865

TIPO DE OBRA Diploma

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 36,3 x 49,6
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Durante el siglo x1x en Uruguay se constituyeron distintos clubes y asociacio-
nes en torno a principios e intereses compartidos en relacién con la politica y
las elecciones, la cultura y la ciencia, la educacion y la beneficencia. En 1860,
en el marco de las elecciones y de las tendencias fusionistas, que propugnaban
la erradicacién de las banderias tradicionales como responsables de las revolu-
ciones y de la inestabilidad politica, se fundé el Club Libertad, junto a otros,
como el Club Independencia y Constitucion o el Club Unién y Constitucion.
Laidea predominante era la de «atenuar u olvidar las pasiones partidistas en pro
de la consideracion del espiritu nacional» (Delio, 2003, p-I 04).

Tal como consta en este diploma, en el Club Libertad actuaron como pre-
sidente Adolfo Rodriguez, y como secretario, José Pedro Ramirez (1836-
1913). Ramirez fue abogado, profesor de Derecho Constitucional, rector de
la Universidad, periodista del diario £/ Sig/lo, diputado en 1872 por el de-
partamento de Maldonado. Fue deportado en la «barca Puig» en los inicios
del militarismo, y participé posteriormente en la «revolucion tricolor». Ambos
formaban parte de un colectivo integrado por abogados, periodistas e intelec-
tuales, que se reunia en la redaccion del diario £/ Siglo.

En sufundacion, el Club Libertad estaba presidido por Juan Francisco Gir6
y se organizaba con agentes en cada seccién en la ciudad y en la campana (Pivel
Devoto, 1942, pp. 352-353). El acto de fundacién tuvo lugar en el Teatro
Solis. En la puerta, un grupo de jovenes distribuyé una protesta violenta contra
el Club Independencia y Constitucion, que presidia Gabriel Antonio Pereira,
quien los acusaba de haber usado la constitucién en su propio provecho.

Sostiene Pivel que estos c/ubes politicos fueron las primeras manifestacio-
nes de una organizacion partidaria en sentido moderno, establecidos sobre la
base de un programa y un conjunto de principios. En lineas generales bregaban
por la vigencia y el respeto de los derechos individuales: libertad de conciencia,
de prensa, de comercio y respeto estricto de la propiedad.

EIClub Libertad, segin su manifiesto fundacional, se proponia «<hacer verda-
dera la Representacion Nacional» al llevar a ella, por medio del «sufragio libre»,
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solo «ciudadanos virtuosos, independientes e ilustrados» (ibidem). De acuerdo
con Pivel, «LLas actividades del Club estuvieron bien orientadas. Confecciond su
lista por elecciones internas, vigilo la inscripcion, y cuidé de que se cumplieran
las disposiciones constitucionales al respecto» (1942, p. 353).

Pero las banderias no cayeron en el olvido, aunque muchos de sus inte-
grantes apoyaran las normas de la vida constitucional. Los clubes Libertad e
Independencia y Constitucion mostraron con sus disputas la dificultad para
encontrar puntos de coincidencia politica.

En el contexto de las diversas asociaciones, los diplomas personales cons-
titufan una forma de senalar la pertenencia, a la vez que de cara a la sociedad
mostraban la cantidad de adhesiones, es decir, el peso que podia alcanzarse en
la opinién publica.

El Club Libertad encarg6 el diseno y estampacion de sus diplomas de socio
a la Litografia de Mege y Willems, uno de los principales establecimientos
de imprenta y estampacion existentes en la ciudad, de cuyas prensas salieron
imdgenes de amplia difusion, como la copia del retrato de perfil de José Artigas
anciano, de Alfred Demersay. Mege, de origen francés fue un destacado graba-
dor, dibujante y litégrafo, creador de las denominadas Zi/igencias, los primeros
sellos del correo nacional.

En el diploma, el nombre del club y la vifieta estan iluminados por el sol
oriental que destaca en el centro de la composicion. La representacién de la
Republica, a la izquierda, la vincula estrechamente con la ciudad como en-
tramado social que se pretendia dirigente del pais. Al fondo se ve un edificio
destacado, la catedral y a la derecha, otro que pareceria ser la Aduana, junto a la
bahia, a excepcién de las almenas que lo rematan. La alegoria, con los atributos
de origen cldsico, coloca el escudo nacional rodeado por una gran corona de
roble sobre un conjunto de objetos que remiten a las actividades que permiten
el progreso de la nacion: instrumental cientifico, libros y pergaminos.
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Acta de instalacion
del Gobierno

Provisorio de 1825

ENCABEZADODibujo

UBICACION Ciudad de Florida,
Florida-uy, sede Intendencia
Departamental, Sala Dr. Ursino
Barreiro

AUTOR DE LA OBRA Pablo Niny
Gonzélez

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION 16 de junio de 1866

TIPO DE OBRA Dibujo caligrafico

TECNICA Dibujo a pluma
iluminado

MATERIALIDAD Tinta sobre
papel; detalles en tinta dorada y
de color

DIMENSIONES (cm) 169 x 227
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Pablo Nin y Gonzélez (Montevideo, 183 5-1895) fue, junto con Juan Manuel

Besnes e Irigoyen, Daniel Silva y José Rachetti, uno de los més destacados cali-

grafos que actuaron en el pais en el siglo x1x y los comienzos del xx.

Este gran cuadro caligréfico le insumi6 dos anos de labor, entre 1865 y 1866.
Los denominados cuadros caligrdficos constituyen una magnificacién de los tra-
bajos habituales, realizados en hojas de menor formato, y estaban destinados a la
contemplacion de un piblico mds numeroso. Nin y Gonzélez y Daniel Silva fue-
ron quienes privilegiaron este gran formato, el primero en la composicion que
estamos analizando y en el cuadro titulado «LLa Republica Oriental del Uruguay
Libre, Independiente y Constituida», y Daniel Silva en la obra «LLa Patria llora
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Sonsia
v

Juan Sanuy. Caricatura de Pablo
Niny Gonzalez. En: Caras y
Caretas, afio I, n.°13, Montevideo,
27 de mayo de 1894, portada.

la muerte de un guerrero caido. Eterna memoria al coronel Carlos Paz. Muerto
gloriosamente en la batalla de Santa Rosa el 7 de diciembre de 187 4».

En estos cuadros, los caligrafos llevaron adelante una combinacion de ele-
mentos alegdricos e histéricos, aunando los datos y la informacion concreta
sobre el asunto tratado, con los conceptos simbdlicos y politicos. Esto se al-
canza mediante el empleo de recursos iconograficos y escritos, incorporando
a las imdgenes alegoricas efemérides, titulos, leyendas y textos. La sucesion de
fechas y acontecimientos incluidos permitié definir la Aistoria nacional como
un continuo de ideas, procesos y protagonistas, que debian ser recordados por
la ciudadania. Fue en este campo que las artes plasticas cumplieron un papel
destacado.

El cuadro «Acta de instalacién del Gobierno Provisorio de 182 5» fue reali-
zado por el caligrafo cuarenta anos después de los acontecimientos y los relata
como un hecho memorable. Dos figuras alegéricas rodean el texto del acta: una
libertad-republica tocada con el gorro frigio y con corona de laurel, que sostie-
ne la pica con el bonete, indicando que esa libertad fue obtenida por el valor,
mediante el combate, es decir, a partir de la Cruzada Libertadora de 1823.
Lleva en el brazo izquierdo otra corona y senala con el indice al Acta, invitando
a su lectura. Estd representada sobre un promontorio elevado, en alusién a la
Piedra Alta de la Florida, lugar simbdlico donde se habrian promulgado las
tres leyes fundamentales el 2 5 de agosto de 182 5 (leyes de Independencia, de
Unién y de Pabellén). Este lugar fue declarado en 1900 «Altar de la Patria»,
colocdndose progresivamente placas de homenaje de distintas instituciones.
La figura mantiene los rasgos tradicionales en cuanto a su vestimenta cldsica,
y lleva un seno descubierto, aludiendo a la fertilidad y a ser la madre nutricia
del pueblo oriental. Lleva el pelo suelto, como la otra gran repuiblica de Nin.
Constituye un tipo iconografico caracteristico del arte de la segunda mitad del
siglo x1x uruguayo que hemos denominado Repuiblicas criollas, por aproximar-
se a los fenotipos locales, con cabellera negra suelta. Este modelo también fue
utilizado por Juan Manuel Blanes en sus pinturas «Resurgimiento de la Patria»
y «El altar de la Patria».

A los pies de la Republica se encuentra reclinada una alegoria de la Historia,
presentada como una mujer con tinica clésica que sostiene con su mano el libro
en el cual escribe los hechos memorables, en este caso el listado con los nombres
de los Treinta y Tres Orientales y de los integrantes del Gobierno Provisorio.

En el cuadro, se reproduce el texto del acta de instalacion del gobierno y las
diferentes instituciones provisorias para la organizacién de la Provincia, en la
Villa de la Florida, 14 de junio de 18235."

El caligrafo realizé un trabajo extremadamente meditado, combinando ele-
mentos figurativos y caligraficos sobre la base de diversos tipos de letra y rasgos
de pluma. Empled también tintas de colores para resaltar algunos elementos.

Transcribir el acta en gran formato, magnificada por las alegorias, convierte
este cuadro en una pieza de pedagogia histérica y ciudadana. La educacién de la
ciudadania y la erradicacion de comportamientos culturales que se consideraban

1 La transcripcion del acta en la versién brindada por el cuadro caligrafico presenta al-
gunas variantes menores respecto de la transcripcion en: Actas de la Honorable Junta
de Representantes de la Provincia Oriental. Afios 1825-26-27. Montevideo: El Siglo

Tlustrado, 1920.
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regresivos comenzaban a ser una preocupacion para los gobiernos y los circu-
los ilustrados, en los que se aspiraba al establecimiento de una ciudadania for-
mada en valores republicanos: estos grandes cuadros eran un aporte a la cons-
truccion de la identidad nacional. Privilegiaban la expediciéon comandada por
Juan Antonio Lavalleja en 182 5, la declaracion de la independencia del Brasil
y la instalacion del gobierno provincial como el momento fundacional de la
Republica. Esta interpretacion de la historia del pais se reitera en el otro trabajo
caligrifico de gran formato de Nin y Gonzélez (ver pp. 183-187).

Es interesante considerar también la vinculacion de los dos cuadros cali-
graficos de Nin y Gonzilez con el momento en el que fueron hechos. En 1865
finaliz6 la revolucién encabezada por Venancio Flores, durante la cual se pro-
dujeron episodios como el sitio y bombardeo de Paysandu y la ejecucion de sus
defensores. Esta inestabilidad politica, generada por una sociedad dividida en
banderias, guerras civiles que significaban un gran perjuicio econémico por la
destruccion de propiedades, a las que deben sumarse todas las violencias y atro-
cidades que los conflictos bélicos entranan, se producia existiendo gobiernos
legales, electos segin los mecanismos previstos en la Constitucion. La ruptura
de la institucionalidad, la dificultad para discurrir por los cauces constituciona-
les significaba en el fondo, una violacién de los principios politicos consagrados
en la carta y por el ideal republicano. Tras cada triunfo y apaciguamiento la
Republica parecia deber ser restaurada, el orden y los principios restablecidos.
Los artistas realizaron un aporte a nivel simbélico creando obras que enaltecian
a la Republica y mostraban a la ciudadania las virtudes del sistema. La difusion
de sus obras en varios formatos plantea la reflexion a propésito de la compren-

sién del publico del conjunto de una simbologia tan abigarrada.
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11867

La Republica
Oriental

del Uruguay
Libre,
Independiente
y Constituida

ENCABEZADO Dibujo

UBICACION MHN-UY Montaje expo-
sitivo. Casa Rivera [Departamento
de Antecedentes e Inventarios
Carpeta 719]

AUTOR DE LA OBRA Pablo Niny
Gonzélez

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION 20 de enero de 1867

TIPO DE OBRA Dibujo caligrafico

TECNICA Dibujo a pluma

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 150 x 300

OBSERVACIONES Foto MHN-UY-
Martin Varela

Este segundo cuadro caligrafico de gran formato, realizado por Nin y Gonzilez
simultaneamente con el anterior, fue enviado a Paris como ejemplo de los pro-
gresos de la Republica a la Exposicion Universal de 1867. Estas ferias mundia-
les concitaron el interés de las naciones ya que constituian gigantescas vidrieras
en las cuales mostrar su produccién econémica, cultural y artistica, obtener
nuevos mercados para sus productos y una buena imagen en el concierto inter-
nacional, a partir de los logros presentados.

Nin y Gonzélez tenia una trayectoria como profesor y caligrafo cuando
abordé esta composicion. En el propio cuadro, Nin y Gonzéilez describi6 su
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trabajo. En el dngulo inferior izquierdo, evalud su obra: «Concebido y trabajado
por Pablo Nin y Gonzalez natural de la Republica Oriental sin haber tenido
instruccion artistica alguna. Montevideo, 20 de enero de 1867». Tras el re-
greso del cuadro desde Paris publicé un folleto titulado £/ cuadro caligrdfico
de Pablo Nin y Gonzdlez en la Exposicion Universal de Paris de 1867 que
nos brinda valiosa informacién sobre él y su periplo en Europa. Al finalizar su
obra, el caligrafo la mostré a los principales artistas que trabajaban entonces
en Montevideo, y obtuvo su aval en cuanto a su calidad artistica y correccion
compositiva: «Cumple a mi lealtad consignar aqui un recuerdo de gratitud a
los distinguidos artistas Senores Blanes, Carbajal, Willems, Livi, Agustini,
Ferrari, De Martino y otros que me estimularon con sus consejos a enviar ese
trabajo a Europa».’

De acuerdo a lo transcrito en el folleto, en el catdlogo de la exposicion se lo
clasificé como un ejemplo de «aplicaciones del dibujo y de la plastica a las artes
utiles» clasificdndolo como un «Cuadro caligrafico histérico». La descripcion
abundaba en la pericia técnica:

Ce remarquable tableau, qui est, sans contredit, 'un des objets le plus intéres-
sants de "Exposition Américaine, a 3 metres du traiteur sur T m, 5o de largeur.
Ainsi que le dit la notice dont il était accompagné, il est exécuté au moyen de
traits, de points et de paraphes 4 main levée et seulement avec la plume. L auteur
n’a jamais re¢u la moindre instruction artistique ; et il s’est formé seul et sans
modele, dans la ville de Montevideo, sa patrie. [Les visiteurs| ont trouvé dans
cet énorme dessin aussi minutieux que consciencieux un travail de bon gott aidé

d’une patience qui touche au prodige.”

Pese a haber llegado tarde para concursar, parece haber despertado general
admiracion. Julio Wehner, secretario de la Comisién Central para la América
Central y Meridional, Comisario de la Reptblica del Uruguay y miembro del
Jurado Internacional escribi al caligrafo:

En cuanto al publico, puedo asegurar al Sr. D. Pablo Nin y Gonzélez que su
magnifica obra ha sido un objeto constante de admiracion universal para todos
los que han visitado la Exposicién. Ella fue puesta con un gran marco y cristal en
la galerfa interior que corre alrededor del jardin en el centro de la Exposicion, en

paraje que estaba bien a la vista de los espectadores, y puedo asegurar a Vd. que

1 Pablo Niny Gonzalez, E/ cuadro caligrafico de Pablo Nin y Gonzalez en la Exposicion
Universal de Paris de 1867, Montevideo, Imprenta Liberal, 1868, p. 1.

2 «Bste cuadro remarcable que es, sin dudas, uno de los objetos mads interesantes de la
Exposicion Americana, tiene 3 m de altura y 1,50 m de base. Tal como lo senala la no-
ticia de que va acompanado, ha sido ejecutado por medio de trazos, puntos y ribricas a
mano alzada y solamente por medio de la pluma. El autor no ha recibido instruccién ar-
tistica alguna, se formd solo, sin modelos en la ciudad de Montevideo, su patria. [Los vi-
sitantes] pudieron apreciar en este enorme dibujo, tan minucioso como conceptuoso, un
trabajo de buen gusto producto de una paciencia que raya en el prodigio». «Exposition
Universelle de 1867. République Orientale de 'Uruguay. Notice historique et catalo-
gue. Clase viir. Applications du Dessin et de la Plastique aux arts usuels», citado en

ibidem, pp. 13-15.[Traduccién Ariadna Islas|
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Pliego suelto con reproduccion

y descripcion del cuadro de Niny
Gonzalez (Original y detalle).
BN-UY. Materiales Especiales.
Carpeta de laminas n.°10, lamina
n.°186.

constantemente encontré aquel espacio lleno de concurrencia para admirar esa

preciosa muestra de su talento.?

Al recibirlo como donacién del artista, las Cdmaras Legislativas promulgaron

la Ley n° 1038 de fecha 18 de junio de 1869:

El Senado y la Camara de Representantes de la Republica Oriental del
Uruguay, reunidos en Asamblea General, han sancionado el siguiente Decreto:
Articulo 1.0) Acéptase la ofrenda que del Cuadro Caligrafico Nacional, hizo al
Cuerpo Legislativo el ciudadano Don Pablo Nin y Gonzdlez. 2.0) Autorizase
al Poder Ejecutivo para mandar acunar, cuando lo permitan las circunstancias
del Tesoro, una medalla de oro que llevara las siguientes inscripciones: en el
anverso, «LL.a Asamblea Nacional de la Xa Legislatura al ciudadano Don Pablo
Nin y Gonzilez», y en el reverso la misma figura del cuadro que representa la
Republica. Al pie la inscripcion «Al genio artistico, 1868». 3.0) De las Rentas
Generales se destinardn diez mil pesos moneda nacional como compensacién al
asiduo trabajo y mérito artistico del expresado cuadro; dicha suma sera entrega-
da en el modo y forma que lo permitan las circunstancias del Tesoro Nacional.

4.0) El expresado cuadro serd colocado en el Museo Nacional.#

La calidad artistica que vieron sus contemporaneos, unida al tema representa-
do dio lugar a que se la exhibiera en otras oportunidades como uno de los logros
artisticos nacionales, por lo que el cuadro fue enviado en 1882 a la Exposicion
Continental Sudamericana de Buenos Aires, donde se le concedi6 una medalla
de plata.

La alegoria contiene el conjunto de los simbolos nacionales y de identi-
dad, a la vez que un incipiente relato histérico de la nacién. Nin y Gonzalez
represento a la republica como una mujer joven y vigorosa, que sostiene con su
mano izquierda la bandera nacional. Con la mano derecha sujeta el libro de la
Constitucion y una rama de ceibo, la flor nacional. En un pergamino pueden
leerse las fechas de los que se seleccionan como los principales acontecimientos
de la historia del pais. El pergamino se apoya sobre un altar civico conformado
con bloques de piedra, cada uno de los cuales lleva grabado el nombre de uno
de los Treinta y Tres Orientales, eleccion que senala el momento y los protago-
nistas del proceso de la independencia y de la fundacion de la Republica, al que
se asocia el libro de la Constitucion.

Sobre ella desciende un genio victorioso a coronarla de laurel, y las cintas
que anudan las ramas llevan inscritos los nombres de las principales batallas de
la independencia. Este relato en imagenes es el que autoriza su clasificacion, en
el catdlogo de la exposicion, como un cuadro caligrafico-historico.

A sus pies aparecen una serie de elementos igualmente importantes: el
ancla y el caduceo sefialando el rol esencial atribuido al libre comercio para
desarrollo de la economia del pais. La fauna y la flora autctonas actian como
localizacion especifica de esta repuiblica en advocacion universal como una

3 Nota de Julio Wehner a Pablo Nin y Gonzalez, Montevideo, noviembre 25 de 1867,
transcripta en Pablo Nin y Gonzalez, o. cit., pp. 6-7.
4 Leyn® 1038 «Recompensa», Montevideo 18 de junio de 1869 (Armand-Ugon, viir,

1930, Pp- 34-35)-
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Reproduccion fotografica formato
cabinet montada en cartdn.
MHN-UY Casa Rivera.
Departamento de Antecedentes

e Inventarios Carpeta 719.

Reproduccidn fotografica en
diferentes formatos. MHN-UY.
Coleccion Fotografica, Casa
Fotografia Parisiense de
Saturnino Masoni, ca. 1867.
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joven, aparentemente en el modelo popular inspirado en Delacroix, o Rude,
aunque prescinde del gorro frigio. El yacaré, como animal americano, que
ya figuraba en las representaciones alegéricas del continente desde el siglo
xvI, es también el surtidor del que mana el agua del Rio de la Plata o del
rio Uruguay, ambos valorados como signos de identidad de la geografia y
el paisaje locales, pero también las vias de comunicacion del comercio con
ultramar y con la region.

A los pies de la Republica aparece una cadena rota, en alusion a la inde-
pendencia, con lo cual encontramos nuevamente esta reunién de alegorias y la
confluencia de significados simbdlicos: la Republica habria sido imposible sin
la expulsién de los brasilefos, el establecimiento de un gobierno electo y libre,
y la aprobacion de la Constitucién bajo el sistema republicano representativo
en 1830, proceso politico que se percibe en la base de todo progreso.

El cuadro parece haber adquirido popularidad y difusién por su reproduc-
cién en diferentes soportes. Ejemplo de ello es su fotografia en formatos carze
de visite, cabinet, boudoir ¢ impérial o en laminas litografiadas.

También es interesante destacar las modificaciones semanticas que se ope-
raron al reproducirse la alegoria de la Republica de Pablo Nin y Gonzilez en la
lamina £/ Pasado-El Porvenir, también cargada de simbolismo. La litografia
es indicio del establecimiento en el imaginario colectivo de representaciones
referenciales y de su circulacién por medio de distintas obras y soportes, tanto
como la copia del modelo por distintos dibujantes.

El Pasado-E! Porvenir reproduce la célebre alegoria de la Republica reali-
zada por el caligrafo, despojada de algunos de los atributos que la acompanan y
colocada en un paisaje diferente, también cargado de simbolismo.

Entre los atributos y elementos complementarios que desaparecieron en
el traslado a este nuevo contexto, se encuentran el ara formada con piedras
que llevan escritos los nombres de los Treinta y Tres Orientales, la rama de
ceibo, el pergamino con fechas de la historia patria y el genio que baja a coro-
narla de laureles, con cintas en las que estdn escritos nombres de batallas. En
esta estampa, la Republica sostiene un ramo de laureles en su mano derecha.

La figura fue colocada en el centro de un paisaje que muta radicalmente a
un lado y otro de la personificacion de la republica victoriosa, que simboliza
la constitucion politica del Estado. Al igual que en la alegoria inspiradora, se
condensa en imagenes un relato histérico de la nacién, y una valoracion del
pasado. Debajo, a laizquierda, se lee «asado», y a la derecha «Porvenir». En el
primer caso se trata de un paisaje ominoso, que podemos calificar de sublime
por el empleo de elementos que despiertan emociones que se ajustan a esa
categoria estética. El paisaje refleja la naturaleza salvaje y sus fuerzas desata-
das (oleaje, tormentas, rayos). La tierra es inculta, pedregosa, donde el trabajo
humano no ha intervenido, ni dominado los elementos. En cambio, el paisaje
de la derecha, tras la advocacién local de la alegoria, una vez constituida la
Republica, se caracteriza por la categoria de lo bello: la atmdsfera es apacible
y el cielo claro, la vegetacion y los cultivos han cubierto la tierra y la ciudad
de Montevideo, en la que se reconocen algunos de sus principales edificios,
como la catedral, se extiende sobre la bahia en la cual varios barcos senalan la
prosperidad comercial.

El cambio radical del territorio oriental se debe, de acuerdo a esta estampa,
a la accién benéfica de la republica, al régimen liberal que, sustentado en la
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I Posterior a 1867

El pasado-

El porvenir

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Materiales
Especiales. Carpeta de laminas
n.° 10, lamina n.° 117

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia de Willems

DATACION Posterior a 1867

TIPO DE OBRA Lamina

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 49 x 33,5

independencia de todo poder extranjero y en la Constitucion de 1830, llevaria
a la prosperidad y a la riqueza.

Su originalidad radica en el uso metaférico del paisaje como caja de reso-
nancia de la actividad humana organizada por un sistema politico, como testi-
monio de las bondades del republicanismo. Se produce una identificacién entre
Republica y territorio, no como elemento politico del Estado, sino como el
espacio simbdlico de la accion humana, de la vida social, econémica y politica.
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11865-1868 Este monumento fue encomendado al escultor italiano José Livi por el go-

bierno provisorio, encabezado por Venancio Flores en 1863, al triunfar la re-
Monumento volucién que iniciara en 1863. En marzo de 1865 fue promulgado el decreto
funerario correspondiente:

a los Martires
de Quinteros Respecto a los atropellos de los presidentes Pereira y Berro y a las matanzas

realizadas en Quinteros, el Gobierno Provisorio acuerda y decreta:

1.° Se declara a los ciudadanos sacrificados en el Paso de Quinteros a la sana

del despotismo Martires de la Libertad de la Patria.

ENCABEZADO Escultura

UBICACION Ciudad de

Montevideo, Montevideo-uy. 2.° Se hard a esos ciudadanos solemnes exequias finebres costeadas por el
Cementerio Central Tesoro de la Nacion.

AUTOR DE LA OBRA José Livi 3.” En el Cementerio Publico se levantard un monumento finebre en que se
AUTOR DE LA MEDIACIGN Taller inscriban los nombres de esos valientes y las palabras consignadas en el articulo
de José Livi primero.I

DATACION 1865-1868

TIPO DE OBRA Monumento . . . ,
Para financiarlo se recolectaron fondos en todos los departamentos del pais.

funerario

TECNICA Talla Fue habitual para financiar obras de este tipo en el siglo x1x aplicar lo recauda-
MATERIALIDAD Mérmol estatua- do mediante rifas, ventas benéficas, ventas de entradas para funciones especia-
rio; marmol gris (originalmente les en el teatro y suscripciones populares.

pintado de negro)

DIMENSIONES (cm) 500, altura
total

1 El Siglo, Montevideo, 19 de marzo de 1863.
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Monumento a los Mdrtires de
Quinteros. Sd, Nuova fotografia,
10,9 x 16,5 cm. MHN-UY. Coleccion
fotografica CF.C071.37.

El escultor demord tres anos en finalizarlo, entre junio de 1865 y junio de
1868. Se trata de la obra mas compleja creada por Livi en Montevideo, y en
su momento fue también el mas importante de los monumentos funerarios con
que cont6 el Cementerio Central.

La prensa lo describi6 de la siguiente forma:

Descripcion del monumento que debe erigirse en el Cementerio Publico. El
monumento que debe erigirse en el Cementerio para honrar la memoria de los sa-
crificados en el Paso de Quinteros se compone de un gran pedestal. En los cuatro
angulos de la base habran cuatro estatuas representando al Dios de la Guerra, a la
Virtud, al Genio de la Muerte y en las cuatro fachadas del pedestal bajo relieves
alegoricos a la historia de los martires. EI monumento concluye con la estatua
de la Republica llorando sobre la urna cineraria, cubriéndola a ésta el estandarte
nacional. En la base de la estatua de la Republica, trofeos de armas. En la base
del monumento habra también ocho retratos de los principales jefes asesinados.
El monumento tendra de elevacion 8 varas (aproximadamente 5 m), todo de

madrmol negro, con excepcién de la escultura que sera de marmol blanco.?

El marmol negro no fue utilizado, quizds por su costo, y en su lugar se pint6 de
negro el marmol gris. El contraste cromadtico era entonces mayor. Esta pintura
duré varias décadas, ya que es descrita por el escultor Prati en el entorno de
1930. En la actualidad ha desaparecido casi totalmente, pero nos confirma
una caracteristica de la produccion y el arte del siglo x1x, como es el empleo
de artificios para hacer que determinados materiales significaran otros mas
COStosos.

Es curioso que Livi recibiera en 1867 «piezas de marmol blanco y negro
pertenecientes al monumento a los Martires de Quinteros»,3 que no parecen
haber sido empleadas, sobre la base de lo analizado arriba. La estructura interna
del monumento es de material de construccién con vigas de hierro, que comen-
zaron a utilizarse en la década de 1860.

La ornamentacion se compone de cinco esculturas de tamano natural, cua-
tro bajorrelieves narrando los hechos referentes a los revolucionarios ejecuta-
dos, panoplias y ocho medallones retrato de los homenajeados con sus respec-
tivas guirnaldas. Esta repartida en tres secciones horizontales, todas de planta
cuadrangular y dimensiones decrecientes.

En el frente se lee la inscripcion, de acuerdo con el decreto «Se declara a
los ciudadanos sacrificados en el Paso de Quinteros a la sana del despotismo
MARTIRES DE LA LIBERTAD DE LA PATRIA». A la derecha se encuentra la firma
del escultor «J. Livi. F. 1868». Se produce aqui, entonces, una asociacién entre
la alegoria de la republica y los retratos de personas concretas, que se vuelven
asi sus adalides, constructores, defensores en cada caso. Esta asociacion de los
retratos en la alegoria —o de la alegoria como comentario al retrato— se vol-
vera frecuente desde este momento, como podra verse en laminas litografiadas
de difusion publica, conmemorativas de fechas «patrias», en particular el 2 5 de
agosto, y en distintos monumentos dedicados a José Artigas, por ejemplo, en

2 [/ Siglo, Montevideo, 8 de julio de 1865.
3 F/Siglo, Montevideo, 29 de enero de 1867.
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Montevideo y en la ciudad de Melo, en Cerro Largo (Monumento en honor del
General José Gervasio Artigas, 1950). La alegoria se constituye pues en uno de
los elementos de la formacién del relato politico e histérico de la nacién, como
pudo observarse en los dibujos caligrificos de gran formato de Pablo Nin y
Gonzilez (ver pp. 172-179), en los que los héroes/ciudadanos fundadores son
evocados por sus nombres y su funcién. En forma satirica, la alegoria se asocia
a los préceres en ocasion de las conmemoraciones de fechas patrias (ver Pp-
325y 390) o para criticar y denunciar a los gobiernos corruptos, por ejemplo,
durante las presidencias de Julio Herrera y Obes y Juan Idiarte Borda (ver pp.
300-301y 360).

Las esculturas corresponden, en el frente a la alegoria de la Historia y al
genio funerario y en la parte posterior a la guerra (Marte) y la fuerza. Todas
apoyan uno de sus brazos en el monumento, integrandose a él. Las dos primeras
miran hacia la obra, en tanto que las ubicadas en la cara posterior observan al
espectador. Estas esculturas, inspiradas como las anteriores en la estatuaria
clésica llevan diversos atributos que permiten su identificacion. La Historia
tiene en su mano un pergamino y se encuentra en actitud de escribir. El genio
funerario alado sujeta con su mano una antorcha invertida y tiene en la cabeza
una diadema con frutos de adormidera. Estos simbolos son comunes a muchos
monumentos funerarios de la época. La guerra esta caracterizada como el dios
Marte, con su coraza, espada y escudo y la fuerza como una mujer coronada de
laurel que apoya su maza en la cabeza de un leén rendido a sus pies.

Entre estas esculturas se encuentran los relieves, que se encadenan entre
si, siguiendo una lectura que va de derecha a izquierda, en sentido antihorario.
Esta narracién en piedra puede hacerse porque en torno al monumento queda
un espacio de circunvalacion que permite observar todas sus caras. Indica que
Livi pensé incluso en el lugar para concretar su obra, que es visible desde lejos,
ya que conducen a ella cuatro caminos, uno por cada cara.

El monumento combina las dos vertientes habituales de trabajo del artista,
una de cardcter alegérico enmarcada en todos los casos en el neoclasicismo,
con figuras idealizadas ataviadas con atuendos clésicos, y una de retratos con-
temporaneos en sus facciones y vestimentas, en este caso hechos a partir de
daguerrotipos o retatros en formato de carte de visite.

La dltima seccion horizontal se compone del basamento y la estatua de la
Republica que corona el monumento. Esta adornado en el frente con el escudo
nacional. LLos otros tres lados se adornan de atributos militares clasicos. En el
costado derecho un yelmo, en la cara posterior una coraza, en el lado izquierdo
un escudo. Su finalidad es elevar la escultura superior, y separarla de las otras
cuatro.
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Esta republica, tocada por el gorro frigio sostiene con su mano izquierda el
escudo nacional apoyado en el suelo, con lo que senala el afincamiento sobre el
territorio y también la afirmacién del sistema republicano como distintivo de
la constitucion del pais. Con la otra mano sujeta la bandera que cubre la urna
funeraria que contiene las cenizas de los mdrtires de Quinteros, en la que la
figura apoya su codo, en actitud pensativa y abatida por el dolor. Es la tnica de
las cinco esculturas del monumento que muestra una emocion. Como se apun-
t6, forma parte de las figuras alegéricas idealizadas en sus rasgos, vestimenta y
actitudes que ornan el monumento funerario.

La urna, aparece en las distintas representaciones como un elemento vin-
culado a la virtud republicana en una doble acepcion. Puede contener dos ele-
mentos preciados en la construccién de la republica: los votos de los ciudadanos
o las cenizas de los que se sacrificaron por ella.

La republica es, en este monumento, testigo de los «abusos» del gobierno
de Gabriel Pereira, de acuerdo a los juicios de los «colorados». La alegoria ac-
tla como protagonista en el registro de hechos memorables, en la formacion
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de un relato de identidad como comunidad politica y, principalmente, como
legitimacién del gobierno provisorio de Venancio Flores, que tuvo la intencién
de dar a este episodio la relevancia partidaria correspondiente, al publicitarlo
mediante un importante monumento.

Esta transformacion del monumento funerario en un monumento politico
de intencién laica y republicana coincide con el proceso de secularizacion de
los cementerios, consolidado por el decreto sobre el punto emitido en 1861.
El Cementerio Central de Montevideo pasé a conformarse como un espacio
de exaltacion de las virtudes republicanas a través de monumentos y epitafios,
en donde se desarrollaba una pedagogia ciudadana sobre los valores morales y
politicos que todos los ciudadanos deberian emular. El gobierno de Venancio
Flores lo hizo en esta ocasién al erigir el monumento a los mmartires de Quinteros
y, en forma notoria algunos anos después, al realizarse los honores finebres a
Ignacio Oribe, que como «enemigo politico» representaba a los opositores que
habian sido amnistiados a fines de 1866 tras un intento de rebelion algunos me-
ses antes. El homenaje se centré en destacar «al militar con gloria en las campa-
nas de la Independencia que habia conseguido escapar sin mancha en las luchas
civiles» (Acevedo, 1923, p. 640) lo que constituia una singular interpretacién
del recuerdo, por via del olvido.

Este relieve trata sobre la traicion y el martirio. Corresponde al frente y esta

colocado sobre la inscripcién, siendo su significado dificil de desentranar. Un
genio alado, que porta gorro frigio, como representacién de los mdartires de
Quinteros, con los brazos abiertos y la mirada hacia el cielo, recuerda la postura
que asumen en diversas representaciones los martires cristianos arrojados a los
leones. Recibe una corona de laurel de manos de la Republica. Esta coronacion
simboliza la actitud heroica de la rendicién en beneficio de la patria, ya que los
revolucionarios de César Diaz habian depuesto las armas a cambio del respeto
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de sus vidas. Detrés suyo, la traicién aparece representada por un hombre que
va a golpearlo con la maza, emblema de la fuerza bruta, irracional, arbitraria.
Caida en el suelo, la paz levanta indtilmente su rama de olivo, mientras otra
figura femenina, posiblemente la razén, hace de nexo entre estas representacio-
nes antitéticas, intentando detener el ataque.

Se trata de una alegoria narrativa, en la cual se detalla el episodio y sus
consecuencias, la imposibilidad de paz en la Republica, debido, segtin los co-
mitentes del monumento a los abusos del partido en el poder.

La imagen de la republica coronando de laureles a los héroes, presidentes
y figuras destacadas, que realizaron aportes a las ciencias, las artes o las letras,
fue un recurso habitual en un sistema de gobierno en el cual los grandes hom-
bres eran protagonistas y se aspiraba a contar con una ciudadania formada y
valerosa, encargada del mantenimiento del orden republicano. El esfuerzo y los
aportes hechos son reconocidos simbdlicamente por la Reputblica misma, ya
que vive de estos logros. Un ejemplo lo encontramos en la pintura de Baltasar
Verazzi, «Alegoria del General Mitre». En ella la Republica Argentina, repre-
sentada como Minerva, sujetando la pica con el gorro frigio corona con laureles
a Bartolomé Mitre, ante la mirada del pueblo de Buenos Aires (ver p. 205).

Se halla en la cara posterior del monumento, entre las alegorias de la guerra y

la fuerza. Dios, sentado en una nube tachonada de querubines, sosteniendo un
cetro y recostado en el globo del universo recibe a los caidos en Quinteros que,
llorosos, son conducidos ante €l por dos genios republicanos, tocados con el
gorro frigio. Una victoria alada los corona de laurel. Estas almas combinan sus
cascos militares con panos que parecen sudarios. Livi recurre a una estrategia
jerarquizadora, empleada ya en el arte antiguo del Proximo Oriente: la figura de
Dios es de tamafio notoriamente superior respecto de las demas y ocupa €l solo
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casi la mitad del espacio. Es claramente la imagen de un padre que recibe a sus
hijos. El significado de esta recepcion brindada a los ejecutados en Quinteros
por parte de Dios implica lo acertado y correcto de la accién de los revolucio-
narios para los promotores del monumento.

Corresponde al lateral izquierdo, entre las esculturas de la fuerza y la historia.
Aqui volvemos a la realidad terrena; pero invadida de figuras pertenecientes al

mundo simbdlico. Los cuerpos muertos yacen amontonados, trabajados con
pureza de lineas, similares al revolucionario caido en el relieve del costado dere-
cho. Los llora la reptblica, tomada de la mano de una figura femenina apoyada
en un ancla, que representa la esperanza. Sobre los muertos se eleva la Fe sos-
teniendo la cruz. A la izquierda otra figura de mujer, posiblemente una esposa
o madre doliente. El valor de este relieve radica en la ideologia de progreso
implicita en sus personajes. La republica contempla la matanza, llora, pero
persevera (toma de la mano a la esperanza) en sus ideales republicanos (libertad,
igualdad, fraternidad) que de acuerdo a la visién del gobierno de Flores habian
sido desconocidos por el gobierno de Pereira, y de los que se hacia entonces
depositario.
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Monumento

a los Martires

de Quinteros en el
Cementerio Central

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
Ilustracién Uruguaya, Ao 11, n.° 12,
31 de enero de 1884, p. 177.

AUTOR DE LA OBRA Federico
Renom [?]

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y
Oficios

DATACION 1 de enero de 1884

TIPO DE OBRA Ldmina

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 27 x 37,8

11899

A la memoria
de los Martires
de Quinteros

ENCABEZADO Numismatica

UBICACION BN-UY Materiales
especiales. Coleccion de medallas,
n.° 138447 [MED 1748URU]

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION 1899

TIPO DE OBRA Medalla

TECNICA Acufiacion

MATERIALIDAD Bronce

DIMENSIONES (cm.) 3,0
(diametro)

Este dibujo del monumento a los Martires de Quinteros en el Cementerio
Central es una de las formas de reproduccion de la imagen de caracter conme-
morativo, lo que demuestra la construccion de una tradicién de identidad par-
tidaria a lo largo del periodo. En este nimero se dedica espacio a la historia de
los mértires y las ceremonias realizadas en conmemoracién del episodio. Debe
notarse que, a diferencia de la fotografia inicial del monumento, no se advierte
la coloracién negra en los marmoles, sino apenas un tono de gris como en el
monumento en la actualidad. La reproduccion agrega una orla de telas con el
disefo de la bandera nacional a los que se agregan los geniecillos republicanos
que portan coronas de laurel.

En el caso de la medalla, se reitera el motivo en otro soporte, posiblemente
destinado a conservarse como un recuerdo por parte de los asistentes o los
contribuyentes al homenaje. En el anverso se lee: «Monumento a los Martires
de Quinteros»; borde superior «2 de febrero de 18 58»; borde inferior, ramas de
olivo y roble entrecruzadas. En el reverso: «Comité Ejecutivo de honras fiine-
bres a la memoria de los Martires de Quinteros Montevideo 189g».
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Columna de la Paz

ENCABEZADO Escultura

UBICACION Ciudad de
Montevideo, Montevideo-uy. Plaza
de Cagancha

AUTOR DE LA OBRA José Livi

AUTOR DE LA MEDIACION
Fundicidn de Ignacio Garragorry

DATACION 1865-1867

TIPO DE OBRA Monumento
urbano

TECNICA Modelado; fundicién

MATERIALIDAD Bronce (escultu-
ra); Marmol de Carrara (pedestal)

DIMENSIONES (m) 17 (altura total)

OBSERVACIONES Se expresan las
fechas de inicio y final de la obra,
en coincidencia con las primeras
manifestaciones en favor de su
construccion, y su inauguracion
en 1867.
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Desde el establecimiento del Estado Oriental se realizaron varias propuestas

de alzar monumentos no efimeros de cardcter republicano como forma de ex-
presar los valores de la nacion, altares laicos en los cuales la ciudadania pudiera
reconocerlos y venerarlos. La delineacion de la «Ciudad Nueva» por José Maria
Reyes, en 1829, establecio al menos en el plano distintos espacios publicos, que
a la par de ser lugares de recreo pudiesen servir de escenario para las ceremonias
republicanas. El arquitecto italiano Carlo Zucchi, en el marco de su actuacion
como arquitecto de la Comision Topografica presentd, en 1837, un disefo para
la plaza de la Independencia, plasmado en la memoria que la comisién elevé al
gobierno, en el que proponia demoler totalmente la ciudadela y crear un centro
civico con un parque publico arbolado, que ocuparia la mitad de la plaza, y un
capitolio, contribuyendo a la transformacién de la ciudad, ddndole una imagen
acorde con los nuevos tiempos republicanos y con su calidad de sede de los
poderes nacionales.” La destruccién del legado colonial tuvo entonces razones
practicas, pero también ideoldgicas, ya que se lo consideraba una afrenta a la
nueva republica y a la independencia obtenida de las potencias coloniales. Las

1 Memoria elevada por la Comision Topografica al Supremo Gobierno de la Repiblica
Oriental del Uruguay, Montevideo, Imprenta de la Caridad, 1837.
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Carlo Zucchi. Monumento Nacional
para Montevideo. Estudio de
columna monumental, sf. Archivo
di Stato di Reggio Emilia, Archivo
Zucchi 19. Reproducido en Aliata,
20009, p. 215.

=

Carlo Zucchi. Planta del drea de

la actual Plaza Independencia con
diversos estudios de implantacion,
sf. Archivo di Stato di Reggio
Emilia, Archivo Zucchi 964/14.
Reproducido en Aliata, 2009,

p. 214.

fortificaciones, ademads de obstruir la comunicacion entre la ciudad «vieja» y la
ciudad «nueva» eran un recuerdo permanente del dominio espanol.

Como parte del proyecto, Zucchi propuso erigir una columna conmemora-
tiva, al estilo de las columnas honorificas romanas, coronada por una escultura
de larepublica, la libertad, la constitucién o la independencia: «[’ara tan risuena
perspectiva falta que el Superior Gobierno determine el plantio de dos hileras
de drboles paralelas con las veredas de dicha calle, y todavia lo serd mds a no
dejar otra cosa que desear, si un monumento nacional erigido en el crucero
de la interseccion de las calles que atraviesan la Plaza atestiguase su indepen-
dencia, sus glorias, y su decision en sostener el régimen constitucional. Si: un
monumento Nacional perfeccionaria la obra».” En el estudio sobre la obra de
Zucchi, realizado a partir de su archivo, hallado en Italia, Marcelo Renard es-
cribié sobre este monumento: «El mismo consiste en una columna de orden
dérico asentada sobre una base cuadrangular y rematada por una escultura
cuya forma abocetada parece corresponder a una figura alegérica de la liber-
tad o de la republica, aparentemente con gorro frigio y sosteniendo una lanza
en su mano izquierda. Esta estatua se apoya sobre el abaco de la columna. El
conjunto se halla sobre un alto pedestal de planta cuadrada cuya parte inferior
es escalonada (tres escalones) y la superior presenta inscripciones en sus cuatro
caras» (Renard, 2009, pp. 213 y ss.). El autor realiza cruces de informacién para
asignar este monumento a la plaza Independencia de Montevideo.

Dificultades de caracter politico y administrativo impidieron la realizacién
de este proyecto, pero la idea continué presente en el imaginario colectivo.
En 1841, iniciada la Guerra Grande, «dos orientales» publicaron en la prensa
una propuesta para cambiar los nombres de las calles y plazas de la ciudad y
adecuarlos al régimen republicano. El cambio de nomenclator se llevé adelante
poco después, en 1843, durante la jefatura politica de Andrés Lamas. Los «dos
orientales» expresaron:

Aqui nos ocurre naturalmente la idea de cudn ficil seria levantar en el centro de
cada una de estas plazas un obelisco coronado por una estatua que represente
la Libertad, la Independencia o la Constitucién, no obeliscos grandiosos y co-

losales, sino sencillos cual conviene a una nacién democratica y republicana.?

Estas iniciativas apuntaban a redimensionar simbdlicamente la ciudad, con-
vertirla en una caja de resonancia de los valores politicos republicanos que la
nacion esgrimia y de los episodios de la historia nacional.

Este interés en alzar monumentos es de cardcter continental. Un anteceden-
te es la Piramide de Mayo de Buenos Aires, cuya construccion fue decretada
porla Junta Grande en 181 1. El monumento actual, levantado sobre el original,
fue dirigido por el pintor Prilidiano Pueyrredén en 1850, y el escultor Joseph
Dubourdieu fue encargado de realizar las esculturas de la libertad-republica,
colocada en lo alto, y de las alegorias del comercio, la industria, las ciencias y las
artes en el pedestal inferior, hoy retiradas.

Durante el gobierno provisorio de Venancio Flores, a partir de 1865, co-
menzaron a concretarse algunas de estas propuestas. Se desarrollaron entonces

2 Memoria elevada por la Comision Topogrdfica, cit.

3 B/ Nacional, Montevideo, 28 de agosto de 1841.
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Columna a la Paz, 1867. Negativo
sobre vidrio con emulsion de gela-
tina. CdF Im-uy. Archivo histérico
0029FMHB.

Columna a la Paz, 1917. Negativo
sobre vidrio con emulsion de gela-
tina. CdF Im-uy. Archivo histérico
01553FMHGE.
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diversas iniciativas destinadas al embellecimiento de la capital y al estableci-
miento de las sedes de instituciones que senalasen la vinculacién con la cultura
y el urbanismo europeos. Entre ellas podemos citar la construccion del edificio
destinado a Correo, Biblioteca y Museo Nacional en la calle Sarandi y la Bolsa
de Comercio en la calle Zabala, hoy demolida.

La presencia en la capital de artistas y técnicos capaces de llevar adelante
obras de escultura monumental que requerian conocimientos especializados no
solo facilitaba la tarea, también permitia mostrar una autonomia como indicio
de progreso, al no tener que recurrir a talleres europeos.

Desde la Jefatura Politica se promovia, tras el triunfo de Flores, levantar un
monumento a la paz, con el fin de conmemorar el triunfo de la revolucién ini-
ciada en 1863; sin embargo la prensa de la época ya definia el asunto del mismo:

Se ha dicho varias veces que representaria la paz, por ser destinada al monumen-
to iniciado por el Sr. Aguiar, con el objeto de conmemorar la terminacién de
la guerra, pero es un error, puesto que simboliza la Libertad segiin el modelo

presentado por el artista...*

Esta dualidad en la denominacion se daba desde las esferas oficiales, senalando
los puntos comunes entre ambas alegorias:

¢Qué representa? No tenemos certeza de llamar por su verdadero nombre a la
estatua que debe inaugurarse esta tarde. El Sr. Jefe Politico fue el iniciador de la
idea, y en el acta levantada en su despacho se hace referencia repetidas veces a la
estatua de la Libertad, mientras que el aviso declarando dia feriado y las circula-

res pasadas a las corporaciones, le dan el no menos simpatico nombre de la Paz.?

La fecha propuesta para la inauguracion, el 20 de febrero de 1867, es la que
llevé a denominarlo monumento a «la Paz», ya que esa fecha fue la del cese de
las hostilidades, el fin de la revolucién triunfante de Venancio Flores dos anos
antes. La Jefatura Politica de Montevideo parece haber respondido en realidad
a la iniciativa del escultor de levantar un monumento de cardcter republicano:

El escultor Livi ha presentado a la Gefatura [sic] un plano y proyecto para la
construceion de una estatua de marmol simbolizando la Libertad, con un libro
en la mano, que significard la ley o la historia. Dicha estatua se colocard en un

sitio publico sobre un pedestal o sobre una columna.®

La obra fue posible por la colaboracion entre el escultor italiano y el fundidor
vasco Ignacio Garragorry, quien fue encargado de la fundicién del Parque de
Artillerfa, durante la Guerra Grande, y que realizé también importantes tra-
bajos de herreria de fundicién ornamental, como las rejas de la rotonda del
Cementerio Central de Montevideo y las columnas para la antigua Jefatura
Politica de Salto (demolida). Antes, en 1862, en el proceso de definicion de la

4 El Siglo, Montevideo, 17 de diciembre de 1865.
5 El Siglo, Montevideo, 20 de febrero de 1867.
6 El Siglo, Montevideo, 18 de marzo de 1865.
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figura de José Artigas como héroe nacional, ambos proyectaron un monumento
al précer que no pudo realizarse (Beretta Gareia, 2001).

La columna honorifica de marmol blanco sobre la que se encuentra la ale-
goria de la republica fue importada de la peninsula italiana, mientras que el
escultor realiz6 en Montevideo un primer modelo de la figura en barro y otro
de yeso, que utilizé Garragorry para realizar el molde y la fundicién (Beretta
Garcia, 20071).

La escultura es testimonio de la formacion neoclasica de Livi en las acade-
mias de Carrara y de Florencia, tanto en el esquema general del monumento,
basado en las columnas que se levantaban en los foros romanos, como en la
composicion absolutamente neocldsica de la figura, inspirada en los modelos
franceses a partir de la revolucién de 1789.

Se trata de una figura tocada con el gorro frigio, vestida con un peplo cldsico
y un manto, alzando triunfante la bandera nacional con el brazo izquierdo mien-
tras sostiene con la mano derecha el gladio con el que acaba de cortar la cabeza
de un ser monstruoso, simbolo de la tirania, de la guerra civil o de la anarquia,
que aplasta con su pie izquierdo.

Para la ceremonia de inauguracion se levanté un estrado para las autori-
dades, y la estatua fue cubierta con el pabellén nacional para descubirla en la
ceremonia, algo que se hizo habitual. Sin embargo, la prensa comenzé a pro-
yectar significados més profundos, a veces criticos, de un gobierno de sesgos
autoritarios:

Esta tapada. Un pedazo de tela oculta el rostro de la estatua de la Libertad, y asi
estara esa diosa hasta la ceremonia de inauguracion.

Cualquiera diria que el Sr. Jefe Politico ha querido dar a entender de esa manera
ingeniosa que la libertad de bronce es tan susceptible de ruborizarse como la

libertad electoral.?

El periédico La Lechuza publicé una caricatura en la cual la estatua, sentada
en lo alto de la columna, hace burlas, observada por la poblacién. En el cielo los
nubarrones llevan los nombres «Argentina» y «Paraguay», aludiendo al tratado
de la Triple Alianza y a la guerra contra la Republica del Paraguay. La leyenda
al pie de la imagen es clara «El momento mds propicio para la inauguracién de
la estatua de la Paz».3

La figura de la libertad republicana fue representada lo largo del siglo x1x
en una serie de momentos: en accién, comandando la lucha —un modelo pre-
ferido por el Romanticismo, que plasmé Delacroix en «LLa Libertad guiando al
pueblo»—, triunfante, apenas culminada la [ucha y derrotada la tirania—como
la representé Livi en Montevideo—, y asentada, mostrando al mundo sus be-

neficios, la luz de la sabiduria, el libro de la ley o el pergamino de la indepen-
dencia, como la monumentalizé Bartholdi para la ciudad de Nueva York. En
la ideologia y el imaginario del siglo la libertad cumplia un ciclo inherente al
progreso de las naciones.

7 El Siglo, Montevideo, 17 de febrero de 1867.
8 La Lechuza, Montevideo, 23 de febrero de 1867.
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Una vez creadas e inauguradas, las obras de arte o los monumentos quedan
a merced de la sociedad, y reflejan los cambios ideolégicos, politicos, del gusto
que se operan en ella. La modificacion, la destruccion, los desarmados, traslado
y reinstalacion de obras fue una constante a lo largo de la historia. En algunos
casos, la necesidad de llevar adelante reparaciones, propicié una nueva mirada
sobre las obras, e intervenciones que ajustaban atributos y significados a los
nuevos criterios de los involucrados.

En 1887, el ingeniero Montero Paullier redacté un informe con motivo
del retiro de la estatua para su refaccion, momento en el cual fue modificado su
cardcter y estética. Transcribimos dicho informe dado su valor, tanto por sus
consideraciones técnicas como simbdlicas:

Inspeccién de Obras Publicas.
Montevideo, 23 de agosto de 1887

Senor Director:

Laobra que la H. Junta me encomendo se ha llevado felizmente a cabo, y gracias
a la pericia y a la serenidad del personal empleado, se vencieron todas las difi-
cultades y se salvaron inminentes peligros, sin contratiempo alguno. Confieso
que si hubiera podido conocer antes el verdadero estado del monumento, me
hubiera opuesto absolutamente a la adopcion del sistema que se siguié —que el
peligro era grande, lo demostraban las bases de la estatua deteriorada y la misma
columna agrietada en mds de dos metros. A los efectos de la orden que recibi,
me dirigi al sefior Don Gustavo Saenger que me inspiraba la debida confian-
za; secundado por trabajadores expertos, levanté los andamios que sirvieron de
base y que fueron construido en vista de lo desconocido del trabajo que se iba a
practicar, asi como del peligro que presenta para la seguridad un sitio publico y
concurrido como lo es la Plaza Cagancha.

Los tnicos datos que habia podido obtener sobre la estatua eran que su
peso no bajaba de ocho toneladas. La construccion del andamio fue sumamente
dificil y arriesgada a causa de la fragilidad y situacién de la torre de hierro que
se eleva proximo al monumento, la que también ha sido causa de un notable
aumento en el costo de la obra.

En cuanto se pudo, efectué la ascension a fin de darme cuenta de la impor-
tancia de los desperfectos; bastame decir que no encontré razon alguna cientifica
que me pudiera explicar la permanencia de la estatua en lo alto de la columna; la
base de marmol que fue de la estatua se encontraba en més de cincuenta pedazos,
los que en gran parte se podian sacar sin ningun esfuerzo, es decir, que la estatua
no se apoyaba mas sobre su base; los cuatro pernos que la unfan en ésta se ha-
llaban carcomidos y pendientes exteriormente por falta de punto de apoyo.]...]

Debo ahora explicar cudl fue la causa, a mi parecer, del desperfecto. Poco
tiempo después de colocada la estatua, época en que no existian en su alrededor
ni los edificios elevados ni los pararrayos que protegen a aquella zona, ni esos
otros protectores, los hilos telefonicos, el monumento sirvié de guia a la electri-
cidad atmosférica; este fluido encontré su camino interrumpido entre la estatua
y el eje central por la capa de azufre, substancia aisladora, que los separa, siguié
entonces por los pernos de que ya he hablado de manera a aproximarse al eje, y,
como el marmol que todavia se interponia es substancia poco conductora de la

electricidad, ésta efectud su pasaje destrozandolo.
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Figura de la Columna de la Paz,
€a.1939. Negativo sobre vidrio con
emulsion de gelatina. CdF IM-uy
Archivo histérico 1210FMHA.

Figura de la Columna de la Paz,
€a.1939. Negativo sobre vidrio con
emulsion de gelatina. CdF IM-uy
Archivo histérico 1212FMHA.

Columna de la Paz, 1942. Imagen
reproducida en el articulo de
José Maria Fernandez Saldafia
«La Estatua de la Libertad en

la Plaza Caganchay, con el pie:
«La Libertad empufando su
historico gladio resurgiendo en
la Plaza Cagancha al abatirse los
andamiosy. El Dia. Suplemento
Dominical, Montevideo, n.° 485,
3 de mayo de 1942.

Una vez bajada la estatua sobre su base, hubo que buscar por tanteo su
posicién mas légica, —hablo del punto de vista estético,— pues el plano de la
parte inferior de la estatua no es perpendicular a la resultante de la gravedad en
su posicién normal, posicién que se ha obtenido, sirviéndose de canos especiales
que dan al plano inferior una inclinacion de 8 grados préximamente.

Se hizo entonces la limpieza general del marmol, lo que no ha dado muy
buenos resultados porque la penetracion de las sales metalicas alcanzan en al-
gunos sitios a diez y doce centimetros, y es, por consiguiente, imposible hacer

desaparecer sus huellas (citado en Abad, 1917, pp. 721-724).

Para esta investigacion, los aspectos directamente vinculados a la alegoria y
sus atributos, detallados en este informe, son los que tienen mayor interés, ya
que las diferentes asignaciones de significado que se adjudicaron a la escultura
desde su creacion, llevaron a su modificacion:

En vista de las malas interpretaciones simbdlicas que sugeria el instrumento
punzante que tenia la estatua en la mano derecha, pedi al senor Director me au-
torizara para sacarlo, lo que se hizo, y en su lugar se colocé una cadena rota con

sus esposas, el todo de bronce (citado en Abad, 1917, pp. 724-725)

Esta medida despert? criticas, lo que demuestra por una parte la alteracion de
laidea original del artista, que concibid la alegoria como libertad triunfante que
acaba de decapitar al genio del mal, que podia calificarse como la anarquia o la
tirania, seglin la coyuntura y desde la perspectiva de los distintos actores. De
alli la clara relacion con la espada que esgrimia en su mano derecha. Plicido
Abad fue uno de los criticos respecto a la alteracion:

Lamento que un hombre de inteligencia, honesto y bien inspirado como mi dis-
tinguido amigo el ingeniero don José Maria Montero Paullier, actual Cénsul
General del Uruguay en Madrid, haya intervenido en la alteracién del simbolismo
de la estatua. Tal vez, dadas las funciones del activo ex Ingeniero Jefe Municipal,

no ha tenido en el caso mds que una simple participacién ejecutiva (1917, p.725).

En 1939, al ser retirada la escultura nuevamente para trabajos de reparacion,
que se prolongaron hasta 1942, se le restituy? el gladio y se quitaron las cade-
nas. Con esta medida se devolvi6 a la obra el cardcter combativo, pensado por el
artista, y se restauro la relacién entre la espada y la cabeza cortada bajo el pie de
la estatua. Las diversas significaciones, libertad o paz surgieron, como se dijo,
de las esferas oficiales, proyectdndose en la ciudadania, pero el artista disend
con claridad su obra y la asociacion de atributos, en representacion de la repu-
blica triunfante, como régimen politico y expresion de la soberania nacional.
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El retrato de Joaquin Sudrez del pintor uruguayo Eduardo Dionisio Carbajal
constituye una obra distintiva por su composicién y por la simbologia que

acompana al personaje. Retratado en su funcion de presidente de la Republica,
Suarez es representado como su defensor y adalid. En efecto, su biografia y su
elevacion como ejemplo de ciudadano se concretd por la instalacién de un mo-
numento en su honor en la plaza Independencia (frente a la Casa de Gobierno)
y por la inclusién de su biografia como patriota ejemplar en los textos escolares.
En la composicién de Carbajal, aparece rodeado de los atributos de su cargo
y de su cardcter: en un ambiente confortable y severo, con pesados cortinados
en rojo oscuro, se destaca su figura y a su lado, el escritorio, el libro de la cons-
titucion, las plumas, y un tintero cuyo ornamento es la figura de la repablica
en Minerva, con la coraza, la pica que enarbola un gorro frigio. Se le unen las
coronas de laurel y olivo y un haz de espigas, que parecen simbolizar, ademas de
la victoria y la paz, la confianza en el progreso de la nacion.

Esta composicion y simbologia de cardcter republicano, centrada en la figu-
ra de Minerva-republica-libertad conquistada es muy similar a la que encontra-
mos en el retrato alegérico de Justo José de Urquiza, del pintor italiano Baltasar
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Baltasar Verazzi. Retrato alegorico
de Justo José de Urquiza. Ca.
1860, 240 x 340 cm (Parand-AR.
Casa de Gobierno de la provincia
de Entre Rios, Salén Blanco).

Detalle del Retrato alegdrico
de Justo José de Urquiza de B.
Verazzi.

Verazzi (Retrato alegérico de Justo José de Urquiza, ca. 1860, Sleo sobre tela,
338 x 235 cm, Casa Gris, Parand, Entre Rios, Argentina; Salén Blanco) y en
un retrato de Bartolomé Mitre por Candido Lépez (ca. 1862). Estamos frente
a la circulacién de un tipo iconografico que desborda las fronteras nacionales
para convertirse en un modelo aplicado a nivel regional.

Eduardo Dionisio Carbajal (Uruguay, San José, 183 1-Montevideo, 18935)
fue el primer artista uruguayo becado en 1853 por el Estado para estudiar
pintura en Florencia y Roma. En aquella ciudad fue su profesor Stefano Ussi
(Florencia, 1822-1901), uno de los pintores del movimiento del Risorgimento
italiano, que realizaban obras de corte politico en las cuales, a partir de un
acontecimiento del pasado, se proponia una lectura en clave contemporanea,
muchas veces relacionada con la liberacion de territorios italianos en poder de
Austria y con las ideas de unificacion. Durante su estadia en Florencia, Carbajal
se interiorizé acerca del uso de la gran pintura de historia como género de
caracter no solo conmemorativo sino también propagandistico. La pintura se
convertia asi en un mensaje de caracter politico-ideologico, expresién de sen-
timientos colectivos.

El pintor italiano Baltasar Verazzi (Piamonte, 1819-1886), formado en la
Academia de Brera, en Milan con Francesco Hayez (1791—1882) habia emi-
grado al Rio de la Plata hacia 1853. Afincado en Buenos Aires, participé en
la realizacién de las decoraciones interiores del antiguo Teatro Colén. Su fama
en la ciudad era grande, pero desavenencias e intrigas actuaron en su contra.
Primero tuvo enfrentamientos con un pintor compatriota, Ignacio Manzoni,
de las cuales se hizo eco la prensa. A su vez, en la pintura de Verazzi, «La ejecu-
cién de Marfa Estuardo», el publico identific6 los rasgos del verdugo con los de
Giovanni Battista Cuneo, amigo de Garibaldi e importante figura de la colec-
tividad italiana, a la cual desagradé mucho el cardcter que parecia atribuirle el
pintor, aunque éste se excusé aduciendo que era mera casualidad.

Verazzi, para remarcar su calidad como pintor, pero también para acercarse
a una de las principales figuras politicas de entonces, el caudillo entrerriano
Justo José de Urquiza (Entre Rios, Argentina, 1801-1870), decidid realizar su
retrato, ya que Manzoni habia pintado el de Mitre. Damasia Gallegos describe
la pintura en estos términos:

...no conforme con representar al general a la manera de un mariscal francés,
compuso el retrato de aparato como una alegoria. De este modo, una seforial
cortina se abre para dejar entrar a la Victoria alada que corona de laureles al
caudillo. La figura solemne de Urquiza, con su uniforme de brigadier y banda
presidencial estd enmarcada por este escenario barroco con detalles del sistema
icénico, propio de la épica revolucionaria francesa. Urquiza apoya su mano sobre
una carta geografica de la Confederacién Argentina y en medio de sus atributos
—bicornio con penacho, bastén de mando y un tintero cuyas plumas forman
los colores nacionales— se destaca la Constitucion jurada el ¢ de julio 1853.
Como cierre de esta puesta en escena, una ostentosa columna con la inscripcién
«Igualdad ante la ley» sirve de pedestal a la estatuilla de bronce de la Libertad
con yelmo, gorro frigio y pica (Gallegos, 2013, pp. 8-9).

Debemos sumar el tapete rojo que cubre la mesa, ornado en su frente por el
escudo de la Confederacion respaldado con banderas, y la silla curul, cuyos
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Candido Lopez en su taller. En
Marcelo Pacheco, Candido Lopez,
Buenos Aires, Banco Velox, 1998.

Candido Lopez. Bartolomé Mitre
en 1862. Oleo sobre tela,

113 x 150 cm (Museo Mitre-AR,
registro 159).
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montantes tienen forma de fasces, y en el respaldo, el escudo argentino rodeado
de victorias. De esta forma, Verazzi homenajea al caudillo que logré la incorpo-
racién de Buenos Aires a la Confederacion Argentina, jurando la Constitucion
reformada. Lo senala ademds, fundamentalmente, como un lider republicano,
pero anadiendo una riqueza ornamental que se contamina de referencias al
estilo Imperio, senalando el poder personal del caudillo.

Se conservaba de Verazzi otro retrato de Urquiza muy similar, pero sin la
victoria alada corondndolo. EI pedestal de la estatua de la Republica lleva en
ambos casos la inscripcion «Igualdad ante la Ley», acompanada por la mesa
cubierta por el tapete con el escudo de la confederacion, que también aparece
en el respaldo del sillon que estd detrds de Urquiza. Sobre la mesa, el libro de la
Constitucion reformada. Este esquema de representacion, adaptando la simbo-
logia al desempeno del retratado, puede verse también en el retrato de Pablo
Duplessis, pintado en Montevideo, en 186 5. Mantiene los cortinados abiertos,
dejando ver el cielo, el mobiliario formado por el sillén y la mesa, sobre la que se
encuentra el tintero con dos plumas y libros diversos, y el documento principal,
que en esta oportunidad son los estatutos del Banco Comercial. Al fondo, a la
izquierda, sobre un pedestal similar al de la republica del retrato de Urquiza,
se yergue la figura del dios Mercurio, deidad de la riqueza y el comercio, con
su casco, caduceo en la mano derecha y una bolsa con monedas de oro en la
izquierda.

Este modelo de representacion, constituido fundamentalmente por el re-
tratado, un documento y una alegoria vinculada con su actividad parece haber
sido exitoso, ya que Verazzi lo empled en més de una oportunidad. También el
pintor Candido Lépez, alumno de Verazzi, sigui6 el esquema de su maestro
para realizar su retrato de Bartolomé Mitre, en 1862, que incluye la figura
alegorica de la libertad republicana portando la pica y el escudo, que pisa con
su pie derecho la cabeza cortada de la anarquia, las plumas blanca y celeste
en el bicornio, el pergamino de la Constitucién reformada y el escudo de la
Confederacion bordado en el pano rojo que cubre la mesa.

De acuerdo a Damasia Gallegos, presentar el retrato de Urquiza en Buenos
Aires no fue una buena estrategia por parte de Verazzi, ya que la situacién
politica era delicada. La prensa criticé las facciones y la figura de Urquiza, y el
caudillo se negd a verlo. Verazzi realiz entonces un retrato alegérico del general
Mitre, también denostado por la prensa. Por estos motivos, el pintor decidid
trasladarse a Montevideo, en 18062, trayendo consigo el cuadro, entre otras
obras. Al regresar a Italia, se llevé consigo varias obras, entre ellas el retrato de
Urquiza. Este conjunto quedé en manos de su hijo, a quien la Argentina com-
pré el cuadro, que regresd al pais muchos anos mas tarde.

En la capital oriental, donde residié hasta 1868, Verazzi instal6 su taller
en la plaza Constitucion, sobre la actual calle Juan Carlos Gémez, proximo
al edificio de las Camaras, donde exhibia sus obras, incluso durante la noche,
mediante una sugestiva iluminacion:

La casa tenia entonces una ancha portada baja, y una gran ventana de rejas. En el
largo salén que daba a la calle—y que estaba lleno de cuadros hasta el fondo—el
pintor pasaba las horas frente a su bastidor, paleta en mano, reviviendo en el lien-
zo figuras conocidas. De noche, una iluminacion a gas, dispuesta con especial

efecto delante de pantallas concavas y metdlicas, que refulgian como azogues
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Baltasar Verazzi. Alegoria

del General Mitre. 1862, dleo
sobre tela, 36 x 45 cm. Coleccion
particular, en Roberto Amigo. Las
armas de la pintura. La nacién en
construccion 1852-1870, Buenos
Aires, Museo Nacional de Bellas
Artes, 2008, p. 51.

sobre determinadas telas, daban al «atelier», para la pobreza de los tiempos, un
aspecto magnifico. El artista cerraba la casa iluminada, y salia a pasear por la
calle Sarandi, hurano y distraido, en compania de un enorme perro de raza que

casi le daba a la cintura.*

Testimonio de su disgusto con las dos grandes figuras de la politica argen-
tina, Urquiza y Mitre, por el nulo apoyo que le prestaron, fue la frase que
incorporé al realizar la primera decoracion pintada en la béveda de la ro-
tonda del Cementerio Central de Montevideo: «Baltasar Verazzi hizo 1863.
Natural de Caprezzo, Alto Novaresse, Italia. Este fresco fue hecho solo
por el dinero de los gastos; el trabajo personal fue regalado a la iglesia, asi
quedard recuerdo del autor. Es una vergiienza para la Reptblica Argentina
que son bdrbaros para las bellas artes, las infamias del primer presidente
general que hizo sufrir a este artista. Las consecuencias han sido funestas»
(Manacorda, 1922, p. 833).

En este contexto, viviendo ambos en Montevideo, Carbajal pudo haber
visto la pintura en el taller de Verazzi y, eventualmente, inspirarse para la rea-
lizacién del retrato de Joaquin Sudrez, ya que ambos comparten varias carac-
teristicas comunes. El retrato en gran formato de Sudrez se puede datar hacia
1866, ya que 2/ Orden publicé un articulo al respecto en diciembre de 1868:

Hace cerca de dos anos que nuestro compatriota D. Eduardo Carbajal, concibié
el loable pensamiento de hacer el retrato de ese venerable ciudadano, llevandolo
a efecto con un éxito sorprendente. Una suscripcion promovida con el fin de
regalarlo a la Nacion, tuvo el resultado negativo; pero, confiando en que con un
poco de empefio se podrdn reunir en algunos dias los $ 1.170 que atn faltan a
cubrir el importe de ese hermoso lienzo, hemos pedido al Sr. Carbajal la lista de
suscripeién para continuarla desde hoy en esta Redaccion, invitando al noble
pueblo oriental a ayudarnos en tan laudable propésito. Contando con que todos
nuestros colegas nos ayudardn en la empresa, podremos quizis, a la vez que
augurar al gran Patricio un feliz principio de afo, y ofrecer al Museo Nacional
en tan cldsico dia la obra que ha de inmortalizarle ante las futuras generaciones.
No dudamos que el Gobierno nacional contribuird a la realizacién de esta idea,
pues siempre ha sido deber de los gobiernos perpetuar la memoria de los hom-
bres que pueden dar esplendor a la Republica (E7 Orden, Montevideo, 24 de
diciembre de 1868, citado por Laroche, 1939, p. 38).

De acuerdo con Rail Uslenghi, Carbajal realizo6 la pintura por iniciativa pro-
pia, con la finalidad de entregarla al Estado mediante una suscripcién popular.
La complet6 en 1867, ya que realizé los tramites correspondientes para exhi-
birla en Julio de ese ano, sin establecer un destino exacto para su ubicacion defi-
nitiva. Con el objetivo de vendérsela o dondrsela al Estado, Carbajal dirigié una
nota en 16 de julio de 1867 al ministro de Gobierno y Relaciones Exteriores,
Alberto Flangini, para invitarlo a la exposicion de la obra en la sala de la Cdmara
de Senadores, en el edificio del Cabildo, en la conmemoracion de la fecha de la
jura de la Constitucién de la Republica:

1 Recuerdo de su nifiez de Domingo Laporte (citado en Manacorda, 1922, p. 83 5).
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Habiendo terminado el abajo firmado el retrato del Honorable Ciudadano Dn.
Joaquin Sudrez, con intencién de venderlo en suscripcion popular para ser pre-
sentado a la Nacion por los firmantes; su autor se hace un deber de rogar al
Exmo. Gobierno quiera honrar con su presencia el 18 de Julio esta humilde
produccidn artistica, antes de ser ofrecida al publico en el cardcter precitado.
Al efecto la obra se hallara expuesta en la Camara del Senado por todo aquel
dia a disposicion de S. E. El abajo firmado, descansando en la veneracion que
merece a su Gobierno el nombre de Don. Joaquin Sudrez confia en obtener de

su benevolencia la gracia que solicita (citado en Uslenghi, 1941, pp. 507-508).

Finalmente, en 1872, varios anos después de terminado el retrato, al no haber
podido alcanzar la cifra de tres mil pesos pedida inicialmente, el pintor ofrecié
el cuadro al Estado, cuyo valor final, alcanzado por suscripcion fue de 1278
pesos. Para entonces se encontraba en custodia en la sala de la Junta Econémico
Administrativa.

De acuerdo a la informacion conservada en el Museo Histérico Nacional,
el cuadro pasé a formar parte de las colecciones del antiguo Museo Nacional,
en cuyas salas fue exhibido a partir de 1892.?

Elretrato de Joaquin Sudrez de Carbajal participa de la iconografia del gran
ciudadano, que se harfa frecuente durante la segunda mitad del siglo x1x en
litografias para consumo popular, en la definicion del panteén de héroes nacio-
nales. En la pintura, Sudrez aparece con todos los elementos de su investidura, y
también enmarcado en un relato histérico y politico de la nacién:

Detrés de la imagen de Sudrez se describe una escena de violencia, junto a una
nube de pélvora, como un pasado de enfrentamientos que se deja atrds con vistas
hacia la instauracion de una institucionalidad fuerte.

El personaje se yergue de pie, con bastén y guantes, connotando no sola-
mente su cardcter de civil [...] sino su don de mando y capacidad para mediar en
conflictos, como sucedi6 en la realidad histdrica.

El tapiz rojo, con entorchados dorados, que cubre la mesa-escritorio, de-
tenta el escudo nacional bordado, orlado por la bandera que el propio Sudrez
habia aprobado para el Estado Oriental e iz por primera vez como mandatario.

Encima del escritorio se coloca un tintero con la imagen de la Republica,
tocada con el casco de Minerva, protectora de la sabiduria, las artes y las técnicas
de la guerra, sobre el cual descansan un par de plumas, una blanca y otra celeste,
con los colores patrios. Junto a ¢l se despliegan unos papeles que descansan
encima de un libro, que muy factiblemente se trate de la constitucion de 183 0.

Se impone la pluma como arma del Estado constitucional que redacta sus
leyes, en oposicién a un pasado de enfrentamientos entre las facciones que lu-
charon en la Guerra Grande, como sefiala en el fondo de la composicién (Calvar,

2016,P. 94).

Verazzi parece haber aportado una de las modalidades de representacion para
la republica-libertad, inserta junto a los retratos de los hombres relevantes

2 MHN-UY, Departamento de Antecedentes e Inventarios, carpeta 840, Nota enviada por
la Junta Econémico Administrativa al Director del Museo Nacional, Montevideo, 22

de abril de 1892.



IMAGENES Y CONCEPTOS POLITICOS EN URUGUAY (1830-1930)

de las naciones platenses. Ambos retratos, el de Urquiza y el de Sudrez, com-
parten una alegoria republicana de claras similitudes, tratindose de una re-
presentacién de la repuiblica sedente como libertad conquistada por el valor,
si seguimos a Gravelot y Cochin (1791, 111, p. 33), portando en lo alto de la
pica el gorro frigio. Esa libertad, en el primer caso, se relaciona con la par-
ticipacion clave de Urquiza en la batalla de Caseros, en la cual fue derrotada
la «tiranfa» de Juan Manuel de Rosas, y, en el caso de Sudrez, con su partici-
pacion en el gobierno de la Defensa, enfrentado a Rosas y Oribe en pos del
mantenimiento del orden liberal.

Sin embargo, aunque en ambos casos se apela al orden y a la legalidad, las
dos republicas se asocian todavia a las Minervas guerreras, si consideramos sus
atributos, frente a la representacion de la Minerva pacifica, en la cual se la re-
presenta con el casco en la mano derecha y una rama de olivo en la izquierda (De
Clarac, 1832-1834, 111, plancha 471, n.° 899). El modelo seguido por Verazzi
y Carbajal, se puede vincular a una de las representaciones de Atenea (Minerva)
que figura en la plancha 320, n.° 878, del mismo libro, pero adoptando una
postura sedente.

Esta idea de libertad conquistada que abre los tiempos de paz y abundancia
es presentada por Carbajal mediante las dos espigas de trigo que Minerva sujeta
con la pica y la corona de laurel.

La influencia de la composicién de Verazzi sobre la de Carbajal se manifiesta
también en el tapete de la mesa, realzado por el escudo nacional respaldado por
banderas y en el color de las plumas.

Detalle del Retrato de Joaquin Sudrez de E. Carbajal.
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La Ortigatueun pasquin publicado semanalmente los domingos en Montevideo
entre el 20 de marzo de 1870 y el 23 de noviembre de 1873 en su primera
época, y que volvid a aparecer en una segunda entre marzo de 1876 y agosto
de 1878. No hay mayor informacién disponible en la publicacién sobre sus
autores y editores, mds que la mencion a la Litografia de Bajac y el nombre
del dibujante y litégrafo Alfredo Michon al pie o firmando las ilustraciones.
Aparece también la direccion que se asigna a la editorial, —ubicada en la calle
de Solis n.° 65 y luego 1.°de mayo n.° 22—, que no coincide con la de la casa de
litografia mencionada. La bibliografia sobre historia de la prensa en Uruguay
no identifica otros autores o editores y ubica a este semanario como el primero
satirico ilustrado en el pais, si bien se conoce que no es la primera publicacién
de cardcter humoristico, ni la primera vez que aparecen en prensa litografias
dedicadas a caricaturizar personajes politicos.

El dibujante autor de las ilustraciones de La Ortiga, Michon, era francés,
y habia vivido en Brasil y Chile antes de llegar a Montevideo. Aqui se dedicé
durante varios anos a la litografia y el dibujo humoristico, publicando sus cari-
caturas y vinetas en diversas revistas, en general de existencia efimera durante
la década de 187 0. Tras algin tiempo en Chile, volvi a trabajar en Montevideo
entre 1882 y 1884. Mas alld de que ha sido valorado como un caricaturista de
escasa calidad artistica, es especialmente destacada su mordacidad e ingenio en
lo que refiere a la lectura politica de las circunstancias que representa.

En este caso, la republica implora a «Pancho» por su salvacién mientras este
le toma el pulso y aparentemente le diagnostica una enfermedad y le prescri-
be un remedio. Pancho alude a Francisco Antonino Vidal, médico, entonces
presidente del Senado y suplente del presidente Lorenzo Batlle cuando tomé
el mando del ejército frente a la revolucion de Timoteo Aparicio. A su lado ve-
mos posiblemente un somno, mueblecito cilindrico para dormitorio con puerta
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Detalle invertido de la receta
magistral que sostiene el doctor
Vidal.
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frontal destinado a guardar el bacin. Cumplia las funciones de mesita de noche.
Se trata de un perit meuble caracteristico del mobiliario francés del periodo
Imperio que indicaba el gusto por el confort tanto como el «buen gusto» en el
refinamiento de las costumbres, al ocultar a la vista las funciones del cuerpo
que pasaban a formar parte de lo estrictamente privado. Sobre la pequena mesa
hay una copa, una botella y una hoja escrita, al parecer a manera de receta mé-
dica, en la que dice: «Cursi Aparicio en polvo desleido en agua Candidus. F. A.
Vidal». Cursi|por cursus o cursui, en sentido de mientras cursa, mientras trans-
curre una enfermedad, o bien «tome», en relacién con el remedio| Aparicio en
polvo (aludiendo al nombre del jefedela revolucién) desleido en agua Candidus
(latinajo que alude muy posiblemente José Candido Bustamante, jefe de las
fuerzas de la capital en la defensa de Montevideo durante el levantamiento).
Parece referirse a la revolucién encabezada por Timoteo Aparicio como una
enfermedad que aqueja a la republica, para la que otorga una receta magistral.
La botella y la copa parecen indicar la aficién del Dr. Vidal por las bebidas
alcohdlicas, habito al que la prensa satirica aludié con frecuencia.

Francisco Antonino Vidal (1827-1889) fue elegido diputado por Cerro
Largo en 1868, pasé al senado en 1870 electo por Montevideo y como presi-
dente del senado, ejerci6 por tercera vez el Poder Ejecutivo en junio de 1870,
por el tiempo que el presidente general Lorenzo Batlle salié a campana, con
motivo de la revolucién del coronel Timoteo Aparicio. Fernandez Saldana lo
caracteriza como un ciudadano escéptico, misantropo y sin ideales, a pesar de
su reconocida inteligencia.

La «Dolorosa» es una advocacion catdlica de la virgen Maria, conocida también
como «Virgen de la Amargura» o «Virgen de las Angustias», y refiere al sufri-
miento de Maria por su hijo crucificado. En un pais como Uruguay, en proceso
de secularizacion a lo largo de la segunda mitad del siglo x1x, el empleo de la
iconografia religiosa se presenta como un elemento satirico, puesto que alude
a elementos culturales firmemente asentados en la sociedad como expresién de
valores reconocidos, en este caso el sufrimiento maximo, el martirio. Esta repu-
blica con su gorro frigio y escarapela nacional, vestida con una tunica andrajosa,
lleva en la muneca el grillete de la esclavitud, y en el corazén los siete punales
caracteristicos de la Dolorosa, expresion de los siete dolores, vinculados a los siete
sufrimientos de Cristo. Esta republica en virgen laica, sufre por el pais y sus hi-
jos, que la atormentan con sus acciones. En las espadas se alude al «elemento je-
suitico», la «degradacién politica», los «ladrones asesinos», los «conservadores»,
los «oristas y cursistas», ademas de «blancos» y «colorados», que constituyen las
fuentes de su sufrimiento.

Esta imagen de la republica o la patria como madre pura, atormentada por
sus hijos, fue utilizada también por los escritores del siglo x1x, construyendo
una figura definida en el imaginario de la época. Eduardo Gordon, al referirse a
las guerras civiles y al empobrecimiento del pais pone en labios de la reptblica
un discurso en consonancia con esta idea:

Hijadelalibertad / tras ella marchéalalid, / enarbolé mi pendén, / la suerte me
fue propicia / y proclamé la justicia, / y con ella una nacién / fue feliz, y sin rival

/ florecid; nacién divina! / fue hermana de la Argentina / y se llamé la Oriental.
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/ Fue un codiciado tesoro / y de todos el encanto, / virgen cuyo seno santo
/ es de més valor que el oro. / Dos hijos tuve después [se refiere a «blancos» y
«colorados»| / que aunque cual madre los quiero, / en un duelo rudo y fiero / me
postraron a sus pies. / No contemplaron mi llanto, / no escucharon mi lamento,
/ cuando arrojaron al viento / los girones de mi manto. / No recordaron la his-
toria de esta madre que los ama, / cuando en fratricida llama / fueron a quemar
mi gloria, / cuando con bronco anatema, / gozandose en mis dolores, / pisaron
las bellas flores / de mi civica diadema. / Me torturaron crueles, / en sus luchas
intestinas, / trocando en rudas espinas / mis flores y mis laureles. / Para salvar
su contienda / vendi mis joyas mejores, / y ellos, sin ver mis dolores, / siguieron
distinta senda. / Muchas veces se encontraron / y otras tantas se batieron, y mis
lagrimas no vieron / y mi alma desgarraron. / Vi su sangre derramar / en batallas
fratricidas, / y mis manos sus heridas / jamas pudieron curar... / Odio implaca-

ble, tenaz, / a mis hijos inspiraba.”

También resulta de interés el uso de la cadena y los grillos. Mientras usualmente
la imagen de la republica se asocia a la simbologia de la libertad, por el uso del
gorro frigio o la metéfora de las cadenas rotas, aqui se la ve presa de los males
sociales, que la esclavizan y la afligen. El anticlericalismo no parece indicar un
juicio sobre los valores propios del cristianismo en un condensado de expresion
caro a la época: mientras el «elemento jesuita» es un mal, un dolor, la imagen de
la Virgen Maria es positiva, identificada con el bien.

1 Eduardo Gordon, La alquimia salva a los bancos. Juguete a proposito en un actoy en
verso. Estrenado en el Teatro de Solis la noche del 16 de julio de 1868. Regalo de EEl Orden

a sus suscriptores, Montevideo, 1868.



IMAGENES Y CONCEPTOS POLITICOS EN URUGUAY (1830-1930)

11871

La Situacion

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
La Ortiga, afio Il, n.° 56,
Montevideo, 9 de abril de 1871,
pp. 2-3.

AUTOR DE LA OBRA Alfredo
Michon

AUTOR DE LA MEDIACION
Litograffa L. Bajac

DATACION 9 de abril de 1871

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 42,7 x 30,2

Esta estampa parece relacionarse con dos cuestiones. Una de ellas, clave, la
economia y la debilidad financiera de la Republica, la otra, de caracter social,
es el progresivo afianzamiento del «poder médico» en el Uruguay, la vision de
la ciencia como correctora, sanadora y salvadora de los males de los individuos
y de la sociedad, pero también como veladora del orden y de la sensibilidad
«civilizada», como ha sefalado José Pedro Barrdn (19go).

Eluso de laimagen de la republica enferma, como una mujer andrajosa, des-
grenada y consumida, se hizo frecuente en las estampas de la segunda mitad del
siglo x1x, especialmente en épocas de crisis. En las imdgenes se representaba la
vampirizacién de que era objeto la patria por los politicos, por los gobernantes
de turno y por las grandes potencias. La repuiblica aparece sobre un catre de
campana, en la postura en la que los médicos auscultan a sus pacientes. Su ex-
presion de perplejidad, o de dolor, parece ser el resultado de la coyuntura del
momento.

Laaguja hipodérmica tirada en el piso, a su lado, es un elemento recurrente
en esta tipologfa, ya que remite a la solucion para la pérdida de sangre —en
este caso de recursos— por el drenaje a que la sometian en forma permanente
los gobernantes, especuladores y revolucionarios «vampiros». Si en lo fisico,
la fortificacion, resultaba de la inyeccién de tonicos, tal como se hacia con los
enfermos de tuberculosis, en una analogia sarcastica, a la Republica la salvara la
inyeccién de millones, obtenidos mediante empréstitos. Si bien era conocida, la
transfusion de sangre mas antigua registrada en Uruguay data de 1877, pocos
afios mds tarde (Mané Garzon y Burgues Roca, 1996, p. 69). Sin embargo,
el instrumento médico puede tratarse también de un clister, utensilio usado
para aplicar enemas, lo que abona la imagen exageradamente molesta de la
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republica, asi como el uso del método para, eventualmente, tratar las almorra-
nas (o hemorroides) como se sugiere en el didlogo entre ambos personajes, cuya
identificacién certera no nos ha sido posible atn.

De acuerdo con Magdalena Bertino y Julio Millot (1991), las rentas del
Estado para 1871, ano de publicacion de esta estampa, eran unos seis millones
de pesos, siendo la principal fuente de recursos las rentas aduaneras. Sin embar-
20, el déficit fiscal era continuo. Para estos autores:

Las causas del crecimiento desmesurado de la deuda publica estaban en las gue-
rras civiles, los déficits presupuestales originados por el desorden administrativo
y la negativa de las clases propietarias a financiar el presupuesto. Sin embargo, la
deuda nunca habria llegado a las cifras que alcanzé si no se hubiera utilizado el

desfinanciamiento del Estado para especular (Bertino y Millot, 1991, p. 405).

La forma de hacerse de los fondos necesarios era el endeudamiento a través
de préstamos internacionales, denominados «Empréstitos extraordinarios».
Siguiendo a Bertino y Millot (I()()I), la ley de conversion de billetes de 18069
y 1870 autorizé la contratacion de un empréstito en Londres por 3.500.000
libras esterlinas, al 6% de interés y amortizacion a la par, empréstito finalmente
firmado en 1871.

La cifra escrita en el clister al lado del camastro de la Repuiblica refiere a un
nuevo empréstito por cuatro millones de pesos ese mismo ano:

Dicho empréstito se efectuara por medio de licitacion publica, llamando el Poder
Ejecutivo a propuestas cerradas, por el término que juzgue conveniente aceptan-
do la més ventajosa siempre que el empréstito se proponga al tipo de ochenta por

ciento cuando menos y con el interés de 12 por ciento anual a lo més."

La republica aparece acompanada por dos hombres, posiblemente quienes
gestionaron el empréstito, uno de ellos el médico «Dr. Forte-Gatto» que tam-
bién irénicamente es presentado como un especialista en hemorroides. Puede
referir a la aplicacion reiterada de enemas como una panacea... sin mayor funda-
mento, y a laimposicién del préstamo en el marco de la especulacion financiera,
sin beneficio para la republica, en el papel de sufrido paciente.

1 Alonso Criado, M. (1877). Coleccidn Legislativa de la Repiiblica Oriental del Uruguay,
111 (1865 a 1873), Montevideo, p. 463.



IMAGENES Y CONCEPTOS POLITICOS EN URUGUAY (1830-1930)

11871

Invitacion a la
inauguracion

de la empresa

de Aguas Corrientes

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Coleccién
Iconografica D-11-6-13

AUTOR DE LA OBRA Adolfo
Héquet [?]

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Héquet y Cohas

DATACION 1871

TIPO DE OBRA Invitacién

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 23,8 x 17,6

Larepresentacion de la republica no es siempre el motivo central de una estampa

oundibujo y, a veces, en la representacion alegérica se superponen significados
y personificaciones a través de la combinacién de atributos. pero manteniendo
siempre un concepto general sobre la base de las asociaciones.

El 18 de julio de 1871, con una sonada festividad y con la inauguracion de
la fuente de marmol encargada a Italia para el centro de la plaza Constitucién
de Montevideo, comenzd el servicio de agua potable en la ciudad. La iniciativa
de traer el agua del rio Santa Lucia por los empresarios Lezica, Lanis y Fynn
era un hito en el proceso de modernizacién de la ciudad, y fundamental en el
control de epidemias, debido al consumo de agua de los aljibes, potencialmente
en malas condiciones. La decision de este emprendimiento respondi6 a una
gran sequia que afectd al pais en 1867:

Enrique Fynn, ciudadano oriental, propone al Superior Gobierno abastecer de
agua corriente esta ciudad, en la forma que en seguida determina:

1.° Bl agua sera del Rio Santa Lucia que se le dard corriente, por canos de
hierro fundido, hasta la mayor altura del ejido de la capital, donde se formard un

recibidor de distribucién y reserva que contenga una cabida de 20.000 pipas.|...]
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7.° Se alimentaran tres fuentes en las diferentes plazas piblicas a que se
refiere el aviso de fecha 1o del corriente por la Secretaria de Gobierno, las que
serdn costeadas por el empresario, debiendo ser éstas de marmol blanco y cuya
circunferencia en la base serd de treinta y seis pies; y su elevacion de tamano
regular a proporcion de esa base, y cuyo ornato se mandard ejecutar de acuerdo

con el Superior Gobierno.*

Con motivo de la inauguracién del servicio y de las fuentes, se encargé al es-
tablecimiento litografico de Héquet y Cohas una invitacién profusamente de-
corada. En la mitad superior una vista de las instalaciones y plantas para la ex-
traccién y tratamiento del agua, y en el centro la fuente de la plaza, enmarcada
a derecha e izquierda por las tablas biblicas con textos referidos a la orden dada
por Dios a Moisés durante el éxodo del pueblo judio para que sacara agua de la
rocay le diera de beber.

La republica, que se confunde un tanto con la industria al estar acompanada
simultaneamente por el escudo nacional y por un martillo, viste tinica cldsica
pero no esta tocada por el gorro frigio, con lo cual se refuerza la segunda signi-
ficacion con la que decanta la representacion hacia una alegoria de la industria
o del trabajo nacional. Esta superposicion de sentidos no se presentaba contra-
dictoria a los observadores de la época, en la medida en que constituian facetas
del progreso de la nacién en un sentido europeo. La agricultura, la ganaderia, la
industria, el comercio, la ciencia y el arte constituian los pilares de una civiliza-
cién admirada que se trataba de trasladar e instalar en el pais.

Hace contrapunto a esta reptblica industrial el comercio, representado por
Mercurio, con su casco alado y el caduceo, baston con serpientes entrelazadas,
que sostiene un escudo de la Republica Argentina, ya que el concesionario uru-
guayo, Enrique Fynn se asoci6 con los empresarios argentinos Lezica y Lanus,
de alli la presencia del simbolo de la nacién vecina.

1 Alonso Criado, M. (1877), Coleccion Legisiativa de la Repiiblica Oriental del Uruguay,
111 (1865 a 1873), Montevideo, pp. 262-264.
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Los almanaques ilustrados fueron una publicacion habitual a lo largo de todo
el siglo x1x, fuese insertos en hojas de prensa como en este caso, o como folle-
tos independientes. En general consignan informaciones sobre las estaciones,
fases lunares, trabajos agricolas, santoral, feriados, etc. Constituian una de las
lecturas populares por excelencia. Pero en este caso estamos frente a un alma-
naque «profético», es decir, que imagina situaciones para el ano que se inicia, en
general vinculadas con la politica y la economia nacionales.

La primera imagen, correspondiente a enero de 1872, presenta una alegoria
republicana alada, con gorro frigio que sostiene la urna electoral y arroja al aire
cintas con la inscripcién «Presidencia». Los candidatos intentan alcanzar estas
cintas, como los ninos cuando compiten por tomar los premios en las pinatas,
o en el carrusel, senalando con ironia la forma de la eleccion de presidente en
la Asamblea General, a través de los padrinos que apoyaban las respectivas
candidaturas acordando alianzas y consiguientes votos. Los candidatos gritan,
como se lee en la leyenda inferior de la imagen, «Padrino, ... Padrino, a mi...
Padrinito...». El mandato presidencial debia renovarse a partir del 1.° de marzo
de 1872, finalizado el gobierno encabezado por Lorenzo Batlle.

La imagen del mes de julio lleva al pie la leyenda «El sol, colaborador de
Mr. Renouleau, bajard a la tierra para felicitarle por su procedimiento marmo-
lizado», en referencia a un fotgrafo francés, Georges Jean Renouleau (1845-
1909), que aparece caricaturizado, acompanado por su cdmara fotografica.
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Aviso publicitario. BN - UY
Publicaciones periddicas, Diarios.
El hijo de la Paz, Montevideo,
noviembre de 1871.
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Juan Antonio Varese registra a este fotégrafo en Montevideo en 1867, con
el estudio «Photographie Universelle» y al menos hasta 1870, con la firma
«Renouleau» (Varese, 2007, pp. 416-417).

Esta referencia al sol, representado con atuendo veraniego —sombrilla,
lentes oscuros, abanico y traje de bano— alude a un procedimiento de prac-
tica del fotdgrafo, el marmolizado al que se refiere en los anuncios del estudio
fotografico, promovido como un recurso de moda para los retratos. El pro-
cedimiento de marmolizado fue publicitado por Renouleau en noviembre de
1871 en el diario £/ Aijo de la Paz, en las ediciones de 4, 7 y 11 de noviembre.
En el aviso se hace mencién al auxilio de una peluquera para aquellas senoras y
sefloritas que quisieran retratarse, lo que acentua la perspectiva de uso en boga
para esta oferta.

Durante el siglo x1x se llevaron adelante numerosos experimentos e inno-
vaciones por parte de los fotégrafos en busca de novedades para atraer clientela,
como los diafanotipos, retratos sobre porcelana, o este marmolizado, cuyo efec-
to no aparece registrado en la bibliografia consultada al momento.

La referencia a la republica en este caso podria relacionarse al rol del fo-
tégrafo en la consagracion de figuras politicas que se identifican con la vida
republicana, haciendo uso de las técnicas mds sofisticadas y modernas en el
ambito de la retratistica, o bien, en un sentido mas cotidiano, pensar en que
quizas fuera la inica «dama» cuyo retrato faltaba realizar. Cabe también anotar,
que el marmolizado se aplicaria en este caso, a un busto en marmol con la efigie
de la republica.
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1Ca.1872

Monumento a la paz
del 6 de abril
de 1872

ENCABEZADO Escultura

UBICACION Ciudad de La Paz,
Canelones-uy.Plaza de Deportes

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION Ca. 1872

TIPO DE OBRA Monumento
urbano

TECNICA Modelado

MATERIALIDAD Mortero
cementicio

DIMENSIONES (m) 9 (altura total)

OBSERVACIONES Foto MHN-UY-
Martin Varela

Juan Ferrari, Piramide de la Paz
de Abril, 1.°de junio de 1873.
Ciudad de San José de Mayo, San
José-uy. Plaza de los Treinta y Tres
Orientales o de la Paz.

El monumento, de material cementicio con alma de hierro, se pinté recien-
temente: de blanco (escultura, fuste y grada) y ocre (capitel seudo corintio y
basamento). No ha sido posible determinar los patrones decorativos originales.
Sobre el fuste se colocaron dos placas conmemorativas: «Homenaje a la paz del
6 de abril de 1872 que dio nombre a nuestra ciudad, 5-11-2010» y «El Partido
Nacional en homenaje al General Timoteo Aparicio, gestor de la paz de abril,

junio 2017». La escultura, una alegoria de la republica, lleva en su mano dere-
cha una rama de olivo de hierro.

Por su tema, este monumento pudo inspirarse en la Columna de la Paz de José
Livi en Montevideo (1 867). Sumodelo es la columna honorifica romana. Se eri-
gfan en los foros en homenaje a tribunos, consules y principes. La paz se representa
como una mujer joven, con tunica y gorro frigio, que lleva el olivo como atributo.

Al describir la villa de La Paz en E/ Ferro-Carril de 7 de enero de 1878,
un cronista destacé la «caprichosa agrupacion de jardines, glorietas y paisajes»,
anexos a edificios y quintas de porte, y sus «dos magnificas plazas». La principal,
Independencia, tenia jardines al centro, arboles en todas direcciones y estaba ro-
deada por una verja. La otra, Libertad, ostentaba «una hermosa columna de mar-
mol, con la estatua de La Paz en su cima» (citado en Barrios Pintos, 2008, p.219).

Aparentemente, habria sido levantada entre 1872 y 1878 con motivo de la
firma de la denominada Paz de abril de 1872 que dio fin a la Revolucién de las

217



ICONOGRAF{A REPUBLICANA

W,

Vista del monumento Ca. 1950.
BN-UY Materiales Especiales.
Fotografias, Coleccion Anibal
Barrios Pintos, Canelones,
333.CAL

Vista del monumento Ca. 1970.
BN-UY Materiales Especiales.
Fotografias, Coleccion Anibal
Barrios Pintos, Canelones,
334 CA L

Vista del monumento en 1972.
BN-UY Materiales Especiales.
Fotografias, Coleccion Anibal
Barrios Pintos, Canelones,
064 CA L.
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Lanzas. Es de senalar la polisemia de la alegoria que se advierte en la forma y la
denominacién, al igual que respecto de la estatua que corona la Columna de la
Paz en Montevideo. Si seguimos la iconografia conservada sobre el monumento
que nos ocupa, la figura llevaba en su muneca izquierda una cadena rota, hoy
desaparecida, en alusion a la libertad, nombre que también tenia la plaza en
1878. Esto reviste interés, pues la simbologia de las cadenas rotas aludirfa a
la libertad republicana (Skinner, 2005) y al avance de la democracia y no a la
independencia, como en la alegoria en la plaza de Florida, cuya semejanza es
apreciable. La tradicién privilegié la calificacion de estatua de la paz, en virtud
de la rama de olivo que atin ostenta. Aligual que el obelisco en la plaza de la ciu-
dad de San José, obra de Juan Ferrari, la intencion fue conmemorar un episodio
trascendente para la consolidacion de la Republica, y hacerlo fuera de la capital,
en un proceso de monumentalizacién nacional en el conjunto del territorio que
se desarrollé a partir de la segunda mitad del siglo x1x.

De acuerdo con la bibliografia, la revolucion se originé en el reclamo de los
«blancos» por la representacion de las minorias y la coparticipacion politica,
frente al predominio del Partido «Colorado». El movimiento comenzé en mar-
zode 1870, con el cruce de tropas desde Entre Rios e hizo circular una procla-
ma titulada «Independencia y libertad» que llamaba a los patriotas a tomar las
armas contra el gobierno. Se denunciaban en ella «cinco anos de persecuciones,
de ostracismo, de martirios», «expoliaciones», «asesinatos y la privacién total
de todos los derechos», que los insurrectos resumian con la expresién «sufri-
miento de la patria». Entendian estar obligados a tomar las armas en defensa
de la ciudadania, al expresar que el «Dios de las batallas» habria de acompanar
a los que combatian por «la buena causa».” Los revolucionarios sitiaron dos
veces Montevideo y triunfaron en varios enfrentamientos. La prolongacién del
conflicto afecté a la economia y a la produccion. Tras arduas negociaciones, la
paz fue firmada en Montevideo el 6 de abril de 1872, acordandose una amnis-
tia general y llamar a elecciones sin fraude. El final de un ciclo prolongado de
combates cruentos y los problemas econdémicos que trajo aparejados, junto a
los acuerdos para la coparticipacion en las jefaturas politicas, llevaron a una
celebracién jubilosa y colectiva por la paz, reflejada en estampas y monumentos
que ostentaron distintas versiones de alegorias republicanas.

No deja de ser curiosa la ubicacién marginal del monumento que conmemora
el origen del nombre del pueblo, en un espacio hoy usado como plaza de deportes.
La Paz habria nacido oficialmente el 28 de febrero de 1872, durante las negocia-
ciones, en oportunidad en que el empresario Ramén Alvarez entregé al gobierno
del general Lorenzo Batlle la escritura de donacién de tres solares de terreno
en torno a la plaza Independencia, para levantar los edificios piblicos. Segin el
plano del agrimensor José Maria Bonino en 1871, se destinaba uno para iglesia,
el segundo para escuela publica y el tercero para casa de policia. El proceso de
poblacion tuvo sus hitos en 1924, al cambiarse la denominacién de la estacion de
tren Independencia que pas6 a llamarse La Paz; en 192 5, tras su categorizacién
como villay en 1957, al adquirir el cardcter de ciudad (Barrios Pintos, 2008: pp.
2271-222).

1 La Revolucion, Montevideo, 3 de marzo de 1871.
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Republica Oriental

del Uruguay

En conmemoracion
de la PPaz firmada

el 6 de Abrilde 1872

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales es-
peciales, Carpeta de laminas n.° 10,
lamina n.° 43; MHN-UY. Depdsito.
Casa Ximénez [Departamento

de Antecedentes e Inventarios
Carpeta 1692]

AUTOR DE LA OBRA Alfredo
Michon
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TIPO DE OBRA Suelto

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel
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REPUBLICA ORIENTAL DEL URUGUAY

En conmemeracian dt 1 Faz frmada o 6 de Aberl 187

La estampa realizada por Alfred Michon para conmemorar la Paz de Abril de
1872 parece encontrar un antecedente directo en la alegoria de la republica’ y en
el esquema de representacién adoptado en la obra de su compatriota Hippolyte
Lazerges (1817-1887), pintor religioso, paisajista y orientalista. Lazerges realizé

1 Jean-Raymon-Hyppolite Lazerges (1817—1887), firmaba también Hippolite Lazer,
Alegoria de la 111 Repiiblica, 1870, dleo sobre tela, 149,5 x 248 cm, Pamiers, Hotel de

Ville. Firma y fecha en el dngulo inferior izquierdo: «Hipte Lazerges 1870».
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Jean-Raymon-Hyppolite Lazerges,
Alegoria de la 111 Republica, 1870,
6leo sobre tela, 149,5 x 248 cm,
Pamiers, Hotel de Ville. Obra
completa y detalle.
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esta pintura en el movimiento de renovacién de los simbolos franceses con la
caida del segundo Imperio en el marco de la guerra Franco-Prusiana y el estable-
cimiento de la 111 Republica, en 1870. Los pliegos sobre la mesa incorporan una
enumeracion de los logros y las leyes democrdticas de la Republica, el principal
también indica la fecha 1870. Sobre el primer pliego puede leerse: «République
Frangaise/ Liberté Fraternité/ Droits et devoirs du Peuple/ Liberté de enseig-
nement des Cultes/ Instruction gratuite et professionnelle/ Décentralisation
de Padministration/ Respect des Nationalités/ 1870». En el segundo: «Lettres/
Beaux-Arts et Arts appliqués/ Industrie».

Para la construccion de esta alegoria, Michon parece remitirse a uno de los
modelos franceses de comienzos de la 111 Republica, cuando, caido el Segundo
Imperio, se produjo el restablecimiento de la republica como sistema de go-
bierno y la exaltacion de los valores republicanos a través de la propaganda del
régimen. En efecto, la pintura de Jean-Raymon-Hippolyte Lazerges (1817-
1887), de 1870, parece poder identificarse como fuente fidedigna de la de
Michon por las similitudes que presenta. Sin embargo, no hemos podido loca-
lizar la estampa que pudo haber mediado el conocimiento de este modelo. Esta
transmision senala el rol cumplido por los artistas franceses emigrados, que
estuvieron atentos a la produccién de las academias galas y se vincula al gusto
del momento en cuanto a los esquemas de representacion y sus caracteristicas
de belleza, dignidad y porte.

Michon realizé las modificaciones correspondientes respecto al modelo,
cambiando los atributos nacionales, la bandera francesa por la uruguaya, y los
documentos que se encuentran sobre la mesa. En los dibujados por Michon
se detallan los nombres de los firmantes del tratado de paz, «Tratado / de Paz
/ firmado el 6 Abril / 1872 / por los Sres./ T. Gomensoro / J. Villegas / J.
G. Palomeque / E. Camino / E. Velasco / E. Regunaga / J. P Rebollo / P.
Zipitria». En los pintados por Lazerges se lee «Republica Francesa/ Libertad
Fraternidad / Derechos y deberes del Pueblo / Libertad de ensenanza / de
Cultos / Instruccién gratuita y profesional / Descentralizacion de la adminis-
tracion / Respeto de las Nacionalidades / 1870». Y en la segunda hoja, «Letras
/ Bellas Artes y Artes aplicadas / Industria» (Traduccién Ariadna Islas).

La republica es representada como una mujer serena, en senal de su certeza
sobre la excelencia del republicanismo, ataviada con atuendos cldsicos, soste-
niendo con la mano derecha una bandera uruguaya que la cubre parcialmente,
y cuyo mastil se apoya en el suelo. Esta tocada con el gorro frigio y lleva sobre
¢l una corona de hojas de roble, aludiendo a la fortaleza y sabiduria del régimen
republicano, lo cual era fundamental senalar en esta oportunidad con motivo de
la celebracién de la paz de 1872 que puso fin a la Revolucion de las Lanzas co-
mandada por Timoteo Aparicio. Pese a las guerras civiles y a los enfrentamien-
tos partidarios, a las acusaciones de corrupcion de uno a otro bando, la forma de
gobierno republicana nunca fue puesta en cuestién, coincidiendo todos es que
era el régimen mds justo y adecuado a las sociedades del siglo.

A su lado, yace recostada una espada, envuelta en ramas de olivo, como
simbolo de paz recién alcanzada. Contrastan con la espada, que senala el rei-
nado de la fuerza, los elementos que se encuentran sobre la mesa, el libro de la
Constitucion, recostado a la urna electoral, en la que puede leerse «Sufragio
Universal» y, bajo la inscripcidn, el tridngulo equildtero, simbolo (;masénico?)
de la igualdad empleado por la Revolucion Francesa.
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Algunos de estos atributos eran habituales en la iconografia republicana
uruguaya. En este caso podemos compararlos con los que acompanan a la esta-
tua de la Libertad de José Livi, la bandera y la espada, aunque, en cada caso, la
Republica hace un uso distinto de ellos. Mientras que en la escultura se exalta el
triunfo tras el combate, en la estampa se hace énfasis en la republica pacificada.

La Reptublica apoya su mano en el tratado de paz firmado, en el que destacan,
como homenaje y reconocimiento, los nombres de los signatarios. En la menta-
lidad de la época eran los ciudadanos, los hijos de la Republica los que debian
defenderla, incluso con su vida, para hacer posible su mantenimiento.

La alegoria se encuentra ubicada en el interior de una habitacién con piso
de piedra y las paredes revestidas con paneles decorativos. A su lado la mesa
cubierta con un tapete. Se trata de un esquema de representacion tipico el siglo
XIX y con raices en las composiciones barrocas para representar a personalida-
des destacadas de la politica y el ejército. LLa Republica es de esta forma pre-
sentada como eterna, ya que procede de la antigiiedad romana, pero se inscribe
en la actualidad, en un ambiente interior tipicamente burgués y aludiendo a
acontecimientos del momento.

Este modelo de representacion realizado por Michon resulté por demas
atractivo en su época, ya que fue reproducido con mas o menos fortuna en diver-
sas oportunidades. Su vinculacién con el estado de derecho se hace patente en el
hecho de que fue colocada en el centro de las estampas en las cuales se enumera-
ban los senadores y representantes de distintas legislaturas, indicando que entor-
no a ella gravitan los delegados de la voluntad ciudadana. Se conservan disenos
de este tipo para 1879, 1882 y 1888. En estos casos el pliego con los nombres
de los firmantes de la paz del original se cambia por el libro de la Constitucién.
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Representacion
Nacional de la
Republica Oriental
del Uruguay
Décima-Tercera
Legislatura, 1879

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales espe-
ciales, Carpeta de laminas n.° 10,
lamina n.° 96; MHN-uY. Coleccién
iconografica E-vil-PL-5

AUTOR DE LA OBRA Alfredo
Michon
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Litografia Bajac
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TIPO DE OBRA Suelto

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 43,5 x 62

11882

Representacion
Nacional de la
Republica Oriental
del Uruguay
Décima-Cuarta
Legislatura, 1882

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
especiales, Carpeta de laminas
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Coleccion iconografica E-vil-PL-3

AUTOR DE LA OBRA Sd
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DATACION 1872
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MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 43 x 62,5
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Representacion
Nacional de la
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Legislatura,
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DIMENSIONES (cm) 45 x 67
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I1Ca. 1870

La Libertad

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
especiales, Carpeta de laminas
n.° 10, ldmina n.° 110

AUTOR DE LA OBRA Alfredo
Michon

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION (a.1870

TIPO DE OBRA Suelto

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 38,5 x 55
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Esta alegoria de la republica presenta similitudes con la de Michon en con-

memoracién de la paz de abril de 1872, aunque con algunas modificaciones:
presenta el gorro frigio y la toga; se elimina la bandera nacional; la leyenda en
la urna cambia la palabra su/fragio por la expresion méds comun de voro popular,
establecido como un derecho de los ciudadanos en la Constitucion, en la cual la
figura apoya su mano, sena que se dirige al observador, reclamando su atencion
hacia el objeto de mayor importancia en la composicion. La figura estd orla-
da por un 6valo coronado por el escudo nacional y rodeado por una cinta en
espiral en la que pueden leerse los apellidos de los integrantes de la Asamblea
General Constituyente y Legislativa del Estado, que redact6 y aprobé la cons-
titucion de la Republica en 1829. Su entrada en vigencia data de 1830, luego
de la ceremonia de la jura y la eleccién del primer gobierno bajo sus normas.
Parece tratarse de una estampa que conmemora este hecho, posiblemente pu-
blicada como suplemento a uno de los diarios que circulaban en Montevideo.
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El primer escobazo
que debe darse

el 1.°de Marzo

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
La Ortiga, afio I, n.° 100,
Montevideo, 11 de febrero de
1872, p. 4.

AUTOR DE LA OBRA Alfredo
Michon

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Bajac
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TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 42,7 x 30,2

Este niimero de la revista Za Ortiga se publicé en Montevideo mientras se
conducian las negociaciones de paz tras una guerra civil que duré dos anos,
luego denominada Revolucién de las Lanzas, por ser el altimo conflicto bélico
en el pais en que se utilizo esta clase de arma, que adquirié desde entonces un
cardcter simbdlico.

La fecha de aparicién de este ejemplar coincide con los dias previos a la
eleccion del presidente de la Republica por parte de la Asamblea General vy,
por lo tanto, con el pronto fin del gobierno de Lorenzo Batlle, en medio de un
clima de descontento social por la duracién del conflicto y por la crisis econd-
mica que trajo aparejada. Varios intentos de negociacion por la paz se habian
topado con la intransigencia de las partes, tanto de los lideres revolucionarios
como del presidente en ejercicio, quien ademads insistia en que no abandonaria
el cargo antes de tiempo. Por esa razon, las expectativas de cambio estaban
puestas en la fecha del 1.° de marzo de 1872.

Los textos que aparecen en las paginas interiores de la revista ofrecen inter-
pretaciones satiricas en diversos formatos discursivos (didlogo teatral, poesias,
falsos decretos y rimas) sobre la misma situacion politica comentada en las lito-
grafias. Es interesante que, en la mayoria de los casos, las alusiones personales
a figuras de la politica y de la sociedad son directas, lo que resulta llamativo en
un contexto de censura a la prensa, de la que la misma revista habia sido objeto
tiempo antes. De los textos e ilustraciones de este y otros niimeros se puede
inferir una postura de oposicion al gobierno, que suele mostrarse favorable a los
principistas, como se observa en este caso. Se trataba de un conjunto de intelec-
tuales y figuras politicas, que consideraban que los partidos existentes no resul-
taban un instrumento Gtil a la democracia republicana, que debia suprimirlos
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y progresar en la formacién ciudadana, a través de partidos de «ideas» y no de
«divisas» (Oddone ez al,, 1972).

La caricatura se ubica en la contratapa del nimero, y en ella se expresan gra-
ficamente conceptos politicos que atraviesan un momento de transformacion
en este periodo como los de republica, democracia y partido (Caetano, 2013;
Cuadro, 2013).

Es posible que la publicacién coincida con la celebracion del carnaval, lo que
aporta una oportunidad propicia para la satira. El candidato que da el «escobazo»
porta un antifaz y un grotesco disfraz de republica, puesto que lleva un gorro fri-
gio, pollerin y tacos altos, quizas en una interpretacion festiva y burlona de la vesti-
menta femenina usual de la figura, como la toga y las caligas, u otro tipo de calzado
bajo. La figura que empuna la escoba barre el desfile de todos los pretendientes al
poder en el contexto de la guerra civil y la eleccién presidencial. Entre quienes son
barridos se pueden ver las caricaturas del propio Lorenzo Batlle; de los generales
gubernistas Francisco Caraballo, Gregorio Sudrez y Enrique Castro; del caudillo
rebelde Timoteo Aparicio; de José Eugenio Ellauri, uno de los candidatos a ocu-
par la presidencia; de Manuel Herrera y Obes (ministro de Gobierno y canciller);
de Pedro Varela y Tomas Gomensoro (senadores colorados), y de José Candido
Bustamante (jefe politico y de Policia de Montevideo).

El protagonista, cuya cara aparece tapada por un velo y un antifaz, parece
evocar la fisonomia del principista José Pedro Varela, quien era entonces un joven
politico que formaba parte del grupo de lideres que veia en los partidos o bandos
determinados por las divisas un factor de conflicto, contrario a la vida republi-
cana. Proponian su disolucion para propender a la paz y al orden republicano.
Varela fue uno de los fundadores del Club Hijos del Pueblo y del Club Radical,
que se definfa como un nuevo tipo de asociacion —guiada por «principios»

que tenfa como objetivo empezar «por calmar las pasiones desencadenadas en la
guerra civil y levantar las ideas a una apacible esfera de grandes reformas politicas
y sociales que tenga por base el mas amplio ejercicio de la soberania popular». Al
mismo tiempo procuraba determinar y proponer una solucion a «cuestiones per-
manentes» a los efectos de «delinear en el futuro verdaderos partidos de principios
que luchen siempre en el terreno pacifico y legal». El Club Radical declaraba pro-
fesar y aspirar a realizar «el dogma de la democracia moderna: libertad, igualdad,
fraternidad» (Acevedo, 1933, p. 536). José Pedro Varela también era el editor del
periddico La Paz e impulsor de la Sociedad de Amigos de la Educacion Popular.
Uno de los textos dentro de la revista parece acompanar este sentido. Se trata de
un didlogo en el que un personaje muy contento expresa a otro las caracteristicas
una alusién re-
currente a Lorenzo Batlle, que tenia el doble sentido de identificar al presidente

que tendrd el nuevo presidente. Ademas de «no ser molinero»

con el negocio de su familia y con la accién de «llevar agua hacia su molino»— el
nuevo presidente seria un <hombre barbudo», «que entrard moralizando, organi-
zando, regenerando, civilizando». Sus primeras acciones serfan pedir cuentas a
los ministros y cambiarlos uno a uno: «los otros ya estan gordos, que vengan ahora
estos y engorden un poco, que la vina del senor para todos da», en referencia al
enriquecimiento que algunos de los miembros del gobierno estaban acusados de
haber logrado por medio de sus vinculaciones.

En el fondo, garabateados en el muro raido, aparecen dos espadachines, un
cerdo y el esquema de una figura femenina, con falda, senos descubiertos, gorro
frigio y una bandera en la que se lee «republica oriental». Parece ser una alusion
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Vineta de Za Escoba

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
especiales, Publicaciones perio-
dicas, volumen n.° 34. La Escoba,
Montevideo, 1874

AUTOR DE LA OBRA Alfredo
Michon [?]

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION 8 de febrero de 1874

TIPO DE OBRA Vifieta

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 10,5 x 8

elemental a la imagen de la pintura de Eugene Delacroix —«LLa libertad guian-
do al pueblo»— en la que se representa alegéricamente a la republica francesa:
un ideal que guia al movimiento popular revolucionario al enfrentarse con un
poder despético.

Por otra parte, podria interpretarse como una satira de la asociacion repu-
blica-democracia-educacion del pueblo. Un dibujo casi infantil podria remitir
a la relacion, enfatizada por Varela en varias de sus conferencias publicas, entre
la educacion laica y obligatoria de los ninos y la formacion de ciudadanos libres
para la vida republicana. Luego de regresar de un viaje a Buropa y Estados
Unidos, Varela habia impulsado varias iniciativas tendientes a mejorar las con-
diciones de la educacion de los ninos en el pais, como el instrumento por ex-
celencia para civilizar y moralizar a la sociedad. La educacién de los ninos se
describia como el Unico medio para avanzar en un sentido civilizatorio en el
pais, transmitiendo, ademas de las habilidades de leer y escribir, «un caudal de
buenas costumbres, de habitos, de orden, de moralidad, de honradez, sin los
cuales la posibilidad de leer y escribir solo serviria para hacer mas terrible el
mal> (citado en Acevedo, 1933, p. 619; Islas, 2013a y b).

El cardcter del dibujo, como expresion popular en modo grafiti, enaltece y
refuerza el mensaje republicano, aun ubicado en un lugar marginal, en el muro
que opera como fondo, donde se retnen los desperdicios y crecen las malezas.
Simbdlicamente, senala que la pureza y la defensa del régimen radica en la sobe-
rania del pueblo, lo que asocia este concepto con la base de la republica.

El mismo recurso que el dibujante utiliza en esta caricatura se puede ob-
servar en la vineta de La Escoba, periddico semanal de limpieza piblica, que se
publicé, entre el 7 de diciembre de 1873 y el 15 de febrero de 1874 (Scarone,
1940b, p. 260).

Elencabezado se le podria atribuir a Alfredo Michon. Laimagen (incluyen—
do los rostros que barre) recuerdan, en efecto, la caricatura anterior realizada
por Michon en Za Ortiga en 1872. Sin duda, la figura alegérica representa al
conjunto de la ciudadania y al pais, puesto que se localiza en la pradera con la
bahia y el cerro al fondo, paisajes distintivos de la identidad del Uruguay.
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Adelaida Ristori
caracterizada
como la Republica

ENCABEZADO Reproduccion
fotografica

UBICACION E/ Dia, Suplemento
Dominical, Montevideo, n.° 91, 24
de junio de 1934. «Cuando estuvo
la Ristori».

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Imprenta de E/ Dia

DATACION 24 de junio de 1934

TIPO DE OBRA Publicacion
periddica

TECNICA Impresion fotomecanica

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 7,5 x 21,8
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Esta ficha y las dos que le siguen revelan una manifestacion interesante, regis-
trada por la fotografia, como es la caracterizacion de personas reales, mujeres
y ninas como alegorias de la republica y de la libertad. En este caso, la tragi-
ca italiana, Adelaida Ristori (1822—1906), que realiz giras por varios paises
americanos, entre ellos Uruguay. Su actuacién en Montevideo entusiasmo a sus
compatriotas, ya que les permitia exaltar las glorias del arte italiano.

Para sus contemporaneos, la Ristori poseia «la facultad, triunfo supremo en
las artes, de dar 4 las creaciones ideales todas las apariencias de la realidad sin
apartarlas no obstante del mundo del pensamiento y de la poesia».®

Este realismo contribuyd, junto con la capacidad de transmitir las emo-
ciones de los personajes, a la puesta en escena de alegorias en los escenarios
de Montevideo. Un ejemplo es la loa en un acto escrita por Francisco Bauza,
titulada La voz del porvenir, en la que dialogaban las alegorias de Europa, de
América y un genio del futuro.

Ya desde el siglo xv111, en tiempos de la Revolucién Francesa, estas repre-
sentaciones habian multiplicado sus locaciones y habian salido a la calle, donde
eran muy populares las caracterizaciones de jovenes como Victoria, Libertad
y Republica en las celebraciones patridticas. Vestidas a la usanza clasica, ador-
nadas por coronas de laurel, roble u olivo, ponfan una nota de movimiento,
materializando ideas y conceptos en la vida ciudadana, y mezclandose con la
gente que participaba de las celebraciones patriéticas y politicas.

La tradicién puede documentarse en distintos momentos. El 26 de mayo
de 1816, al conmemorarse el inicio de la revolucion en el antiguo virreinato
de Buenos Aires, se celebraron en la Provincia Oriental, en Montevideo, unas

1 Semanario pintoresco espanol, ano xx1, Madrid, Imprenta de Joaquin René, 1856, p. 13.
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Apoteosis a Artigas
en la noche

de la distribucién
de premios

ENCABEZADO Reproduccion
fotografica

UBICACION BN-UY Materiales
Especiales, Publicaciones periodi-
cas, volumen n.° 77. La Alborada,
afio vi, n.° 251, Montevideo, 4 de
enero de 1903.

AUTOR DE LA OBRA Ramdn
Blanco (fotografia)

AUTOR DE LA MEDIACION
Talleres Heliograficos de Ortega y
Radaelli, Buenos Aires, Argentina
(Impresion)

DATACION 4 de enero de 1903

TIPO DE OBRA Publicacion
periddica

TECNICA Impresion fotomecanica

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 5 x 7,5

«fiestas» que incorporaron el desfile de «los ninos de la escuela publica, [...] tra-
yendo el gorro encarnado, vestido civico y banderita tricolor».?

Desde tan temprano, de acuerdo a las fuentes pues, un espacio que se cons-
tituyo en privilegiado para este tipo de representaciones fue el de las escue-
las, en el contexto de las fechas patrias, ya que implicaba la participacion del
alumnado en el sentimiento patridtico de la nacion, personificada en su sistema
politico que actuaba como motivo de identidad, como una vivencia fisica, inte-
lectual y emocional. Las alegorias se complementaban con el recitado de poe-
mas, el izado de banderas, leyendas escritas y entrado el siglo, imdgenes de los
héroes, principalmente José Artigas y Juan Antonio Lavalleja, cuando la forja
de la nacionalidad, con el relato histérico que le iba implicito, uni6 al caracter
abstracto de las personificaciones alegéricas, la idea de que estas representaban
los ideales por los que habian luchado los héroes fundadores.

En esta fotografia, reproducidad en La A/borada, se puede ver el homenaje
a José Artigas hecho por las alumnas Clotilde Scanavino, Enriqueta Pereira
e Isabel Vargas, vestidas de republicas con sus gorros frigios, en una velada
literario-musical del Liceo Franco-Uruguayo para celebrar el fin de las pruebas
anuales.

2 Universidad de la Republica, Facultad de Humanidades y Ciencias, Instituto de
Investigaciones Histéricas, Descripcion de las fiestas civicas celebradas en Montevideo /
Oracion inaugural pronunciada por Larranaga en la apertura de la Biblioteca Piiblica de
Montevideo / Mayo de 1816, Montevideo, Biblioteca de Impresos Raros Americanos,

1951, edicion facsimilar, p. 9.
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De Canelones
El 2 5 de Agosto

en Santa Rosa

ENCABEZADO Reproduccion
fotografica

UBICACION BN-UY. Materiales
Especiales, Publicaciones periodi-
cas, volumen n.° 77. La Alborada,
afio vii, n.° 286, Montevideo, 6 de
setiembre de 1903.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Talleres Heliograficos de Ortega y
Radaelli, Buenos Aires, Argentina
(Impresion)

DATACION 6 de setiembre de
1903

TIPO DE OBRA Publicacion
periddica

TECNICA Impresion fotomecanica

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 5,5 x 8
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Las representaciones alegéricas se plasmaron en distintos soportes, como lo
prueban las pinturas, esculturas, sellos, monedas, medallas y estampas que
se analizan en este catdlogo. Pero a la par que estas imdgenes fijas también se
recurrié en los siglos x1x y xx a las dramatizaciones, haciendo que personas
reales encarnaran a la victoria, la fama, la paz, la libertad o la repiblica. La
Revolucién Francesa impuso su presencia en las fiestas civicas a partir del
legado barroco que incorpord estas personificaciones en las 6peras y en los ca-
rros triunfales. Esta costumbre se trasladé a América y durante la revolucion,
tras los triunfos de los libertadores, se organizaban festejos y bailes en los que
los asistentes llevaban gorros frigios, o bien los militares eran coronados de
laurel por jévenes caracterizadas como victorias o famas. En Montevideo, en
el marco de las fiestas civicas del 2 5 de Mayo de 1816, los escolares portaron
también el gorro frigio.

Estas caracterizaciones continuaron mientras perduraron elementos de la
sensibilidad del siglo x1x, y resultaban especialmente atractivas en la inaugura-
cién de monumentos, loas teatralizadas y actos escolares, que buscaban formar
a los ninos en los valores republicanos como futuros ciudadanos.

Esta fotografia presenta a una de estas escolares caracterizada como la pa-
tria, en su identificacién con la republica: ataviada con una tdnica blanca, porta
la bandera nacional y el gorro frigio.
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1Ca. 1870-1879

Titulo
de la Sociedad del

Empréstito Platense

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Coleccién
Iconogréfica E-xII-7-59

AUTOR DE LA OBRA Adolfo
Héquet

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Héquet y Cohas

DATACION Ca. 1870-1879

TIPO DE OBRA Bono

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 42,8 x 32,3

En la segunda mitad del siglo x1x los establecimientos de litografia avanzaron
sustancialmente respecto a los abiertos entre 1830 y 1850. Dibujantes mejor

formados, equipamiento mas moderno y una evolucion en el gusto permitieron
realizar trabajos mds ornamentados y sofisticados. Entre ellos se encontraba la
Litografia de Héquet y Cohas. Adolphe Héquet, de origen francés, envié a su
hijo, Didgenes, a estudiar grabado en Paris con Louis Tauzin, con vistas a in-
corporarlo a trabajar como dibujante en su taller, que ocupé un lugar destacado
en la produccion nacional de estampas y documentos.

Entre la gran cantidad de trabajos realizados por la casa Héquet y Cohas
que se han conservado, se encuentra el que analizamos aqui y en el que las
alegorias de la Republica Argentina y de la Republica Oriental sostienen sus
respectivos escudos y se acompanan de atributos vinculados al comercio, a la
navegacion y a la abundancia. Los puertos y las ciudades de Buenos Aires y
Montevideo estan representados con gran detalle detrds de las figuras. Separa
a las republicas un gran cuenco del que mana agua, simbolizando al Rio de la
Plata y entre ellas se encuentra el gorro frigio resplandeciente. Se trata de una
representacion de la serie que hemos denominado «Republicas hermanas» en
la cual la Republica Oriental se representa en pie de igualdad y en actitud y
gestualidad amistosas hacia otras republicas.

Esta composicién alegorica constituye el encabezado de los bonos del
Empréstito Platense, un emprendimiento de la sociedad integrada por Ambrosio
Lezica, Anacarsis Lanus y Enrique Fynn, empresarios argentinos los primeros
y uruguayo el altimo. Ya hicimos referencia a esta sociedad en relacion con el
abastecimiento de agua corriente para Montevideo (ver pp. 213-214). Estos
hombres de negocios incursionaron en diversas iniciativas, como el desarrollo
del actual barrio Colén a partir de 1874, impulsando entre otras acciones la
construccién del Colegio Pio.

En 1869, esta sociedad le otorgd un préstamo al gobierno uruguayo, enca-
bezado entonces por Lorenzo Batlle, que ascendi6 a «un millén de pesos, al 1%
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mensual de interés y al 88% del valor de bonos emitidos, lo que, traducido en

buen romance, quiere decir: que el gobierno... contrae una deuda de un millén
de pesos, pero solo ha recibido 880.000». Este préstamo fue renovado en se-
tiembre de 1870, pero esta vez por $2.500.000, al 69%, con un interés mensual
del 1%. En el primer empréstito, «el gobierno oriental ha dado en garantia a
Lezica, Lands y Fynn el mercado viejo de Montevideo y el barracén de la plaza:
para pagar el segundo ha creado un derecho adicional del 4% sobre la importa-
cién» (Pomer, 2008, p. 218).

Las crisis econémicas de los anos 1870 en Argentina y Uruguay obligaron a
la sociedad a ingresar en moratoria y finalmente quebro. Este declive estuvo se-
fnalado por la venta progresiva de sus propiedades, como la cesion del abasteci-
miento de aguas corrientes a la empresa The Montevideo Waterworksen 1879.
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Alegoria de la
Independencia o
de la Libertad de la
Republica Oriental
del Uruguay

ENCABEZADO Estampa

UBICACION Coleccion particular

AUTOR DE LA OBRA José D.
Aguirre

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION 16 de diciembre de
1878

TIPO DE OBRA Dibujo caligrafico

TECNICA Dibujo a pluma

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 16,7 x 26

Este trabajo caligrifico se presenta como el dibujo de un aficionado con ciertas
cualidades para la caligrafia, pero que evidentemente no habia recibido forma-
ci6én académica, como lo demuestran la rigidez y cierta tosquedad de la figura.
Sin embargo, para los propdsitos de este catalogo, ilustra sobre la difusién y
apropiacién del concepto multiple de libertad-independencia-republica por
parte de los ciudadanos orientales, en este caso por José D. Aguirre, quien
compuso esta alegoria a finales de 1878, cuando se comentaba la finalizacién
y proxima inauguracion del monumento a la Independencia Nacional en la
ciudad de Florida.

La figura es presentada como una alegoria tradicional, de cardcter combati-
vo —puesto que alza la espada con la mano derecha—, pero retine una serie de
elementos que la vinculan con diversos conceptos citados en este catalogo. Las
luchas por la independencia estan representadas por el grillete que lleva en su
tobillo y mano derecha y por la cadena rota; la definicidn nacional por el escudo
defensivo ornado con los simbolos nacionales, y por la bandera, que pese a no
presentar claramente las caracteristicas del pabellén de la Republica Oriental
debe serlo, por concordancia con el escudo. Finalmente, el gorro frigio alude
a la libertad.

Aguirre dejé otras obras, como una alegoria de la justicia, fechada en Melo
en 1872.
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Monumento
a la Independencia
Nacional

ENCABEZADO Escultura

UBICACION Ciudad de Florida,
Florida-uY, Plaza Asamblea

AUTOR DE LA OBRA Juan Ferrari

AUTOR DE LA MEDIACION Taller
de Juan Ferrari

DATACION 1879

TIPO DE OBRA Monumento
urbano

TECNICA Talla

MATERIALIDAD Marmol esta-
tuario (escultura), granito rojo
(pedestal), bronce

DIMENSIONES (m) 10 (altura total)
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El monumento a la Independencia Nacional constituye, junto con la estatua
de la Libertad de Paysandi (18 59), hoy desaparecida, y los monumentos para
conmemorar la Paz de Abril de 1872, erigidos en San José (1873) y en La Paz

(ca. 1872), uno delos primeros pasos en el desarrollo monumental en el interior
del pais.

La convocatoria a concurso se lanzé en 1876, y se encomendé su realizacion
auna comision integrada por Bernabé Magarinos —presidente—, Pablo Nin y
Gonzalez —secretario— y Manuel Rovira, tesorero.

En las bases para el certamen se establecia:

1.° El tema del monumento debera sintetizar la Independencia Nacional.

2v El monumento deberd calcularse para ser erigido en el centro de una plaza
que mide diez mil metros cuadrados.

3.” Es obligatorio que el monumento contenga dos bajorrelieves en bronce, re-
presentando el uno el Desembarco de los Treinta y Tres,y el acto de la declara-
toria de la Independencia, el otro.

4.° Bl monumento llevara también en bronce, las inscripciones siguientes:

1.° La Proclama del General Lavalleja y el nombre de los Treinta y Tres que
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Vista general del monumento en
la plaza de Florida.

Plano de un monumento para la
Florida en conmemoracion de la
Independencia. Sd, 33,8 x 36 cm.
MHN-UY Coleccion fotografica cr
C101 14.

desembarcaron con ¢l en el Arenal Grande... 2.° El acta de la Independencia
proclamada en la Florida el 25 de Agosto del mismo afo y el nombre de los
ciudadanos que la firmaron.

5. Queda a la libertad de los artistas adoptar las formas y estilo arquitecténico
del monumento que juzguen mas adecuados, asi como la eleccion de los mate-
riales que deben emplearse, ya sea marmol, granito o bronce.

6.° El importe total de la obra no excederd de la cantidad de Treinta mil pesos
oro sellado.

7. Los artistas, dentro del limite de la cantidad senalada en la base anterior,
fijardn minuciosamente en sus propuestas, la clase de materiales que empleardn
en dicha obra, y el tiempo en que ha de empezarse y terminarse.

8.2 Se admitiran en el concurso bocetos modelados, y planos, dando la preferencia
a los primeros como el medio de poder apreciar con més acierto los proyectos.
9. Los bocetos y planos deberén ser acompanados de sus respectivas propues-
tas cerradas y selladas, y se recibirdn en el local de las sesiones de la Comision,
Misiones 192, hasta el doce de octubre del corriente ano... dia en que la Comisién
los abrird a la una en punto en presencia de los artistas, los que podran concurrir

a ese acto, por si o por apoderados».”

Presentados los bocetos, fueron expuestos al publico. Este mecanismo, adoptado
de las modalidades europeas, hacia posible a los artistas una forma equitativa y
democritica de acceso al encargo de obras por parte del Estado, y permitia a la
ciudadanfa comparar las propuestas, lo cual no debe menospreciarse en cuanto
a instancia de formacion artistica, recepcion de la imagineria simbdlica en si y,
eventualmente, la representacién mejor recibida del concepto de republica al
uso o adaptado al contexto imaginario de la representacion. Se ha conservado al
menos uno de los proyectos presentados, con el titulo «I’lano de un monumento
para la Florida en conmemoracién de la Independencia, sin datos de autor®.

El fallo del concurso encomendd el monumento al escultor italiano Juan
Ferrari (18 36—1918), quien previamente habia realizado algunos trabajos
para Montevideo, como el sepulcro de Teodoro Ferreira en el Cementerio
Central (hacia 1865), la primera fuente para abastecimiento de agua en la plaza
Constitucién (1867) y el obelisco de la Paz de Abril en San José (1873).

Ferrari, de formacién académica, ide6 un alto pedestal de marmol blanco
estatuario sobre una base de granito rojo, en la cual se incrustaron en piezas de
bronce los nombres de los Treinta y Tres Orientales. El pedestal lleva en sus
caras las inscripciones «19 de abril 182 5» y «2 5 de agosto 182 5». Estas efemé-
rides senalan la cimentacion de un relato de la historia nacional, la aceptacion
de ciertos hechos como determinantes de la nacionalidad, en un proceso de
construccion histdrica e identitaria que tuvo sus correlatos también en pintura
y en obras escritas. Esta alusion al desembarco de los Treinta y Tres como el
evento fundacional de la repuiblica se hizo presente en las alegorias de Pablo
Niny Gonzélez (ver pp. 180-187) y también en los cuadros de Josefa Palacios,?

1 La Tribuna, Montevideo, 22 de junio de 1876.
2 MHN-UY, Coleccién fotogrifica, cr C1o1_14.
3 MHN-UY, Josefa Palacios, «Desembarco de los Treinta y Tres Orientales», éleo sobre

tela, 97 x 122 cm.
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realizado hacia 1854 y de Juan Manuel Blanes,* pintado entre 1875 y 1878,
ampliamente reproducido y difundido en diversos soportes.

Laleyenda patria de Juan Zorrilla de San Martin, leida por su autor en ocasién
de la inauguracion del monumento, seria su expresion literaria. También habian
escrito composiciones con ese motivo Aurelio Berro y Joaquin de Salterain.

Resulta interesante comparar la figura alegorica tallada por Ferrari, en un
movimiento de accién exaltada convocando a la lucha, y la dibujada en el pro-
yecto conservado, una figura serena, acompanada por dos atributos, la bandera
y el libro de la ley, con lo cual se aproxima mads a una alegoria de la republica ya
asentada, que a un llamado al combate.

El monumento de Ferrari incorpora dos relieves en bronce, que no coinci-
den con lo establecido en el articulo 3.° de la convocatoria. En vez del desembar-
co de los Treinta y Tres y el acto de declaratoria de la Independencia, en estas
placas se lee «A la Independencia Nacional y a sus Héroes. El Pueblo Oriental
1879» y los nombres de los firmantes del Acta de Independencia.

Tampoco se colocaron la Proclama del general Lavalleja ni el Acta de
Independencia, sino que solo se insertaron en los bloques del basamento de
granito los nombres de los Treinta y Tres.

El proyecto original de Ferrari inclufa, ademads, una serie de esculturas
complementarias que no fueron instaladas. De este hecho dejo testimonio Luis
Manuel Velazco en carta al director del diario La Reforma:

Al terminar estas lineas, me ha de permitir Ud., manifieste mi sorpresa y sentimien-
to por la supresion del grupo de las estatuas, que segin el boceto del artista se-
nor Ferrari, debia haber complementado la belleza y magnificencia artistica de ese

Monumento.’

En la mentalidad de la época los distintos componentes escultéricos dialogaban
entre sl y aunaban sus significados en torno a la independencia como proceso,
con sus héroes y sus simbolos. El /Zimno... como establecié su autor, ponia en
relacién todas las esculturas: «Orientales, mirad esa imagen! / Que es la Diosa de
la Libertad: / Esos héroes que veis a su lado, / Defendieron su gran majestad}.®

Se reitera aqui la relacién de los términos independencia y libertad, tanto
como la complementariedad de significados de sus respectivas alegorias, que se
confunden con la personificacion de la Republica Oriental y con la imagineria
republicana a uno y otro lado del Atlantico.

El escultor también manifestd en su discurso la necesidad de simplificacion
del proyecto original:

4 Museo de Bellas Artes Juan Manuel Blanes, iM-Uy, «El Juramento de los Treinta y Tres
Orientales», 6leo sobre tela, 311 x 564 cm.

5 Carta de Luis M. Velazco, acompanada del Himno Nacional dedicado a los Treinta
9 Tres héroes que lidiaron por la Independencia, en Inauguracion del monumento a la
Independencia 18 de mayo 1879, Montevideo, Imprenta de LLa Reforma, 1879, reedicién
de 1979 con motivo del centenario de la inauguracién del monumento, pp. 129-134.

6 Ibidem, p. 130
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25 de agosto

de 1884

en conmemoracion
de la Independencia
de la Republica
Oriental

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-UY Coleccion
Iconografica B-111-2-24
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joco-serio y de recreo
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0 quisiera, senores, que mis condiciones de fortuna hubiesen sido otras de lo
Yo q ) . q d de fortuna hub do otras de 1
que son, para haber podido contribuir a la honra que me habéis hecho, ejecutan-

do sin reduccién alguna mi proyecto primitivo.?

El proyecto conservado en el MEN estd mds préximo a las bases de la convoca-
toria en la medida en que la cara visible en el dibujo ostenta uno de los relieves
y el Acta de Independencia. También figuran en €l dos esculturas complemen-
tarias y una serie de atributos como los leones, animales protectores y simbolo
del valor, el escudo nacional, y atributos de la riqueza productiva (fardos y
herramientas), que en el imaginario independentista y republicano Ginicamente
podia desarrollarse eliminado el dominio extranjero.

La inauguracion del monumento en la ciudad donde se instal6 el Gobierno
Provisorio durante la Cruzada Libertadora de 182 5 fue visto como un episo-
dio trascendente, de lo que da testimonio la documentacién conservada sobre la
ceremonia realizada, sobre los discursos pronunciados, sobre el certamen poé-
tico convocado para la ocasion, las comunicaciones oficiales, articulos de pren-
sa, etc., recopilados en el libro /nauguracion del monumento a la Independencia
18 de mayo 1879, Montevideo, Imprenta de La Reforma, 1879.

Pero, ademas, esta escultura monumental, como otras obras que se anali-
zan en el catalogo, devino icénica, es decir, fue considerada en su época mo-
delo de perfeccion tanto en su forma como en su simbolismo, de alli la repro-
duccién de que fue objeto, como puede verse en los impresos «Declaratoria
de Independencia de la Provincia Oriental» y en «Recuerdo conmemorativo
de la Fiesta Nacional jAbril 19 de 182 5! jAgosto 25 de 182 51> (ver p. 239).

Las estampas para difusion popular acompanaban muchas veces ejemplares
de medios de prensa diaria o periédica, aunque también podian estamparse y
venderse en forma independiente. En este caso el nimero 20 de £/ Bromista,
de 24 de agosto de 1884, informa en su Gltima pagina lo siguiente:

Obsequio.- £/ Bromista tiene el gusto de ofrecer a sus numerosos favorecedores,
un cromo alegérico como recuerdo de las fiestas patrias del presente ano, en la
seguridad de que agradard, tanto por su gusto artistico como por su trabajo, de-
bido a uno de nuestros mas inteligentes colaboradores. Con el presente niimero

recibirdn nuestros lectores dicho obsequio.

El Bromista se caracterizaba a si mismo como un «periédico semanal ilustra-
do literario humoristico joco-serio y de recreo» y como «propiedad» de los
alumnos de la Escuela Nacional de Artes y Oficios. Sus redactores eran Pedro
Rodriguez, Federico Renom, Benjamin de la Hanty, José Ameguin y Rufino
Sdenz. Se public por primera vez el 13 de abril de 1884.

Laampliacién del publico lector y una mayor oferta por parte de los talleres
litograficos propicio la circulacion de imagenes que introducian en los hogares
los hechos trascendentes de la historia nacional. De esta manera se pudieron

7 «Discurso del senor Ferrari», en /nauguracion del monumento a la Independencia, p. 48.
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inculcar en la ciudadania una serie de episodios, personajes y valores fundantes.

El empleo de imdgenes como estrategia educativa, capaz de concitar el interés
de los observadores, tuvo un hito en la dérbita de la educacién puablica con la
estampacion de los «Episodios Nacionales» del pintor Didgenes Héquet (Islas,
20144, pp. 172-188).

En esta estampa se combina el repertorio alegérico tradicional de cardc-
ter libertario-republicano de inspiracion neocldsica-académica con obras que
marcaron la sensibilidad del siglo x1x, en este caso el «Juramento de los Treinta
y Tres Orientales» de Juan Manuel Blanes.

A medida que los artistas, pintores y escultores, realizaron obras que fue-
ron consideradas como las representaciones verosimiles mas aceptadas de los
acontecimientos histdricos, fueron incorporadas a las estampas de cardcter
festivo-patridtico.

A los componentes figurativo alegorico y figurativo escénico contintian su-
miéndose los atributos —en este caso, la panoplia o trofeo militar en la base—y
los simbolos nacionales —el escudo—.

La funcién pedagogica de la republica queda manifiesta en el gesto de des-
correr el telén para dar a conocer los logros de sus hijos; también, puesto que
se trataba de un periédico humoristico, parece jugar con la idea de la sorpresa
de la escena, o de la representacion viva del cuadro en el circo criollo, como se
habia hecho oportunamente.
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Recuerdo
conmemorativo
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DIMENSIONES (cm) 37 x 18

La reproduccién de un dibujo del Monumento a la Independencia de la ciudad
de Florida se incluy6 en distintas publicaciones con motivo de la conmemora-
cién de los aniversarios de los hechos de 182 5. En uno de los impresos se re-
producen las leyes aprobadas por la Sala de los Representantes de la Provincia
Oriental, instalada en la ciudad de Florida, por las que se declara la indepen-
dencia del Imperio del Brasil, al decretar irritos, nulos y disueltos todos los
actos de incorporacioén anteriores a ese momento y la reasuncién de la sobe-
ranfa. Como puede observarse no se transcribe la ley de unién de la Provincia
Oriental a las demds de la América del Sur, que se establecia en la segunda ley
fundamental. El texto se sobreimprime a la ilustracién, que también puede
incluirse en la portada, como en 1887.
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Medallas
conmemorativas
de la inauguracion
del Monumento

a la Independencia
en Florida

ENCABEZADO Numismatica

UBICACION Coleccion particular;
BN-UY Materiales especiales.
Coleccion de medallas, n.° 138328
[MED 162 URU]

AUTOR DE LA OBRA Juan Welker

AUTOR DE LA MEDIACION Juan
Welker

DATACION 18 de mayo de 1879
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UBICACION BN-UY Materiales
especiales. Coleccion de medallas,
n.° 138158 [MED 1874 URU]

AUTOR DE LA OBRA Rosario
Grande

AUTOR DE LA MEDIACION Taller
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TIPO DE OBRA Medalla
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MATERIALIDAD Plata
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DIMENSIONES (cm.) 2,5 x 3,5
(ejes)
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La medalla acunada con motivo de la inauguraciéon del monumento lleva
en el exergo del anverso la inscripcién «Inauguracién del Monumento 4 la
Independencia» y, rodeada por una corona de laurel, «<18 de mayo de 1879»
sobre la cual aparece la estrella, simbolo del ideal a alcanzar, que también fi-
gura en la frente de la alegoria. En el reverso la escultura de Ferrari rodeada
por la inscripcion «Proclamacion de la Independencia de la Republica O. del
Uruguay 182 5.

El autor de la medalla fue Juan Welker, cuyas iniciales aparecen en el anver-
so. Welker fue un grabador establecido en Montevideo en las décadas de 1860
y 1870, que disend varias medallas, como las acunadas en homenaje al coro-
nel Hipdlito Coronado, vencedor de la Fundicién de Ibicuy y la dedicada a los
Vencedores del Yatay, durante la Guerra de la Triple Alianza contra Paraguay.

®0
0
ge
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I Era Italiana
XX settembre 1881
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Alegoria femenina coronada con laurel y estrella sostiene la bandera de Italia.
La rodean disenos de los edificios caracteristicos de Roma, la representacion
del triunfo de las tropas italianas y la expulsion del Papado. Tras la desapari-
cién de los estados pontificios, el Papa conservé los palacios Vaticano, Castel
Gandolfo y San Giovanni Laterano y se consider6 prisionero del nuevo gobier-
no. La alegoria, que se yergue entre los retratos de Garibaldi y Mazzini invoca
la persistencia del ideal republicano.

En 1860, el Estado Oriental conmemoraba como fiestas nacionales el 2 5 de
mayo, el 2 5 de agosto y el 18 de julio.” No obstante, se celebraban otras fiestas
civicas y en honor de colectividades extranjeras. Recién en 1892, un decreto
intent6 limitar la practica de enarbolar el pabellén nacional en los aniversarios
civicos de otras naciones excepto en el caso de aquellas que, por notas reversales
acordaran enarbolar el suyo en el «aniversario de la Independencia Nacional»,
el 2 5 deagosto. Se referia un listado extenso de fechas calificadas como «fiestas
oficiales» entre ellas el 4 y el 14 de julio y las independencias de varias republi-
cas americanas,? sin aludir a la de Italia, cuya celebracion la prensa cubria usual-
mente. La ley de feriados «permanentes» aprobada en 1919, en el nuevo orden
constitucional, declaraba «subsistentes» los dias 2 de mayo, de Espana; 25 de
mayo, de América; 4 de julio, de la democracia; 14 de julio, de la humanidad;
y 20 de setiembre, de Italia,* sin aludir a su tradicién como «dia de la libertad»,
de connotacidn anticlerical.

1 Alonso Criado, M. (1877), Coleccion Legislativa de la Repiiblica Oriental del Uruguay,
11, Montevideo, p. 299, «Fiestas nacionales».

2 Ibidem (1892), xv, p. 210, «Aniversarios civicos extranjeros».

3 Ibidem (1886), x, 2. parte, p. 53, «Fiestas oficiales. Conmemoracién de las extranjeras
en la Republicar.

4 Armand-Ugon es al. (1930) , Repiiblica Oriental del Uruguay. Compilacion de leyes y

decretos 1825-1930, p. 287, «Feriados. Designacién de los feriados permanentes».
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XX setiembre
MDCCCLXX-1802

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
perioddicas. La Mosca, n.° 77,
Montevideo, 25 de setiembre de
1892, pp. 2-3.

AUTOR DE LA OBRA Pietro Spelta

AUTOR DE LA MEDIACION Varfa

DATACION 25 de setiembre de
1892

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 49 x 70
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Como se menciond antes, muchos periédicos se hicieron eco de aniversarios
del 20 de setiembre, remarcando el triunfo de la libertad y de los valores repu-
blicanos frente al despotismo. En este marco, La Mosca no fue la excepcion, ya

que publicé esta imagen en su nimero 77. Es menester senalar que, en su origen
—y también durante gran parte de su existencia—, esta publicacion se edité en
italiano. Su director durante veinticinco anos fue el periodista milanés Roberto
Savastano, lo que puede dar indicios de la importancia asignada a esta fecha.

Cabe destacar que el 10 de junio de 1892, el Gobierno decret6 la forma en
que se enarbolarfan los pabellones nacionales y extranjeros en ocasion de fiestas
civicas de esos paises, o sus duelos nacionales. Dice el decreto:

Considerando que el principio de la reciprocidad en las relaciones internaciona-
les es el que regula todos los actos de cortesia entre las naciones; y
Resultando de los antecedentes que existen en este Ministerio que en varios

paises que mantienen con el nuestro relaciones de amistad no es de prictica
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hacer las demostraciones de regocijo o de duelo, con motivo de los aniversarios
civicos de la Republica.

El presidente de la Republica decreta:|...]

Art. 2.° S6lo enarbolard el pabellon nacional en los aniversarios civicos de
aquellas naciones que, por notas reversarles cambiadas con nuestros representan-
tes en el exterior o por intermedio de sus ministros acreditados en la Republica,

acuerden enarbolar su pabellén en el aniversario de la Independencia Nacional.!

Estas disposiciones, si bien no explicitan cuales son las naciones extranjeras, s
dan cuenta de una realidad: los festejos y celebraciones de fechas histéricas de
otros paises que se daban en el territorio oriental.

11895

Ttalia libre

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
periodicas. La Mosca, n.° 233,
Montevideo, 22 de setiembre de
1895, pp. 2-3.

AUTOR DE LA OBRA Rigoletto

AUTOR DE LA MEDIACION Varia

DATACION 22 de setiembre de
1895

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 56 x 36,7

OBSERVACIONES Foto MHN-UY-
Martin Varela

Una nueva representacion de La Mosca del 20 de setiembre. En este caso se
puede observar una alegoria de la Libertad combatiendo al papado. Este ultimo
es representado como un pulpo que envuelve al mundo con sus tentdculos. La
leyenda debajo dice:

Cay0 el Papado tronchado a pesar de peregrinos.

La Ttalia ya ha cimentado [sus] inmortales destinos.

Aun cuando Italia se representa portando una corona —puesto que se uni-
ficé como una monarquia constitucional— la alusion a la permanencia de la
aspiracion de la repablica como régimen politico a alcanzar estaba presente en
laiconografia con que el periédico rendia homenaje a los republicanos de Italia
el 20 de setiembre de cada ano.

1 Alonso Criado, M. (1893) Coleccion Legisiativa de la Repiiblica Oriental del Uruguay,

xv, Montevideo, p. 210.
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La Tribuna Popular
a la Colonia
Francesa

Julio 14 de 1882

Le chant du départ
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AUTOR DE LA OBRA J. Lipsky (co-
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AUTOR DE LA MEDIACION A.
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Esta estampa se vincula directamente con la importante colectividad francesa
radicada en Montevideo, conformada a partir del proceso migratorio iniciado

en la década de 1820, y acrecentada notoriamente durante la Guerra Grande,
dada la presencia de la escuadra y la formacion de una Legion Francesa durante
el Sitio de Montevideo.

En este caso, uno de los principales establecimientos litograficos de la se-
gunda mitad del siglo x1x, el de Alfredo Godel, publicé una copia del dibujo
de uno de los grandes ilustradores franceses, Gustave Doré, conmemorando
la Revolucién Francesa. Doré (1832-1883), pintor y escultor, es reconoci-
do sobre todo como ilustrador, por sus célebres ilustraciones para La Divina
Comedia, La Biblia y El Quijote. La necesidad de exaltacién y de una emotivi-
dad compartidas para unificar a la poblacién y orientarla a la lucha en momen-
tos muy dificiles para Francia, llevé a la composicion de canciones e himnos
patriéticos, entre ellos «El canto de la partida», compuesto por Etienne Méhul
en 1794, con letra de Marie-Joseph Chénier para conmemorar la instalacion de
la repuiblica en 1793 y la guerra contra la alianza monarquica.
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Méhul (17()3—18 17) es considerado el primer compositor romdntico fran-
cés, y en 1783 publicé su primer conjunto de partituras para piano. Admirador
de Gluck, se dedicé también a la composicién de 6peras, como Alonzo y Cora'y
FEuphrosine. Algunas de sus operas, como Adrien, fueron censuradas por razo-
nes politicas. Ingresé al Instituto de Franciaen 1795 y colaboré en la fundacion
del Conservatorio de Paris. Fue condecorado con la Legién de Honor.

Por su parte, Doré realizé unailustracién parecida, titulada «Ia Marsellesa»,
para el otro gran himno revolucionario, con lo cual podemos conjeturar el re-
publicanismo del editor, ya que conmemord las principales composiciones de
la revolucion.

En «El canto de la partida», una republica-libertad-victoria alada, cuyos
pies no tocan el suelo, avanza con la espada en la mano derecha mientras alza
una antorcha encendida con la izquierda. En el marco de la guerra francopru-
siana, la lamina evoca la decision por la reptblica y toma como base la tradicién
republicana en su conjunto, a partir de 1793. Frente a las tropas, dispuestas
al combate, se encuentra la guerra, representada por los soldados muertos y la
hierba incendiada. La ilustracién original evoca claramente esta tradicion, al
transcribir el canto:

La victoria, cantando / Nos abre las puertas. / La libertad guia nuestros pasos.
/'Y del norte al sur / La trompeta guerrera / Ha sonado la hora de las batallas. /
Temblad, enemigos de Francia, / Reyes ebrios de sangre y orgullo. / EI Pueblo
soberano se avanza, / Tiranos, descended al sepulcro. // La Republica nos lla-
ma, / Sepamos vencer, o sepamos perecer. / Un francés debe vivir por ella, /Por

ella, un francés debe morir.”

Mientras que en esta estampa se representa al ejército regular con soldados uni-
formados, para «LLa Marsellesa» Doré represento al pueblo, una mezcla de tipos
humanos, burgueses de galera, pueblo descalzo, soldados, guiados por una re-
publica vestida con tinica cldsica que alza con sus manos la espada y la bandera.
En ambos casos, el dibujante mantuvo una estructura compositiva similar, con
la victoria/republica en el centro y los ciudadanos a su alrededor formando un
semicirculo. La guerra franco-prusiana implico la derrota de Francia, pero las
muestras de heroismo en la defensa de Paris o de Belfort, por ejemplo, transfor-
maron la representacion de la reptblica vencida en una reivindicacién en alerta,
como parece indicarlo la antorcha encendida.

Como se mencioné con anterioridad, el Estado Oriental para este mo-
mento consideraba fiestas nacionales solamente al 2 5 de mayo, al 2 5 de agosto
y al 18 de julio. Sin embargo, las leyes y decretos que posteriormente regula-
ron el uso de pabellén en oportunidad de fiestas civicas extranjeras, permite
pensar en la existencia de conmemoraciones en estas fechas, atin antes del
decreto (ver pp. 241-243 y 2406).

I BN-FR. Département Estampes et photographie, RESERVE FT 4-QB-370 (167) Collection
de Vinck. Un siecle d’histoire de France par estampe, 1770-1870. Vol. 167 (pitces
19968-20071), Guerre de 1870, Si¢ge de Paris|. M. J. Chenier. Le chant du départ, en
Gustave Doré (ilustracién), Goupil& Cie, Editores. (1870). [Trad. E. B], 49,1 x 58,4cm.
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14 de julio

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uy Publicaciones
periddicas. Caras y Caretas, aiio Il,
n.° 53, Montevideo, 19 de julio de
1891, p. 422.

AUTOR DE LA OBRA Charles
Schiitz

AUTOR DE LA MEDIACION Imp.
Lit. La Razén

DATACION 19 de julio de 1891

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 9,5 x 12,5
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Republica acompanada de un ledn. Sostiene un cartel que dice «Qui vive? La
France quand meme» (;Quién vive? Francia, a pesar de todo). Publicada en con-
memoracién del 14 de julio, posiblemente el a pesar de todo y la presencia del
ledn refieran a la resistencia a la invasion del Imperio alemén y al reclamo de los
territorios ocupados. Esa resistencia fue representada por Frédéric Bartholdi
con el Ledn de Belfort, en honor a la figura de Pierre Denfert-Rochereau,
jefe durante el asedio a la ciudad por el ejército imperial alemdn y conocido
desde ese entonces con ese apelativo. Republicano, apoyé como diputado na-
cional el programa de gobierno de Léon Gambetta. La expresion, en santo y
sena, alude posiblemente al reclamo por las provincias ocupadas de Alsacia y
Lorena, objeto de reivindicacion constante por distintos grupos de opinién,
pero, en particular, por la Ligue des Patriotes, en el marco del crecimiento
del movimiento nacionalista. Uno de los fundadores del movimiento tituld asi
una antologia de sus discursos, en los que reclamaba por la accién agresiva de
Francia para recuperar los territorios perdidos, particularmente en ocasion del
homenaje rendido en 1883 a LLéon Gambetta, tras su muerte, acaecida el 31 de
diciembre de 1882."

1 Déroulede, Paul (1846-1914), Qui vive > France ! « Quand méme» : notes et discours,

17883-19r10, Paris, Bloud, 19T0.
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11883

Vineta de la
revista Jlustracion
Uruguaya

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
Ilustracién Uruguaya, afio 1, n.° 1,
Montevideo, 15 de agosto de
1883, p. 1.

AUTOR DE LA OBRA Juan Manuel
Blanes [?]

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y
Oficios

DATACION 15 de agosto de 1883

TIPO DE OBRA Vifieta

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 14,4 x 22,5
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Llustracion Uruguaya fue una publicacion que sali6 de las prensas de la Escuela
de Artes y Oficios a partir de 1883. La escuela habia sido fundada durante el
gobierno provisorio de Lorenzo Latorre, a fines de 1878, en el marco de un
proceso de modernizacion del pais. El establecimiento fue concebido no solo
como un instituto de corte disciplinario para jévenes rebeldes, sino también
y concomitantemente como una escuela de formacién profesional en distin-
tas técnicas, sobre la base del criterio de la regeneracion social por medio del
trabajo digno, en oposicion a la mera represion. El taller litografico, dirigido
por Goffredo Sommavilla, pintor y dibujante italiano formado en la Academia
de Venecia, estamp6 retratos, mapas del pais, documentos de diversa indole y
publicaciones periédicas. Como culminacién de su capacidad, en esta escuela
se construyeron las canoneras para la armada nacional, lo que muestra lo ambi-
cioso de su proyeccion.

La revista seguia el modelo de sus homoénimas europeas, L fllustration
Frangaise, La llustracion Ibérica o L’ Illustrazione Italiana: fue una publica-
cién de informacién y divulgacion, que versaba sobre actualidad, personalida-
des y bellas artes.

La gran vineta que figura en el encabezado de los nimeros es una represen-
tacién del progreso nacional con entonacién europea, que se entendia entonces
universal. El autor del dibujo, Blanes, puede aludir a Juan Luis o a Juan Manuel,
en esa época vinculado a la Escuela. Fue grabado por C. Penoso, profesor de
la técnica en el instituto. Como elemento central aparece la Republica, recli-
nada, vestida con tinica, manto y gorro frigio, sosteniendo un pergamino en el
cual acaba de inscribir una serie de actividades valoradas como indicadores del
progreso: industria, artes, letras, ciencias, historia y comercio. Sobre ella, como
genio protector, la figura monumental de José Artigas, vestido con uniforme
de general, haciendo referencia por un lado a la ley que establecia la construc-
cién de un monumento a su memoria y por otro, al decreto de Maximo Santos
nombrando a Artigas general de la Republica en forma péstuma. fustracion
Uruguaya publicé sendas ilustraciones de los proyectos presentados para el
concurso llamado para erigir el monumento al précer. Para ese entonces, Juan
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11886

Vineta del periddico

El Aprendiz

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
El Aprendiz, Montevideo, 1886

AUTOR DE LA OBRA G. Cattaneo

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y
Oficios

DATACION 1886

TIPO DE OBRA Vifieta

TECNICA Grabado

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm.) 22,3 x 8,9
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Manuel y Juan Luis Blanes trabajaban en la reconstruccion de su fisonomia. Un
proyecto de su estatua ecuestre se incluyé en el cuadro colosal y laudatorio Za
Revista de 1885 (1885-1886).

Alrededor de estas figuras centrales se despliegan, en abigarrado fondo, hitos
de la arquitectura montevideana, el Palacio Estévez, la Catedral, el Teatro Solis,
el Hospital Vilardebd, la Aduana Nueva, el portico del Cementerio Central, la
fuente de la plaza Constitucion, un puente sobre el cual corre el ferrocarril, y dos
de los monumentos mas importantes erigidos hasta entonces, la Columna de la
Paz y el Monumento a la Independencia Nacional de la ciudad de Florida. Al
fondo la bahia, con el cerro y los barcos, evocan el comercio, y carneros, cabras y
bueyes aluden a la ganaderia, como bases de la economia de la Republica.

En un desorden cuidadosamente construido se encuentran, ademas, en
primer plano, fardos de mercancias, e instrumental de navegacién (globo te-
rraqueo y catalejo), junto a otras herramientas y objetos que asocian a la pro-
duccién (pico), al comercio (balanza), y a las artes y las ciencias (lira, paleta de
pintor), es decir, imdgenes de los elementos referenciados por la repiblica en el
pergamino. Se trata, en sintesis, de una alegoria del pais.

En el encabezado de otra de las publicaciones de la Escuela, £/ Aprendiz,
también puede apreciarse esta advocacion cientifica, artistica y tecnoldgica de la
alegoria republicana, aiin con mayor énfasis. La figura central, coronada de laurel,
porta el escudo nacional, rodeada de los simbolos de las ciencias y las artes.

En este caso, a los atributos clasicos de esta simbologia, como la paleta de
pintor, la lira o el globo terrdqueo, se suman los aportes tecnolégicos del siglo:
la mdquina a vapor, el telégrafo, la camara fotografica, el teléfono, el farol eléc-
trico, cuya instalacion en la Plaza Independencia y en la avenida 18 de Julio se
produjo en ese mismo ano, remeda la antorcha por la colocacién escogida en
la composicién. El planeta Saturno y la silueta de un cometa podrian aludir a
los avances de la astronomia y también al pasaje del cometa Finlay, advertido y

clasificado en ese mismo ano.
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11885

Diploma de honor
de la Escuela

de Artes y Oficios
de Montevideo

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
especiales, Carpeta de laminas
n.° 58 (bis)

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y
Oficios

DATACION mayo de 1885

TIPO DE OBRA Diploma

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 33,8 x 44,7

La Escuela Nacional de Artes y Oficios fue fundada a fines de 1878 durante el
gobierno provisorio del coronel Lorenzo Latorre como un espacio de forma-
cién artistica y artesanal con una matriz disciplinaria. La intencién era formar
a los jévenes que se consideraba rebeldes, como ciudadanos productivos que
pudieran aportar su trabajo en beneficio de la Republica.

La escuela contrato profesores en el pais y en el extranjero y tuvo un impor-
tante desarrollo durante la direccién del coronel Juan Bélinzon, ampliando los
talleres, en los cuales se llegaron a construir barcos, como la canonera «General
Rivera». Uno de los talleres mas productivos fue el de litografia, dirigido por
Goffredo Sommavilla. En este taller se realizaron mapas, planos y estampas, y
las imdgenes para [lustracion Uruguaya, la publicacién de la escuela. También
preparaba los diplomas de la institucion.

Con el proceso de extension de la ensenanza popular, la mayor cantidad
de ofertas para estudiar, pero con progresivos requerimientos de certificacion
de los conocimientos adquiridos, el diploma se impuso como documento con
utilidad profesional y administrativa, y también como estimulo al reconocer las
dotes y el esfuerzo de los estudiantes.

El diploma que analizamos aqui combina una serie de elementos caracteristi-
cos de la estética académica, cargada de decoraciones, tipico de la segunda mitad
del siglo x1x. Los simbolos, atributos y alegorias representadas aluden simulta-
neamente al trabajo y el estudio como propiciadores del progreso nacional. La
leyenda que se despliega en la cinta que corre por los laterales izquierdo y derecho
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lleva la inscripcion «El trabajo y la libertad son antorchas que iluminan al mun-
do». Se acompana de medallones con atributos de las ciencias y las artes —lira,
tintero, pergamino, compas, globo terraqueo—.

Pero para este catdlogo nos interesa especialmente la reunion de alegorias que
seincluye en la base del diploma y que representa a las artes y las ciencias rodeando
a la republica, que las preside y las supervisa. Esta republica, dado que aparece
en relacién con el conocimiento, toma la figura de Minerva y se identifica como
la republica uruguaya letrada por el escudo nacional que sostiene con su mano
izquierda y el libro que lleva bajo el brazo derecho. A su alrededor se encuentran,
de izquierda a derecha un genio alado que alza un cartel donde se lee «Ciencias y
Artes», es decir una écfrasis, explicacion escrita de la imagen. Las alegorfas repre-
sentan a la poesia, la matematica y la pintura, a la izquierda, y a la derecha, la razon,
la industria, la arquitectura y la escultura. Otra cinta con la inscripcion «Escuela
de Artes y Oficios» establece que esas materias personificadas se encuentran en la
institucién. Como fondo, los méstiles de un navio y una carreta aluden a los medios
de comunicacién que hacen posible el desarrollo nacional.

Esta escena se consideré ajustada a los objetivos de la institucion, al punto
que fue incluida en otros diplomas, disenados especialmente para homena-
jear a personalidades vinculadas a la Escuela, como el dedicado al director,
coronel Gabino Monegal, militar, ingeniero y cartégrafo, quien asumio ese
cargo en 1386.

La asociacion del conocimiento con Minerva, llevé a que representaciones
de esta divinidad acompanaran habitualmente diplomas de otras instituciones
de ensenanza o los frentes de sus edificios. Indirectamente, aunque no se acom-
panaran del escudo, sefalan a la Minerva-Republica y mantienen el aura de la
sabiduria como virtud de los ciudadanos.

11887

La Escuela
Nacional de Artes
y Oficios a nuestro
Director Coronel
Gabino Monegal en
su dia onomadstico

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
especiales, Carpeta de laminas
n.° 58 (his)

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y Oficios

DATACION 19 de febrero de 1887

TIPO DE OBRA Diploma

TECNICA Litograffa

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 27,6 x 34,7
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11885

Representacion
Nacional de la
Republica Oriental
del Uruguay
Décima-Quinta
Legislatura, 188 5

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
especiales, Carpeta de laminas
n.10, ldmina n.° 114

AUTOR DE LA OBRA A. Pefia

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Oriental a gas,
Tipografia Oriental de Pefia 'y
Roustan

DATACION 1885

TIPO DE OBRA Suelto

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 46 x 69,5

Esta representacion de la Republica rodeada por la lista de senadores y represen-
tantes nacionales para la decimoquinta Legislatura de 188 5 se inscribe en la serie
iniciada en 1879, ya analizada, que utiliz6 el modelo de republica dibujado por
Alfredo Michon, tomado a su vez, aparentemente, de la pintura de Lazerges. Sin
embargo, analizamos esta representacion en forma independiente porque aplica un
modelo diferente, inspirado quizas en la alegoria de la Independencia del monu-
mento, inaugurado en Florida pocos anos antes, en 1879.

Esta republica lleva el brazo derecho levantado, sosteniendo un pergamino
que podemos identificar como el Acta de Independencia, ya que lleva escrita la
fecha «Ano 1825, es decir exhibe orgullosa la independencia, arrancada al po-
der extranjero. Su vestimenta presenta elementos de armadura guerrera, coraza
y cinturén. Estd coronada de laurel en senal del triunfo por haber alcanzado la
liberacién. Se acompana de tres atributos fundamentales —el escudo y la bandera
nacionales y el libro de la Constitucion—, pero mantiene lazos con la contempo-
raneidad, el listado de representantes y, especialmente, la balaustrada, un elemen-
to caracteristico de los estudios artisticos de pintores y fotégrafos de entonces.

La figura senala un cambio en la forma de representacion, que parece obedecer
a la moda y a una imagen femenina que parece mostrar una intencion decorativa,
un estilo de vestuario teatral, eventualmente de mayor seduccion. Al abandonar la
severa tunica romana, a la usanza cldsica, se pone en evidencia la silueta y al adoptar
una actitud desenvuelta, la alegoria parece evocar el dinamismo de la vida politica
de la Republica que, entonces, atin se consideraba joven.
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I1Ca. 1885-1889

Habanillos
La Libertad

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-uY Coleccion
Iconografica E-xil-6

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Oriental

DATACION Ca. 1885-1889

TIPO DE OBRA Embalaje

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm.) 179 x 8,7

1Ca.1885-1889

Cigarrillos
La Constitucion

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Coleccion
Iconografica E-xi-6

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Oriental

DATACION Ca. 1885-1889

TIPO DE OBRA Aviso publicitario

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 4,8 x 6,6
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Variantes a la figura dindmica que se incorpor? a la lista de los representantes
nacionales que se documenta en la referencia precedente, se pueden observar
en los modelos para cajillas de cigarrillos cuyas marcas aluden a conceptos po-
liticos asociados a la alegoria republicana, como el de libertad o constitucion.
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11880 -1895

Cigarrillos
La Uruguaya

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-uY Coleccion
Iconografica E-xI-16

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION Ca. 1880-1895

TIPO DE OBRA Embalaje

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 22,5x 13,5

La circulacién de la imagineria republicana francesa resulta obvia al observar
estos modelos de envases de tabaco litografiados en color. La difusién de los
conceptos politicos —y la apuesta a la adhesion de los ciudadanos— no escati-
maba medios desde los documentos oficiales, académicos hasta objetos de uso
comun.

1Ca.1880-1895

Cigarrillos
République
Francaise
Liberté, Egalité,
Fraternité

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Coleccién
Iconografica E-xI-16

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION Ca. 1880-1895

TIPO DE OBRA Embalaje

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 19 x 14,5
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11898

Aviso publicitario
Cigarrillos

Independencia

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uy Publicaciones
periddicas. El Bombo, n.° 4,
Montevideo, 1.° de mayo de 1898

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Oriental

DATACION 1898

TIPO DE OBRA Aviso Publicitario

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 8,5 x 9,5

I1Ca. 1898

Cigarrillos
Independencia

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-uY Coleccion
Iconografica E-xI-13

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litograffa Oriental

DATACION Ca. 1898

TIPO DE OBRA Embalaje

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 18,6 x 11,2
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Plantilla de impresién de la cajilla de los cigarrillos Independencia. La ilustra-
cién del anverso resulta una interpretacién del monumento a la Independencia
Nacional ubicado en Florida (ver pp- 226-229). Porta gorro frigio, corona de
laurel, cadenas rotas y espada. La vestimenta se ha modernizado en un estilo de
vestuario teatral, con numerosos adornos y monos que instalan la imagen en su
contexto de produccién al buscar, seguramente, un didlogo mas fluido con el con-
sumidor incorporandole mayor atractivo.

La entonacion republicana es manifiesta: la figura pisa un baculo y presenta
una corona caida por tierra a sus pies. En el reverso, un perfil de repuiblica a la
francesa completa la intencion del mensaje. Mantiene el gorro frigio, la toga,
el manto y una banda cruzada al pecho con el diseno de la bandera uruguaya.
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1Ca. 1887-1900

Vino Vermouth
Oriental

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-uY Coleccion
Iconografica E-x1-13

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Oriental [?]

DATACION Ca. 1887-1900

TIPO DE OBRA Etiqueta

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 11,3 x 15
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En la segunda mitad del siglo x1x, se imponen progresivamente en Uruguay las
nuevas estrategias publicitarias que el capitalismo industrial europeo habia ge-
nerado para difundir la produccién de los més diversos articulos e incrementar
el consumo atrayendo compradores. Carteleria callejera, anuncios en la prensa
y etiquetas en los envases constituyeron un nuevo rubro de diseno para las casas
de litografia e imprentas montevideanas.

Llama la atencién, como sucedia con las cajillas de cigarros, el uso de la ima-
gendelarepuiblica y de otras alegorias republicanas en etiquetas comerciales de
productos de consumo comun. En algunos casos, es un indicio de la ideologia
de los empresarios, muchos republicanos emigrados de Europa por motivos
politicos. Por otro lado, podria indicar también el conocimiento general de una
imagineria politica que hablaba directamente al publico, como propaganda de
un sistema republicano y una serie de valores compartidos, que eran explotados
por los empresarios y publicistas, conscientes de la aceptacion que tenian en la
ciudadania. En todo caso también indica la circulacién de imagenes de conte-
nido politico en productos de uso cotidiano.
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La imagen que comentamos aqui se relaciona con un sector concreto de la
produccion nacional:

La produccién habilitada bajo el rubro «bebidas» incluyé una amplia diversidad
de articulos, muchos de ellos ya presentes en el «punto de partida» de la historia
industrial uruguaya. Refrescos, cervezas, aguardiente, licores y vinos —entre los
principales— alcanzaron una amplia difusion, acompanando nuevas «modali-
dades» de la vida social. Después de la crisis de 1890, laimportacion de bebidas
describié una grafica marcadamente descendente, abriéndose un interesante
mercado para la produccién nacional. Una diversidad tal de marcas y productos
en este sector generd una demanda permanente de avisos y afiches.

La produccién vitivinicola, una novisima experiencia nacional en el fin
de siglo, fue altamente receptiva a esta propuesta. LLos bodegueros utilizaron
diferentes recursos publicitarios: carteles para muros exteriores, afiches para
comercios expendedores, cuadros para los vehiculos de reparto, entre otras mo-

dalidades (Beretta Curi y Garefa Etcheverry, 1998, p. 53).

Esta etiqueta del «Vino vermouth oriental uso de Torino» incorpora la tra-
dicional alegoria de la republica en versién criolla, con el pelo suelto bajo el
gorro frigio, pero sustituye uno de sus atributos —el escudo nacional, el libro
de la Constitucién o la espada— por una botella. Una imagen que en tiempos
posteriores podria haberse calificado de irreverente con los valores nacionales,

expresa la sensibilidad de la época. Los conceptos politicos y su personificacion
formaban parte de la vida cotidiana, como algo vivo que perfectamente podia
manifestarse en diversas dimensiones de la vida social, también las mas comu-
nes, como tomarse un vermouth. Pensemos también que el juego politico en
un sistema liberal democratico se basa en el debate, en la discusién y confron-
tacion de ideas, y que era habitual que estas discusiones se dieran en ambitos
publicos, como cafés, confiterias, parques y plazas compartiendo una bebida y
unos cigarros.

La aceptacion y adopcion del aperitivo por los orientales parece reforzarse
por elementos geogréficos y culturales caracteristicos de Montevideo, como
la bahia con el Cerro y la columna con la estatua de la Republica en la plaza
Cagancha.

También debe anotarse el uso del rojo como el color distintivo de la corrien-
te republicana, que en este caso, hace pendant con el color del vermouth.
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I1Ca. 1885-1889

Cigarrillos
La Republicana

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-uY Coleccion
Iconografica E-xil-6

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia Oriental

DATACION Ca. 1885-1889

TIPO DE OBRA Embalaje

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 23,1 x 32,3
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Fumar fue un habito muy extendido en el siglo x1x, tanto entre los sectores
acomodados como entre los populares, incluso entre los ninos, como testimo-
nian diversas imagenes de época que resaltan su picardia. En este tltimo caso
se trata de tipos populares, como los canillitas o los purretes, en lunfardo ninos,
pilluelos de los barrios bajos. En las residencias burguesas era frecuente que hu-
biera un salén de fumar, al cual se retiraban los hombres a debatir sobre politica
y comentar acontecimientos de actualidad. La moda de fumar se extendio a las
mujeres, como sintoma de modernidad y liberacion, de lo que son testimonio
algunos afiches, y el empleo de largas boquillas se convirti6 en un accesorio de
la moda que senalaba el ¢4ic. En este campo contamos con una rica literatura e
iconografia sobre la sociabilidad del fumar y sus espacios.

Ademis del tabaco picado y del papel para armar los cigarrillos, comenza-
ron a venderse cajas de cigarros ya armados. Se fabricaban en establecimientos
del pais, mayormente de Montevideo. De acuerdo con el historiador Alcides
Beretta Curi, los pequenos talleres que procesaban las hojas de tabaco en el
Uruguay fueron dejando espacio a empresas medianas que pudieron desarro-
llarse al amparo del proteccionismo instrumentado a partir de 187 5. Se pro-
dujo una progresiva incorporacién de moderna maquinaria a vapor y la calidad
de los habanos, habanillos y cigarrillos producidos en plaza llevé a los consumi-
dores a preferirlos, en muchos casos, frente a los extranjeros. Estos cigarrillos
obtuvieron incluso premiaciones en exposiciones internacionales en Buenos
Aires, Paysandd y Génova entre 1880 y 1892. Entre estos tabacaleros se en-
cuentra Domingo Ferndndez, propietario de la fabrica de cigarrillos La Paz.
Después de la crisis de 1890 y de la reconversion de este sector de la industria,
se produjo «la aparicion de la moderna empresa fabril en la rama del tabaco»
(Beretta Curi, 2014, p. 102).
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Como objetos de consumo, los cigarrillos comenzaron a vincularse con la
imagen de diversas maneras. Era frecuente que las empresas obsequiaran pe-
quenas fotografias en las cajillas, en general de artistas, actrices y cortesanas
(Cléo de Mérode, La bella Otero, Marville, etc.), toreros y escenas callejeras,
que podian colocarse en albumes especialmente disenados para este fin, como
el que promocionaron los Cigarrillos Londres, con el titulo Album. Fotografias
en miniatura-Montevideo (sd).

Pero la ilustracion también se desplegé por los envases, donde figuraban
tanto el nombre del establecimiento, la direccion, la marca y una imagen alusi-
va. Curiosamente muchas de estas imdgenes se relacionan con el imaginario ale-
gorico e histérico uruguayo republicano, constituyendo una manera de difundir
conceptos sensibles para la sociedad oriental.

Marcas como Habanillos Independencia, con la alegoria tradicional de una
mujer espada en mano, alzando las cadenas rotas, pisando los atributos de la
monarquia (cetro y corona) en una de las caras de la cajilla y un perfil de la
Republica con gorro frigio en la otra; cigarrillos La Paz, con la alegoria de una
mujer que lleva en sus manos ramas de olivo, parada sobre un conjunto de ar-
mas; cigarrillos Patria, con una alegoria de la Republica Oriental acompanada
por la bandera nacional, llevando el sol oriental en la coraza, o cigarrillos La
Igualdad, La Constitucién o La Libertad. Entre las marcas que incorporan
acontecimientos y personalidades de la historia nacional se encuentran los ci-
garrillos Los 33, con la reproduccién del «Juramento de los Treinta y Tres
Orientales» de Blanes. Esta circulacion permanente y la reiteracion verbal de
las marcas al ir los compradores a adquirir los cigarrillos mantenian vivos es-
tos conceptos. También encontramos estas representaciones alegéricas en los
anuncios que las fabricas publicaban en la prensa diaria. Ademds de marcas
comerciales eran publicidad de conceptos politicos vivos y que, eventualmente,
circulaban entre la ciudadania.

Los nombres y las representaciones alegéricas en las cajillas de cigarros
responden en muchos casos a la ideologia de los fabricantes. Un ejemplo es
el de Julio Mailhos (1855—1915), hijo de un cerrajero republicano. Emigré
con su padre, Louis, al Rio de la Plata: «No se conocen las razones por las que
Louis Mailhos emigré al Plata en 1837. Es posible que entonces adhiriera a
las corrientes sociales y politicas republicanas, algunas de ellas fuertemente
vinculadas a los utopistas y al socialismo naciente». Su hijo, Julio Mailhos ad-
quiri6 en 1880 la fabrica de tabacos La Imperial, a la que rebautizé como La
Republicana, «en memoria de su padre republicano y de sus ideas democrati-
cas» (Beretta Curi, 2014, p. 110).

Los integrantes de la colectividad francesa incursionaron también en varia-
dos emprendimientos:

Los franceses figuraban con tipografias —la de Alfred Godel fue una de las
mas prestigiosas—, fabricas de velas, talleres de ropa, fabricas de cigarrillos y
cigarros, molinos harineros, fabricas de bebidas —Jean Lataillade alcanzé en
este ramo una gran notoriedad—, establecimientos productores de chocolates,
dulces y confituras, fabricas de conservas, entre otra amplia variedad. Varios de
los establecimientos mds grandes estaban en manos de franceses: la destileria

de Meillet, la fabrica de velas y estearinas de Doinnel y, posteriormente, la de
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1Ca.1930

Premio a la lealtad
funcional

de la empresa

La Republicana

de Julio Mailhos S.C.

ENCABEZADO Numismatica

UBICACION BN-UY Materiales
especiales. Coleccion de medallas,
Nn.° 139963 [MED 1380 URU]

AUTOR DE LA OBRA José Luis
Zorrilla de San Martin

AUTOR DE LA MEDIACION
Tammaro

DATACION Ca. 1930

TIPO DE OBRA Medalla

TECNICA Acufiacion

MATERIALIDAD Bronce plateado

DIMENSIONES (cm) 3,2 (diame-
tro) x 0,3 (espesor)

Eugene Villemur, el molino de Pajean, la fibrica de cigarrillos y tabacos de Jules

Mailhos (Beretta Curi, 2014, p. 82).

La industria del tabaco se desarroll6 junto a otras y emplearon un creciente
numero de trabajadores:

El censo para Montevideo de 188 4 arrojaba la existencia de 164.02 8 habitantes
y més de 60.000 trabajadores de los cuales unos 20.200 estaban ubicados en el
sector secundario. Millot y Bertino aprecian un proceso avanzado de sustitucién

de importaciones en las ramas de vestimenta, calzado y tabaco: las dos primeras

con 5.977 trabajadores en conjunto y la tercera con 510 (Beretta Curi, 2014,

p-84).

Esta medalla se entregaba a los funcionarios y trabajadores al momento de su
retiro. Las dos cartelas en blanco estaban destinadas al grabado del nombre del
homenajeado y de los anos que habia estado vinculado a la empresa.

El anverso de la medalla ostenta una republica sedente, vestida con tinica y
manto, tocada con el gorro frigio, que sostiene con su mano derecha una filac-
teria en la que se lee «Lealtad», mientras con su mano izquierda sujeta un pilar
en el que esta escrita la palabra «Constancia». A su lado, el caduceo de Mercurio
caracteriza a la empresa como una firma comercial.

Esta alegoria republicana hace honor al nombre de la tabacalera, pero per-
mite un juego muy rico de significaciones y asociaciones entre republica y tra-
bajo, esfuerzo y riqueza. Simbdlicamente, la lealtad y la constancia hacia la
empresa por parte de sus trabajadores garantizaba su correcto funcionamiento
y su prosperidad, que alcanzaba a sus familias a través del salario. Al inscribirse
las empresas como parte del engranaje de la nacién, esta prosperidad producti-
va y comercial contribuia al desarrollo de la Republica misma.
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1Ca.1885-1890

Objeto decorativo
con alegoria
republicana

ENCABEZADO Objeto

UBICACION MHN-UY Depdsito.
Casa Ximenez [Departamento
de Antecedentes e Inventarios
Carpeta 401]

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION Ca. 1885-1890

TIPO DE OBRA Objeto ornamental

TECNICA Orfebreria

MATERIALIDAD Madera, plata,
oro, esmalte

DIMENSIONES (cm) 13 x 27,5 x 16
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Se trata de una pieza decorativa de escritorio. Constituye un objeto de orfebreria
trabajada en materiales preciosos, mediante las técnicas de fundicion, repujado,
cincelado y esmaltado. Repartidas en la pieza encontramos tres figuras alegé-
ricas. La principal es una representacién de la Republica libre y constituida.
Porta un pabellén nacional en la mano izquierda y sostiene las cadenas rotas en
la derecha. Lleva gorro frigio y tiene el seno izquierdo al descubierto.

Entre las decoraciones de hojas de acanto se encuentran las otras dos figuras
alegdricas, ubicadas a los lados. La de la derecha representa a la victoria, en for-
ma de una mujer sosteniendo una corona de laurel y una palma; la de la izquier-
da representa a la riqueza nacional, estd acompanada de una rueda dentada,
en alusion a la industria y porta un elemento vegetal de dificil identificacion,
simbolizando la produccién agraria.

En la base, el escudo nacional, con aplicaciones en esmalte. Estos cuatro
motivos enmarcan un medallon oval en el cual se inserta un pequeno busto de
José Artigas anciano, vestido con uniforme de general. La imagen combina
las facciones habituales en las representaciones que se originan en el dibujo
de Demersay (1847-1848) con la incorporacién del uniforme correspondien-
te al grado militar otorgado post mortem por el gobierno de Méximo Santos
(1882-1886), al ser elevado a proécer de la nacion. En este sentido varios ar-
tistas, como Domingo Orrequia y José Maraschini lo representaron con esta
vestimenta en la década de 1880, coincidiendo con los homenajes que se le
tributaron. Debajo del busto se reproduce también en un pequeno relieve la
pintura de Blanes «Juramento de los Treinta y Tres Orientales».

La distribucién de todas estas figuras alude a la idea de conformacioén de
una nacién a partir de la revolucién liderada por José Artigas, que se considerd
continuada en el accionar de los Treinta y Tres y la Cruzada Libertadora. EI
resultado de este proceso fue la Republica Oriental, victoriosa y préspera, re-
presentada en la cuspide de la pieza.
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11885

Concurso artistico
para el monumento
del general Artigas
Bocetos de los
senores Arduino

y Castellanos

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
Ilustracién Uruguaya, Aio I,

n.° 32, Montevideo, 10 de mayo de
1885, p. 516.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y
Oficios

DATACION 10 de mayo de 1885

TIPO DE OBRA Ldmina

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 37,8 x 27

EONOUNAED AETIATICG #dARA [ HGAUMENTO SEy SEREAAL AETIGAS

RECETOE DE LO% BT ARDUIMNO T CABTELLAMOS

Los bocetos presentados en 188 g para erigir un monumento al General Artigas se
relacionan directamente con el empuje dado por el gobierno de Maximo Santos a la
figura de José Artigas como précer del Uruguay. Este rescate se habia iniciado anos
antes, e incluyo un proceso complejo de construccion de su figura y sus facciones a
partir del dibujo de Alfred Demersay (Islas, 2014, pp. 197-206 y 287-305).

Al publicar los dibujos de los bocetos, Zustracion Uruguaya escribid:

Monumento al General Artigas. Bocetos artisticos. Empezamos a publicar hoy
algunos de los bocetos artisticos presentados al concurso abierto por la comi-
sién del monumento al General Artigas.

Entre los trabajos cuyos grabados hoy ofrecemos, hay algunos que acaban
de ser indicados como dignos al premio, aunque, segtin parece, ninguno ha sido
aceptado como modelo para la obra proyectada.

Entre estos se encuentra el del escultor francés Sr. Cordier que damos en la
tercera pagina y el del Sr. Arduino que publicamos en la segunda.

No conocemos atn el dictamen de la comision sobre los de los senores

Castellanos y Leduc que también ofrecemos a nuestros favorecedores’.

Estos proyectos, siguiendo la linea caracteristica de los monumentos ecuestres,
culminaban en la figura del précer, pero en el basamento, junto a relieves y

1 Jlustracion Uruguaya, periddico quincenal, ano 11, n.° 32, Montevideo, 1o de mayo de

1885, p. 515.
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11885

Concurso artistico

para el monumento
del general Artigas
Boceto

de Mr. Cordier

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
Ilustracién Uruguaya, afio 11,

n.° 32, Montevideo, 10 de mayo de
1885, p. 517

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y
Oficios

DATACION 10 de mayo de 1885

TIPO DE OBRA Ldmina

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 27 x 37,8
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simbolos varios —el ledn, el escudo nacional, la palma de la victoria— algunos
escultores, Arduino y Cordier, sumaron alegorias de la repuiblica al pie de la
parte frontal, y en el caso de Cordier también fasces en los angulos.
Laasociacién de Artigas con la Republica senala por un lado los ideales del
movimiento revolucionario y de lo que se llamaba entonces la «[atria Vieja»,
pero por otro, también a la intencion pedagdgica en la formacion de ciudadania.
La combinacién de ambas figuras se ve en el periodo y también mds adelante, en
algunas estampas, en caricaturas y en obras de José Luis Zorrilla de San Martin.

Coincide con la formacién de un panteén de héroes que se identifican como los
constructores de la nacion.
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11887

25 de agosto 1887

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
especiales, Carpeta de laminas
n.°10, ldmina n. 14

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION 1887

TIPO DE OBRA Ldmina / Suelto

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 31 x 21

Representacion de los festejos por el aniversario del 25 de Agosto. Sobre el
arco, en el que aparece la leyenda «A trabajar en paz por los intereses de la
patria» puede verse el monumento de G. Livi a la paz, con la republica que
empuna el pabellon nacional, triunfante sobre la hidra de la guerra civil. Como

puede apreciarse, habia sido objeto de la restauraciéon y modificacion que habia
sufrido en 1887 luego de la intervencion del ingeniero Montero Paullier, quien
habia ordenado sustituir el gladio por las cadenas rotas, en su interpretacion
de que se trataba de la estatua de la libertad» y este era el atributo que se co-
rrespondia con esa interpretacion (ver pp. 196-201). Pueden observarse otros
elementos del festejo: las tradicionales iluminaciones, el ornato de las fuentes
y la instalacién de un carrusel y otros elementos de juego. También se distin-
gue la decoracién de los edificios principales: la casa de gobierno, en la plaza
Independencia y el Cabildo, sede del poder legislativo en la plaza Constitucién.
Mencién especial merece el monumento ecuestre debajo del arco: ;podria tra-
tarse de una maqueta o bien una recreacion en el dibujo del proyectado monu-
mento ecuestre a José Artigas en la plaza Independencia?

El retrato que acompana la composicion es del arquitecto-ingeniero Juan
Tosi, llegado a Montevideo en 1884. Presumimos que su inclusién obedece
a que fuera el autor del proyecto de las estructuras efimeras para los festejos..

Como complemento de la imagen, en detalle aumentado, se aprecia el
Teatro Solis y, coronando la imagen, como ya se refirid, el edificio del Cabildo
donde funcionaban las Cdmaras, decorado para la fecha.
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11888

Alegoria de la
Republica Francesa

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
Especiales, Publicaciones
periddicas, volumen n.° 29. La
Ilustracién del Plata, afio 1, n.°43,
Montevideo, 5 de febrero de 1888.

AUTOR DE LA OBRA Juan Sanuy

AUTOR DE LA MEDIACION Taller
de litografia de A. Godel

DATACION 5 de febrero de 1888

TIPO DE OBRA Ldmina

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 30 x 40

OBSERVACIONES Se trata de una
alegoria de la fiesta de caridad ce-
lebrada por la Sociedad Francesa
de Socorros Mutuos La Patrie, el
29 de enero de 1888.
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Representacion de la republica francesa, porta gorro frigio y sostiene un farol
eléctrico en alto. Abraza el busto de Marie-Frangois Sadi Carnot, entonces
presidente de la Republica Francesa. Bajo su presidencia fue derrotado el par-
tido mondrquico que procuraba la restauracion, lo que significé la afirmacién
del régimen republicano. También organizé la conmemoracién del centenario
de la Revolucién Francesa y la Exposicion Universal en la que se inaugurd la
torre proyectada por el ingeniero Gustave Eiffel, cuya construccion comenzé
en 1887. La incorporacion de los elementos de la industria y los transportes
modernos hacen de esta republica también una alegoria de la libertad ilumi-
nando al mundo... jcon luz eléctrical A los pies de esta repiblica opulenta, en
contraste, la imagen de la caridad, en la mujer de negro que ofrece su mano y
amamanta a la vez, cuya oposicion puede prestarse, quizas, a la ironia.

Esta imagen es ejemplo de la difusién en el Rio de la Plata de modelos
alegéricos europeos «actualizados», con la consiguiente posibilidad de adap-
tacion local.
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11889

Pabelldn de la
Republica Oriental
del Uruguay

ENCABEZADO Numismatica

UBICACION BN-UY Materiales
especiales. Coleccion de medallas,
n.° 138362 [MED 171 URU]

AUTOR DE LA OBRA Emilio
Lemoine

AUTOR DE LA MEDIACION Sd
(Paris, Francia)

DATACION 1889

TIPO DE OBRA Medalla

TECNICA Acufiacién

MATERIALIDAD Cobre

DIMENSIONES (cm) 3,3 (didme-
tro) x 0,2 (espesor)

La participacion del Uruguay en las exposiciones universales fue una constante
alo largo del siglo x1x, al menos desde 18 5 5. Se conservan noticias de los envios
realizados que eran principalmente materias primas agricolas y ganaderas, con
vista a obtener compradores y mejorar las exportaciones.

Progresivamente, la comunidad intelectual comenzé a reivindicar un nuevo
modelo a la hora de presentar el pais en el exterior, incorporando los adelantos
culturales, que permitiera equiparar al Uruguay con las naciones «civilizadas».
Sumar pinturas, esculturas, estadisticas que probaran los avances de la republi-
ca, incluso fotografias panordmicas de Montevideo como ciudad moderna se
fueron imponiendo.

La presencia de la nacion en estas exposiciones requeria de espacios donde
exhibir los envios en los predios destinados a cada exposicion. Las opciones
eran contratar un lugar en las grandes naves que se construian como parte de las
instalaciones o construir pabellén propio. Estos pabellones daban una presen-
cia auténoma y destacada a los paises que los levantaban.

Cuando una nacién construia un pabellén propio podia optar por reivindi-
car su cultura, incorporando ornamentos o un diseno tipico, o por mimetizarse
con la modernidad.

265



ICONOGRAF{A REPUBLICANA

11889

Vineta de

El Artillero
Revista quincenal,
cientifica, militar
y literaria

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Materiales
Especiales, Publicaciones
periddicas, vol. 14. El Artillero,
Montevideo, 1889

AUTOR DE LA OBRA G. Cattaneo

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION 1889

TIPO DE OBRA Vifieta

TECNICA Grabado

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 17,5 x 10
(vifieta)
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El Artillero era una revista quincenal «cientifica, militar y literaria» que se pu-
blicé entre el 15 de enero de 1887 y el 31 de diciembre de 1889. Su director,
redactor y administrador era el capitdn Juan José Debali, junto con Juan José
Pereira y Rocha (Scarone, 19412, p. 241).

La revista era continuadora de una anterior, llamada Regimiento 1.° de
Aprtilleria. En su primer niimero anunciaba que sus columnas quedaban abier-
tas «a los companeros de armas que cinéndose a nuestro propésito quieran
honrarnos con sus producciones, siempre que ellas no se relacionen con cues-
tiones politicas o religiosas». Esta revista fue dirigida por el cadete Antonio
Diaz Arnesto, Juan Bernassa y Jerez, y luego —en 1886— por Debali, quien
impulsé el propésito de sanear la imagen del ejército ante los civiles. Si la revista

por rara fortuna es hojeada en Europa y en algunos paises de América y puede,
cuando menos, mejorar el juicio erréneo que merecemos a las clases civiles,
necesita ain el concurso de todos nuestros companeros de armas que no deben
vacilar en poner su ilustracion e inteligencia al servicio de esta Revista, y ayudar
a la reivindicacion de nuestro Ejército, tan dura como injustamente juzgado

(citado en Casal, 1994, pp. 279-288).

Un reclamo similar de independencia frente a la politica se plasmé en £/
Artillero: <El ejército no es, no puede ser obra predilecta de ningin partido, es
el brazo armado del Estado» (citado en Casal, 1994, p. 287).

En este encabezado la republica se representaba rodeada de simbolos pa-
trios (pabellén, escudo, hojas de laurel) y militares (cafiones, espada), listdndose
a sus pies las batallas mds importantes.

Al fondo, el Cerro de Montevideo y la bahia, en la que pueden observarse
formaciones militares y barcos de guerra, posiblemente como forma de desta-
car el papel de las armas en la defensa del pais y del sistema republicano.
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11890

La Independencia

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
periddicas. Caras y Caretas, afio |,
n.°24, Montevideo, 28 de diciem-
bre de 1890.

AUTOR DE LA OBRA Paine

AUTOR DE LA MEDIACION Imp.
Lit. La Razén

DATACION 28 de diciembre de
1890

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 7,5 x 4

oty el

El periddico satirico Caras y Caretas apareci6 por primera vez el 20 de julio de
1890 (Alvarez Ferretjans, 2008, p. 381) y se public6 hasta 1897. En ese afio,
su primer editor, Eustaquio Pellicer, se trasladé a Buenos Aires y comenzé a
publicar un periédico con el mismo nombre en esa ciudad.

En sus paginas se integraba la caricatura, la historieta, la vineta costumbris-
ta, la literatura, la poesia, los entretenimientos y los reportajes sociales.

Esta imagen forma parte de las ilustraciones del almanaque que la revista
ofreci6 a sus lectores para 1891, y se relaciona con la celebracion del 25 de
Agosto, Dia de la Independencia, denominada en esta oportunidad fiesta civi-
ca. Esta republica, que estd a punto de tirar las cadenas que senalaban su some-
timiento, lleva el sol oriental sobre el pecho, en un paralelismo con la cabeza de
Medusa que ornaba la égida de Minerva. Cumple entonces, al igual que aquella,
la funcion de aterrorizar a los enemigos, senalando el valor de la patria y de sus
hijos, los ciudadanos.

En el mes de agosto el almanaque refiere a otras celebraciones. Sin embargo,
que la vifeta correspondiente al mes represente a la independencia da cuenta de
que se trata de la efeméride mas relevante.

Al fondo la catedral, como edificio emblemadtico de la capital, sirve para
situar a la alegoria de la republica sobre el terruno, relaciondndola con un mo-
numento conocido.
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Ni Koch la salva

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
perioddicas. Caras y Caretas, afo |,
n.°23, Montevideo, 21 de diciem-
bre de 1890.

AUTOR DE LA OBRA Charles
Schiitz

AUTOR DE LA MEDIACION Imp.
Lit. La Razén

DATACION 21 de diciembre de
1890

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 56 x 36
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NI KOCH LA SALVA!

La imagen representa a la Republica Oriental enferma, en su habitacién, aten-
dida por dos médicos, posiblemente Francisco Susviela Guarch y otro atin no
identificado. De acuerdo a los datos que aporta la propia imagen y a la infor-
macion contenida en el nimero 27 de la misma revista, el Dr. Susviela Guarch
estaria inoculando a la republica tuberculina, conocida entonces como la /infa
de Koch. Robert Koch habia identificado y aislado la bacteria causante de la
tuberculosis en 1882. Al buscar concomitantemente una cura para la enferme-
dad experimenté con un preparado que consistia en un extracto glicerinado de
cultivos puros de bacilos de la tuberculosis, que el propio Koch presenté en el
transcurso del x Congreso Internacional de Medicina celebrado en Berlin en
1890. Se pensd entonces que serviria como un agente especifico para el trata-
miento de la tuberculosis, que es lo que parece indicarse en esta caricatura. Sin
embargo, los ensayos experimentales demostraron poco tiempo después que
no tenia ningln poder curativo, pero si era efectiva para el diagndstico precoz
de la tuberculosis. Para entonces, Federico Susviela Guarch era un médico
reconocido, enviado extraordinario y ministro plenipotenciario de Uruguay en
Alemania: se le atribuye la introduccién del procedimiento de la linfa de Koch
en Uruguay. Sobre Susviela Guarch (el personaje principal del dibujo) se dice
en la tapa del nimero 27: «<En Alemania siguié / de médico la carrera, /'y prue-
ba lo que estudié / que en poco tiempo logré / ser médico de primera / Hoy en
Alemania esta / de representante nuestro, / y por él tenemos la / linfa de Koch,
que, es alld / su buen amigo y maestro»".

1 Carasy Caretas n.° 27, Montevideo, 18 de enero de 1891.
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En la caricatura, Susviela Guarch, representado junto a la figura desfalle-
ciente de la republica, le inocula la linfa de Koch, seguramente con la intencién
de curar a una republica tisica. En la mesa pueden observarse los distintos ele-
mentos del preparado, el instrumental y una caja de madera abierta, que sugie-
re la reciente importacién del medicamento, que reza Koch-Berlin-Patent y
un 4guila bicéfala. Mientras tanto, el otro personaje parece observar, con una
enorme lupa, el esputo en una salivadera, y constatar con aire perplejo que los
microbios que descubre tienen la figura de Julio Herrera y Obes, entonces pre-
sidente de la Republica, con su peinado caracteristico. La presencia de gatos
en la decoracion y en el gran cuadro que adorna la habitacion parecen aludir
al fraude electoral que se denunci6 al momento de la apertura de los registros
civicos el 1.° de enero de 1890, con miras a la eleccion de los representantes
nacionales y electores de senadores: se denunciaba que los puestos destinados
a servir de base al sorteo de las Comisiones Inscriptoras y Jurados de Tachas,
habian sido llenados por cabos y sargentos, en cumplimiento de una orden
de Casa de Gobierno (Acevedo, 1929b, pp. 186-187), lo que alteraba la ins-
cripeioén de los ciudadanos en el registro civico y contravenia las disposiciones
constitucionales.

Un cuadro que representa el Banco Nacional completa la alusion a la crisis
financiera, tanto como el titulo de la caricatura «Ni Koch la salva». Esta imagen
de la republica tisica 0 moribunda, se presenta en una serie de caricaturas cen-
trales en los numeros siguientes de Caras y Caretas, bajo el gobierno de Julio
Herrera y Obes. Alude con seguridad a la crisis econdmica que afectd al pais
en el entorno de 189o. Una de sus manifestaciones mds notorias fue la quiebra
del Banco Nacional, que habia sido fundado con el fin de favorecer el crédito
para la produccion y para el Estado. El banco no pudo responder a la conversion
de los billetes en oro y el 5 de julio de 1890 cerré sus puertas: su liquidacion
definitiva se operé en 1892. A los efectos de unificar la deuda del Estado se
contraté un empréstito en Londres en 1891. La crisis tuvo amplia repercusion:
los salarios y pensiones se redujeron, los presupuestos del Estado no pudieron
cumplirse y se aumentaron los impuestos a las importaciones. Paralelamente,
distintos sectores propusieron la modificacion del modelo agroexportador
vigente y presentaron distintos proyectos de desarrollo en lo que Barrdn y
Nahum (197 1) caracterizaron como el «enjuiciamiento del Uruguay pastoril»
(pp. 317-438). En este contexto, el gobierno de Julio Herrera y Obes fue acu-
sado desde Caras y Caretas —asi como desde otras publicaciones periédicas—
como uno de los responsables de la crisis por el desorden financiero, la corrup-
cién y el despilfarro, como se vera en numerosas caricaturas durante el periodo.
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La revista ilustrada Caras y Caretas fue muy critica con el gobierno de Julio
Herrera y Obes y con la situacién econdmica imperante en torno a la crisis de
1890. Desde sus paginas utilizé las caricaturas como medio de denuncia, hacien-
do del presidente y sus ministros blanco de sus ataques de forma continua.

El titulo de esta imagen «LLos buitres (fragmento de un poema que no es de
Fragueiro)» nos da una pista interesante. Rafael Fragueiro (1864-1914)fueun
escritor y poeta uruguayo, entre cuyas composiciones ﬁgura justamente una
titulada Zos buitres, publicada en Montevideo por la Imprenta Elzeviriana de
La Tribuna Popular en 1891, también ano de la publicacion de esta estampa.
Si bien el asunto del poema se desarrolla en Africa y versa sobre un naufragio
en un paisaje sublime, sobre los sobrevivientes de la catastrofe, sobre un crimen
pasional y sobre las aves carroneras que habitaban alli, Schiitz, el autor del dibu-
jo, se inspiré en €l, dato interesante que nos habla de las inquietudes culturales
de la época, de las lecturas y circulacién de obras en la ciudad letrada que se
convertian en fuente de inspiracion.

Hagamos una suerte de comparacion entre el dibujo y el poema, lo que per-
mite encontrar evocadores puntos de contacto entre texto e imagen, haciendo
posible una aproximacion a la emotividad y sensibilidad de la época. La estam-
pa presenta un paisaje ominoso, donde solo hay rocas, un paisaje estéril, pero
con reminiscencias del terruno, plano, extendiéndose al infinito. Los buitres
llegan desde un punto no visible del horizonte, donde se encuentra «... el hogar
de los nidos / Donde viven escondidos / Mil pdjaros de rapifia» (p. 7).

Este paisaje estéril, agostado, es un marco tétrico, adecuado a la bandada
de buitres que viene a alimentarse. Algunos ya estdn en tierra devorando el
cuerpo de la Republica, a la que identificamos por el gorro frigio que ha que-
dado tirado a su lado. El personaje femenino de la poesia es descrito como «una
doncella... / Pélida y bella / Como las flores del nardo» (p. 22). «LLa mata de su
cabello / Fina, abundante y dorada, / Hace veces de almohada; / Y en ella la
faz hermosa, / -No matizada de rosa / Por el rubor ni la vida, / Parece gaviota
herida / Que en el nidal se reposa. / Ostenta el cuerpo, derecho, los contornos
medioevales, De las estatuas tombales, / Que duermen sobre las huesas / De
legendarias princesas / En las viejas catedrales» (p. 24).
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La marcada carga dramadtica de la imagen radica en que la patria ya esta
muerta, tal como la joven del poema, entre otros cuerpos devorados hace tiem-
po, y de los que quedan los huesos esparcidos: «Solo el silencio perturba / De
aquella volatil turba / La desmedida crueldad. / Con brutal voracidad / Los
caddveres desflanca; / Troncha, desgarra y arranca / Y salta entre clamoreos, /
Picotazos y aleteos / Sangrando la carne blanca» (p. 18).

En el caso de laimagen que nos ocupa, que parafrasea el poema de Fragueiro
en clave politica e irénica, los buitres tienen rostros humanos, facciones indivi-
dualizadas que permiten identificar actores politicos del momento. La imagen
pertenece al género alegorico, en este caso como alegoria narrativa: en la escena
es el gobierno el que destruye la patria/ republica. En el extremo derecho, uno
de ellos, lleva el pie de la Republica en su pico, y sus garras estan formadas por
serpientes. Podria pensarse que se trata de Juan Alberto Capurro, ministro
de Gobierno, a la cabeza de la Republica o bien Alcides Montero, ministro
de Hacienda, que en otras ocasiones también se le caracteriza con extremi-
dades alargadas como tentaculos bajo el mote de ministro-lapa.” Otro de los
buitres parece representar a Pedro Callorda, con espuelas, entonces ministro
de Guerra y Marina, si se compara las efigies con las responsabilidades de los
ministros de gobierno.

A laizquierda de la figura de la republica yacente, un buitre caracterizado como
Julio Herrera y Obes, por su peinado caracteristico, le extrae el corazén mientras
un pequeno perro alado —Angel Brian, secretario de la Presidencia— tira de la
tinica dejando al descubierto el cuerpo mutilado. Esta individualizacién de los
rasgos refuerza los ataques a integrantes concretos del gobierno.

Ademas de tratarse del 6rgano vital por excelencia, el corazon, en la ideolo-
gfa del siglo x1x y, mas aun, el corazén femenino, estaba cargado de simbolismo.
Remitia al amor maternal —en este caso, posiblemente, el de la Republica por sus
hijos, los ciudadanos—, la caridad y los sentimientos altruistas.

Durante la segunda mitad del siglo x1x, entre los sectores intelectuales se uti-
liz la comparacién de la Republica como una madre cuyos hijos —ciudadanos
agrupados en banderias politicas y en los sucesivos gobiernos— se caracterizaban
por faltar por completo al sentimiento filial. Esta idea de maternidad abnegada
enfrentada a hijos ambiciosos, al punto de destruirla, fue expresada en numerosas
ocasiones.

La estrofa final del poema de Fragueiro se puede aplicar como una sintesis
moral de la escena, la Republica puede ser salvada, y condenados los malos
gobernantes:

jJusticia! Que hasta en la tierra, / Su castigo encuentra el crimen, / Pues si los
hombres lo eximen, / Una conciencia lo aferral / Justicia, todo lo encierra, /
Para sus ojos no hay velo, /'Y hasta en el misero suelo, / Doquiera que contra el

vicio / Se levanta un sacrificio, / Se muestra la luz del Cielo (p. 57).

1 Carasy Caretas,n.° 28, Montevideo, 23 de enero de 1891, pdginas centrales.
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La republica, en peligro de naufragio a bordo de la «Barca de las finanzas orien-
tales», junto a Carlos Marfa Ramirez, entonces ministro de Hacienda que sos-
tiene el timén. En el didlogo, mientras la reptblica clama por ayuda, el ministro
le dice que si se mantienen en medio de la borrasca sera por milagro, puesto que
¢l también tiene miedo de pasar a hacerle compania a los peces, en relacién con
la inestabilidad generada por la crisis econémica y financiera que se desaté en
1890 y se prolongd en los anos siguientes. Julio Herrera y Obes, con una cuerda
al hombro, cincha la barca desde la orilla. Esta imagen puede contextualizarse
dentro del periodo de crisis economica que el Uruguay atravesé durante 189o,
como se ha consignado en fichas anteriores.

Desde 1890, el Gobierno oriental estaba encabezado por Julio Herrera y
Obes. Perteneciente al sector principista del Partido Colorado, apelé al «colo-
radismo» como factor aglutinante del sector politico dominante, del ejército,
y del sector empresarial —que comenzaba a crecer poco a poco—. Utilizando
las potestades legales que la Constitucion de 1830 le otorgaba, concentré en la
figura del presidente la direccién de todos los ambitos del gobierno. Con el ob-
jetivo de mantener el poder, durante su gobierno se utilizaron todos los medios
para neutralizar el caudillismo y el poder militar —llegando al punto del fraude
electoral— (Méndez Vives, 2011). Esta politica de direccién de los asuntos
de gobierno bajo un régimen «presidencialista», se conocié a partir de 1893
como «influencia directriz», usando las propias palabras del presidente Herrera
y Obes en su mensaje a la Asamblea General en febrero de ese ano: a grandes
rasgos, implicaba la influencia del poder de la presidencia en todas las designa-
ciones de los candidatos del partido de gobierno para ser electos en los 6rganos
de gobierno, local y nacional. El apelativo fue duramente cuestionado sobre
todo por la forma de realizar el padrén electoral, a cargo de los jefes politicos y
de las juntas electorales, de las comisiones inscriptoras, de tachas y receptoras
de votos, nombrados por el presidente en los diferentes departamentos y que
se reputaba fraudulenta desde el momento de la inscripcién de los ciudadanos,
que exclufa del voto a los ciudadanos de la oposicién, al no permitirles inscri-
birse en el registro.
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Durante el gobierno de Herrera, el pais debi6 hacer frente a las consecuen-
cias de la crisis econémica de 189o. El descenso de los precios en el mercado
internacional, asi como la competencia de nuevos productos y medidas pro-
teccionistas de distintos paises —en especial en Brasil—, obstaculizaron la
exportacién de cuero, tasajo y gorduras. En paralelo, las sucesivas quiebras de
empresas y bancos a nivel global, repercutieron en la regién, no siendo Uruguay
la excepcion. Una balanza comercial desfavorable, una lucha intensa de los ban-
cos particulares contra el Banco Nacional, la especulacion desmedida de este
tltimo, un sistema que aun se respaldaba en oro, entre otras causas, llevaron a
aplazar la conversion del papel moneda el 5 de julio de 189o. Los billetes del
Banco Nacional se depreciaron, dando paso a sucesivas quiebras en distintos
sectores.

El gobierno se vio obligado a disminuir los sueldos y pensiones en un 10%,
a la par que los precios en el mercado interno se disparaban. El 50% del pre-
supuesto estaba destinado al pago de la deuda externa, lo que llevé también a
volver a cobrar derechos de exportacién a los propietarios rurales. El propio
Julio Herrera y Obes explicaba asi las decisiones de gobierno:

Las rentas publicas, todas, y especialmente la de Aduana, han disminuido
considerablemente en los tltimos tres meses, haciendo dificil atender conjun-
tamente el pago de las obligaciones nacionales y el de los servicios publicos.
En la alternativa, el Poder Ejecutivo no ha trepidado... en demorar el pago de
los presupuestos para atender el servicio de las Deudas Publicas. No ignora el
Poder Ejecutivo el penoso sacrificio que ese atraso en el pago de los servicios
de la Administracion impone a sus empleados, pero seria desconocer la indole
noble y altiva de este pueblo idélatra del patriotismo, suponer que haya quien se
niegue a soportar estoicamente ese sacrificio, cuando se hace en holocausto al

crédito y al honor nacional (citado en Méndez Vives, 2011, p- 74).

Los anos posteriores continuaron acarreando las consecuencias de estas medi-
das, a la par que distintas sequias y plagas de langostas complicaron ain més la
situacién. En este contexto, hacia 1891, se negocié un préstamo con el Banco
Popular de Brasil, a fin de hacer frente ante el déficit generado. Sin embargo, las
condiciones de negociacion, junto a la depreciacion del peso brasilero, hicieron
que este préstamo se pagara con intereses no tan altos. Hacia el final del manda-
to de Herrera, el pals comenz6 a mostrar senales de recuperacion, pero no sin
ser criticado duramente por la prensa y los sectores opositores.
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Elinterés de esta estampa radica en las implicaciones que tiene con el proceso
de reaccion anticlerical que se vivié en el Uruguay del siglo x1x por parte de los
liberales. Se conformé como tendencia una division a la interna de las familias
en la que, a grandes rasgos, los hombres se decantaron como opositores de la
Iglesia, uniéndose a sociedades cientificas o secretas, como la masoneria, y las
mujeres parecen mayormente haber mantenido su fidelidad a los preceptos re-
ligiosos del catolicismo. De hecho, la Iglesia concibié su dominio moral sobre
la mujer, estableciendo que era en ella en la que tenia su aliado mds fuerte en la
lucha contra la secularizacion.

Diversas iniciativas, principalmente vinculadas a la beneficencia anudaron
los lazos entre las mujeres orientales y la Iglesia. Pocos anos después de realiza-
da esta ilustracion, se fundé la Cruz Roja de Seforas y Senoritas Cristianas, en
la que participaron sacerdotes, monjas y damas orientales, teniendo uno de sus
centros de actividad en el Club Catdlico.

La estampa plantea la visién y la concepcién del confesionario como un
espacio de delacion, en el cual las mujeres, mediante la confesion, brindaban
informaciones al sacerdote, incluso sobre opiniones de caracter politico e ideo-
légico que sostenian integrantes de sus familias. Mientras «el fraile del Estado»,
Julio Herrera y Obes, pregunta a la Republica por sus faltas, la Republica, ves-
tida a la moda, como republica contemporanea, y con el gorro frigio, responde
que la mds grande, es haber permitido que lo eligieran como presidente. El frai-
le esta tocado con «la banderita al tope», que puede aludir a la frustracion que
significd para la oposicion el incumplimiento de la promesa de Herrera y Obes
de llevar adelante un gobierno de coparticipacion politica, hecho al momento
del acuerdo para su eleccion. También a la senal de remate del patrimonio de
la Republica.
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En atuendo procaz de prostituta, la reptblica recrimina a Julio Herrera y Obes
que le ofrece el dinero del empréstito inglés, producto de la unificacién de la deuda.
Como las imdgenes de fichas anteriores, la presente caricatura forma parte de una
extensa serie, publicada en varios medios de prensa a principios de la década de
189o0. La serie se centra en la crisis econdmica conocida como crisis del noventa 'y
en las medidas tomadas por el gobierno de Herrera y Obes para superarla.

En dichas caricaturas la critica al gobernante y sus ministros es continua, y
decanta hacia distintas vertientes, entre las cuales fue una constante la denuncia
de la ineptitud, del manejo arbitrario del poder y de los recursos publicos, de la
falta de escrapulos y de la actitud frivola, despreocupada y prédiga del presi-
dente. Una de estas vertientes plantea la idea de una republica prostituida, con
las profundas connotaciones que tenia el tema de la prostitucion en la época
dada la moral burguesa y clerical, que separaba en forma tajante dos clases de
mujeres: la «decente» y la «promiscua». La primera era aquella condenada a la
abstinencia sexual, excepto con fines de procreacion, en una valoracion de la
maternidad como funcién esencial asignada a la mujer. Se trata de aquella que
controlaba los impulsos fisicos y los aplicaba exclusivamente al bien comun
para perpetuacion y mejora de la sociedad. La segunda era la que se exhibia
con descaro y centraba su vida en las pulsiones corporales. En las diferentes
versiones que circularon en el siglo x1x acerca de la naturaleza de la mujer
prostituta encontramos desde aquellas que afirmaban que se trataba de mujeres
débiles, inmorales o presas del delirio erético, hasta las que las consideraban
victimas de la miseria, lo que las convertia en presas faciles de «madamas» y
proxenetas. Testimonios de la época refieren claramente la diferencia entre los
magros ingresos de las trabajadoras «decentes», obreras, empleadas domésticas
o costureras y los mds altos de las prostitutas (Trochon, 2003).
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En esta oportunidad estamos frente al segundo caso: la republica converti-
da en Aija de amor del presidente. El apelativo con que €l la Ilama en el texto,
al pie de la imagen, «Querida mia», alude posiblemente a la relacion ilicita en
que la guerida era la amante, interpretacion libertina en el marco de la solterfa
y el dandysmo, caracteristicos de la personalidad de Julio Herrera y Obes. La
ambientacion de la sala donde se encuentran el presidente Herrera y Obes
y la Republica es la de un «bourdel» lujoso, con papel tapiz decorado en las
paredes, pedestal con anfora y mobiliario acorde. También puede tratarse de
una referencia irénica a la decoracion fastuosa de la casa del presidente, y a la
ostentacion que se le recriminaba en su estilo de vida. La vestimenta de entre-
casa del mandatario, con bata y babuchas, y especialmente la de la Republica,
luciendo prendas interiores y vistosas medias a rayas senalan una atmésfera
de intimidad, distensién y seduccidn, el espacio donde podia abandonarse el
control del cuerpo, requerido por la moral disciplinada. Incluso el gorro frigio
se ha convertido en un bonete extravagante, completando la transformacién de
la dignidad tradicional con la que se representaba a la patria. El acto de fumar
sefala otra particularidad de la prostituta, la tendencia al uso del tabaco y de
otros «paraisos artificiales», como diversas drogas al uso. Para reforzar esta idea
de la otredad mediante la postura, el gesto y la vestimenta, Yvette Trochon
(2003), en su estudio sobre la prostitucién en el Uruguay sefala: «[La entrada
por vez primera de una mujer en un burdel implicaba una serie de rituales de
iniciacion, una especie de «bautismo de Venus» que marcaba un antes y un des-
pués en su vida. Sufria una profunda metamorfosis, cambiaba su nombre, adop-
tando un apodo que la identificaria en adelante en “el ambiente”, acentuaba
su maquillaje, lucia nuevos peinados y ropas y aprendia la jerga de los circulos
prostibularios» (p. 151).

También se puede apreciar en esta caricatura a la reptiblica-prostituta como
contraventora de la moral comin que parecia no someterse al dominio mas-
culino por el matrimonio, sino que lo criticaba, lo desafiaba y cuestionaba su
hegemonia social, al responder con cierta soberbia:

—Zonso que sois! ;Y tu estds convencido de hacer el bien de mis conciudadanos
con este dinero? Eso no sirve para proteger al comercio que estd arruinado y que
necesita proteccién. El pais con esa plata no se levantara de la postracion en que
lo pusiste con tus despilfarros. -Son muy pocos los que sacaran la grande con
esas libras, por que desapareceran como el humo de mi cigarro y lo mismo como
hiciste desaparecer los millones del Banco Nacional. Cuida, presidente, cuida la

banderita al tope que la estais echando poco a poco.

Esta imagen muestra el conocimiento por parte del dibujante de los ambientes
prostibularios y también rinde tributo a la circulacién de postales y fotografias
erdticas y pornograficas, como puede verse.

En sintesis, el gobierno de Herrera y Obes, en la mirada de estos criticos,
habria llevado al pais a un nivel tal de distorsion que la misma Republica se vio
obligada a abandonar su dignidad, su rol de madre de los ciudadanos, para con-
vertirse en un personaje degradado, obligado a ejercer profesiones condenadas,
pero que manifiesta su rebeldia frente a la situacion.
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Julio Herrera y Obes se despierta sobresaltado por una pesadilla «de
Revolucién», mientras estd acostado con una Republica desnuda, que portan-
do gorro frigio y unas vistosas medias a rayas, intenta huir rdpidamente de la
escena. En igual sintonfa que imagenes de este periodo, y particularmente de

La Mosca, la presente caricatura critica al gobierno de Herrera y Obes. Asi, se
puede leer «Un sueno que puede ser cierto. Estoy perdido, todos los elementos
estan contra de mil», como si el propio Herrera se quejara de tal situacion.

Las republicas representadas en esta caricatura obedecen a dos versiones de
la figura. Una, en prostituta, desnuda con su correspondiente gorro frigio, escapa
de la escena. Otra version, la casta, se asombra escandalizada ante el espectdcu-
lo. Debajo, lo que parece estallar es una bacinica u orinal, donde se puede leer
«Revolucién». El coronel Murd, quien aparece en la caricatura con la apelacion
«coronel Tableau», era entonces el jefe de Policia de Montevideo.

Se podria pensar a esta representacién como el miedo del presidente frente
ala amenaza de un estallido revolucionario, y ante las presiones del mé/itarismo,
los partidos, prensa, puebloy clericalismo—todos representados como persona-
jes de esa «pesadilla»—. De hecho, hubo intentonas revolucionarias en distintas
ocasiones, pero en este caso es posible que se refiera a la organizacion del motin
que finalmente se manifesto el 11 de octubre de ese ano, y que implicé al co-
ronel Lorenzo Latorre, quien regresaria de su exilio, a jefes del ejército, figuras
del partido de gobierno y a una fraccién del partido nacionalista. Duvimioso
Terra explico las causas del movimiento en un manifiesto en donde se acusaba
al gobierno de haber violentado las garantias del sufragio entendido como el
mis sagrado derecho de los ciudadanos y dilapidado los dineros publicos hasta
sumir al pais en el descrédito. Resumia la situacion con esta frase: «el Uruguay
estd en bancarrotar, a la que calificaba de «deprimente» (citado en Acevedo,
1929b, p. 182).
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En la caricatura, el presidente Julio Herrera y Obes, togado y con gorro frigio,
expulsa a la estatua de su emplazamiento en la columna de la PPaz, y la asfixia, col-
gada con sus propias cadenas al cuello, en una inversién seméntica del simbolo.
se representa a si misma, escribiendo en el cuaderno de «LLos malos gobiernos».
La critica denuncia la corrupcion y los atropellos contra la libertad de expresion,
como senala el texto que acompana la imagen: «;Libertad, qué libertad? / No hay
mas de esa sonsera. / Alli arriba esta Herrera. / Nuestra gran calamidad!». Desde
lo alto, una imagen de Artigas, en actitud de Zeus olimpico, le lanza un rayo, en
senal de desaprobacion.

La satira connota diversos temas. Muestra a José Artigas como héroe fundador
dela Republica Oriental y, por lo tanto, legitima el juicio publico sobre el gobierno
de Herrera. A la vez, otorga un sentido politico a un hecho fortuito. Tras haber sido
severamente danada por un rayo, la estatua erigida en la plaza Cagancha habia sido
descendida para ser objeto de una restauracién. El ingeniero Montero Paullier, en-
cargado de las obras, decidi6 entonces corregir los atributos de la alegoria y cambiar
el gladio por la cadena rota, como aqui aparece (ver pp- 196-201 ).

En la personificacion de la repiblica en Herrera y Obes, el pabellon na-
cional se transformo en la «banderita al tope» como signo del predominio del
partido colorado en el gobierno y de anuncio de remate del pais en quiebra. La
expresion tuvo su origen en los momentos en que era ministro de Gobierno bajo
la presidencia de Maximo Tajes. A pesar de que el presidente habia manifestado
el deseo de gobernar al frente de todos los orientales, sin distincion de divisas,
«hubo un movimiento general de sorpresa, cuando en las fiestas civicas del mes
de abril de 1887, apareci6 una bandera roja en la parte mas alta de la gran torre
de hierro construida en la plaza Independencia, para los primeros ensayos del
servicio del alumbrado eléctrico». Este elemento de propaganda senalaba que
Herreray Obes, «iniciaba en esos momentos sus trabajos politicos para la proxi-
ma eleccién presidencial» (Acevedo, 1929a, p. 19).

En otra escena de este resumen de noticias, se observa al general Luis Eduardo
Pérez, ministro de Gobierno, cocindndose en una olla, tras la renovacién de la
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concesion fraudulenta del abastecimiento de los vidticos de la policia al empresario
Pesce, caracterizado como un pez cocinero. En el mismo niimero se aclara:

Por lo visto el ministro de gobierno, aquel que ante la «olla policial» de la 4% sec-
cion exclamé —«Qué ascol» no piensa atn rescindir el contrato del ollista Pesce,
que concluye a finales del corriente mes. jQué cosas hay en el mundo! / ;Cuanta
falsedad encierra! / Ayer, Pérez, exaltado, juraba por su melena, / que a Pesce
harfa marchar/ con su olla a do él quisiera. / Y hoy, quizd por qué fandango, /
Dérez tal cosa no piensa;/ muy al contrario, sostiene, / la inicua y falazidea/ de que
siga siempre Pesce/ haciendo su porotera! /jQué cosa hay en el mundo!/ jCuénta
falsedad encierral/ Si yo tuviera poder,/ jAh!;Si poder yo tuviera! / Pérez..., al mi-

nistro Pérez, / le marcaria la pena de que en la olla de Pesce/ toda su vida comiera!

Mientras tanto, Herrera y Obes aviva el fuego tocado con orejas de burro de las
que cuelga una cruz en la derecha, en alusién critica a la llamada énfluencia del
Jesuatismo, y un ferrocarril en la izquierda, denunciando la puesta en garantia de
las acciones del ferrocarril en la ampliacién de los empréstitos, sin proceder a
su construccion. Dada la baja calidad de las raciones proporcionadas por Pesce,
la guardia civil en esqueleto asiste a la continuacion del negociado. La revista
habia iniciado la satira del hecho el 26 de octubre de 18go:

Ya se ha averiguado la causa de ese color amarillento que se notaba en el rostro
de los Guardias Civiles.[...] En las quejas que han elevado 4 la superioridad, de-
claran que se les esta suministrando el alimento en dosis homeopaticas y que el
hambre les ha puesto muchas veces en el caso de comerse el cinturén del unifor-
me. A tres de los que formaban la comisién encargada de denunciar el apetito al
Jefe Politico, les reconocié un médico y se ha encontrado que tenian el estémago
lleno de telaranas. Es una iniquidad la que se comete con esos funcionarios del
orden publico, aparte del peligro que entrana el que presten servicio comple-
tamente huecos. Cualquier dfa, dan con un chiquillo trasnochador 6 que arroja
piedras en la via publica y en vez de castigarle con la vara de que les han provisto,
se lo comen crudo 6 asado con ropa. Se explica que las prendas del uniforme

de los guardias resulten en sus cuerpos como hechas para otros mas abultados.

El 16 de junio de 1891, £/ Pampero denunciaba a un tiempo la inaccién de la
policia para aplicar un «eficaz correctivo» ante el « abuso de cargar armas» que
estaba «tomando proporciones escandalosas» y «en cuyos actos criminales [eran]
generalmente los transetntes o cualquier otra pacifica persona, los que [padecian]|
perjuicio» y la desilusion que causaba la indiferencia del ministro: «ya nos va pare-
ciendo que el senor general quedé pronto subyugado por esa pasion que domina a
los hombres del Poder. La pasion por el dolce far niente».!

Corrupcion y falta de garantias para la libertad y seguridad de la ciudadania
eran pues el centro de las criticas a un gobierno que no representaba el ideal
republicano. Servicio publico, y pureza del régimen politico determinaban la
valoracion positiva del concepto repuiblica aqui personificado.

1 El Pampero, Montevideo, 16 de junio de 1891.
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EL CAIN ORIENTAL

La representacion correspondiente a esta ficha posee una serie de elementos
interesantes. Primero que nada, en su composicién general, puede observarse
coémo se apela al relato biblico de Cain y Abel, en el que Herrera es la represen-
tacion del primero, y el comercio la del segundo. Esto podria pensarse como
una clara alusion al asesinato del comercio y de la industria y a la expansién de
la inversion a manos del presidente, quien tiene por arma un Banco Nacional
quebrado.

En segundo lugar, la representacion del pueblo corresponde a la figura del
0o que todo lo ve, utilizada a veces como representacion de la divinidad. El jui-
cio del pueblo es sagrado en el sistema republicano. En la alegoria republicana
pintada por Besnes e Irigoyen sobre un huevo de nandd, ya analizada, la urna
de votacion lleva la inscripeién «Vox populi-Vox dei» —/a voz del pueblo es la
voz de Dios—. En este sentido, el significado pareceria claro: el pueblo, como
soberano, deplora las acciones de Herrera. En lo alto, el tiempo y la republica
estan sobresaltados. La republica se muestra preocupada ante las acciones del
presidente, lo que podria entenderse como el sufrimiento que esta atraviesa con
las acciones de Herrera.

El padre tiempo se acompana de su emblema, un reloj de arena alado, sena-
lando lo efimero de la vida y el hecho que 7040 s¢ pasa. Al finy al cabo, también
el mal gobierno iba a finalizar en algiin momento.
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Una republica con pico en la mano colabora con los representantes de la opo-
sicion al gobierno en derribar la columna que lo sostiene. En la cima, Julio
Herrera y Obes, caracterizado en libertino, lleva su querida en brazos. Se puede
ver al Brasil caricaturizado en la figura del mono. Se hace referencia al emprés-
tito brasilero que estaba siendo negociado por el Estado uruguayo con el Banco
Popular del Brasil, para hacer frente a las secuelas de la crisis de 1890 que ain
repercutia en el territorio oriental. Mientras el gobierno corrupto y afecto al
despilfarro se mantuviera en el poder, el empréstito no tendria efectos positivos
para la economia del pais parece indicar la cartela que sostiene el mono: «Hasta
que no se derrumbe esta columna, nada puedo hacer». Al observar la imagen,
se identifica una columna de hombres compuesta por Herrera y Obes, y varios
de sus ministros. Debajo se puede ver un grupo de personas que cargan picos
y tratan de derribarla, mientras los ayuda la propia republica —representada
como una mujer con tunica y gorro frigio—. Una rdpida interpretacion permite
observar la critica hacia el gobierno que, a pesar de negociar con un banco bra-
sileno para poder remediar la situacion, no resolvera el problema sino cuando
cese de conducir los negocios del Estado.

Se puede observar un ejemplo del uso corriente de la animalizacién de todo
aquello que proviene de Brasil con la imagen del mono. Si bien no es el Estado
brasileno en si, el mono da cuenta de dénde proviene el préstamo, mas alld de
la bandera en su cabeza (ver Sosa Vota, 2017ay b; Burke, 2005, pp. 155-176).
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La Mosca, uno de los medios de prensa mds criticos con el gobierno de Herrera
y Obes, se caracterizo por la rusticidad de sus imdgenes para transmitir el men-
saje. En esta oportunidad representé a la reptblica como una momia en un
atatd, al borde de la muerte, siendo torturada por el presidente y sus ministros.
En la leyenda se lee: «Tantos martillazos vamos a dar hasta que el clavo le entre
todo en la garganta». Es posible que se aluda como un c/zvo —en el sentido de
suma impaga— al curso forzoso de los billetes depreciados tras la crisis banca-
ria, y la quiebra del Banco Nacional, que no pudo hacer frente a la conversion
al oro, la inflacién y el déficit fiscal.

Pero lo interesante de esta imagen es que estamos frente a una Republica
momificada. La connotacién politica que esto entrana puede ser que la patria
ha sido extenuada por la accién del gobierno, vaciada de sus fluidos vitales —
parte del proceso de embalsamado de momias en el antiguo Egipto—.

Posiblemente pademos hallar la fuente de inspiracién para esta imagen en la
noticia de la donacién del ingeniero Luis Viglione al Museo Nacional en 1890
de una momia que habia adquirido en 1889 en EI Cairo. La momia, con su atatd,
fue objeto de interés popular al permitir contemplar en el pais un objeto carac-
teristico de la civilizacion egipcia. En vida fue Esoeris, sacerdotisa del dios Min
en la ciudad de Akhmin (hacia el siglo 1v aC.). Apreciamos una vez mds cémo los
acontecimientos y noticias de actualidad pueden operaban como fuente para las
caricaturas y se resignificaban politicamente para criticar al gobierno.

La vineta forma parte de una estampa mas amplia, integrada en total por
cuatro, y un tondo con el retrato de Ignacio Bracci, artista italiano integrante
de la Compania Maggi, que actuaba en el Politeama Oriental, un teatro sencillo
que abrio sus puertas en 1887 en la esquina de las calles Paraguay y Colonia, y
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que fuera destruido por un incendio en 1895. En la estampa se establece una
relacién jocosa entre la compania Maggi y sus representaciones con los hechos
politicos del momento, por ejemplo, al referirse a Cavalleria rusticana, obra
del novelista Giovanni Verga, musicalizada por Mascagni y estrenada también
poco antes, en 18go. Alli, uno de los personajes es Turiddu, un habitante de
Sicilia, que al regreso del servicio militar descubre que Lola, su prometida, se
ha casado con Alfio, unrico carretero,a partir de lo cual se desarrolla un drama
pasional con tono moralizante en cuanto a la suerte que le espera a la mujer que
se entrega a un hombre fuera del matrimonio y a la muerte segura que le espera
al seductor, ya que Alfio termina dando muerte a Turiddu. En la vineta inferior
derecha, el coronel Latorre se bate a duelo con el presidente Herrera y Obes.
En referencia a la 6pera, el cronista se pregunta cual de los dos morira: «Quién
sabe quién de los dos serd Turiddu».

La referencia a Lorenzo Latorre puede tener relacion con lo que Nahum
transcribe de las palabras de Alfred Bourcier, representante de Francia en
Uruguay durante la presidencia de Herrera y Obes: «en este pais de facil in-
dulgencia, donde se admite como cosa natural y tolerable, que un Presidente
edifique su fortuna personal, aunque sea en detrimento de la fortuna publica,
siempre y cuando lleve adelante los asuntos del pais». Para Nahum, «estd claro
que aqui hace referencia a Latorre, Santos y sobre todo a Julio Herrera. La
reiterada aparicién de documentos histéricos acusatorios —o probatorios—
de corrupcion gubernamental debe empezar a obligar a los historiadores uru-
guayos actuales a investigar en una zona que pasa de la economia a la moral y
a la mentalidad de esas otras épocas» (Nahum, 20717, p- 85). De alli que en la
tercera vineta (inferior izquierda) llegue Latorre con su ejército para «derribar a
él [a Julio Herrera] que estd haciendo de nuestra patria un cementerio».

De esta forma, la caricatura alude al intento de motin que apoyaba el regre-
so de Lorenzo Latorre en octubre de 1891, posiblemente en preparacién desde
meses antes, y aludido también en la caricatura central de Caras y Caretas.

En otra vineta, Herrera y Obes entrega a Maximo Tajes, llamado en esta
oportunidad «Massimino», italianizando su nombre —nueva referencia a la
compania dramatica italiana y sus representaciones—, la espada de Quebracho
«para defender mi tierra de la invasion de La Torre».
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En esta representacion se puede ver a la Republica inquieta, asomandose en un
carruaje manejado por el presidente, en cochero y con su peinado caracteristi-
co. La salida de Julio Herrera y Obes por las noches en su propio coche —con-

ducido por su cochero o por él mismo—, para visitar a su eterna prometida, o
en salidas reputadas como libertinas, formaba parte de rumores que circulaban
y tendian al desprestigio de la figura del presidente.

En este caso, esta costumbre personal se resignifica politicamente como
criticaala conduccion precipitada e incierta del gobierno. Veremos este uso del
carruaje como metafora del gobierno en otras estampas, presente como recurso,
si no recurrente, al menos conocido. El camino por donde transita el carruaje
se muestra peligroso y la escena pareceria sugerir el rapto de la republica por
parte de Herrera o su marcha hacia un destino tragico.

Como en otras muchas de estas caricaturas, el presidente aparece acompa-
nado de la figura hibrida, un perro alado, que parece representar a Angel Brian,
su secretario.
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La animalizacién de Julio Herrera y Obes como una langosta deberia enten-
derse como una alusion a la plaga de este insecto que azoté al campo a fines de
1891, cuando se publicaba este nimero de la revista. Se aprobé entonces una
disposicién que obligaba a todos los habitantes de las zonas afectadas a prestar
su concurso personal para combatirla, bajo la pena de pago de una multa por
dia de no haber prestado ese servicio al interés ptblico. Una vez mas, se puede
advertir la atribucién de las caracteristicas del animal al personaje, en este caso
el poder de arrasar con la economia del pais.

Al igual que la langosta, Herrera dejaba tras de si los efectos de la destruc-
cién, mientras distintas instituciones buscaban detenerlo —entre ellas, la propia
Repuiblica—. La montana de despojos enumera los efectos de la crisis: presu-
puesto nacional en déficit, empréstito, Ferrocarril Central, Banco Nacional.

La explicacién al pie aclara su significado como imagen-texto (Mitchell,
2005) al aludir a distintos proyectos fracasados del gobierno de Herrera:

La Langosta Oriental después de invadir la India Muerta, el Ferrocarril del
Norte y demds sitios, apareci6 el 15 de Marzo de 1890 en la Republica. Cayé
primero sobre el Banco Nacional deborando [sic| cuanto habfa all{ adentro,
maté el comercio, la riqueza del pais, lo despoblé completamente, lo llené de

deudas y de miseria y sigue sin descanso su obra destructora... chasta cuando?
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Julio Herrera y Obes cava la tumba de la republica, que yace en un atatd; el go-
rro frigio sobre la mortaja. Montevideo se ha convertido en un cementerio, a la
luz del ocaso. La capital-necropolis remite, como espacio macabro, al aspecto
de los cementerios de la época «barbara», donde los huesos quedaban expues-
tos, evocando a un tiempo la desidia, la cotidianeidad del dolor y una cierta fa-
miliaridad con la muerte, pero también a su creciente monumentalizacién en la
transicion hacia un cambio en la sensibilidad social respecto de las ceremonias
anexas al hecho de morir (cfr. Barrén, 1989).

Metaféricamente, la imagen refiere a los cadaveres que el gobierno dejo tras
su gestion: el comercio nacional en lujoso pantedn y una sugerente evocacion
de Gregorio Ortiz, quien habia atentado contra el presidente Méximo Santos,
testimonio de un posible movimiento de oposicion, entonces fallido. El Banco
Nacional, promovido como agente de inversién y desarrollo econémico, opera
simbolicamente como el féretro de la patria en referencia a su quiebra y a la
crisis inflacionaria que provocd. En otro de los panteones yace enterrado el
Crédito Nacional. A manera de resumen, la cruz que el presidente-sepulturero
prevé poner sobre la tumba de la Republica lleva por epitafio «Mi programa de
Gobierno RIP.».

El Banco Nacional habia sido fundado en 1887 por el empresario Emilio
Reus, quien invirtié en la compra de titulos de deuda estatal, jugando al alza.
Recurrio a una emision continua de billetes que se alejo de los valores reales de
su encaje: pasé de tres a ocho millones de pesos entre 1887 y 1890 (Nahum,
2011, p. 18). Tres cuentas habrian sido responsables del vaciamiento de la
institucion: la del Ferrocarril del Norte, que referia a la compra ficticia de la
empresa, que nunca lo construyé; la de Eduardo Casey, poderoso especulador
y amigo de Herrera y Obes y la «cuenta especial», que debié recoger los restos
del empréstito contratado en Londres en 1886 cuyos montos «se disolvieron
en los libros de contabilidad» (Nahum, 2011, pp. 20 y 21). La alusién a estas
cuentas es frecuente en varias caricaturas que presentamos.
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OTRO ECLIPSE TOTAL "
PECR QUE EL DEL DOMINGO

Esta vista aérea de Montevideo abarca desde la plaza Constitucién al Cerro.
Llama la atencion el detalle del dibujo, en el que se reconocen claramente la
catedral, el Club Uruguay con las esculturas que lucia su pretil, hoy desapare-
cidas, el edificio de las Camaras, y mds alld la bahia. LLa imagen da cuenta de la
capacidad de Schiitz como ilustrador.

La estampa, al igual que otras del mismo periodo, se puede analizar en
el marco de la crisis de 1890, de sus efectos sobre la economia nacional y de
las distintas medidas tomadas por el gobierno de Julio Herrera y Obes para
enfrentarla.

En una sociedad donde la ciencia se desarrollaba, donde la meteorologia
y, de su mano, los fenémenos celestes eran documentados y estudiados como
datos fundamentales para el desarrollo agricola, la Republica, personificada,
observa un eclipse solar con un telescopio. Desde algunos anos antes publi-
caciones como el Boletin de la Sociedad de Ciencias y Artes, que se inici6 en
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1877, agrupaciones como la Asociacion Rural del Uruguay (fundadaen 1871)
y establecimientos como el observatorio del Colegio Pio (inaugurado en 1882)
prestaban atencion a los adelantos cientificos y técnicos europeos.

En una suerte de metafora astronémica, en relacion directa con un acon-
tecimiento préximo pasado, puede verse como el «peso» se ve eclipsado por el
curso forzoso. La simbologia es clara: el sol asociado al oro es en este caso el
sol oriental, uno de los simbolos de la nacién, el peso fuerte en oro. Durante la
vigencia del «orismo», el papel moneda podia ser cambiado por su equivalente
en oro, que en definitiva era el respaldo y fortaleza de la moneda. En momentos
de crisis, al decretarse el «curso forzoso» la posibilidad de este cambio quedaba
en suspenso y solo podian seguirse empleando los billetes, que en esta imagen
son los que eclipsan el sol, es decir, el oro.

Benjamin Nahum transcribe diversos informes del enviado francés Alfred
Bourcier Saint-Chaffray, en los cuales el diplomatico daba cuenta de cémo era
vista esta crisis y la responsabilidad que correspondia al presidente:

Laley del 7 de julio (de 1890) intentd el primer salvataje (hubo varios intentos
posteriores) del Banco Nacional, garantizando el Estado sus billetes por «seis
meses». Bourcier cree que es un «curso forzoso disfrazado», lo que también pen-
saron los Bancos y el «alto comercio», que volvieron a firmar un pacto para no
aceptar esos billetes y atenerse al oro, como ya lo habian hecho ante una situa-
cién similar en 187 5. Otra vez aparece el ataque personal violentisimo contra
Julio Herrera y Obes acusdndolo de complicidad en el estallido de la crisis por
la actuacién de «financistas testaferros que maniobraban por su cuenta [la de
Julio Herrera y Obes] en la Bolsa»; y de «escandalo de su conducta publica y
privada. En este momento de inquietud generalizada, es notorio que la mayor
parte del tiempo del Presidente de la Reptblica se pasa, en alegre compania,
entre los bastidores de los dos principales teatros a cuyas representaciones acude

regularmente todos los dias» (Nahum, 2011, p. 84).

La imagen también parece aludir a la iniciativa de la acunacion en plata, pro-
puesta en agosto de 1891. Laleyenda debajo de la caricatura permite compren-
derlo mejor: «Si de la popular astronomia / se cumpliera esta vez la profecia, /
despidanse en el Plata de ver plata /representada en eso / que algunos llaman
peso /y que otros llaman laza» (destacados en el original).
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Una nueva ilustracién de Caras y Caretas da cuenta de la visién negativa sobre
el gobierno encabezado por Julio Herrera y Obes. La imagen presidencial esta-
ba también afectada por sus actividades, que la moral de la época consideraba
al limite con la indecencia y la despreocupacion. Diversas imagenes que se han
comentado en este catdlogo lo ubican en ambientes prostibularios, entre las

bambalinas de los teatros con las bailarinas, o como en este caso, en el desfile del
circo que €l mismo encabeza.

El presidente conduce un tilburi, un coche pequeno y ligero para pocos
ocupantes. En este caso, lo acompanan dos senoritas en ropa interior y su se-
cretario Angel Brian representado, recurrentemente, como un perro alado y
faldero. Una macana o garrote es el mango del latigo con el que fustiga a quienes
tiran del carro, seguramente personajes de la época a quienes no hemos podido
identificar ain.

Detras avanzan el progreso, cuyo enlentecimiento esta simbdlicamente
referido por una tortuga, la sombra del militarismo, en la figura de Maximo
Tajes montado en un nandd y otros personajes del gobierno tildados de
«Mamiferos».

En esta cohorte, la republica en version clasica, con tinica, gorro frigio y
expresion de incredulidad participa del desfile en un carrito de mendigo invali-
do construido sobre una tabla que reza «Banco Nacional» y erizado de «clavos»,
que se usaban para simbolizar la cantidad de billetes inconvertibles y por lo
tanto, depreciados.

La patria es, de acuerdo a esta imagen, arrastrada por el grupo de Herrera
y Obes y por la crisis econdémica, convertida en una fanfarria, en el montaje de
un circo.
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FLAGAS LCEL VERANO

El arte del siglo x1x encontrd una fuente de inspiracién en el Oriente proxi-
mo. La expansion europea y el colonialismo, la literatura romantica, los libros
de viajeros hicieron familiares el mundo drabe. Egipto, Argelia, Marruecos, y
aportaron en sus ldminas el exotismo de las escenas de caravanas beduinas o del
interior del serrallo.

Esta corriente denominada orientalismo llegé al Rio de la Plata por dife-
rentes vias, como la importacion de libros o estampas y la actividad de artis-
tas europeos como Raymond Quinsac de Monvoisin y de artistas uruguayos
como Juan Manuel Blanes: «LLa caravana» aborda un tema tipicamente oriental
y «Demonio, mundo y carne» no deja de recordarnos a una odalisca.

En esta ilustracion el caricaturista, Schiitz, evoca un interior con decoracion
de influencia oriental. La Republica, tocada con el gorro frigio, la escarapela y la
bandera nacional, con el torso desnudo, calzada con babuchas, estd representada en
un ambiente doméstico, eventualmente sorprendida en su habitacién, a la manera
de las escenas de género de la roifette o el bafo. Se encuentra recostada en un divan y
trata de espantar con su abanico a los diferentes insectos caracteristicos del verano
que portan la efigie de distintos personajes del gobierno. «Entre todas las plagas de
este ano/ son, las que hacen més dano, / estas moscas, mosquitos y moscones/ que
clavan al pais sus aguijones».

Es interesante destacar la identificacion de la personificacion femenina de la
republica con el término pais que se usa en la cuarteta, como una muestra de la
valoracién positiva, unanime e identitaria de la 7epiiblica con el Uruguay.

Entre las facciones de los tdbanos y mosquitos, ejemplos del mal gobierno,
distinguimos al presidente, Julio Herrera y Obes, a Mdximo Tajes, y a un grupo
de amantes del presidente. En suma, la Repiblica —como el cuerpo de la na-
cién— es perturbada en su descanso por aquellos que en realidad deben velar
por su tranquilidad.
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LO QUE MATO LA CONFIANZA

Como en otras estampas del periodo 1890-189 3, la eeptblica, la constitucion
o la justicia son presentadas desfallecientes, muertas, momificadas o asesinadas
por la administracién de gobierno. El drama se ubica en paisajes desolados,
rocosos y estériles, lugares donde habitan aves de rapina, en este caso, la quiebra
y la bancarrota, que llegan para disponer del cadaver.

En el centro, la confianza piiblica, en la personificacion de una de las bases
del sistema republicano, como es la seguridad de los ciudadanos sobre el respe-
to a la ley y a la buena administracion por parte de los gobernantes. Aqui, esa
confianza quedé aplastada por una serie de factores distorsionantes, como fue-
ron el militarismo, la empresa del Ferrocarril del Norte, uno de los negociados
que se llevaron adelante con el Banco Nacional, los impuestos, las «macanas»
financieras, el arreglo de la deuda: los componentes de la crisis financiera y
econdmica.

La quiebra de todos los elementos de la confianza publica, hirié de muerte
a la base del sistema. La metafora reiterada denota su efectividad en la comu-
nicacion del mensaje, que hace del régimen republicano un valor a defender, al
caracterizar puntualmente a sus enemigos, los gobiernos corruptos.
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La representacion de la «<hecatombe» de Quinteros estuvo emparentada desde
el inicio con la figura de la republica (ver pp. 188-194). Esta imagen no es la
excepcion, sino que retoma esa identificacion. Asi puede verse a una republica
clasica a la_francesa, con tinica y gorro frigio, llorando ante la muerte de sus
hijos; a su lado el pabellon nacional reposa en tierra. A la par, el tiempo escribe
los nombres de los martires en la historia.

Bajo el pergamino, las ramas de laurel evocan la victoria de los valores repu-
blicanos mas alld de la muerte de los protagonistas de los hechos. El texto en el
pergamino reproduce una elegfa:

Bajo la Capa de errores y de males / Cuando encierra el Honor, la tirania /
Condena el patrio amor a muerte limpia / El libro de sus leyes criminales. /
AsI mueren los bravos Orientales / Y Alumbra un sol de sangre en este dia /
de Quinteros la pagina sombria / que Imprime el tiempo eterno en sus anales
/ -del Uruguay la sin par Sultana / La patria a los libres enamora / Nubla el
pesar su frente soberana / Y por los hijos Martires que llora / de los pueblos la
perla Americana / Lagrimas de dolor del mundo implora. F. Caracciolo Aratta.

Febrero 2 1858.

Es de notar que se otorga a la republica el cardcter de «Sultana» del Uruguay, ha-
ciendo de la constitucién politica del pais su principal componente de identidad.

Como elementos simbdlicos de la muerte, un grupo de cipreses, Cupressus
Jfunebris, de clara filiacion funeraria y ornamento de los cementerios, un arbol
deshojado y el le6n atravesado por la lanza, que expresa la valentia de los revo-
lucionarios ejecutados, como hijos devotos de la Republica.
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Nuevamente, en el contexto del gobierno de Julio Herrera y Obes, se puede ob-
servar como la Republica es representada como una victima de su gobierno, que
en este caso parece ser identificado como perpetrador del estupro, en el sentido
de violacion del orden institucional o de la confianza publica, personificada en
la figura femenina de la republica.

En este caso, desfalleciente al borde del Banco Nacional, a punto de caerse,
mientras ya ha perdido su gorro. La leyenda debajo dice: «Del ministerio esta
encima porque el Banco subir pueda mientras la Patria a la ruina de la banderita
rueda».

El texto presenta palabras escritas con las letras invertidas, senalando un
error técnico del artesano al pasar el dibujo original a la piedra litogréfica.
Denota la referencia inmediata y apresurada de la actualidad en la tirada del
periédico.
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Las distintas medidas del gobierno de Herrera y Obes se ven caricaturizadas
en esta imagen. Asi, se muestra como ellas van «inflando» a la Republica, que
en algiin momento estalla, o bien es sometida a las sangrias que le practican los

distintos miembros del gobierno, en particular el presidente y Carlos Maria
Ramirez, ministro de Hacienda en el periodo, aludiendo posiblemente a un
procedimiento para aliviar la hidropesia, como se denominaba entonces la re-
tencion patologica de liquidos.

En estas dos secuencias, cada una tiene una leyenda debajo. Primero se
puede leer: «A la fuerza de proyectos / De Mensajes y de playas / Hinchan
fenomenalmente / La pobre patria Uruguaya». En el segundo momento, se
lee: «Y después de tanto hinchar / Lo que suceder hubiera / Es nada mds que
reventar /Patria, Ramirez y Herrera».
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La imagen se presenta como otra critica de La Mosca al gobierno de Julio
Herrera y Obes. En el contexto del carnaval, se caricaturiza al presidente y a sus
ministros disfrazados para la ocasién mojando a la Republica con pomos. Los
pomos tienen inscritas distintas leyendas que hacen alusion a las medidas que el
gobierno toma. Al mojarse, la Republica sufre y procura repeler la agresion tra-
tando de escapar del alcance de los pomos, sin lograrlo. El texto que acompana
esta caricatura lo deja mas claro: «Con esa agua en los pomitos / Tanto a la Patria
mojaron / Que al fin todos la ahogaron / Sin importarles sus gritos».

También se hace alusion a la visita al pais de Julio Argentino Roca, caracte-
rizado irénicamente como un indio, tras haber emprendido la guerra contra las
poblaciones americanas al sur de Buenos Aires en lo que se llamé la «conquista
del desierton.
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Como una critica de Za Mosca al gobierno de Julio Herrera y Obes, nue-
vamente se apela a una imagen del Nuevo Testamento. Asi, como en otras
estampas comentadas, la Republica aparece crucificada, acompanada por el
comercio y el pueblo. Estos personajes se perciben como victimas de Herrera
y sus ministros.

Una vez mas se presenta a una republica que sufre a manos del gobierno,
como una alusién bastante explicita a la disconformidad con la direccién del
pais. La publicacion de esta caricatura coincide con la publicacién de la docu-
mentacion de la cuenta especial, que

...emanaba del remanente del empréstito de 20 millones contratado en 1888, con
destino a la conversion de los Consolidados de 1886 y a la ejecucion de obras de
vialidad y de colonizacién. Consumada la conversion de los Consolidados, quedaba
un remanente de 2.600.000 pesos, que fue absorbido por las operaciones bursati-
les... Eldoctor José Marfa Munoz, que entrd a presidir el Banco a raiz del derrumbe,
declard en marzo del afo siguiente [ 1892, al discutirse en el Senado los proyectos
bancarios, que la Cuenta Especial era manejada reservadamente bajo la direccién de
algunos miembros del directorio, sin rendir cuenta, puesto que todavia a mediados
de 1891 tenian que pedir los abogados del Banco que se exigiese a esos directores la

documentacién respectiva» (Avecedo, 1929, pp. 272-273).

En la caricatura se puede identificar al ministro de Gobierno Francisco Bauza,
en vestimenta sacerdotal, rezando; a Carlos Maria Ramirez, ministro de
Hacienda, tirando los dados, y posiblemente al propio Munoz, rodeado por
el cesto de una damajuana y una botella, sosteniendo en la mano la tinica del
crédito publico. Julio Herrera y Obes, en centuridn, le clava a la Republica la
lanza de la cuenta especial, y, apartado, quizas Brasil, en virtud de las patas de
mono, asiste expectante a la escena, enarbolando una escoba, lo que permite
suponer la amenaza de la intervencién para derrocar al gobierno y asi programar
el cobro de la deuda.
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Honoré Daumier. La République.
La République nourrit ses enfants
et les instruit. Oleo sobre tela,
1848, 60 x73 cm.

Musée d'Orsay RF 1644, Paris,
Francia.

El Gran Duque de Alba vence a los
enemigos de Felipe 1. Anénimo,
Taller de Flandes, tltimo cuarto
del siglo xvi, madera policroma-
da, 28 x 28 cm x 65 cm altura.
Fundacion Casa de Alba E. 36,
Madrid, Espafa.

Otra estampa en la que se manifiesta la critica al gobierno de Herrera y Obes.
En este caso se puede ver a la Republica representada como una madre que ali-
menta a sus hijos. Visién idilica pero afirmada en el imaginario colectivo tanto

en América como en Europa, que llevé a la representacion de la republica como
madre nutricia. Un ejemplo es la pintura de Honoré Daumier, «La Republica.
La Republica alimenta a sus hijos y los instruye», de 1848." En el cuadro de
Daumier se ve una republica representada como una mujer fuerte que ama-
manta a varios nifios, mientras otro a sus pies, lee un libro en actitud pensativa.
Porta la bandera de Francia y el gorro frigio, en actitud serena y gloriosa, al
reivindicar la herencia de la primera republica, como emblema de la libertad y
la ambicidn universalista.

La referencia irénica en esta caricatura es evidente. Mostrarla en funcién
maternal da cuenta de la filiacién madre-hijo entre la reptblica y los ciudada-
nos, que ve a todos como sus hijos, iguales ante ella.

Pero aqui se produce un giro paradojal, los hijos son, en esta oportunidad
Herrera y Obes y sus ministros, quienes en un primer momento aparecen como
bebés, y al segundo cuadro se convierten en viboras que atacan a la Republica,
en una referencia también a la Hidra de Lerna, monstruo de varias cabezas,
dificil de matar, ya que por cada cabeza cortada brotaban varias nuevas.

La construccion de la iconografia de los enemigos politicos como ser-
pientes o hidras cuyas cabezas ostentan sus facciones fue un recurso habitual
en el arte occidental. Un ejemplo es la escultura de madera policromada que

1 Musée d’Orsay-rr, Honoré Daumier, La République. La République nourrit ses enfants
et les instruit, 1848, 6leo sobre tela, 60 x 73 cm, RF 104 4. Boceto presentado al concurso
abierto en 1848 por la direccion de Bellas Artes para definir «La Figure peinte de la
Reépublique». Destinada a ser ejecutada en formato mayor que nunca se concreto. Se re-
laciona con la imagen de la caridad de Andrea del Sarto (Louvre-Fr, éleo sobre madera

transferido a tela, 137 x 185 cm, 1518).
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representa al duque de Alba combatiendo a los enemigos de Felipe 11 en forma
de una serpiente de tres cabezas, una de las cuales lleva las facciones de la reina
Isabel 1.

La referencia, en esta caricatura en particular, adquiere un sentido tragico al
ver como la madre es atacada por los mismos hijos a los que alimenté. El gobier-
no de Herrera y Obes habria atacado y traicionado, a su madre repiiblica.

Las leyendas de cada escena versan ast:

«1.°) Ella tuvo cuidado de todos y los nutrié con su leche»

«2.°) Ellos se volvieron viboras para matar la madre».

La republica, en su advocacién como patria, en una simbologia que parece
indisolublemente unida en el caso de Uruguay, aparece aqui con vestimenta
clasica, con tanica, que parece remedar el diseno de la bandera nacional y gorro
frigio. Un detalle local, y eventualmente gracioso, es el uso de los aretes, que le
dan un toque exdtico y local.

La amenaza se resuelve con elementos ya usados en otras ocasiones: tres vi-
boras constrictoras que asfixian a la republica, y que representan al mal gobier-
no y a la administracién fraudulenta y abusiva de los presupuestos del Estado.
Son sus exponentes el presidente Juan Idiarte Borda, con punal amenazante en
laboca, el expresidente Julio Herrera y Obes y el prestamista inglés que conce-
dia los préstamos que endeudaron al pais.
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Aida es una 6pera escrita por Antonio Ghislanzoni, con musica de Giuseppe
Verdi, que se estreno el 24 de diciembre de 1871 en El Cairo. Fue compuesta
para la gala inaugural del teatro de la 6pera de dicha ciudad, con motivo de la
apertura del canal de Suez, en 1869. Sin embargo, el estreno se retrasé por
dos anos. A partir de alli se difundi6é con gran velocidad, para estrenarse en
Montevideo en julio de 1877. Roger Mirza (2000, p. 198) consigna que, en
ocasion del estreno, £/ Siglo habia publicado una cronica elogiosa en entre-
gas, en las que comentaba acto por acto, y Salgado (2003) registra también
la presentacion en 1892. En ella se narra una historia tragica de amor entre
Radamés, capitdn de la guardia egipcia, y Aida, esclava etiope e hija del rey de
Etiopia Amonasro. En el ultimo acto de esta épera, Radamés es condenado a
ser sepultado vivo tras haber revelado informacién a los etiopes —enganado
por Aida— con quienes el reino de Egipto estaba en guerra.

Al momento de cumplirse la condena, Aida —por la culpa y el amor hacia
Radamés— se introduce en la cripta donde se sepultaria también a su amado.
Ambos terminan sufriendo el mismo destino, al morir uno en los brazos del otro.
En la representacion correspondiente a esta ficha, se puede ver a la Republica en
el papel de Aida, en el aria final, en la cripta, junto al pueblo, condenado a muerte.
El sentido dado a esta imagen es complejo: se podria pensar en el trdgico destino
de la Republica, sepultada viva, e identificada con el pueblo, mientras encima de
la cripta se puede ver al sumo sacerdote del dios Amén, Ramfis, ejecutor de la
condena, que representa entonces al mal gobierno en el poder. Es de notarse la
identificacion de la republica con el pueblo, en una metonimia recurrente.
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Esta imagen estd acompanada por un editorial del semanario La Mosca, titulado
«jJusticiall>, en el que se detallan los deberes del Gobierno para con la nacién:
defender su territorio, su bandera, como emblema de la libertad y soberania, y a
sus hijos, a los que califica como «preciosos tesoros que constituyen la vanguar-
dia de su honor». El Gobierno esta obligado a conservar a la patria «exenta de
toda afrenta, como asi mismo a comparecer ante ella en el caso que hubiese sido
indigno centinela de tan preciosos bienes». El articulo senala que estas palabras
se deben a «lo acontecido tltimamente en la frontera de la Republica, entre stib-
ditos orientales y fuerzas del Gobierno Brazilero [sic]», conflicto del cual, segin
La Mosca, la prensa «seria» no ha emitido juicio alguno. Del encuentro «resultd
la tragica y barbara muerte de dos de nuestros conciudadanos». Expresa el ar-
ticulo que la atencion publica estd pendiente de este suceso, ansiosa por saber
la verdad. Y reclama la atencion del gobierno, en particular la del ministro de
Relaciones Exteriores, Dr. Manuel Herrero y Espinosa, para que conduzca las
negociaciones diplométicas que culminen con las debidas reparaciones.

La imagen muestra a la Republica pidiendo justicia ante el ataque brasilero en
la frontera. Los ejércitos brasilenos se representan con la imagen de un mono ves-
tido con uniforme militar, mientras pisa la bandera uruguaya. Las cabezas cortadas
de los orientales y sus cuerpos tirados en la frontera entre ambos paises otorgan el
dramatismo necesario al reclamo, mas alla de proporcionar los detalles del aten-
tado. Debajo, la leyenda dice: «LLa pobre patria triste y abatida hoy solo al cielo la
justicia implora, estando como estd, llena de vida, ve pisar su bandera, sufre y llora.
Los hechos denunciados se enmarcan en una serie de intromisiones de fuerzas bra-
silenas en territorio oriental, debido a los enfrentamientos politicos de Rio Grande
del Sur —previos al estallido de la Revolucion Federalista—.

Al analizar los elementos que componen esta imagen, resaltan las diferencias
en la forma de simbolizar ambos paises. LLa metafora de la animalizacion del ene-
migo es frecuente como forma denigratoria en el discurso verbal y mds aun en el
grafico: tiende a connotar la barbarie, el ejercicio desmedido de la fuerza y la arbi-
trariedad en las decisiones. La caricaturizacién de Brasil como un mono no es un
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modo de representacion exclusivo ni original de Za Mosca; sino que se trata de un
tipo icénico frecuente en la prensa rioplatense de oposicién a la guerra de la Triple
Alianza contra Paraguay. Sostiene Mariana Silvina Sosa Vota que el Imperio era
representado con el mono como reflejo del enorme contingente negro del ejér-
cito. Con un fuerte componente racial, la poblacién negra se transformaba en el

elemento de burla para un Estado que seguia sin abolir la esclavitud —uno de los
principales argumentos para atacar la monarquia brasilera— (Sosa Vota, 2017,
pp- 126-127). En las circunstancias de los ataques en la frontera, la reptblica del
Brasil heredaba esa caracterizacion iconografica.

Por el contrario, al observar cémo es representado Uruguay se aprecia la
imagen tipica de una republica @ /_francesa: mujer blanca, porta gorro frigio
y tdnica, y mira al cielo, con su cabellera al viento, clamando justicia por sus
hijos muertos. Esta republica personifica a la patria, lo que permite deducir una
acepcién del concepto republica que va mas alla del sistema de gobierno: no solo
engloba a la organizacion estatal, sino que abarca un concepto mds amplio que
incluye gobierno, nacién, territorio, poblacion e identidad. De acuerdo con la
representacion, la Republica, en toda su dimension, fue violentada por un enemi-
go muy distinto: una expresion visual de la manida oposicién entre civilizacién y
barbarie. Asimismo, el contraste en la representacién de ambos paises da cuenta
de un lugar comun en el imaginario nacional uruguayo. Tras la caricaturizacién
del atentado en la frontera, se puede leer el temor de las viejas aspiraciones impe-
riales, asi como la ridiculizacién de un enemigo cercano y en expansion.

Otra caricatura sobre el mismo tema acentua el reclamo ante la inaccién e
indiferencia del gobierno respecto de la defensa de la soberania. La Republica
personificada muestra en alto las cabezas cortadas de los muertos en la frontera
al presidente dormido. Como un buen ejemplo de una imagen-texto, la leyenda
aporta a su significado: «Estd en profundo suefio sumerjido [sic], descansando
de bérbaras tareas. Y aunque parece muerto... no lo creas Fabio, porque tan solo
estd dormido» (quizés se refiera a uno de los personajes de la comedia de Lope
de Vega, £/ perro del hortelano). También se denuncia la inoperancia del ministro
Herrero y Espinosa: «Historia Natural- Alli Don Manuel reposa / un cumplido
caballero / que no trabaja de herrero / ni tampoco de espinosa».
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La ilustracién refiere a las movilizaciones populares que se produjeron en
Montevideo ante la injerencia de Brasil en el territorio oriental en el marco de
la represion de la revolucion federalista en Rio Grande.

La alegoria de Republica en versién neocldsica, lleva tunica y gorro fri-
gio. Se encuentra al frente de su pueblo, en actitud triunfante en defensa de
la soberania. Enarbola el pabellén uruguayo y carga en su mano izquierda el
escudo nacional. Pisa el escudo de la Republica del Brasil, mientras uno de los
personajes del pueblo lo senala, indicando al espectador el punto de atencion
que otorga sentido a la representacion. En el extremo inferior derecho se puede
leer en verso: «La Republica Oriental/ fuerte y firme en su derecho. / Contra
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tropa sanguinaria/ De sus hijos pondra el pecho». Como imagen-texto, la vin-
culacién es directa entre la ilustracién, el mensaje corto y el articulo editorial
del periédico.

Como senal6 Cesare Ripa en su descripcion de la alegoria del gobierno de
la republica, la imagen podia llevar el yelmo, el dardo y el escudo, lo que signi-
ficaba que debia estar «fortificada y segura contra las fuerzas exteriores» y, tanto
como la paz, la guerra era un bien correspondiente a la reptblica: «gracias a ella
adquirimos experiencia y valor, arrojo y osadia» (Ripa, 1996, I, p. 464).

Ademads, se aprecia en la representacion la asociacion estrecha del concepto
de republica con el de pueblo: asi como el pueblo se manifesté contra los ata-
ques y denunci6 la muerte de dos compatriotas, la Republica se pone al frente
defendiendo a sus hijos y resistiendo al ofensor.

No solo representa al sistema de gobierno y al territorio, sino que simboliza
una forma de actuar ante las ofensas recibidas por un enemigo de larga data. Es
menester senalar que en varias ocasiones en el decurso de los episodios que se
relataran la opinion publica aventuré la idea de una guerra con Brasil, y contd
con el apoyo de los federales y de los caudillos blancos de los departamentos
fronterizos. Si bien esto fue desmentido, la imagen analizada también sugiere
una actitud beligerante de su figura central. Las manifestaciones ante los sucesos
parecen representarse como una actitud de la Republica en su totalidad.

Los preparativos previos de la revolucién federalista se habian llevado a
cabo desde territorio uruguayo. Emigrados del Partido Federal se asentaron en
la frontera y el gobierno republicano de Julio de Castihos en Rio Grande del
Sur emprendi6 su persecucion. Esto llevé a que las fuerzas castilhistas traspa-
saran en reiteradas ocasiones la frontera con el fin de capturar a los enemigos
del gobierno gaiicho. Tras el estallido de la revolucion, la persecucién contra
los federales se intensific6, generando varios enfrentamientos con autoridades
uruguayas que vigilaban en los departamentos fronterizos. A la par de los recla-
mos del gobierno uruguayo por las intromisiones en su territorio, el gobierno
riograndense —asi como el nacional— denunciaban la falta de neutralidad del
Estado Oriental en la revolucién que afrontaba Brasil. La prensa brasilera se
hizo eco de estos reclamos acusando a las autoridades del Uruguay de esconder
federalistas y ayudarlos en la obtencién de armas y hombres.

Bajo el titulo «LLos mdrtires de la patria», el editorialista se lamenta por
el fallecimiento del teniente Silvestre Cardozo, ultimado «traidoramente, por
una turba indisciplinada de soldados brasileros, desconocedora de las leyes del
honor, del derecho de gentes y de los deberes internacionales». Anuncia que
reproduce en el mismo nimero un retrato del oriental caido en servicio. A la
vez, honra la muerte de Medardo Gonzalez, guardia de frontera, deplorando
«no poseer el retrato del heroico patriota». El breve articulo finaliza diciendo:
«Paz en la tumba de ambos orientales! {Que su memoria quede esculpida con
caracteres de oro en el libro de la historia y en el corazén de los valientes hijos
de esta noble Republical»." Ambos habian sido muertos el 30 de agosto de
1893 en la frontera del departamento de Rivera, lo que ocasiond un incidente
diplomatico entre los dos paises.

1 Todas las citas de «LLos martires de la patria», Za Mosca, Montevideo, 10 de setiembre

de 1893.
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El hecho gener6 indignacién en la ciudadania uruguaya: los pobladores de
de Rivera comenzaran a recolectar armas para enfrentar al enemigo brasileno.
En Montevideo, una comision de estudiantes de la Universidad conovocé a un
mitin en la plaza Cagancha a las ocho de la noche, a pesar de que se le habia
denegado el permiso solicitado a la Policia. Las protestas aumentaron su ve-
hemencia cuando los efectivos policiales buscaron disuadir a la multitud que
se reunia en torno al monumento en el centro de la plaza. La represion policial
buscé impedir la marcha de los manifestantes por 18 de Julio, pero la multitud
volvié a reunirse con rumbo a la legacion de Brasil, donde se escucharon «gritos,
silbidos, mueras e insultos» contra ese pais. LLos doctores Ciganda y Palomeque
hablaron a la multitud en las plazas Constitucién e Independencia. Palomeque
solicitd «al pueblo que se retirara, puesto que habia ya realizado su propésito,
que no era ni podia ser otro que el de protestar de los hechos producidos en la
frontera y desear que la accién de los poderes publicos solucionara el conflicto
de una manera digna y decorosa para el pais». No obstante, la multitud continué
su marcha por 18 de Julio, hasta la Plaza de Armas, acompanando al doctor
Palomeque, a quien se le solicitd la palabra nuevamente. En similares términos,
insistié en terminar la manifestacién «que podian todos hacerlo con la concien-
cia de haber cumplido dignamente su deber».* Finalmente, la manifestacion se
disolvio.

Las investigaciones sobre los hechos demostraron la intromisién brasile-
na en territorio uruguayo, asi como el asesinato de Cardozo y Gonzilez en
suelo oriental y el posterior traslado de los cuerpos a territorio brasileno, lo
que le daba a Uruguay fuertes argumentos para los reclamos diplomaticos
correspondientes.

Seguin Eduardo Acevedo, tras las negociaciones entre las diplomacias bra-
silena y uruguaya, el incidente se soluciond «en un protocolo de enero de 1894,
por el cual el Gobierno brasileno lamentaba y condenaba los delitos cometidos,
concedia una indemnizacion de cien contos a las familias del oficial y empleado
asesinados, y se comprometia a activar los procesos instruidos y a que se inicia-
ran los demas que fueran necesarios para castigar a los delincuentes» (Acevedo,
19343, Pp. 503-504). Sin embargo, el malestar de la poblacién no desapare-
ci6, y se reiteraron sucesivas intromisiones de fuerzas brasileras en el territorio
uruguayo.

2 Todas las citas de «Gacetilla. La manifestacion de anoche», £/ Siglo, Montevideo, 3 de
setiembre 1893.
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Esta representacion de la Republica es parte de cuatro cuadros que refieren los
cuatros afios (1890, 1891, 1892 y 1893) en que habia gobernado, gobernaba
eibaa gobernar Herrera y Obes, en proyeccién de futuro.

En el que corresponde a 1890 se ve a la Republica de pie, observando a
Herrera —quien, en un juego de palabras, es senalado como herrero—, quien
derriba a un caballo que representa al pais. Es clara la asociacion con el caballo
presente en el escudo nacional, que simboliza a la libertad.

El gesto de la Republica parece desaprobar lo que el gobernante hace,
como un claro mensaje de disconformidad ante la conduccion del pais, repre-
sentado como un burro o una mula de carga extenuado y llevado a rastras por
el herrero. En los sucesivos cuadros se ve como se le colocan herraduras, pero el
pais despierta y avienta lejos al gobernante con una coz.

Laleyenda debajo del primer cuadro dice «El pobre Pais entre las manos del
Herrero esta para reducirse a nada mas que cero.

La figura de la Republica, como en muchas de las ilustraciones, se convierte
en un juez imparcial que condena la conducta de los gobernantes y las medidas
de gobierno, en nombre del pueblo soberano. En algunas oportunidades se
mantiene distante y digna, en otras se involucra en los acontecimientos y esgri-
me la critica, en otros es atropellada, vituperada y expuesta por los poderosos
de turno.
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En fecha de festejos patrios era habitual que los medios de prensa ilustrados
obsequiaran a sus lectores con la alegoria de la Republica, colocada como fi-
gura central de estas representaciones conmemorativas, tanto en las paginas
del ejemplar como en estampas sueltas de mayores dimensiones. En esta oca-
sién, la imagen celebra la «Declaratoria de la Independencia» mostrando una
Republica armada con la bandera en alto. Se muestra triunfante, como claro
gesto del cardcter que se atribuye a los acontecimientos fundacionales del 2 5
de agosto de 182 5. Lleva gorro frigio, pero la cabellera suelta, para integrarse
asi al conjunto de republicas «criollas» que se fuera afirmando desde mediados
del siglo x1x en las representaciones antecedentes de Pablo Nin y Gonzalez y
luego en las de Juan Manuel Blanes.

La panoplia en el angulo inferior derecho senala la victoria de las ar-
mas orientales en la consecucion de la independencia. A la derecha de la
Republica esta el altar de la patria que lleva en el frente una vista de la bahia
y del Cerro de Montevideo, simbolo del escudo nacional que refiere a la
fuerza de voluntad y al valor personal de los ciudadanos.

Detras de la figura, comienza a disiparse una espesa niebla —simbdlica-
mente, el dominio brasileno—, por obra de Juan Antonio Lavalleja y de los
orientales que desembarcaron en la playa de la Agraciada, que, también en
forma alusiva, quedan situados sobre el altar.
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Como acostumbra La Mosca en este periodo, la caricatura correspondiente a
esta ficha critica al gobierno de Julio Herrera y Obes, en particular en referencia
a las medidas econdmicas. Asi, se puede ver la representacién de la Republica
desnuda y desprotegida, mientras Herrera observa por un telescopio una libra
esterlina, sin prestar mayor atencion al estado de miseria en que la Republica se
encuentra en la representacion. El texto debajo dice «Con el anteojo optimista /
ve don Jopo la esterlina /'y con ella los vestidos / que hacen falta a la Republica
/'Y mientras en espejismos / suena asi don Banderita / el pays [sic] estd desnu-
do / —vale decir— sin camisa».

La imagen y el texto parecen dar cuenta de ese gprimismo del gobierno de
Herrera acerca de la posibilidad de una inyeccion de libras por la via del em-
préstito como remedio para la crisis. La solicitud de préstamos durante su go-
bierno fue una de las medidas para paliar las consecuencias de la crisis de 189go.
Como se lee en la ilustracion, La Mosca critica estas medidas, senalando que el
presidente ve en la libra esterlina «los vestidos que le hacen falta a la Republica»;
en otras palabras, ve en esos préstamos la forma de solucionar la situacién del
pais. Sin embargo, mientras el solo la observa, el pais se encuentra desprotegido,
sin camisa, carente de soluciones reales a la crisis, que expandan la economia del
pais y no la hipotequen por la deuda.

Es interesante que los vestidos respondan a una republica clasica a la_fran-
cesa: tunica, gorro frigio, caligas y cinto, a la manera de la figura de Delacroix.
El uso de la_y en la palabra pays parece denotar también la nacionalidad del
dibujante. Este detalle remarca la incidencia de los emigrados politicos o por
otras causas en la construccion de la iconografia politica que es objeto de este
estudio.

En segundo plano, parecen ubicarse distintos especialistas en temas eco-
némicos con diversa participacion en el periodo. Parecen ser Carlos Maria de
Pena, Angel Floro Costa, Jacobo Varela y Martin C. Martinez.
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Una republica, en version popular alimenta al pais con economias para que se
recupere. Nuevamente, La Mosca representa a la Republica en gesto maternal
o de cuidado para con sus hijos. En este caso, en lugar de sus hijos, es el pais,
a quien se muestra convaleciente en una cama. Debajo se lee:«ara salvarte, 6
pobre, jmira no hay que un medio tomar este remediol».

En el contexto del gobierno de Julio Herrera y Obes, esta imagen se puede
entender como forma de representar —y criticar— el estado de salud del pais,
al que busca recuperar a base de economias, apelando a la necesidad de poner
orden en las finanzas publicas en un plan de austeridad y ahorro.

Dentro de las ya mencionadas ilustraciones de Za Mosca criticando a Julio
Herrera y Obes y a su gobierno, se puede apreciar la que se presenta aqui: es-
cena doméstica en la que una Republica en ropa interior, tocada con el gorro
frigio, en actitud enojada, amenaza golpear a Herrera y Obes con un zapato. El
bretel de la camisa desatado sugiere la intimidad entre los personajes y acentta
la ironia, la ambigiiedad y la comicidad de la situacion. El presidente estd acos-
tado y se defiende del ataque. En la parte inferior se lee «Julio lo que hiciste es
mucho y demasiado / Y el pueblo de tu gobierno estd ya muy cansado».

El significado parece bastante explicito: la disconformidad de la Republica
ante el gobierno, y la identificacion de esta personificacién femenina como
representante del pueblo soberano.

Por otro lado, la composicién parece hacer una referencia al cuadro de
Tiziano, «La violacién de Lucrecia», en clave de parodia popular, jocosa y
cotidiana. Este tipo de alusiones también era frecuente en postales erdticas
que circulaban en la época. Los papeles estdn invertidos respecto de la re-
presentacion del artista renacentista: Herrera y Obes es quien estd acostado,
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defendiéndose del ataque, mientras la Republica es quien se abalanza sobre él.
Esto podria pensarse como una actitud de defensa de la virtud republicana,
ante el mancillamiento cometido por el gobierno del entonces presidente. Por
otro lado, cabe destacar que el calzado que enarbola es un botin al uso en la ves-
timenta femenina de la época, dato de costumbres que enfatiza la identificacién
republica-pueblo.

En el marco de las medidas del gobierno de Julio Herrera y Obes, las negocia-
ciones en torno al empréstito brasileno fueron criticadas constantemente por la
prensa. La Mosca no fue la excepcion y la imagen correspondiente a esta ficha
parece hacer referencia a eso.

En la caricatura se puede observar al presidente vestido como un cazador,
acompafiado de su perro, posiblemente con el rostro de Angel Brian, su secre-
tario. Le muestra a la Republica lo que ha conseguido: un gato que lleva en su
cola una moneda de plata brasiliana. 1a leyenda debajo dice lo siguiente: «Mira
si lo maté, de un golpe esta manana. Junto a la cola lleva la plata brasiliana».

Parece referirse a las medidas tomadas por el gobierno para obtener venta-
jas al momento del pago de la deuda con el Banco Popular de Brasil. El texto
que acompana este nimero remite a este asunto, al curso forzoso y a la restric-
cién de la circulacion de monedas extranjeras:

El miércoles hemos tenido por obra y virtud de nuestro presidente que, para
hacer mal, esta hecho a propésito, un decreto ordenando la desmonetizacion

de la moneda brasilera. Una medida tan precipitada. Fue por todo el pueblo
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criticada, pero Herrera no piensa en eso, no reflexiona que hay muchisimas
familias pobres que se damnifican seriamente con esa medida draconiana, €l
piensa solo que cotizandose el peso Brasiliano a 57 o 60 centésimos puede
pagar los tres millones de deuda que tiene con el Brasil con 1 millon y medio
y guardarse en el bolsillo la otra mitad. Herrera no es bobo, que si fuera tal no
subfa a la presidencia ni nos habria desgobernado hasta hoy. [...] La corriente
es la ilegalidad, son los atropellos més repugnantes, es el escarnio de la moral y
del pudor politico y administrativo que han tomado corte de naturaleza bajo el
torpe gobierno de don Julio a quien sus propias ilusiones llegan a hacerle mere-
cedor de la execracion y anatema de sus conciudadanos. Durante la Presidencia
de ese Don Julio que juré solemnemente al pais hacer un gobierno regenerador
de moralidad y de cumplimiento de la constitucién se consuman todos los dias
atropellos al derecho del pueblo. El decredo [sic] dragoniano desmonetizando
los pesos brasileros de la noche a la mafana es un robo que se hace al pueblo que
ayer recibia por su justo valor también en las oficinas publicas y hoy ese peso no
vale que la mitad! {El pueblo hambriento tendra que beber hasta la ltima gota

el caliz Herrerista! {Pobre pueblol.
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Similar a otras representaciones de fechas patrias de este periodo, la imagen
de la Reptblica ocupa la centralidad en esta ilustracién, en advocacion de la
alegoria de la patria, de la independencia y libertad ain no conquistadas. Asi se
la ve maniatada con esposas, observando la luz del sol cuyos rayos dicen «1893».
En parte inferior, se representa el desembarco de los Treinta y tres Orientales,
y se puede leer: «Si al recuerdo de ese dia el corazén se exalta / Miren hoy la
DPatria si libertad le faltal.

Al arriesgar una posible interpretacion, se puede entender como el deseo de
esa Republica por ser libre del gobierno que la presidia en 1893, como antano
lo fue gracias aaquellos orientales que cruzaron el rio en 182 5. Contextualizada
en el tan criticado —particularmente por La Mosca— gobierno de Julio
Herrera y Obes, la alusién al afio 1893, al que la Republica observa con espe-
ranza, puede hacer referencia a nuevas elecciones que den un cambio de rumbo
al pais en la votacién de un nuevo elenco politico.

De esta manera, se utiliza la conmemoracion de un hecho pasado y a la figura
de la repuiblica como forma de ilustrar la disconformidad con el gobierno en el
presente de entonces. Si se sigue este razonamiento, las futuras elecciones y el
cambio de presidente parecen ser la esperanza para recuperar la libertad perdida.
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Como en otras representaciones, la asociacion de la Republica y la figura de
Garibaldi fue muy utilizada. Los vinculos de Garibaldi con el continente ame-
ricano, en especial con Uruguay, databan del periodo de la Guerra Grande,
cuando se establecié en Montevideo con su familia y comandd la marina del go-
bierno de La Defensa, y cuando también triunfé en la batalla de San Antonio,
en Salto (1846).

En esta ilustracion se puede ver a una Republica llorando ante un nuevo

aniversario de la muerte del héroe republicano. Esta forma de representarla en
actitud de duelo fue muy utilizada a lo largo del siglo x1x, particularmente para
sefialar acontecimientos tragicos en los que perecieron figuras relacionadas
con los valores republicanos, que pasan entonces a conformar una tradicién
de identidad. Sin embargo, esta Reptblica también fue utilizada por los dife-
rentes bandos involucrados en las guerras civiles y revoluciones como estrate-
gia publicitaria de justificacién (ver los diferentes homenajes a los Martires de

Quinteros, pp. 188-195y 292).



IMAGENES Y CONCEPTOS POLITICOS EN URUGUAY (1830-1930)

11893

El presidente Julio
Herreray Obes
amenaza de muerte
ala Republica

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Publicaciones
periodicas. La Mosca, n.°120,
Montevideo, 23 de julio de 1893,
pp. 2-3.

AUTOR DE LA OBRA E. de
Solange

AUTOR DE LA MEDIACION Varia

DATACION 23 de julio de 1893

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 23 x 21

Se puede observar una nueva critica al gobierno de Julio Herrera y Obes a través

de esta caricatura, dividida en dos cuadros. En primer lugar, se ve a Francisco
Bauzd y a Maximo Tajes bailando en un salon. Ademas de por sus rasgos, re-
conocemos al primero por el rosario que lleva colgado, dado su catolicismo,
y al segundo, por su uniforme militar. La estampa refiere a la danza electoral,
ya que ambos eran candidatos oficialistas por el sector de Herrera dentro del
Partido Colorado, pero el proceso politico no llevé a ninguno a la presidencia
del pais, ya que sucedieron a Herrera y Obes: Duncan Stewart (1.0 al 21 de
marzo de 1894), Juan Idiarte Borda (1894-1897) y Juan Lindolfo Cuestas
(1897-1899).

En el segundo cuadro, vemos las consecuencias del gobierno que estd
por finalizar: el comercio ya muerto y la Republica, caida sobre el libro de la
Constitucién, amenazada de muerte por Herrera y Obes, quien levanta su punal.
El presidente presenta su imagen tradicional, el peinado caracteristico, el atuen-
do de dandy. Las orejas de burro y la banderita al tope aluden a lo perjudicial de
su accion, tanto para la economia como para la institucionalidad del pais.

En particular, se dieron a lo largo de su gobierno y a mediados de 1893
varias medidas arancelarias de proteccionismo industrial que, ademas de los
problemas financieros, fueron vistas como nefastas por parte de las Camaras
de comercio.
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Representacion de la Republica rescatada por José Artigas, que rompe las
cadenas que la sujetan para salvarla del ataque de perros cuyas cabezas son las
figuras de los representantes politicos de los ltimos gobiernos, a los que se les

da un cardcter negativo y depredador. Amenazada por los dictadores, como
Pedro Varela, Lorenzo Latorre y Maximo Santos, y por gobiernos surgidos del
fraude electoral como el de Julio Herrera y Obes.

En esta estampa, la Republica se vincula estrechamente con Artigas, es
decir, con un personaje que para 1893 habia sido consagrado como précer de
la nacion, y por tanto legitimado por sobre los gobiernos, al punto que se lo
relaciona con la fecha 2 5 de agosto 1825 escrita en el sol. Esta fecha y el re-
trato del procer son testimonios de la construccion de un relato de los origenes
de la Republica Oriental, que se retrotrae hasta la /Pasria vigja en un hilo de
continuidad. Artigas adquiere aqui la dimension de fundador de la nacién, y de
ejemplo de gobierno, de virtud republicana, en contraste con otros gobernan-
tes posteriores, con lo cual la critica se acentta con el uso politico de un relato
histérico en plena construccién. A la luz del ejemplo de Artigas, la Republica
debe ser liberada de sus propios hijos no virtuosos (Islas, 2009, pp. 195-208).
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Diversas caricaturas realizadas a partir de 189o refieren a los efectos de la crisis
econémica desatada aquel ano. La Republica en vestimenta popular, tocada

de gorro frigio, sostiene la balanza del déficit fiscal, cuyo brazo se denomina
«Deuda consolidada uruguaya». En un platillo los componentes de la deuda,
que refieren al derroche del gobierno (deudas, presupuestos, equipamiento con
Mauser, dietas, deuda con el Brasil, #2¢s —en francés, por té—presidenciales,
;Sarah? ;por saraos, en alusion a las fiestas fastuosas que organizaba el presi-
dente en su residencia?). En el otro platillo un caballero inglés parece aportar el
monto de un empréstito para pagarlas. En el marco de las repercusiones de la
crisis de 189o, esta ilustracién podria interpretarse como critica al despilfarro
y los gastos suntuosos que llevaron a la crisis econdémica.

Se puede leer debajo: «Subiendo el derroche. Ya ves que baja la deuda el
inglés». Estas palabras parecen ser una alusion a los sucesivos empréstitos so-
licitados por el gobierno para hacer frente a la crisis, en particular a la banca
inglesa, cuya influencia en el sector financiero oriental era notoria.
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La presente imagen puede pensarse en relacién con las sucesivas criticas al go-

bierno de Julio Herrera y Obes, particularmente en torno a las inyecciones de
metalico. Los sucesivos empréstitos contraidos por el gobierno fueron la forma
de hacer frente a las consecuencias de la crisis de 18go.

En la parte superior de la imagen se puede observar un hombre, flotando
en un paracaidas, y mirando a través de un telescopio. Sobre este se puede leer:
«Una acunacion desastrosa.

El nimero coincide con la segunda acunacién de monedas de plata, reali-
zadas por medio de la firma Joaquin Casé en Buenos Aires. Dada la baja inter-
nacional en el precio de la plata metdlica, el costo de la acunacion terminaba
siendo inconveniente para la economia del pais, como denuncié en su momento
la prensa.

A la acunacién de moneda y su cuestionamiento como solucién a los pro-
blemas financieros, se sumaba el saqueo y la corrupcién. Herrera aparece a la
derecha acaparando parte del dinero.
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La presente ilustracion hace referencia a la practica de la «Influencia Directriz»
de Julio Herrera y Obes en las elecciones, en medio de las consecuencias de la
crisis econdmica. Asi, se representa a una Republica encadenada, atacada por
distintas guimeras. En las cadenas se puede leer «Influencia Directriz», «Crisis»,
y «EN.Co». La atacan un ave de rapifa, cuyo rostro es el de Maximo Tajes y por
Francisco Bauzd representado como una vibora. Debajo, Herrera, metamorfo-
seado en lagarto, mira a otro lagarto sin cabeza. En el cuerpo de este tltimo se
puede leer «candidato oficial», aunque atin no estaba claramente definido. EI
texto debajo de la ilustracién dice: «Con sus falsos juramentos, con quimeras de
progreso van a echarse los hambrientos a caza del pan con queso».

Eduardo Acevedo senala que en 1893 se dieron las elecciones para el Colegio
Elector y que la prensa las denominé como «elecciones del partido Marciano»
(1934, p- 499), debido a la intervencién de la policia y el ejército para asegurar
el triunfo de los candidatos oficiales. Refiere también a la concentracion, hacia
finales de 1892, de todos los resortes de los procedimientos electorales en los re-
presentantes del Poder Ejecutivo —jefes politicos y de policia y sus funcionarios
dependientes— como se ha senalado en otras ocasiones en que la reptblica apa-
rece desfalleciente, vampirizada, devorada por aves de rapifia (ver pp. 211-212,
268-269y270-271).
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Esta representacién de la Republica parece estar relacionada con las elecciones
de 1893, llamadas por la prensa —particularmente £/ Siglo— como «las elec-

ciones del Partido Marciano» (Acevedo, 1934, p. 499).

Desde inicios de 1893, bajo lo que se conocié como influencia directriz,
el Poder Ejecutivo controlaba todas las instancias de preparacion, desarrollo y
conteo del procedimiento electoral, en virtud de la integracién de las comisio-
nes de registro civico, juzgados de tachas y receptoras de votos. Las elecciones
a realizar hacia finales de 1893, definirian el colegio elector para la eleccion del
Senado, y con ello controlar la del presidente en 1894. En ese marco, sumado
a la concentracion de poder del Ejecutivo sobre los resortes electorales, el go-
bierno de Herrera y Obes apeld a la coaccién de la Policia y del ejército como
otra forma de influir en los comicios, esgrimiendo como argumento que era la
unica forma de garantizar la paz durante su desarrollo.

En esta ilustracion puede verse este aspecto representado en una urna que
se ve rota ante la presencia de bayonetas. En la misma se lee la palabra «sufra-
gio», haciendo clara alusién a la intervencion del poder coactivo en esta ins-
tancia electoral. Al lado aparece la imagen de la Republica, que se encuentra
encadenada a un poste, cuyo cartel dice «26 de noviembre» —dia en que se ha-
brian de llevar a cabo los comicios—. El significado resulta bastante explicito:
estas elecciones, lejos de representarla, amenazan al régimen republicano y sus
garantias, por el fraude electoral y ponen a la Republica encadenada a merced
del Gobierno electo por este mecanismo.
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El 1° de marzo de 1894, la presidencia de Julio Herrera y Obes llegaba a su
fin y la Asamblea General debia elegir al préximo mandatario: el candidato
debia tener al menos 45 votos para su proclamacion. Sin embargo, por 21 dias
no se llegé a dicho niimero, y sucesivos candidatos fueron subiendo y bajando
su postulacion. En ese periodo, el presidente del Senado, Duncan Stewart,
asumio el cargo de presidente interino. Segin Eduardo Acevedo, la prensa de

la época senalaba este fendmeno como una estrategia del expresidente para
«impedir la eleccién presidencial o, mds bien dicho, en sustituir la eleccién por
un interinato del presidente del Senado, durante el cual se abordaria la reforma
constitucional, se suprimiria el articulo prohibitivo de la reeleccion de los pre-
sidentes y volveria el mismo doctor Herrera al gobierno por otros cuatro anos»
(Acevedo, 19344, p. 9).

Esta imagen se puede interpretar como la representacion del sufrimiento
de la Republica durante el trabajoso parto de este féndmeno politico, pergenado
por Herrera. La vestimenta de ambos invoca una pareja real, puesto que por-
tan mantos ribeteados de armino. Stewart lleva una corona por la que asoma
el peinado caracteristico de la personificacion caricaturesca de Julio Herrera,
en alusion a la voluntad de perpetuarse en el poder tras la proyectada refor-
ma. El gorro frigio y la actitud doliente identifica a la figura femenina como
una alegoria de la Republica, entristecida ante el alumbramiento del fndmeno
politico, que tiene la forma de un gato en actitud burlona. La imagen de este
animal era asociada continuamente al fraude electoral, al engano, a la maniobra
politica, aspecto senalado reiteradamente por el dibujo humoristico durante el
gobierno de Herrera y Obes. Por debajo de las mantas, otros animales refieren
a la traicion, la astucia, la bajeza de intenciones, la voracidad, cualidades que
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se atribuyen a la vibora, cuya cola se asoma, o al caimdn, cuya cabeza y patas
parecen indicar una actitud al acecho.

La leyenda que se puede leer debajo: «Llora llora, Urutad! en la tierra [del|
Uruguay / Un gran fenémeno hay de gatuna virtud / {Llora, llora... Oriental!
madre de Treinta y Tres! / jAlzal... acaba tu mal; sé valiente otra vez», evoca el
poema de Carlos Guido Spano, Nenia, que comienza diciendo: «Llora, llora
urutad! / en las ramas del yatay, / ya no existe el Paraguay / donde naci como ta
/ {Llora, llora urutatl». La composicion narra la historia de una mujer que llora
la muerte de toda su familia en el campo de la guerra contra la Triple Alianza.
Al verse sola, y a su pais arrasado, se interroga sobre el dolor de haber sobrevivi-
do y a la futilidad cruel de la guerra. En la caricatura, el llanto del urutat incita
a la Republica a alzarse otra vez y a terminar con el fraude.

Tanto como el gato, el caiman fue otro animal elegido para animalizar a Julio
Herreray Obesen la critica acerba de la caricatura politica. Como puede obser-
varse en otra de las representaciones, el caiman Herrera se devora la alegoria de
la Republica. Lleva en su grupa a un burro que parece representar al presidente
interino, Duncan Stewart. Parece aludir también a la inestabilidad politica du-
rante su interinato, al ensayo de diferentes candidaturas y a la posibilidad de un

golpe de estado, finalmente abortado.
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Como se ha observado en otras oportunidades, en esta imagen (publicada enel
marco de la celebracion de la Semana Santa) se puede ver la representacién de
la Republica en el via crucis.

En una sucesién de cuadros se muestra como la Republica es conducida
por las maniobras de Julio Herrera y Obes hacia su crucifixién y muerte. El
relato finaliza con la eleccion de Juan Idiarte Borda como presidente (con 47
votos, como se sefiala en el cuello de la Republica), gracias a la influencia del
exmandatario. El significado parece bastante explicito, siendo una alusién a la
eleccién de Idiarte Borda como nuevo presidente, tras 21 dias de interinato y
de sucesivas votaciones. Un aspecto interesante en esta ilustracion puede ser
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visto en el segundo cuadro. Alli se ve a la Republica y a Herrera maniatados;
este ultimo senalado como «Barrabds», el criminal exculpado por la multitud.
Detras se encuentra la representacién del pueblo, como una oveja que se lava

las manos (quizds en representacién que alude a Poncio Pilatos, indiferente a
los hechos, en una valoracién negativa de la actitud pasiva que se le atribuye a
la ciudadania).

Al pie de la ilustracion se ven varios gatos —utilizados en este contexto para
representar el fraude— con gestos sonrientes. El texto que acompana la imagen
ahonda mds el significado: «Quede libre Barrabas! iCrucifiquen la Nacion! / Ast
gritan en monton los gatos y los demas.../ Mientras el pueblo soberano que hace
de Poncio Pilatos. /Se lava una y otra mano, con contento de los gatos». De esta
manera, La Mosca parece estar criticando abiertamente al pueblo por no hacer
nada ante las acciones de Herrera y Obes y sus seguidores. Al igual que en el
relato biblico, el pueblo ha elegido a Barrabds en el lugar de la Republica.

En el tercer cuadro se reproduce la sexta estacion del via crucis, donde la
Republica avanza llevando la cruz del colectivismo y se encuentra con el pue-
blo en forma de carnero que, en el lugar de Verdnica, le ofrece un harapo para
limpiarse la cara y en el que su imagen queda impresa. La imagen cubre con el
manto de la duda la dignidad del pueblo soberano, asi como su capacidad para
elegir bien, en momentos en que se debatia la forma y los limites del derecho
al voto.

En la escena de la crucifixion, se observa la cruz con un cartel que reza «ro-
bos», un gallo simbolizando la presién de la policia y el ejército en los dias en
que se dio la eleccion presidencial, Julio Herrera y Obes y el pueblo carnero
como soldados romanos, y los dos 6rganos de prensa favorables a Herrera —Z£/
Heraldo y La Nacion— como sus complices en la formacion de la opinion
publica.
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Esta doble imagen puede leerse en el contexto de la sucesion presidencial de
Julio Herrera y Obes a Juan Idiarte Borda. El expresidente era senalado por
mantener su influencia en la eleccién de candidatos, de la que aparentemente
tampoco habria escapado la candidatura del segundo. Sin embargo, la caricatu-
ra parece indicar que el nuevo presidente buscé alejarse de su antecesor.

En la seccion izquierda, Herrera aparece sobre el escenario en el papel de la
bailarina Loie Fuller,nombre artistico de Marie Louise Fuller (1862-1928), de
origen estadounidense, quien en 1891 cred la «Danza serpentina», que presentd
con gran suceso en el teatro /lies Bergére en Paris, dando vida y dinamismo a
las lineas del ar nowveau, a los movimientos en latigo y a las asociaciones con
los pétalos de las flores. Al utilizar grandes telas como traje, convenientemente
iluminadas —en el caso de la caricatura vemos en el angulo inferior derecho a
un colaborador del presidente iluminandolo con dos linternas— y que sostenia
con varillas, lograba un movimiento continuo y un efecto magico al agitarlas
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Publicidad de la presentacion de
Loie Fuller. BN-FR, Jules Chéret,
«Folies- Bergére, La Loie Fullers,
afiche, tinta sobre papel, 1893,
90 x 124 cm.

Publicidad de la presentacion de
Loie Fuller. BN-FR, Pal, «Folies-
Bergére, La Loie Fuller, afiche,
tinta sobre papel, 1897,

130 x 91 cm.
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con los brazos. La bailarina desaparecia practicamente bajo los pliegues que
formaban las telas. Sus actuaciones en Paris le dieron fama mundial: fue pintada
por Toulouse Lautrec y actué en la Exposicion Universal de 1goo.

En las telas representadas en la caricatura del presidente saliente Julio
Herrera y Obes, remedando a la bailarina ilusionista, se despliega una serie de
objetos que figuran en forma reiterada en las ilustraciones de esta revista. Las
leyendas e ilustraciones aparentemente estampadas en las telas aluden al enga-
no, al fraude y al ocultamiento en relacién con cuestiones politicas, econémicas
y gubernamentales en el marco del reciente gobierno de Herrera: una locomo-
tora, en referencia al negociado con la empresa del Ferrocarril del Norte; cifras
astronomicas de gastos y empréstitos; c/avos, en el uso metaférico y coloquial
del término, al referir al curso forzoso y a la depreciacion consiguiente de los
billetes del Banco Nacional, inconvertibles en oro; finalmente bailarinas, en
alusion a los medios teatrales que frecuentaba el presidente y lo hacian aparecer
tanto de dudosa moralidad, como afecto a una vida de despilfarro y prodigali-
dad frivola.

En la imagen derecha puede verse al recientemente electo, Juan Idiarte
Borda patinando con la Republica de la mano, y detras se ve a Julio Herrera y
Obes caido en el piso. Debajo se puede leer: «Oh, jqué dulce es patinar en tan
buena companial Mds cuidemos ja fe mia, no me vaya a resbalarl», expresién con
la que el nuevo presidente senala su prevencion ante el periodo de gobierno
que inaugura. La vestimenta que lleva Idiarte Borda lo relaciona con su origen
vasco, su actividad rural y su aptitud deportiva como aficionado al juego de la
pelota al fronton, que le vali6 el mote de ¢/ Pelotari.

il
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En conmemoracién del 2 5 de Mayo, La Mosca publicé esta imagen en la que se
puede ver a la Republica Argentina y la del Uruguay estrechdndose las manos.

Esta tradicion de mostrar las buenas relaciones entre ambos paises a través
de la personificacion de las dos republicas, en este caso en su advocacion como
dos damas elegantes, con vestimenta a la moda estampada con las respectivas
banderas y tocadas con gorro frigio, muestra una forma de representacion de
singular de interés. La fraternidad entre ambos Estados —y gobiernos— se
traduce al compartir la imagen de la Republica como un componente clave de
su identidad, colocandose a una y otra como iguales, y en un paisaje portuario
—punto neuralgico sobre el cual han girado sus relaciones histéricas—a uno y
otro lado del Rio de la Plata.
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Al conmemorar una nueva fecha patria, Za Mosca decidi6 recordar el naci-
miento de José Gervasio Artigas. Es interesante que la centralidad de la ima-
gen sea la propia Republica, mas alla de la obvia alusién a la figura de Artigas
—cuyo rostro puede verse en el pabellén nacional—.

Esto permite pensar que, a pesar de celebrarse el 130.° aniversario del na-
cimiento del fiundador de la patria, su imagen no ha desplazado atn a la figura

de la Republica como representacion de la nacion. Como puede verse en otros
casos, la figura central de muchos de los festejos patrios en este periodo no son
los héroes. Estos estdn presentes, y tienen un lugar importante al acompanar a
la figura principal, en rol protagénico, que es la figura femenina y polisémica de
la republica/patria/nacién/libertad.

Se podria decir que esta imagen da cuenta de un momento en la construc-
cién de la nacionalidad oriental/uruguaya: el panteén heroico se estaba edifi-
cando, pero la alusién a la republica continuaba siendo la figura central en el
culto nacional'y 1a adhesion al sistema politico como su componente intrinseco
fundamental, en una concepcion cosmopolita de la nacion.
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En una nueva oportunidad, Za Mosca utiliza una fecha de significacién histé-
rica para criticar la situacion del pais; en este caso, la toma de La Bastilla. Al
ser un acontecimiento estrechamente relacionado con la figura de la Republica
—mids especificamente con la Marianne—, en esta imagen se puede observar a
la Republica francesa junto a la uruguaya.

En una comparacién entre La Bastilla francesa con lo que seria La Bastilla
uruguaya, la imagen muestra de un lado la representacion de los acontecimien-
tos del 14 de julio de 1789, cuando el pueblo de Paris asalté la cdrcel y dio
comienzo a la revolucion. El acto adquiri6 un cardcter simbdlico, al asociarse a
la declaracion de los derechos del hombre y del ciudadano y al principio de la
soberania de la nacién como la base del poder politico.

En el otro cuadro de la imagen se ve una representacion de la situacion del
Uruguay: dos soldados en apariencia de gatos, en torno a un canén en el que se
apoya una urna electoral con esa leyenda. La denuncia del fraude que representa
esta imagen, parece indicar que /z bastilla uruguaya es conquistar la pureza del
sufragio y, con ello, la auténtica expresion de la soberania de la nacién. En el
extremo derecho se puede ver laimagen de un gaucho —forma que se adopta en-
tonces como caracteristica para representar al pueblo oriental—, observando con
gesto desafiante y comprometido a la sombra del pabellon nacional. En el medio
se encuentra la Republica francesa senaldndole a su par uruguaya lo que acontece
en su suelo. Esta dltima mira con gesto de desagrado la situacion presente del
pais. El texto de la imagen parece dejar claro cudl es el sentido de esta ilustracion:
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La voz de Mirabeau en la tribuna / Como el rayo al vibrar atruena y brilla /
Y muestra al derrumbarse la Bastilla / A Francia libre en su mayor fortuna. /
Nuestra Bastilla son las elecciones: / Y cuando el entusiasmo patrio vibre, /De

Juan Soldao en santas explosiones, / Veremos la Nacion de Artigas, libre!

Al igual que en otros casos estudiados, esta ilustracion apela a un momento
histérico para criticar el presente del pais. La alusion al fraude de las eleccio-
nes —senalado a través de la imagen del gato— como el gran mal que aqueja
al pais, es un llamado a que el pueblo se rebele contra gobiernos que buscan
sus propios intereses. La figura de Juan Soldao es una clara alusion al pue-
blo, el encargado de poner fin a esa situacion. Juan Soldao alude posiblemen-
te, con ortografia criollista, al personaje popular de un cuento tradicional de
Andalucia, que denuncia la ingratitud del servicio al rey, obtiene de Dios un
morral mégico en premio a su solidaridad y burla a Lucifer y a San Pedro por
su astucia (Bohl, 1859, pp. 124-137), y con seguridad al personaje del drama
criollo, satirico-politico de Orosmén Moratorio, estrenado en 1893 y editado
en Montevideo por José Escribanis en1894.

Si se observa el poema que se publica en este mismo nimero, titulado «La
Bastilla», escrito por Pancho Suarez, se puede advertir este llamado a la rebe-
lién. Al alabar las acciones del 14 de julio de 1789, hacia el final de la compo-
sicién dice:

Resignados, sin rubor, / Miramos nuestros reveses... / jCudnto os envidio,
Franceses, / Vuestra altivez y valor, / Cual vuestro antiguo dolor / Son nuestros
mismos dolores / Y atin sufrimos los horrores, / Con alma poco patridtica, / De

una tirania exdtica / {Y despdticos sefores! '

Al mirar la representacion de ambas republicas puede notarse el detalle que la
francesa lleva gorro frigio. En cambio, la uruguaya tiene el sol de su pabellén so-
bre su cabeza. La ausencia del gorro frigio parece reforzar la idea de que ain no
eslibre, sino que debe terminar su tarea; todavia le falta a la Repablica uruguaya
tomar su Bastilla, la prision de la verdadera expresion de la soberania: el fraude
electoral. También podria tratarse de una version local de la imagen, al estilo de
las representaciones de Pablo Nin y Gonzalez o de Juan Manuel Blanes (ver pp-
180-187 y 358-359), cuyas figuras parecen construir una tradicién propia de
los uruguayos (Buructia ez al., Iggob).

A modo de resumen, la representacién de «LLas dos Bastillas» apela a uno
de los eventos mas estrechamente vinculados con la Republica, para criticar el
sistema electoral del presente. Su critica da cuenta de que, hasta no terminar
con ese mal, la Republica uruguaya no sera libre —no podra portar su gorro
frigio—y es el deber de.Juan Soldao —el pueblo— remediar la situacion.

1 La Mosca,n° 178, Montevideo, 15 de julio de 1894, p.1, Pancho Sudrez, «ILa Bastilla».
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En la escena representada participan varios personajes del gobierno, como
Julio Herrera y Obes vestido de cardenal y Juan Idiarte Borda de vasco, pero
nos interesan las dos figuras del dngulo superior derecho. Alli la Republica es
golpeada con el corcho de una botella, descorchada por un militar, apuntén-

dola. La botella dice «Vino del Salto». Este departamento fue uno de los prin-
cipales productores de vinos a finales del siglo x1x. Tanto por el volumen de su
produccién como por su ubicacién a orillas del rio Uruguay —lo que facilitaba
las comunicaciones fluviales— fue un polo de desarrollo para dicha industria:

En relacién a este tema, merece recordarse el proyecto de Pascual Harriague
—de exportacién de vinos hacia la regién— que incentivé las inversiones en
vinedos y bodegas en Salto, en la fase especulativa que precedi6 a la crisis de

1890 (Beretta Curi, 2010, p. 71).
En un juego de ideas, la botella se convierte en un canén y alude a la continua

amenaza de levantamientos armados, que se apartaban de las normas de convi-
vencia politica que esgrimia la Constitucion de 1830.

329



ICONOGRAF{A REPUBLICANA

11894

Caras y Caretas
conmemora
la independencia

de la Republica

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
Caras y Caretas, afio 1, n.° 26,
Montevideo, 25 de agosto de 1894,
portada.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Imp.
Lit. La Razén

DATACION 25 de agosto de 1894

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 28 x 37

330

Numero especial de Caras y Caretas en conmemoracion a los festejos por el
69.° aniversario de la Declaratoria de la Independencia. Estos festejos revistie-
ronundespliegue importante de ornamentacion en las principales calles, plazas
y edificios de la ciudad (ver pp. 336-338). Esta publicacién trae en su interior
distintas composiciones poéticas y textos alusivos a las figuras patrias mas im-
portantes. Adjuntas los retratos de los miembros de la Comisién de Festejos,
acompanados de mas composiciones poéticas y prosas patrioticas.’

La imagen de esta ficha pertenece a la tapa de este nimero, donde se puede
apreciar una republica parada en un pedestal que dice «<1825-1894» y que
estd en posicion similar a la que yacia sobre la fuente alegérica en la plaza
Independencia: vestido, pabellén nacional en mano, y gorro frigio sobre su ca-
beza. Finalmente, al costado de la Republica, se puede ver una representacion
del himno nacional, con medallones de sus compositores —Debali, Quijano, y
Francisco A. de Figueroa—.

1 Carasy Caretas,n.° 26, Montevideo, 25 de agosto de 1894.
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En las paginas centrales de este nimero especial, la revista incluye la letra com-
pleta del himno nacional ilustrada por alegorias de la republica que adoptan ca-
racteristicas que permiten relacionarlas con las representaciones republicanas
antes vistas. Asi, una de ellas rompe las cadenas, lleva una tdnica, un gorro frigio
y una espada envainada, en advocacién de la libertad. La segunda con una toga y
gorro frigio, sostiene un pabellén nacional con la mano derecha y una espada des-
envainada en la otra, posiblemente evocando la patria. La tercera —que ocupa la
centralidad de ambas paginas— con peplo y gorro frigio, levanta una lanza con
su mano derecha, y carga un punal con la izquierda, al modo de la independencia.
La cuarta representaciéon —con una forma y vestimenta muy similar a la prime-
ra— lleva sobre su cabeza una corona de laureles, sostiene el escudo nacional en
su mano izquierda, una espada en la derecha y semeja estar flotando sobre nubes
mientras el sol resplandece detrds: parece representar la reptblica en si misma.
Finalmente, se puede apreciar una quinta figura que lleva una vestimenta similar,
levanta su mano derecha mientras apoya la otra sobre un altar: posiblemente alu-
da al juramento de lealtad a la patria intrinseco al himno nacional.
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Numero especial de Caras y Caretas en conmemoracion del 69.° Aniversario
de la Declaratoria de la Independencia.

Esta representacion de la Republica se publica en este niimero especial,
como una ldmina desplegable y suelta a pagina entera. Se puede apreciar una re-
publica montada en un caballo junto a la figura de un gaucho. Titulada Alldl,
en la lamina la republica senala la direccién hacia donde debe encaminarse el
jinete. Esta personificacion de la reptblica puede pensarse como la manifesta-
ci6én de un espiritu-guia para la accion ciudadana; es decir, la reptblica aparece
aqui como la idea que senala el camino para el pueblo, representado como un
gaucho/paisano joven. Es bajo este concepto, el de la pertenencia a la nacién
republicana—bajo esta forma de Gobierno, con los derechos y las obligaciones
que implica— que cada ciudadano debe marcar su rumbo.

La republica como régimen politico y expresién de la soberania nacional
parece pensarse en esta representacion tanto como una realidad presente cuan-
to como un horizonte de expectativa: la ampliacién del voto y la formacion de
la ciudadania parece ser el medio para su consecucion.
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En el marco de los festejos del 25 de agosto en 1894, La Mosca publica esta
ilustracién en sus dos paginas centrales. Los «<héroes» acompanan con sus re-
tratos en medallén o clipeo la centralidad de la republica en la conmemoracién
de la fecha patria.

Esta modalidad de representacion, que asocia la alegoria republicana a los
retratos de los hombres ilustres que con sus gestas contribuyeron a constituirla,
comienza a marcarse como una transicion entre la representacion abstracta del
concepto en la alegorfa mds o menos universal e ideal y la identificacion de la
nacién con un panteén de héroes. En esta linea de representacion la alegoria fe-
menina adquiere primero un valor adjetivo en monumentos, retratos y ldminas,
hasta casi desaparecer por completo de la imagineria de la nacion, sustituida
por la efigie de los héroes.

Otro aspecto a senalar es el fuerte caracter americano de esta advocacion de
laalegoria. La vestimenta de adquiere una entonacion americana, eventualmen-
te gauchesca, en la que la toga remeda los pliegues del chiripd y el manto evoca
la terminacién con los flecos del poncho, mientras que las ojotas sustituyen a las
caligas. Se aleja pues del modelo neoclasico caracteristico de la iconografia de
la revolucion francesa. Sostiene el pabellon nacional y al mirar directamente al
lector lo obliga a reparar en el sol de la patria que encabeza el grabado. El cardc-
ter criollo 0 americano es reforzado por la presencia del condor sobrevolando la
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bahia de Montevideo, ave colosal que la transporta entre sus alas desplegadas.
Esta ave es un simbolo caracteristico del americanismo, aspecto no menor si se
tiene en cuenta las relaciones diplomdticas al momento de los festejos del 2 5
de agosto de 1894.

Una asociacién similar se puede observar en otra lamina, publicada por la
Litografia Oriental con motivo de la misma celebracion, que presenta la figura
de una republica sedente, triunfante, serena, en actitud maternal, rodeada de ge-
niecillos de la libertad. Encabeza un conjunto monumental alegdrico que evoca
el origen de la constitucion de la Republica Oriental, libre e independiente.

En el centro, tres medallones senalan la jerarquia de los héroes fundadores:
Artigas anciano, Juan Antonio Lavalleja, jefe de la Cruzada y gobernador de la
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Provincia Oriental y Fructuoso Rivera, primer presidente del Estado Oriental
bajo la Constitucién de 1830.

La inspiracién francesa y espanola, con cierta impronta de vestuario teatral
de los disenos del grabado puede observarse en varios aspectos. En la cima, la
representacion de la republica es universal, porta la tunica, el gorro frigio, las
coronas de laurel y olivo que también se ubican como ramos que enmarcan el
conjunto.

A laizquierda de los héroes, tras los que se despliega una panoplia que retne
el pabellén nacional y las banderas de Artigas y de los Treinta y Tres, se ubica
una figura de la reptblica en su advocacion local en version de Atenea, con una
vestimenta ricamente ornamentada con guardas y apariencia de bordados, no
exenta de cierto exotismo quizds de inspiracion romantica. Porta gorro frigio,
ostenta el sol en la coraza del pecho; sostiene el pabellon nacional en una mano,
el libro de la Constitucion en la otra y en su pierna izquierda se apoya el escudo
nacional, que se posa en tierra junto a ramas de roble. A su izquierda, el angel
de la guerra o una joven victoria le rinde su espada.

Inmediatamente adelante, una pareja de nifos, coronados de olivo y laurel,
en representacion del pais joven, despliega la cinta en la que puede leerse el
titulo y motivo de la representacion. La imagen severa de la matrona cldsica
ha sido reemplazada por una percepcién romantica y amorosa de la republica
como una madre afectuosa y protectora, de tranquila belleza, en el ideal feme-
nino de la época.

En el friso frontal del basamento del conjunto monumental, que rememora
la forma de un altar, en particular el a7a pacis de Augusto en Roma, se puede
observar la reproduccion en relieve del cuadro de Juan Manuel Blanes, «El ju-
ramento de los Treinta y Tres», y al fondo de la imagen, la bahia de Montevideo
con barcos fondeados y el Cerro.

Como observa Ernesto Beretta, las figuras de aspecto infantil y juvenil de
caracter simbdlico que se reparten por la composicion «incorporan el aire fes-
tivo asociado a la alegria popular y a los festejos de la Independencia» (Beretta
Garcia, Gonzilez y Cazet, 2014, p. 190).
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Conmemoracion
de la Declaratoria
de Independencia

ENCABEZADO Estampa

UBICACION CdF IM-uy Archivo
histérico 0064FMHB; CdF IM-uy
Archivo histdrico 0063FMHB

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION 25 de agosto de 1894

TIPO DE OBRA Fotografia

TECNICA Gelatina sobre placa
de vidrio

MATERIALIDAD Vidrio, emulsién
de gelatina y plata

DIMENSIONES (cm) 25 x 20
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Para los festejos programados para el 69.° Aniversario de la Declaratoria de

la Independencia, el gobierno destin6 una importante cantidad de recursos
para la organizacion y decoracion de la ciudad. La prensa de época justifica
este gran despliegue por una disposicion legislativa que establecia celebrar con
gran pompa las fechas cada cuatro anos.” Ademas de ese argumento para justi-

1 El Siglo, Montevideo, 4 de agosto de 1894, «LLa Comisién de Festejos para la conme-

moracion de la Independencia Nacional».
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Vistas generales de la Plaza
Independencia en ocasion de los
festejos. CdF IM - UY Archivo his-
torico 0058FMHB y 0059FMHB.

ficar los gastos para la celebracion del 2 5 de agosto, este esfuerzo por parte del
gobierno podria pensarse sobre la base del contexto regional; particularmente
en torno a las tensiones entre Brasil y Uruguay por la Revolucién Federalista
en Rio Grande del Sur. Podria pensarse esta celebracién como una forma de
acercamiento entre ambos gobiernos.

Segun £/ Siglo, los preparativos para la conmemoracién del sexagésimo
noveno aniversario de la Declaratoria de la Independencia daban cuenta de la
dimensién que tomarian los festejos patrios, lo que comprobaba al hacer una
descripcion pormenorizada del proyecto para la decoracion de la ciudad: para
la plaza Cagancha se disponia cerrarla con «un gran baluarte», guarnecido de
canones, y donde se levantara un torreén el cual estaba «coronado por una
artistica alegoria de la libertad». Se habia pensado en un «gran arco morisco
en el centro del baluarte, de proporciones tales que serviria de marco a la esta-
tua de la Libertad». Sin embargo, la Comisién de Festejos modifico esta parte
del proyecto, estableciendo una «reproduccién fiel de la portada de la antigua
ciudadela de Montevideo, convertida mas tarde en el Mercado Viejo y cuya
portada adorna actualmente el frontis de la Escuela de Artes y Oficios». Estas
construcciones efimeras serian iluminadas con luces variadas.

En la plaza Independencia se elevaria en el centro un gran arco del triunfo,
de aproximadamente 24 metros de alto. Tendria una inmensa ctpula que «sus-
tentard la estatua delalibertad, circundada de trofeos alegdricos». Las columnas
de este arco contarian con trasparentes que reproducirian «uno, el cuadro de los
Treinta y Tres del pintor Blanes, otro el cuadro de la batalla de Las Piedras, el
tercero una vista de la Piedra Alta, paraje en que se jurd la Constitucion [sic]y
el ltimo representando el acto de la solemne entrega al general Artigas de la
espada de honor que en premio a sus servicios a la causa de la independencia, le
discernieron algunas de las provincias argentinas». Se colocarian transparentes
con lemas de trecho a trecho, y en el centro del arco una graderia «cubierta por
un gran dosel, sostenido por elegantes mastiles, adornados de guirnaldas». En
el centro del semicirculo formado por estas graderias, se ubicaria un tablado
«donde se oficiard la misa campal y mas tarde se efectuard la entrega de meda-
Ilas a los guerreros del Paraguay». Una vez realizados esta parte de los actos, las
graderias serian retiradas para dejar libre la circulacién. En distintos angulos de
la plaza, y frente a la casa de gobierno, se dispusieron ocho columnas, «profusa-
mente iluminadas y coronadas por un hermoso minarete [que| medirdn un me-
tro cuarenta centimetros de lado y once metros de altura, tendran transparentes
con lemas alusivos». Donde terminaba 18 de Julio, en el centro de la vereda, se
colocaria «una gran fuente luminosa que seguramente serd uno de los detalles
que mas llamard la atencién en los adornos proyectados». Sobre la fuente, se
indica que revestiria grandes proporciones, compuesta de luminosas cascadas,
una inmensa ctpula, y en el centro «se elevara una alegoria de la patria». La
plaza seria rodeada de columnas profusamente decoradas que ayudarian a so-
portar los arcos de iluminacién, y adornarian también la calle Sarandi y la plaza
Constitucion. Por 18 de Julio, las cuadras entre las plazas Independencia y
Cagancha serfan sumamente iluminadas, teniendo a ambos lados, de trecho
en trecho, «ligeros y elegantes pilares adornados en follaje y trofeos de armas.
Esos pilares iran unidos por arcos, que ostentaran en el centro resplandecientes
soles que serdn otros tantos focos de luz eléctrica». En el centro de la calle se
dispondrian columnas con focos de luz.
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En la plaza de armas se proyectarian atractivos espectaculos «que en otras
épocas ofrecian las fiestas de cardcter oficial». En un amplio pabellén construido
al efecto, acrébatas, juglares y clowns demostrarian sus «habilidades». También
habria un «gabinete dptico, y en distintos puntos de la amplia plaza habrd cale-
sitas, cucanas, juego de la pinata, etc. etc. Se lanzarian fuegos artificiales para
completar el espectaculo.”

En otro de sus nameros, £/ Siglo informaba que «durante las fiestas recorrera
las calles un monumental carro alegérico, arrastrado por ocho hermosos caballos.
Llevara una estatua representando a la Republica y 19 ninas vestidas con los
colores nacionales, simbolizando los departamentos».3

También se proyect6 una obra sinfonica para esta fiesta, a cargo del compo-
sitor uruguayo Tomads Giribaldi. £/ Siglo expresaba que seria presentada en el
Politeama el viernes 24 de agosto, como parte de los festejos, y que terminaba
«en una grandiosa apoteosis que da su nota mas alta y avasalladora al levantarse
el teldn, y aparecer la estatua de la Libertad con las banderas oriental, argentina,
paraguaya y brasilera entrelazadas. Se ha elegido el viernes 24 para la ejecucion
de esta gran sinfonia, cuya combinacion permite anticipar que sera de un efecto
potente, por ser ese dia el del reparto de las medallas».4

Las fotografias de los dias del festejo permiten observar varias de las decora-
ciones descritas. LLos programas dan cuenta de que las actividades fueron llevadas
a cabo en tres dias: 24, 25 y 26 de agosto.

El 24 por la manana se programo la recepcién oficial de las comisiones milita-
res argentina y brasilera. Al mediodia ocurriria la misa campal a cargo del obispo
de Montevideo —que por el mal tiempo no se pudo oir y debi6é posponerse—,
para luego pasar a la entrega de medallas a los excombatientes de la Guerra del
Paraguay, terminando el dia con una noche de gala en los distintos teatros de la
ciudad. El dia 2 5 comenz6 con dianas al amanecer, y la distribucion de socorros
a los pobres a cargo de la Comisién de Damas. A la una de la tarde se programé
el tedeum en la catedral, para luego dar paso al desfile de escolares que colocaron
coronas de laurel en la estatua de Artigas erigida para la ocasion —ubicada frente
al palacio de gobierno—. Tras el desfile, se pasé revista militar a las tropas del
Ejército nacional, y a las siete de la tarde se procedié a una marcha de antorchas
partiendo desde plaza Cagancha. A la noche, los festejos terminarian por ese dia
con una funcion de gala en el Teatro Solis, donde se distribuy? el premio al poeta
ganador del certamen en honor al aniversario de la Independencia. Para el Gltimo
dia de los festejos se llev a cabo una gran fiesta hipica en el Hipédromo Nacional
de Maronas, con desfiles militares entre las carreras. De noche, nuevas funciones
de gala en los distintos teatros de la capital.

2 Todas las citas en £/ Siglo, Montevideo, 3 de agosto de 1894, «Las fiestas del 25 de
Agosto».

3 F/Siglo, Montevideo, 5 de agosto de 1894, «Las fiestas del 25 de Agosto.
El Siglo, Montevideo, 22 de agosto de 1894, «Las fiestas del 25 de Agosto».
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Uruguay-Brasil
Numero especial

de la Zlustracion Sul
Americana dedicado
por la Comision
Militar Brasilera a

la Comision Militar
de la Reptublica
Oriental

del Uruguay

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-UY Hemeroteca.
Col. 3294, p. 1.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Escuela Nacional de Artes y Oficios

DATACION Noviembre de 1894

TIPO DE OBRA Ldmina

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 19,9 x 28,2

En virtud de un convenio entre los gobiernos de los paises miembros de la Triple
Alianza, se entregaron medallas a los «guerreros del Paraguay» de las tres nacio-
nes aliadas. Para cumplir con la ceremonia, que se hizo en fechas conmemorati-

vas para cada uno de los paises miembros, se formaron comisiones militares, que
fueron responsables de la entrega reciproca de las condecoraciones.

Este numero extraordinario de la Zlfustragio Sul Americana conmemora
la visita de la Comision Militar del Uruguay para participar en los festejos del
5. aniversario de la proclamacién de la republica en Brasil, en noviembre de
1894. Esta comision llevd las medallas que el Gobierno uruguayo otorgaba a los
«guerreros del Paraguay» brasilenos.

En su portada se presenta una ilustracién confeccionada por la Escuela
Nacional de Artes y Oficios de Montevideo, donde se observa a las reptblicas
hermanadas, estrechdndose las manos «en acto fraternal e imponente» (p. 8).
Ambas participan de la version neoclasica de la alegoria. Dos figuras femeninas
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«La Republica Argentina y los
Estados Unidos del Brasil sellan
una franca e imperturbable amis-
tad». AGN-AR, Coleccién Andrés
Lamas.
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de cutis blanco y cabello oscuro, llevan peplo y el gorro frigio. Portan los pa-
bellones nacionales de los respectivos estados. Detras de ellas aparece el pabe-
116n conmemorativo, un palco que replica la cipula del Pantéon, templo de la
Republica en Parfs, mientras una multitud que observa el evento: el encuentro
se contextualiza en un lugar y fecha determinados: en la plaza de la Republica
en Rio de Janeiro, celebrando el quinto aniversario de los Estados Unidos del
Brasil. Al pie, la consabida panoplia que retne las banderas de los aliados con
armamento, tambores y clarines en abigarrado conjunto.

Al resaltar laimportancia que reviste el hecho que conmemora este nimero
especial, se senala que la capital «palpita de contento por la honrosa visita de
los representantes militares de la simpatica y varonil Republica Oriental del
Uruguay» quien «desde las distantes épocas de su desarrollo politico y social, se
prepard para constituirse libre, autondmica e independiente». La hermandad
tiene bases politicas, pero también étnicas, en un sugestivo blanqueamiento
que ignora a los negros e indios: «las dos republicas descienden de la misma
rama del majestuoso arbol de la raza latina» (p. ).

Al finalizar se senala que,ademas de honrar a quienes participaron en la lucha
contra la tirania en el Paraguay, la entrega de medallas por parte de los orientales
es una demostracion del «alma de los pueblos, pertenecientes al mismo grado
de civilizacién». Orientales, brasilenos y argentinos «constituyen este imponente
agrupamiento humano, que se perfecciona cada vez més en cultura y progresi-
vamente desarrolla sus fuerzas en el continente del Sud». Al mismo tiempo, se
destacaba que la celebracion demostraba que «la forma gubernativa republicana
|habia fraternizado| las tres nacionalidades en el cosmos politico» por «el lazo de
la afeccién» y «el encanto de las relaciones cordiales, de espontdnea voluntad»
(pp- 1-2). Segtin la publicacién, la cdlida bienvenida otorgada por los brasilefios
a los representantes orientales «ha venido a patentizar palpablemente a la faz del
mundo entero, y de manera irrefragable, los altos sentimientos del pueblo brasi-
lero en relacion con la unién americana y a la amistad indispensable entre paises
ligados tan estrechamente por la vecindad y por la raza» (p. 8).

La imagen resulta muy similar a una publicada en 1889, conservada en el
Archivo General de la Nacién en Buenos Aires, en el fondo Coleccién Andrés
Lamas, de la que no tenemos mayores datos. En ella se ve una escena similar,
en que la Republica Argentina y la Republica del Brasil se unen en igual gesto.
Debajo se lee: «8 de Dezembro de 1889. Apoz um longo periodo de descon-
fiangas, a Republica Argentina e os Estados Unidos do Brazil sellam o pacto de
uma franca e imperturbavel amizade»." Es posible que la ilustracién principal
de esta ficha haya sido inspirada por esta publicacién de 1889. Si bien el nu-
mero especial de ///ustragdo Sul Americana se publicé en Brasil, la portada fue
realizada por la Escuela Nacional de Artes y Oficios de Montevideo.

1 Agradecemos el conocimiento de esta imagen a Wilson Gonzalez Demuro.
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Diploma

de reconocimiento
y constancia de
entrega de medallas
conmemorativas

de la «Guerra
contra el Dictador
de Paraguay»

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-uY Coleccion
Iconografica C-X-2-9

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Compaiiia Sudamericana de
Billetes de Banco, Buenos Aires,
Argentina.

DATACION 25 de agosto de 1894

TIPO DE OBRA Diploma

TECNICA Grabado

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 38,5 x 56

El presente diploma se enmarca en las sucesivas entregas de medallas a los ex-
combatientes de la Guerra de la Triple Alianza (1865-1870). Particularmente,
el diploma correspondiente a esta ficha pertenece a Venancio Flores, gober-
nador provisorio del Uruguay y general del ejército aliado que particip6 en la
campana contra el Paraguay.

La iniciativa de entregar medallas a los «guerreros del Paraguay» naci6 de
una convencion entre la Republica Argentina y el Imperio de Brasil, el 17 de
marzo de 1888. El Parlamento uruguayo dio el visto bueno al Poder Ejecutivo
para anexarse a esta convencion, y entregar a los militares uruguayos las meda-
llas correspondientes por su participacién en la guerra. El diploma que se ad-
junta fue entregado a su familia, ya que Venancio Flores habia sido asesinado en
febrero de 1868. De estos diplomas se conservan también ejemplares en blan-
co, ya que su diseno e impresion se contrataron con la Compania Sudamericana
de Billetes de Banco, en Buenos Aires, y se estamp6 un niimero elevado.

Tras la caida de Pedro 11, y el surgimiento de la Republica Brasilena, esta
iniciativa continué sobre la mesa. El 4 de abril de 1891 el Estado uruguayo,
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reafirmando su adhesion a la convencion entre Argentina y los recién fundados
Estados Unidos del Brasil, con aprobacién del Parlamento, decreto:

Articulo 1. Créase una condecoracién de honor que podran llevar todos los
miembros de los Ejércitos, Armadas y Clases anexas de la Triple Alianza que
concurrieron a la guerra del Paraguay.

Articulo 2.° Dicha condecoracion serd en forma de cruz griega, como de cuatro y
medio centimetros de largo terminando los brazos en angulos agudos. Dichos brazos
serdn ligados por una corona de laurel y en el centro un disco de dos centimetros.

Articulo 3.° Las condecoraciones seran acunadas en hierro dulce, colorido
temple, llevando en el anillo de dénde deberan prender de la cinta, un sol de oro
la de los senores jefes, un sol de plata la de los senores oficiales y un sol de cobre
lade los individuos de tropa. Las condecoraciones penderdn de una cinta de seda
roja acordonada de tres centimetros de ancho y de un largo adecuado.

Articulo 4.° En el disco central del anverso llevard cada condecoracion el

Escudo Nacional de relieve y rodeando la inscripcion:

Constancia de entrega, medalla
y diploma a nombre de Venancio «Campana del Paraguaya 1865-1869» y en el reverso «A las virtudes milita-
Flores. MHN-UY Montaje Expositivo. Lo .

Casa Rivera. res» y rodeando esta leyenda «Reptblica Oriental del Uruguay».

Articulo 5.° Por el Ministerio de Guerra y Marina se adoptaran todas las
disposiciones conducentes a la ejecucién de este decreto.
Articulo 6. Comuniquese, etc.
Herrera y Obes, Pedro Callorda

Este decreto también fue publicado como una estampa en la constancia que
se entregaba, aparentemente, junto al diploma que certificaba ser acreedor
de la medalla.

Las medallas fueron finalmente otorgadas en 1894, en las fiestas por el 69.°
aniversario de la Declaratoria de la Independencia. El presente diploma parece
pertenecer a esta fecha. Tanto Brasil como Argentina otorgaron medallas para
los excombatientes orientales, asi como también para familiares de militares ya
fallecidos. Dentro de estos dltimos, ambas naciones llevaron medallas conmemo-
rativas para los deudos del general Venancio Flores. Fueron entregadas por co-
misiones militares de los dos paises, y en presencia del presidente de la Republica
y su gabinete. Podria inferirse que este diploma corresponda a una disposicién
similar del Estado Oriental para con Venancio Flores, reconociendo su partici-
pacion, y entregando la medalla correspondiente para sus familiares.

El diploma estd profusamente decorado con distintas ilustraciones que ha-
cen referencia a dicha guerra: una batalla, una vista de la bahia de Montevideo
con el Cerro y los tres pabellones de las naciones aliadas, asi como la exaltacién
de las virtudes militares.

A laizquierda del diploma figura una republica entronizada. Se trata de una
forma de representacion adoptada por el arte europeo finisecular al abordar
personajes femeninos que debian ser presentados en actitud mayestatica, digna,
distante o atemorizante, como se representé a la virgen Maria o a la maga Circe.
Se cre6 asi un prototipo femenino en el marco del simbolismo, que podia ser
amenazante o valeroso, abandonando la idea de la feminidad frégil. Es un mo-
delo que se ajusta a esta vertiente de la republica, pacifica, pero que no evade
la lucha de ser necesario, siguiendo la tradicion ya presente en la iconologia de

Cesare Ripa (1996, I p. 464).
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1Ca. 1895-1925

Diploma del Centro
de Guerreros
del Paraguay

ENCABEZADO Estampa

UBICACION mHN-UY Coleccion
Iconografica C-X-1-3b

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION
Litografia de Mége y Aubriot

DATACION (a.1895-1925

TIPO DE OBRA Diploma

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 65 x 50

La Republica sostiene una corona de laurel con la mano derecha, y una
espada envuelta en ramas del mismo arbol como emblema de la victoria en la iz-
quierda. Porta su gorro frigio, acompanado de una corona de olivos, refiriendo a
la pacificacién. Su vestimenta, abandona la tradicion neocldsica para dejar lugar
a una vestimenta de telas pesadas y muy ornamentadas con broches, guardas
y bordados. Encontramos aqui una influencia de la vestimenta de la mitologia
nordica, ya que incorporan atuendos de valkiria, en una actualizacion que qui-
zas obedezca a las variaciones del gusto del publico.

Enmarcan su figura dos pedestales, en uno hay un pergamino, posiblemente
haciendo alusion al Tratado de la Triple Alianza, y el otro un brasero tripode
en el que arde el fuego de la patria. El sitial esta respaldado por una columna
sobre la que estdn los escudo de Brasil, Uruguay y Argentina. Sobre su capitel
se puede ver un genio de la victoria, haciendo sonar la trompeta, mientras carga
otra en su mano derecha.

Debajo de esta composicion se observan los nombres de algunas batallas
desarrolladas en territorio paraguayo. Y se lee en el centro: «A las virtudes mi-
litares». Debajo, la fecha del conflicto: 1865-18069.

Las asociaciones de excombatientes de la llamada guerra del Paraguay (186 5-
1870) comenzaron a multiplicarse hacia finales del siglo x1x en los paises par-
ticipantes. En 1892 funcionaban en Rio de Janeiro y en Buenos Aires asocia-
ciones también llamadas Centro de Guerreros del Paraguay.

A semejanza de sus vecinos, Uruguay vio nacer su propio centro de guerre-
ros el 17 de agosto de 189 5. Maria Laura Reali (2018) ha senalado que:

la primera reunién tendiente a la creacion de un centro militar que reuniera a
los excombatientes de la Guerra del Paraguay tuvo lugar en marzo de 1895 por
iniciativa del General Nicomedes Castro, quien estaria al frente de la institu-
cién hasta su muerte, ocurrida a comienzos de 1912. La inauguracién oficial
se realiz6 el 17 de agosto del mismo ano, fecha del aniversario de la batalla de
Yatay, en una ceremonia en la que particip6 el primer mandatario, Juan Idiarte
Borda, a quien por estatuto correspondia el cargo de presidente honorario de
la institucién. Entre los fines de la asociacion destacaba, en primer término, «el
firme propésito de mantener el recuerdo de las glorias orientales» y celebrar,
igualmente, las de sus aliados en la campana del Paraguay. Las iniciativas con-
memorativas —que constituyeron, efectivamente, buena parte de las activida-
des desplegadas por la institucién— se vieron acompanadas por una constante
accion asistencialista. Esta tltima formaba parte de los cometidos de un Centro
que se definia como una «sociedad de proteccién mutua». Mds precisamente, los
estatutos establecian que la misma «socorrera a todos los socios que lo soliciten
con causa justificada, en la medida en que lo permitan» sus recursos. Entre los
auxilios disponibles se enumeraba la asistencia médica y los servicios profesio-

nales gratuitos para los socios que no pudieran costearlos.

El diploma correspondiente a esta ficha pertenece al Centro de Guerreros del
Paraguay uruguayo. Era entregado a los socios certificando su pertenencia. Nos
interesan las imagenes que lo decoran. En la parte superior, justo al centro, se
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puede observar la representacion de los tres paises pertenecientes a la Triple

Alianza: la Republica uruguaya en el centro, flanqueada por la Argentina y el
Brasil. Las figuras se encuentran abrazadas entre si, y cada una porta su escudo.

Resulta interesante la vestimenta que llevan estas representaciones femeni-
nas. La argentina lleva su gorro frigio, y utiliza atuendos clasicos. La republica
uruguaya porta también su gorro frigio, y un atuendo clisico, pero con el busto
protegido por una coraza. Finalmente, la representacion brasilena muestra una
figura femenina vestida también con atuendos cldsicos, pero carente de gorro
frigio. Pareceria llevar una diadema o corona, lo que podria aludir al gobierno
mondrquico del Brasil al momento del conflicto contra el Paraguay. Las tres
portan espadas —haciendo una alusién al cardcter militar del centro—, y se
encuentran rodeadas de los pabellones de los tres paises.

El resto del diploma presenta decoraciones alusivas a las batallas mds im-
portantes de la guerra —aquellas donde los aliados salieron vencedores—. De
ambos lados se observan dos columnas, adornadas con hojas de laurel, y en la
parte superior la bandera del Uruguay.

En la parte inferior hay nuevas representaciones alusivas al cardcter militar
del centro, y distintas medallas. Estas ultimas parecen ser las que fueron entre-
gadas por los tres gobiernos en el marco del convenio firmado en 189o para el
reconocimiento de los excombatientes.
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Medalla
conmemorativa

del Lx1x aniversario
de la Independencia
Nacional

ENCABEZADO Numismatica

UBICACION Coleccion particular

AUTOR DE LA OBRA Rosario
Grande

AUTOR DE LA MEDIACION
Rosario Grande

DATACION 1894

TIPO DE OBRA Medalla

TECNICA Acufiacién

MATERIALIDAD Cobre

DIMENSIONES (cm.) 3,2
(diametro)

Resulta interesante como son representadas las tres naciones aliadas: si bien
presentan diferencias, son colocadas como iguales. Por pertenecer al Centro de
Guerreros en Uruguay, es la Reptblica uruguaya la que ocupa la centralidad,
siendo mds alta que las otras dos. No obstante, a pesar de esa igualdad entre los
tres paises, la carencia de gorro frigio, y el uso de una diadema o corona, en la
representacion de Brasil podria entenderse en la tradicion mondrquica que ain
pesaba para la novel republica.

Esta medalla presenta en el anverso la leyenda del titulo y una reproduccién de
la Columna de la Paz de José Livi con la modificacion promovida por el inge-
niero Montero Paullier en 1887, que sustituyé el gladio original por las cadenas
rotas (ver pp. 196-201).

En el reverso, la inscripcién «Conmemoracion del Lx1x aniversario de la
independencia nacional». Al centro el escudo de armas de la Republica, con
el diseno oficial hasta 1906. L.a conmemoracién de la independencia en 1894
tuvo un singular destaque, atendiendo al contexto regional en que se produjo,
como se estudia en el capitulo de Matias Borba y en las distintas obras produ-
cidas en este contexto que se recogen en este catdlogo.

Resulta interesante el empleo de esta alegoria de la republica/libertad/paz,
copiada literalmente del monumento de la plaza Cagancha, dejando de lado la
figura de la Independencia del monumento erigido en la ciudad de Florida en
1879, usado en otras oportunidades. Este cambio de imagen referencial senala
la pluralidad de significados o cierta ambigiiedad en el uso de las alegorias que
resultaba comoda a la hora de su utilizacion, en la medida en que expresaban
conceptos politicos relacionados.
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El Hércules
moderno

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
periodicas. La Mosca, n.° 193,
Montevideo, 16 de diciembre de
1894, pp. 2-3.

AUTOR DE LA OBRA Rigoletto

AUTOR DE LA MEDIACION Imp.
La Nueva Central

DATACION 16 de diciembre de
1894

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 38 x 49
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La presente imagen puede ser analizada en relacién con el término del pri-
mer ano de gobierno de Idiarte Borda. Puede observarse como se representa la
persistente influencia de Julio Herrera y Obes, a pesar de haber culminado su
periodo presidencial. De forma grafica, se muestra a la repablica abatida en el
suelo tras el golpe que el expresidente le propind con su garrote, en el que dice
«Elecciones», seguramente en alusién al fraude. Debajo, un burro con rostro de
Idiarte Borda —y vestido como vasco—, le da la espalda a la republica, a la de-
fensiva del eventual golpe del garrote. El texto que acompana la imagen dice asi:

«Este Hércules moderno
La Republica matd!
A ese burro lo ladié...

Y se aduend del gobierno»

Se podria pensar que esta representacién de una republica apaleada por Herrera
da cuenta de la influencia del expresidente. Se reitera la imagen de los adlate-
res de Herrera y Obes, en este caso Idiarte Borda —ya lo habia sido Duncan
Stewart—, como un burro, y mas pequeno que Herrera, cuyo poder parecia
ser inmenso adn, de acuerdo con esta caricatura. El garrote con que se golpeé
a la Republica hace alusién a lo que Za Mosca denuncié constantemente, el
fraude electoral, que se refuerza con el taparrabos bajo el frac: una piel de gato,
en referencia jocosa a la piel del leén de Nemea, cuya muerte fue el objeto del
primero de los trabajos de Hércules.
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2 5 de Mayo
de... 1895

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
El Negro Timoteo, afio I, n.° 13,
Montevideo, 26 de mayo de 1895,
pp. 100-101.

AUTOR DE LA OBRA Antonio
Pérez [?]

AUTOR DE LA MEDIACION Lit. y
Tip. La Sud-Americana

DATACION 26 de mayo de 1895

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 32 x 24

La republica en version cldsica a /a_francesa, porta gorro frigio, escarapela y
caligas. De acuerdo con la ley de feriados vigente entonces el 25 de mayo se
conmemoraba como el dia del comienzo de la revolucién en la region.

La animalizacién del enemigo obedece jerarquicamente a patrones usuales:
el leén de Espana y el tigre de Portugal ostentan los escudos de las coronas de
Castillay Ledn y de la Casa de Braganza, el gorila al imperio de Brasil (Silveira,
2017; Sosa Vota, 20172y 2017b). Los perros dogos, cuyos collares presentan
las leyendas descriptivas como «anarquia», «desunion», «dolos politicos», «malos
gobiernos», «colectivismo», representan a los enemigos internos del pais: ani-
malizan comportamientos de los partidos y del gobierno.

La Republica clama por la accién de los héroes: «Me escapé del gorila,
del tigre y del leén, jpara caer en las garras de estos perros hambrientos... Oh!
vosotros, compadeceos nuevamente de mi y salvadme de los que me estropean
y me humillan». Mientras tanto, los héroes —José Artigas y Juan Antonio
Lavalleja «los de las nubes»— reprochan a la repuiblica como régimen politico:
«no supiste conservar la rica herencia de honor que te dejamos». Reclaman la
accién ciudadana contra el mal gobierno: «;Pero y tus hijos?... :Dénde estdn?...
cQué se han hecho?».

Lainvocacién a los héroes que una vez la «salvaron» de los ataques extranje-
ros, remite al mito de la edad de oro de los héroes y a la Historia como «maestra
de la vida» y justificar o cuestionar el tiempo presente y la gestién de gobierno.
La metafora que hace de los ciudadanos los hijos de una Republica-madre es
un recurso también frecuente.
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Candombe corrido
25 de agosto
de 1895

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.

El Negro Timoteo, afio |, n.° 26,
Montevideo, 25 de agosto de 1895,
pp. 204-205.

AUTOR DE LA OBRA Antonio
Pérez [?]

AUTOR DE LA MEDIACION Lit. y
Tip. La Sud-Americana

DATACION 25 de agosto de 1895

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 24 x 16,5
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Posiblemente se aluda a la forma despectiva «candomberos» con que algunos
sectores caracterizaron circunstancialmente a sus adversarios, en particular por
su apego a las formas tradicionales de la politica como el caudillismo, el clien-
telismo y la exclusividad partidaria en la distribucién de los cargos de gobier-
no. La critica se enfocaba en la casa de la calle Canelones, residencia de Julio
Herrera y Obes, que era célebre como centro de diversion, pero también como
espacio de decision politico-partidaria:

¢Quién no concurri6 alguna vez a los tés de la calle Canelones? Alli se codeaban
los ministros con los banqueros, los diplomaticos con los periodistas, los legis-
ladores con los magistrados, los funcionarios con los hombres de negocios; alli
pululaban los candidatos sin destino, los debutantes politicos, los hombres de
mundo, los simples ociosos. Alli se vieron a todas las notabilidades de la época y
todo lo que tenia Montevideo de caracteristico o simplemente pintoresco. Alli
se tropezaba con «principistas» del 73 y con «candomberos» del 75; con vete-
ranos de la Defensa y de Caseros y con dandys de 1890; con «conservadores»
de 1855 y con liberales del Ateneo; con desterrados de la barca «Puig» y con
ministros del «afo terrible»; con literatos debutantes y con viejos poetas de la
Lira Americana. Alli se oyé cantar el Spirito gentil al tenor Oxilia, ejecutar al
piano, a Dalmiro Costa, sus «Fosforescencias» y «Nubes que pasan», improvisar
a Irigoyen sus pot-pourris; alli se realiz6 la primera demostracion del fondgrafo
de Edison, y se vio al conde Patricio adivinar el pensamiento a solemnes padres
de la patria. La austeridad de los viejos politicos principistas, reflejada en las le-

vitas puritanas, no se alarmaba ante la cortesia florentina de Angel Brian, ni ante
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El perro
del hortelano

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
Montevideo Comico, afio II, n.° 51,
Montevideo, 22 de diciembre de
1895.

AUTOR DE LA OBRA Juan Sanuy

AUTOR DE LA MEDIACION Imp.
Lit. La Razdn

DATACION 22 de diciembre de
1895

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 57,9 x 37,8

los agudos dicharachos criollos de Tulio Freire, ni ante los entorchados de los
generales del 7 5, ni ante el desfile de los parlamentarios que formaban la guardia
noble del Jefe de Estado (Montero Bustamante, 1968).

La oposicién centraba sus criticas al gobierno al denunciar la vida frivola, de
despilfarro, pero también corrupta y de conciliabulo: el gobierno se represen-
taba en las caricaturas como procesion circense, en habitaciones prostibularias,
en teatros de variedades o la gala del 2 5 de Agosto, fiesta de la independencia
nacional en comparsa burlesca, como en este caso. El mal gobierno pues, lle-
vaba a la degradacion de la Republica, que era su rehén. Julio Herrera y Obes,
su secretario Angel Brian, Juan Idiarte Borda y Juan Lindolfo Cuestas, entre
otros, danzan a su alrededor. La critica se lanzaba desde los sectores empresa-
riales y también desde los érganos de prensa que se pretendian representantes
del pueblo, de la opinién publica en general.

La republica, en vestimenta cldsica, con toga, manto y tocada con el gorro fri-
gio, sosteniendo el escudo nacional que posa en tierra, parece adquirir el papel
de testigo y juez de la gestion politica de los gobiernos, ante quien se denuncian
los hechos. Observa el documento que Idiarte Borda le muestra, donde se lee:
«London. No importan obstdculos. Adelante. Adelante. Lessa». En el fondo
se ve a Julio Herrera y Obes mientras coloca piedras en las vias del tren del
«Progreso».

En diciembre de 1893, el presidente Juan Idiarte Borda presenté ante el
Parlamento el proyecto para fundar el Banco Reptblica. Disponia que seria
financiado por un préstamo inglés, negociado por Manuel Lessa. Sin embargo,
del monto total recibido —alrededor de ocho millones de pesos—, gran parte
fue a parar al pago de deudas. En particular, parte del préstamo se utiliz6 para
pagar la deuda con la compania encargada de construir el ferrocarril que conec-
taria Colonia con la capital, que nunca termino.

La imagen parece hacer referencia a esta coyuntura. Asi, puede observarse
a Idiarte Borda —senalado como «el vasco», debido a su origen familiar—
mostrandole a la Republica un documento que dice: «LLondon. No importan
obstdculos. Adelante. Adelante. Lessa». Detras se puede ver un ferrocarril —
que lleva escrito «progreso»— conducido por el propio Lessa. En la via se lo ve
a Julio Herrera y Obes colocando distintas piedras, con nombres de politicos
que actuaron dolosamente, dificultando u obstruyendo las gestiones. Al pie de
la imagen, se coloca la siguiente leyenda, en un recuadro:

Viendo que el vasco esta haciendo / lo que él en vano intentd, / se ha puesto el
Inca de punta /y amenaza en su furor /que no se fundara el Banco/si €l no da su
aprobacion./Y el vasco, que por ser vasco/es hombre de gran tesén,/dice que
se ird adelante / como Lessa aconsejo, /probando, si es necesario /que lo que

fue se acabo.

Si se arriesgara una interpretacion, se podria decir que esta representacion alu-
de a las negociaciones del préstamo para la fundacién del Banco Republica. La
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oposicion a la implantacién de un nuevo banco estatal se habia acrecentado, en
especial tras la quiebra del Banco Nacional bajo el gobierno de Julio Herrera y
Obes. Sin embargo, el gobierno siguié adelante con su proyecto, a pesar de los
distintos obstaculos. La imagen de Herrera y Obes colocando estas piedras en
las vias podria hacer referencia a este punto; la influencia sobre ciertos politicos
en el Parlamento del expresidente era denunciada por la prensa. El titulo de la
obra, el «El perro del hortelano» ahonda en el significado: existe el dicho po-
pular que senala a aquella persona que impide hacer algo, pero tampoco hace
nada. Asi, «el perro del hortelano, no come ni deja comer al amo». En paralelo,
existe una obra de Lope de Vega con este mismo titulo. Esta trata sobre la con-
desa Diana que no puede amar a Teodoro —criado de la condesa— y por eso
no lo deja amar o ser amado por otra persona.

En resumen, la imagen pareceria dar cuenta de la voluntad del gobierno
de Idiarte Borda por avanzar en el empréstito que Lessa estaba negociando en
Londres —como expresa en la nota que se le muestra a la Republica—. Sin
embargo, el «progreso» que obtendria el pais por estos esfuerzos se ve obsta-
culizado por la influencia de Herrera y Obes, que no realizé adecuadamente la
gestion bajo su gobierno, e impide que se realice bajo el gobierno actual.
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iNo se levante
la camisa!

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
El Negro Timoteo, afio I, n.° 31,
Montevideo, 29 de setiembre de
1895, p. 241.

AUTOR DE LA OBRA Antonio
Pérez [?]

AUTOR DE LA MEDIACION Lit. y
Tip. La Sud-Americana

DATACION 29 de setiembre de
1895

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 14,5 x 20

La republica representada en vestimenta cldsica, porta gorro frigio. Sobre la

alusion a la camisa se puede pensar en un deslizamiento de sentido entre la
tdnica propia de la vestimenta cldsica de la republica en diosa hacia la camisa,
prenda de ropa interior que se usaba directamente sobre la piel. «Levantar la
camisa» en este contexto, pareceria indicar denunciar las deshonestidades, las
estafas, los negocios fraudulentos dentro del Estado. El «diputado de gafas»
parece andar a ciegas, ain mas alld de sus intenciones, si no se ponen abier-
tamente de manifiesto estos negocios por medio de un informe completo. En
este caso, la figura de la republica parece adquirir una valoracién negativa:
bajo su tunica podria caber la deshonestidad, el engano, la «estafa», y estar
aludiendo no a una utopia, un ideal o un modelo, sino al aparato de Gobierno
y sus funcionarios politicos.
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Visitando el
cementerio... publico

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
El Negro Timoteo, afio I, n.° 36,
Montevideo, 3 de noviembre de
1895, pp. 284-285.

AUTOR DE LA OBRA Antonio
Pérez [?]

AUTOR DE LA MEDIACION Lit. y
Tip. La Sud-Americana

DATACION 3 de noviembre de
1895

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 46,5 x 31
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Esta imagen se encuentra compuesta por distintos cuadros que hacen referencia
a «tumbas» de virtudes, derechos o instituciones caidas. En tres de estos cua-
dros pueden observarse figuras femeninas que llevan el gorro frigio, a las que
se identifica como imédgenes de la republica en distintas advocaciones, como la
Constitucion, la libertad y la virtud. En la primera de ellas se puede observar a la
estatua de una republica, con la siguiente leyenda: «Falleci6 en edad temprana.
La virtud republicana», en la que seguramente se hace referencia a los gobiernos
corruptos y arbitrarios, en desmedro del concepto de servicio publico.

Luego se puede observar otro panteén con otra estatua de una republica,
pero sin brazos. Debajo se lee: «En este viejo panteén. Duerme la Constitucion:
apela al incumplimiento reiterado de la ley y de las disposiciones constitucio-
nales, o a la eventual burla o uso en favor de grupos de partido. Finalmente, se
observa otra tumba con dos estatuas: un militar portando un sable, y debajo una
Republica arrodillada mientras llora. La leyenda debajo dice asi: «Descansa en
este pantedn. La libertad de reunion».

Estas representaciones podrian ser analizadas en el marco de los conflictos
politicos bajo el gobierno de Idiarte Borda. El debate en torno a la reforma
constitucional, asi como distintas prohibiciones de meetings marcaron su pre-
sidencia. La difunta virtud republicana, senalada por su muerte prematura,
podria dar cuenta de ese sentimiento de avasallamiento de las libertades y del
sistema republicano por parte del gobierno.
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Los meses ilustrados
Almanaque

del ano 1896

ENCABEZADO Estampa

UBICACION FHCE-UY Biblioteca.
El Negro Timoteo, afio 11, n.° 1,
Montevideo, 5 de enero de 1896,
pp. 4-5.

AUTOR DE LA OBRA Antonio
Pérez [?]

AUTOR DE LA MEDIACION Lit. y
Tip. La Sud-Americana

DATACION 5 de enero de 1896

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 8,5x 14,5

La inclusién de almanaques como piezas utiles en las publicaciones ilustradas
era una costumbre ya comun en la década de 1890, como se aprecia en otras
piezas citadas en este catdlogo. En cada mes, se senalaban los feriados y las figu-
ras del santoral correspondientes a cada dia.

La prensa satirica aprovecha ese formato para exponer como en este caso
un almanaque «profético» de lo que sucederd mes a mes en la vida politica del
pais. Se espera que Idiarte Borda, el presidente en ejercicio, continte con su
criticable linea politica que implicard mds gasto en defensa, mas impuestos,
banquetes, detenciones.

En el mes de noviembre se encuentra también prevista una eleccién, donde
se espera la participacion de los gazos (simbolizando la corrupcién y el fraude)
en un acuerdo que dé continuidad en el poder al mismo sector.

La figura de la republica aparece en julio, presidiendo el «funeral de la
Constitucion» —en lugar de su celebracién— como forma expresa de denun-
ciar las ilegalidades que se prevé que el gobierno lleve a cabo en el periodo.

En el texto debajo de la imagen, la republica se identifica con la patria y
evoca a los «bravos Treinta y Tres» como testigos mudos de las reiteradas viola-
ciones a la libertad de expresion y a los derechos individuales perpetradas por
el gobierno de Idiarte Borda.
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Cancan furioso
En conmemoracion

del 2 5 de Mayo

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
El Negro Timoteo, afio 11, n.° 21,
Montevideo, 24 de mayo de 1896,
pp. 164-165.

AUTOR DE LA OBRA Antonio
Pérez [?]

AUTOR DE LA MEDIACION Lit. y
Tip. La Sud-Americana

DATACION 24 de mayo de 1896

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 44,5 x 31
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En satira politica de la gala del 2 5 de Mayo, las distintas figuras de gobierno danzan
con personificaciones alegéricas. El presidente Idiarte Borda baila con la Republica
cuyo diseno sugiere los tipicos pasos del cancan: viste toga con diseno de bandera
nacional, gorro frigio y sandalias. Miguel Herrera y Obes, ministro de Gobierno,
hace pareja con la «Futura presidencia»; Angel Floro Costa danza con una mona—
por su opinion favorable a la alianza con Brasil—. En segundo plano, Julio Herrera
y Obes y Angel Brian participan del baile. Como imagen-texto, va acompanada
de versos aclaratorios: «Para celebrar el santo, / de un enfermizo Borbén, / que
mamaba hasta hace poco, / bailaron un cotillén. /'Y para honrar una fecha, / mas
gloriosa, / dé en titan, / cambiése de pronto un pueblo, / danzan furioso cancén.
Se reitera la acusacion sobre la frivolidad del gobierno en oposicion a la austeridad
republicana del servicio publico.

El cancdn es una danza popular que se relacioné estrechamente con la mu-
sica de cabaret. Incluia un desafio de acrobacias para las parejas y los bailari-
nes individuales. Su uso despectivo refiere el «escandalo» o «alboroto». En el
entorno del novecientos varié para transformarse en una danza coreografiada
protagonizada por mujeres, que exigia gran flexibilidad y esfuerzo fisico. La
combinacién de pasos incluia el «grand-écart», el «pied en I'air», el «rond de
jambe», el «battement» y el «port d’armes», figuras que pueden verse en la ca-
ricatura. La exhibicién de la ropa interior de las bailarinas la caracterizé como
una danza provocativa, con connotaciones que la hacian escapar al <buen tono».
La melodia de Jacques Offenbach de 18 58 adquiri6 gran popularidad. Por este
cardcter pues, se lo asocia al 2 5 de mayo, y se lo opone al cotillén: una contra-
danza en parejas y cuadrillas en la que se aprendian y ensayaban una serie de
saludos y modales corteses, que se impuso como una moda galante de relacion
en la corte y en los salones «respetables».
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Un ledn
que salio carnero

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Hemeroteca.
El Negro Timoteo, afio 11, n.° 23,
Montevideo, 7 de junio de 1896,
pp. 180-181.

AUTOR DE LA OBRA Fafft

AUTOR DE LA MEDIACION Lit. y
Tip. La Sud-Americana

DATACION 7 de junio de 1896

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 45 x 30

La caricatura a doble pdgina ilustra una pieza dramdtica/satirica que aparece pagi-
nas después en el mismo nimero de £/ Negro 7imoteo. Sobre un altar una cabeza
de carnero porta un gorro frigio. A su alrededor hay diversas figuras politicas: Juan
Idiarte Borda («el de la pipa»), Julio Herrera y Obes («el del habano»), Eduardo

Acevedo Diaz, posiblemente Luis Melidn Lafinur es quien porta la maza que reza

«Oposicién» con el sombrero hecho de papel de diario con el rétulo «ILa Prensa».

Usualmente, el ledn representa al pueblo, que en este caso pasa a personifi-
carse como un carnero, refiriendo a su indiferencia y a su condicién de victima,
en contraste con la fiereza y rebeldia que deberia ostentar en defensa de la
Republica, puesto que lleva el gorro de la libertad. LLa amenaza de revolucion
proviene de los dos partidos.

Deacuerdo con el didlogo teatral que actiia como texto explicativo, la pren-
sa debe cumplir el rol de generar en la opinién publica la alarma en defensa
de la republica: «Con algunos golpes fuertes/Se levantara cual rayo..» pues la
situacion politica demanda que el pueblo despierte: «Valiente leén uruguayo, /
Es menester que despiertes!» Sin embargo, el pueblo uruguayo no da muestras
de compromiso: «Que es un rumiante con lanas/Ese que llaman ledn!».

Los personajes de la obra acusan a los partidos de agitar el fantasma de la
guerra civil, y analizan las causas por las cuales el pueblo habria de reaccionar
contra el mal gobierno: «Impuestos, malversaciones, / Defraudaciones de rentas,
/ Elecciones fraudulentas/ Y atropellos 4 montones:/ Ledn terrible, ¢no lo ad-
viertes? / Sall y demuestra tus sanas, / Oh! leén de nobles hazanas. /Es menester
que despiertesh. Pero, al continuar aprobando la accion del gobierno y de los
partidos, el ledn, se ha vuelto carnero: Por Dios padre justiciero! / O es una
equivocacion? / Repare que este leén.../ Es un infeliz carnero». Los personajes
se cansan de luchar por despertar a la opinion publica y se resignan: «Dejando al
querer de Dios/ Que resucite ese muertob. En la moraleja, claman por un cambio
politico y una conduccién honesta, en clave de servicio publico y austeridad re-
publicana: «Si hubo la transformacién/ De un leén famoso en carnero/ Por qué el
padre del cordero/No ha de volver 4 le6n?|[...| :Nacera por esta Banda, / Que un
mal Presidente hostiga, / Un nuevo Cristo que diga:/ Lazaro, levantate y anda?».
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Esta imagen refiere a las percepciones comparativas y controversiales de las
repuiblicas hermanas: tres alegorias republicanas representan a Brasil, Uruguay
y Argentina. La Republica Oriental en el centro, pequenita y andrajosa en te-
rreno yermo. Sus vecinas, elegantes y visiblemente adineradas, la observan con
detencion y recelo en el marco de un equilibrio inestable por razones diploma4-
ticas y restricciones diferenciales al comercio platense.

La Republica brasilena sostiene un monito encadenado como mascota.
Como se ha observado, la animalizacion del Brasil como un mono reviste larga
data. La republica parece tener el pequeno animal bajo su control: ha dejado
atras su pasado imperial y «barbaro» que, no obstante, sigue subyacente. La
Republica Argentina, carga en su bolso buena cantidad de monedas de oro.
También es interesante reparar en el aspecto fisico de estas siluetas encorse-
tadas del novecientos. Mientras la Republica de Brasil tiene un aspecto mes-
tizo, con piel cetrina, la Argentina ostenta enjoyada su perfil griego y su cutis
blanco. El diseno de las respectivas banderas se incorpora a la vestimenta a la
moda de las dos damas en ropa de paseo. Portan gorro frigio, guantes largos e
impertinentes.

Mientras tanto, la Reptblica Oriental adopta el aspecto de la «pobre paisa-
nita»: el gorro frigio ajado, el peinado mal compuesto, la vestimenta incorpora
una golilla, una panoleta y la bandera nacional a manera de delantal. Contrasta
su calzado basto y medias gruesas a rayas con los botines de tacon de las otras
dos republicas. Los pendientes en triangulo que lleva la Republica Argentina
es un motivo que se reitera en la representacién: pueden aludir a la igualdad,
o hacer un guino a la simbologia masénica, asociacién a la que pertenecian
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numerosos gobernantes. La leyenda que acompana la imagen acusa a los «go-
biernos traficantes» del Uruguay por transformar «la gloriosa patria nuestra»
en «una enana entre gigantes»: «flaca, pobre, como en ruinas». Mientras tanto
«se encontraran las vecinas, del modo que aqui las vemos», sin abundar en la
traduccién verbal de una imagen muy convincente.

El grabado aqui registrado se realizé en conmemoracién de un homenaje al
periodista brasilefio Quintino Bocaiuva, republicano y masén, protagonista del
proceso de establecimiento de la republica en el Brasil.

Aunque se desconoce su fecha exacta, la alusion al diario O Paiz (fundado
en 1884) y a su rol como «eminente hombre de Estado» podria ubicarlo antes
de 1903 (ya que entre 1889 y 1903 fue canciller del pais y luego presidente del
estado de Rio de Janeiro). Entre 1909 y 1912, ocupé el cargo de vicepresidente.

Es posible que esta lamina conmemore la ocasién de su visita a Montevideo
cuando se firmo el tratado de limites con Argentina en la regién de Misiones,
en 25 de enero de 189o.

La figura a laizquierda representa a la Reputblica Oriental, acompanada por
los simbolos patrios de la bandera y el escudo. A la derecha de la imagen, una fi-
gura lleva la bandera de Brasil. Las facciones de su rostro podrian indicar que se
trata de una representacion del pueblo brasilero en abstracto, en harapos y con
rasgos mulatos. La fecha indicada bajo el escudo, 15 de noviembre de 1889,
sefala el momento en que un golpe militar encabezado por el general Deodoro
da Fonseca derrocé al emperador brasileno Pedro 11, estableciendo la republica
federal, bajo el nombre de Estados Unidos del Brasil. Quintino Bocaiuva fue
ministro de ese primer gobierno republicano.
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Se trata de un 6leo de grandes dimensiones que fue obsequiado por el pintor al
presidente Juan Idiarte Borda. Sus hijas, Celia, Maria Esther y Matilde Idiarte,
la donaron al Museo Histérico Nacional en 1920.

Esta alegoria de la republica, pintada por Blanes hacia 1896, abandona el
modelo francés neocldsico, por un tipo de belleza femenina rioplatense con
cabellera negra suelta, que evoca la alegoria de América. Pablo Niny Gonzilez
habiaadoptado este tipoiconografico paralas personificaciones dela Republica
en sus dos cuadros caligréficos: «La Republica Oriental Libre, Independiente y
Constituida» y «Acta de instalacién del Gobierno Provisorio de 182 5» (ver pp.
180-187). Ramén de Santiago senald esta particularidad del «Altar...», dando
cuenta de que el detalle no escapd a los observadores contemporaneos: «Cuadro
interesante por el hermoso tipo criollo de la mujer que sirvié de modelo para
representar la Republica» (Exposicién, 1941, p. 136).

Gabriel Peluffo Linari (2000) ha senalado que las alegorias de Blanes cons-
tituyen «una consideracion critica de estos antecedentes europeos, a los que
imprime drésticas transformaciones iconograficas en funcién de una adecua-
cién de aquel sistema alegorico a las condiciones politicas y culturales de la
autorrepresentacion, es decir, a la imagen de la americanidad criolla» (p. 2371).
Esta singularidad fue senalada también por otros autores como una construc-
cién iconografica propia de la Republica Oriental, que se separa del modelo
francés difundido mayoritariamente por el continente (Buructa ez al., 19goa).
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En un articulo de prensa, el autor, que firma «E.H.», plantea una serie de
consideraciones sobre la personificacién, la edad con la que se representa a la
republica y sobre las alegorias como un género iconografico:

en la figura principal de su lienzo, esto es su Republica, nos presenta una joven
de quince o dieciséis anos, cabello caido sobre la espalda, arropada sencillamen-
te, con una camisa blanca que pone de manifiesto su turgente seno que hace
alzarse una parte del blanco hilo que cubre su pecho. [Blanes| pretendié —y lo
consiguié— presentarla como una mujer joven, inocente, recién nacida para la
vida en medio de las pasiones turbulentas. No podia Blanes, no, representar a
nuestro pais bajo el aspecto de una mujer fuerte, audaz, conocedora del mundo;
una mujer, en fin, que toma actitudes gigantescas como cuando se representa a
Germania o a Francia. Y, por lo mismo, en su cuadro, nos presenta a una mujer

admirablemente formada por la naturaleza para dar hijos a su tierra.’

Republica joven para un pais de corta historia y una subyacente equiparacion
de la republica/madre de los ciudadanos. Su valor simbdlico, como idea abs-
tracta de la nacion, se advertia en la exposicion de las obras de Blanes, realizada
en el Teatro Solis en 194 1:a un lado se encontraba el cuadro «Juramento de los
Treinta y Tres Orientales» mientras que del otro colgaba «Artigas en el puente
de la Ciudadela», de modo que la revolucién en sus dos etapas acompanaba a la
representacion de la Republica (Peluffo, 2011). Sin embargo, la interpretacion
del curador no coincidia con los acontecimientos a los que remite la obra. La
constitucion politica del pais, personificada por la republica, incorpora un re-
lato histérico: se concretd en un periodo preciso, entre 182 5 y 1830, inscripto
en el frente del altar.

Blanes compuso la obra con los elementos de los simbolos nacionales,
que reformulé sobre la tela. La republica lleva tinica y manto con los colores
nacionales, dato recurrente en las representaciones alegoricas republicanas
asociadas al nacionalismo creciente del siglo x1x. Su baculo —que remeda
la antorcha— tiene colocado en lo alto, como remate, el sol oriental: la figura
es en si soporte de una bandera nacional, que encuentra su eco en la bandera
colocada sobre el ara.

El paisaje pretendidamente naturalista, desarrolla los simbolos incorpora-
dos alos cuarteles del escudo. Caballo y buey se encuentran integrados a la pra-
dera como produccion ganadera, principal renglon de la economia del pais. El
cerro y la bahia representan los hitos geograficos de identidad de Montevideo.
La balanza aparece sobre el altar, junto al libro de la Constitucién: alude a la
igualdad de los ciudadanos y es atributo de la justicia, uno de los poderes del
Estado. Estas referencias retinen la identidad republicana con la idea de progre-
s0, en una asociacion que marcaba el concepto de nacion civilizada.

No obstante, esta version no desplazé completamente el modelo neoclasico.
En muchas obras, la tinica, el gorro frigio y el yelmo permanecieron asociados
a la alegoria, como sus atributos esenciales.

1 MHN-UY, Departamento de Antecedentes e Inventarios, Carpeta n.° 325, Oleo titulado
El Altar de la Parria obra de Juan Manuel Blanes, «Un nuevo cuadro de Blanes. El altar

de la Patria», articulo de prensa sin datos.
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Alegoria del enfrentamiento entre la democracia y la aristocracia, la primera
representada como figura femenina de gorro frigio que flota sobre el pueblo.
La aristocracia como una corona, del lado derecho de la imagen. El Pueblo, en
vestimenta de campo, contempla la escena apesadumbrado.

A la figura de la republica se la identifica como la democracia. No hemos
documentado esta identificacion con anterioridad, como es el caso de los con-
ceptos de patria, libertad o independencia.

El texto que acompana la caricatura dice: «El duque vuelve a lamar/ Y ellos
con satisfaccién/ Asi le quieren honrar/ E igualmente demostrar/ Cémo son
y lo que son». El texto parece aludir a la partida de Luigi Amadeo de Saboya,
hijo del rey de Espana y nieto de Vittorio Emanuele 11 de Italia, de visita en
Montevideo en el marco de un viaje de vuelta al mundo. El personaje aparece
representado a la derecha de la imagen, servido por varias personas a su alre-
dedor, y llevando varias condecoraciones y maletas, con los rétulos «Saboya» y
«Rio de Janeiro». Frente a él, mientras Idiarte Borda carga sus valijas, Federico
Vidiella, vestido como bodeguero, tocado con un tonel y portando dos dama-
juanas con la etiqueta de «Colén» y «Toledo», lugares en donde se concentraba
buena parte de la produccién de vinos, notoriamente en los establecimientos de
propiedad de su familia.

En este momento era ministro de Hacienda y también ocupé otros cargos
en distintas administraciones (director del Banco Hipotecario y del Banco de
la Republica y diplomatico).

El pueblo, agolpado al fondo, carga una bandera con el lema «nosotros pa-
gamos y ellos gozan». Se trata de una reaccion critica a la monarquia y a la forma
en que los lideres locales le rinden homenaje en su visita.
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Como era costumbre, el nuevo ano era representado con la imagen de un bebé,
simbolizando el inicio de un nuevo ciclo. Sin embargo, la imagen que compete
a esta ficha muestra una escena interesante, pues se encuentra atravesado por las
fuertes criticas al gobierno de Idiarte Borda.

Como se puede apreciar, se ve al propio presidente Idiarte Borda, tratando
de alcanzar al bebé «1897». Acompanado de otros personajes politicos, busca
colocarle un candado al nuevo ano. Con el infante en brazos, la Republica pro-
cura alejar al nuevo ano del peligro que presenta el «circulo bordista». El texto
debajo ahonda atin mas:

El gran circulo bordiano trabaja continuamente para arrestar con la man[o] el
Progreso refulgente. Mas la Republica quiere, que ese circulo malvado del chico

no se apodere para ponerle el candado.

La esperanza de un nuevo ano se ve amenazada por el gobierno. La republica, en
gesto maternal, busca proteger la esperanza de un ano mejor. A lo lejos, se ve el
sol que lleva inscripta la palabra «progreso», reforzando la idea y el temor de que
un nuevo afo de mal gobierno lo arruine. Los personajes que intentan atacar al
ano 1897 representan figuras del gobierno y alegorias. Asi se ve a Idiarte Borda,
caracterizado con su usual boina y alpargatas a la vasca. El sacerdote que porta
una mitra es posiblemente al arzobispo Mariano Soler, puesto que Montevideo
habia sido elevado a arquididcesis y va en el mismo carro acompanado quizas
por Rufino T. Dominguez, jefe politico y de Policia de Montevideo. El gato
evoca «el fraude electoral», «el militarismo», y la serpiente «el clericalismo», las
tres amenazas que acechan a la republica, segun el caricaturista.
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El gobierno de Idiarte Borda fue fuertemente criticado por La Mosca, en espe-
cial en lo que respecta a la administracion y la censura.

A laizquierda, se aprecia al presidente tratando de ponerle un candado a la
prensa, mientras la republica busca detenerlo. Un significado bastante explicito
de la censura a la que Idiarte Borda habia recurrido en distintos momentos de
su gobierno. Como contrapunto, la reptblica busca restablecer el respeto a los
principios constitucionales, tratando de detenerlo, en defensa de la libertad de
expresion:

Es enteramente libre la comunicacion de los pensamientos por palabras, escritos
privados, o publicados por la prensa en toda materia, sin necesidad de previa
censura, quedando responsable el autor, y en su caso el impresor, por los abusos

que cometieren con arreglo a la ley.”

A la derecha, se ve nuevamente al primer mandatario junto a uno de sus minis-
tros, posiblemente Federico Vidiella, recolectando la sangre de la republica:
tiene clavado un punal que dice «despilfarros» y otro que dice «robos». Podria
interpretarse como una alusion al empobrecimiento y mala administracion del
pals; en una imagen bastante grafica, pareceria que Idiarte Borda, con boina de
vasco y Federico Vidiella, ministro de Hacienda, portando una librea, aplican
una sangria a la republica para extraerle todos sus recursos.

1 Constitucion de la Repiiblica Oriental del Uruguay, sancionada por la Asamblea
General Constituyente y Legislativa el 1o de setiembre de 1829, Montevideo: Imprenta

Republicana, 1829, p. 32.
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El gobierno de Idiarte Borda fue fuertemente criticado por Za Mosca, quien
abiertamente le atribuyo las responsabilidades por haberse desencadenado la gue-
rra civil. Las criticas a la gestion colectivista eran acerbas. En una de las caricaturas
de esta serie, Idiarte Borda, caracterizado con boina de vasco y Federico Vidiella,
ministro de Hacienda, portando librea, aplican una sangria a la Republica para
extraerle todos sus recursos, en alusion a la mala administracion, al aumento de
los impuestos y al gasto fiscal. A manera de lancetas, la repablica tiene clavados
dos punales en los que se escribe «despilfarros» y «robos».

Para mitigar el crecimiento de la oposicion en la opinién publica, el go-
bierno eché mano a la censura de la prensa, de la que fue objeto La Mosca en
numerosas ocasiones. Varias de las caricaturas se enfocaron en la denuncia de
los atropellos contra la libertad de expresion, consagrada como disposicién
constitucional. En una de ellas se aprecia al presidente poniéndole un candado
a la prensa, mientras la repablica busca detenerlo.

Para eludir la censura 7.a Mosca recurrié a caricaturizar la situacién de la
Republica Oriental por medio de su identificacién con la Republica de Grecia,
invadida por el «Gran Turco». Ambas republicas equiparaban situaciones: su-
frian una guerra y eran atacadas por la accién de un tirano. El Gran Turco
adoptaba facciones ominosas —como una mascara o una calavera— y portaba
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la boina vasca, la bombacha de campo y las alpargatas, atributos que eran pro-
pios de la caracterizacién burlesca de Idiarte Borda, por su origen y como pro-
ductor rural de Soriano. Se lo representa, pues, como el verdugo de la republica
encadenada, que teme por su muerte. Debajo se lee: Pobre Grecial El Gran
Turco amenaza de concluir con ella». En «LLa Republica en la pira», aparece
atizando el fuego junto a un personaje en uniforme militar, posiblemente el
general Rufino T. Dominguez o el general Melitén Munoz, comandantes en el
ejército durante la guerra civil de 1897.

La metafora era plausible. Mientras en el Uruguay se desarrollaba el le-
vantamiento encabezado por Aparicio Saravia, se habia desatado el conflicto
grecoturco a inicios de 1897, después de un periodo de tension diplomatica.
En la isla de Creta, la presencia otomana desperté una insurreccion en 1896.
Entonces era posesion del Imperio, pero la protesta del gobierno griego por su
derecho sobre la isla llevé a que se involucrara en este levantamiento. En enero
de 1897, las tropas griegas desembarcaron en Creta, en marzo se declaré la
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guerra entre ambas naciones. El conflicto grecoturco terminé con la victoria
de las fuerzas del imperio, ante una desventaja importante del ejército griego.
No debe descartarse en los grabados de esta serie la expresion de la solidaridad
internacional republicana. La generacién de opinién publica a favor de la re-
publica de Grecia y en oposicion al imperio, reforzaba la idea de la lucha y la
defensa de la republica universal en cada circunstancia local.
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DEFINICIONES ILUSTRADAS
CONSTITUCION CIUDADANO

La imagen correspondiente a esta ficha lleva por titulo «Definiciones ilustra-
das». La Carcajada propone ilustrar a los conceptos de Constitucion y de ciu-
dadano. Al referirse a este ultimo, la mofa es bastante explicita: el ciudadano
humillado y esquilmado como una oveja esquilada, que se encuentra desprote-
gida al perder su lana.

Por otro lado, la Constitucion se ilustra como una republica decrépita, con
su gorro frigio, y sostenida en una muleta. Se la ve demacrada, descalza, y al
parecer coja. El sentido detrds de esta representacién podria estar relacionado
con los debates en la opinién publica en torno a la reforma constitucional.

Desde el gobierno de Herrera y Obes, y luego en el de Idiarte Borda, la
reforma de la Constitucion fue un aspecto que se debatié en reiteradas ocasio-
nes. En 1896, el caudillo Aparicio Saravia habia movilizado parte de sus tropas
sobre el territorio fronterizo, lo que acrecenté los rumores de revolucion. Desde
el Partido Nacional la falta de coparticipacién en el gobierno habia sido un
constante reclamo, planteando en ocasiones la reforma de la carta magna. Sin
embargo, desde filas coloradas también se proponian ciertas modificaciones.

Esta imagen podria pensarse como una forma de caricaturizar una
Constitucion que esta quedando «vieja», al punto de tener que andar con una
muleta al perder una de sus piernas. Asi, bajo la figura de la republica, se repre-
senta como la carta magna necesita de una reforma para adaptarse a la realidad
politica del pais.
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Definiciones
ilustradas
Deuda publica
Derechos
ciudadanos

ENCABEZADO Estampa

UBICACION 8N-UY Publicaciones
periodicas. La Carcajada, n.°5,
Montevideo, 1.° de febrero de
1897, p. 71.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION 1.° de febrero de 1897

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 20 x 14

DEFIHIEI@EEE ILUSTRADAS
DEUDA PUBLICA

DERECHOS CIUDADANDS

Una vez mas, bajo el titulo «Definiciones ilustradas», La Carcajada caricaturiza
dos fenémenos del pais. En esta oportunidad representa a «La deuda publica»,
y a «LLos derechos ciudadanos».

Ladeuda publica, representada por una republica aplastada por una enorme
pesa en donde estdn parados el presidente Idiarte Borda, en vasco, y Federico
Vidiella, ministro de Hacienda, en bodeguero.

En segundo lugar, se representa a los derechos ciudadanos como una balanza
desequilibrada, en donde la Constitucién pesa menos que un garrote, una boina
y una alpargata, prendas que caracterizan al presidente, y que aparecen aqui en
alusion a las medidas arbitrarias en el ejercicio del Poder Ejecutivo, que pone en
peligro las libertades de expresion, de reunion y las garantias individuales.

El gobierno de Idiarte Borda estuvo marcado por una constante denuncia
de un gasto publico inapropiado, asi como por distintas censuras a la prensa y
al derecho de reunion. En este contexto, el sentido de las «Definiciones ilustra-
das» parece resultar claro: la republica uruguaya yace aplastada e inerte bajo la
enorme deuda publica generada por el gobierno; tanto por una mala adminis-
tracion, asi como por la contratacién de nuevos empréstitos. Por el otro lado,
la Constitucion, y los derechos que otorga, se muestran depreciados ante los
atropellos del Poder Ejecutivo.
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Vetel

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
periddicas. La Carcajada, n.°5,
Montevideo, 1.° de febrero de
1897, pp. 72-73.

AUTOR DE LA OBRA Ortiga
[Orestes Acquarone ?]

AUTOR DE LA MEDIACION Sd

DATACION 1.° de febrero de 1897

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 40 x 27
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Como se ha observado en otras imagenes, en reiteradas ocasiones la Republica

es representada en su papel de «defensora» del pueblo, como en este caso. La
Republica —vestida con los colores y el sol de la bandera uruguaya—, aleja
con su gesto a Idiarte Borda —representado como vasco— del Pueblo —re-
presentado como un gaucho tendido en el suelo—. El texto que acompana la
imagen dice lo siguiente: Vete, mandén, que la tormenta arrecia,/ y amenaza a
tu barco hacerlo tiras!.../ Pues la patria que hastiada te desprecia,/ tu nombre
envuelve con sus justas iras».

Una vez mas se puede ver cémo la alegoria de la republica aparece junto a
una personificacion del pueblo como paisano para denunciar los malos gobier-
nos. En este sentido, la representacion de Idiarte Borda expulsado por la propia
patria o republica, da cuenta de la disconformidad con su conduccion. Mas atn,
permite inferir cémo se aleja la asociacion de la reptblica con la figura del go-
bernante, cuando este ltimo amenaza con sus medidas al pueblo.
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La guerray la paz

ENCABEZADO Estampa

UBICACION 8N-UY Publicaciones
perioddicas. La Mosca, n.°332,
Montevideo, 14 de agosto de
1897, p. 3.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Varia

DATACION 14 de agosto de 1897

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 24 x 20

En el contexto de la guerra civil de 1897, La Mosca publica esta imagen. El
conflicto enfrent6 a las fuerzas gubernamentales contra las fuerzas sublevadas
de Aparicio Saravia. La revolucion comenzé en marzo, extendiéndose el con-
flicto hasta setiembre de 1897.

Esta imagen puede ser ubicada en las semanas previas a la culminacion del
conflicto, cuando las negociaciones para alcanzar un acuerdo de paz fracasaron
hasta la firma del Pacto de La Cruz, el 18 de setiembre de 1897. En medio de
las conversaciones, muchas voces se opusieron a la paz, argumentando que el
gobierno no debia ceder ante los revolucionarios. En esta posicién se encontra-
ba el expresidente Julio Herrera y Obes.

La Mosca parece criticar la falta de acuerdo para culminar el conflicto, asi
como a aquellos que se oponian a la pacificacion. Como se puede apreciar se
muestra una Republica senalando la situacion del pais, que se encuentra en
completa ruina. Debajo se lee: «;No quieren la Paz?... jjjPues miren como la
Patria se ha cambiado en cementeriolll». La prensa insistié con mucha fuerza—
al observar la dilatacion del conflicto— en la necesidad de poner fin a la guerra,
que empobrecia las arcas del Estado, sumado a la destruccion general del pais.
La republica se muestra con gesto de preocupacion, abatimiento y cansancio
frente a los efectos de la prolongacion de la guerra.
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En honor de los
pacificadores

de la Republica

ENCABEZADO Estampa

UBICACION MHN-UY Montaje
Expositivo. Casa Rivera. Coleccion
Iconografica A-111-1-8

AUTOR DE LA OBRA Jacinto
Gouarnalusse

AUTOR DE LA MEDIACION La
Minerva

DATACION Setiembre de 1897

TIPO DE OBRA Alegoria

TECNICA Impresion

MATERIALIDAD Tinta sobre seda

DIMENSIONES (cm) 55 x 88

OBSERVACIONES El impreso
combina un dibujo caligrafico con
retratos fotograficos, ademas de
una composicion de efecto collage
de tarjetas de visita con las firmas
de los adherentes.
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Ademids de los dlbumes, era frecuente celebrar acontecimientos trascendentes o
demostrar veneracion por una personalidad mediante impresos de menor o ma-
yor tamano, donde se consignaban las firmas o los nombres de los participantes
en el homenaje. La cantidad de suscriptores del documento senalaba el respaldo
popular, militar, profesional o empresarial al homenajeado.

Este impreso sobre seda —una practica muy extendida en el siglo x1x, de lo
que son ejemplo los llamados «panuelos historiados»
retrato de Juan Lindolfo Cuestas y sus colaboradores en la firma de la paz que

ostenta los medallones

puso finala revolucion de 1897, asi como los de Aparicio Saravia y Diego Lamas,
principales dirigentes nacionalistas, jefes del movimiento armado.

En la tela aparecen, en pequenas tarjetas de visita, los nombres de las perso-
nas y empresas comprometidas con este homenaje: empresarios como Barreiro
y Ramos, Sexto Bonomi y Julio Mailhos y medios de prensa como £/ 7élégrafo
Maritimo, El Dia, El Bien, El Siglo. Medios generadores de opinion, empresas
de diversos ramos, variedad de actividades y personas senalan el sentimiento
colectivo de anhelo de paz que se vivia en la época.

Apoyada en el medallén con el retrato del presidente, la republica sostiene
una rama de olivo acompanada por un genio con la balanza de la igualdad, o de
la justicia. Otros genios-ninos en actitud triunfante refieren al porvenir de la
patria con la nueva era que se abre tras la firma de la paz. Esta reptblica respal-
da la actitud de los verdaderos protagonistas de este impreso, los actores que
sumaron sus esfuerzos para alcanzar el fin de la revolucion.
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Medalla
conmemorativa
de la PPaz firmada
el 25 de setiembre
de 1897

ENCABEZADO Numismatica

UBICACION Coleccion particular

AUTOR DE LA OBRA Alfredo
Bidoglia (Buenos Aires, Argentina)

AUTOR DE LA MEDIACION
Alfredo Bidoglia (Buenos Aires,
Argentina)

DATACION 1897

TIPO DE OBRA Medalla

TECNICA Acufiacion

MATERIALIDAD Peltre

DIMENSIONES (cm.) 3,0
(didmetro)

En el anverso, la medalla presenta la inscripcion «Rep. Oriental del Uruguay».
En primer plano una figura con ropa de paisano o gaucho estrecha la mano de
otra figura que saluda sacdndose el sombrero, y porta el uniforme de soldado
de infanteria del gobierno, en proverbial gesto de reconciliacién. En segundo
plano, sobre el horizonte, se levanta una figura femenina de mayor tamano que
las anteriores como alegoria de la repablica. Lleva tinica, manto, cabellera lar-
ga suelta y gorro frigio. Tiene el brazo derecho en alto sosteniendo una palma,
y con el brazo izquierdo sostiene una bandera de la Republica Oriental, cuya
asta descansa en el suelo. En el reverso, ramas de laurel enmarcan la leyenda que
constituye el titulo.

Al alcanzarse la paz tras de la revolucion, la republica triunfa. La relaciéon
de la figura alegorica con la poblacién, en este caso dividida entre el paisano
revolucionario y el soldado leal al gobierno de Cuestas, remarca laidea de paz 'y
por tanto de orden, de retorno a la normalidad de la vida nacional. Si atendemos
a otras imagenes, esta normalizacion se expresaba también mediante los atri-
butos asignados a distintas actividades productivas y comerciales, que podian
prosperar gracias a la paz y al respeto de las leyes. Asimismo, esta imagen puede
relacionarse directamente con la estampa titulada «El deber ciudadano» (ver
pp- 384-385) que se analiza en este catdlogo, en la cual la republica entrega
a un paisano el formulario para su inscripcion en el registro civico, senalando
que la devocidn a la patria se basa en el voto al abandonar los enfrentamientos
armados.

Hacer foco en ambas imagenes a la poblacion rural, senalada a través de
sus prendas tipicas, es un indicio, quizds de una visién «urbana» de la reali-
dad nacional, considerando que los alzamientos eran producto de un mundo
primitivo, de hédbitos ancestrales, donde no se habian afirmado los principios
constitucionales y republicanos. Esta vertiente interpretativa se transforma en
una interesante linea de investigacion, puesto que las guerras civiles, cuyo fin la
medalla conmemora, también se han considerado como la base de la consolida-
cién del régimen democratico, por la reivindicacién de la coparticipacién y la
representacion de las minorias en los poderes publicos.
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El triunfo
de la Republica

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
periddicas. La Mosca, n.°338,
Montevideo, 26 de setiembre de
1897, p. 2-3.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Varia

DATACION 26 de setiembre de
1897

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 70 x 49
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La guerra civil de 1897 habia alcanzado su fin tras el Pacto de La Cruz, for-
malizado el 18 de setiembre. Al dia siguiente, el Parlamento voté en favor
del reconocimiento del acuerdo de paz, con el tnico voto en contra de Julio

Herrera y Obes.

En este contexto, y celebrando el fin del conflicto, Za Mosca publica esta
imagen. Como se puede apreciar, la reptblica ocupa la centralidad de la ilustra-
cién. Se la ve sobre un trono, apoya su brazo sobre la Constitucién, porta el go-
rro frigio y sostiene una rama de olivo. Su gesto da cuenta del triunfo obtenido
al alcanzar la paz; la llevan en andas los integrantes de la Comision Pacificadora,
y la vitorean ambas partes en el conflicto. El sentido resulta bastante explicito,
pues evidencia el jubilo de gran parte de la poblacién por el fin de una de las
guerras civiles mas sangrientas que habia sufrido el pais.

Sin embargo, este jibilo popular se ve contrastado con las figuras que apa-
recen detras del muro, en la parte superior de la ilustracion. Alli se puede obser-
var distintos personajes identificados con la posicion de no negociar un acuerdo
de paz: Herrera y Obes —entonces en el exilio— e Idiarte Borda —quien ya
habia sido asesinado para este momento—, entre otros. Soplan instrumentos
rotos, que no pueden producir ningtin sonido. En el muro puede leerse: «Esta
musica procaz —7Tocé en contra de la paz. Pero, roto el instrumento— Mas
no toca: escapa el viento». La leyenda lleva implicita una critica a la posicion
contraria a la paz de algunos politicos. Es interesante el recurso a presentar la
cuarteta garabateada en el muro: acentta su cardcter popular y anénimo, expre-
sando formalmente el sentimiento general del pais.
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Rumores de golpe
de Estado

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
periodicas. La Mosca, n.°341,
Montevideo, 17 de octubre de
1897, p. 3.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Varia

DATACION 17 de octubre de 1897

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Litografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 32 x 21

Tras la muerte de Idiarte Borda, el presidente del Senado, Juan Lindolfo
Cuestas, asumi6 el cargo de presidente interino hasta que terminara el perio-

do constitucional —el 1.° de marzo de 1898—. Sin embargo, prontamente
Cuestas se mostré proclive a la disolucion del parlamento debido a distintas
circunstancias: la constante denuncia de que las elecciones parlamentarias se
habian realizado en estado de guerra; la férrea oposicion del colectivismo, y su
principal figura, Julio Herrera y Obes; las ambiciones personales de Cuestas,
quien habia recibido la simpatia popular tras la obtencion de la paz luego de la
guerra civil de 1897.

En este contexto puede ser ubicada la imagen correspondiente a esta ficha.
Se ve a la patria —representada como una republica— disputada por dos pare-
jas. Deun lado, el comercio y el pueblo; del otro, las Cdmaras y Herrera y Obes.
Unos y otros estan tirando de una cuerda, buscando traer a la reptblica hacia su
lado. Sin embargo, Herrera y las Camaras se encuentran en el borde de un pre-
cipicio —de lo que parecen no percatarse—. Detras de esta disputa, se puede
ver a Lindolfo Cuestas con unas enormes tijeras que llevan inscriptas la palabra
«disolucién», en relacién con las Camaras. La gran tijera indica el momento del
golpe de Estado, y en valoracion positiva por el rescate del pueblo, el comercio y
la republica. En el sentido romano, la dictadura parece caracterizarse como una
magistratura de excepcion para salvar a la republica y no como una violacién de
la Constitucion.

La Mosca representa las intenciones de Herrera, y su influencia en las
Cémaras, en contraposicién con los intereses del comercio y el pueblo. Al di-
solver las Cédmaras, Cuestas aporta la solucién, cortando el extremo de donde
tira Herrera: podrd poner fin a la influencia del expresidente. La republica se
ubica entonces donde se encuentra el comercio y el pueblo, evitando asi caer al
abismo con sus enemigos.
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El torero

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uv Publicaciones
periodicas. La Mosca, n.° 348,
Montevideo, 5 de diciembre de
1897, p. 3.

AUTOR DE LA OBRA Sd

AUTOR DE LA MEDIACION Varia

DATACION 5 de diciembre de 1897

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 35 x 49
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Como presidente interino, Juan Lindolfo Cuestas fue propuesto como candi-
dato para el periodo siguiente. Mientras tanto, el Parlamento —bajo la influen-
cia colectivista de Julio Herrera y Obes— levantaba la candidatura de Tomas
Gomensoro. El apoyo popular a uno y otro candidato generé intensas movi-
lizaciones. Un numeroso mitin en favor de la candidatura de Cuestas terminé
con el asesinato de uno de los participantes, lo que fue senalado como obra de
los colecrivisias.

Varios oficiales de policia rodearon la casa de Julio Herrera y Obes quien,
como integrante de la Comisién Permanente, solicit6 la interpelacion del mi-
nistro de Gobierno para dar explicaciones. Sin embargo, Cuestas se adelanté y
emitié un decreto de destierro para el propio Herrera, Martin Aguirre y Angel
Brian, a quienes acus6 de exaltacién publica y por considerarlos vinculados con
la muerte del manifestante. Los tres se embarcaron rumbo a Buenos Aires, y
Cuestas tuvo el camino libre para consolidar su candidatura.
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La Republica
increpa al presidente

ENCABEZADO Estampa

UBICACION BN-uY Publicaciones
periodicas. La Mosca, n.°613,
Montevideo, 4 de enero de 1903,
p.3.

AUTOR DE LA OBRA Demetrios
[Domingo Puig i Sauret ?]

AUTOR DE LA MEDIACION Varia

DATACION 4 de enero de 1903

TIPO DE OBRA Caricatura

TECNICA Cromolitografia

MATERIALIDAD Tinta sobre papel

DIMENSIONES (cm) 15 x 8

En esta coyuntura es que puede pensarse el sentido de esta caricatura, en la
que el torero es objeto de la atraccion y complacencia de una version teatral de
la alegoria de la Republica, que personifica a la vez a la Republica Oriental y a
la Argentina. La version de Cuestas en torero tiene una connotacion positiva:
figura que encarna la valentia, la gracia y la decision en la tradicién espanola ca-
lifica positivamente la resolucion del destierro. El atuendo de la republica, que
presenta reminiscencias griegas, por la guarda greca y las caligas, también pare-
ce remedar el atuendo sensual de Carmen, en el encuentro con el deslumbrante
toreador, en la 6pera de Georges Bizet, sobre la novela de Prosper Mérimée.

Como se ha visto con anterioridad, Za Mosca fue uno de los medios de
prensa que mas criticé la accion de Herrera y Obes —como presidente y por su
influencia posterior—. En la presente ilustracion se satiriza—y se celebra—su
destierro junto a Aguirre y Brian, siempre caracterizado como el perro alado.
Cuestas deposita a los tres personajes dentro de una bolsa que la reptblica sos-
tiene. El pie de pagina refuerza el sentido: «En la bolsa y con buena silbatina los
entrega el torero a la Argentina».

Esta version de la pareja de gobierno, es frecuente en la stira politica, como
puede apreciarse en varios ejemplos en este catalogo. La relacion se ilustra
en forma idilica y sensual en sefal de consenso y aprobacion, o bien como
denuncia de los errores en la gestion, cuando la Republica increpa y reclama
explicaciones.

L e AT ERn i S L LU A R LT )
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Alegoria
de Juan Lindolfo

Cuestas

ENCABEZADO Pintura

UBICACION Sd

AUTOR DE LA OBRA Juan Manuel
Blanes

AUTOR DE LA MEDIACION -

DATACION 1897-1898

TIPO DE OBRA Alegoria

TECNICA Pintura al leo

MATERIALIDAD Oleo sobre tela

DIMENSIONES (cm) Sd
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En esta apologia en imagen del presidente Juan Lindolfo Cuestas, Blanes se
cine al modelo de construccion tradicional de las alegorias asociadas a persona-
lidades con valor adjetivo. Sigue el esquema planteado por otros artistas, como
José Livi en el sepulero de Atanasio Sierra, en el cual la figura alegérica se vin-
cula con el personaje mediante su retrato inscrito en un medallon. Constituye
una asociacion recurrente en el siglo x1x y buena parte del siglo xx entre las
personalidades, conceptos y valores abstractos de los cuales son portadoras o
representantes.

Blanes reiter6 aqui su atraccién por alegorias aéreas, plantadas sobre nubes.
Debajo, Montevideo, capital del pais y sede del gobierno nacional es testigo
del encumbramiento de Cuestas —su elevacién simbdlica por los aires—. La
republica misma participa de la apoteosis al alzar el retrato en senal de triunfo.
Su postura, el hombro descubierto y el movimiento o leve agitacién que se
percibe en su cuerpo indica que la embarga la alegria.

En 1897 Cuestas accedio a la presidencia, —en calidad de presidente del
Senado en ejercicio del poder ejecutivo—, durante el periodo complementario
de Juan Idiarte Borda, debido al atentado cometido contra el presidente al salir
del tedeum en la catedral durante la celebracion del 2 5 de agosto. Este magnici-
dio se produjo en el contexto de un levantamiento nacionalista encabezado por
Aparicio Saravia. Cuestas, a través del Pacto de La Cruz (setiembre de 1897),
logré la pacificacion y en el acuerdo se cumplieron varias aspiraciones politicas
de los insurrectos.
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La preocupacion de parte de la poblacion y de los sectores intelectuales, docto-
rales y propietarios urbanos y rurales por estos levantamientos armados, que fueron
una constante a lo largo del siglo x1x, impulsé el apoyo a Cuestas por la finalizacién
del conflicto. Esta pintura se enmarca en la expectativa general en torno a su figura,
principalmente como garante de la paz y como administrador, dadas las medidas
que propici6 tendientes a transparentar frente a la ciudadania el manejo de los fon-
dos publicos. Gabriel Peluffo Linari (1 999) escribid sobre esta obra:

Se trata de uno de los ultimos cuadros realizados por Blanes en Montevideo,
en el periodo comprendido entre la asuncién de Cuestas en 1897 y el viaje a
Europa del pintor (ya sin regreso) en 1898 |...| En manos de la joven Reptblica
el grotesco medallon representando a Cuestas adquiere su maximo valor emble-
matico. Hoy dia, esta curiosa pintura puede hacer presumir una intencién iréni-
ca donde en verdad sélo hubo una expresa voluntad laudatoria ... «después de mi
viaje —escribe Blanes desde Florencia al propio Lindolfo Cuestas en 1899—,
no tenia para la patria, otra esperanza que el triunfo de los propésitos que supe

leer en VE. desde los comienzos de su gobernacion» (I, p- 20).

Esta alegoria se complementa con la que se desarrolla en la préxima ficha sobre
la pintura «Alegoria del golpe de estado», que refiere a la etapa siguiente en el
mandato de Cuestas, pintado entre febrero y mayo de 1898, antes de su partida
para Europa.

En estas alegorias politicas del pintor —«Resurgimiento de la patria»,
«El altar de la patria», y las dos vinculadas a Cuestas— es interesante notar la
presencia de Montevideo como telén de fondo, con un cardcter significativo.
Desde principios del siglo x1x con las profundas transformaciones sociales de-
sarrolladas en Europa a partir de la revolucién industrial, la literatura y el arte
habian hecho foco en los tipos populares y humanos, en las nuevas actividades
y diversiones, en los nuevos medios de comunicacion. A mediados de siglo el
flaneur, el paseante sin rumbo, atento a los sucesos, toma el pulso a la ciudad
como espacio caracteristico de la modernidad.

Petra Wittlich destaca el papel crucial que las ciudades, especialmente
las capitales, tuvieron como espacios neuralgicos de las naciones. Si bien en el
Uruguay el peso del medio rural tanto en lo econémico como en lo politico fue
fundamental, Blanes no coloca sus alegorias en la campana, las construye sobre
o en las lindes de la ciudad, que aparece siempre como referencia simbdlica:

A pesar de su admiracién por la naturaleza, el siglo x1x no era de una sociedad
rural. Al contrario, todas las fuerzas vivas de las naciones estaban concentradas
en las ciudades, como consecuencia de la revolucion industrial. Las ciudades de
Europa y de América conocieron una expansion sin precedentes, sobre todo en
la segunda mitad del siglo. Su estructura tradicional estall6 literalmente bajo el
empuje demografico. Desbordaban sus murallas medievales que, hasta ahora, las
habia aislado del campo, extendiéndose en todas direcciones y creciendo en nue-
vos barrios. La densidad de poblacién urbana aumentaba, no sélo por la inmigra-
cién incesante de campesinos, sino también como consecuencia de un alza en la
natalidad, debida a las condiciones de la vivienda obrera y a la organizacion capi-
talista del trabajo. La revolucion cadtica de las aglomeraciones exigia a veces so-

luciones radicales. Junto a la especulacion financiera, esta fue la causa de grandes
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programas de saneamiento y demolicién de edificios antiguos, para abrir anchas
vias de comunicacién que permitiesen la circulacién de la multitud ciudadana.[...]
Se ha visto también cémo se iban metiendo poco a poco los railes del ferrocarril
en el nicleo de las antiguas ciudades. La verdadera metamorfosis de la ciudad se
produjo con el flujo de energia que necesitaba. El tranvia, el metro después, redes
de canalizacion, el teléfono, el correo neumatico, el gas de alumbrado y muchos
inventos mas han formado poco a poco la estructura mas o menos visible de una
gran ciudad donde reina el poder de las comunicaciones, haciendo de la ciudad

laboriosa una especie de organismo supra individual (Wittlich, 1990, pp. 75-77).

En América, también las ciudades capitales cobraron un rol de importancia cre-
ciente, tanto en el campo politico como en el econémico y en el cultural. La ex-
pansion de Montevideo puede inscribirse en este proceso, con la asimilacién de
una serie de manifestaciones caracteristicas de la modernidad y una expansion
como la producida en las ciudades europeas, con los matices correspondientes.

La fidelidad con la que el pintor reproduce la vista aérea de la ciudad indica
el manejo de los planos litografiados que las casas litograficas ponian en venta
periédicamente, y su reconocimiento a partir de puntos de observacion en al-
tura privilegiados: el Cerro o los campanarios de algunas iglesias.

La vista de Montevideo significa mucho mas que la presencia de la capital
como sede de las transformaciones y adelantos de la «civilizacién», es también
el espacio simbdlico de la vida politica, donde se producen los debates, donde
se concentra la prensa del pais y se modela la opinion publica. En cierta forma
la Republica sobrevolando la capital con el medallén de Cuestas representa, a
ojos de Blanes, la materializacién de la opinién predominante.

Esta segunda alegoria referida al gobierno de Cuestas complementa la anterior
y caracteriza otra etapa en el desempeno del mandatario, cuando dio un golpe
de Estado y disolvi6 el Parlamento en febrero de 1898, golpe que le permitié
permanecer en el poder. En ese mismo ano, el alzamiento para derrocarlo fra-
caso: Cuestas estableci6 el estado de sitio y desterré a los principales dirigentes
del movimiento.

Blanes programé entonces otra alegoria aérea que, como la anterior, flota
sobre Montevideo. El punto de vista se encuentra ahora frente a la entrada de
la bahia. La obra estd entonada en blancos y celestes, los colores nacionales, y
la repuiblica se ha despojado del gorro frigio, conservando la tdnica y el manto
con los colores de la patria. Su congoja se manifiesta en el gesto de llevarse la
mano derecha al rostro. La representacion pictorica se hace eco de los sucesos
politicos desarrollados en la ciudad, y cumple en senalar la alteracion del pro-
ceso constitucional para la eleccion de los mandatarios. Como sucede en las
caricaturas la alegoria de la republica cataliza el sentir de sectores de la opinién,
sirve de nexo entre las autoridades, los acontecimientos y la ciudadania.

Esta alteracion de la vida politica —que se aspiraba a mantener enmarcada
en la Constitucion de 183 0—, es vista por el pintor, como era vista por sus con-
temporaneos, como un episodio puntual que no implicaba el rechazo o las dudas
acerca del republicanismo. De alli que Blanes coloca en la mano izquierda de la
alegoria un ancla, simbolo de la esperanza y de la constancia. Este instrumento
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alude entonces a la firmeza del sistema republicano, mds alld de las frecuentes
alteraciones, y la esperanza en la rdpida vuelta a los cauces constitucionales.
Efectivamente, Cuestas fue electo presidente constitucional en 1899. Quizds se
refuerce en este caso una justificacion del golpe de Estado como un estado de
excepcion necesario para la conservacion de la republica, en el sentido politico
que se le daba a esta magistratura provisoria en la antigua reptblica romana.

En los dltimos anos de su carrera —y de su vida— Juan Manuel Blanes realizo
la serie de alegorias de caracter politico y patridtico analizadas en estas paginas.
El universo alegérico del artista abordé otras dimensiones de cardcter vital,
como «Las dos razones» (ca. 1882), «El triunfo de la medicina», también deno-
minada «El triunfo de la ciencia» o «LLa Virtud y el Tiempo». En su formacién
le fue imperativo el conocimiento de la construccién de alegorias, la asignacion
de atributos y sus asociaciones, ya que era un repertorio requerido y familiar en
la cultura de la época.

La particularidad de esta obra, como también sucede en «El altar de la
patria», en «Alegoria de Juan Lindolfo Cuestas» y en «Alegoria del golpe
de Estado» es que establece una asociacion muy marcada con la ciudad de
Montevideo, presente en todas ellas. Como se establecio, la ciudad no es un
mero telén de fondo, senala el peso de lo urbano y de la condicién de ciudad ca-
pital en la conduccion de la nacién, sede del gobierno, llave econémica del pais
a través del puerto y espacio de debate politico y manifestacion de las corrientes
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de opinién. De alli el interés de las revoluciones que jalonaron el siglo x1x de

hacerse con el control de la capital.

En las obras de Blanes se establece un matiz de diferenciacion entre la
alegorfa de la republica («Alegoria del golpe de Estado» y «Alegorfa de Juan
Lindolfo Cuestas», analizadas antes), vinculada a conceptos estrictamente po-
liticos en relacion con acontecimientos del momento, y las alegorias de la patria
(la que estamos comentado y «El altar de la patria») que aluden a una idea mas
amplia, donde lo estrictamente referido a la construccién politica de la nacién
se combina, y casi podriamos decir, se opaca, en el cimulo de asociaciones con
el territorio, el progreso y otros elementos identitarios. Esta pintura, constituye
una nueva reflexion pictérica del artista sobre la situacién de la Republica du-
rante el gobierno de Cuestas.

En su trabajo sobre el coleccionista Fernando Garcia, Carolina Porley se
refiere a esta pequena pintura «como una obra que podria representar el triunfo
de la civilizacién sobre la barbarie», en la que la civilizacién se representa a
través de «esta alegoria blanca de la patria», mientras la barbarie «se asocia al
componente autéctono, el genio indomito, representado por el indigena que
abraza el yacaré nativo». Para la autora, el contexto de produccién de la obra,
datada en 1898, y el uso del término «resurgimiento» en su titulo alude a «un
nuevo intento por superar la inestabilidad, dejar atras las guerras civiles, y crear
un orden institucional que asegure la paz». Encuentra una explicacién en la tra-
yectoria politica del pintor puesto que Blanes «habia adherido a la politica de
fusion de su amigo Andrés Lamas, fue latorrista, y finalmente apoy? el esfuerzo
pacificador de Cuestas, ya que creia que el progreso, la republica requeria su-
perar la era de levantamientos armados y gran inestabilidad politica» (Porley,

2019,p.357)-
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Tras la proclamacién de la candidatura de Cuestas, y el destierro de
Herrera, Aguirre y Brian, los sectores de los partidos Colorado, Blanco y
Constitucionalista debian negociar la representacion en el Parlamento. Las ne-
gociaciones parecian no llegar a unacuerdo, hasta que el Partido Constitucional
—reorganizado a partir del apoyo a Cuestas— fungi6é como intermediario. De
esta manera, el 19 de abril, los tres partidos decidieron firmar un acuerdo elec-
toral que establecia:

1.° Aceptar el proyecto de ley de Registro Civico Permanente presentado al
Consejo de Estado que anula el actual y ordena la formacién del nuevo.

2.° Aceptar el proyecto de ley electoral presentado al mismo Consejo, debiendo
sin embargo realizarse las proximas elecciones por el sistema de simple mayorfa.
3.° Votar listas mixtas en el préximo periodo electoral por demandarlo asi el
patriotismo y el afianzamiento de esta situacién de esperanzas y de intereses
permanentes del pais, convaleciente atin de los males sufridos. La designacion
de los candidatos de cada partido serd de la exclusiva competencia del mismo.
4.° Distribucién de las bancas en la siguiente forma: 58 para el Partido Colorado,
24 para el Partido Nacionalista y 6 para el Partido Constitucional.

5.° Aceptar y proclamar la candidatura del senor Juan L. Cuestas para
Presidente constitucional de la Republica, conviniendo que en las eleccio-
nes de senadores y diputados designaran para estos cargos ciudadanos que
acepten tal proclamacién y se comprometan a votar por aquel candidato
en el momento oportuno, en el concepto de que hara un gobierno probo,

ilustrado y conciliador, subordinado rigurosamente a los preceptos de la
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Constitucion y de las leyes y a las legitimas aspiraciones de la opinién publi-
ca, y votar igualmente por el ciudadano que en oportunidad se acuerde para
presidente del Senado.

6. Propender a que se vote una ley que quite a los jueces de paz y tenientes
alcaldes el origen eleccionario, encomendando su nombramiento al Tribunal

(Acevedo, 19342, p. 132).

La imagen correspondiente a esta ficha puede interpretarse en este contexto.
Como se puede apreciar se representa a una republica tomando un «caldo de
acordeén». El pueblo —representado como un gaucho o paisano— es quien
le sirve el «alimento» recién cocinado, como se aprecia estd caliente. El texto
de la imagen deja en claro su sentido: «Con el caldo del acordedn se sanard la
nacioén». La Mosca presenta asi el acuerdo electoral como una maniobra politica
y un «acordeén», instrumento popular que denota quizas la bastedad de este
acuerdo, que de hecho manipula el resultado de las elecciones por mutuo con-
sentimiento. Este significado puede leerse en el editorial del mismo niimero,
titulado «El Acuerdo»:

Se esperaba el 19 de abril para que el acuerdo entre los partidos fuera un hecho,
pues si no llegaba esa fecha, el famoso acordedn, tirado de una parte y de la otra,
se hubiera roto y despedazado, y con el permiso de Julio Herrera, el basurero lo
hubiera ya llevado en la cercania del Buceo.

Pero todo eso no ha sucedido, a pesar que el colectivismo lo deseaba ardientemente,
pues la compostura del acordedn, en la forma en la cual estd hecha es la muerte com-
pleta del ex partido dominante [ el «colectivismo» al mando de Julio Herrera y Obes?]
que, durante su desgobierno, habia llevado la Republica al borde del precipicio.
Ahora parece que todo estd arreglado y cada uno puede dedicarse al trabajo,

manantial de bienestar y de riqueza.

Esta representacion se compone de dos imdgenes. La primera, mas pequena,
muestra a Juan Lindolfo Cuestas jurando sobre la Constitucién las obligacio-
nes correspondientes a su cargo como presidente del Senado. La leyenda que
acompana esta ilustracion dice ast: «£/ sefior Cuestas —Juro por Dios Nuestro
Senor y estos Santos Evangelios, que desempenaré debidamente el cargo de
Presidente del Senado en ejercicio de Poder Ejecutivo: que protegeré la Religion
del Estado, conservaré la integridad e independencia de la Republica, observare
) haré observar fielmente la Constitucidn» [en itdlica en el original .

La segunda, muestra a la alegoria de la Constitucién —de caracteristicas
similares a las representaciones de la republica ya estudiadas— mientras es
ahorcada. De la cuerda tiran distintos ministros y personalidades del gobierno
de facto de Cuestas, o adictos a su persona. Entre ellos reconocemos a José
Batlle y Orddnez, por sus rasgos, su tamano y por llevar un ejemplar de £/
Dia en el bolsillo. También pareceria estar entre los verdugos Carlos Maria
Ramirez, con ejemplar de £/ Siglo también en el bolsillo, medio de prensa que
promovié la candidatura de Cuestas para las elecciones de 1899. Asimismo, ve-
mos a Juan José de Herrera, con grandes patillas, que habia apoyado el golpe de
estado de Cuestas y fue por ello incorporado al Consejo de Estado creado por
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el mandatario. Otros son Carlos Maria de Pena, ministro, y Eduardo Acevedo
Diaz, también integrante del Consejo de Estado.

A la vez, tira de los pies de la Constitucion el propio presidente de facto.
Sobre la horca se puede leer la palabra «Dictadura». Esta segunda ilustracion se
acompana de dos leyendas. La primera, sobre el extremo inferior izquierdo, dice:
«Bl que atentare o prestase medios para atentar contra la presente Constitucion,
después de sancionada, publicada y jurada, serd reputado, juzgado y castigado
como reo de lesa nacién (articulo 151 de la ex-Constitucién, la Constitucién de
1830)». La segunda, debajo el cuadro de la imagen dice asi:«Alld van leyes donde
quieren reyes, /Decian con verdad nuestros mayores;/Y hoy se puede exclamar:
—jAlld van leyes.../Donde lo quieren tropa y Dictadoresh

El contexto de esta representacion estd marcado por el gobierno de facto de
Lindolfo Cuestas, quien en febrero de 1898 disolvié el Parlamento e instalé un
Consejo de Estado. Esto generd resistencias, sobre todo en el sector del Partido
Colorado conocido como colectivistas —encabezados por el expresidente Julio
Herrera y Obes—. El 4 de julio de 1898, un motin militar estall6 en dos ba-
tallones de la artilleria de Montevideo: intentaba derrocar al gobierno, siendo
evidentes los vinculos con Herrera y Obes y su circulo. Sin embargo, el resto del
ejéreito se mantuvo leal a Cuestas y el motin fue rapidamente sofocado.
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Previo a los comicios de 1898, y a pesar de las alarmas de levantamientos y

una posible revolucidn, se llevé a cabo una intensa propaganda a favor de la
inscripcién electoral. Los dirigentes de cada partido buscaron captar la mayor
participacion en la votacion que conformaria el nuevo PParlamento, y marcaria
el retorno a la constitucionalidad.

Esta imagen se enmarca en este esfuerzo. Asi se puede apreciar a la repi-
blica entregando al pueblo el Registro Civico. Debajo se lee: «Si quieres de la
Patria ser devoto. T debes inscribirte y dar tu voto».

Se trata de una imagen especialmente simbdlica, en la medida en que en-
foca moralmente una cuestion fundamental en el sistema republicano y en la
democracia: el voto de los ciudadanos. Alcanzar la estabilidad electoral y las
sucesiones presidenciales por medios legitimos, eliminar las guerras civiles y
los levantamientos armados como forma de intervencion en la politica fueron
ideales que se persiguieron a lo largo del siglo x1x. Al mismo tiempo, regular
la participacion politica de los sectores populares implicaba su formacién y su
encuadre en el marco de la Constitucién y de las conductas politicas previstas
por la ley.

La estampa es también particularmente ilustrativa, ya que implica el herma-
namiento de dos tradiciones culturales, politicas e iconogréficas: la republica ha
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recuperado aqui su apariencia clsica, heredada del siglo xv111, es decir, retorna
a la vision idilica que, sobre la democracia ateniense y la republica romana, tu-
vieron los movimientos liberales. Es la republica celebrada en el medio urbano
del siglo x1x, expresion de los ideales liberales y constitucionales. Pero entrega
el registro a un pueblo que estd representado no por un ciudadano de la capital,
sino por un paisano, un poblador de la campana, ataviado con chiripa y poncho.
Desde los sectores intelectuales se vela a los gauchos y a la poblacién rural en
general como pronta a levantarse contra los gobiernos: quedaba el reciente re-
cuerdo de las huestes de la revolucién de 1897. La relacién que la elite doctoral
eintelectual encontraba entre alfabetizacion y ejercicio civico de la ciudadantia,
y entre analfabetismo, gauchos y revolucion fue expresada por la publicacion
El Club Universitario algunos anos antes:

La educacién del pueblo es de la mas trascendental importancia; ella prepara
el advenimiento de la paz, de la libertad y del respeto perfecto y sagrado a las
instituciones liberales.

La ilustracién difundida en todas las clases de la sociedad: he ahi el secreto
de la democracia.

No se habra hecho nada mientras que una ley no establezca la ensenanza
obligatoria: la paz serd transitoria e ilusorias las promesas del porvenir. Los ha-
bitantes de la campana conservardn entre tanto esas disposiciones revoluciona-
rias que los pone en pie como un solo hombre al pr