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Mas alla del Ariel:
Rodo y el moderno decorado urbano

Por Ricardo MELGAR BAO
Escuela Nacional de Antropologia e Historia, México

E L Ariee DE JOSE ENRIQUE RoDO (1871-1917), redactado tras el desen-
lace de la Guerra Hispano-Americana (1898) y sus multiplesreso-
nanciasen el escenario continental, fue publicado en 1900. No es novedad
decir que el Ariel se proyectd por encima de las demés obras de Rodo
acaso porque gravitd con fuerzaen losimaginarios de losjovenes lewrados
universitarios del primer cuarto del siglo xx por proponer nuevos referen-
tes de identidad/alteridad interamericanos asociados aclaves culturales del
emergente relevo generacional. Tampoco es novedad recordar que a
Rodo la remitologizacion de los personajes Prospero, Ariel y Caliban
no solo le permitio constituir una lectura cultural de la identidad y
alteridad americanay su porvenir, sino que los dos ultimos le sirvieron
a él mismo como juego de mascaras en dos momentos de su vida de
escritor: en 1912 enel Diariodel Platay en 1914 en El Telégrafo.!
Nuestra cala interpretativa pretende explorar por otros caminos el
Ariely el simbolicouniverso rodoniano. Nos proponemos, a lo largo
de este escrito, descubrir la centralidad que asume el paradigma
escultoricodenwro del evangelio de labelleza rodoniana presente en el
Ariely otras obras, vinculandolo a su gravitacion ascendente y moder-
naen el decorado urbano de Montevideo y otras ciudades de su tiem-
po. Recordaremos también que los referentes escultoricos en Rodo se
proyectaron para caracterizar la buena literatura y hasta para proyec-
tar su utopiapolitica hispanoamericana. Consideraremos igualmente
una aproximacion a las representaciones simbolicas del tiempo y del
genio en el Ariel. Analizaremos algunosde los simbolos diferenciados
del cronos secular y las funciones del genio y de la estatuomaniaen la
configuracion de los espacios delsaber, de la identidad y de la cultura
urbana. Al haber acotado nuestra lectura a dos campos de significa-

' Rodo, con el pseudénimo de Calibdn,combatié en 1912 tanto al caciquismo como
al parasitismo y servilismo politico de los agentes del aplauso y del fraude electoral en
“Los paladines de hoy” y “Nuestro desprestigio”, y en 1914, bajo el de Areel, en “Los
excesos de la guerra” y “La historia de Juan de Flandes™ el sentido depredador de la guerra
como expresion de lo que llamé “la aciaga bancarrota de la civilizacién”, en Obras comple-
tas, introduccién, prélogos y notas de Emir Rodriguez Monegal, Madrid, Aguilar, 1967,
pp. 1073-1076 y 1228-1230.
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cion del Ariel de Rodo, es decir al tiempo y la estatuomania. insertan-
dolos en su contexto historico-cultural, somos conscientes tanto de las
posibilidades como de los limites de esta cala interpretativa, asi como
de su inevitable sesgo polémico. En todo caso, nuestra apuesta apunta
aensanchar las relecturas del Arie/ desde nuestro tiempo liminar mas
que conmemorativo, donde las imagenes nos atraen tanto o mas que
las palabras, sin negar sus multiples vasos comunicantes.

Los disfraces de Saturno

A partir de la segunda mitad del siglo xix, un nuevo aluvién de la
modemidad occidental capitalista se fue significando en América Lati-
na, entre otros sentidos, por inéditas maneras urbanas de representar y
consumir el iempo cotidiano y extraordinario. La tendencia secularizante
apuntaba al desencantamiento del mundo cristiano en las ciudades,
subvirtiendo el peso del santoral catolico en el calendario anual asi
como el codigo sonoro de los campanarios, los cualeshabian ejercido
multiples influjos sobre la vida cotidiana y la reproduccion de identida-
des personales y colectivas. La laicizacion del calendario y de los re-
gistros publicos aunado a los expansivos consumos del reloj publico o
de bolsillo, fueron abriendo juego a nuevas formas y ritmos de marcar
tanto las practicas cotidianas como las extraordinarias, en el marco
de uncambiante y moderno decorado urbano. Enlaciudadportuariade
Montevideo, al igual que otras ciudadesdel continente, se multiplica-
ron los espacios publicos iluminados por lamparas de hidrogeno, in-
candescentes y eléctricas, poblandose de estatuas y rituales civicos,
bajo unnuevo gustopor lamonumentalidad.? Algunos de estos refe-
rentes marcaron sinlugar adudasal 4riel y obviamente al propio Rodo
y su pasion estética por lo publico urbano de su natal Montevideo.
Desde esa dimension moderna se simbolizo, represento, sintio y
comunico cotidianamente el tiempo y sus consumos. La modemna pro-
yeccion temporal en el imaginario social fue mediada por imagenes-
simbolo que se afirmaron al ritmo de nuevosritualismos cotidianos y
extraordinarios. inducidos o contextualizados por las nuevas coorde-
nadas urbanistas, los servicios del transporte publico terroviario, na-
viero. eléctrico y automotriz, asi como por losdisciplinadosritmos y
horarios de la jormada laboral fabril y de servicios. Lavisibilidad publi-
cade lamuchedumbre anonima fue incorporada como moderno obje-

2 José Luis Romero, Latinoamérica las ciudades y las ideas. México. 1glo xx1.
1984, p. 277
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to de preocupacionintelectual, artistica y politica. Los diversos rostros
de la plebe urbanaaparecieron contradictoriamente envueltos entre los
influjosde Aniel y Caliban, insertos en los novisimosconsumos, simbo-
los escultoricos y la ritualidad civica. Para Rodo habia que “diferenciar
el espiritu de las agrupaciones y los pueblos, que son algo mas que
muchedumbres”, porque potencialmente es el receptor natural de los
grandesproyectos de futuroque debe impulsar la juventud. El “valor
cuantitativo de lamuchedumbre” fue puesto en cuestion por Rodo,
reclamando unamiradacriticafrente aloslimitesde la formula de “go-
bernares poblar”, entiemposen que Uruguay, Argentinay Brasil con-
tinuaban asimilando grandes contingentes de inmigrantes europeos. Rodo
propuso la urgencia de una traduccion escultorica de la muchedumbre
en pueblo, via la “alta cultura” y su “direccion moral” por la nueva
generacion. La muchedumbre y el pueblo en Rodo se diferenciaron
lineal y valorativamente por sus respectivas inserciones en los tiempos
dela civilizacion y los tiempos de la barbarie.* Y es probable que tal
razonamiento haya orientado la aproximacion politicade Rodo al emer-
gente batllismo, y mas tarde haya sido una de las razones de su distan-
ciamiento y ruptura con éste.

No siempre las representacionessimbolicas y sentidos del cronos
fueron visibles o explicitas, mds en un tiempo como el del Ariel.enel
que reaparecieron refuncionalizadas y contradictorias imagenes y rela-
tos grecolatinos. Recordemos que el clasico mito de Saturno, marcado
por sus desbocadas transgresiones y negaciones intergeneracionales,
familiaresy grupales, concluye conuna impensada restauracion vomitiva
del pasado y de la identidad negada de los hijos. diluyendo el tuturo.?
Pero el tiempo de Saturno estaba ya vencido o proximo a serlo. La
expansiva modernidad fue rompiendo con el tiempo circular que
hegemonizabaen los reactualizados relatos miticos. asunnendo el ago-
biante pero deseable pesocultural de la representacion del futuro: Rodo
le llamaria en el Ariel el “culto perseverante del porvenir”.® La
cosmovision modema del tiemporesitud al tiempocircularbajo la he-
gemonia del tiempo lineal. Nada mejor que liberar al futuro desde las

3 José Enrique Rodo, Ariel.prélogoy notasde Abelardo Villegas, México, SEP-UNAM,
1982 (Clasicos Americanos, nam 30), pp.14-15

Y Ibid . pp. 38-39

*H Aubert, Diccionario de mitologia cldsica. Buenos Aires, Victor L eru, sre. 1961,
p. 194

¢ Citado por Emur Rodriguez Monegal en el “El modernismo™. en Obras completas
de José Enrique Rodé, p. 90
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formas liminares del tiempo ordinario (la tarde) y extraordinario (el fin
de afio y de siglo), sin renunciar a un nuevo uso mitoldgico enraizado
en lacomunidad emocional del “nosotros”.

El cronos cotidiano y extraordinario en la obra de Rodo, mas alla
de esa tension entre memoria y futuro, coexistio en diversos planos
temporales superpuestos. A lamanerade unasui géneris cajachina, en
la visualizacion rodoniana lo tamariosde las cajas norevelanmayor o
menor valor, sino el uso ludico y relativo de los mismos y sus trascen-
dentes contenidos temporales. Simbolicamente el tiempo pudo ser sig-
nificadocomovida, legado.identidad, disfraz, otredad, relevo, puente,
sentimiento compartido y suefio. La configuracion y valoracion del
tiempo en el Ariel aposto aexhibirsu filiacioncultural y reiterarla como
clave identitaria. Pero hay mas sobre el tiempo en el Ariel. Volvamos
mejor a la caja china, recordando que ésta, ademas de marcar el sen-
tido de que cada caja preanuncia su réplica a otra escala, tiene un
limite. pero recordemos también que la caja china rodoniana en su
peculiar reiteracion es unaserie unitariade entido.

La caja china del tiempo rodoniano no guarda tanta simetriacomo
la original, pero nos ayudara a visualizar los vasos comunicantes entre
sus diversos y seriados referentes temporales, de lo particular a lo ge-
neral. Latarde es el primer referente temporal y al mismo tiempo su
primer contenedor. El ambiguo referente temporal “Aquellatarde”en
el Ariel de Rodo que obviaprecisar el dia que le corresponde, sitiael
encuentro de Prospero y sus jovenes discipulos, al mismo tiempo que
da inicio al propio texto. Esa fraccion del tiempo que la semantica
popular urbana designo furde. es un tiempo liminar entre el diay la
noche, proximo en sus sentidos a laalborada. La tarde cerraba ya el
principal tumo laboral urbano moderno de Montevideo. significando
ya no un consumo religioso (oracion o rosario). sino el tiempo de la
tertulia entre las clases letradas mesocraticas de la ciudad. La
secularizada tarde de la tertulia en Montevideo puede ser vista como
espejo de las representadas y consumidas por muchas otras ciudades
latinoamericanas , mas alla de sus varianteso maticesa partir del siglo
x1X.” La descripcion rodoniana del encuentro de Prospero y su disci-
pulos se ajustd. mas que al pertil de la clausura de un formal curso
vespertino en la austeraaula de una escuela publicade Montevideo. al
caracter mas familiar "y sereno” de la tertulia realizada en una sala de
estudio o biblioteca privada de “gustodelicado™. Latarde de Prospero
y sus discipulos que lo rodean bajo el halo de Ariel sugiere no sélo un

? Romero, Latinoamérica las ciudades y las ideas. pp 232y 296-297
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flujo de ideas, sino también aquello que Maffesoli ubica en el sustrato
de toda tertulia inducida por una figuraemblematica y que denomina un
sentir en comun, una “estética” del nosotros.? La “despedida” entre
Prospero y sus anonimos y jovenes discipulos, ademas de tener un
halode horizontalidad y comunalidad, fue puntualmente sellada, como
dice Rodo, por “una comunidad de sentimientos e ideas”; notese el
orden de enunciacion. El nicleo de esta comunidad gir6 en tomo a la
mitologizacion de papel mesianico y escultorico de la juventud porta-
dora de ideales frente a los pueblos y su futuro, Rodd. al significar la
accion historica de cambio como acto creativo y estético de esculpir,
pensaba que ésta atravesaba la historia nacional, americana y de la
humanidad.’ Sin lugar a dudas, la “cultura de los sentimientos estéti-
cos”, como la denomina el autor del Ariel, exhibe explicitos sentidos
morales, comunitarios e identitarios, siendo todos ellos inducidos y
modelados por la obra mesianica de la juventud idealistay letrada."
Enel Ariel pasamos, de la caja china de latarde, a otra caja liminar
del tiempo. En ella aparece el futuro, mediado tanto por el afio que
viene como por el afio que cierra una época marcada por el legado de
una densamemoriacultural. Elcierre del novecientos no esta disocia-
do de la apertura al nuevo siglo. Pero este afio-siglo de muchas media-
ciones simbolicas permiti6 aproximar los sentidos racionales y emotivos
de un complejo flujo consumo letrado intergeneracional, cumplido por
la “oratoria sagrada” y la “atencion afectuosa’ del viejo Prospero que
tallaba como “golpe incisivo del cincel en el manmol sobre sus jovenes
discipulos™.'" La figura broncinea de “bronce primoroso™ del Ariel, de
escultor y antigiiedad desconocidos, parece quedar situada en la mas
plena liminaridad, es decir mediando en la contluencia de muchos tiem-
pos. También el mito mesianico de la juventud como escultorade la
humanidadcumplié unatuncion liminar al atravesartoda su historia,
marcando inexorablemente sustiemposde relevo de idealesy de cam-
bio social, que coexiste con su proyeccion en un tiempo circular. Pun-
tualmente Rodo atirmo: “Provocar esa renovacion, inalterable como
un ritmo de la Naturaleza, es en todos los tiempos la tuncion y obrade
lajuventud”.'? El“cincel perseverante de la vida™ juvenil puede forjar
escultoricamente al “hombre superior” dejando atras los “tenaces ves-

* Michel Maffesoli, £/ nempo de las tribus el declive del individualismo en las
sociedades de masas, Barcelona, Icana, 1990. p. 35

? José Ennique Rod6. Arrel, pp 14-15.

" lbid , p. 29

" Jbid , pp. 13-14

"2 bud | p. 1S
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tigios de Caliban™."* Liminaridad y circularidad temporal expresaban el
tiempo en el recreado mito rodoniano sobre la juventud. Para Rodo. la
liminaridad de la juventud americana se atimaba en su papel de me-
diacion entre la tradicion y la renovacion social, en aras de un ideal de
renovacion. Pensaba, el autor del Ariel, que la energia de la palabra
Jjuvenil y de su propioejemplo podia “llegar hasta incorporar las fuer-
zasvivasdel pasadoalaobradel futuro™.'* Esta vision mesianica de la
temporalidad en Rodo ya habia sido constituida como un nucleo fuerte
de su pensamiento antes de escribir el Arie/ —la encontramos en su
ensayo El gue vendra (1897)—-, pero sin dibujar a la juventud como
susujeto historico, estético, moral.

Los tiempos liminares que Rodo privilegio en su obrarespondian a
una sensibilidad acorde a los canones de las clases letradas urbanas de
su época: por un lado, la tarde de tertulia desde la que hablaba Pros-
pero fue contrastada por la confluencia de laluminosidadoralizadade
su saber legado y el destello del pulido bronce del busto de Ariel;
mientras, por el otro lado. el afio que se cerrabaexigia unaretlexiony
un plastico mensaje que debia ser socializado, compartido, ubicando-
se entre el balance, el deseo y la promesa. Pero obviamente hay afios
y afios. y el afio que referia Rodo al tiempo de la recepcion de su obra
fue significado como la clausura de siglo. despedida de ese pasado
multiple y contradictorio condensado en los novecientos, asi comopor
su propuesta, desde suconstruiday asumidatradicion, de tuturizar
implicitamente el siglo xx latinoamericano comoun tiempo proclive al
cambio guiado por lanueva generacion. Es certero Rodriguez Monegal
cuando afirma que en Rodo *‘su americanismo descansa en el concep-
to mas(universal) de tradicion”, entendido como elemento cultural vital
de los pueblos. La tradicion en Rodé tue signiticada como un “valor
prospectivo”, portador de los sentidos de continuidad, sustento de la
originalidad abiertos a asimilar lo nuevo compatible y deseable." La
tradicion en Rodo cunplio el papel de una categoria de mediacion
temporal entre lo cotidiano y lo extraordinario, un puente entre el pasa-
do y los suerios estéticos y morales del porvenir hispanoamericano.

Bibd, p. 13

“ibd, p. 21

' Emir Rodriguez Monegal, “Introduccién general”, en Rod6, Obras completas.,
pp 104-109
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El Genio y ¢l auge urbano de lu estatuomania

ARIEL pertenece a los genios del aire, pero mas alla de su alusion
mitologicay de las recurrentes y analogas presencias en la corriente
modemista,cabe preguntarse qué implicareferir genio. Laimagen del
genio gravitaba desde el largo tiempo en la tradicion letrada hispano-
americana. Recordaré que el genio, término derivado de latin genius,
aparece registrado en la literatura espariola desde mediados del siglo
Xv, pero que particularmente a tines del siglo xvicontiguro su sentido
mitologico de deidad que velaba por cada persona y se identiticaba
con su suerte, sentido que coexistia con el de personalidad o cualidad
innatade alguien.'® Bajo el siglo de las luces, se constituy0 la represen-
tacion del genio de la raza. expresandose via el pensamiento, la pala-
bra, laescritura, la tradicion y laimagen. En tiempos de Rodo. el genio
reaparecio bajo los aggiornados intlujos modernistas en complicada
confluenciacon laconstruccioncivicadel héroe y del pen ador latino-
americano. La tiguradel geniotiene un atributo de luminosidad asocia-
do a supoder magico o creativo. aproximada a la tigura del héroe; los
ejemplos de Rodo se fueron afinando en los pertiles que fue trazando
de José Artigas y Simon Bolivar. Sin embargo, en el Rodo del Ariel,
los valores y atributos del genio de la raza y del héroe convergieron
sobre la construccion de la juventud hispanoamericana.

El genio vuelto imagen mas que metéfora escultorica fue ganando
presencia en el imaginario rodoniano y arielista. La traduccion del ge-
nio en imagen escultorica quedaba situada en un tiempo en que el de-
corado urbano de fines del novecientos exhibia una orientacion
escultorica destinada a presidir losritualescivicosen los espacios pu-
blicos, al mismo tiempo que le brindaba visibilidad a los sentidos que
portaba.

La estatuomania del novecientos y de las primeras décadas del
siglo xx, ademas de la dimension estética en que se situo, apuntaba a
configurar una memoria visual y a constituir un campo simbolico urba-
no propio, afin a la expresion mudable de una controvertida axiologia
civica. A partir del ultimo cuarto del siglo xix, las ciudades latinoame-
ricanas se ubicaban ya en ese reconocido “'siglo de gran consumo es-
cultural™.!” Hubo, es cierto, antecedentes escultoricos, pero solo ex-

' Joan Corominas. Brevediccionarioetimoldgicode lalenguacastellana. Madrid,
Gredos, 1983, p. 296

'"Maurice Aguthon, Historia vagabunda etnologia y politica en la Francia con-
temporénea, México, Instituto Mora, 1994, p. 96 (/ninerartos)
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presaban germinalmente lo que mas tarde seria una corriente fuerte
que impregnaria de manera sostenida el decoradourbano. En Monte-
video. fue precoz la presencia de destacados escultores inmigrantes,
como José Livi y Andrés Bramante. Al primero le tocé realizar la pri-
mera escultura publica asociada al naciente ritualismo civico; abri6 una
tisura trente a un mas tradicional consumo escultoricoreligioso o esté-
tico. etwratabade unacolumnaconunaaltivaefigie femeninade bron-
ce pisando un monstruo y cuyo sentido alegorico en tiempos de Rodo
se habia vuelto polémico, oscilando entre la libertad. laley o la paz. La
inauguracion de la escultura de Livi en la Plaza Cagancha el 20 de
febrero de 1867 coincidio con el segundo aniversario del movimiento
tlorista y fue auspiciado por el presidente Manuel M. Aguiar. Cinco
afios después, nacio Rodé.
Eldespliegue urbanisticoacompaiid a la nuevaescultéricaurbana,
y aunque en los afios setenta privilegio la arquitectura religiosa, editi-
cios como la iglesiade lalnmaculaday la de San Francisco (1870) y la
capilla de la Sagrada Familia (1871) fueron cediendo paso al desplie-
gue arquitectonico de nuevos editicios publicos cuya primera expre-
sion fue la estructura de hierro del mercado del puerto (1868). Esta
vertiente del urbanismo secular gano tuerza a partir de los afios ochen-
ta, segun lo documentan las inauguraciones del Palacio de Gobiemo y
el Manicomio (1880), la Casa de Santos. sede del Ministerio de Rela-
ciones Exteriores (1884), la escuela Varela y el Instituto Normal para
efioritas (1887), la Penitenciaria (1889), el asilo Matenal y la Escue-
la acional de Artes y Oticios (1890), las estructuras de hormigon
armado de lacasacolectivade inquilinato (1891), laestacioncentral
del ferrocarril “José Artigas” (1897), los barrios de obreros ferrovia-
rios (1898), el Museo Historicoy el Edificio del Ateneo (1900)." En
1889 el municipio de Montevideoadquiridel predio de laQuinta del
Buen Retiro e inaugurd su primer parque publico, el cual se fue am-
pliandohasta convertirse en el parque del Prado, de jardines afrance-
sados y adomado con tiguras escultdricas. La nueva traza urbana ex-
preso una preocupacion por orientar las distancias sociales y fisicas
entre sus nuevos barrios obreros, de las clases medias y la zona resi-
dencial de la burguesia montevideana. La Avenida 18 de Julio signitico
alos nuevos tiempos y sus mercantilizados consumos arquitectonicos.
En vidade Rodo, las estatuas presidieron y congregaron con des-
igual campo de preferencias a los diversos segmentos de la poblacion

" Blanca Paris de Oddone er al., Cronologia comparada de la historia del Uruguay
1830-1945, Montevideo, Universidad de la Republica. $/f, pp. 32-72
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wrbana, cumpliendo una funcion emblematica colectiva, institucionalizada
0 no, que podia tener consumos familiares e incluso personales. La
logica escultdrica de laépoca presente en las tiguras de los mausoleos
de los cementerios, asi como la figuras escultoricas ubicadas en los
umbrales de las casas, losestudiosy los jardines. mas alla de sus fun-
cionesrituales sirvieron de vehiculo simbolico para expresar sus senti-
dos mitoldgicos, religiosos, militares, politicos. sacrificiales, ludicos e
identitarios.

No cabe duda que varias estatuas tueron asumiendo funciones
pedagogicasy de propagandaideologica, mas alla de la justificacion
de los rituales civicos y de sus referentes estéticos. Nuestros antepasa-
dosurbanitas. al percibir visual y cotidianamente a las estatuas, segura-
mente intuyeron el efecto “reiterativo” de las imagenes sobre el imagi-
nario y la memoria colectiva. recordandonos los alcances de la ultima
fase de lo que Serge Gruzinski ha denominado la galaxia del barroco
latinoamericano." Bajo este contexto epocal, consideramos que las
imagenes escultoricas y/o emblematicas rodonianas se encontraban en
sintonia con las sensibilidades de los jovenes ilustrados de las ciudades
latinoamericanas.

La estatuaria cosmopolita del novecientos estaba inserta en el de-
corado urbano y su “alegoriacivicadesbordabael liberalismo politico”
en las ciudades enmarcadas dentro del hinterland urbano occidental.
Fue en estaépocaen que “se disemina y vulgariza una cultura de hu-
manidadesclasicas que hace que cualquier bachillerembutido de latin
y de mitologia conozca a las Diosas y las Virtudes, sus atributos y sus
costumbres™.?

Las condiciones de la produccion escultorica no escapaban al se-
llo de la época; el arte industrial mediante la técnica de fundicion por
molde permitia proporcionar un sinnimero de estatuasde bronce como
ladel Ariel, einvertir lasdistancias entre el original y las réplicas. Las
tiguras escultéricas monumnentales como la Estatua de la Libertad tam-
bién fueron posibles gracias a las condiciones técnicas de la época. En
la obra de Rodo, la tigura escultdrica en bronce del Ariel aparecia
reencantada por el velo mitico que encubria las condiciones de su ano-
nima produccion y fue contrastada con la desnudez técnica de la
monumentalidad que impregnaba a la Estatua de la Libertad en Nueva
York. Pero el Ariel y la Libertad, como iconos identitarios contra-

19 Serge Gruzinski, La guerrade las imdgenes: de Cristobal Colon a*Blade Runner”
(1492-2019), México, rce, 1995, pp. 199-215
1 Agulhon, Historia vagabunda, p. 99
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puestos, referian ademas una peculiar e implicita polaridad y
complementariedad simbolicaentre lo masculino y lo femenino, entre
lo privado y lo publico, cumplida dentro un sinuoso y diferenciado
procesode secularizacion.

El Uruguay de Rodo. al momentode e cribiry publicarel Ariel,
cumplialaterceradécada de un intenso y conflictivo proceso de secu-
larizaci0n y laicizacion que también ha sido llamado de “privatizacion
deloreligioso™? que le imprimio un nuevo curso a los modos y ejes de
simbolizacion de los valores, virtudes e identidades colectivas naciona-
les o latinoamericanas. Coincidio este periodo con el papel que des-
empenaba en el Uruguay el “mito ‘civilizador" y *educador’ de las
Bella Artes que se proyectaba sobre la esfera publica en construc-
cion, apartirde la inauguracion de diversas entidades que auspiciaban
sucreacion y difusion™.?? Las alegorias pictoricas sobre el naciente
civismo continental de Juan Manuel Blanes precedieronala ale-
gorias esteticistas sobre la identidad y alteridad americanas en el
Ariel de Rodo.

De de el mirador rodoniano, ; fue posible hablar de unaguerra de
imagenes entre las dos Américas? La dimension estatuaria del Ariel lo
propone, como veremos mas adelante, pero va mas alla de ella. El
modernismo de Rodo facilité la ubicuidad y sentido de esta logica
escultorica subyacente, fincada en el propio lenguaje metaforico de su
época. A contracorriente de lamesuraideoldgica de Rodo para tratar
las alteridades en conflicto tras la guerra hispanoamericana, su juego
contrapuesto de imagenes escultdricas en el Ariel revela una inusual
polaridad que va mas alla de la latinidad hispanica y la nordomania
angloamencana.

En realidad., las estatuas en esta obra de Rodo gravitaron con os-
tensible fuerza simbdlica marcando al Ariel y sus dos polos
ideologico-culturales enel siguiente orden: el anarquismo de inspira-
ci6n proudhoniana y la nordomania. También cabe otra lectura en el
Ariel, al ubicar la proximidad de lasdo américas independientemente
de sus desencuentros identitarios y de codigos estéticos, al implicita-
mente sefalar sus convergentes recepciones del campo escultorico ur-

2 Gerardo Caetano y Roger Geymonat.  Ecosy espejos de la privatizacion de lo
religiosoen el Uruguay del  ovcecientos™, en Historias de la vida privada en el Gruguay
el nacimento de la inttmidad 1870-1920). Aontevideo. !aurus, tomo u. pp 15-54

2 Gabriel Pelufo Linari, “Construccion y crisis de la privacidad en la iconogratia del

ovecientos  en Historias de la vida privada en el Uruguay. tomo n. pp 57-73
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bano como elevada expresion cultural. mientras que el anarquismo re-
presentaba lo no escultdrico, es decir, la devaluada naturaleza. En ese
tiempo, el anarquismo era algo mas que una figura marginal urbanaen
las dos américas; ya se habia atfimnado como una figura temible para la
ordenada modernizacion urbana oligarquica latinoamericana. Ubicada
enel Ariel, es decir, en el recortado campo simbdlico de su estatuaria,
la imagen anarquica equilibro su visibilidad negada frente a las mas
conocidas figuras de laidentidad y alteridad americanas.

La presencia anarquista en Montevideo habia sido temprana con
respecto de otras ciudades latinoamericanas; databadesde 1872. Pero
en el contexto que circundabaa Rodé al momento de escnbir y publi-
car el Ariel, la prensa anarquista se encontraba en una fase de ascen-
so. Asi, entre 1898 y 1900 se editaron los periddicos El Derecho a lu
Vida, El Amigo del Pueblo. La ldea Libre 'y La Verdud. Y entre las
variantes ideoldgicas del anarquismo uruguayo potenciado por las co-
rrientes migratorias de trabajadores europeos, prevalecian las varian-
tes bakuninistas y kropotkinianas sobre la proudhoniana.?*

En esta obra fundante de Rodo. el anarquismo proudhoniano sim-
bolizaba la mancha. el fango. la negacion del simbolo escultérico y sus
valores estéticos, morales y racionales. Al decir de Rodo. la degrada-
cionestatuariaen los ambitos del anarquismo, metaforicamente signifi-
caba a todas las posibles devaloraciones humanas, incluso revelaba la
infamante préctica de expulsar del reecantado y modemo espacio ur-
banoa las “noblezas superiores”. Para Rodo en los dominios anarquistas
de la plebe o de la “zoocracia™ antilibresca: **Toda noble superioridad
se hallara en condiciones de la estatua de marmol colocada a la orilla
de un camino fangoso. desde el cual le envia un latigazo de cieno el
carro que pasa”.?* Para nuestro ensayista, la corriente era estéril y
depredadora. no era capaz de contigurar un territorio cultural y por
ende carecia de tiguras escultdricas. Rodo sobrenaturaliza a los
igualitarios paradescalificarlos detodaempresa historica civilizada. En
nuestro continente, dice, “'la terocidad igualitaria no ha manifestado sus

™ Carlos M Rama y Angel ) Cappeliets. El anarqusmo en América Latina.
prélogoy cronologia de AngelJ Cappelletu, Caracas. Biblioteca Ayacucho. 1990, pp
Ix1v y 465-466

# Jos¢ Enrique Rodo. Areel. p. 41 Rodo. con posterioridad al Areel. publico en £/
Telégrafo. ¢! 18 de septiembre de 1914, un articulotitulado  Anarquistas y Césares™, en
el que contiesa que trente a los horrores de la primera Guerra Mundial. ya no puede mirar
con la misma repulsa de antano. los desbordes y crimenes de los anarquistas. aunque
tampoco los jusufica Llega incluso a exagerar. diciendo “Nunca quise mat a los
anarquistas”. Obras completas. pp 1230-1231
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violencias™ en el curso del siglo xix, acaso como lo hiciese en Europa
durante el ciclo revolucionario del 48 y de la Comuna de Paris en
1871,pero aun asi esobviasu bestializacion. Nuestros igualitarios, al
decirdeRodo, habian trocado la ferocidad en mansedumbre, es decir,
presentaban la otra cara de la bestialidad, de la no cultura o de la
anticultura. Lamansedumbre de la bestiaigualitaria en el Ariel es signi-
ficada como “artera e innoble” y propende hacia “lo utilitario y
vulgar™.® En resumen, en el 4riel de Rodd laprincipal figura calibanesca
que se desprende de su pequerio universo estatuario no es el del mal gusto
estético de los Estados Unidos técnico y utilitario, sino el no gusto de los
anarquistas proudhonianos, calibanes hechos muchedumbre cactica, baja
naturaleza, anticultura. Resulto paraddjico que el mismo afio en que
Rodo publicaba en el Ariel sudura critica al anarquismo de inspiracion
proudhoniana por supresunta insensibilidad escultorica, nacio Alberto
Marino Gahn, el mas connotado escultor anarquistadel Uruguay, ga-
nador medio siglo mas tarde del Gran Premio Salon Nacional .

Para Rodo, la “nordomania” tenia una ostensible representa-
cion escultorica: laimponente estatua de la “Libertad”, debida al
escultor francés Frédéric-Auguste Bartholdi (1834-1904), ubica-
da a laentrada de la bahia de Nueva York e inaugurada el afio de
1886. El referente barroco de la monumentalidad de esta imagen
fue cuestionado por el clasicismo de Rodo, asi como por su inca-
pacidad para suscitar emociones. Sin lugar a dudas, la cara
calibanesca de este consumo escultorico norteamericano resultaba
mas amable y proximo que la temible y deshumanizada taz crata.
De laprimera, dijo nuestro pensador uruguayo :

Es dificil que cuando el extranjero divisa de alta mar su gigantesco
simbolo. la*Libertad” de Bartholdi, que yergue triunfalmente su antor-
cha sobre el puerto de Nueva York, se despierte en suanimo la emocién
profunday religiosa con que el viajero antiguo debia ver surgir, en las
noches didfanas del Atica, el toque luminoso que la lanza de oro de la
Atenea de la Acrépolis dejaba notar a la distancia en la pureza del
ambiente sereno.?”’

Pero el autor del Ariel va mas alla al ubicar al propio pueblo norte-
americano como hechura escultorica precaria, ya que su material
solo es “piedradura”, no es marmol como el que le atribuye a la

¥ Rodo. Ariel, p. 42.
*Ramay Cappellewi. E/ anarquismo en América Latina, p. IXxv.
¥ Rodo. Areel. pp. 63-64.
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juventud hispanoamericanay a su pueblo, y porque en lugar del
buen gusto inspirado por Ariel, “lavoluntad es el cincel que ha
esculpido a ese pueblo”.?

La figuraescultoricaen el 4riel reconciliaba la razon y laemocion
en los valores estéticos, morales y cognitivos que era capaz de portar.
Laimagen escultorica del 4riel aparecio significada por su capacidad
de fascinar al espectador insuflandole valores cargados de sentido ra-
cional y emocion positiva. En general, los sentidos de laemocionalidad
estética y religiosa tendieron de manera reiterada a desdibujar sus fron-
teras en la concepcion escultorica de Rodo.

Mas alla del Ariel: notas
sobre una olvidada proyeccion simbolica

Enlaviday obra de Rodo reaparecio de manera significativala estatuaria
como una coordenada hegemonica en su vision estetizante de lacultura
urbana moderna. Esta representd para Rodo una mediacion entre lo
representado y lo vivido y se acrecentd en su clave civica bajo la at-
mosfera conmemorativa del pimer centenario del ciclo independentista.
Hacia 1910, encontramos un interesante articulo en el que Rodo se
explayo sobre una propuesta escultorica que hizo suya. la cual fue muy
acorde con el espiritu de la época. En ella Rodo cruzo un referente
temporal modemo y de filiacion civico-nacional como el muy uruguayo
“Grito de Asensio” con la filiacion de su anonimo y hergico protagonis-
ta: el pueblo. La propuesta de Rodo se inscribio en el mismo horizonte
de esa civica vertiente estatuaria inaugurada en las ciudades europeas
y que recupera los rostros heroicos de la plebe, en los mausoleos y
monumentos a los “soldados desconocidos™, aunque fue mas alla de
ella, en la medida en que liberd al heroismo popular de la tradicion
castrense que privabaen la escultorica publica. Perodejemos al pro-
pio Rodo que diga lo suyo:

Estaespontaneidad populardel Grito de Asensio contribuira a singularizar
el significado de la estatua que lo gloritique. Los otros gloriosos episodios
de la independencia nacional que se perpetien en el marmol o el bronce se
representaran casi siempre por la efigie de alguna personalidad culminante.
Pero es necesario que entre nuestras estatuas haya una consagrada a esa
entidad anénima del pueblo, que. siendo la primeraen elsacrificio.es siem-

¥ Ibid.. p. 55.
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pre la ultima en la recompensa de los contemporaneos y en el recuerdo de la
posteridad.**

A mediado de 1912, Rodé desde sucondicion de parlamentario im-
pulsé un nuevo proyecto de ley escultorica para ser aplicado en el mas
importante paseo publico de Montevideo. Se trataba de erigirle un
busto escultorico al doctor Samuel Blixen, “incansable apdstol del arte
y de lavida™*® Y aunque los biografos del pensador uruguayo no nos
aclaran si procedio tal iniciativa, ésta es significativa. Un afio mas tarde,
cuando la figura de Artigas aparecio en el entorno de las iniciativas
conmemorativas de laIndependencia del Uruguay, obviamente intento
canalizarse por la muy de moda via de las efigies escultoricas. En ese
contexto, Rodo se sintio obligado a pronunciarse a favor de limitar los
alcances de laaxiologia instrumental del civismo nacionalista, que venia
presionando sobre lalibertad creativa del escultor Angel Zanelli y los
valores estéticos implicitos en su boceto escultérico de Artigas. Rodo
dirigio unacarta publica a Augusto Gozalbo, quien auspiciaba una con-
sulta intelectual y politica que reaccionase ante el arbitrario juicio del
jurado, el cual obligaba a Zanelli arectificar su boceto en aras de con-
ferirle un tinte mas “nacional”. Jos¢ Enrique Rodo aprovecho, ademas,
su cuestionamiento epistolar al jurado para exponer en términos mas
amplios su concepcion estética sobre el campo escultorico y los usos
nacionales del mismo. Asi escribio:

El género superior de realidad que puede exigirse en una imagen estatuaria,
representacion de un caracter personal, se satisface siempre que ella sugie-
ra eficazmente la verdadera idea de ese caracter. Y yo creo que, juzgando
con amplitud y sin inoportunas preocupaciones de nacionalismo, esas li-
neas de admirable sencillez y belleza sugieren la verdad ideal del caracter de
Artigas y dan la expresion de su personalidad.’

En 1914, Rod6 en surelato La estatua de Cesdrea juega con el relato
onirico y larealidad escultérica degradada por el tiempo y los desafec-
tos urbanos.” Llama la atencion la defensa de la recuperacion estética
y religiosa de la ficcion onirica que hace nuestro autor, frente a la cruda
realidad de las desgastadas y olvidadas efigies escultoricas, porque
llevaa uno de sus lirnites su distanciamiento con la tradicion positivista.

* Rod6, Obras completas, p 1086
% [bid., p. 1160

M ibid, p 1134

2 fbid . pp. 946-947
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Para entonces, la mirada de Rodo sobre el campo escultdrico se habia
ampliado. A pesar de las re ervas sefialadas al ambito del emergente
civismo nacionalista o sureconocimientode los liinites temporales de
las efigies escultdricas, nunca abandono su gusto por las tradiciones
escultdricas de inspiracion grecolatina y renacentista, las cuales reapa-
recieron en el curso de su estancia en Europa hasta visperas de su
muerte. Lorefrendaunalecturadel Diario de Viaje del pensadoruru-
guayo, el cual contiene un inventario escultérico de lo apreciado por €}
en cada ciudad visitada.** [gualmente reatirma lo dicho la redaccion
que hiciese Rodo de un breve drama de intensatramaescultorica titu-
lado Didlogo de Bronce y Mdarmol (1916).

Laescena unica de la pieza dramatica de Rodo se ambientaen la
Plaza de la Signoria de la ciudad de Florencia. teniendo como prota-
gonistas a dos paradigmaticas figuras escultdricas: el David de Miguel
Angel y el Perseo de Benvenuto Cellini. acompariados de un coro de
vestales. La trama juega con la complementariedad estética de sus
simbolicos materiales, el bronce de Perseo y el marmol de David, para
presentar los valores heroicos de sus mitologizados relatos, es decir, el
“orgullo heroico™ del primero frente al *heroismo candoroso” del se-
gundo. Le sigue lapresentacion que hacen las efigies animadas de sus
creadores y sus respectivasy artisticas modelaciones o encantamientos,
como prefiere nombrarlos Rodo a través de sus personajes. El didlogo
sigue su curso marcando de parte a parte el despliegue de nostalgias
por los reinventados ambientes festivos, naturalistas y estetizantes que
rodearon la presencia y recepcion de David y Perseo. Al final del dia-
logo, aparece la motivacion central de Rodo: su requisitoria de los
museos de arte escultdrico que van en detrimento de los consumos
escultoricos publicos y abiertos. Rodd, por medio de David, responde
la pregunta de Perseo sobre ;qué es un museo?: “Una carcel para
nosotros; una invencion de lasrazas degeneradas parajuntar, en triste
encierro comun, lo que nacid destinado a ocupar, segun su naturaleza,
ambiente y marco propio, cuando no adominar en el espacio abierto,
en lalibertad del aire y el sol™

El pensador uruguayo arremetio, por boca de Perseo, contra
elquiebre del humanismo, enmanosde los atributos con losque en el
Ariel caracterizo a los males de su tiempo: la “invencion utilitaria” y su
sofismaigualitario, los cuales han renunciado al buen gusto. El consu-
mo escultdrico abierto que Rodo propuso a través de Perseo, ademas

3 Ibid, pp 1483-1500
b, p. 1211.
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de sus ostensibles valores e téticos. referentes pedagogicos y
filopopulistas, refiriéndose a los que lo miraban y comprendian. preci-
s6 la fisonomia heterogénea de su publico:

Los de muy arriba y los de muy abajo los que vienen trayendo en el alma
una idea con qué compararme, y que generalmente permanecen mudos, y
los nifos vestidos de harapos que, en los brazos de las mendigas, se acer-
can atocar las estatuitas de mi pedestal y manifiestan, sonriendo su alegria:
Come é bello"**

Por ultimo, la defensa que hace Rodé de Florencia como tradicion,
promesay posibilidad de unaestéticaptiblica.delineasu representa-
cion utopicade laciudad. o fuediferente el interés del autor del Arie/
por promover el consumo reunificador de las artes en Montevideo y
América Latina. Y estapo turade Rodo se inserta plenamente en los
marcos de las preocupaciones del Modernismo. tan lticidamente ca-
racterizadaspor onia Mattalia:

EiModernismo. como vemos, provoca una situacion paraddjica impone y
expande el valor cultura como marca distintiva entre las capas sociales
emergentes, y, al tiempo, desjerarquiza tal valor en la medida en que los
inserta en un proceso de democratizacion de la produccién y el consumo de
bienes simbolicos.*

Muerto ya Rodo. llamaremos la atencidn sobre un aspecto paraddjico
de larecepcion del Ariel por el autodenominado arielismo uruguayo.
Este radicaen el distanciamiento arielista de ese legado estetizante de
Rodo hacia lasefigies escultdricas acordes con la tradicion emergente
de lasremodeladasy modemizadas ciudades latinoamericanas dentro de
los marcos de la cultura aristocratica u oligarquica.

En Montevideo, los consumos escultoricos aristocratizantes que
privilegiaban los temas grecolatinos se encontraban a la alza a pesar
del batllismo: Deseo encadenado de Camilli en el Jardin Botanico
(1913), Fuegos fatuos de Héctor Gumard en laavenida Buschental
(1914), El acecho de Victoriano Toumier en la explanada del Hotel
Carrasco (1916), una Diana de escultor desconocido en Prado (1919).
Sin embargo, ya se exhibia un busto del naturalista José Arechevaleta
esculpido por Félix Morelli en el Jardin Botanico (1918) y El Inmi-

¥ Ibid, p 1212 )
% Sonia Mattalia. Miradds al fin de siglo lecturas modernistas. Valencia. Grup
d’Estudis Iberoamenicans de la Universitat de Valencia, 1998, p 27
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grante de Juan D" Aniello en los Talleres de Paseos Publicos (19187?).
Mencion e pecial merece la efigie de Artigas elaborada por Zanelli, la
cual quedo situada no en la Plaza Cagancha, como quisieron Rodoyel
escultor, sinoenlaPlaza Independencia. Bajo este horizonte escultorico.
los arelistas, a contracorriente de la  omision Nacional de I lomenaje
aJosé Enrique Rodo. que planeabaencargar una gran efigie escultorica
del maestro que deberia presidir un parque del mi mo nombre, apos-
taron en favor de otra alternativa. La opcion de los arielistas fue funda-
mentada por Julio Lerena Juanico en solicitud presentada el 27 de
enerode 1920.lacual consistia en la edificacion de un “templo laico” o
“casa de las artes™ que llevase sunombre. Y en todo caso, si de efigies
escultoricas se trataba, argiiia Lerena, bien pudiese mandarse esculpir
una pequeiia efigie de Rodo que deberia colocarse enel fronti piciode
la“casade lasartes™. emulando el ejemploarquitectonico y escultorico
parisino en homenaje a Voltaire. La fractura generacional de los
reformustas unversitarios uruguayos frente a la estatuomania monumental
de sus antecesores tiene mucho que ver con una cierta sensibilidad
politica orientada hacia las radicalizadas plebes urbanas. La argumen-
tacion es explicitay no deja lugar aequivocos. En la solicitud se afimma
que:

El proletario, sin fe muy honda en la inmediata accion educativa y en la
utilidad material de las estatuas callejeras. tuviese, llegado el caso, frente al
alarde ostentoso de ésta, un gesto de resentimiento o de sarcasmo donde
quedara envuelto el nombre tutelar del Maestro bondadoso.”

Esta postura de los arielistas tuvo circunstanciada presencia, ademas
de que, como se podra notar, disentia explicitamente de la vision del
Maestro de la Juventud. La oleada escultdrica de figuras escultdricas
dedicadas a los oficios y a la plebe urbana llegarian con fuerza en los
afios veinte y treinta en Montevideo, contrariando esta accidentada y
equivoca argumentacion arielista. Sin embargo, todavia habria que es-
perar hasta febrero de 1947 para que Montevideo, gracias al escultor
José Belloni y el patrociniogubernamental, viese la inauguracion de la
monumental efigie escultorica en homenaje a José Enrique Rodo en el
parque que lleva su nombre.*®

Después de haber revisitado la vida y obra de Rodo en los marcos
del cambiante decorado urbano de Montevideo. mas que el de otras

> Julio Lerena Juanico, “Cémo ha de ser el monumento a Rodé™, 4riel (Montevi-
deo), nims. 8-9 (febrero-mayo de 1920), p. 112
* Rodé, Obras completas, p. 89
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ciudades que interesaron a nuestro protagonista, creemos haber deli-
neado con claridad y consistencia la centralidad que desempeiio el
paradigma escultorico. Los simbolos escultoricos en Rodo filtraron su
lectura del tiempo, uno de sus privilegiados consumos culturales urba-
nos; también atravesaron su vision utdpica de la juventud y el futuro,
asi como su suefo estético y moral de reencantar su ciudad y su Amé-
rica hispanica y latina. Quizas una lectura mas puntual permitiria esta-
blecer el peso diferencial de las tradiciones escultoricas de laépoca en
la vision de Rodo y de sus contemporaneos: una lectura de las metafo-
ras escultdricas y modernistas que guian valorativamente la practica
escritural propia y ajena, pero estos pendientes exceden por ahora los
limites de este trabajo.
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