: N U7 g comisIoN \
y B S IORIALDE
P4 o« NVESTIGACION

CIENTIFICA -






ORNAMENTO Y MEMORIA



Ornamento

y

memoria

VALOR PATRIMONIAL DE LAS FACHADAS
EN LA ARQUITECTURA URUGUAYA
MONTEVIDEO ENTRE 1870 Y 1940

ERNESTO BERETTA ‘ MIRIAM HOJMAN ‘ GIANELLA MUSSIO

TATIANA RIMBAUD CAROLA ROMAY VERONICA ULFE



© Ernesto Beretta, Miriam Hojman, Gianella Mussio, Tatiana Rimbaud, Carola Romay, Verénica Ulfe.
© Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo-Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién,
Universidad de la Republica.

Proyecto de la Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica (GSIC) Técnica y arte en la ornamentacion de
fachadas de la arquitectura nacional. Pautas para su valoracidn y conservacién patrimonial.

© Universidad de la Republica, 2021

Ediciones Universitarias, Unidad de Comunicacién de la Universidad de la Republica (UCUR)
18 de Julio 1824 (Facultad de Derecho, subsuelo Eduardo Acevedo)

Montevideo, cp 11200, Uruguay

Tels.: (+598) 2408 5714 - (+598) 2408 2906

Correo electrénico: <infoed@edic.edu.uy>

<www.universidad.edu.uy/bibliotecas/>

ISBN: 978-9974-0-1835-8 / e-ISBN: 978-9974-0-1836-5

Magqueta y disefio de libro: Gerardo Goldwasser
Imagen de tapa: Taller Alonzo

AGRADECIMIENTOS

A las estudiantes que colaboraron en las distintas etapas del proyecto en calidad de pasantes: Lucia Arrieta,
Victoria Bruchou, Maria Cabrera, Aldana Forets, Camila Guillén, Analia Malanga y Ménica Rodriguez.

A Leticia Olivera por su apoyo en la elaboracién de las fichas de registro.

A Miguel Gavirondo, Rafael Tornini y el equipo de iTGA por su disposicién en los escaneos 3D.

A quienes nos facilitaron el acceso y compartieron su tiempo en las visitas a talleres y obras desarrolladas en
estos afios: Luis Alonzo, Mariana Mandressi, Fundaciéon Cravotto y el equipo de conservacién del Palacio
Legislativo.

A quienes nos brindaron su tiempo y conocimiento dentro del ciclo de entrevistas realizadas en el marco del
proyecto: Luis Alonzo (Taller Alonzo), Daniel de Leén (IM), Leire Escudero (Museo Blanes), Claudia Frigerio

(Retablo), Gabriela Giusti (IENBA), Sergio Gutierrez (FHCE), Rodolfo Madruga, Mariana Mandressi (Hotel
Casino Carrasco), Jorge Lezica (Uruguay Restaura), William Rey Ashfield (FADU/BMR) y Marcelo Vecino.

Alos equipos docentes del Instituto de la Construccién e Instituto de Historia de la Arquitectura —FADU—

y Departamento de Historia Universal, Seccién Historia del Arte —FHCE— por el apoyo.
A los estudiantes del curso de educacién permanente Ornamentacién de Fachadas en la Arquitectura
Nacional. Aproximacion a su andlisis e interpretacién» por su interés y entusiasmo.



Contenidos

15

23
131
179
211
225
261
267
279
283

Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural
Prélogo

La fachada y el ornamento
Memoria ornamental en la ciudad
La dimensién material
Ornamento y lesiones
Reconocimiento y puesta en valor
Fichas de registro

A modo de sintesis

Glosario

Bibliografia

Fuente de las imdgenes



ORNAMENTO Y MEMORIA

Presentacién de la Coleccién 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 mads en
menos manos y la catdstrofe climdtica se desenvuelve cada dia frente a nues-
tros 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 creacién y uso socialmente valioso del conocimiento. Es por ello que
hace mds de una década surge la coleccién Biblioteca Plural.

Afio tras afio investigadores e investigadoras de nuestra casa de estudios tra-
bajan en cada drea de conocimiento. Para hacerlo utilizan su creatividad, disci-
plina y capacidad de innovacién, algunos de los elementos sustantivos para las
transformaciones mas profundas. La difusién de los resultados de esas activida-
des es también parte del mandato de una institucién como la nuestra: democra-
tizar 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
Reptblica es emblemadtico: aqui se genera el ochenta por ciento de la produccién
nacional de conocimiento cientifico. Esta tarea, realizada con un profundo com-
promiso con la sociedad de la que se es parte, es uno de los valores fundamentales
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 sociedad



uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga a la Universidad de la
Reptblica a través de su Ley Orgdnica.

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

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Reptblica
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Saper vedere architettura

Tal el titulo del libro publicado en 1948 —y prontamente traducido al espafiol— en el
que Bruno Zevi intentaba demostrar que el espacio interior de las edificaciones ha sido su
protagonista central a lo largo de la historia, sin que ese protagonismo agotara la experien-
cia arquitecténica ni fuera por si suficiente como elemento critico para su valoracién. Se
abria entonces la seductora posibilidad de adoptar «los mismos criterios valorativos para la
arquitectura contempordnea y para aquella que fue construida en los siglos que nos prece-
dieron», asumiendo cada obra concreta como una unidad compleja, estructurada con inci-
dencia interactiva de mdltiples factores (sociales, técnicos, funcionales, estéticos...) dentro
de un esquema jerdrquico donde lo espacial seria el referente principal, sin exclusién de
otros aportes.

La hipétesis pasa la prueba del periplo histérico y, al llegar a nuestro tiempo, Zevi ilus-
tra admirativamente su vision sobre la arquitectura moderna con tres ejemplos icénicos (la
ville Savoie de Le Corbusier, el Pabellén de Barcelona de Mies y Falling Water de Wright)
a la vez que toma distancia de un elemento disfuncional a su esquema: el «tabt» del orna-
mento, una «desinfeccién decorativa» para nada inexorable, que asume como derivacién po-
lémica de una particular coyuntura cultural particular, confiando en que «la Modernidad»
superaria esa temporal «anomalia».

No fue esa la visién de Nikolaus Pevsner, para quien el trdnsito hacia la consolidacién
de la sociedad surgida tras la revolucién industrial imponia un radical reposicionamiento
del disefio y de la arquitectura. De alli el relato justificador de un proceso de ruptura ex-
puesto en Pioneros del disefio moderno: de William Morris a Walter Gropius, de fuerte presencia
enlos cursos de historia de nuestra Facultad en tiempos en que el «delito ornamental» tenia,
también aqui, pena mdxima. No era entonces de extrafiar que Pevsner fuera recibido con
gran expectativa cuando en la década del sesenta dio su conferencia en Montevideo, con
aplausos que solo se hicieron reticentes al mostrar la Gltima diapositiva —con la imagen
de Ronchamp— seguida de este comentario: «;para llegar a esto se hizo tanto esfuerzo...?».



Salvo esa digresién problemadtica para buena parte de su auditorio, su discurso era en todo
sentido confirmador del pensamiento dominante en el &mbito de la disciplina, de razonable
autocomplacencia y generalizada conviccién en cuanto a la exclusién de toda referencia
emparentable con lo ecléctico o lo ornamental, punto al que el Plan 52 habia agregado un
fundamento politico... o eso se creia.

En ese contexto, las intervenciones derivadas del art déco se vieron durante décadas
como propias «de un arte de confiteria»; Bello y Reborati no llegarian a ver una minima
mencién de su obra en la revista de la Sociedad de Arquitectos, al tiempo que una desme-
moria selectiva era funcional al mantenimiento de un estatus poco afecto al pensamiento
critico. Es sintomatico de ese estado de cosas que la primera expresién revisionista con rela-
cién al arr déco surgiera recién en 1987 (Margenat y Schelotto, 1987) pero ya en ese tiempo,
el aporte de nuevas generaciones en el Instituto de Historia y las renovadas visiones de la
teoria y la practica arquitecténica —y urbanistica— gestadas en Europa, abrieron nuevos
caminos. También Aldo Rossi estuvo por aqui, afirmando influencias ya asentadas y, en el
marco de nuevos contextos metodoldgicos y valorativos, el analisis tipolégico y morfols-
gico ligd la obra a la ciudad, dando impulso a una visién holistica, mds rigurosa, abarcadora
y mejor fundamentada que la ensayada por Zevi.

En un nuevo escenario se multiplicaron y diversificaron las investigaciones y publi-
caciones y en variados dmbitos la arquitectura de la ciudad fue objeto de un reconoci-
miento, complementario del que ya discurria puertas adentro de la Facultad (ahora, de las
Facultades). En los altimos afios, dos publicaciones cuidadosamente editadas dan cuenta de
esa mirada revisionista, seducida por la textura urbana: Montevideo, ciudad de casas de Alfredo
Ghierra, y Arquitectura de Montevideo de Alejandro Artucio Urioste. Todo suma en este pro-
ceso y, en particular, el libro que nos ocupa jugard seguramente un papel fundamental en la
necesaria tarea de consolidar un corpus de doctrina con relacién a los medios de expresién
de la arquitectura, ayudando ademds al cuidado y a la preservacién de elementos que por
mucho tiempo se han tenido por marginales. Vale entonces como aporte iluminador de un
pasado en el que se mezclaron confusiones y certezas, poniendo en valor su herencia mds



10

ORNAMENTO Y MEMORIA

frégil y alentando un futuro integrador —todos querriamos que sabiamente integrador—
de todos los factores que hacen a la arquitectura expresién de un lugar y de un tiempo.

Una investigacion bien oportuna

Técnica y arte en la ornamentacion de fachadas de la arquitectura nacional. Pautas para su
valoracién y conservacién patrimonial.

Prefiero tomar este subtitulo como mejor referencia del objeto y contenido de este
trabajo, merecedor de la mejor atencién. Su objetivo principal es aportar elementos para
una renovada valoracién de «los atributos patrimoniales de los elementos ornamentales
asociados a fachadas de edificios con valor patrimonial en Montevideo entre 1870 y 1940,
planteando que la reticencia en abordar esta temdtica «puede explicarse en parte como re-
sultado de la indiferencia que la academia mantuvo durante largos afios en relacién con
el valor simbdlico y material de la ornamentacién y su exclusién de la historiografia de la
arquitectura nacional». La pertinencia de la autocritica en el 4mbito académico agrega valor
a la iniciativa y se confirma con la calidad de un discurso que se mantiene en linea con una
referencia de significacién internacional, precisa y sensata: «La decoracién arquitecténica,
esculturas y elementos artisticos que son una parte integrada del patrimonio construido
deben ser preservados mediante un proyecto especifico vinculado con el proyecto gene-
ral» (Carta de Cracovia (2000) / Principios para la Conservacién y Restauracién del Patrimonio
Construido) La senda estd trazada y el libro es una buena guia para recorrerla.

Hablar de patrimonio construido nos remite a una coleccién de bienes y espacios pro-
tegidos a nivel institucional; un conjunto finito —también variable— cuyo fundamento,
extension y clasificacidon se encuentran hoy en revisién. Asumiendo esa provisoria indefi-
nicién de limites y contenidos, no hard falta demostrar que la significacién del ornamento
de fachadas ha tenido durante décadas —y en particular en el periodo objeto de estudio—
una presencia dominante en el escenario urbano, desde las residencias palaciegas de Rabu,
Gardelle y tantos otros, al modesto Palacio Torrieri, de constructores olvidados. El campo



de investigacién queda aqui razonablemente acotado, pero su significacién se ve acrecida al
proyectar sus reflexiones y conclusiones a escala de toda la ciudad... de todas las ciudades.
Si hoy reconocemos que ha habido una «nula consideracién de los discursos iconograficos
y simbdlicos expresados a través de sus elementos ornamentales», debemos apreciar el salto
adelante que deriva del trabajo comentado, valorando particularmente el rigor de andlisis,
la amplitud del enfoque y la posibilidad de reflexién critica que deja abierta su lectura.
Para poner un ejemplo de esto tltimo, hago referencia a la visién en mi criterio excesiva-
mente esquemdtica con que se caracteriza el escenario de nuestra arquitectura anterior a la
irrupcién de las modalidades eclécticas, marcando adecuadamente el papel de los ingenieros
militares —verdaderos racionalistas avant la lettre— pero sin mencién de la incidencia de
modalidades neocldsicas de las que fueron referentes Toribio, Zucchi y Poncini y que toda-
via nos aleccionan.

Entrando en el periodo que enmarca el trabajo (1870-1940) impacta la consideracién de
las dos primeras décadas del siglo XX, cuando se hace relevante la presencia de Joseph Carré,
heredero de la linea racionalista de la Fcole de Beaux Arts. Carré, tantos afios olvidado, es
consecuente con Durand —alumno de Boullée— en cuanto a que la Arquitectura es el arte de
componer, y ese serd el nicleo duro de su ensefianza; pero consciente de estar parado en un
cruce de caminos, en rigor, un parteaguas entre dos tiempos, afirma ese saber disciplinario
a la vez que orienta a sus alumnos para ser constructores de la arquitectura de un nuevo
tiempo. Sin Carré, otra seria la historia de nuestra mejor arquitectura...

Poner en valor ese proceso excepcional es mérito del libro. Un mérito no menor que
el que resulta de abordar con minucioso empefio todas las facetas del arte y la técnica que
llevé a materializar la ornamentacién de las fachadas de Montevideo, en una primera etapa
de suntuosidad, seguida por otra de elegancia. Conviene empezar por el glosario para mejor
comprensién de un relato por el que pasan arquitectos, artesanos calificados —aquellos ita-
lianos y tesineses que traian «el Vifiola» en sus mochilas—, talleres desaparecidos (;0 habra
un museo con la base del Taller Alonzo?...) centros de disefio, propuestas de reconocimiento
y difusién y dos ejemplos de abordaje de intervenciones concretas de restauracién.

11
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Se nos invita «a recorrer y apreciar nuestra arquitectura a partir del ornamento»
—yo diria: con visién integral, apreciando el valor del ornamento— «para releer y reescribir
nuestra memoriax». He aqui una invitacién bienvenida y un programa con futuro. Si no bas-
tara el texto, en todo sentido conceptuoso y motivador, la contundencia de las imégenes nos
compromete fuertemente y nos involucra en el rescate del valor de un escenario de vida que
hace a nuestra identidad y que no merece la marginacién ni la desmemoria. Gracias a esta
investigacién y a su valioso resultado, estamos reaprendiendo a saber ver a la arquitectura.

Arq. Nery Gonzélez



La presente publicacién surge como producto de la investigacidon Técnica y arte en la or-
namentacion de fachadas de la arquitectura nacional. Pautas para su valoracion y conserva-
cion patrimonial, financiada por la Comisién Sectorial de Investigacién Cientifica (GSIC)
de la Universidad de la Reptiblica, convocatoria Proyectos I+D edicién 2016. Su objetivo
principal es establecer los atributos patrimoniales de los elementos ornamentales asocia-
dos a fachadas de edificios con valor patrimonial en Montevideo entre 1870 y 1940. Para
ello, se conformé un equipo interdisciplinario integrado por docentes de la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo (FADU) —Instituto de la Construccién, Instituto
de Historia de la Arquitectura, Servicio de Medios Audiovisuales— y de la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacién (FHCE) —Departamento de Historia Universal,

Seccién Historia del Arte—.

La complejidad del trabajo de investigacién fue sintetizada para esta publicacién con la
finalidad de hacerla accesible a un publico amplio atento al patrimonio construido, pero
incluyendo a aquel sin formacién técnica o académica especifica en la materia. Se valoré
especialmente la difusién de la problemadtica con la intencién de alcanzar a la mayor canti-
dad posible de interesados y sensibilizar sobre los aspectos abordados a los distintos agentes

comprometidos con la preservacién edilicia.

En el marco de la investigacion fueron relevados cuatrocientos edificios de Montevideo,
que incluyeron ejemplos reconocidos por sus valores patrimoniales y otros propios de la
arquitectura anénima o popular ubicados en los barrios Aguada, Cordén, Pocitos, Prado,
Punta Carretas y Villa Mufioz. Los criterios aplicados para la seleccidn de estos edificios se
basaron en aspectos lingiiisticos, formales, iconogréficos, iconoldgicos y tecnoldgicos. Las
fotografias incluidas en los diferentes capitulos —tomadas especialmente en el marco de la
investigacion con la participacion del arquitecto Julio Pereira— pretenden dar cuenta de

todos estos aspectos.



Complementariamente, fueron llevadas a cabo entrevistas con especialistas, visitas a ta-
lleres y obras y busquedas bibliogréficas de fuentes escritas e iconograficas en diferentes
archivos. Los resultados parciales alcanzados fueron difundidos en congresos internacio-
nales y encuentros académicos a través de articulos cuyos textos se retoman parcialmente
en esta publicacién: VIII Encuentro de Docentes e Investigadores en Historia del Disefio,
la Arquitectura y la Ciudad (Cérdoba 2018), XIV Congreso Internacional de Rehabilitacién
del Patrimonio (CICOP) (Matera, 2018), Congreso Internacional «El modelo Beaux-Arts y
la arquitectura en América Latina, 1870-1930» (La Plata, 2019), Segundo Congreso de la
Asociacién Uruguaya de Historiadores (Montevideo, 2019). Asimismo, se desarrollaron ac-

tividades de educacidn dirigidas a egresados y estudiantes avanzados.

Para lograr sus objetivos el equipo de investigacién conté con la colaboracién de las es-
tudiantes Victoria Bruchou (relevamiento y busqueda bibliiogréfica), Maria Cabrera (re-
levamiento, andlisis de patologias y glosario), Aldana Forets, Camila Guillén y Ménica

Rodriguez (relevamiento), Lucia Arrieta y Analia Malanga (disefio de circuitos turisticos).
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LA FACHADA Y EL ORNAMENTO

En su significado tradicional, la fachada es el paramento exterior de un edifi-
cio, es «la superficie, el plano que limita un organismo arquitecténico —un espa-
cio arquitecténicamente construido— poniéndolo en relacién con el espacio ex-
terior» (Argan, 1977, p. 67). Esta definicién presume dos espacios diferenciados,
un adentro y un afuera, concepto discutible en la actualidad pero que perduré
por muchos afios.

Segtn Paolo Portoghesi (1968, citado por Trovato, 2007, p. 19) esta palabra
proviene del latin facies y aunque se refiere a la estructura externa de un edificio
y puede corresponder a uno o mds lados de su perimetro, en la acepcién mas
usual se refiere al cerramiento vertical mds importante, en el que se sitaa el acce-
so al edificio. En ese sentido, ha sido habitual definir a la fachada como aquella
que cumple la funcién de rostro de muchos miembros del cuerpo (Tommaseo,
1874, citado por Trovato, 2007, p. 19), en una analogia de la arquitectura con el
ser humano.

A lo largo de la historia, en tanto rostro del edificio, la fachada ha sido so-
porte y expresion de distintas 16gicas compositivas determinadas por la compleja
relacién de forma, construccién y funcién. Los cambios mds profundos han sido
acompaiiados por la evolucién de las técnicas constructivas, lo que permitid in-
dependizar la estructura y abrir huecos en el muro hasta lograr su progresiva
desmaterializacion.

El paso de la piel, ritual y primitiva, al muro de los recintos sagrados, y de este a la fa-
chada como superficie privilegiada y representativa de los edificios, culmina hoy en la
hipersuperficie (flexible, moldeable, transparente), que es interfaz entre la epidermis
del cuerpo y el paisaje en el que se inscribe (Trovato, 2007, p. 17).

Aunque la palabra fachada data del siglo XVI, su idea en la arquitectura exis-
te antes de la creacién del término; su conocimiento como realidad construida
se identifica desde los origenes de la arquitectura cldsica. De todas maneras, es

17
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recién en el Barroco cuando la fachada se independiza de la composicién plani-
métrica y pasa a ser un organismo pldstico que marca la transicién entre en el
espacio exterior y el interior.

En la Antigiiedad y en la Edad Media, la fachada traducia la distribucién del
espacio interno, por lo que esta estaba subordinada al interior. En el Barroco,
cuando la fachada pasa a configurar el espacio urbano y conformar el escenario
de la calle, se convierte en pantalla y adquiere autonomia de los interiores que
envuelve.

Es asi que la fachada se convierte en mdscara ritual y social, ya que represen-
ta lo que se quiere dejar ver. Cuando la vida se traslada al interior de la casa y se
contrapone al &mbito publico, la fachada se convierte en el tamiz o vinculo entre
lo privado y lo publico, en el rostro de la casa, pero al mismo tiempo cobra impor-
tancia porque configura el espacio urbano. En el siglo Xv, Le6n Battista Alberti
ya privilegiaba en sus escritos los frentes de las casas (en la versién original en
latin: fros aedis) por su caracter semipublico y, por lo tanto, dignos de recibir un
tratamiento destacado otorgdndoles valor a esas superficies por ser portadoras
de significados.

Adornamos nuestros edificios para honrar a nuestra patria y a nuestra familia [...] estard
sin duda en lo cierto aquel que procure conferir la mayor dignidad a las partes que mas
en contacto estdn con el publico, o que puedan en mayor medida resultarle agradables
al huésped, como es el caso de la fachada del edificio, el vestibulo, etc. Y, aunque con-
sidero dignos de repulsa a quienes se sobrepasaren, creo que quienes no hubieren sido
capaces de ornamentar su obra, habiendo construido el edificio con un gran presupues-
to, se hacen acreedores de mayor repulsa que los que hubieren decidido destinar una
pequeiia cantidad adicional a la ornamentacién (Alberti, 1991, p. 371).



LA FACHADA Y EL ORNAMENTO

Es a través del decoro, de las proporciones geométricas y de un lenguaje pro-
pio que la fachada como mdscara anuncia —o mas bien simula— lo que el edifi-
cio y sus propietarios son o quieren aparentar ser.

Entre los instrumentos mds relevantes de representacién y comunicacién
propio de las fachadas destaca el ornamento. Aunque puede tener distintas acep-
ciones, lo definimos como el elemento decorativo integrado a las fachadas y ad-
herido a las formas primarias del edificio que tiene la intencién de «embellecer-
lo» u otorgar valor a la superficie en cuanto transmisora de significados.

Su empleo se ha debatido histéricamente entre revelar y enmascarar; por su
intermedio la fachada ha intentado transmitir, aparentar o ensefiar. Su aplica-
ciéon ha constituido una herramienta para, por ejemplo, demostrar la jerarquia
social de una familia o el papel de una institucion.

Es por la decoracién de la fachada de un edificio que debemos juzgar la importancia de
este ultimo, el motivo que lo hizo surgir y la dignidad del propietario: es por su com-
posicién ordenada que se manifiesta la capacidad de un arquitecto y que los hombres
inteligentes juzgan la relacién que él ha podido respetar entre el interior y el exterior y
desde estas dos partes con la solidez. Se puede decir que la fachada es para el edificio lo
que la fisonomia es para el cuerpo humano; a través de ella se advierten las cualidades
del alma (Diderot y D’Alembert, 1751-1780, traduccién de los autores).

La corriente de pensamiento hegemoénica occidental en el siglo XIX se basa-
ba en que las formas arquitecténicas valian o no segtn sus cualidades de indole
puramente ornamental. John Ruskin (1849/1956) defendid la idea de que la or-
namentacion de los edificios construidos por el hombre era condicién necesaria
para que esa obra fuera arquitectura y no mera construccién. Promovié la idea de
que la ornamentacidn es la parte principal de la arquitectura, con la condicién de
que el ornamento debia ser necesariamente artesanal y cada material mostrarse
tal cual.
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Sin embargo, en los primeros afios del siglo XX Adolf Loos publicé una serie
de articulos, entre ellos Ornamento y delito (1908/1972), donde exponia la tesis de
que la ornamentacién es propia de una cultura degenerada e inmoral, sentan-
do algunas de las bases del racionalismo y la arquitectura moderna. A partir de
ese momento, la fachada se puso en cuestidn y se apeld a la transparencia como
modo de «sincerar» a la arquitectura, mostrar el interior, sus funciones y hacerla
legible, en oposicidn a la «practica burguesa de la decoracién». En ese sentido,
Laszlo Moholy Nagy expresaba:

El concepto de fachada ha sido eliminado de la arquitectura. Ya no hay lugar del edificio
que no sea aprovechado con un propésito funcional. El aprovechamiento del frente
(balcones, carteles publicitarios eléctricos) se contintia con el de la terraza (jardines,
pistas de aterrizaje de aviones) (1929/1963, p. 97).

Una vez agotado el pensamiento moderno radical, la ornamentacién, la repre-
sentacién y el simbolismo en la arquitectura recuperan fuerza. En este contexto,
el ornamento parece recuperar un nuevo impulso, ya no en el sentido en que se
habia aplicado hasta siglo XIX, sino asumiendo la complejidad contemporanea,
enla que la fachada se redefine y en la que se promueve, al decir de Collin Davies,
«una revitalizacién del interés por una ornamentacién abiertamente figurativa, a
menudo derivada de la funcién del edificio» (2011, p. 99).

Las fachadas de Montevideo no han sido ajenas a estos cambios y mutaciones
del rol del ornamento. Por el contrario, han acomparfiado las inflexiones lingiiis-
ticas y tecnoldgicas de la arquitectura internacional.

Es esta condicién la que permite disfrutar hoy de un importante patrimo-
nio arquitecténico nacional, embellecido y significante, que, no obstante, parece
sumirse cada vez mds en un incémodo silencio, signado por el simple descono-
cimiento de sus atributos. Convencidos de la necesidad de apostar a su revalori-
zacion, los capitulos que siguen, son una invitacién a recorrer la ornamentacion
de las fachadas de nuestra arquitectura y a descubrir en ellas relatos, guifios y
testimonios de nuestra propia identidad cultural.



18 de Julio y Rio Negro, afio 1935

LA FACHADA Y EL ORNAMENTO
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Montevideo suntuosa

Las calles de Montevideo presentan una imagen conformada por edificios
cuyos elementos ornamentales responden a las distintas visiones estéticas —y
éticas— de la cultura de diferentes épocas. La utilizacién masiva de elementos
ornamentales artesanales aplicados a fachadas puede ubicarse entre las ultimas
décadas del siglo XIX —en correspondencia con el gran desarrollo artesanal pro-
ducto de las intensas corrientes migratorias de la época— hasta los afios cuarenta
del siglo XX. Este fenomeno se enmarca en un pais joven con una sociedad en
transformacién, donde la arquitectura se consolida como una de las manifesta-
ciones de la cultura mas trascendentes realizadas por el hombre.

Sin embargo, la ornamentacién en la arquitectura uruguaya se desarrolld ti-
midamente desde el siglo XVIII, aunque de esa produccioén se conservan actual-
mente muy pocos testimonios. Montevideo, concebida inicialmente como plaza
fuerte, debié muchas de sus obras a los ingenieros militares de la corona, mds
interesados en los aspectos practicos y en la solidez de las edificaciones que en
su ornamentacion.

Ademds, al tratarse de una poblacién de valores austeros, con sectores pu-
dientes vinculados a las grandes propiedades territoriales y al comercio pero sin
titulos nobiliarios y alejados de los grandes centros artisticos virreinales, la orna-
mentacion escultdrica y pictdrica realizada en plaza fue puntual. Por otro lado,
la etapa de primer crecimiento de la ciudad se engloba dentro del reformismo
del despotismo ilustrado borbdnico que establecié como modelo arquitecténico
el estilo neocldsico. La sobriedad y la escasa ornamentacién del modelo resul-
taba también mds practica y econdémica. La capilla del Hospital de la Caridad
(hoy Hospital Maciel), las fachadas del Cabildo y de la Catedral, y la Puerta de la
Ciudadela ejemplifican esta caracteristica.

Avanzado el siglo XIX se produjo un intenso crecimiento poblacional oca-
sionado por los frecuentes arribos migratorios. Los inmigrantes desempefiaron
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Avenida 18 de Julio y plaza Cagancha. Al centro, la
Columna de la Paz; a la izquierda el Palacio Jackson,
hacia 1895
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un papel central en el impulso y la concrecién del proceso modernizador que se
reflejaba en el desarrollo urbano e industrial. Las diferentes oleadas migratorias
estuvieron constituidas mayormente por trabajadores de origen humilde que
buscaban mejorar sus niveles de vida.

Estos inmigrantes fundaron los primeros sindicatos, organizaciones mutua-
les y cooperativas en el dmbito de la salud, y se preocuparon por adaptarse a la
nueva sociedad manteniendo sus tradiciones y creencias. Configuraron un sus-
tantivo aporte en la formacidn de una fuerte y mayoritaria clase media que uti-
lizé las oportunidades de crecimiento y los servicios estatales como la educacién
laica y gratuita para fortalecerse e iniciar su ascenso social.

Muchos de ellos trabajaron en pequefios talleres familiares como artesanos
especializados y, luego, acumulado su propio capital, se independizaron. En estos
se elaboraban las piezas requeridas por fachadas e interiores historicistas y ecléc-
ticos que se impusieron en la arquitectura nacional de la mano de arquitectos e
ingenieros formados en Europa. La variedad estilistica requeria el conocimien-
to de los ornamentos correspondientes. Edificios de corte neogético llevaban a
la elaboracién de pindculos, rosetones y pilastras cruciformes. Composiciones
mas clasicistas, a la fabricacidén de capiteles jénicos y corintios, metopas, frisos
y aquellos que incluso incursionaron en el orientalismo requerian paneles con
disefios complejos como alicatados y lacerias.

La sociedad de entonces recibié en forma entusiasta esta nueva ornamenta-
cién que acompaifiaba la expansion de la ciudad. La transformacién y moderni-
zacion de la capital permitia ostentar el progreso material y la incorporacién de
los adelantos de la industria europea. Del mismo modo, mostraba la voluntad de
los sectores europeizados de corte universitario de asimilar la civilizacién. Las
fuentes consultadas sefialan estas aspiraciones:

La ciudad nueva aumenta. Es increible el nimero de edificaciones que se levantan en
ella; por la parte sur, entre las calles de Soriano y Canelones hemos contado hasta diez
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y seis o mds edificios en construccién, muchos de ellos de altos. Las grandes zanjas
que existian hace algtn tiempo por esa parte de la ciudad han desaparecido como por
encanto y en su lugar se ven bonitas casas de arquitectura moderna (La ciudad nueva
aumenta, julio de 1861).

Se establecia de esta forma, ademds, un contraste con los modos de vida tra-
dicionales, asimilados a la barbarie y al salvajismo:

Al dejar Montevideo parece que nos sumergiéramos de golpe de la m4s alta civilizacién
de la época actual a la semibarbarie de la Edad Media. La muy hermosa ciudad, con sus
plazas, bulevares, clubs, teatros, tranvias y toda clase de lujo y comodidad no difiere en
nada de una gran capital europea; no hay nada en la indumentaria o costumbres del
pueblo que los distinga de los habitantes del viejo mundo (Christison, D., 1880, citado
en Museo Histdrico Nacional [MHN], 1977, p. 686).

Durante los ultimos afios del siglo XIX y los primeros del siglo XX se profundi-
z6 el proceso de modernizacién, acompafiado por una profunda transformacién
enlasociedad. Se produjeron importantes cambios en los valores y las costumbres
cotidianos que siguieron el proceso de insercién del pais en el mercado mundial.

Este periodo se caracteriza por el crecimiento demografico y el descenso de la
mortalidad, novedosas legislaciones laborales, la jerarquizacion del Estado sobre lo
privado, el orgullo olimpico, la reforma moral, la secularizacién y la idea de cercania
social, entre otros factores (Caetano, 2000). Ademds, se alimento el culto a la excep-
cionalidad a nivel mundial y con énfasis en el escenario latinoamericano: «una expe-
riencia impar en el cuadro de las casi veinte naciones que al sur de los Estados Unidos
cumplian a tropezones su trayectoria histérica» (Real de Azia, 1964, p. 21).

Los sectores dominantes —clases altas, empresarios y gobiernos— propicia-
ron el impulso de Montevideo como ciudad a la europea en cuanto a su desarro-
llo urbanistico y su arquitectura publica y privada. También adherian a la idea

Taller Alonzo
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de Montevideo como ciudad turistica y balnearia, en la cual la calificacién de los
espacios publicos, parques y lugares de ocio eran muy importantes. La capital se
enmarcaba en el proyecto de pais modelo, con una sociedad cosmopolita, joven 'y
pujante, a todas vistas afrancesada.

Batlle y muchos de los dirigentes colorados que lo apoyaron en el 900 privilegiaron
con mucha fuerza el proyecto de refundar Montevideo. [..] Se buscaba que la capital
del pais modelo fuera ella misma modélica, en términos de expresién acabada de mo-
dernidad, belleza, y hasta grandiosidad republicana, nunca imperial. [..] Al igual que en
el plano ideoldgico, cultural y educativo, la matriz de esa reforma urbana era francesa;
hubo muchos arquitectos europeos de gran destaque entre quienes construyeron mate-
rialmente esa nueva ciudad (Caetano, 2012, p. 29).

La apariencia de la fachada era de tal magnitud que su ornamentacién era
analizada en todos los permisos de construccién solicitados para edificar en
Montevideo. Los proyectos podian ser observados o rechazados por la Comisién
de Estética creada para ello si esta consideraba que la fachada no correspondia
con los criterios de belleza valorados en la época. La ornamentacién jugé un pa-
pel primordial en la imagen de esa ciudad moderna.

En Uruguay se consolidé una matriz ciudadana sdlida y perdurable susten-
tada por una sintesis republicana y laica. El batllismo impulsé una estrategia de
reforma y transformacion hacia una sociedad moderna. Los avances técnicos se
sucedian a gran velocidad en Montevideo —electricidad, automdvil, cines, etc.—,
y colaboraban para instalar la sensacién de cambio vertiginoso, de avant-garde,
con la mirada puesta en el futuro. Sin embargo, esta transformacién fue hibrida
y se manejoé en una constante dialéctica entre cambio y permanencia, donde la
contradicciéon entre modernidad y tradicién se resolvid sin enfrentamientos.

La aceptacidn de una modernidad permisiva, con cierta persistencia del
eclecticismo, se vio reforzada por el pensamiento de intelectuales como José

Talleres de la Compaiiia de Materiales de
Construccion, para la construccién del
Palacio Legislativo, 1915-1925



MEMORIA ORNAMENTAL EN LA CIUDAD

31



32

ORNAMENTO Y MEMORIA

Enrique Rodd, Carlos Vaz Ferreira y Alberto Zum Felde, por la impronta del
ambito politico —donde el batllismo imperante valoré las ideas de integracion
y adecuacién—, y por factores culturales propios, como el gusto latente por la
ornamentacién. El batllismo fue responsable en mayor medida de los contenidos
del imaginario integrador de identidad colectiva del periodo, que cristalizé cer-
cano al centenario de la nacién y que tuvo su correlato en la imagen de la ciudad.
Al finalizar el lapso que nos ocupa, se puede decir que los elementos identitarios
de esta sociedad cosmopolita y moderna fueron quedando marcados en la ciudad
y sus fachadas en una nueva relacién de laicidad con el Estado, la intelectualidad,
el ocio y la cultura.

Iconografia: simbolos, alegorias y relatos sobre fachadas

En el trabajo ornamental sobre fachadas podemos establecer una clasifica-
cién bésica que permite distinguir lo meramente decorativo, siempre presente, de
aquello que, ademds de adornar los frentes, los califica con un sentido concreto.
Relieves y esculturas aportan significados complejos, interpretables a partir de
la cultura simbélica heredada de la Antigiiedad, el Medioevo y el Renacimiento,
a través de la interpretacidn neocldsica académica y también de los lenguajes de
la Modernidad.

El conocimiento que tenian artistas y artesanos de este conjunto de signi-
ficaciones se basaba en la ensefianza impartida en las escuelas de bellas artes y
en los talleres. También, en el intercambio de informacidn entre proyectistas y
artifices, en la disponibilidad de diccionarios de iconografia, dlbumes y carpetas
con grabados y modelos explicados. Hacia fines del siglo XIX se sumaron foto-
grafias de exteriores e interiores de conjuntos palaciegos, grandes residencias y
villas. Este repertorio de imagenes, hoy para muchos enigmaitico, era conocido y
comprensible para la sociedad de la época, como materializacién de conceptos
culturales en boga.
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Para su estudio resulta de gran utilidad el método iconografico-iconolégico,
que aporta estrategias para una mejor comprension de los temas utilizados y de
su significado concreto en cada caso, dada la evolucidn histérica de los proto-
tipos. La identificacidén de alegorias, atributos, simbolos, emblemas, imagenes
descriptivas y narrativas, enriquece los aspectos pldsticos formales, vinculando
estrechamente la produccidén ornamental con la sociedad. Siguiendo a Erwin

Panofsky:

En una obra de arte la «forma» no puede separarse del contenido; la distribucién del
color y de la linea, de la luz y de la sombra, de los volimenes y de los planos, por grata
que pueda ser como espectdculo visual, debe también entenderse como vehiculo de una
significacion que trasciende lo meramente visual (2008, p. 187).

Sin embargo, mas alla de los relatos reconocidos, hubo un predominio de lo
decorativo —de lo que imponian también la moda y el gusto—. Lo que interesaba
eran las formas en si mismas y su combinacidn en la superficie de la fachada: al-
mohadillados, artesonados, astrdgalos, balaustres, ovas, caireles, guirnaldas, cintas,
denticulos, esgrafiados, festones, molduras, grecas, entre muchos otros elementos
que pueblan las fachadas montevideanas sin constituir relato alguno.

El concepto del gusto debe considerarse como uno de los factores explicati-
vos de este interés en el ornamento. Valeriano Bozal, al referirse a esta categoria
de la estética, de la que es dificil dar una definicidn, escribié:

El gusto se ejerce todos los dias y a todas las horas, aunque aqui se haya adoptado una
pauta restrictiva y me haya referido ante todo —pero no solo— al gusto artistico, al
gusto por las obras de arte y de las obras de arte. El gusto estd en el centro mismo de las
relaciones que constituyen la vida cotidiana y es un modo de «fijar» (temporalmente,
momentdneamente, me atrevo a decir) la imagen del mundo... Una imagen tan variable,
pero no por ello intrascendente, tampoco caprichosa, como el gusto mismo, tan his-
térica como sus categorias. [...] miramos a las cosas y a los demds desde un espacio que
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Maqueta original, fachada principal del
Palacio Legislativo, hacia 1903-1925.
Alrededor, modelos de ornamentos

aplicados en la decoracién
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construye nuestra cultura y nuestro gusto, ambos colectivos a la vez que personales, y
este espacio, lugar de nuestra mirada, se configura en el paso del tiempo con, por lo que
a este tema respecta, el discurrir de las categorias y de los estilos, de las orientaciones y
tendencias (1999, p. 13).

Estos cambios en el gusto son facilmente detectables en las criticas sobre arte
de distintos momentos y en la bibliografia, incluso en aquella que versa sobre el
patrimonio, lo que deja en evidencia lo relativo de las valoraciones, incluso las
de los especialistas, cuyo gusto también parece estar sujeto a los criterios de su
tiempo. A mediados del siglo XX, el art nouveau fue visto como un estilo aberrante
y justamente ese desagrado contribuyd a la destruccién de muchos ejemplos en
Montevideo.

Horacio Arredondo, figura reconocida por su actividad en la recuperacién de
construcciones patrimoniales, escribié:

Al final de siglo, tuvo su «cuarto de hora» un estilo que se dio en llamar art nouveau.
Este pseudo «arte nuevo» infeccioné no solo la arquitectura, sino hasta el moblaje: era
horrible. Mds vale ignorar de donde salid, quien lo introdujo, etcétera (1951, p. 270).

Debe tenerse en cuenta que, cuando Arredondo escribié estas lineas, el arz
nouveau tenia apenas medio siglo de antigiiedad y no habia transcurrido atn la
distancia temporal que permitié la reflexidn sobre él y su revalorizacion.

En contraposicion, la literatura del periodo exalté las fachadas ornamenta-
das, constituyendo otra fuente de inspiracidn para los clientes que buscaban la
ostentacién. Emile Zola describe la mansién parisina del especulador Saccard en
su novela La Jauria de 1871:

Era un despliegue, una profusién, un aplastamiento de riquezas. El hotel desaparecia
bajo las esculturas. Alrededor de las ventanas, a lo largo de las cornisas, corrian vo-
lutas de ramas y flores; habia balcones semejantes a cestas de verdor, sostenidos por
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mujeronas desnudas, con las caderas retorcidas, las puntas de los senos hacia delante; y
ademds, aqui y all4, habia pegados escudos de fantasia, racimos, rosas, todas las eflores-
cencias posibles de la piedra y del mdrmol.

A medida que ascendia la vista el hotel florecia mas y mds. Alrededor del tejado, reinaba
una balaustrada sobre la cual estaban colocadas, de trecho en trecho, urnas donde fla-
meaban llamas de piedra. Y all4, entre los ojos de buey de las buhardillas, que se abrian
en un revoltijo increible de frutas y follajes, se desplegaban las piezas capitales de esta
decoracién asombrosa, los frontones [..] en medio de los cuales reaparecian las muje-
ronas desnudas, jugando con manzanas, adoptando posturas, entre pufiados de juncos.
Era una imitacién en pequeiio del nuevo Louvre, una de las muestras mds caracteristi-
cas del estilo Napoledn I1I, ese bastardo opulento de todos los estilos (1981, pp. 23-24).

Sobre la segunda década del siglo XX, la arquitectura uruguaya recibié la in-
fluencia de la Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes de Paris de
1925y en las fachadas comenzaron a observarse otros tipos de ornamentos en los
que se estilizan las formas y se observan motivos como paisajes, rayos luminosos
radiantes, formas vegetales, animales veloces o figuras humanas —obreros, hom-
bres y mujeres modernos—, y elementos caracteristicos de la ciudad industrial y
contempordnea. También se advierten disefios geométricos-abstractos en los que
se destacan esferas, cubos, lineas rectas y zigzags.

Cuando ya no se recurrié a los relatos caracteristicos del periodo anterior,
aparecieron nuevas fuentes de inspiracién que constituyeron otros relatos, prin-
cipalmente los que simbolizaban la modernidad como la velocidad, las nuevas
tecnologias, los cambios de costumbres, la transformacién del rol de la mujer, el
poder econémico y lo industrial, entre otros. Estas nuevas propuestas se enmar-
can en una corriente artistica: la nueva decoracién moderna funcional que luego
se denominaria art déco.

37

Sastreria Casa Spera.
Construida en 1915 en-
tre los contrafuertes de
la Catedral. Demolida
en 1966



38

ORNAMENTO Y MEMORIA

Sibien nunca se produce de una manera mecdnica niabsoluta, en Montevideo
se pueden encontrar estilos ornamentales que se asignaban per se a construccio-
nes con destinos especificos. El romdnico y el gético fueron adecuados para la
fachada de los templos y son claros ejemplos las iglesias de la Sagrada Familia, po-
pularmente conocida como Capilla Jackson (1871), obra del francés Victor Rabu
y la de la Virgen del Carmen y Santa Teresita, conocida comtinmente como de
los Padres Carmelitas, de Albérico Isola y Guillermo Armas (1929). El clasicismo
y sus variantes se consideraron correctos para edificios destinados a institucio-
nes republicanas, como el Palacio Legislativo, o de ensefianza, donde se debian
formar los futuros ciudadanos de la Republica que asumirian la conduccién
del pais en el marco constitucional. Es el caso del Museo Pedagégico de Juan
Lukasiewicks (1889), de la Facultad de Derecho de Juan Aubriot y Silvio Geranio
(1906) o del de la de Medicina de Jacobo Vazquez Varela (1904).

Las vertientes historicistas y eclécticas también privilegiaron en Europa esta
relectura de los estilos del pasado. Sin embargo, las diferentes matrices sociales
y politicas de las nuevas republicas americanas y las de las naciones europeas
que todavia se debatian entre monarquias y regimenes liberales, ajustaron para
cada caso la carga simbdlica de estos estilos. Durante el siglo XIX, en Francia, la
nobleza también recurrié al romdnico y el gético, pero en una asociacién con el
poderio que como clase tuvo durante el medioevo:

Si el burgués rico prefiere residir en la ciudad, alli donde se desenvuelven las operacio-
nes financieras serias, los aristécratas emprenden la reconquista del campo que habian
abandonado mucho antes de la revoluciéon. Regresan a la tierra, incluso antes del ad-
venimiento de Luis Felipe que habrd de excluirlos definitivamente del poder politico,
e intentardn establecer alli los simbolos de un imposible feudalismo. De aqui la boga
del gético, en los medios legitimistas, mientras que los burgueses preferian el arte del
Renacimiento, época sefialada por personalidades de excepcidn, lo que encaja con su
filosofia individualista (Ariés y Duby, 1991, p. 47).
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Museo Pedagégico.
Lukasiewicks, 1889

Esta referencia al individualismo en relacidn con los estilos y a la ornamenta-
cion de las residencias burguesas, caracterizé también a algunos inmigrantes en-
riquecidos en Uruguay. El italiano Bonomi contraté a un compatriota, escultor
de apellido Semprini, para que realizara las esculturas para su residencia en La
Aguada que representaran a Cristébal Colén y a José Garibaldi, italianos como
el comitente y caracterizados por una personalidad emprendedora y arriesgada.

Los sectores adinerados aspiraron a la ostentacion, siguiendo los parametros
europeos de hegemonia burguesa, especialmente franceses:

Elsiglo XIX va a ofrecer una situacién nueva: los poderosos, enriquecidos recientemen-
te, no disponen de ninguna tradicién artistica. En cambio, experimentan un vivo deseo
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de ostentar su fortuna. En consecuencia, habran de sucumbir a todas las extravagancias
y no sabrdn resistir a sus arquitectos, victimas de las modas que la Escuela de Bellas
Artes de Paris va a imponer a sus alumnos (Ariés y Duby, 1991, pp. 41-43).

En la ornamentacién de los edificios escolares e instituciones de cultura se
optaba por formar un panteén de personalidades ilustres, mediante la colocacién
de sus bustos o de sus nombres, para que sirvieran de inspiracién a los estudian-
tes. Era habitual también el empleo de la figura de Atenea o Minerva en su faceta
de diosa de la sabiduria, que no casualmente nacié de la cabeza de Zeus. También
podemos ver frente a la plaza de Cagancha una cabeza de la diosa sobre la puerta
del Ateneo de José Claret, Emilio Boix y Julidn Masquélez (1897). Las referencias
a la mitologia clasica permitian a la sociedad montevideana identificarse con un
modelo prestigioso y con una larga tradicién cultural trasplantada.

Las asociaciones con las artes no faltaron en teatros y salas de musica y de
fiestas. En esta categoria encontramos, junto a las figuras aisladas o a conjuntos
de instrumentos musicales, combinaciones mas complejas en cuanto a signifi-
cacidn, que incorporaron relatos completos o escenas de cardcter mitoldgico. El
cine Eliseo, de Rafael Ruano, construido en 1949, ostenta en su fachada un am-
plio friso con una representacién del Parnaso, Apolo en el centro rodeado por
las musas, obra de Luis Giammarchi. El esquema de la composicidn se inspira en
modelos antiguos, renacentistas y neocldsicos, como el fresco de Rafael Sanzio,
realizado en 1511 en las estancias vaticanas, o el de Mengs, de 1761, en los cuales
las musas se distribuyen alrededor del dios.

Aun asi, en lo meramente decorativo encontramos formas animales, vegeta-
les y antropomorfas claramente identificables. Es decir, un predominio de natu-
ralismo y figuracién que secundariamente pueden contar con cierto simbolismo:
el laurel asociado a la victoria, el olivo a la paz, el ledn a la fortaleza, etcétera.



Cabeza de Minerva en la fachada del Ateneo.

Claret, Boix y Masquélez, 1897

La adecuacién o asociacidn temdtica en la composicién ornamental de los
edificios a su destino fue habitual. Un ejemplo es la ornamentacién de las facha-
das de la empresa de aguas corrientes Montevideo Waterworks (1903) encargada
de la distribucién de agua potable. El arquitecto John Adams empleé un con-
junto de elementos animales y vegetales relacionados con el agua, los rios y los
estanques: tortugas entre juncos, peces y musgo.

En general los edificios vinculados a actividades agropecuarias incorpora-
ban bucridneos y cabezas de buey, como se puede ver en el Mercado Agricola
de Antonino Vazquez y Silvio Geranio (1905) y en uno de los pabellones de la
Facultad de Veterinaria de Emilio Conforte (1910).

Con estas condicionantes lo ornamental y lo simbélico se conjugaron en las
fachadas proponiendo lecturas cuya interpretaciéon depende fundamentalmente
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Relieves con motivos acudticos en
la sede de la empresa Montevideo
Waterworks. Adams, 1903

El Parnaso, fachada del cine Eliseo.
Ruano, 1949
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de la conservacién de los distintos elementos que conforman el conjunto, asi
como también del conocimiento sobre el propietario o la institucién original del
edificio en cuestidn. Este andlisis tiene en el estudio comparado de fotografias
que documentan el estado original y actual de las fachadas un instrumento de
gran interés, dado que se puede constatar, en algunos casos, la desaparicién de
elementos ornamentales importantes.

El relato religioso

Dado que en el periodo abordado la religién predominante en el pais era la
catdlica, en la construccién de templos las figuras y las escenas representadas
corresponden al Antiguo y al Nuevo Testamento. Los timpanos de los frontones,
como sucede en la Catedral de Montevideo, o de las portadas neorromdnicas y
neogdticas, como en la Iglesia de los Carmelitas, serdn los lugares privilegiados
para el despliegue de relatos en imagenes.

En este sentido, por ejemplo, en la portada neorromdnica de la iglesia de San
Juan Bautista de Enrique Durdn Guani y Luis Durdn Veiga (1917) se inserta un
relieve, obra del escultor Federico Moller de Berg, que representa el bautismo de
Cristo por Juan El Bautista, momento en que se manifesto el espiritu santo.

La Iglesia de los Carmelitas ostenta en el timpano del arco ojival, sobre la por-
tada central, de clara inspiracidn gética, un relieve que representa a santa Teresita
recibiendo de la Virgen Maria los escapularios. En las arquivoltas se suceden
angeles en ascenso rematados en el vértice por los simbolos de los cuatro evan-
gelistas. El conocimiento de la historia sagrada facilitaba la interpretacién de lo
representado a quienes contemplaban esculturas y relieves. Estas escenas forman
parte de lo que se ha denominado pedagogia en imdgenes, es decir, contribuyen a
la comprension de la historia sagrada tanto como los textos escritos.

Arco y timpano del acceso central a la iglesia
de los Carmelitas. Isola y Armas, 1929
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Iglesia de San Juan Bautista.

Durén Guaniy Durdn Veiga, 1917
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Grupos escultdricos de La Caridad en el frente

de la sucursal Paso del Molino de la Sociedad
Cristébal Coldn, 1898 (arriba) y en el timpano del
arco del edificio de Loterias y Quinielas sobre la
calle Cerrito. J. Tosi, 1887 (p4g. siguiente)
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La principal necrépolis de Montevideo, el Cementerio Central, también aso-
ciaba su ornamentacién con el relato religioso en clave cristiana de muerte y
resurreccion. En la portada se conserva una escultura de Juan Manuel Ferrari
que representa a Dios sosteniendo en sus brazos a Cristo muerto. Este motivo se
complementaba con otro, desaparecido, pero que se puede rastrear en imdgenes
de época. Sobre la ctpula de la rotonda, el escultor José Livi situé una figura
modelada en barro que representaba la resurreccion.

Las sociedades de beneficencia y socorro, vinculadas originalmente a la igle-
sia y a hermandades religiosas, emplearon para la ornamentacién en relieve o
escultura de las fachadas de sus sedes la alegoria de la caridad, una de las tres
virtudes teologales. Su esquema de representacion fue fijado en los diccionarios
de iconografia desde el Renacimiento, como el de Cesare Ripa, titulado Iconologia
(1593/1603). En sus paginas especificé la forma de las distintas alegorias, la
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representacion antropomorfa de vicios, virtudes, actividades y empresas huma-
nas como la guerra, la paz, lalibertad, etc. Rapidamente se convirtié en un manual
fundamental paralos artistas como fuente para acceder a los modelos y a la expli-
cacion de las alegorias, contribuyendo sustancialmente a su fijacién. Su vigencia
se mantuvo a lo largo del tiempo, ya que se publicaron diversas reediciones.

Hacia el siglo XIX el esquema de representacion de la Caridad se construyd,
tras varias modificaciones, como una mujer acompaifiada por dos o mds nifios, a
veces amamantando a uno de ellos. Asi estd representada en el timpano del arco
de acceso al edificio de Loterias y Quinielas, sobre la calle Cerrito, obra de Juan
Tosi (1887). La adecuacidn de esta alegoria a dicha institucién se debe a que ori-
ginalmente la Comision de Caridad financiaba sus obras con el dinero recaudado
a través del juego.

Un conjunto que representa esta misma virtud en la corriente art nouveau
se encuentra en la sucursal de Paso del Molino de la Sociedad Filantrépica
Cristébal Colén (1898). Este grupo de escultura exenta es una de las variantes
de la alegoria empleadas por la Sociedad. En su papeleria figura otra representa-
ciéon de la caridad como una mujer joven que amamanta y ayuda a tres pequeiios,
acompaiiada de la leyenda «Haz el bien sin mirar a quién» (lema en la heraldica
de la Sociedad).

El relato republicano y nacionalista

Las ideas de nacién y republica propiciaron en Uruguay el empleo de orna-
mentacién especifica en edificios publicos y dependencias estatales, en un doble
papel que aspiraba a incorporar el relato nacional y marcar frente a la sociedad la
presencia de los poderes del Estado en sus sedes. Entre estos elementos destaca
el escudo nacional, que se convirtié en un simbolo recurrente en la ornamenta-
cién de la arquitectura oficial: los asilos maternales son ejemplo de la aplicaciéon
de este recurso simbdlico. El imponente edificio construido para la Escuela de

Escuela de Artes y Oficios.
Reina, 1890
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Artes y Oficios en 1890 por Inocente Reina ostenta el escudo en el eje del fron-
tén curvo que remata el cuerpo central de la fachada sobre la calle San Salvador.
En la Estacién Central, obra de Luigi Andreoni, aparece la novedad de utilizar
cuatro blasones separados con los simbolos de los cuarteles del escudo: el caballo,
el buey, el cerro y la balanza. En estos edificios, importantes por sus dimensiones
pero también por su funcién en el marco de la sociedad oriental, mostrar simbo-
licamente a la nacién resultaba fundamental, en paralelo con el crecimiento de
un Estado que se hacia omnipresente.

Pero, sin dudas, un libro abierto respecto al pais modelo que el Uruguay se
consideraba a comienzos del siglo XX lo constituye el Palacio Legislativo. En este
edificio la proliferacién ornamental y simbélica ilustra sobre el sistema republi-
cano y las virtudes que contribuyen a la grandeza de la sociedad nacional, finali-
zadas las guerras civiles.

Fruto de un concurso y de posteriores multiples modificaciones, el Palacio
Legislativo es un producto colectivo, un templo laico que representa las ideas de-
mocrdticas y republicanas de un joven y préspero pais. El edificio, de perfecta
composicion académica regida en ejes, presenta en su ornamentacién cldsica una
iconografia relacionada con el progreso, las actividades productivas y las virtu-
des humanas que aluden a la nacién. El trabajo de numerosos escultores como
Giannino Castiglioni, Eugenio Furest, Aristides Bassi y José Belloni, entre otros,
queda magnificamente expuesto en el interior y exterior de este edificio.

Desde el punto de vista iconografico, se reconocen en la ornamentacion re-
presentaciones de la Republica, el trabajo, la ciencia, el arte, la medicina, la in-
dustria, en el marco de la estética neocldsica ya mds cargada de fines del XIX y co-
mienzos del XX (Bausero, 1968 y Laroche, 1980). En su aspecto iconoldgico, este
monumento habla del Uruguay de comienzos del siglo XX, de la estabilidad de-
mocrdticay del fin de las guerras civiles. El imperio de laley y de la Constitucién
se afirma en la representacidn ciudadana y la sociedad basada en una amplia clase

Sala de maquetas. Palacio
Legislativo
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Escultura de esfinge alada realizada a partir
del original del escultor italiano Giannino
Castiglioni. Fachada norte del Palacio
Legislativo. Fotografia del afio 1924
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media. Se buscé un palacio publico para una sociedad ordenada, compuesta por
ciudadanos participes de la forja del destino nacional en un modelo de pais vir-
tuoso y prospero.

Sobre el eje del frontén principal, en el timpano, una alegoria de la Reptblica,
con el escudo nacional a sus pies y rodeada de figuras alegdricas relativas al traba-
joy alariqueza nacional, remite a las composiciones imperantes en los timpanos
de los templos clasicos a la vez que sintetiza el concepto de nacién que se busca
exaltar.

A lo largo del siglo XIX y de la primera mitad del XX, el indigena y el gaucho
también se constituyeron en elementos identitarios, el primero al representar
a los pobladores mds antiguos de la Banda Oriental, el segundo incorporado al
relato histérico como uno de los forjadores de la nacién. Para cuando se hizo esta
incorporacién, ambos habian sido desarticulados y despojados de su independen-
cia y habian sido exterminados o sometidos como fuerza de trabajo asalariada en
las estancias.

A partir de su revalorizacién se produjo una timida incorporacién de ambos
en la ornamentacién de fachadas. El edificio construido en 1867 para Correo,
Biblioteca y Museo sobre la calle Sarandi, disefiado por Thomas Havers, ostenta
en la clave del arco central del segundo piso una cabeza de indio. La empresa de
cafés y tés El Chand incorporé un gran relieve con un indio agazapado entre los
cafetales, aludiendo a una de las parcialidades que los estudiosos ficticiamente
afincaron en una porcién del territorio nacional.

Respecto al gaucho, no aparece entre los ejemplos relevados como un compo-
nente habitual en la ornamentacién de las fachadas del periodo en estudio, pero
si es un motivo frecuente en la pintura y en la escultura nacionales. Por ejemplo,
el Gaucho Oriental, también conocido como Gaucho bebiendo o El gaucho de la
plaza de carretas, elemento realizado en terracota por el espafiol Domingo Mora
en 1871 para la fachada de un almacén de ramos generales, al que, como detalle,
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Escudos de Italia y sus regiones en la fachada del
Hospital Italiano. Andreoni, 1890

el artista incorpord a la escultura ojos de vidrio, que debian brillar a la luz de los
faroles, dotando a la figura de un realismo inusitado.

Pero en un pais de inmigrantes, las identidades nacionales y regionales tam-
bién tuvieron una presencia amplia a través de los circulos, clubes y sociedades
extranjeras, como el Club Aleman, el Club Libanés, el Circulo Napolitano. En el
Hospital Italiano Umberto I, proyectado en 1890 por Andreoni, se incorporaron
diversos escudos en el pretil de su fachada principal. Figuran alli el de Venecia,
con el Ledn de San Marcos, el de Turin, con el toro, el de Roma, con la Loba
Capitolina. Sobre la ldpida con el nombre del hospital, en homenaje al rey, se en-
cuentra el escudo de armas del Reino de Italia. Esto resulta légico dado el fuerte
nacionalismo que caracterizé al movimiento del risorgimento y a la unificacién
italiana. En la calle Yaguarén, una casa estandar ostenta en lo alto al Ledn de
Venecia —o Leén de San Marcos—, en una escultura inspirada en la que se en-
cuentra sobre la denominada Puerta de la Carta en dicha ciudad italiana.
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El indio en las fachadas, relieve en el edificio de la
empresa de cafés y tés E] Chan4, s/d
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Antiguo Correo, Biblioteca y Museo Nacional.
Havers, 1867
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Un pez montado por un infante,
escultura decorativa para una
fuente aplicada como remate en
lo alto del Castillo Pittamiglio,
Pittamiglio, 1921
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El relato hermético

El término hermético remite a Hermes Trimegisto, una version tardia de Toth,
dios egipcio del conocimiento y a saberes arcanos, con una simbologia solo in-
terpretable por los iniciados en sus cddigos de representacion. Se trata entonces
de una ornamentacidn que se ubicaria en sedes de sociedades secretas, cultos no
vinculados a las confesiones reconocidas y en la residencia de personajes miticos
de la sociedad nacional. En este campo los simbolos masénicos y alquimicos han
sido los méds referidos en nuestro medio, especialmente en los casos del Palacio
Piria de Camille Gardelle (1916) o el Castillo propio de Humberto Pittamiglio
(1921). Si bien los elementos empleados son identificables, y muchas veces for-
man parte de los repertorios tradicionales, lo que los distingue es su extrafia aso-
ciacién, es decir su presencia supuestamente narrativa, con un significado otroy
en espacios extravagantes o poco habituales.

El empleo de leones a ambos lados de las puertas, como animales protecto-
res, o de aguilas sobre las balaustradas, o reproducciones de obras famosas en el
Castillo Pittamiglio, como la Victoria de Samotracia, se sefialan como ejemplos
de esta simbologia. La divinidad, Niké, se encuentra sobre la proa de un barco, al
igual que el original en el Museo del Louvre, pero con agregados ornamentales,
generando un barroquismo inexistente en el original. También se encuentran en
el interior reproducciones de la cantoria de Luca della Robbia, un motivo popu-
lar entonces.

Este relato resulta el mas complejo de identificar y en la bibliografia y en el
imaginario colectivo se la asocia con estas personalidades sobre las que, ademas,
es poco lo que se conoce a partir de fuentes fidedignas. En el campo que nos
ocupa, podemos decir que lo que caracteriza a estas fachadas es una proliferacién
ornamental de formas caprichosas, en el sentido de que no siguen las reglas com-
positivas habituales de las fachadas.
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La Victoria de Samotracia sobre la proa de un
barco que suma elementos no presentes en la obra
original. Castillo Pittamiglio, Pittamiglio, 1921
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En esta categoria hay que ser cautelosos para no confundir lo ornamental
con significados oscuros, es decir, no caer en la sobreinterpretacién, dada la di-
ficultad para establecer pardmetros claros. En este sentido, es necesario evaluar
cuidadosamente donde termina el hermetismo y dénde comienza la extravagan-
cia del propietario.

Los pilares de la civilizacion industrial

El arte académico hizo un profuso uso de las alegorias, actualizando su reper-
torio a la civilizacién industrial y a la produccién y al comercio como expresiéon
del capitalismo en expansion. Alegorias de la industria, la agricultura, la gana-
deria, el comercio, la ciencia y las artes —actividades consideradas los pilares
del desarrollo y de la evolucién social — aparecian frecuentemente en diplomas,
periddicos, sellos, billetes y monedas y se proyectaban también a las fachadas.
Estas nuevas alegorias debieron incorporar atributos propios, ya que en algunos
casos referian a conceptos nuevos, o bien los adelantos tecnolégicos requerian
modernizar sus atributos: la industria se acompafié de ruedas dentadas, engra-
najes, ferrocarriles, chimeneas; el comercio, de barcos a vapor; la agricultura, de
segadoras y trilladoras mecanicas, etcétera.

El edificio de la Casa Soler de Carlos Pérez Larrafiaga (1930) sobre la aveni-
da Agraciada, presenta en su fachada principal una profusa ornamentacién en
la que destacan las representaciones de la industria —una mujer acompafiada
por una rueda dentada— y el comercio— otra mujer que tiene a su lado una
rueda alada en alusién a Mercurio, dios de las comunicaciones y el comercio—.
Estan acompafadas por un hombre que representa al trabajo. La industria y el
comercio se apoyan en dos grandes fascios littorios, simbolos de clara connotacién
republicana.
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Alegorias de la industria y el comer-
cio en la fachada de la Casa Soler,
permiso de construccion.

Pérez Larrafiaga, 1930

De esta manera, el edificio, con su grandiosidad y sus ricos materiales, su
destino como importante casa comercial y su ornamentacidn alegérica, emite un
mensaje que asocia la produccioén, el comercio y la riqueza con la Reptblica y el
progreso. Esto se da en el marco del centenario de la Constitucién de 1830 y lo
hace frente al Palacio Legislativo, mdxima expresidn del régimen democrético y
del poder ciudadano. En la mentalidad de la época, el trabajo y el comercio, y a
través de ellos la riqueza y el progreso, hacian posible el ascenso social al amparo
del régimen constitucional.

También el edificio de Vidrierias Unidas de Garcia Otero, Butler y Pagani
(1940) exalta en los relieves de la fachada al trabajo y a la industria de la mano
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de las artes. Se ponen en relaciéon la formacion, el conocimiento del disefio y el
cultivo del gusto en los obreros y artesanos como factores determinantes en la
calidad de la produccion, en la cual funcionalidad y la estética se daban la mano.
Resulta interesante la perduracién de este lenguaje simbdlico en imagenes hasta
avanzado el siglo XX con nuevas formas vinculadas al art déco. Es asi que el relieve
de la izquierda, en el piso superior, con lenguaje figurativo pero moderno, ya no
al estilo de la academia del XIX, representa un paisaje fabril con chimeneas hu-
meantes de fondo. En primer plano, un trabajador herrero portando un martillo
y con un gran yunque detrds suyo, vestido con pantalones contemporaneos pero
con el torso desnudo en referencia a la fortaleza fisica y a la actividad que desa-
rrolla, asciende los peldafios del trono de la industria, enmarcado a ambos lados
por grandes ruedas dentadas. Esta, representada como una mujer joven, viste una
tunica clésica y sostiene el caduceo de Mercurio con su mano derecha y un ramo
con la izquierda. El obrero sube los peldafios para coronarla de laurel, ya que es
ella quien posibilita el trabajo y el sustento de los trabajadores y de sus familias.
El paisaje industrial de fondo muestra el resultado de su poderio.

El segundo relieve presenta el trabajo en el marco de la industria del vidrio,
también sobre un fondo fabril. Dos obreros soplan los tubos en cuyo extremo se
encuentran las porciones de vidrio fundido. El tercer relieve alude a la formacién
de los obreros, es decir, a la necesidad que tienen las distintas ramas de la produc-
cién de contar con trabajadores capacitados no solo para mover los engranajes,
sino también para aportar a la mejora del desemperio de las tareas y a la innova-
cién en el disefio. En este caso, siempre sobre un fondo de fabricas humeantes,
el trabajador estd pintando un cuadro colocado sobre un caballete —un cuadro
de asunto moderno, de motivos geométricos, una obra abstracta, vinculada al
art déco—, pero con su mano izquierda sujeta un libro, con el cual se ha esta-
do instruyendo. Finalmente, en la dltima imagen, un obrero extrae del horno
el vidrio para trabajarlo, mientras otro comienza las tareas de soplado. En esta
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composicién sobre la base de cuatro relieves, el trabajo del vidrio se inserta entre
las ramas de la actividad industrial, pero remarcando su perfil artistico.

Marco temporal y ornamentacion

Desde las ultimas décadas del siglo XIX hasta a mediados del siglo XX se reco-
nocen esfuerzos de diversas magnitudes aplicados en la percepcién exterior de
los edificios. En el &mbito urbano, se hizo énfasis en la calificacién de la imagen
de la ciudad: se establecieron normas que fijaron alturas maximas y minimas, ali-
neaciones y retiros frontales, y hasta disposiciones respecto a las terminaciones
de los edificios.

En este marco, la apariencia de la fachada adquiere una importancia funda-
mental. Como ya se menciond, la regulacién estética de las fachadas se establecié
en junio de 1905 mediante la creacién de la Comisiéon de Estética. La fundamen-
tacion de Horacio Acosta y Lara en ocasion de la creacién de esta comision se-
fialaba con claridad la necesidad de disciplinamiento y el predominio del interés
colectivo sobre el individual. Junto a este rol, en cierto sentido de censura, se
proponia estimular la calidad estética de las nuevas edificaciones instituyendo
concursos anuales de fachadas con premios para propietarios y arquitectos. El
detalle de la ornamentacién era concebido como parte integral del disefio, pre-
sente con alto grado de definicién en los graficos presentados en el Permiso de
Construccidn.

En este amplio arco temporal se pueden distinguir basicamente dos perio-
dos. El primero, desde 1870 hasta la tercera década del siglo XX, corresponde a
las corrientes ecléctico-historicistas de tradiciéon académica. El segundo, desde
1925 hasta 1940, coincide con el debate disciplinario entre lo clasico y lo mo-
derno y con el advenimiento del art déco. Por las caracteristicas lingiiisticas de la
ornamentacién en sus fachadas las hemos denominado exuberancia y elegancia,
respectivamente.
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Vidrierias Unidas.
Garcia Otero, Butler
y Pagani, 1940



Palacio Santa Lucia. Vilamajo,
Pucciarelli y Carve, 1926
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Exuberancia

Enlaetapa que abarca desde 1870 hasta la tercera década del siglo XX 1a abun-
dancia era habitual en la ornamentacién, mezcla de repertorios formales de dis-
tintas épocas y lineas estilisticas. La exuberancia de la etapa caracterizoé edificios
de todos los programas, publicos y privados, suntuosos y modestos.

Como se ha mencionado, la creciente presencia de inmigrantes en el pais po-
sibilité un melanger con la cultura local, generando una sociedad cosmopolita y
europeizada. En todos los sectores sociales se instald la necesidad de expresiéony
representacidn a través de la ornamentacién en las fachadas de los edificios. Esto
fue promovido también por cierta prosperidad econdmica a nivel general.

La diversidad programatica de los edificios de esta etapa que atn se conser-
van es contundente: casas quinta, viviendas urbanas y las denominadas casas es-
tandar dispersas en diversas zonas de la ciudad, emprendimientos inmobiliarios
que conformaron barrios, grandes hoteles y espacios de ocio. Asimismo, se en-
cuentran los primeros edificios de renta en el centro de Montevideo, los pala-
cetes urbanos y los petit hotels de los balnearios cercanos y una gran cantidad de
edificios religiosos. También se hallan equipamientos publicos que asientan el
proceso de consolidacién del pais: museos, cementerios, cdrceles, estaciones de
ferrocarril, mercados, bancos, comercios, fabricas, edificios estatales y educati-
vos. Un recorrido por algunos de estos ejemplos ilustra el cardcter exuberante de
sus fachadas.

Ejemplos del periodo.

Arriba: Palacio Montero (Trigo, 1925), Instituto Profildctico de la Sifilis,
Ministerio de Salud Publica (Veltroni y Lerena Acevedo, 1925), Palacio
Brasil (Gardelle, 1919), Palacio Marexiano (Perotti, 1910), Palacio Chiarino
(Chiarino y Triay, 1928). Medio: Palacio Santa Lucia (Vilamajé, Pucciarelli
y Carve, 1926), Waterworks (Adams, 1903), Victoria Hall (Adams, 1910),
Vivienda Pérsico (Vilamajo, Pucciarelli y Carve, 1926), Capilla de Jackson
(Rabu, 1871). Abajo: Club Uruguay (Andreoni, 1888), Escuela Alemania
(Jones Brown, 1911), Tienda London Paris (Adams, 1905), Palacio Uriarte
(Massiie, 1896), vivienda Williman (Tosi, 1905)
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Palacio Uriarte.
Masstie, 1896

El actual Museo del Gaucho y la Moneda —originalmente el Palacio
Uriarte—, fue la residencia urbana de Margarita Uriarte de Herrera, fiel repre-
sentante de la clase alta montevideana. Este edificio es un excelente ejemplo del
despliegue de elementos ornamentales de distintas lineas estilisticas, reflejo del
gusto ecléctico de la sociedad y de su arquitecto, el francés Alfredo Massiie.

El petit hotel ubicado en la avenida 18 de Julio presenta una profusa ornamen-
tacion en la composicion de su fachada. Se observa la combinacién de elementos
ornamentales de distintos estilos y formas como el almohadillado vinculado a los
palacios renacentistas italianos, la marquesina en hierro y vidrio sobre el balcén
del bow window propio del art nouveau,y un gran despliegue ecléctico donde se
advierte un repertorio de lazos, balaustres, guirnaldas, volutas, modillones y for-
mas vegetales, animales y antropomorficas. Aunque se percibe un predominio de
lo decorativo hay también un repertorio simbdlico como las ménsulas en forma
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Permisos de construccién, proyecto
original y modificacion del Jockey
Club. Carré, 1920-1923
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de cabezas de leones, emblema de poder y valor, y en las hermas que sostienen la
cornisa, idealizadas figuras femeninas de la sociedad del novecientos.

A sulado, se encuentra el Palacio Brasil, obra del arquitecto francés Gardelle.
El edificio, proyectado en 1918, combina elementos compositivos y ornamenta-
les vinculados al academicismo del siglo XIX con otros de corrientes modernis-
tas, en especial el art nouveau. Esto se refleja en la estructuracion tripartita de
su fachada y una rigurosa simetria axial tanto en planta como en fachada y en
sus elementos ornamentales: vitrales, barandas, relieves, esgrafiado y mosaicos.
Se conjuga acertadamente un amplio repertorio de elementos ornamentales de-
corativos con otros que aluden al teatro que funciond en su interior: mascaras
con las representaciones de la comedia y la tragedia a los lados de la faja con
el nombre de la sala, Teatro Zabala —hoy se lee «Palacio Brasil»—. También,
refuerzan la idea artistica dos esculturas en bajorrelieve, figuras alegdricas que
portan instrumentos musicales —una flauta y una siringa— que flanquean la
ventana central del primer piso. En el mismo sentido, sobre las puertas de acceso
laterales, dos cabezas entre festones, cintas y guirnaldas contribuyen al relato.
Lamentablemente, se perdieron las monumentales figuras femeninas del remate
que custodiaban la avenida desde la altura.

En las fachadas de los edificios institucionales se ird conformando la imagen
de la sociedad moderna para la cual el pais desplegd las infraestructuras que ase-
gurarian su correcto funcionamiento. En estos edificios se combinan la funcio-
nalidad y la adecuacién de las instalaciones con el mensaje transmitido a través
de su expresién formal. El motivo del ornamento debia ser inspirador de conduc-
tas colectivas e individuales. Estos equipamientos se utilizaron para instalar un
programa de orden y representacion.

En la arquitectura educativa se aunaba la funcionalidad, adecuacién y co-
modidad de los espacios con una imagen imponente, que presentaba estos edi-
ficios como simbolos de un ideal social. Esto se manifesté particularmente en

Palacio Uriarte y Teatro Zabala
(posteriormente Palacio
Brasil). Fotografia de 1920
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los edificios universitarios, que ademads incorporan el orgullo por el progreso del
conocimiento nacional. Las fachadas de las Facultades de Agronomia, de Américo
Maini (1909), de Medicina, de Jacobo Vézquez Varela (1910), de Derecho, de Juan
Maria Aubriot y Geranio (1910), y de Veterinaria, de Emilio Conforte (1910), exhi-
ben la carga ornamental del novecientos, donde lo decorativo se une con simbolos
inspiradores de la ciencia y la educacién. Muchas veces los elementos ornamenta-
les se vinculan directamente con la carrera dictada en cada edificio.

Estos edificios incorporaron una ornamentacion caracteristica, con compo-
siciones en relieve o esculturas con globos terraqueos, libros abiertos, escuadras,
compases, etc. También se hicieron presentes bustos de educadores, cientificos
o filédsofos renombrados, o explicitamente sus nombres, como en el caso del
Instituto Alfredo Visquez Acevedo (IAVA).

El IAVA es una de las obras mds importantes de la trayectoria del arquitecto
uruguayo Jones Brown. La composicién y el lenguaje de este edificio, inaugu-
rado en 1911, representan el modo de adoptar el modernismo sin despegarse de
criterios académicos de las primeras generaciones de los arquitectos formados
en Uruguay. En el edificio puede observarse que el arquitecto no se desligd de la
estructura compositiva clasicista y que incorporé elementos de las primeras co-
rrientes antihistoricistas europeas. Sus fachadas presentan un tratamiento dife-
renciado por planta. Encima de la elaborada cornisa se observa la singular cubier-
ta inclinada de tejas coloreadas —rojo, crema y verde— con dibujos geométricos
de clara filiacién modernista.



Permiso de construccién Palacio
Brasil. Gardelle, 1918

MEMORIA ORNAMENTAL EN LA CIUDAD

75



76

ORNAMENTO Y MEMORIA

Permiso de Construccién de la Facultad de
Derecho. Aubriot y Geranio, 1910



MEMORIA ORNAMENTAL EN LA CIUDAD

Instituto Alfredo Vésquez Acevedo.
Jones Brown, 1909
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Por otro lado, se observan la composicién académica en la organizacion tri-
partita de la fachada y la simetria de los volimenes, asi como en la monumentali-
dad del acceso principal con su gran escalinata. Dos grandes estatuas de Minerva
—hoy desaparecidas—, alegorias vinculadas al conocimiento, flanqueaban el ac-
ceso principal. La carga simbdlica de la ornamentacién puede asociarse al espiri-
tu positivista que imperaba en la Universidad en ese entonces, impulsado por su
rector Alfredo Visquez Acevedo, que se refleja en varios aspectos del edificio: el
museo de historia natural, el observatorio, los laboratorios de quimica y fisicay
principalmente la incorporacién en sus fachadas de cartelas con los nombres de
literatos y cientificos.

También aparecen en estos afios novedosos programas demandados por la
industrializacién y los nuevos gustos de la sociedad como las estaciones de tren,
los cines, los garajes, los grandes mercados de abastos cerrados, etc. Estos edifi-
cios son en general tecnolégicamente hibridos: resuelven sus grandes espacios
hacia el interior con estructuras metalicas estandarizadas y su expresidn exterior
remite a los modos de construccidn artesanal. Esta solucidn heterogénea fue de-
nostada en la historiografia uruguaya durante afios.

La Estacion Central General Artigas es un claro ejemplo de esta realidad.
La obra fue tachada por Aurelio Lucchini (1969, p. 65) de ampulosa yuxtapo-
sicién de dos partes incompatibles, en uno de los primeros textos de Historia
de la arquitectura nacional. El valor simbdlico y material de la ornamentacién
fue excluido de la consideracién académica e historiogréfica. Afortunadamente,
revisiones mads recientes reinterpretan esta arquitectura en su justo contexto.
William Rey expresa:

Andreoni define con precisién la fachada principal externa mediante recursos propios
de la arquitectura del siglo XVI, como la serliana y el variado tratamiento superficial del
almohadillado. Pero a la inversa del interior, entendido este como espacio integrador
de partes constructivo-tecnolégicas diferentes, la fachada opera aqui como una cortina,

Instituto Alfredo Vésquez Acevedo, Jones
Brown, 1909. Fachada principal con
esculturas de Minerva
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Estacién Central General Artigas,
Andreoni, 1893
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separando el gran espacio funcional de la urbe. No se trata de un corte grotesco, sino
de un velo delicado, pautado por un refinado pdrtico que resulta dominante como ima-
gen de conjunto. Se trata también de una fachada que expresa el pensamiento contem-
pordneo en la incorporacién de imdgenes escultdricas a su basamento, traduciendo el
espiritu positivista —James Watt, George Stephenson, Alessandro Volta y Denis Papin
se representan en piezas cementicias pintadas— que caracterizé a la elite hegeménica
uruguaya. No estamos frente al discurso alegérico y privado del arte asociado a la ar-
quitectura —como lo fue la obra pictdrica del veronés en la villa palladiana—, sino de
imégenes orientadas a la percepcién y fruicién colectiva, de un publico méds amplio al
que formar y «ensefiar a ver» (2018, p. 67).

El periodo exuberante, que se corresponde con una arquitectura ecléctico-
historicista, ha sido calificado de mero reflejo o traslacién secundaria. Sin embar-
go, nuevas aproximaciones entienden que el

... eclecticismo no provocé un retardo temporal en la llegada de la experiencia vanguar-
dista, sino que operd, en cambio, como transicién necesaria y eficiente. Una transicién
que comprendia y asumia los procesos de la modernizacién tecnolégica y de la moder-
nidad cultural como fenémenos irreversibles (Rey, 2018, p. 70).

Dentro de la etapa se identifican distintos repertorios y lenguajes forma-
les que, con matices, se suceden en el tiempo: neoclasicismo, eclecticismo y art
nouveau. Mientras los primeros mantienen la tradicién historicista de buscar las
referencias ornamentales en arquitecturas del pasado, el art nouveau incorpora
elementos nuevos al repertorio formal.

La ornamentacién de esas fachadas consiste en combinaciones de elemen-
tos singulares como molduras, chambranas, denticulos, claves, volutas, guardas,
balaustres, modillones, ménsulas, arcos, botones, golas, cornucopias, capiteles,
pilastras y medias columnas, medallones, guirnaldas, festones, hojas y flores. La
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Hotel Casino Carrasco. Munant y
Mallet, 1912-1921

técnica mds utilizada era la del relieve, realizado en obra o en taller y aplicado
posteriormente. Se pueden encontrar en muchas fachadas interesantes escultu-
ras de bulto y, en menor medida, se observan esgrafiados, taraceados, mosaicos y
pinturas hechos en el sitio. El uso del color y la materialidad empleados apoyan
la intencionalidad en cada elemento. Es comun la incorporacién de elementos
ornamentales que aluden a citas literarias, histdricas, mitolégicas, religiosas o
naturales. Las caracteristicas artisticas, formales e iconograficas de los elementos
ornamentales forman parte de la comunicacién simbdlica del edificio.

Edificio bancario y de
oficinas en Rincén y
Misiones. Herrédn, 1926
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Elegancia

En el contexto de los festejos del Centenario en el pais se consolidan los
modelos de nacién y de ciudadania predominantes en Uruguay. En esos afios se
inauguran dos grandes edificios publicos y laicos: el Palacio Legislativo, el 25
de agosto de 1925, y el Estadio Centenario, el 18 de julio de 1930. Con relacién
a la arquitectura, estos edificios simbolizan el fin del periodo historicista y el
inicio de lo moderno, aunque también demuestran que ambas modalidades se-
guirdn conviviendo. En esta etapa, que situamos entre 1925 y 1940, a la vez que
las ideas modernas se traducen en obras realizadas que aspiran a desligarse de la
arquitectura historicista y ecléctica de la etapa anterior, surgen también posturas
moderadas de una sociedad con aires de modernidad pero reticente a los cambios
abruptos.

Esta posicidn se interpreta fundamentalmente a través de la vertiente art
déco, en la que el aspecto ornamental caracterizé categdricamente a los edificios.
El repertorio incluia herreria, artefactos luminicos, vitrales, carpinteria y uso de
tipografia. Ademads, la incorporacidn de relieves y esculturas en las fachadas, asi
como su tratamiento, constituy6 un fundamental aspecto identificatorio.

En el apartado sobre iconografia ya se mencionaron las caracteristicas de este
tipo de ornamentacién que se basé en la estilizacidén de motivos figurativos y de
disefios geométrico-abstractos. Su referencia principal se ubica en la Exposition
des Arts Décoratifs et Industriels Modernes de Paris en 1925 que propagé el art
déco por todo el mundo, que llegd al Uruguay a través de revistas, catdlogos y
objetos importados, principalmente desde Francia.

Ejemplos del periodo.

Arriba: edificio Frugoni (Cravotto, 1927), edificio Tapié (Vizquez Echeveste, 1934),
edificio Arijon (Topolansky y Surraco, 1925), vivienda Afién (Afidn, 1930), vivienda
Cravotto (Cravotto, 1933). Medio: Vidrierias Unidas (Garcia Otero, Butler y Pagani,
1940), Palacio Diaz (Védzquez Barriere y Ruano, 1929), cine Eliseo (Ruano, 1949),
Palacio Durazno (Filiberto y Porro, s/d), Palacio Rinaldi (Isola y Armas, 1927).
Abajo: E1 Méstil (Vazquez Barriere y Ruano, 1930), Palacio Lamas (Silva, 1930),
banco La Caja Obrera (De los Campos, Puente y Tournier, 1940), edificio Miiller
(D’Agosto, 1933), Emilio Fontana (Vilamajd, 1931)
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Este estilo —bien recibido por la poblacién, por algunos arquitectos y por los
artesanos— fue denostado por la academia y por muchos profesionales que en
ese momento bogaban por la llamada arquitectura moderna amparada en funda-
mentos tedricos sélidos. Estos consideraban a las arquitecturas que adherian al
estilo art déco una moda pasajera que no implicaba elaboraciones teéricas ni dis-
cursos ideoldgicos. El arquitecto Carlos Surraco se referia asi a esa arquitectura:

Qué la ignorancia del verdadero valor de nuestra arquitectura es lo que conduce a ese
nuevo academicismo lamentable nutrido directamente en la Exposicién de Paris de
1925. Estética sin consistencia, de obras provisorias, de estructuras de staff y arpillera
enharinada. [jj]Asi quieren resolver su problema los pseudo arquitectos de hoy!! Con la
complicacidn fastidiosa de planitos y redientes y canaletas que si fueron motivos fres-
cos para dos o tres temas ligeros no constituyen de ninguna manera tesis consistente. [j]
La construccion, siempre la construccidn, es lo que se descuidal (1927, p. 8)

Sin embargo, resulta paraddjico que, a pesar de esta dura postura, varias de
las obras de Surraco han sido interpretadas contempordneamente como vincu-
ladas al art déco. Este arquitecto habia utilizado elementos de aquel repertorio
—estriados, escalonamientos, rehundidos, moldurados, bajorrelieves con mo-
tivos geometrizados— en obras anteriores al texto citado, entre las cuales las
mas significativas fueron la agencia Ford (1924), la casa Barth (1925), el edificio
Arijén (1925-27) y la vivienda Levrero (1925-26). No hay que olvidar que se trata
del periodo fundante de una nueva arquitectura y que las contradicciones que
detectamos desde una mirada actual son producto de un contexto particular y
fermental de la arquitectura en el Uruguay y en el mundo.

Mauricio Cravotto, otro arquitecto referente de la arquitectura moderna
en nuestro pais, asistié a la Exposicion de Artes Decorativas de 1925 en Paris y,
opuesto a Surraco, se expresa favorablemente sobre la nueva decoracién:

Edificio en Bulevar Espafia 2279, s/d
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Permiso de Construccién de la Casa Barth.
Surraco, 1925

Edificio Arijén.
Surraco, 1925
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Esta decoracién no es un aditivo, es una forma refinada, simple, gentil, estd diseminada
como acentos en el edificio; pero mucho mds diseminada en los ambientes en forma de
innumerables objetos que acompaifian al hombre en su vida individual y colectiva, in-
tima o exterior: y aprovechando el talento de los artistas, de la potencia de la industria
democratizadoray de la obra de las escuelas industriales y artisticas se desarrolld el arte
decorativo moderno, arte para los ambientes, para la calle, para la indumentaria, para el
vehiculo, para el libro, para todos los objetos que acompaiian al hombre. El proceso de
realizacién parte de la inspiracién, la meditacién y la composicién, luego viene la rea-
lizacidén; es en el fondo un proceso arquitectdnico; el arte consecuente es, arquitectura
o decoracidn, vivientes. Perret llama arquitectura viviente, la que expresa fielmente su

época (1925, pp. 270-271).

En esa misma conferencia, Cravotto concluia que «la reaccién tendiente a la
depuracién de los valores superfluos llevé a exageraciones, a desnudeces tal vez
demasiado esqueléticas» (1925, pp. 270-271) y que llegd luego una contrarreaccion
acompaiiada del valor de la distincién: la decoracién moderna funcional. En esta
reflexién podemos encontrar algunas pautas que nos ayudan a comprender la in-
clusiéon de elementos decorativos y la recurrencia a gestos art déco en arquitectu-
ras cercanas al racionalismo y de autores que la historiografia ha destacado como
pioneros de la arquitectura moderna en el Uruguay. Son elocuentes los siguien-
tes ejemplos: el edificio Frugoni (1927) de Cravotto, el Centro de Almaceneros
Minoristas —en especial su sala cinematografica— (1932), la fachada del gim-
nasio del Club Atlético Pefiarol (1930) —ambos de Julio Vilamajé—, el edificio
Lapido (1929) de Juan A. Aubriot y Ricardo Valabrega, la Torre de los Homenajes
del Estadio Centenario (1930) de Juan Scasso y José Hipdlito Domato, la casa
Peluffo (1930) de Julio Etchebarne, la casa propia de Ramén Afién (1930) y las ya
referidas obras de Carlos Surraco, entre otros.



Torre de los Homenajes del
Estadio Centenario. Scasso y
Domato, 1930

91



92

ORNAMENTO Y MEMORIA

En ese sentido, resulta interesante el edificio Tapié, obra del arquitecto
Francisco Vazquez Echeveste. Se trata de un edificio de apartamentos en altura
proyectado en 1933 que presenta una adhesién moderna en aspectos formales,
funcionales, tecnoldgicos y simbdlicos e incorpora elementos ornamentales de la
vertiente art déco. Al igual que en otros de sus edificios, se resuelven las principa-
les preocupaciones del arquitecto: el logro de una acertada inserciéon urbanay el
cuidado minucioso de todos los detalles.

La ornamentacidn, realizada completamente en alto y bajo relieve, incor-
pora formas geométricas, como circulos y tridngulos superpuestos, o madstiles,
dando lugar a reminiscencias de engranajes de maquinaria. Se reiteran los mis-
mos modelos también en las obras de herreria artistica de las puertas y baran-
das que da como resultado una manifiesta homogeneidad ornamental. La revista
Arquitectura publicé un articulo en 1934 (Abadie Santos, p. 78), con el edificio
recientemente inaugurado, en el que se valora la creacién de viviendas de calidad
en el campo de los edificios de apartamentos o de renta. Estas construcciones
en altura reivindicaron una nueva modernidad y son ejemplo de cémo las nue-
vas generaciones de arquitectos innovaron en el sentido de tomar las tendencias
contempordneas.

El art déco puede reconocerse en distintos tipos de programas arquitecténi-
cos —casas estdndar, edificios de renta, grandes residencias unifamiliares, cines,
garajes, etc.; también en proyectos de arquitectos y constructores de destaca-
da trayectoria —Arnaldo D’Agosto, Albérico Isola, Guillermo Armas, Gonzalo
Vézquez Barriere, Rafael Ruano, Eloy Tejera, Antonio Chiarino, Bartolomé
Triay, Alejandro Ruiz y Pedro Nadal, entre otros—, asi como en la obra de los
arquitectos representativos del movimiento moderno en Uruguay, como se
mencionad.

Sin embargo, esta arquitectura fue ignorada —e incluso vilipendiada— en
la historiografia nacional durante muchos afios. Por ejemplo, Leopoldo Artucio,



Edificio Tapié. Vdzquez
Echeveste, 1933
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Palacio Rinaldi.
Isola y Armas, 1927
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en su ensayo «Montevideo y la arquitectura moderna» exalté las modalidades
racionalistas y mds ortodoxas de la arquitectura moderna y emitié juicios nega-
tivos sobre la arquitectura que se inspiré en la Exposicion de Artes Decorativas
de 1925 de Paris:

Estos tipos de arquitectura europea tuvieron una grande y favorable importancia aqui.
Y la tuvo también, aunque desorientadora y fuera de la ruta de la verdadera moderni-
dad, la Exposicién de Artes Decorativas de Paris de 1925, que se llend de decoraciones
repetidas e insustanciales. En Montevideo los edificios de Yi 1344 y el de 18 de Julio 845
son dos casos muy claros de su influencia (1971, pp. 16-17).

Artucio se referia al edificio Goyret del arquitecto Luis Goyret, de 1931, y al
Palacio Rinaldi de los arquitectos Isola y Armas, de 1927.

Fue recién a partir de finales de 1980 cuando comenzé a desarrollarse un
proceso de renovacién critica de la historia de la arquitectura del Uruguay.
Esta fue analizada, puesta en valor e incorporada a los estudios historiografi-
cos y a los itinerarios recomendados de Montevideo (Arana, Mazzini, Ponte y
Schelotto, 1999).

Un ejemplo que ilustra el cambio en la valoracién de esta arquitectura es
justamente el caso del Palacio Rinaldi, declarado Bien de Interés Departamental
y catalogado como grado 3 en el inventario patrimonial de la Ciudad Vieja. Este
edificio, que se sitia en una de las esquinas mds emblematicas de la ciudad, frente
a la Plaza Independencia y al Palacio Salvo, es uno de los ejemplos mds desta-
cados del art déco en un edificio en altura. Los elementos ornamentales en las
fachadas acenttian y acompaifian la concepcién arquitectdnica general para con-
formar un disefio integral que no solo se ve en lo ornamental sino también en la
composicién planimétrica. Se destacan distintos elementos de fachadas como la
herreria, los bajorrelieves con motivos florales geométricos estilizados, jarronesy
zigzags, las cornisas y sobre todo el remate superior con retranqueos. Elementos
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como las pilastras, con un tratamiento de piezas cerdmicas de colores de formas
geométricas acentuan la verticalidad de todo el conjunto.

En el amplio panorama de edificios que podemos identificar con esta co-
rriente hay ejemplos destacados en los que los relieves, los objetos escultéricos y
el tratamiento del revoque en el plano de fachada le otorgan calidad y singulari-
dad a la obra. Se pueden encontrar varios casos de obras que estdn afiliadas com-
positivamente al racionalismo y en las que la ornamentacién es el Gnico gesto
aislado que asocia el edificio con el lenguaje déco, como ya vimos. Sin embargo,
es habitual encontrar concordancia estilistica y formal de la ornamentacidn apli-
cada en la fachada con su arquitectura de soporte. Se destacan algunos casos de
un tratamiento art déco integral como el Palacio de la Cerveza de Juan Delgado
de 1927,, los edificios Parrella y Sciarra de Chiarino y Triay, de 1929 y 1930 res-
pectivamente, la vivienda Sanguinetti de Carlos y Esteban Tosi, también de 1930
y los Palacios Diaz y Rinaldi, ya mencionados, entre otros.

Asi como varios arquitectos relevantes del periodo emergente de la arquitec-
tura moderna en el pais incorporaron el art déco en sus obras, un estilo de decora-
cién vinculado a los procesos artesanales e industriales, también se relacionaron
a las artes mayores, las artes pldsticas. Las obras que incluian en sus proyectos
eran mayoritariamente de artistas pldsticos reconocidos y de expresion figurati-
va, lo que contrastaba con el caricter abstracto de la arquitectura. Esta contra-
diccidn resulta elocuente en los siguientes casos, en los que se observa el trabajo
conjunto de artistas y arquitectos en las fachadas.

El vinculo entre Julio Vilamajé y Antonio Pena comenzé en 1930, cuando el
artista disefié elementos ornamentales en la agencia General Flores del Banco
Reptblica (BROU) y en la casa-estudio del arquitecto. Mds tarde, Pena disefié
los motivos de la Facultad de Ingenieria (1936) y de la vivienda Dodero (1939,
hoy, demolida), y los bajorrelieves de la casa Debernardis (Punta del Este, 1941).
Pena también hizo bajorrelieves en las fachadas de las casas de los arquitectos

Palacio Diaz. Vdzquez
Barriere y Ruano, 1929
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Scasso (1932) y José Pedro Sierra Moraté (1927), austeras y racionales, la tltima
admirada por Le Corbusier en su visita a Montevideo en 1929. Ademas, dise-
fi6 una gran puerta en el edificio de ANCAP (1940), obra del arquitecto Rafael
Lorente Escudero. Asimismo, hizo bajorrelieves para el edificio McLean de Jorge
Herran y Luis Crespi en la década del treinta. Cravotto también incorporé obras
de arte de otro artista reconocido de la época, Severino Pose, en varias de sus
obras, por ejemplo en su casa-estudio (1931-1932) y en el edificio Frugoni (1927).
Alberto Muifioz del Campo integré relieves de José Luis Zorrilla de San Martin
en la fachada del edificio ubicado en 25 de Mayo y Misiones. El estudio Octavio
de los Campos, Milton Puente e Hipdlito Tournier incorporé un bajorrelie-
ve de Bernabé Michelena en la fachada de la Seccién Femenina de Ensefianza
Secundaria (en la década del cuarenta) y de Edmundo Prati en la fachada de la
sede central del banco La Caja Obrera en 1941.

Nos referiremos en detalle a las fachadas de tres de esos edificios: la casa
Cravotto, el edificio McLean y la sede central del banco La Caja Obrera. En ellos
se incorporaron obras figurativas con fuerte contenido simbdlico a partir de ima-
genes alegdricas que buscaban comunicar lo que su arquitectura de soporte por
si misma seguramente no lograria.

En las fachadas de los siguientes edificios se explicitan algunos de los aspec-
tos que denotan la complejidad de la arquitectura de los afios treinta y cuarenta,
cuando perduran reminiscencias cldsicas pero con una fuerte apuesta a la mo-
dernidad. En las fachadas de uno de los ejemplares icénicos de la arquitectura
moderna en Uruguay, la casa-estudio de Cravotto —denominada Kalinen—, po-
demos apreciar la intencién de comunicacidn, de busquedas espaciales y plasti-
cas a través del ornamento. El arquitecto hizo cerca de cincuenta esquemas de la
fachada principal de la casa, lo que denota la importancia que le adjudicaba a la
envolvente del edificio. El mismo Cravotto expresaba que se apoyaba en las artes
plasticas y las artesanias, entre otras artes y disciplinas, para sus exploraciones
creativas.



MEMORIA ORNAMENTAL EN LA CIUDAD

Yo he predicado la busqueda, por la observacién o la ejercitacién, en muchos caminos: por
las artes plésticas, las artesanias (ceramica especialmente), por la composicién de formas
en si, por la musica, la poética, o bien por la maravillosa geometria proyectiva, por la
geometria de cuatro dimensiones, por la filosofia, incluso por la morfologia terrestre, he
predicado la busqueda de auxiliares para atesorar en el subconsciente, como documentos
esencializados, para usarlos en la oportunidad creativa (Cravotto, 1953, p. 21).

En esta cita refiere a la geometria de cuatro dimensiones seguramente en referen-
cia al concepto de ornamento proyectivo del arquitecto y tedésofo Claude Bragdon.
Cravotto se vinculd con sus textos primero y luego epistolarmente con Bragdon
a partir de 1918, cuando comenzd su viaje a Estados Unidos. Segun Martin
Fernandez (2017) el disefio tridimensional de la trama de rectangulos sobre las
caras que conforman «el cubo interior de las fachadas» en la casa Kalinen, es una
exploracién basada en el concepto de espacio teoséfico de Bragdon en el que apa-
rece una cuarta dimension, «grafias de cuatro dimensiones», segtin Cravotto.

Ademads de la trama de disefios geométricos tridimensionales de cardcter
abstracto incluyé en la fachada elementos ornamentales figurativos cargados de
simbolismo. En la puerta de acceso metdlica Pose disefié bajorrelieves en dos
circulos inscritos en cuadrados de trazados simples y estilizados en los que puede
evocarse el lenguaje déco. En el de arriba se ven elementos del mundo moderno,
alegorias de la mdquina —un tren y un transatldntico en movimiento—, en el in-
ferior, dos figuras de perfil recuerdan al mundo clasico —un hombre desnudo de
cuerpo entero y el rostro de una mujer de perfil—, en la parte inferior, la figura
de caracol como alegoria de la casa. Como expresa William Rey, la dualidad en
estas imdgenes simbodlicas revelan el pensamiento de Cravotto: «la preocupacion
constante por aunar la dimensidn espiritual trascendente con lo inmanente de
la materia, asi como la necesidad de encontrar anclajes dentro de un mundo mo-
derno, racional y ordenadamente deseado» (2012, p. 243). También, en el gran
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Casa-estudio Cravotto.
Cravotto, 1931-32
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balcdn protagonista de la fachada, el arquitecto incorpora sutilmente elementos
ornamentales en pequeiias baldosas cerdmicas de colores con motivos de anima-
les fantasticos como el grifo y una especie de pdjaro, simbolos herildicos que
seguramente tenian significado para el arquitecto.

La fachada del edificio McLean conserva el clasicismo en su organizacion
tripartita —que remite al teatro de Champs Elysées (1913) de August Perret—,
pero con una fuerte impronta moderna. Esto se nota en la sobriedad de su orna-
mentacién. Se incorporaron a la fachada obras especialmente concebidas para
el edificio de los artistas pldsticos Antonio Pena y Ernesto Laborde. Sobre las
puertas se colocaron dos bajorrelieves en bronce: una figura femenina y otra
masculina que portan tinajas de agua. En la linea de antepechos del altimo piso
se observan tres bajorrelieves cementicios con la figura de Poseiddn al centro
acompaiiada por dos figuras asociadas a los elementos aire y tierra. Estos cinco
bajorrelieves de Pena aluden al destino del edificio: albergar una empresa del
rubro maritimo-fluvial.

Para su nueva sede central, el banco La Caja Obrera encargd al estudio De los
Campos, Puente y Tournier una reforma sobre un edificio existente construido
cerca de 1910 y profusamente ornamentado. Sin embargo, en los cuarenta, en el
marco de otra concepcién arquitectdnica, se quitd la ornamentacién de sus fa-
chadas y se opté por incluir obras artisticas de un escultor de amplia trayectoria,
Edmundo Prati. Se trata de relieves esculpidos en marmol que estdn sobre los tres
accesos del portico rehundido. Sobre cada uno de ellos se encuentra una repre-
sentacion alegdrica del trabajo, el ahorro y el comercio. Las alegorias, dos hom-
bres en los extremos y una mujer al centro acompaiiados de distintos elementos
—martillo de herrero, yunque, alcancia, trigo, cuerdas amarradas— refieren a los
servicios que ofrecia el banco. Los epigrafes bajo las imdgenes verifican cada uno
de los conceptos a los que se aludia. Su inclusién en el edificio le ha otorgado una
identidad particular y un elemento simbélico potente que el programa requeria.
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Edificio Mc Lean. Herrany
Crespi, década del treinta

Los casos referidos a lo largo de este apartado ilustran la voluntad de con-
trarrestar la abstraccidén simbdlica de la arquitectura en los inicios de la con-
solidaciéon de la arquitectura moderna en nuestro pais, al introducir otro tipo
de ornamentacién. Con ello se apelaba a satisfacer la necesidad de comunica-
cién de la que carecia de la arquitectura propuesta por el racionalismo moderno.
Se trataba de dar una respuesta para amortiguar la austeridad, el despojamien-
to y el ascetismo de las fachadas y rescatar el cardcter parlante de la arquitec-
tura cuando se dejé atrds el aparato ornamental que acompaiiaba los discursos
historicistas-eclécticos.
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Profesiones y oficios involucrados

Los multiples edificios ornamentados que forman parte del patrimonio ar-
quitecténico uruguayo son producto de una sociedad floreciente y del trabajo
conjunto de uruguayos e inmigrantes: constructores, artesanos, artistas, ingenie-
ros y arquitectos. En los cuatrocientos edificios relevados en el marco de esta
investigacion se identificé la actuacidn de doscientos técnicos. De ellos, la mitad
contaba con formacidn en arquitectura y en la otra habia ingenieros, construc-
tores y artesanos.

Entre los arquitectos, los uruguayos constituian el doble que los extranjeros.
De los cien arquitectos identificados en la muestra, mas del 60 % se habia formado
en Uruguay: en la Facultad de Matemdticas (33) v en la de Arquitectura (31). Hay
treinta profesionales extranjeros, formados en su mayoria en la Ecole des Beaux-
Arts de Paris, mientras otros lo habian hecho en Espaiia, Italia y Alemania.

Si bien estas cifras no abarcan la totalidad de los profesionales que actua-
ron en Uruguay en el periodo estudiado constituyen un nimero representati-
vo. En este sentido, es interesante indagar las relaciones entre la produccién
arquitecténica en Montevideo y la formacién de sus creadores, principalmente
en las Facultades de Matematicas y de Arquitectura de la Universidad de la
Reptblica.

Por otro lado, el desarrollo de la industria artistica en el pais fue un comple-
mento imprescindible que permitio el establecimiento de relaciones de trabajo
entre los arquitectos, los artistas, los artesanos y los empresarios. Fue fundamen-
tal la solvencia técnica y artistica de los artesanos y escultores que trabajaron en
nuestro medio —muchos inmigrantes o descendientes de europeos— que con su
oficio lograron obras de buen disefio y excelente calidad de factura. La fundacién
de la Escuela Nacional de Artes y Oficios(ENAO) en 1878 y del Circulo de Bellas
Artes en 1905 seiiala el interés general en formar artistas productivos para la so-
ciedad en el nuevo modelo que se buscaba implantar.
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Arquitectos

En el periodo estudiado, Aurelio Lucchini identifica dos modalidades
arquitectdnicas: las historicistas y las renovadoras. Dentro de las primeras, en el
ultimo tercio del siglo XIX, ubica a Victor Rabu, Ignacio Pedralbez, Juan Alberto
Capurro, Luigi Andreoni, Julidn Masquélez y John Adams, a quienes afiade a
Emilio Boix, Gaetano Moretti, Joseph P. Carré y Camille Gardelle ya entrado
el siglo XX, todos formados en Europa. En las modalidades renovadoras, que
situa entre 1895 y 1931, registra dos momentos. En el primer momento, a los
técnicos pertenecientes a la primera generacién de arquitectos premodernistas
nacionales, egresados de la Facultad de Matematicas: Horacio Acosta y Lara,
Antonino Vdzquez, Leopoldo ]J. Tosi, Américo Maini y Alfredo Jones Brown, y
unos pocos extranjeros como Cayetano Buigas y Monrava. En el segundo, a los
arquitectos uruguayos formados bajo la conduccién docente de Carré: Rodolfo
Amargds, Mauricio Cravotto, Octavio de los Campos, Romdn Fresnedo, Milton
Puente, Juan Rius, Juan Scasso, Carlos Surraco, Hipdlito Tournier y Julio
Vilamajé (Lucchini, 1988).

En la muestra de los edificios relevados se verifica la presencia de todos los
arquitectos identificados por Lucchini. Algunos de ellos con una produccién
muy profusa y de gran impacto en la imagen de la ciudad. Por ejemplo, las obras
de Gardelle, Tosi y Vilamajé constituyen el 10 % de la totalidad de la muestra.
Ademads se pueden sumar algunos nombres recurrentes que surgen del releva-
miento, como Alfredo Campos, Antonio Chiarino, Arnaldo D" Agosto, Pedro
Nadal, Alejandro Ruiz, Gonzalo Vizquez Barriere, Jacobo Vizquez Varela y
Rafael Ruano.

Las creaciones de estos arquitectos contribuyen al paisaje y la riqueza or-
namental de Montevideo. Es un ejemplo la obra del Palacio Piria (1916), donde
Gardelle incorporé en la ornamentacion del edificio una carga simbélica que
algunos autores atribuyen a los intereses herméticos del propietario. Se observa
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una composicién académica simétrica y sobria con la integracion del color a tra-
vés de los distintos materiales empleados. En el edificio Pablo Ferrando (1917),
Tosi combiné elementos historicistas y art nouveau en un despliegue de materia-
lidad: pérfido, vidrio, mosaicos, marmoles, bronce, yeseria, estucolina y escamas
de zinc. Vilamajo creé en el Palacio Santa Lucia (1926) un universo mitico con
coherencia estilistica y fino disefio. En el altimo nivel, una secuencia de rosetas
y modillones enmarcan una profusa ornamentacién en los pafios entre vanos
con cornucopias, copones y guardas de perlas con pergaminos. Sobre el acceso,
la mayor carga simbdlica se conforma entre dos arcos de medio punto y dos mo-
dillones ornamentados con hojas de acanto, copones, caireles y rostros humanos.
El frontén curvo central encierra un timpano con dos grifos tenantes, un escudo
con corona de hojas de acanto, volutas y roleos y una pequefia cabeza humana
bajo un escudo de dguila coronada sobre un mar en zigzag.

Durante estos afios los arquitectos son prolificos en la construccién de la ciu-
dad y, ademds, muy activos en la vida cultural y politica de la sociedad. Son ellos
los responsables de grandes definiciones del dmbito profesional-disciplinario.
Los técnicos mds influyentes, como Carré, Acosta y Lara y Cravotto, reflejan el
pensamiento del periodo, por ejemplo, en relacién con la formacién profesional,
la ornamentacién y la composicion.

Carré —orientador indiscutido de la ensefianza arquitecténica— sostiene
que el arquitecto debe primero aprender a razonar sobre bases sélidas y cientifi-
cas, investigar las particularidades de cada programa y basar en ello su composi-
cién. Sin embargo, entiende a la composiciéon en su justa medida, sin excesos, y
aflade que «no son la fantasia, ni el ornamento parasitario los que agregaran cua-
lidades a su trabajo; estos solo serviradn, por el contrario, para hacer notar el vacio,
la banalidad y la pretensién» (1916-1917, p. 30). Esta afirmacién a la distancia,
plantea la pregunta de cudl era el limite —en el gusto calificado de los técnicos
de la época—, entre la justa composicién y el exceso ornamental.
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Permisos de Construccion: Palacio Piria, Gardelle,
1916; edificio Pablo Ferrando, Tosi, 1917; Palacio

Santa Lucia, Vilamajo, Pucciarelli y Carve, 1926
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Por su parte, Acostay Lara plantea, en su segundo decanato, mejorar los estu-
dios de arquitectura creando un curso superior de proyectos,

.. donde se haga la Gran Composicién, la retérica, por decir asi, de ese arte, desa-
rrollando temas académicos que tienden a aumentar y perfeccionar las aptitudes de
Composicién, que elevando a un plano superior a los que hagan esos estudios, les per-
mita abarcar mds puntos de vista y por consiguiente dominar ese arte en una mayor
extension (1921, p. 32).

Ese mismo afio, Cravotto —que luego seria identificado como uno de los
primeros arquitectos modernos uruguayos— sostiene la importancia de la com-
posicién decorativa y el ornato en la formacién disciplinaria, y alega sobre la
necesidad de incluir la Historia del Ornamento en la curricula.

La parte de la composicién decorativa arquitecténica que actualmente constituye el
curso de Composicién Decorativa dictado por el querido e ilustre maestro Arquitecto
Joseph P. Carré, es un curso superior, de gran trascendencia para nuestra Facultad. [..]
El curso de Composicién de Ornato, que forma parte también del de Composicién
Decorativa Arquitecténica debe apoyarse en los mismos conocimientos generales, fi-
loséficos y criticos de que hablo [...] Es indispensable pues, el estudio, cualquiera sea el
método, de la Historia del Ornamento (1921, p. 113).

Estas aproximaciones a algunos de los arquitectos influyentes por esos afios
—tanto en los debates disciplinarios como en las realizaciones— presentan un
panorama diverso de la produccién de la época. En ese sentido, es interesante
reconocer la larga duracién de la matriz académica en el pais —en su version
abarcativa e inclusiva—, que perduré gracias al convencimiento colectivo de la
superioridad del modelo francés. Los planes de estudios aplicados y los maestros
encargados de la formacién en proyectos tuvieron una importancia superlativa
enlaimplantacidn del patrén francés enla arquitectura de la joven y republicana
sociedad uruguaya.
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Arriba: Gran Premio de

1918, «Un palacio para los
congresos internacionales»,
Cravotto. Abajo: Gran Premio
de 1920, «Un palacio sede

de la Liga de las Naciones»,
Vilamajé

Formacion académica

Los planes de estudio para formar arquitectos en la Universidad de la
Reptblica se sucedieron desde la Ley Orgdnica de 1885. Los primeros son de ca-
racter predominantemente ingenieril —hasta el de 1890—, con un grupo mayo-
ritario de materias técnicas sobre las creativas y las de reflexién conceptual. En
los primeros afios del siglo XX, se vio la necesidad de suprimir la leccién pura-
mente oral y tedrica del estudio de los edificios. Con el plan de 1906 —elaborado
por Carré, Vazquez Varela, Jones Brown, Acosta y Lara y Antonio Llambias de
Olivar— los cursos tomaron efectivamente un cardcter mds prictico. Se insistié
también en la visita a edificios en construcciéon y se planteé de gran utilidad
los viajes de estudio a Buenos Aires y Rio de Janeiro. A iniciativa del profesor
Carré, una década mds tarde, se instrumentd6 el Gran Premio de la Facultad de
Arquitectura —inspirado en el Grand Prix—, que hizo posible para los arquitec-
tos mds destacados un viaje de estudios por Europa.

La relevancia del componente artistico en los planes se manifiesta
tempranamente:
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La preparacién artistica que comprende los cursos de Arquitectura, Composicién
Decorativa, Composiciéon de Ornato, Modelado y Dibujo, es la que se debe cuidar mayor-
mente, por su importancia y por su larga y dificil adquisicién. Es necesario una practica
constante de ejercicios graduados, una atencién continua, una voluntad seria, un rigor de
método, una tendencia progresiva al amor del arte a medida que se va revelando la verda-
dera belleza en la perfeccién de la forma (La ensefianza de la Arquitectura, 1914, p. 25).

La escision de la Facultad de Matematicas en las de Arquitectura e Ingenieria
en 1915 trajo aparejado un nuevo plan de estudios (1917-1918) con contenidos
similares al de 1906. La formacién de los arquitectos en este tiempo era conce-
bida y guiada por Carré, bajo un coherente y ecléctico cuerpo tedrico. El plan
de estudios para la recién creada Facultad de Arquitectura estaba «concebido de
acuerdo con los principios mas modernos, figuran todas las diversas categorias
de estudios necesarios a la formacidén del arquitecto» (Facultad de Arquitectura,
1917, p. 126).

El plan de estudios vigente durante la década del veinte contenia tres cur-
sos de dibujo de ornato, dos de modelado, dos de composicién de ornato, dos
de composicién decorativa y nueve de proyectos de arquitectura ( Facultad de
Arquitectura, 1927, p. 199). En 1929 se hicieron una serie de ajustes en estos
cursos: se planted una nueva organizaciéon concebida como una serie de etapas
graduadas hacia el curso de composicién decorativa. Los objetivos de esta modi-
ficacién eran que el estudiante desarrollara inventiva y originalidad, depurara
el gusto artistico y adquiriera habilidades manuales no como simple destreza de
oficio, sino como funcidn creadora.

La formacidén de arquitectos nacionales siguié abiertamente el modelo cultu-
ral francés, reforzado porlos dos arquitectos que desempeiiaron el rol de maestros
en el periodo. Masquélez fue el primer profesor de arquitectura en la Facultad
de Matemadticas entre 1890 y 1905 y tuvo a su cargo la formacién proyectual de
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las primeras generaciones de arquitectos nacionales que tuvieron una actuacién
determinante en la conformacidn de la ciudad.

Carré fue profesor de las Facultades de Matemadticas (1907 a 1915) y de
Arquitectura hasta 1941. «Carré fue discipulo de Jean Louis Pascal al ingresar a la
Ecole des Beaux-Arts de Paris en 1888. [..] Esta formacién notable que tenia Carré la
trasladaria a sus alumnos de Montevideo.» (Lucchini, 1988, p. 40). Los aires Bequx-
Arts de Paris se fortalecieron en el ambito académico con lallegada de Carré como
encargado de la ensefianza de proyecto a los estudiantes de Arquitectura. Bajo su
conduccién se formaron varias generaciones de arquitectos —entre ellos algunos
de los m4s insignes profesionales del pais— que conjugaron su sélida ensefianza
académica con la libertad creativa que el maestro predicaba.

El modelo de arquitecto académico se inserté plenamente en los lineamien-
tos forjados por la extensa tradicidn disciplinaria francesa, que era la modalidad
considerada mds avanzada de la época. La formaciéon académica se incorporé en
la matriz de la arquitectura uruguaya y fue asumida como una metodologia de
trabajo que perdurd largamente en el siglo XX. En este periodo se terminé de con-
solidar y definir la disciplina arquitectdnica en el pais. La riqueza y complejidad
del debate la resume Carré:

Estamos, hay que confesarlo, en una época de transicién, en la cual, todavia ligados a
la tradicién sobre la cual descansamos antes de poder separarnos de ella, buscamos el
camino que debemos seguir libremente en posesién de nuestra individualidad propia.
Estamos sufriendo las desgarraduras ocasionadas por las fuerzas opuestas que nos so-
licitan (1917, p. 77).

La transicién implica cierta apertura mental que no se reduce al ambito dis-
ciplinario de la Arquitectura, sino que tifie y mezcla los &mbitos sociales, filosé-
ficos, culturales y politicos. La versién uruguaya del eclecticismo —que elimina
el conflicto, acepta la diversidad y la combinatoria— se prolonga en el siglo XX
en el art déco y en la arquitectura moderna.
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Trabajos de estudiantes publicados en
la revista Arquitectura, diciembre 1921
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Taller de Arquitectura en
L’Ecole Nationale Supérieure
des Beaux-Arts, s/d



Julian Masquélez (Montevideo, 1863-?).
Formado en la Escuela de Bellas Artes

de Paris entre 1883 y 1889. Alumno de
Gustavo Raulin, se distinguid por sus ap-
titudes artisticas —dibujo de acuarela—y
por concurrir con éxito al Concurso del
Premio de Roma. Colabord brevemente en
una Escuela Municipal de Bellas Artes de
Paris y se trasladd a Uruguay para desem-
penarse en la Facultad de Matematicas. De
su obra se destaca la vivienda Otero.

Camille Gardelle (Montauban, 1866-1947).
Estudio en LEcole des Beaux-Arts de Paris
hasta 1899. Se trasladoé a Uruguay en 1910,
donde vivié durante veinte afos y dejé una
destacada produccidn. Entre sus obras
mas relevantes se encuentran el Palacio
Pietracaprina, el edificio Braseras y Palacio
Piria, asi como la reforma de la casa quinta
Soneira.

Joseph P. Carré (Montmorillon, Francia,
1870-Montevideo, 1941). Se incorpord en
1888 a LEcole des Beaux-Arts de Paris.
Trabajo en la preparacion de la Exposicion
Universal de 1900, reconocido como ofi-
cial de Academia. Fue contratado en 1906
por el rector de la Universidad, Eduardo
Acevedo —con la venia de José Batlle y
Orddnez—, para dirigir los cursos de ar-
quitectura en la Facultad de Matematicas.
Alli desarroll6 su actividad docente por
mas de treinta afnos. Bajo su conduccion

se instaurd en la Facultad el taller de ar-
quitectura. Sobre el sistema de sus ideas
académicas se monté toda la organizacién
que rigio la ensefanza arquitectonica del
pais por muchas décadas. De su obra en
Uruguay se destacan la vivienda Blixen y
el edificio para el Jockey Club.

Horacio Acosta y Lara (Montevideo,
1875-1966). Graduado en la Facultad

de Matematicas en 1903, profesor de

esta y electo decano de la Facultad de
Arquitectura al momento de su creacion.
Activo docente y profesional, miembro

del Consejo Central Universitario y rector
interino de la Universidad. Fue el primer
presidente de la Sociedad de Arquitectos
del Uruguay y del Congreso Panamericano
de Arquitectos, entre muchas actividades
relacionadas con la disciplina. Poco se
conserva de su numerosa obra, en la que
destacaba el desaparecido Teatro Urquiza.
Tuvo una intensa actividad politica: en 1938
fue electo intendente de Montevideo.

Leopoldo J. Tosi (Montevideo, 1875-1968).
Egresd de la Facultad de Matematicas en
1903 y trabajo brevemente para el Estado,
donde realizé el pabelldn de Higiene y el
dispensario de la Liga Antituberculosa.
Fundd una empresa constructora familiar
con la que construyd decenas de edificios,
entre ellos la cigarreria La Paz, Pablo
Ferrando, Mateo Brunet, el hotel Cervantes,



la vivienda Williman, el cine Apolo y el
Teatro Macci6. Continud trabajando con su
empresa hasta mediados de siglo.

Mauricio Cravotto (Montevideo, 1893-1962).
Ingreso a la Facultad de Matematicas en
1912. Estudiante sobresaliente, gano el
primer Gran Premio de la Facultad. De su
actividad profesional destacan los edificios
Montevideo Rowing Club, Frugoni, Rambla
Hotel, vivienda Cravotto y Palacio Municipal
de Montevideo. Como docente actué en
numerosas catedras y dirigié un taller de
proyectos. Sus aportes mas relevantes
fueron en el campo del urbanismo, tanto en
la practica como en la investigacion. Fundo
y dirigid el Instituto de Urbanismo de la
Facultad de Arquitectura.

Julio Vilamajé (Montevideo, 1894-1948).
Egresado en 1915 de la Facultad de
Arquitectura, gané el Gran Premio con

el que viajo a Europa. Fue docente

de proyectos de la Facultad. Su obra
abarca diversos programas: viviendas
Pérsico, Yriart y Casabd, edificios del
Centro de Almaceneros Minoristas, del
BROU de General Flores, del garaje para

la Asistencia Publica Nacional, Emilio
Fontana, Juncal, el Ventorrillo de la Buena
Vista y Meson de las Canas, entre otros.
Otorgo especial valor a los detalles artesa-
nales y colabord en particular con el escul-
tor Pena. Integro el grupo de proyectistas
para el edificio de la Organizacion de las
Naciones Unidas en Nueva York.

Talleres de la Compaiiia de
Materiales de Construccidén para
las obras del Palacio Legislativo,
1915-1925
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Artesanos

La arquitectura en el contexto del modelo Beaux-Arts aparece estrechamente
relacionada con la ornamentacién y, por ende, con el conjunto de talleres que
elaboraban ornamentos, donde predominaba todavia el saber artesanal, aunque
se incorporaban procesos industrializados. Se aspiraba a la perfeccién: calidad en
los materiales empleados, técnica y manualidad sobresaliente, eficiencia y gusto
en el disefio de los edificios, conceptos visibles en los ejemplos conservados hasta
hoy.

Muchos artesanos eran inmigrantes o primera generacion de descendientes
de italianos, franceses, portugueses y espafioles, y con su oficio lograron obras
de buen disefio y excelente calidad de factura. Como se ha dicho, la condicién
de Montevideo como capital del pais y ciudad puerto facilitd la vinculacién con
Europa: inmigracién de técnicos y artesanos, importacion de bibliografia, de al-
bumes, de moldes para la fabricacién de ornamentos e incluso algunos ornamen-
tos ya elaborados.

Llegaron al pais escultores, pintores, ebanistas, herreros y técnicos con cono-
cimientos suficientes para desarrollar industrias artisticas. La preeminencia de
lo manual y el conocimiento del oficio se fueron combinando con una progresi-
va tecnificacién y con el interés, incluso, de explotar los recursos naturales que
el territorio ofrecia. El escultor Giuseppe Livi, arribado a Montevideo a finales
de 1859, instalé una de las primeras marmolerias de importancia, la marmole-
ria Carrarense. El escultor ofrecia en la prensa las amplias posibilidades que se
abrian para la ornamentacién de fachadas en materiales pétreos si se alcanzaba
la tecnificacidn necesaria:

Fueron colocadas ayer dos columnas de marmol jaspeado de Pan de Aztcar, en el frente
del hermoso edificio destinado al Banco de Londres. Son preciosas y las primeras que
muestran una de tantas riquezas inexplotadas. Las ha labrado el escultor Livi, asi como

Detalles de edificios en
Montevideo
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otras piezas de granito rojo extraido de junto al puente del ferrocarril en el arroyo de
las Piedras («Mdrmol del pais», 7 de abril de 1868).

Los chapiteles, pedestales y frisos serdn también de marmol de la misma cantera situada
en Pan de Azucar y perteneciente al sefior Burguefio («<Marmol del pais», 17 de diciem-
bre de 1868).

Los artesanos que llegaron formados desde sus paises de origen colaboraron
con la conformacién de la industria y produccién nacionales —en la industria ar-
tistica fundaron vidrierias, marmolerias, talleres de yeseria y molduras, de escul-
turas, pintura decorativa, herrerias, etc.—, y se hicieron cargo de la alta demanda
que surgia desde el gusto de la época. Su formacién europea incluia repertorios
formales y motivos cldsicos. De esta manera, lograron materializar mediante la
combinacidn de relieves y esculturas clasicas, los ideales de una sociedad pro-
gresivamente integrada, cosmopolita y democratica. Trasladaron naturalmente a
través del oficio adquirido los valores morales —caridad, solidaridad, trabajo—,
politicos —tolerancia, republica, justicia, constitucién—, y domésticos —fami-
lia, rectitud— que buscaba la joven sociedad uruguaya.

El volumen de ornamentos solicitados, en marmol, terracota o morteros ce-
menticios propicié la apertura de estos talleres, e incluso, la fabricacidn de pie-
zas Gnicas por escultores reconocidos que fueron incorporadas al edificio, como
sucedid con los relieves del espafiol Mora sobre la historia de don Quijote para
la quinta de Pifieyraa (1870). Como ya mencionamos, es importante destacar los
trabajos artisticos en fachadas firmados por escultores de trayectoria como Pose,
Pena, Prati, Belloni, Michelena, Zorrilla de San Martin y varios artistas ya cita-
dos en el Palacio Legislativo.

Los artistas utilizaron inicialmente la prensa escrita como espacio para anun-
ciar sus productos:
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A los arquitectos, maestros de obras, empresarios, contratistas, propietarios, etc. Calle
Colonia 66. D. Esteban Garrete escultor y decorador que ha sido (formado) en la
Academia de Bellas Artes de Barcelona, se encarga de construir cielo-rasos de yeso, con
toda clase de molduras y adornos... Ademads se encarga de los adornos desde el frente
de las casas, capiteles, frisos, adornos de molduras, etc. Igualmente de toda clase de
adornos para iglesias. De todo se encontrard en gran surtido en su taller, como también
florones para cielo rasos, frisos, trofeos de caza y pesca, en fin, todo lo que el gusto y el
capricho quiere buscar en la escultura; tiene también gran variedad de dibujos en todos
los estilos como son griego, drabe, goético, renacimiento, Luis XV, etcétera (EI Siglo, 10
de setiembre de 1869).

La aparicion de las revistas especializadas en arquitectura y bellas artes foca-
lizé el esfuerzo comercial de los artesanos. Ademds de su rol difusor, las revistas
servian de espacio de exposicién y comunicacién entre profesionales y artistas.
Entre 1914 y 1940 figuran numerosos anuncios de distintos talleres en la revista
Arquitectura. Entre los mds destacados talleres de escultura y yeseria se encuen-
tran los siguientes: L. Alberti & Cia., Rémulo Alessandrini & Cia., Juan Brignoni
y Antonio Rossetti, Francisco Carlessi e hijo, Chiesa & Pellerey, Rousselet &
Fils, Giammarchi, Santiago Beltrami, José Robertti, Herminio Zunino, Pifaretti
de la firma Zunino, Roig y Pifaretti, Tondini, Spdsito, Barrachi, Menini, Pedro
Borlandelli, Francisco Poser y Cia.

Los ornamentos realizados en los talleres se inspiraban en modelos que pro-
venian de catdlogos, manuales y revistas también de origen europeo. Se daban a
conocer a través de dlbumes con vistas de ciudades y edificios destacados, y tam-
bién de carpetas con proyectos de fachadas o panoramas generales y de detalles
de arquitecturas de diversas ciudades. Las librerias anunciaban la recepcién de
estos materiales:
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Libreria Catélica. Allado de la iglesia Matriz!! Grandes novedades para todos!! Para los
arquitectos [..] Disefios y planos de hermosos edificios, casas de campo y ornamenta-
cioén [...] Para los lapidarios. Grandes disefios con planos de mausoleos, tumbas y sepul-
cros de todas clases y tamafios. Para los pintores y escultores. Muestras de hermosas le-
tras de fantasia, escudos de armas, alegorias y otros muchos disefios de ornamentacion
(El Nacional, 11 de marzo de 1870).

En el taller de Luis Alonzo se conservan algunos ejemplares de esos catélo-
gos provenientes de Francia e Italia que pertenecian al gremio de la Sociedad de
Resistencia Obreros, Escultores, Moldeadores y Anexos. Algunos de estos catdlo-
gos —Matériaux et Documents, L’oeuvre de Delafosse, Décoration a travers les dges,
etc.—, son exquisitos muestrarios de dibujo y composicién decorativa, y pueden
ser rastreados al dia de hoy en las bibliotecas virtuales europeas.

En Montevideo, el oficio de constructor y de frentista —un saber artesanal
con base en el taller— acapard la industria de la construccion en el siglo XIX, pero
fue perdiendo predominio en las primeras décadas del siglo XX, en parte ocasio-
nado por la pugna de los arquitectos de establecer su especificidad profesional.
Un estudio de los permisos de construccidon presentados ante la Intendencia de
Montevideo entre 1907 y 1928 arroja un aumento de la participacion de ingenie-
ros y arquitectos sobre los constructores, asi como un aumento de los arquitectos
en comparacién con los ingenieros (Mazzini, Mazzini y Salmentén, 2018, p. 88).

En el conjunto de fachadas relevadas en este proyecto, se han identificado
unos 25 artistas entre escultores y artesanos, a quienes se suman otros 35 cons-
tructores y empresarios. Se debe tener en cuenta, ademads, que cada uno de estos
artesanos trabajaba con un equipo que, dependiendo del tamafio del taller, podia
variar entre cinco y cincuenta personas.

Las crisis econdmicas de los afios treinta y los cambios en el gusto de la socie-
dad que acompaifiaron nuevos modos arquitecténicos, hicieron que la actividad

Conjunto de piezas realizadas en el
taller Alonzo para restauracién de
ornamentos en fachada



121



122

ORNAMENTO Y MEMORIA

artesanal en la industria fuera decreciendo rapidamente. Hasta el afio 1940 se re-
gistra todavia una gran cantidad de talleres de escultura en Montevideo, que in-
volucraban tanto a escultores como albaiiiles finalistas, formadores, matriceros,
recuadradores, garroteros, pulsadores, limadores, carpinteros, cortadores, dibu-
jantes, torneros, coleros, rebarbadores, yeseros, etc. La antigua yeseria y taller de
escultura Giammarchi & Cia. llegé a tener en su plantel aproximadamente sesen-
ta oficiales y cada uno de ellos tenia un aprendiz y un peén a su cargo. Este taller
—convertido en el taller Alonzo a partir de 1985— continué trabajando cada vez
en menor medida hasta 2009. Por otra parte, los talleres de Alfredo Torresaniy de
Luis Ricobaldi dejaron de trabajar en la década del noventa. En la actualidad, los
antiguos talleres han cerrado y lamentablemente los saberes artesanales se han
ido perdiendo.

Formacion artistica

Desde los sectores europeizados y los empresarios se hacia énfasis en la for-
macién de artesanos y artistas nacionales como un elemento méds para el desarro-
llo del pais y la asimilacién del capitalismo industrial. La fundacién de la Escuela
Nacional de Artes y Oficios, en 1878 sefiald el interés del Estado por convertir
a jovenes indisciplinados en artesanos y artistas productivos para la sociedad y
enmarcarlos en el nuevo modelo de sociedad que se buscaba implantar, caracte-
rizada por lo que José Pedro Barrdan denominé sensibilidad civilizada. En este
contexto se instalaron también talleres en la cdrcel y en el asilo de huérfanos.

Silaeducacién y la ilustracién roban al vicio y a la ignorancia sus presas, también cuan-
do en la escuela aprende el nifio un arte o un oficio, en breve gana un salario que ird a
ser lumbre, agua y pan del hogar; como después el nifio convertido en artesano serd el
sol vivificador de una familia entera; serd el ejemplo del ciudadano de una Republica
que al ruido de su taller cantard las glorias de su patria, y con el ejemplo ensefiard a sus
hijos («Fundacién de la Escuela de Artes y Oficios», 11 de setiembre de 1876).
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Avisos publicados en la revista
Arquitectura, primeras décadas
del siglo XX
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Catdlogos con imédgenes de ornamentos
para arquitectura conservados en el
taller Alonzo, s/d
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A partir de 1915, la Escuela de Artes y Oficios dirigida por Pedro Figari, im-
pulsé la ensefianza artistica enfocada a la industria y promovié en la ensefianza
industrial un enfoque artistico. Intenté establecer una idea de identidad nacio-
nal y regional, favoreciendo los motivos autéctonos y promoviendo la revalo-
rizacion de lo artesanal como medio de produccion. A pesar del breve lapso de
su direccioén, la escuela adoptd la nueva orientacidén en la diversificacién de los
talleres de formacidn artesanal.

En la misma sintonia, un grupo de profesionales y comerciantes, fundé en
1905 el Circulo Fomento de Bellas Artes —Augusto Turenne, Martin Lasala,
Orestes Baroffio, Jones Brown, Eugenio Baroffio, Maini, Pablo Varzi, Campos,
José Maria Ferndndez Saldaifia, Carlos Alberto Castellanos, Julio Micoud y Felipe
Pedro Menini—. Entre ellos varios arquitectos y artistas que se encargaron tam-
bién de impartir los primeros cursos bajo la direccién de Carlos Maria Herrera.

Entre 1905 y 1943, concurrieron mds de cien alumnos de ambos sexos, que
aprovecharon las ensefianzas de los artistas uruguayos becados en las Academias
de Roma, Florencia y Madrid. En 1943 el Estado creé la Escuela de Bellas Artes,
sobre la estructura docente y administrativa del Circulo, concretando de esta
manera una larga intencidén de la institucién que abogaba por la creacién de una
Academia Nacional de Bellas Artes desde 1925.

En 1923, el Consejo Superior de Ensefianza Industrial elaboré el Plan de
Estudios de la Escuela Industrial de Industrias Edilicias. La revista Arquitectura
aplaudié la iniciativa alegando una sentida necesidad de preparar obreros aptos
en todos los gremios que abarca la construccion.

La Escuela de Industrias Edilicias tiene a su frente a un técnico de autoridad indis-
cutida, el Ingeniero Don Cayetano Carcavallo a quien se debe la reorganizacién de la
Escuela creada, como deciamos mds arriba, exclusivamente con el objeto de formar ele-
mentos aptos en los oficios que comprende la vasta rama de la construccién. Los cursos
que se dictan- en la Escuela son los siguientes: 1) Cursos de perfeccionamiento obrero
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para aprendices y oficiales albaiiiles, carpinteros, herreros, yeseros, pintores y escultores,
instaladores sanitarios y zingueros. 2) Cursos nocturnos de ensefianza de dibujo para las
distintas profesiones anteriormente citadas. Ademads de los cursos indicados se dictan
cursos especiales para dibujantes -auxiliares de Arquitectos e Ingenieros. El profesorado
estd constituido en su mayoria por técnicos egresados de las Facultades de Arquitectura
e Ingenieria («La Escuela Industrial», 1923, p. 282).

En la década del treinta la Escuela de Industrias Edilicias abarcaba cursos de
modelado de maquetas, dibujo técnico, albaiiileria, instalacién sanitaria, pintura
de obra, zingueria, y ensefianza técnica de la industria cerdmica (Arias, 1933, p. 7).

Este plan de formacién se complementaba con el accionar, a veces conflicti-
vo, de otras instituciones como la Comisién Nacional de Bellas Artes y organiza-
ciones privadas como Amigos del Arte, que propiciaron exposiciones de artistas
europeos y uruguayos y la realizaciéon de los salones nacionales, competencia que
daba visibilidad a los artistas.

Las publicaciones periddicas incorporaban habitualmente articulos ilustra-
dos sobre estilos, escultores, pintores y arquitectos universales y nacionales in-
troduciendo el tema en los hogares como parte de la formacién de una ciudada-
nia culta y sensible, en conjuncién con articulos de literatura y estética. Ejemplo
de esta tendencia son Anales Mundanos, Teseo, los catdlogos de salones y exposi-
ciones, y especialmente el suplemento dominical del diario El Dia.

Conjunto del muestrario de
ornamentos conservado en el
taller Alonzo
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Modelados en la Escuela
Industrial 1923, publicados
en la revista Arquitectura

Edificio bancario y de oficinas en

Rincén y Misiones. Herrdn, 1926



129






131



LA
DIMENSION
MATERIAL



LA DIMENSION MATERIAL

De la funcién, la forma y la sustancia

Sin relegar el caracter expresivo en el que se sustenta su dimensién iconolé-
gica y estética, los ornamentos juegan también un rol funcional en los edificios
especialmente importante para sus fachadas. Asi, por ejemplo, las cornisas y ale-
ros alejan las aguas de lluvia evitando las infiltraciones, los guardapolvos retie-
nen las particulas de hollin y las apartan de puertas y ventanas, las balaustradas
ofician de barandas de seguridad en pretiles y balcones, las ménsulas y canecillos
protegen los extremos de los perfiles metdlicos susceptibles de ser atacados por
la corrosién.

De esta manera, aunque parecen simplemente emerger o suspenderse de las
fachadas, los ornamentos son también forma y sustancia del edificio y responden
a criterios constructivos, largamente acufiados durante generaciones, que adn tes-
timonian su efectividad. Es por esto que su factura no puede separarse, espacial ni
temporalmente, del proceso constructivo del propio edificio y que resulta légicae
inevitable una cierta complicidad material entre fachada y ornamento.

Asi, ladrillos que asoman formando voladizos de lineas simples o escalonadas
anuncian cornisas, aleros y guardapolvos de la misma forma que pilastras y co-
lumnas, ain antes de nacer, esculpen en el muro rastico el corazén de sus bases,
fustes y capiteles. Asi, ganchos y piezas de sujecion, insertos en muros y volados,
predicen el porte, la secuencia y el ritmo de gargolas y ménsulas.
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El sentido de la forma

El andlisis de la forma de los ornamentos, geométricamente hablando, per-
mite identificar ciertas figuras bdsicas que, empleadas en forma aislada o con-
junta, posibilitan infinitas composiciones capaces de dar soporte o contencion
adicionalmente, a otros elementos ornamentales. Estas figuras bdsicas se cono-
cen como molduras y pueden ser definidas como una parte saliente, de perfil ho-
mogéneo, cuya funcidn es la de adornar o reforzar los edificios. Albert Hebrard
(1897) agregaba al respecto que de ellas depende, en funcién de su distribucién y
forma, el caracter del edificio.

Las molduras mds simples derivan de figuras geométricas elementales como
el cuarto de circulo que, de acuerdo a su posicidn, genera al menos dos perfiles
diferentes. Esta misma figura es capaz de dar lugar, colocada en negativo, a un
ahuecamiento conocido como caveto, que admite también dos posiciones alter-
nativas. Si en lugar de un cuarto circulo se adopta el medio circulo, las molduras
posibles se conocen como toroy garganta segun si su perfil sobresale o se interna
en el plano, respectivamente. La cuestidn de la proporcidn no le es ajena a estos
detalles y, por ello, segtin el tamafio de la moldura, un toro puede ser denominado
baqueta, término que se asocia con un cuarto circulo de pequefias dimensiones. Si
la linea de la moldura se aleja del circulo, por ejemplo para adoptar forma de §, al
combinar dos curvas sucesivas se descubre la gola simple o invertida, muy similar
al talén o cimacio, que se diferencia de esta inicamente porque invierte la conca-
vidad de las curvas. La escocia, por su parte, combina también dos curvas, pero en
este caso de igual concavidad aunque de radios disimiles, de las que la inferior es,
en general, la mayor.

La combinacién de todas estas molduras usualmente aplica el empleo de fajas
lisas que actuan de transicién y simplifican el acordamiento entre las diferentes
curvas. Si el alto de estas fajas es de pequefias dimensiones (del orden del vuelo de

Fustes y capitel de pilastras en
ladrillo, capilla de la calera de
las Huérfanas, 1745-1755
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estas) se las conoce como Iisteles, mientras que si son de mayor dimensién (mayor
desarrollo vertical que vuelo) se las denomina bandas.

En algunos casos la asociacién de molduras recibe por si misma un nombre
propio, como es el caso del astrdgalo, que consiste en la conjuncién de una ba-
queta y un listel.

El resultado geométrico de estas infinitas combinaciones, l6gicamente con-
formado por mdltiples planos y aristas, es de por si un producto ornamental,
pero si se considera adicionalmente que conforme se ilumina naturalmente su
fachada genera una sombra dindmica que le es distintiva, el valor formal y com-
positivo se ve aun mds enriquecido.

Este altimo aspecto es el que permite afirmar que los criterios e instrumen-
tos para la composicion de estas molduras permanecen en todo caso en el campo
de la imaginacién, la inspiracién y el disefio, de tal manera que, aunque de raiz
geométrica pura, los resultados exceden por cierto toda composicién racional.
Hebrard subrayaba este aspecto al comentar:

El arte de perfilar no estd sometido a ninguna regla absoluta, pero pueden ofrecerse
algunos consejos a los cuales seria de interés alinearse ya que dan total libertad al ar-
tista. Los perfiles trazados con compds tienen una nitidez absoluta pero adolecen en
general de una fisonomia bien caracterizada. Es preferible buscar curvas sin el auxilio
de este instrumento. Les confiere una sequedad que no compensa suficientemente la
ventaja de su precisién. El arquitecto no podrd dar a sus perfiles la verdadera y original
expresién con el compds, por el contrario si lo logrard si es libre de toda traba y se guia
solamente por el sentimiento de los efectos que desea producir y por las ideas que desea
representar (1897, p. 62, traduccién de los autores).

Sibien no hay una correspondencia univoca entre molduras y elementos or-
namentales asociados, es también cierto que algunas molduras se adaptan mejor
a ciertos motivos en particular. Por esta razén, es muy habitual que el cuarto de

Perfil de las molduras y su

efecto de luz y sombra
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circulo se ornamente con ovas, definidas por su envoltura y por los elementos
intercalados entre ellas, en forma de tallo vertical, agudo en su parte inferior, que
se conoce como aguijén o dardo.

Los talones o cimacios son, por su parte, muy frecuentemente ornamentados
con series de hojas y puntas de lanza, mientras que las baquetas y gargantas se
adornan de cadenas de perlas y piruetas. Las golas se muestran habitualmen-
te acompaiiadas de hojas y palmas, a la vez que los toros exhiben entrelazados
geométricos o figurando motivos vegetales, por ejemplo, de hojas de laurel. Las
bandas, por su lado, gracias a su mayor desarrollo en comparacién con los listeles,
son soporte, entre otros muchos motivos, de glifos, series de palmas, grecas, lace-
rias compuestas de lineas, cintas, hojas y flores entrelazadas y festones.

Ademads de por su forma, los ornamentos pueden ser estudiados de acuerdo
al componente constructivo que conforman, aspecto que guarda una cierta re-
lacién con su posicion relativa en la fachada y una mds consistente vinculacién
con su funcidn en esta. De esta manera, se distinguen entre otros componentes
ornamentados: las cornisas, principales y secundarias; las ménsulas, cuyo nombre
varia de acuerdo a su dimensidn; los frontones; las balaustradas; las pilastras y las
chambranas.

La cornisa principal es, sin lugar a dudas, uno de los componentes construc-
tivos mds destacados. Para los edificios erigidos de acuerdo a los cdnones acadé-
micos se trata del elemento de coronacidén, remate de la fachada, en el entorno
del cual se concentra el mayor nimero de elementos ornamentales. Totalmente
despojada en los edificios construidos a partir de las dos primeras décadas del
siglo XX, muda su nombre al de alero y es capaz de adquirir mayor vuelo gracias a
la introduccién de nuevos sistemas estructurales que marcaron la evolucién tec-
nolégica de la arquitectura nacional en esas décadas. En ambos casos, la cornisay
el alero sostienen el papel primordial de alejar las aguas de lluvia del plano de fa-
chada, para lo que su perfil incorpora el goterdn, punto de inflexidn que permite



Variantes de ovas

LA DIMENSION MATERIAL

139



140 ORNAMENTO Y MEMORIA

Variantes de ovas segin
A. Raguenet, Paris, 1872
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Serie de hojas sobre talones acompaiiadas en sentido
descendente de ovas, perlas, piruetas y denticulos, entre otros
motivos ornamentales
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Cornisas de diversos perfiles
segln Le Larousse, 1922
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Perfiles de cornisa

interrumpir el flujo de agua que corre por la cara superior de la cornisa o alero
y provoca su caida en el punto mads alejado para evitar asi los escurrimientos su-
perficiales que inevitablemente erosionan, ensucian y pueden llegar a provocar
infiltraciones no deseadas.

A pesar de su rol tan definido, el disefio de las cornisas estd lejos de ser lineal
o simple. En su seccién transversal entran en juego, como se ha comentado, las
infinitas combinaciones posibles de molduras y respectivas decoraciones. En su
trazado longitudinal, que se despliega a lo largo de la fachada, es posible observar
cémo se contornean, quiebran, avanzan y retroceden, conforme acompaiian a los
cuerpos salientes que configuran el disefio arquitectdnico, para contribuir asi a
reforzar la jerarquia de cada sector.

Habitualmente se pueden reconocer, ademds de la cornisa principal, otras
cornisas menores o secundarias ubicadas por debajo de aquella y, en general,
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Friso en esquina, entre cornisa principal y secundaria

acompaifiando su desarrollo. Entre ambas queda definido un sector de fachada,
por lo general continuo, que se denomina friso, donde casi siempre tienen cita
molduras y motivos ornamentales de los mas variados.

Es también en este sector de la fachada en el que discurren las cornisas y se
despliegan los frisos, donde se introducen las ménsulas. Si se trata de pequeiias
piezas se las denomina canecillos o modillones. Cuando, por el contrario, se trata
de piezas de gran porte, se las suele denominar simplemente ménsulas. Estas ulti-
mas son también habituales bajo balcones y falsos balcones de pretiles y pueden
llegar a adquirir un gran desarrollo en su eje vertical.

La funcién mds frecuente de modillones y ménsulas en nuestra arquitectura
no es la de cardcter estructural como podria pensarse dados su forma y dispo-
sicién. Su principal funcién estd vinculada con la durabilidad del edificio, ya
que se colocan de manera de cubrir los extremos de los perfiles metdlicos que
conforman la estructura de los entrepisos y azoteas, a los efectos de que estos se
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Secuencia de modillones en fachada

vean menos afectados por los agentes naturales. Por esto, no es frecuente, salvo
excepciones, que las cornisas, balcones y salientes se sustenten en ellos.

La clave para descubrir si se les ha adjudicado una funcién estructural radica
en su monolitismo, por lo que son sus cualidades constructivas las que develan
su funcién. Cuando en su interior son huecas se trata de ornamentos que prote-
gen otros elementos constructivos y cuando, por el contrario, su cuerpo resulta
macizo y homogéneo y ademas estd conformado por una pieza tinica, empotrada
en profundidad en el muro de fachada, es posible sumar al rol ornamental y pro-
tector el estructural.

Los frontones, por su parte, tienen su origen en la arquitectura griega y se dis-
ponen originalmente como un sector de fachada cuya forma triangular responde
a idéntica forma en la cubierta. Los techos a dos aguas suelen, por tanto, verse
limitados en sus extremos por estos tramos triangulares cuyas bases coinciden
con la cornisa de remate. Sin embargo, mas alld de esta configuracién original es
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Variante de ménsula
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Variante de ménsula
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Variante de ménsula
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Variante de ménsula
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Modillones y ménsulas bajo cornisa, interior hueco

muy frecuente verlos empleados en nuestra arquitectura, en dimensiones mucho
menores al primer caso, lejos de las cubiertas y coronando puertas y ventanas,
donde adoptan el nombre de tambanillos y ofician de guardapolvo.

Es habitual que el perimetro superior de estos frontones esté conformado
por una secuencia de molduras, que se emparentan con las molduras que com-
ponen la cornisa superior, y que el interior de la figura, denominada timpano,
se presente ornamentado con diversos motivos. En la arquitectura clasica, los
timpanos estaban profusamente ornamentados en el perimetro con modillones
y denticulos y, en su corazdn, con esculturas de bulto sobrepuestas al plano de
fachada. Estas esculturas podian verse también en el exterior del frontén en sus
vértices, sostenidas por plintos profusamente ornamentados y conocidos como
acroteras. Todas estas esculturas y elementos ornamentales asociados tienen por
objetivo jerarquizar los recursos compositivos de la arquitectura para dar cuenta
especialmente del orden y de la simetria que las rige.

Frontdn de cubierta
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Tambanillo sobre
abertura oficiando de

guardapolvo

LA DIMENSION MATERIAL

Secuencia de tambanillos de perfiles triangulares y curvos

La evolucién de los criterios ornamentales en la arquitectura establecié
multiples variantes a este frontdn cldsico para dar lugar a frontones de lineas
superiores en formas curvas, formados por uno o varios segmentos de arcos no
siempre de idéntica concavidad y a frontones quebrados en los cuales el limite
superior resulta parcialmente suspendido en su punto mds elevado y permite que
el ornamento central se extienda y fluya mds alld de los limites del frontén.

Las balaustradas, frecuentes en pretiles y balcones donde ofician de baranda
de seguridad, estan conformados por una secuencia de balaustres que descansan
sobre una base comun y se coronan con un elemento corrido horizontal que los
une a modo de antepecho. Los balaustres adoptan habitualmente la forma de
pequeiias columnas de fuste abombado, en el cual, ademads de diversas molduras,
suele distinguirse el pie, la panza, el cuello y el capitel. Si bien aparentan sostener
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Balaustrada en acceso

el antepecho, su funcién no es esa, sino simplemente completar el sector vacio
bajo aquel. La tradicidn indica que los balaustres se separan a una distancia igual
a medio ancho de la pieza, aunque evidentemente esta regla no siempre es res-
petada y pueden verse balaustres colocados uno contra el otro o separados en
proporciones que superan la regla tradicional.

Los pilones macizos que flanquean la sucesién de balaustres son quienes
reciben el peso del antepecho y estdn en general también ornamentados en

Tambanillo en forma
de frontdn curvo con
timpano ornamentado
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concordancia con el disefio de la fachada. Estos pilones a menudo sostienen otras
piezas ornamentales como copones, palmetas, pindculos, etcétera.

La balaustrada ofrece entonces un espacio de intensa calidad y densidad or-
namental que, cuando acompaiia el desarrollo de la cornisa superior, completa el
disefio del remate y coronamiento del edificio.

Una variante muy frecuente de la balaustrada sustituye los balaustres por
placas ornamentadas y caladas, cuyos motivos entran en sintonia con el disefio
general de ornamentacion de la fachada. Hebrard comenta al respecto que:

Los arquitectos del renacimiento utilizaron mucho el recurso de la decoracién de ba-
laustradas en sus obras que jugaron por tanto un rol importante, dieron al calado y por
tanto a los balaustres las formas mas variadas y mas caprichosas (1897, p. 156).

En los paiios lisos de fachada y muchas veces acompafiando las jambas de
ventanas y puertas, es habitual encontrar salientes que conforman pilastras, cuya
seccién puede ser rectangular o curva. El desarrollo de estas salientes nunca es
completo, por lo que no configuran verdaderos pilares ni columnas, aunque su
tratamiento formal es idéntico al de estos. Su mayor aporte desde el punto de
vista funcional estd relacionado con la interrupcién de los grandes pafios lisos
de revoque que sometidos a la radiacién solar y expuestos a las inclemencias del
tiempo suelen presentar problemas de fisuracién superficial que se minimizan
en la medida en que los parfios se reducen. La misma funcién puede asignarse al
bufiado (hendidura practicada en el muro) que se utiliza para simular el empleo
de sillares de piedra.

Las virtudes compositivas y formales se aunan asi a las condiciones cons-
tructivas para reducir el tamafio de los pafios lisos y contribuir a su mayor
durabilidad.

La construccién de estas pilastras depende mayormente de su desarrollo.
Cuando se trata de secciones importantes es muy posible que se conformen ya
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Variantes de balaustres segtin A.
Raguenet, Paris, 1872; ejemplos
locales
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Variantes de balaustradas segiin
A. Raguenet 1772-1824; ejemplos
locales
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en el muro rastico, cortando ladrillos en formas particulares o utilizando ladri-
llos especialmente aplantillados para su empleo en estos elementos singulares.
Cuando su dimensidn es relativamente pequeiia, las reglas de construccién indi-
caban el uso de morteros de revoque, en espesores y capas apropiadas.

Estos mismos recursos se aplican para la construccion de las chambranas,
que pueden ser definidas como la secuencia de molduras, a veces ornamentadas,
que acompaiian el perimetro de puertas y ventanas. Los tramos superiores de
estas chambranas, que coinciden con los dinteles, suelen estar profusamente
ornamentados y en ellos se introducen recursos como los ya vistos, tambanillos
curvos o triangulares o bien piezas especiales ubicadas en el eje que recuerdan
la posicidn de la clave de los arcos y se adornan por ejemplo de volutas, rocallas
y escusones. Tampoco es extrafio encontrar pequeifias cornisas sobre los dinte-
les de puertas y ventanas que remiten al coronamiento principal del edificio y
que definen por tanto breves frisos, muchas veces ornamentados y acompaiiados
con modillones o ménsulas. Como aquella, estas cornisas contribuyen localmen-
te a alejar el agua de la puerta o ventana al mismo tiempo que las resguardan del
depdsito de polvo.

El registro y analisis de la produccion arquitecténica nacional, perteneciente
tanto al periodo ecléctico historicista —marcado por la exuberancia ornamen-
tal— como a la etapa subsiguiente —caracterizada por su respectiva elegancia—,
muestran claramente la profusa aplicacién del rico repertorio ornamental antes
descrito. Permite, al mismo tiempo, distinguir aquellos componentes constructi-
vos mds ornamentados e identificar la frecuencia con que se aplican los diferen-
tes motivos ornamentales, confirmando en términos cuantitativos la importan-
cia y concentraciéon de la ornamentacion en los sectores de cornisa y desarrollo
de las fachadas. El cuadro siguiente contiene estas apreciaciones sobre la base
del estudio de doscientos edificios, ubicados en Montevideo y construidos entre

1870y 1940.
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Conjuncién de molduras
ornamentadas en el perimetro

de puertas y ventanas

Cornisa sobre dintel

LA DIMENSION MATERIAL

161



PORCENTAJE RELATIVO COMPONENTES MOTIVOS PORCENTAJE DE
Sector EN AREA DE FACHADA  ORNAMENTALES ORNAMENTALES OCURRENCIA
Pretil 15 % Balaustradas 25 % Motivos vegetales (hojas, ramas, frutos y flores) 10%
Frontones 1% Motivos geométricos y abstractos 10%
Festones-guirnaldas (lazos, cintas, enramados, etc) 8%
Volutas 5%
Denticulos 5%
Flores, rosetas 4%
Cornisa Modillones y ménsulas 38 % Denticulos 29 %
Superior Motivos vegetales 16 %
Flores, rosetas 13 %
Ovas y dardos 10%
Botones 10%
Glifos 9%
Friso 40 % Pilastras 7% Motivos geométricos y abstractos 9%
Festones-guirnaldas 8%
Figuras del reino animal 6%
Cornisa Perlas y piruetas 4%
Inferior Rocallas 4%
Caireles 4%
Figuras antropomérficas 4%
Bufias 31%
Almohadillados 27 %
Desarrollo Pilastras 29 % Guardas (grecas, sucesién de botones, figuras 8%
(Pafios) Columnas 5% geométricas, etc.)
Motivos geométricos y abstractos 7%
Medallones 6%
Festones-guirnaldas (lazos, cintas, enramados, etc) 5%
Clave decorada en dintel 30%
Desarrollo 40 % Chambranas 45 % Motivos vegetales 19%
(Puertas y Modillones y ménsulas 35% Volutas 14 %
ventanas) Pilastras y columnas 29 % Rocallas 12%
Balaustradas 21 % Denticulos 10%
Motivos geométricos y abstractos 9%
Guardapolvos 20 % Festones-guirnaldas (lazos, cintas, enramados, etc.) 9%
Tambanillos 13% Guardas (grecas, sucesion de botones, fig. geom., etc.) 7%
Figuras antropomérficas 7%
Figuras del reino animal 7%
Glifos 7%
Caireles 7%
Medallones 6%
Botones 5%
Perlas y piruetas 4%
Gotas 4%
Escudos 4%
Basamento 5% Pilastras y columnas 2% Almohadillados 7%
Bufias 6%
Motivos geométricos y abstractos 3%
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Banco de trabajo y herramientas, taller Alonzo
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Sustancia

Asi definidos por su forma y su funcién, los ornamentos aplicados en la ar-
quitectura nacional fueron ejecutados por hacedores experimentados en el arte
de la albaiiileria, sacando provecho de las virtudes de materiales tradicionales
como lo son, por ejemplo, la arena, la cal y los cementos.

Con estos materiales combinados apropiadamente con agua y eventualmente
la incorporacién de pigmentos y aditivos, prepararon morteros que, frescos, an-
tes de adquirir consistencia s6lida, eran susceptibles de ser moldeados, tanto en
la obra como en el taller.

Si se tiene en cuenta que cuando de fachadas se trata, estos ornamentos es-
tuvieron desde su origen expuestos a la lluvia y al viento, es facil comprender
que cualquiera fuera la férmula utilizada por el albaiiil, debia garantizar la du-
rabilidad de la pieza, que solo podia ser alcanzada elaborando mezclas cohesivas
y de minima porosidad, en las que los elementos metdlicos que conformaban su
estructura interna resultaran perfectamente embebidos.

Por ello, existia entre la mano de obra, operarios especialmente calificados,
conocidos como frentistas, cuya formacidén como albaiiiles y escultores en mu-
chos casos les conferia la capacidad y experiencia para elaborar magnificas obras
de arte capaz de sobrevivir largos afios. La existencia de estos frentistas en nues-
tro medio puede rastrearse en la historia de los diferentes talleres operativos des-
de mediados del siglo XIX y su agrupacién como gremio, a través de sus reivindi-
caciones publicadas en periédicos como Justicia del 7 de octubre de 1920:

Los obreros frentistas han resuelto en la tltima asamblea lo siguiente: dejar el trabajo
medio dia en el mismo en que se vea en juicio publico la causa del compafiero Gonzélez.
Esto como acto de solidaridad con la clase obrera, y en son de protesta contra la justicia
burguesa que tan birbaramente pretende condenar al compaifiero Gonzalez! Que nin-
gun frentista trabaje dicho dia. El secretario.
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Entre las materias primas, sin lugar a dudas la cal tuvo un gran protagonismo.
En primer lugar, porque estuvo tempranamente disponible en el pais gracias a la
explotacion de canteras locales de piedra caliza. En segundo lugar, debido a su
comportamiento aglomerante que le permite, una vez que ha sido conveniente-
mente mezclada con agua, envolver a los granos de arenay dar lugar a un material
suave, facilmente moldeable que endurece paulatinamente para adquirir la con-
sistencia so6lida de la roca madre que le dio origen.

Por este motivo, entre los albaiiiles y frentistas se prestaba especial atencién
al proceso de apagado de la cal, que podia ser desarrollado en obra o en taller
y del cual dependia la calidad del producto resultante. Al respecto, la Memoria
constructiva general para edificios piiblicos del Ministerio de Obras Publicas (MOP)
de nuestro pais daba, hacia 1913, las siguientes indicaciones:

Las cales serdn obtenidas mediante la calcinacién de carbonatos de cal que no tenga
impurezas extrafias en su composicién normal... La cal se medird en pasta y deber4 ser
apagada por fusién 7 dias antes por lo menos de ser empleada. Para dar cumplimiento a
esta imposicién se hardn 7 piletas en fdbrica de ladrillos con capacidad suficientes para
contener la cantidad de cal necesaria para una jornada de trabajo cada una. Al apagarse
la cal debera pasarse por zarandas con mallas de 0,001 y no deberd emplearse liquida
sino en pasta de consistencia normal.

Conforme avanzan las décadas y respondiendo a los avances experimentados
por la industria cementera en el mundo, sobre finales del siglo XIX la cal conocié
un aliado indiscutible: el cemento, que presentaba iguales condiciones aglome-
rantes pero conferia mayor resistencia mecdnica e impermeabilidad al mortero,
aunque su uso en exceso rigidizaba la mezcla y la tornaba menos maleable y mds
sensible a la fisura al secar.



Composicién de avisos de caleras en actividad en

las primeras décadas del siglo XX

LA DIMENSION MATERIAL
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Al respecto, se estima que los primeros cementos utilizados en nuestro medio
se corresponden con el material denominado tierra romana —cuya importacién
se registra en la prensa de la época y en los Anuarios Estadisticos del Uruguay a
lo largo de la segunda mitad del siglo XIX—, proveniente de Francia, Inglaterra,
Alemania, Bélgica, Italia, Argentina, Brasil y otros puertos. «A los maestros alba-
fiiles: Tierra romana francesa de superior calidad, la hay para vender por mayory
menor en la barraca Antonim. También hay una partida de yeso francés» (diario
El Siglo, 10 de octubre de 1865).

Adicionalmente, estas tierras romanas representaron una fuente de color,
dado que tenian diferentes tonalidades. Asi se sefiala, por ejemplo, en el pliego
de condiciones de las obras de intervencién sobre el chalet Palacio para alojar la
nueva sede del Correo Argentino en Rosario, en el cual se mencionan las de co-
lor gris y las amarillas (Direccién General de Correos y Telégrafos de Argentina,
1894, p. 202).

Mas adelante, sobre finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX, se populari-
z6 el cemento portland, gris y blanco, importado desde Inglaterra, Estados Unidos,
Francia y Alemania, entre otros paises, hasta que en 1911 se instal6 en nuestro me-
dio la fabrica Metzen Vincenti y Cia,, fecha a partir de la cual compartié la plaza
nacional. Eduardo Acevedo Diaz (1903) aporta algunos datos de interés relativos
a la importacién de tierra romana y portland al Uruguay, que alcanzé los once
millones y medio de kilos entre 1875 y 1880, cincuenta y un millones entre 1886y
1990, para descender a veintisiete millones entre 1896 y 1900.

El siguiente extracto, tomado de la memoria descriptiva de los trabajos efec-
tuados en una finca propiedad del Sr. Alejo Rosell y Rius de 1906, testimonia las
proporciones habituales para la época:

Los revoques se hardn con mezcla preparada de la proporcién 5 partes de arena terciada
por 2 de cal en pasta. El frente se hard con molduras y adornos que demuestra el pla-
no, se colocardn balconcitos, rejillas y balcén de hierro, escalones y cordén de mérmol
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blanco y balconcitos altos de material, el revoque serd imitacidn arenisca con mezcla de
6 partes de arena terciada, 1y ¥ de portland y 1y ¥ de tierra romana (IHA, Fasciculo de
Informacién, n.° 11, 1975).

A medida que avanza el siglo XX, las arenas terciadas, mencionadas en los
diferentes documentos, fueron complementadas con mica molida, drido inerte
caracterizado especialmente por su relativa transparencia y brillo. Las dosifica-
ciones habituales sefialan una proporcién de diez kilos de mica por cada metro
cubico de mortero, cantidad que, aunque pueda resultar reducida, determiné en
todos los casos un cambio en las fachadas por efecto de su particular interaccién
con la luz. En nuestro pais, este cambio implicé una modificacién incluso en la
denominacién de los revoques, de modo que los llamados simil piedra, propios
del periodo eclecticista historicista pasaron a denominarse revoques imitacion y
acompaiiaron en gran medida la ornamentacién de las fachadas ejecutadas desde
1930 en adelante.

Con relacién al color, corresponde comentar que los cementos portland no
ofrecian tonalidades diferentes al blanco o al gris, por lo que fue habitual incor-
porar otros componentes con color a la mezcla. La revista Arquitectura (1923, p.
88) consignaba los diferentes pigmentos disponibles para alcanzar tonos grises,
azules, rosas, ladrillo, rojos oscuros, castafios, amarillos verdes y blancos (este
ultimo color con base en el cemento blanco), indicando las sustancias colorantes
y la proporcién a utilizar en la mezcla en cada caso.

La preocupacién por mejorar la calidad y la durabilidad de los materiales
fue en muchos casos la razén para que se incluyeran en la mezcla sustancias co-
nocidas como aditivos. Estos fueron al inicio de origen orgdnico, mientras que
ya en los primeros afios del siglo XX comenzaron a comercializarse productos
preparados que optimizaban, fundamentalmente, la capacidad de repeler el agua.

169



170 ORNAMENTO Y MEMORIA

COLOR DESEADO SUSTANCIA COLORANTE KILOS NECESARIOS DE SUSTANCIA COLORANTE,
EMPLEADA POR CADA CIEN KILOS DE MORTERO

Gris, amoratado Negro humo

o negro Biéxido de manganeso 0,50 1,00
Azul Azul celeste 1,00 2,10
Color de rosa Oxido rojo de hierro 5,30 10,70
Ladrillo claro Oxido rojo de hierro 1,10 2,10
Rojo oscuro Oxido rojo de hierro 1,10 4,30
Castaiio Oxido pardo de hierro 1,10 6,40
Amarillo Ocre amarillo 5,50 10,70
Verde Oxido de cromo 5,30 10,70
Blanco Cemento portland 3,00 6,00

«Atlas White» blanco

Pigmentos empleados para colorear mortero de cemento y
hormigén. Extraido de revista Arquitectura (1923, p. 88)
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Conocidos como hidrdfugos hasta nuestros dias, se anunciaban para morteros de
cal y de cemento, por ejemplo, las marcas Bogesita, Retracua y Chafer.

Independientes pero solidarios con los morteros deben mencionarse los ele-
mentos metdlicos que servian tanto para conformar la estructura interna de los
ornamentos como para sujetarlos o suspenderlos de las fachadas. En el caso de la
estructura interna, la disposicién y dimensién de los refuerzos depende estricta-
mente del tamafio de las piezas y de su geometria. Asi, por ejemplo, los balaustres
suelen incorporar una barra central, ejecutada en uno o dos tramos, que recorre
desde el pie a la cabeza sin sobresalir por ninguno de sus extremos. Esta barra
confiere rigidez al balaustre y le permite resistir los impactos que recibe duran-
te el traslado y el posicionamiento antes de ocupar su puesto definitivo en la
balaustrada.

El saber hacer

Las técnicas aplicadas parala ejecucion de los ornamentos implican, sin lugar
a dudas, el dominio de una serie de procedimientos que los frentistas y sus cola-
boradores supieron desarrollar tanto en la obra como en el taller.

Cuando se trataba de piezas factibles de ser ejecutadas directamente en el
edificio, como es el caso de las cornisas y los frisos simples y bufiados, los fren-
tistas montaban en obra guias de madera, perfectamente niveladas, que les per-
mitian deslizar una plantilla recortada con el negativo de la forma deseada. Estas
plantillas se ajustaban de manera que, cargando el mortero sobre el muro, se

Aviso de hidréfugo
publicado en revista
Sportsman, 1916
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Armadura interna de balaustre

Armadura a la vista bajo desprendimientos
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pudiera barrer la cantidad de material apropiada y repartirla de forma homogé-
nea, creando, por capas sucesivas, el perfil buscado. En sus encuentros con planos
salientes o esquinas, era el maestro con auxilio de las herramientas personales
que él mismo fabricaba ala medida de su palma y de su pulso, quien, sin titubeos,
perfilaba los bordes y completaba la obra.

Un aspecto fundamental, tanto en la ejecucién de ornamentos como en la
del revoque en general era —y sigue siendo— respetar el orden decreciente de
dureza de cada capa, de manera que el mortero aplicado sobre el muro rastico
resultara el mds fuerte y en general el de grano mds grueso y las capas sucesivas
se prepararan con menor cantidad de cemento y arena cada vez mds fina, hasta
alcanzar la textura superficial deseada.

En este procedimiento, la variable tiempo también es extremadamente sen-
sible, dado que se requiere dejar orear cada capa lo suficiente para que adquiera
resistencia y capacidad de recibir a la capa sucesiva, pero sin endurecerse total-
mente como para garantizar la adherencia entre ambas.

La textura final de la terminacién constituia un capitulo aparte que reque-
ria también del dominio de los procedimientos constructivos y de herramientas
especificas. Asi, cuando se optaba por una textura granular se escogia el lavado,
basado en el cepillado con alambre y posterior lavado para dejar visto el grano de
arena. Cuando se deseaba imitar el trabajo en la piedra se preferia el martelinado,
que se obtenia con golpes sobre el mortero, pasados los diez dias de colocado,
para crear las cavidades deseadas en la superficie. Cuando se buscaba una trama
regular y orientada se elegia el peinado, que implicaba raspar la superficie con
un peine de chapa a 45° y cepillar posteriormente, y cuando el objetivo eran las
superficies lustradas se pulian con piedra esmeril y polvo de pulir, para luego
aplicar un tratamiento con sal de limén o se planchaban aplicando una placa
caliente.
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Disefios variados ejecutados con la
técnica del esgrafiado



LA DIMENSION MATERIAL

La riqueza de la superficie no estaria completa si no se comenta una de las
técnicas mas compleja y que por sus resultados presenta un interés particular: el
esgrafiado. Se distingue de las demds por hacer participar simultdineamente varias
capas de revoque. En efecto, en sectores definidos antes de acuerdo a un dise-
fio preestablecido, se recorta y retira material de la capa superior para permitir
apreciar la textura y el color de la inferior. Esto tiene como resultado un efecto
combinado de profundidad y color, que hace del esgrafiado un recurso ornamen-
tal Anico. En su ejecucién es habitual utilizar plantillas que permiten perfilar
adecuadamente el recorte a realizar. La Memoria constructiva del Ministerio de
Transporte y Obras Publicas (MTOP) del Uruguay incluyd aun en su versién de
1987 indicaciones que ya incorporaba en la del afio 1963 para su ejecucion, lo que
testimonia su permanencia como recurso ornamental y su amplia aplicacién. En
particular, respecto al color, espesor de las capas y tiempo de ejecucién, estos
documentos sefialaban:

Esgrafiado. El fondo del esgrafiado que se da sobre la capa de revoque ristico,... consti-
tuye la segunda capa, generalmente de color...segin el efecto de fondo que se desee ob-
tener se escogerd un drido mds o menos grueso para el mortero. Las capas superficiales
que van sobre el anterior suelen limitarse a dos de distintos colores, formando con la
del fondo tres coloraciones; tendrdn un espesor cada una, de 3 a 4 mm. Las tonalidades
de color irdn las mds fuertes al fondo, cuidando que los colores que se hayan de emplear
en las capas superpuestas no sean perjudicados ni destruidos entre si... La aplicacién de
las diferentes capas se hard en hiimedo, a fin de que tenga lugar una adherencia entre
si... Solo se posible realizar un trabajo de esgrafiado limpio, sobre revoque tierno.Si la
capa de revoque se deja de un dia para otro, puede que resulte demasiado dura, segiin
la estacion del afio y el estado atmosférico, por este motivo solo se ejecutard cada dia
aquella parte de revoque que pueda ser esgrafiado en su transcurso (MTOP, 1963-1987).
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Cuando, por el contrario, dado el nimero de piezas iguales o la complejidad
de la forma, se optaba por trabajar en taller, la destreza de los operarios quedaba
firmemente demostrada en la ejecucién de los moldes, en la capacidad de preparar
las mezclas, siempre iguales en su proporcidn, asegurando idéntica textura y co-
lor, en el pulso del perfilador para retirar las rebabas que dejaba el molde cuando
el ornamento adn estaba fresco y en la organizacién del espacio para ordenada-
mente estibarlos y acondicionarlos hasta el momento de su colocacién.

En esta secuencia queda reflejada la organizacién del personal del taller, don-
de cada tarea tenia asignado un responsable y en el cual se aprendia, esencial-
mente, viendo y haciendo.

La intensa produccién arquitectdnica de la época permitié sostener un alto
ritmo de produccion. Esta iba dirigida, por un lado, a la ejecucidn de ornamentos
por encargo, ajustados a un disefio ornamental especifico que hacia referencia al
destino del edificio. Por otro, se vinculaba con la fabricacién de piezas idénticas
a gran escala, balaustres, ménsulas, modillones, etc., aplicables seguramente en
edificios de disefios menos suntuosos, como las casas estdndar, solucién habi-
tacional muy extendida en nuestro pais y a partir del cual adquieren cardcter
amplios sectores de nuestras ciudades.

Esgrafiado con

fuente, faisanes y

motivos vegetales

Herramientas manuales.
Taller Alonzo



177






179



ORNAMENTO
Y
LESIONES



ORNAMENTO Y LESIONES

Entendiendo a la fachada con una visién que integra tanto los aspectos for-
males, expresivos y simbdlicos como los funcionales, es que el andlisis relativo al
estado de conservacién de la ornamentacidn que la compone, solo se puede abor-
dar con un enfoque que incluya tanto las afectaciones a la materialidad como
aquellas que alteran sus valores patrimoniales.

La fachada, por ser el paramento exterior visible del cerramiento vertical,
se encuentra sometida a multiples agentes principalmente externos que pueden
afectar el desempefio a lo largo de su vida ttil. Es por ello que el estado de con-
servacion en un determinado momento serd el resultado de la respuesta de ella
frente a las exigencias y acciones a que haya sido sometida. O sea, para analizar el
estado de una fachada se deben conocer los agentes, sus caracteristicas construc-
tivas y las de los ornamentos que la componen y las distintas intervenciones de
las que haya sido objeto.

En cuanto a los agentes, estos pueden ser de origen fisico, mecdnico, quimico
o biolégico. Entre los de mayor incidencia deletérea se encuentran el agua —en
cualquiera de sus estados—, el asoleamiento, el viento, los esfuerzos mecdnicos
como las vibraciones del transito, los gases o particulas sélidas provenientes de la
contaminacién ambiental y aquellos asociados al desarrollo de microorganismos
y otros seres vivos como insectos o aves. Asimismo, se deben incluir las acciones
vandadlicas y las intervenciones, especialmente las no apropiadas para el correcto
mantenimiento tanto de la materialidad como de los valores patrimoniales aso-
ciados a la fachada, todas ellas de origen antrépico.

Algunos agentes pueden variar con el tiempo, conforme cambian las condi-
ciones ambientales y el entorno del edificio. Ademds, la incidencia de estos en
la fachada sera distinta en funcidn del estado en que ella se encuentre. Sabido
es que el desempeifio de cada componente del edificio decrece paulatinamente a
partir de la puesta en servicio a menos que se efecttien acciones de mantenimien-
to que recuperen dicho nivel y prolonguen asi la vida atil. Por lo tanto, el efecto
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de los agentes sera progresivamente mds nocivo en aquellas fachadas que no han
recibido mantenimiento alguno.

Con respecto a las caracteristicas de la fachada, interesa observar entre otros
aspectos la composicidn formal, la presencia de voladizos, de volimenes salien-
tes y entrantes, los materiales constitutivos y cémo se relacionan entre si. En
cuanto a la ornamentacién en particular, es importante analizar cémo ha sido
el proceso de produccidn, ejecucién y puesta en obra. Por ejemplo, serd distinto
el comportamiento de los ornamentos que se construyeron a partir de la mam-
posteria o estructura del edificio que aquellos que se fabricaron en taller y se
colocaron posteriormente en obra.

Las lesiones o patologias que a la fecha afectan a las fachadas construidas en-
tre finales de siglo XIX y principios del XX refieren a suciedad, erosién, mancha-
dos localizados, revoques craquelados, biodeterioro, fisuras y grietas, despren-
dimientos, ausencia o falta de ornamentos o sectores de revoque, corrosion de
elementos metalicos, grafitis, eflorescencias y vandalismo.

Si se analizan estas patologias se observard que algunas son mucho mds fre-
cuentes que otras: por ejemplo, la suciedad y la erosién representan una notoria
predominancia con respecto a las restantes.

También se pueden identificar dreas en las que se concentran mayor variedad
y cantidad de lesiones. Esto es evidente en las zonas superiores de las fachadas, en
particular en aquellas del periodo denominado exuberante, lo cual se explica por-
que el pretil y la cornisa se caracterizan por la gran presencia de ornamentacion, a
la vez que, por su localizacidn, relativa se encuentran mdas expuestas a las acciones
del viento, del agua y de las variaciones de temperatura que los restantes sectores.
Es por esto que el coronamiento y el remate del edificio presentan frecuentemen-
te un deterioro significativamente superior que el resto de la fachada.

Por otra parte, si bien es cierto que todas las lesiones representan un dafio,
también lo es que no todas tienen la misma incidencia. Algunas de ellas como la
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Suciedad acumulada en sectores bajo balcones por efecto del lavado diferencial
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Ennegrecimiento de revoques y sectores afectados por suciedad diferencial
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corrosion de metales ferrosos pueden comprometer la integridad de elementos
ornamentales como balaustres, modillones o incluso la estructura de balcones y
aleros. Esta patologia es particularmente peligrosa, puesto que puede provocar el
desprendimiento parcial o total de ornamentos, lo cual implica riesgos para la se-
guridad de usuarios y transeuntes. A largo plazo también podrian verse afectados
elementos estructurales del cerramiento de fachada, o incluso del edificio, como
por ejemplo los perfiles de acero o las vigas y pilares de hormigdén armado.

El analisis de cada una de las lesiones permite verificar el origen multicausal
y profundizar en la incidencia tanto de los agentes como de los aspectos cons-
tructivos y compositivos especificos de las fachadas y de los ornamentos.

Si bien se reconoce que en todas las lesiones identificadas existen causas di-
rectamente vinculadas a los procesos de deterioro natural y a la falta de manteni-
miento, se expresardn a continuacioén aquellas asociadas a las especificidades de
las fachadas ornamentadas. Sin dudas, todas las lesiones, sin excepcidn, determi-
nan una pérdida de los valores estéticos asociados a las fachadas, a las que segiin
el caso y los niveles de afectacidn se le sumaran los problemas o alteraciones de
tipo funcional.

En cuanto a la presencia de suciedad, esta se puede asociar a las texturas
rugosas de los revoques simil piedra, que facilitan la adherencia y retencién de
particulas y provocan un ennegrecimiento de los colores originales. Sin embargo,
y a pesar de que este fenédmeno se registra en forma generalizada, no ocurre con
la misma intensidad en toda la fachada, en la que se distingue la alternancia de
zonas con diferentes grados de suciedad, en gran parte debida a la presencia de
planos y volumenes salientes que dificultan la limpieza natural o resultado de
escurrimientos que arrastran la suciedad acumulada proveniente de planos ho-
rizontales de molduras y cornisas. Como resultado de esta lesién se produce un
enmascaramiento de la ornamentacién, en particular de los esgrafiados y de las
pequeiias molduras decoradas con ovas y perlas, entre otras.
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Fisuracién provocada por corrosién de elementos metdlicos ferrosos
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Ademais de provocar distorsiones en la percepciéon de la fachada, la acumu-
lacién de suciedad favorece la retencién de humedad y dificulta la evacuaciéon
natural del agua de lluvia en cornisas y aleros, lo que da lugar a la aparicién de
nuevas lesiones o al agravamiento de procesos patolégicos ya iniciados.

Con respecto a la erosién, su ocurrencia es habitual en las terminaciones
continuas como los revoques y se debe al efecto conjunto del viento, del agua de
lluvia y de microparticulas presentes en el ambiente que propician la remocién
de alguno de los componentes, devastando paulatinamente la capa superficial.
Los sintomas se presentan en forma generalizada o localizada en funcién de la
exposicidn a los agentes y de las particularidades compositivas de las fachadas.
Por lo general, la erosion se observa por el aumento de la rugosidad y en la pér-
dida de particulas de mica en los casos de pafios revocados pertenecientes a edi-
ficios del periodo de la elegancia en la ornamentacién. Ademads, y sumado a los
efectos de la carbonatacidn, la superficie se torna mds arenosa. Se ha observado
también un tipo de erosién diferencial con formacién de surcos.

Otra lesion caracteristica de las fachadas ornamentadas refiere a la fisuracion
de configuracién mapeada o craquelada que afecta principalmente a los pafios cie-
gos. Esta patologia, frecuente en los revoques cementicios, presenta una ocurren-
cia levemente superior en las fachadas posteriores a 1920, lo cual se debe probable-
mente a una composicion mds rica en cemento portland asi como a la presencia de
parfios ciegos de mayor extensién respecto a los anteriores a esa fecha, en los cuales
las buiias y los almohadillados limitaban su dimensién. Con menor ocurrencia que
las anteriores, se observan fisuras transversales a elementos como cornisas, moldu-
ras rectilineas, pasamanos de balaustradas o tapas de pretiles en los que predomi-
na notoriamente una de las dimensiones y que son provocadas por movimientos
térmicos de dilatacidn y contraccién. La practica habitual de los constructores y
finalistas, de incorporar juntas de movimiento, seccionando los componentes en
tramos menores, seguramente contribuy6 a disminuir la incidencia de este tipo

Fisuracién provocada por corrosién
de elementos metélicos ferrosos
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Colonizacidn de seres vivos en la ornamentacién de fachadas
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de fisuracién. Mencién especial merecen las fisuras y grietas causadas por efec-
to de la corrosién y aumento de volumen de elementos metdlicos, que fracturan
los revoques de ornamentos y pafios, acompafiando la forma de aquellos que las
provocaron. Por tltimo, otro tipo de fisuras y grietas, principalmente inclinadas y
verticales, responden a causas externas a la fachada.

El biodeterioro refiere ala accidén provocada por la colonizacidn de seres vivos
en las fachadas y se manifiesta por la presencia de microorganismos, organismos
y plantas, insectos o aves. La sintomatologia es variada y depende de la espe-
cie: los hongos habitualmente ennegrecen la superficie, las algas se presentan
como polvo o velos grises, marrones o negros, los musgos cubren las superficies
de un manto aterciopelado verde, en tanto los liquenes se observan con formas
redondeadas amarillas, naranjas, verdes o grises. En general, se han observado
estas manifestaciones patoldgicas con cierta predominancia de hongos y musgos,
en particular en fachadas y zonas que reciben escaso o nulo asoleamiento. En
cuanto a la presencia de plantas, se observé una baja incidencia: algunas de pe-
queiio y mediano porte, en fachadas con avanzado grado de deterioro. La afecta-
cion provocada por la colonizacién vegetal observada incluye desde la alteracion
cromdtica, la desagregacién de revoques e incluso el agrietamiento y posterior
desprendimiento de revoques y componentes debidos a los esfuerzos mecdnicos
provocados por las raices.

Con respecto a las aves, se han observado nidos de horneros y con mayor
frecuencia de palomas. La afectacién provocada por las deposiciones de estas
incluye manchados y chorreados localizados, asi como la erosién quimica y des-
agregacién de los revoques por acidificacién. Su localizacién es siempre en los
niveles superiores sobre molduras o pequeiias cornisas.

Los desprendimientos se han identificado en los sectores superiores de
los edificios que afectan parcialmente molduras, cornisas y otros ornamentos.
La frecuencia es mayor en las fachadas eclecticohistoricistas y las causas se
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asocian a problemas de adherencia entre el sustrato y el ornamento ya sea por
ingreso de humedad, carbonatacién o usualmente por corrosién y fisuracion de
ornamentos.

Se han observado casos en los que estos desprendimientos no son accidenta-
les, sino que los ornamentos, principalmente canecillos, ménsulas y modillones,
han sido retirados voluntariamente a los efectos de salvaguardar la seguridad pu-
blica, pero descuidando aspectos técnicos al dejar expuestos sectores antes pro-
tegidos e alterando indudablemente valores compositivos.

Acompaiiando las patologias ya mencionadas corresponde comentar otras
particularmente destructivas como las eflorescencias, la corrosién de elementos
metalicos ferrosos y las costras, todos de origen quimico.

Las eflorescencias, o sea la cristalizacion de sales solubles en las superficies,
son facilmente identificables por la formacién de un material muy poco cohesi-
vo, pulverulento, comtinmente blanquecino y se localizan usualmente en los pla-
nos inferiores de balcones, cornisas o aleros y en los pafios contiguos a ellos. Su
presencia puede provocar la desagregacion de revoques y, en los casos en los que
el sector incluye esgrafiados, la afectacion suele ser muy destructiva. Las eflores-
cencias suponen la circulacién de agua a través del cerramiento involucrado, lo
cual es indicativo de su falta de impermeabilidad.

Por su parte, la corrosidn se manifiesta en los elementos metdlicos expues-
tos y con procesos de delaminacién y expansion en curso o por las grietas que
acompaifian los procesos de corrosiéon. Esta patologia, cuando se trata de metales
ferrosos, puede significar la afectacién de elementos estructurales principales
como perfiles o barras de acero, de la estructura interna de ornamentos o de
piezas de soporte y amure. Las causas se asocian con la filtracién de agua al in-
terior de ornamentos y entre aleros y balcones debido a la porosidad y carbo-
natacién de los revoques y hormigones o por fallas en los sellados y sistemas
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de impermeabilizacion en general. Si bien la ubicacién es mds frecuente en los
niveles superiores, esta resulta variable en funcién del emplazamiento de los ele-
mentos metalicos.

La costra negra se manifiesta como una capa oscura firmemente adherida a
la superficie de ornamentos y revoques. Su origen es el resultado de reacciones
entre ciertos gases contaminantes originados en la combustién de derivados del
petrdleo como el anhidrido sulfurico, el agua de lluvia y el carbonato de cal-
cio presente en los revoques, que da lugar a la formacién de sulfatos de calcio,
o sea, compuestos de yeso. Su presencia se observa en zonas poco expuestas al
lavado natural y en fachadas urbanas ubicadas sobre avenidas con alto transito
vehicular.

Ademas, resulta necesario sefialar que la mayoria de las patologias descriptas
propician la aparicién de nuevas, de modo que lo usual, particularmente en fa-
chadas con escaso o nulo mantenimiento, es la coexistencia de un conjunto de
procesos patoldgicos que aceleran exponencialmente el deterioro tanto de los
ornamentos como de la totalidad de la fachada.

En esta recorrida por las principales lesiones que afectan las fachadas y sus
ornamentos se han sefialado algunas de sus caracteristicas y causas particulares.
Sin embargo, el analisis integral permite identificar ciertas condiciones que son
determinantes en la aparicién de patologias en los dos periodos referidos. Entre
ellas se destacan el agua, principalmente de lluvia, la porosidad de revoques y
ornamentos cementicios y la presencia de elementos metalicos en el interior de
los ornamentos.

Légicamente para emitir un juicio de valor acerca del estado de conservacion
de una fachada se deben considerar ademas de las patologias sefialadas hasta aqui
las alteraciones que puedan resultar de las intervenciones efectuadas en ella y
que impliquen una disminucién o pérdida de los valores patrimoniales, generen
o no una alteracién patoldgica.

Multiples lesiones en sector
superior del edificio
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Corrosién en elementos
metdlicos estructurales

en balcones y dinteles

Arriba: deterioro de esgrafiados
Abajo: formacién de costra negra en
balaustrada
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Dentro de este grupo se incluye cualquier tipo de modificacién que altere
negativamente el orden compositivo original, la eliminacién parcial o total de
ornamentos, la incorporacién de instalaciones aparentes, carteleria o elementos
de proteccién, asi como la sustitucidn de revoques originales o la aplicacién de
pinturas disonantes, para mencionar las principales.

Sin dudas, entre las afectaciones que mayor degradacién visual producen se
encuentran los grafitis, las pinturas o pegatinas publicitarias y la carteleria en
general, que invaden las plantas bajas, en particular de las calles y zonas comer-
ciales de las ciudades.

Interesa especialmente comentar en este sentido algunas practicas habitua-
les que se llevan a cabo a la hora de mantener y actualizar una fachada. Una de
ellas refiere al tipo de morteros de sustitucidn o reparacién aplicados en sectores
que presentan ampollamientos, desagregacion o desprendimientos. Segun se ha
observado, los dos morteros, original y de reemplazo, no logran una buena adhe-
rencia y a corto o mediano plazo se producen fisuras entre ellos o nuevos des-
prendimientos. Esto se debe a problemas de incompatibilidad fisica y mecanica
que implica que ambos morteros tengan un comportamiento diferencial frente
a la presencia de humedad o a los esfuerzos provocados por variaciones térmicas
o mecdnicas.

Otro tratamiento usual es la aplicacidén de pinturas para exteriores cuyas
consecuencias pueden ser variadas. Por un lado, suelen producirse importantes
alteraciones cromdticas no solo por las diferencias con respecto a las tonalidades
originales, sino porque se introducen varios colores en una misma fachada otro-
ra monocromdtica. Los colores diferencian molduras decoradas, chambranas,
balaustradas de los paifios, con el propésito de destacar ornamentos atentando
contra los valores compositivos originales. Ademads, las pinturas se aplican en
los revoques simil piedra e imitacion que constituian los acabados, con lo cual la
nueva terminacion altera por completo la textura, hace que se pierdan los colores

Incorporaciones 'y
modificaciones alteran
la composicién original
y ocultan componentes

ornamentales
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Eliminacién de ornamentos
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naturales de los agregados y los destellos brillantes de la mica. Por otro lado, se
entiende que las capas de pintura pueden modificar el transporte de humedad de
todo el cerramiento y provocar nuevas patologias. También se constataron casos
en que la preparacién inadecuada del sustrato provoca el desprendimiento pre-
coz de la pintura. En definitiva, con el sano propdsito de conservar una fachada,
se opta por una solucidn, muchas veces inadecuada desde el punto de vista técni-
co y cuestionable por la falta de reconocimiento a los valores patrimoniales que
representan los materiales y técnicas empleados.

Lo dicho da cuenta de los problemas que pueden generar algunas interven-
ciones debido a la falta de consideracidn y desconocimiento de los aspectos ma-
teriales y formales de las fachadas.

En sintesis, se puede afirmar que la edad de los edificios, las altisimas condi-
ciones de exposicién a los agentes medioambientales, asi como la falta de précti-
cas sistemadticas de mantenimiento y el resultado de intervenciones poco eficaces
e incluso perjudiciales, explica el significativo deterioro presente en la ornamen-
tacidn de fachadas. No obstante, la calidad de la produccién de aquellos frentis-
tas y escultores conocedores del oficio y las minimas acciones de mantenimiento
han posibilitado la supervivencia hasta nuestros dias de este valioso legado.

Grafitis en remate del
edificio
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PORCENTAJE RELATIVO

LESIONES

Sector EN AREA DE FACHADA CON MAYOR OCURRENCIA

Pretil 13 % suciedad 31%
erosién 15%
biodeterioro 9%
craquelado 9%
otras 36 %

Cornisa 14 % suciedad 31%
erosién 14 %
biodeterioro 10 %
desprendimientos 8%
otras 37%

Friso 9% suciedad 38 %
erosioén 14 %
craquelado 8%
manchados 8%
otras 32%

Cornisa inferior suciedad 43 %

8% erosion 15 %
biodeterioro 8%
craquelado 9%
otras 25 %

Desarrollo Pafios 18%  elementos incorporados 14 %

Puertas 9%  erosién 13%
Ventanas 10%  craquelado 8%
Balcones 11%  otras 41%
total: 48 %

Basamento 8% suciedad 29 %
erosion 15 %
manchados 11 %
elementos incorporados 9%

otras
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Sectores superiores profusamente ornamentados y muy

vulnerables debido a su gran exposicién
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Supervivencia de ornamentos de fachadas en edificio abandonado
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En el 4mbito internacional, la valoracién y la conservacidn del patrimonio
arquitecténico —en particular de sus aspectos ornamentales— convoca a mul-
tiples organizaciones e instituciones, tales como el Centro Internacional de
Estudios para la Conservacion y la Restauracion de los Bienes Culturales (IC-
CROM) y el Consejo Internacional para la conservacién de sitios y Monumentos
(Icomos). Este tltimo promovié en el afio 2000 la reunién de expertos de di-
versos paises, quienes redactaron el documento Principios para la Conservacion y
Restauracién del Patrimonio construido conocido como Carta de Cracovia, en la cual
se expresa particularmente:

La decoracidn arquitectdnica, esculturas y elementos artisticos que son una parte in-
tegrada del patrimonio construido deben ser preservados mediante un proyecto espe-
cifico vinculado con el proyecto general. Esto supone que el restaurador tiene el cono-
cimiento y la formacién adecuados ademads de la capacidad cultural, técnica y prictica
para interpretar los diferentes andlisis de los campos artisticos especificos. El proyecto
de restauracién debe garantizar un acercamiento correcto a la conservacién del con-
junto del entorno y del ambiente, de la decoracién y de la escultura, respetando los
oficios y artesania tradicionales del edificio y su necesaria integracién como una parte
sustancial del patrimonio construido.

Las precisiones que aporta este documento permiten considerarlo un instru-
mento clave para la gestion integral del ornamento, al identificar en primer lugar,
la necesidad y el alcance de un proyecto especifico para su restauracién y en se-
gundo lugar, el enfoque interdisciplinar que debe guiar su intervencién.

Este proyecto debe ampararse en medidas de proteccién que, como bien afir-
ma el mismo documento de Cracovia, son el resultado de una valoracién integral
del bien y en particular de los aspectos simbdlicos, artisticos y tecnolégicos del
ornamento.
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En nuestro pais, podria afirmarse que esta valoracidn es relativamente nove-
dosa y que el reconocimiento, la proteccién y la conservacién de estos elementos
artisticos es atin un campo a desarrollar. Esto puede explicarse en parte como
resultado de la indiferencia que la academia mantuvo durante largos afios en re-
lacién con el valor simbdlico y material de la ornamentacién y su exclusion de la
historiografia de la arquitectura nacional. Sin embargo, se pueden encontrar al-
gunos ejemplos de trabajos que han incluido el tema como, por ejemplo, el andli-
sis de los aspectos ornamentales en las fachadas centrado en la vivienda estdndar
en Montevideo en el estudio de los talleres y artesanos italianos que trabajaron
en nuestra arquitectura (Antola, Galbiati, Mazzini, Moreno y Ponte, 1994).

Efectivamente, las publicaciones mas relevantes de la historiografia de la ar-
quitectura nacional testimonian la nula consideracién de los discursos iconogra-
ficos y simbdlicos expresados a través de sus elementos ornamentales. Algo si-
milar ocurre en el campo de la Historia del arte que, salvando excepciones como
la de Horacio Arredondo en Civilizacién del Uruguay (1950), donde se relevan
diferentes trabajos aplicados a la arquitectura, propios del oficio de la herreria, la
marmoleria y carpinteria, presté minima atencion a esta produccién.

Desde el ambito juridico y normativo resulta relevante mencionar que la le-
gislacion nacional vigente en materia de defensa del patrimonio cultural (Ley
n.° 14.040 de 1971) establece la figura de Monumento Histérico Nacional como
instrumento fundamental de proteccion legal, pero en su caracter general no de-
talla cudles son los componentes que pueden ser considerados como monumento
y, por tanto, no establece expresamente una categoria que considere explicita-
mente a los elementos ornamentales aplicados en fachadas como patrimonia-
les. El proceso de revisién de esta ley, que ha cumplido diversas instancias, ha
permitido reflexionar acerca de la necesidad y la pertinencia de incluir nuevas
categorias de proteccidony distinguir componentes de valor patrimonial no expli-
citados en la actual ley. Es por ello que si bien no se mencionan expresamente los
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elementos ornamentales, si se incluyen los «xmonumentos histéricos, artisticos y
naturales; las obras arquitecténicas, de escultura o de pintura» (Uruguay, 1971),
reflejando la voluntad de visibilizar las diferentes dimensiones y escalas en que
se puede expresar el patrimonio cultural de nuestro pais.

A nivel departamental, en la ciudad de Montevideo, el Plan Especial de
Ordenacién, Protecciéon y Mejora de Ciudad Vieja (Decreto Departamental
n.° 30.565), que rige exclusivamente sobre dicha drea de la ciudad, incluye entre los
componentes de valoracién, los llamados elementos significativos, definidos como

... aquellas partes de las construcciones o de su equipamiento que revistan valores testi-
moniales, sea por la importancia que poseen en la caracterizacién del edificio, por sus
calidades formales, por los materiales en que estdn realizadas, por su valor ornamental
o por su significado histérico o cultural (IM, 2003, p. 8) .

Es esta categoria elementos significativos, sin lugar a dudas, una oportunidad
paralos elementos ornamentales de alcanzar un justo reconocimiento y una cier-
ta garantia de conservacién en la medida en que el plan establece que «Se debera
tener en cuenta que los elementos significativos estdn especificamente protegi-
dos, por lo cual no se podrian modificar, alterar, suprimir o sustituir» (IM, 2003,
p-8).

Sin lugar a dudas, oportunidades como las que brinda el Plan Especial de
Ordenacidn, Protecciéon y Mejora de Ciudad Vieja, extendidas a otras dreas edi-
ficadas promoverdn la generacién de nuevas herramientas de puesta en valor,
permitiendo el reconocimiento de la significativa cantidad de obras en las que el
sistema ornamental, por sus cualidades artisticas, arquitectdnicas, tecnoldgicas, y
por su significaciéon como expresién sociocultural de su época detentan un valor
singular. Y como corolario, cobraria también valor el saber hacer que se cultivaba
antafio en los numerosos talleres locales de yeseros y frentistas y que hoy —préc-
ticamente desaparecido en nuestro medio— compromete seriamente la calidad
de las obras de restauracion.
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Taller Alonzo

La ausencia de estas oportunidades solo conduce a silenciar y, casi podria de-
cirse, a consentir los crecientes procesos de destruccién de los sistemas ornamen-
tales, basados en la eliminacién indiscriminada de sus componentes e incluso, en
algunos casos, en la demolicién integral de las fachadas.

Herramientas para la valoracion y difusion

El desarrollo de herramientas para la valoracion del ornamento debe surgir
inevitablemente de una primera iniciativa de reconocimiento, de manera que
su registro e inventariado se presentan como una instancia insoslayable, cuyos
resultados constituyen instrumentos aplicables para la identificacién, difusiény
consecuente valoraciéon de los bienes implicados.
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En este sentido, merece la pena advertir que la tarea de registro dimensional,
a partir de la cual se definen la forma, la proporcién y la escala del ornamento,
resulta particularmente desafiante, en primer lugar porque los ornamentos pre-
sentan en general una geometria compleja que admite maltiples variantes inclu-
so para un mismo tipo de ornamento y, en segundo lugar, porque se ubican, en
muchos casos, en sectores poco accesibles.

Estos factores pueden ser superados si se implementa un método de trabajo
que, a través de sistemas auxiliares, permita acceder al relevamiento directo del
ornamento, o bien si se aplican algunas herramientas que la tecnologia pone hoy
al servicio del patrimonio, como los escdneres 3D a partir de los que se pueden
obtener modelos digitales tridimensionales a distancia.

Conocida y registrada la geometria del ornamento, es posible avanzar en la
determinacidn de su estado de conservacién y en la identificacidn de sus valores
patrimoniales, organizando esta informacién de manera consistente y ordenada,
a los efectos de constituir la base de un inventario que, ademds de permitir la
consulta y actualizacién de la informacién, constituye una excelente herramien-
ta para la gestién de la conservacién patrimonial.

Como aporte en esta direccion, y sobre la base de los criterios esbozados en
las pautas internacionales y del trabajo de relevamiento llevado a cabo en el mar-
co de la investigacidén que origina esta publicacién, se desarrollé un modelo de
ficha de registro detallado especifico para la ornamentacién de fachadas. Esta
ficha integra aspectos artisticos, estilisticos, iconograficos, iconolégicos y reco-
ge datos generales del edificio, antecedentes histéricos, dimensiones artisticas y
arquitectdnicas de los ornamentos en fachada, y, finalmente sus aspectos tecno-
légicos y su estado de conservacion.

Se incluyen en este apartado dos ejemplos de muy diferentes caracteristi-
cas:portada del Cementerio Central y la vivienda-estudio Cravotto, provenientes
uno de cada periodo identificado, como muestra de las posibilidades de registro
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y las riquezas presentes en la ornamentacién de las fachadas montevideanas.
Ambos han sido reconocidos y protegidos a nivel patrimonial por las institucio-
nes competentes en el pais: cuentan con declaratorias de Monumento Histérico
Nacional y de Bien de Interés Departamental.

Complementariamente, tomando en cuenta el registro realizado en
Montevideo y habiendo constatado que la cantidad, calidad y diversidad de or-
namentos que se conservan en todos los barrios de la ciudad son factores mds
que suficientes para conformar un corpus de interés tanto para la poblacién local
como extranjera se entiende pertinente promover iniciativas en dos direcciones
complementarias: el turismo cultural y la educacién patrimonial.

La eleccién de la primera de ellas se basa en la conviccién de que el turismo
cultural constituye una herramienta estratégica para la difusion y conservacion
de este particular patrimonio, coincidiendo asi con los conceptos planteados en
la Carta del Turismo Cultural, redactada en Bruselas por el Icomos hacia 1976,
donde se expresa justamente que «el turismo aparece como uno de los fenéme-
nos capaces de ejercer sobre el medio ambiente del hombre en general, sobre los
sitios y monumentos en particular, una influencia extremadamente significati-
vay (Icomos, 1976). La segunda de las direcciones se apoya en la idea de que los
procesos de transferencia y concientizacién en patrimonio tienen en los siste-
mas de educacién formal una oportunidad unica para desarrollarse a partir de
la reflexion y del cuestionamiento colectivos, en consonancia con los concep-
tos manejados en los Principios para la Conservacién y Restauracion del Patrimonio
construido (ILcomos, 2000), donde se introducen consideraciones acerca de la par-
ticipacidn social y la integraciéon dentro de sistemas de educacién nacionales en
todos los niveles.

Eneste sentido, se proponen tres circuitos turisticos por los barrios de Ciudad
Vieja, Centro y Aguada-Villa Mufioz. Cada uno de ellos introduce una breve ca-
racterizacion del barrio e incluye una variada seleccién de edificios, sefialados en

Imagen tridimensional del grupo
escultérico del edificio de Loterias y

Quinielas obtenida por escaneo 3D
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un mapa amigable que dé cuenta de su ubicacién, su afio de construccién y su
autor. Sobre algunos ejemplos se incluye, adicionalmente, una breve descripcién
y fotografia de referencia.

Los criterios que rigen la seleccién de edificios que se incluyen en estos cir-
cuitos ha tenido en cuenta la representatividad de obras de diferentes periodos
histéricos, programas arquitecténicos, recursos formales e iconogréficos, asi
como caracteristicas tecnoldgicas. Aun asi, es necesario advertir que la selecciéon
de los ejemplos no deja de ser testimonial, por lo que el circuito constituye, mds
que una enumeracion de edificios, una invitaciéon —para turistas y habitantes
locales— a recorrer la arquitectura nacional y descubrir sus riquezas y misterios
en las marcas de sus fachadas.

Pautas y criterios para la conservacion

Apostar a la conservacion del ornamento implica l6gicamente adoptar algu-
nas medidas y acciones que, como bien expresa la norma relativa a los principales
términos generales y definiciones en materia de patrimonio cultural, tienen por
destino salvaguardar y proteger el interés patrimonial y garantizar su accesibili-
dad a generaciones presentes y futuras (AENOR, 2012).

Estas medidas y acciones suponen en ciertos casos ejecutar tareas de conser-
vacién preventiva siempre recomendables, ya que crean condiciones favorables
para la conservacion del ornamento sin afectarlo directamente, y, en otros casos,
menos deseables, implican llevar adelante tareas de conservacién curativa, con
las que es necesario intervenir el ornamento en forma directa. En cualquiera de
las dos situaciones resulta fundamental la tarea previa de relevamiento, registro,
diagndstico y valoracidn, ya que de ellas se desprenden las acciones a ejecutar y
las condiciones idéneas en que estas deben ser desarrolladas.
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El interés por maximizar las acciones de conservacion preventiva tiene un
fundamento eminentemente prictico guiado por el sentido comun: garantizar la
integridad del ornamento y su seguridad, minimizar el efecto de patologias se-
cundarias en la fachada y el edificio generadas a partir de un deficiente estado de
conservacion de los ornamentos, acortar los tiempos de intervencion y reducir
los costos de la operacién. Es justamente este fundamento el que respalda por
ejemplo, la disposicién adoptada por la Legislatura Auténoma de la Ciudad de
Buenos Aires que, por Ley n.° 257/99 establece las «Obligaciones del propietario
relativas a la conservacidn de las obras del Cédigo de Edificacion». Estas refieren
al mantenimiento del buen estado, entre otros elementos, de barandas, balaustres,
barandales, ménsulas, cartelas, modillones, cornisas, saledizos, caridtides, atlantes,
pindculos, cresteria, artesonados y todo tipo de ornamento sobrepuesto, aplicado
o en voladizo, presentes en fachadas, considerando tanto las que se vuelcan a la
via ptblica como las laterales y las posteriores. Establece para ello un régimen de
inspeccién técnica ejecutado por técnicos habilitados, cuya periodicidad se redu-
ce légicamente conforme avanza la edad del edificio (LACBA, 1999).

En los casos de conservacién curativa, las acciones pueden implicar desde la
demolicién o remocidn en casos de riesgo inminente hasta la restauracién inte-
gral concebida como la accién realizada sobre el ornamento en estado estable
para mejorar su reconocimiento y funcién, respetando su interés patrimonial, asi
como los materiales y las técnicas utilizadas en su ejecucion original.

Entre ambas situaciones es muy probable que se presente la oportunidad per-
tinente de consolidar para mejorar la cohesidn interna o la estabilidad mecdnica,
de recomponer volviendo a colocar juntas las partes desmembradas, de recons-
truir restableciendo la forma, de reintegrar con el fin de facilitar la percepcién
y la comprensién del elemento o de rehabilitar para devolver su funcionalidad,
entre otras tantas posibles acciones.
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La decisién final no puede ser adelantada teéricamente, dado que cada caso
resulta singular y que el propio proceso de valoracién estd saludablemente su-
jeto a revisiones permanentes. Sin embargo, a partir del andlisis de los edificios
relevados y las instancias de reflexion resultantes del presente trabajo de investi-
gacion se entiende pertinente aportar los siguientes lineamientos y comentarios
generales:

_En ningtn caso, el estado de conservacion deficiente de un ornamento pue-
de ser considerado causa suficiente para anular su valor en términos patrimo-
niales o promover su remocidén indefectible.

_Los ornamentos son depositarios de una indiscutida carga simbdlica susten-
tada en un discurso particular o colectivo, que deriva de un cierto contexto
socio cultural en un momento preciso de la historia de la arquitectura. Por
este motivo, la expresa ausencia de un elemento ornamental debe ser evalua-
da en los mismos términos que se evaltia la presencia de lagunas en una obra
pictdrica, primando el criterio de sostener y hacer perdurar la legibilidad del
mensaje escrito sobre la obra antes que la apreciacién fragmentada de esta.

_Los ornamentos, por su particular localizacién relativa en el plano de fa-
chada contribuyen a explicitar los criterios compositivos que rigen el disefio
integral del edificio, a la vez que responden a requisitos funcionales y cons-
tructivos. La correcta interpretacién de esta doble dimensién compositiva
y constructiva debe guiar los criterios de conservacién de manera que, un
mismo tipo de ornamento pueda estar sujeto a medidas de conservacién di-
vergentes en diferentes casos de intervencidn.

_Los ornamentos que configuran series (frisos decorados, balaustradas, etc.)
tienen la capacidad en primer lugar de diferenciar y sectorizar la fachada y
en segundo lugar de introducir secuencias, marcar ritmos y definir pausas,
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operando podria decirse, como si fueran puntos y comas de un texto. Por ese
motivo, su interrupcién o alteracién dificulta la correcta apreciacién inte-

gral de la fachada.

_La condicién tecnoldgica de los ornamentos, es decir su materialidad y su
técnica de ejecucidn son testimonios exclusivos de un saber hacer en extin-
cién, que desafia a los técnicos responsables al momento de su restauracion.
En cualquier caso, y especialmente cuando el estado de conservacién o las ac-
ciones de intervenciéon adoptadas determinen que la materialidad original se
verd fuertemente afectada, la etapa de andlisis y registro de las caracteristicas
técnicas resulta una tarea ineludible.

Mis alld de cudl sea la opcidn que se adopte definitivamente y mads alld de
los resultados tangibles de las intervenciones ejecutadas, es importante enfatizar
que, como en otros tantos escenarios, la mayor riqueza de un proyecto de inter-
vencién sobre el patrimonio, en este caso el ornamental, recae en el accionar re-
flexivo e interdisciplinario. Este reflexionar, producto de la discusidn criticay la
elaboracion de argumentos sélidos y coherentes, permite resignificar y ponderar
al patrimonio en si y construir identidad.
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL

Gonzalo Ramirez 1302 - Montevideo

ORIGINALES DEL EDIFICIO

Afio: 1865-1877

Propietario: Intendencia de Montevideo
Programa: cementerio

Permiso de Const.:

Arquitecto: Inocente Reina
Constructor: s/d

Artesano/artista: s/d

RESENAS DE AUTOR

Arquitecto:

Inocente Reina fue el autor de la
Escuela de Artes y Oficios (UTU) de la
calle San Salvador 1657, de 1890

Artesano/artista:

Los cuatro dngeles sobre la fachada fue-
ron traidos desde Italia para la inaugura-
cién del cementerio

INTERVENCIONES POSTERIORES
Afio: 2004

Propietario: Intendencia de Montevideo
Programa: cementerio

Permiso de Const.:

Arquitecto: Arq. Daniel De Ledn
Constructor: Restauracion Uruguay

Artista/restaurador:

RESENAS DE AUTOR

Arquitecto:

Daniel de Ledn es arquitecto de la
Intendencia de Montevideo, especialista
en intervencién en patrimonio

Artesano/artista/restaurador:

COMENTARIOS: |a portada culminaba en una torre campanario que llamaba a los

oficios de difuntos que se realizaban en la rotonda. Tanto el campanario como la

figura que lo sustituyd (ficha B) guardan concordancia con el sentido del lugar.

DATOS GENERALES

OTROS DATOS DE INTERES

Proteccién patrimonial:

MHN I BD M BIM[] GPP[]

Caracteristicas generales del edificio:
El cementerio aparece previsto en la
cartografia de la Ciudad Nueva. Se
habilita en 1835 y crece en etapas:
1836 (primer estudio por el Arq.
Carlos Zucchi), 1858 (proyecto y di-
reccién de obra por el Arq. Bernardo
Poncini quien proyecta la Rotonda
Central), 1864 (se proyecta el cuerpo
2 que incluye la entrada por el Arq.
Inocente Reina) y en 1921, el tercer

cuerpo.

Bibliografia:

Lucchini, A. Ideas y formas en la
arquitectura nacional. Montevideo:
Nuestra Tierra n.° 6, 1969.

Baroffio, Eugenio. «<El Cementerio
Central. Su posicidén en la arquitec-
tura de Montevideo en la segunda
mitad del siglo pasado». Arquitectura,
(273), 86-91.

Ferndndez Saldafa, ). <El Cementerio
Central». El Dia, Suplemento, n.° 263,
23 de enero de 1938.



FICHAS DE REGISTRO



PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo ANTECEDENTES

COMENTARIOS:
Imdgenes tomadas del archivo digital de la Biblioteca Nacional (1883-1920).
<https://www.bibna.gub.uy/>
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL

Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

OBSERVACION
Material de terminacién general:
Mortero sin pintar [l

Mortero pintado [ ]

ESTADO DE CONSERVACION:

Bueno [ | Aceptable Il Malo []

RELACION ORNAMENTO-
ARQUITECTURA SOPORTE:

El conjunto ornamental acompaiia el
cardcter clasico del edificio. Las dis-
tintas imdgenes se asocian al relato
religioso cristiano. El ornamento cen-
tral ubicado en el eje de simetria rige
la fachada sobre la puerta principal.
Es un relieve figurativo enmarcado en
un medallén circular y varias formas
tetralobuladas concéntricas, una de

ellas perlada.

ORNAMENTOS. DATOS GENERALES
EN FACHADA

ELEMENTOS (FORMA):

Antropomorfa B Vegetal B

Animal [] Abstracta [ ]
Otro
ELEMENTOS (COLORES):

Monocromatico (gris)

TECNICAS:

Esgrafiado [_| Relieve [ ]

Taller

Il Obra B

RELATO ICONOLOGICO:

Nacional

Mitico

Indigena Religioso
g g
[[] Hermético [ ] Decorativo li]

VALORACION ICONOGRAFICA-
ICONOLOGICA:

En el remate de la fachada al centro,
una escultura con la imagen de Dios
Padre recogiendo a su hijo muerto,
marmol de Juan Manuel Ferrari,
sustituyd al campanario original. A
sus costados cuatro dngeles «que
ofician como mediadores divinos».
Los dos de los extremos tienen

las alas extendidas, representan la
resurreccion y los otros dos con las
alas plegadas, la reflexién. Sobre la
puerta principal, un medallén con
un relieve de Dios Padre con sus
brazos abiertos «en clara alusién a
la recepcion del alma de los muer-

tos» (Barriola y Mendizébal, 2015).

Bibliografia:

Barriola, Rey y Mendizabal.
Montevideo Afuera. Montevideo: El
Pais, 2015.
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

MEDALLON CON RELIEVE DE
DIOS PADRE

La iconografia es de sentido religioso,
el relieve representa a Dios Padre en
una imagen tradicional, en la cual se

lo muestra como un anciano venera-
ble sobre las nubes, aludiendo a su
lugar celestial. Se trata de un modelo
vigente desde el Renacimiento, aunque
el catolicismo destacé la represen-
tacion de la figura de Cristo. A esta
obra la acompaifian en el remate de

la fachada al centro y sobre ella, una
escultura con la imagen de Dios Padre
recogiendo a su hijo muerto, a veces
conformando la Trinidad. Se trata

de otra representacion tradicional,
presente por ejemplo en el fresco de
Masaccio que se conserva en Floren-
cia, datado hacia 1426. En dicha obra,
Dios sostiene con sus manos la cruz,
donde se encuentra Cristo muerto

y crucificado. A sus costados cuatro
esculturas de dngeles «que ofician
como mediadores divinosy. Los dos
de los extremos tienen las alas exten-
didas que representan la resurrecciéon
y los otros dos con las alas plegadas,

la reflexién.

ORNAMENTOS. DIMENSIONES
ARTISTICAS Y ARQUITECTONICAS

CAPITELES

De filiacién jénica moderna (volutas
angulares decoradas con puntas de
diamante), sefialando la pervivencia
de las formas clasicas, y medieval
(tallados profundos y formas alveola-
res). Presentan también leves reminis-
cencias bizantinas en la forma cubica
del capitel.

Las formas trilobuladas de los brazos

representan a la Trinidad.

RELIEVES TETRALOBULADOS

Los relieves incorporan formas
cuadradas que en la mitad de cada
lado llevan formas de alvéolos.

Estas formas estdn inspiradas en los
marcos que contienen las escenas

de la puerta del paraiso, realizadas
por Ghiberti para el Baptisterio de

la catedral de Florencia a comienzos
del siglo xv. En estas los alvéolos son
mucho mayores que los dngulos. En la
portada del Cementerio Central son

de tamafios similares.



FICHAS DE REGISTRO



PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

REF NOMBRE

1 Coronamiento
central

2 Coronamientos
laterales

DESCRIPCION

Ornamento a dos aguas que

remata en una U invertida

la cual, a modo de pedestal,

recibe la estatua central.

Se compone de una sucesién
de listeles, bandas y baguet-
tes, decorados con guarda de
perlas. Los planos inclinados

culminan con una cresteria.

Compuesto por un friso
ornamentado en el cual se
alternan sectores a modo de
triglifos formados por tres pi-
lastras con capitel decorado
y metopas. Estas presentan
figuras tetralobulares en
relieve con una roseta en el
centro. Rematan el conjunto
las mismas molduras que en
el coronamiento central. En
este caso sostienen dos figu-

ras angelicales.

LOCALIZACION

Sector superior del

conjunto

Sector superior del

conjunto

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 1 DE 5

MATERIALES DIMENSIONES CANTIDAD
Mortero Desarrollo lineal

cementicio cresteria: 240 cm

Mortero

cementicio

COMENTARIOS: Toda la ornamentacién se dispone en torno al eje de simetria de la composicién.
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

REF NOMBRE

3 Cornisa

4 Friso

DESCRIPCION

Formada por una suce-
sién de molduras (listeles,
baguettes, gola, cavet o
nacela), lisas y decoradas
con motivos vegetales.

Dispone de goterén.

Compuesto por dos bandas,
la superior estd decorada
con botones florales apli-
cados que se encuentran
enmarcados en bajorelieves
cuadrados y rectangulares.
El sector inferior estd for-
mado por molduras (toros y
listeles) entre fajas lisas.

LOCALIZACION

Sector superior,
componente
mas saliente del

conjunto

Sector superior

del conjunto

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 2 DE 5

MATERIALES

Mortero

cementicio

Mortero

cementicio

COMENTARIOS: Toda la ornamentacién se dispone en torno al eje de simetria de la composicién.

DIMENSIONES

CANTIDAD
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

REF NOMBRE DESCRIPCION

5 Columna Formada por basamento,
fuste liso y capitel.
Posicionada sobre pedestal
que la eleva del nivel de
vereda.

El capitel remite al orden
jonico moderno. Estd
decorado con volutas que
presentan una

sucesion de puntas de dia-
mante. Destaca la presencia
de la cruz de la Trinidad en
las cuatro caras.

El basamento de tipo jénico
incorpora la sucesién de to-

ros que limitan una escocia.

LOCALIZACION

Las columnas

avanzan con rela-
cién al plomo del
muro perimetral y
definen el plomo
mds externo de la

portada.

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 3 DE 5

MATERIALES

Mortero
cementicio

DIMENSIONES CANTIDAD

Didmetro del 4
fuste: 65 cm

Altura pedestal:

120 cm

Altura columna:

680 cm
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

REF NOMBRE

6 Pafio
acanalado

7 Medallén o
tondo

COMENTARIOS: El pafio acanalado actual se corresponde con la configuracién que presentaba hacia

1916 (fotografia 6a). Se estima que en la década del cuarenta o cincuenta fue suprimido el acanalado,

DESCRIPCION

Listeles verticales de sec-
cion triangular conforman
un plano con entrantes y

salientes en el paramento.

La forma circular inscribe
una figura tetralobular
que contiene en su inte-
rior una representacién
de Dios con los brazos
abiertos. El perimetro del
medallén se conforma por
una sucesién de molduras
tipo baguette decorado

con perlas.

LOCALIZACION

En todo el desa-
rrollo del plano
posterior central
de la portada en el
que se encuentra la
puerta de acceso en

arco.

Centrada en el eje
de simetria y por
encima de la puerta

de acceso principal.

adoptando el aspecto que se documenta en la fotografia 6b.

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 4 DE 5

MATERIALES

Mortero

cementicio

Mortero

cementicio

DIMENSIONES

Area: 16 m?

Seccién circular de

240 cm.

CANTIDAD
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PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

REF NOMBRE

8 Hornacina
9 Pilastras y
capiteles

DESCRIPCION

Nichos o huecos en el
muro flanqueados por
pequefias pilastras con
capiteles decorados.
No contienen imdgenes

en su interior.

Son lisas y de seccién
rectangular.

Los capiteles presentan
la misma decoracién que
los correspondientes a

las columnas.

LOCALIZACION

En ambos muros la-
terales, respetando
el eje de simetria.

Adosadas al muro
posterior, se ubican
en correspondencia

con las columnas.

COMENTARIOS: Todos los capiteles de pilastras y columnas, independiente de su

tamafio incluyen la misma cruz en sus caras.

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 5 DE 5

MATERIALES DIMENSIONES

Mortero
cementicio

Mortero
cementicio

CANTIDAD



FICHAS DE REGISTRO



PORTADA CEMENTERIO CENTRAL
Gonzalo Ramirez 1302, Montevideo

PATOLOGIAS

Erosién

Desprendimiento

Fisura/grieta

Eflorescencia

Suciedad i ]

Manchados

Corrosién elementos metdlicos |

Biodeterioro

COMENTARIOS: Las modificaciones sufridas por la fachada indican la ocurrencia de diferentes patolo-

gias a lo largo de su vida en servicio, tal como lo documentan las fotografias.

PATOLOGIAS

Elementos faltantes/lagunas
Elementos incorporados
Parches

Grafitis

ol |
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VIVIENDA CRAVOTTO
Sarmiento 2360, Montevideo

ORIGINALES DEL EDIFICIO INTERVENCIONES POSTERIORES

Afio: 1933 No se realizaron

Propietario: Mauricio Cravotto COMENTARIOS:

Programa: Vivienda
El edificio ha sido considerado
Permiso de Const.: uno de los contados ejemplares del
Arquitecto: Mauricio Cravotto repertorio de pioneras expresiones
modernas nacionales. Tanto el exte-
Constructor: rior como el interior de la vivienda
Artesano/artista: Severino Pose presentan un obsesivo cuidado en
el disefio de cada aspecto y detalle:
los ornamentos, los pavimentos, el
RESENAS DE AUTOR mobiliario, las luminarias, etc. Estos
detalles atin se pueden apreciar hoy,
Arquitecto: a ochenta afios de su instalacién.
Docente, urbanista, responsable del Plan
Regulador de Montevideo. Otras obras:
Palacio Municipal, edificios

Rambla y Frugoni, Rowing Club.

Artesano/artista:

Escultor formado en el Circulo Fomento
de Bellas Artes con José Belloni. Autor
de los monumentos Ddamaso Antonio
Larrafiaga, La Maestra en Plaza Lafone y
Artigas en Parque Rodé. Profesor en el
Circulo de Bellas Artes y en la Escuela
Nacional de Bellas Artes.

DATOS GENERALES

OTROS DATOS DE INTERES

Proteccién patrimonial:

MHN [l BID [l BIM[] GPP []

Caracteristicas generales del
edificio:

«Concebida en un terreno esquina,

la vivienda propone una original
articulacién volumétrica, jugando
con planos salientes y retranqueados,
que exteriorizan la organizacién de
espacios y de funciones exteriores de
manera extremadamente clara.» (Rey,
2017).

Bibliografia:

«Mauricio Cravotto 1893-1962».
Monografias Elarqa, (2). Montevideo:
Dos Puntos, 1995.

Arana, M,; Garabelli, L. y Livni, J. L.
Entrevistas. Montevideo: Facultad de
Arquitectura, Universidad de la Repu-
blica-SAU, 2016.

Rey, W., Arquitectura moderna en
Montevideo. Montevideo: Facultad
de Arquitectura, Universidad de la
Republica,2012.

Laroche, W., Estatuaria del Uruguay.
Montevideo: Palacio Legislativo, 1980.
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VIVIENDA CRAVOTTO
Sarmiento 2360, Montevideo ANTECEDENTES

COMENTARIOS: Imégenes tomadas del archivo Casa Cravotto
<http://cravotto.org/>
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VIVIENDA CRAVOTTO
Sarmiento 2360, Montevideo

OBSERVACION
Material de terminacién general:
Mortero sin pintar [Jj

Mortero pintado i}

ESTADO DE CONSERVACION:

Bueno [ | Aceptable ll Malo []

RELACION ORNAMENTO-
ARQUITECTURA SOPORTE:

Al igual que en otros ejemplos de
arquitectura moderna temprana en
nuestro pais, los arquitectos han incor-
porado obras artisticas o detalles orna-
mentales en sus fachadas. En este caso,
se trata de un disefio ornamental de

formas geométricas que acompafian el

racionalismo de la obra de arquitectura.

Si bien los relieves en las puertas son
figurativos, son de trazados simples,
estilizados que se acercan al art déco.

ORNAMENTOS. DATOS GENERALES EN FACHADA

ELEMENTOS (FORMA):
Antropomorfa [l  Vegetal

Animal

Otro: herédldica

ELEMENTOS (COLORES):

Monocromdtico (gris), notas

verdes e incrustaciones negras.

OTROS:

Pequefios elementos ceramicos
de colores, puerta metilica

ornamentada.

TECNICAS:

Esgrafiado ] Relieve
Taller D Obra

RELATO ICONOLOGICO:
Nacional ]
[] Mitico

Hermético B

Indigena

Religioso

I Abstracta

Decorativo

U
|

O

VALORACION ICONOGRAFICA-ICO-
NOLOGICA:

En los elementos ornamentales in-
corporados en las fachadas se puede
apreciar la intencién de comuni-
cacidén, de bisquedas espaciales y
plasticas de Mauricio Cravotto. El
arquitecto realizé cerca de cincuenta
esquemas de la fachada principal de
la casa, lo que denota la importancia
que le adjudicaba a la envolvente del
edificio. El mismo Cravotto expre-
saba que se apoyaba en las artes
plasticas y las artesanias, entre otras
artes y disciplinas, para sus explora-
ciones creativas.

Se observan dos bajorrelieves con
motivos figurativos en la puerta de
acceso, una reticula de bajorrelie-
ves geométricos en el volumen de
planta baja y baldosas ceramicas con
motivos figurativos —animales—
dispuestos sutilmente en las caras
frontales del balcén.
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VIVIENDA CRAVOTTO
Sarmiento 2360, Montevideo

BAJORRELIEVES EN PUERTAS DE
ACCESO

En la puerta de acceso metdlica Seve-
rino Pose disefié bajorrelieves en dos
circulos inscriptos en cuadrados de
trazados simples y estilizados en los
que puede evocarse el lenguaje déco.
En el superior se ven elementos del
mundo moderno, alegorias de la
mdquina, un tren y un transatldntico
en movimiento; en el inferior, dos
figuras de perfil recuerdan al mundo
cldsico: un hombre desnudo de cuer-
po entero y el rostro de una mujer de
perfil. En la parte inferior, la figura
de caracol como alegoria de la casa.
Como expresa Rey, la dualidad en
estas imdgenes simbdlicas nos reve-
lan el pensamiento de Cravotto: «la
preocupacién constante por aunar

la dimension espiritual trascendente
con lo inmanente de la materia, asi
como la necesidad de encontrar an-
clajes dentro de un mundo moderno,

racional y ordenadamente deseado»

(2012, p. 243).

ORNAMENTOS. DIMENSIONES
ARTISTICAS Y ARQUITECTONICAS

RELIEVES GEOMETRICOS

En las dos caras exteriores que
delimitan el volumen del comedor, se
encuentran rectdngulos con relieves
de formas geométricas, dispuestos en
reticula. Seglin Ferndndez (2017) es-
tdn basados en el concepto de orna-
mento proyectivo que se basa en la
geometria de cuatro dimensiones del
arquitecto y teésofo Claude Bragdon
con quien Cravotto se vinculé a par-
tir de 1918, cuando comenzé su viaje

a Estados Unidos.

CERAMICAS EN EL BALCON

En el gran balcén de la fachada,
Cravotto incorpora sutilmente
elementos ornamentales en peque-
fias baldosas ceramicas de colores
con motivos de animales fantasticos
como el grifo y una especie de pé-
jaro. El grifo es un animal imagina-
rio que representa al rey del cielo
(4guila) y al rey de la tierra (leén)

todo en uno.
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VIVIENDA CRAVOTTO
Sarmiento 2360, Montevideo

REF. NOMBRE DESCRIPCION

1-2 Bajorrelieve de formas

3 abstractas compuesto
por dos médulos rec-
tangulares alternados,
ordenados en fajas

horizontales.

4 Cerdmicas con diferen-
tes motivos y colores:
un pajaro en cada
esquina y un grifo en el

centro.

5 Bajorrelieves sobre la
puerta metalica. Dos
composiciones inscri-
tas en circulos, una con
elementos nauticos
y la otra con figuras

humanas y un caracol.

6 Elementos com-
puestos: sobre base
cuadrada se apoya una
figura oval de circulos

foif
concentricos.

LOCALIZACION

En plano retranqueado
de fachada (se reproduce
también en el interior de

la vivienda, imagen 3).

En balcén del segundo
piso, sobre la fachada de

la avenida Sarmiento.

Puerta principal.

Sobre listel inferior del

balcén.

ASPECTOS TECNOLOGICOS

MATERIALES DIMENSIONES CANTIDAD
Mortero - 62 - Exterior:
i
cementicio s u 108 médulos,
' 54 de cada tipo
f Area cubierta:
& 30 mx
A\l
Cerdmica 3
Bronce 1
Mortero
cementicio
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VIVIENDA CRAVOTTO
Sarmiento 2360, Montevideo

PATOLOGIAS

Erosién ===
Desprendimiento

Fisura/grieta L — |

Eflorescencia

Suciedad

Manchados

Corrosién elementos metélicos

Biodeterioro

PATOLOGIAS

Elementos faltantes/lagunas
Elementos incorporados
Parches

Grafitis

a B H
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VIVIENDA CRAVOTTO
Sarmiento 2360, Montevideo

PATOLOGIAS

Erosién ===
Desprendimiento

Fisura/grieta L — |

Eflorescencia

Suciedad

Manchados

Corrosién elementos metélicos

Biodeterioro

PATOLOGIAS

Elementos faltantes/lagunas
Elementos incorporados
Parches

Grafitis

a B H
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A MODO DE SINTESIS

La fachada, vinculo entre el interior intimo y el exterior publico y urbano,
ha adquirido a lo largo de la historia de nuestra arquitectura un papel protagdni-
co, regido especialmente por las reglas compositivas de los diferentes lenguajes
arquitecténicos. El ornamento ha constituido en este contexto el principal ins-
trumento del arquitecto en un doble sentido: como elemento decorativo propio
de la composicién y como elemento discursivo soporte de multiples significa-
dos acufiados por siglos. Gracias a ello, la fachada ornamentada transforma su
naturaleza material a primera vista silenciosa por una condicién comunicadora
y extrovertida, sujeta a multiples interpretaciones que se recrean y modifican,
conforme pasa el tiempo y cambian los interlocutores.

En nuestro pais, y especialmente en la ciudad de Montevideo, por su gran
extensién y condicién metropolitana, se conserva un importante acervo orna-
mental en las fachadas urbanas edificadas entre 1870 y 1940. Durante esos afios,
la capital del pais se construia a imagen y semejanza de la ciudad luz, particu-
larmente en los primeros afios del siglo XX bajo el impulso del modelo batllista
que promovié una sociedad civilizada, cosmopolita y esencialmente moderna.
Esto fue posible en gran medida gracias a su cardcter portuario, que facilité la
inmigracion de técnicos y artesanos de Europa, la introduccién de modelos y la
importacién de materiales.

Por este motivo, al recorrer la arquitectura nacional de estas décadas es posi-
ble reconocer un discurso ornamental en el que se reflejan claramente las aspi-
raciones de representacidn del Estado y de la sociedad, bajo el gusto imperante
del momento, asociado a significados religiosos, republicanos o nacionalistas,
herméticos e industriales.

Estos relatos discurren, a lo largo del periodo analizado, de la mano de dos
tendencias dominantes: la perfecta aplicacién de los recursos de la tradicién aca-
démica y una sostenida reduccién de la densidad ornamental y la fiiacién a re-
pertorios que abandonaron paulatinamente la mirada historicista para adoptar
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ORNAMENTO Y MEMORIA

un enfoque modernizador. Estas tendencias no significaron diferencias sustan-
tivas en cuanto a los procedimientos de ejecucién de la ornamentacién. Por el
contrario, las técnicas de fabricacién, aun a pesar de incorporar nuevas materias
primas, mantuvieron su cardcter eminentemente tradicional y fueron amplia-
mente aplicadas casi sin variantes en distintos tipos edificatorios, erigidos para
propietarios pertenecientes a diferentes niveles sociales y en contextos urbanos
también disimiles.

Sin lugar a dudas, los grandes protagonistas en este discurrir fueron los ha-
cedores, artesanos especializados, nucleados en grandes talleres de yeseria y es-
cultura. En estos talleres se fabricaron piezas de enorme virtud artistica y mayor
riqueza simbdlica que serian destinadas finalmente a la ornamentacién de pre-
tiles, cornisas, frisos, pafios, puertas, ventanas y balcones de multiples edificios.
Acompaiiaron asi el proceso evolutivo de la arquitectura nacional de finales del
siglo XIX y comienzos de siglo XX, en el que se reflejé marcadamente la influencia
del modelo Beaux Arts adoptado por la academia. Lamentablemente, en nuestro
pais la critica especializada ha dejado caer en el olvido por largos afios la produc-
cién arquitectdnica de las décadas analizadas, lo que ha avalado, por omisidn,
crecientes procesos de destruccion de los sistemas ornamentales, provocando en
consecuencia la casi extincién de los oficios artesanales vinculados.

La supervivencia del ornamento puede explicarse en gran medida gracias
a la excelencia en su ejecucién material, aspecto que ha permitido asimismo
sostener su rol funcional en la fachada. En efecto, guardapolvos que cubren
aberturas, cornisas y aleros que alejan las aguas de lluvia, por ejemplo, siguen
constituyendo medidas constructivas altamente eficientes para la conservacion
de las fachadas.

Pero légicamente su sola supervivencia no es condicién suficiente para garan-
tizar la conservacidn integral de sus atributos. Por el contrario, ello solo es posi-
ble si se aplican medidas de conservacién preventiva que minimicen los efectos



A MODO DE SINTESIS

degresivos provocados por la exposiciéon a la intemperie, si se instala la cultura del
mantenimiento y si, especialmente, se reflexiona profundamente acerca del valor
cultural de estas fachadas ornamentadas. De este modo se evitaria la eliminacién
indiscriminada de los ornamentos y las transformaciones de su forma y sustancia
material, que lejos de conservar desdibujan y enmudecen las fachadas.

Es la valoracién la que debe constituirse en instrumento para revertir los
frecuentes procesos de indiferenciay olvido y promover acciones de apropiaciéon
colectiva que deriven en su recuperaciéon. En consecuencia, la investigacidn, el
reconocimiento de los aspectos simbdlicos, artisticos y tecnolédgicos, el estudio
de las patologias que afectan al ornamento y la difusién de todos estos aspectos,
cobran vital importancia.

Con el objetivo de avanzar en ese sentido, los diferentes capitulos que ante-
ceden estas lineas pretenden ofrecer elementos para la construccidn criticay co-
lectiva de una renovada valoracidn de este patrimonio tan particular. Este libro
es, por tanto, antes que nada, una invitacion a recorrer y apreciar nuestra arqui-
tectura a partir del ornamento, a releer y reescribir nuestra memoria y desde ella
a construir nuestra propia identidad.
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GLOSARIO

Los términos —y las imdgenes que
los acompafian— que se presentan

a continuacién responden a una
seleccién producto de la observacién
y el registro colectivos en el marco
de esta investigacidn. El listado —no
exhaustivo— pretende ser un insumo
para la comprensién de los elementos
ornamentales mds comunes presentes
en las fachadas de la ciudad.

Estos y otros elementos se presentan
en distintas materialidades: pétreos,
cerdmicas, metales, etc. En las fachadas
de Montevideo, terminadas mayorita-
riamente con revoques cementicios, los
ornamentos que siguen se encuentran
comuinmente en este material.
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ALMOHADILLADO O
ALMOHADILLADO CICLOPEO

ALMOHADILLADO

BALAUSTRADA

BALAUSTRADA

BUNADO

ALMOHADILLADO/BUNADO

BALAUSTRADA

BALAUSTRADA

ALMOHADILLADO/

BUNADO

Trabajo de terminacién del pafio que
imita bloques de piedra entre los cuales se
marcan las junturas. El muro no se presen-
ta uniforme, sino con un juego intenso de
luces y sombras por efecto de los relieves
generados.

De acuerdo al resalte de las junturas, se
aplica la siguiente distincién:
ALMOHADILLADO O ALMOHADILLADO
CICLOPEO: cuando la linea de juntura es
profunda y los bloques se marcan notoria-
mente o son de grandes dimensiones.
BUNADO: en este caso la hendidura es

fina para apenas delinear el patrén de los

sillares.

BALAUSTRE/

BALAUSTRADA

Pequeiio pilar o columnilla, en general de
fuste abombado, en el que se distinguen
cuatro secciones: pie, panza, cuello y
capitel. Se lo emplea repetido y en serie,
generando un ritmo extendido en la
fachada.

BALAUSTRADA: sucesién de balaustres
colocados sobre una base comtn y sobre
los que se apoya un elemento corrido
horizontal que los une, formando un
antepecho, con funciones decorativas o
de pretil.

Una variante muy frecuente de la balaus-
trada sustituye los balaustres por placas

decoradas y caladas.



Acurra

DELFIN

BOVINO, OVINO Y PORCINO

GRIFO

LEON

DRAGON

SIRENA

GLOSARIO 269

BESTIARIO

Conjunto de animales, reales o fantdsti-
cos y de seres hibridos entre animales y
humanos, empleados en la ornamenta-
cién. Dada su simbologia, se utilizaron en
forma recurrente:

AGUILA: simboliza la sagacidad, la vistay
la mirada superior, la inteligencia.
DELFIN: animal alegdrico de la salva-

cién, ya que se lo considera amigo de los
hombres.

LEON: animal asociado al sol, representa-
cién de la fuerza, el valor y el poder.
GANADO BOVINO, OVINO Y PORCINO:
simbolo de la abundancia, se relaciona con
la principal actividad econdmica del pais,
la ganaderia.

En menor medida, figuran en las fachadas
otros animales como el yacaré o el armifio,

entre otros.

ANIMALES FANTASTICOS

DRAGON: forma parte del bestiario mitico,
surge de la herencia medieval, en alusién
al demonio, y del lejano oriente.

GRIFO: ser mitoldgico, hibrido de aguila

y ledn.

SIRENA: ser mitoldgico, con torso de mu-
jer y cola de pez. Procede de la mitologia

clasica.



270

ORNAMENTO Y MEMORIA

BOTON

CAIREL

CAPITEL

CLAVE

BoTON

CAIREL

CHAMBRANA

CLAVE

BOTON

Elemento ornamental circular que re-
cuerda el fruto de un castafio de la India
abriéndose. Se lo denomina también
botén de flor. Por extension, se aplica a
todo ornamento circular de dimensiones
reducidas y relieves concéntricos.

CAIREL

Elemento ornamental colgante, en forma
de ldgrima o sucesion de hojas apifiadas.
Se lo emplea frecuentemente en los capi-
teles, cayendo sobre el fuste de la columna
o directamente sobre el pafio.

CAPITEL

Parte superior de la columna o pilastra
que contribuye a determinar el orden
arquitecténico. Heredados del mundo
clésico son el capitel ddrico, jénico, corin-
tio, toscano y compuesto. El eclecticismo
sum¢ capiteles nuevos inspirados en la
arquitectura egipcia, como el lotiforme o
de fantasia, que puede incorporar figuras
animales o humanas o combinar sucesién
de molduras diversas.

CHAMBRANA

Conjunto de molduras y ornamentos que
acompaifian el perimetro de puertasy
ventanas. Puede desbordarlo y extenderse
sobre el paiio.

CLAVE

Pieza central con forma de cufia en la
culminacién del arco. En su origen, de
cardcter funcional, ya que mantiene al
resto de piezas o dovelas en su lugar. Se
constituyé como elemento ornamental al
afiadirsele motivos animales y vegetales.

Por extensién se denomina asi a todo



COPON

CORNUCOPIA

CORONA

DENTICULOS

COPON

CORNUCOPIA

DENTICULOS

ALEGORIAS
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elemento decorativo con esta forma situa-
do encima de una puerta o ventana.
CoPON

Elemento ornamental en forma de ciliz

o copa de grandes dimensiones utilizado
como ornamento sobre balaustradas o en
nichos. Puede ser liso o estar decorado con
escenas y elementos de la fauna, la flora y
la mitologia.

CORNUCOPIA

Motivo ornamental que reproduce el mi-
tico cuerno de la abundancia —el cuerno
que, jugando, el dios Zeus, siendo nifio,
arranco a la cabra Amaltea—. En compen-
sacidn, el dios atribuy6 al cuerno el don
de la abundancia, por lo que siempre estd
repleto de frutos, flores y riquezas de todo
tipo.

CORONA

Elemento ornamental redondo u oval
compuesto de flores y follaje, envuelto en
cintas que simulan mantener unidos los
distintos elementos.

DENTICULOS

Elemento ornamental lineal formado por
una sucesion de pequeiios bloques ctibicos
o dientes.

ELEMENTOS ANTROPOMORFOS

Se denominan asi aquellos que incorporan
figuras humanas completas o incompletas.
Se reconocen entre ellos:

ALEGORIAS: figuras que simbolizan em-
presas, vicios y virtudes humanas, como la
agricultura, la industria, la abundancia, el

comercio, las artes, etcétera.
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CARIATIDES Y ATLAN-
TES

CUPIDOS O PUTTINOS

ESFINGE

MEDUSA

HERMAS

ATLAS

FauNo

MITOLOGIA JUDEO-CRIS-
TIANA

CARIATIDES Y ATLANTES: figuras femeni-
nas y masculinas completas, en general
con vestimenta cldsica, que sostienen
componentes de la fachada o constituyen
sus remates.

HERMAS: figuras masculinas o femeninas
cuyas piernas son sustituidas por una
pieza en forma de estipite.

CUPIDOS O PUTTINOS: nifios pequefios y
regordetes, en general representados en
pares o grupos en actitud de juego.
Divinidades, personajes y seres de la mi-
tologia cldsica como Atenea —diosa de la
sabiduria y del olivo, protectora de Atenas,
o Poseiddn, dios de los mares—.

ATLAS: titdn de la mitologia griega conde-
nado por Zeus a cargar sobre sus hombros
el peso del universo. En general, los atlan-
tes representan a esta figura mitolégica
soportando el peso de las cornisas.
ESFINGE: ser mitolégico, mujer alada

y con garras de animal. Representa lo
enigmético, lo femenino y es también una
figura guardiana.

FAUNO: ser mitolégico que habitaba en
los bosques, caracterizado por tener torso
humano, cuernos en su cabeza y patas de
cabra.

MEDUSA: ser mitoldgico, cuya cabellera
estaba formada por serpientes. Petrificaba

a quienes la miraban a los ojos.

MITOLOGIA JUDEO-CRISTIANA
Incorpora representaciones de Dios Padre,
Cristo, la Virgen Maria, dngeles, santos,

etcétera.
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ENJUTAS

Espacios triangulares que se definen
cuando en el pafio que simula el vano
rectangular o cuadrangular se inscribe

un arco, circulo o elipse. Es frecuente
encontrar en su interior ornamentos de
cardcter vegetal.

ESCUSON

Recuadro u évalo decorado dentro del
cual se representan escudos de armas u
otros motivos o se graban inscripciones.
ESGRAFIADO

Sistema de decoracién mural que se basa
en el contraste de color o tonalidad entre
dos o més capas de enlucido aplicadas una
encima de otra a la misma pared: al raspar
la més externa, con arreglo a un dibujo
previo, surge en esas zonas el color de la
del fondo.

FESTON

Elemento ornamental en relieve a manera
de manojo de flores, frutas y hojas, mas
grueso en el centro que en los extremos,
que se representan en colgantes.
ELEMENTOS RECURRENTES:

HOJA DE ACANTO: basado en la planta

del mismo nombre (gruesa, de bordes
dentados, con tendencia a enrollarse sobre
si misma), se talla en molduras y particu-
larmente en los capiteles de los érdenes
corintio y compuesto.

LAUREA: decoracidn con base en hojas de
laurel.

Arreglos florales con base en rosas, marga-

ritas y hojas.
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FRONTON

FRONTON DESVENTRADO

TAMBANILLO

GRECA

FRONTON CURVO

FRONTON PARTIDO

GLIFO

GUARDA

FRONTON

Culminacién triangular de la fachada for-
mada por la cornisa del entablamento y las
dos rampas de una cubierta a dos aguas.
La superficie comprendida entre las
molduras que lo delimitan se denomina
timpano, y desde la Antigiiedad se destind
a contener conjuntos escultdricos.

TIPOS RECURRENTES:

CURVO: los lados oblicuos del tridn-

gulo —los correspondientes a la doble
vertiente— se sustituyen por arcos de
circunferencia.

DESVENTRADO: el que tiene partido el
lado que hace de base.

PARTIDO: aquel, triangular o curvo, cuyos
lados no se unen en un vértice o no
cierran el arco. Pueden incorporar formas
decorativas que sobresalen por dicho
espacio.

TAMBANILLO: frontén de menor dimen-
sién, sobrepuesto a una abertura.

GLIFO

Acanaladura vertical y poco profunda, de
seccién angular, tallada en una superficie
plana o curva como motivo ornamental.
GRECA

Motivo ornamental, cominmente
dispuesto en fajas o bandas, con base en
una sucesion de lineas verticales y hori-
zontales que se repiten sin interrupcién
conforme a un patrén geométrico.
GUARDA

Banda continua de ornamentos, puede ser
sencilla o de disefios complejos con ele-
mentos entrelazados, espirales, e incluso

incorporar motivos animales y vegetales.
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MEDALLON

Elemento ornamental de forma circular

u oval que contiene relieves, en general
retratos, cabezas de guerreros, etc. Si su
forma es circular se lo denomina rondo y si
simula un escudo es denominado clipeo.
MENSULA

Elemento que sobresale del plano de
fachada, con o sin funcién estructural. Se
ubica en general bajo cornisas y balcones.
Suele estar decorada con motivos muy
diversos en todos sus planos.

DE ACUERDO A SUS CARACTERISTICAS SE
DISTINGUEN TAMBIEN:

CANECILLO: pequefia ménsula saliente y
decorada generalmente con hojas de acan-
to y botones sobre la cual se despliegan
diferentes molduras.

MODILLON: pequefia ménsula dispuesta
en serie que se ubica generalmente en la

parte inferior de una cornisa.
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CUARTO DE CIRCULO

CUARTO DE CIRCULO INVERTIDO

CAVET

CAVET INVERTIDO

TORO
GARGANTA

BAQUETA

GOLA

GOLA INVERTIDA

TALON O CIMACIO

TALON O CIMACIO INVERTIDO

FILETE

BANDA

ESCOCIA

ASTRAGALO

MOLDURA

Parte saliente, de perfil homogéneo, cuya
funcidn es la de adornar o reforzar los
edificios.

TIPOS RECURRENTES:

CUARTO DE CIRCULO O JUNQUILLO: mol-
dura delgada de perfil semicircular a un
cuarto de circunferencia.

CAVET: ahuecamiento de cuarto de
circulo.

TORO: moldura de perfil semicircular y
convexo llamado BAQUETA cuando es de
pequeifias dimensiones.

GARGANTA: moldura de perfil semicircular
y céncavo.

GOLA: moldura con perfil en forma de S
normal o invertida

TALON O CIMACIO: moldura en forma de
S que combina dos curvas sucesivas con
concavidades opuestas a la gola.

FILETE: faja lisa y estrecha interpuesta
entre dos molduras.

BANDA: moldura larga y estrecha a veces
llamada FAJA o LISTEL.

EscOCIA: moldura céncava que combina
dos curvas de igual cocavidad y radios
diferentes

ASTRAGALO: conjuncién de baqueta 'y
listel.



OvaAs

PALMETA

PILASTRA

RELIEVE

OvAs

PERLAS

PUNTA DE DIAMANTE

RELIEVE

GLOSARIO

Ovas

Elemento ornamental de forma oval, en
general repetida. Se denomina ovario a una
moldura que contiene varias ovas.
PALMETA

Elemento ornamental con forma de una
hoja de palma, utilizado en general como
elemento central a partir del cual se
distribuyen simétricamente el resto de las
decoraciones.

PERLAS

Sucesién en linea de pequeiias formas
esféricas.

PILASTRA

Relieve en el muro que sugiere una
columna.

PUNTA DE DIAMANTE

Elemento ornamental en forma de
pirdmide.

RELIEVE

Toda decoracién que se destaca del pafio.
Se distinguen el altorrelieve, cuando las
figuras sobresalen del plano de fondo m4s
de la mitad de su altura y el bajorrelieve,
cuando destacan menos de la mitad de

su bulto. Sin embargo, no es cuestién de
medida sino de intencionalidad del artista,
que en el caso del altorrelieve busca el
efecto pldstico del bulto, con marcados
efectos de luces y sombras, mientras que
en el del bajorrelieve se limita tan solo a

insinuarlo.
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ROCALLA

ROSETA

SOFITO

VOLUTA

ROLEO

ROSETA

SOFITO

VoOLUTA

ROCALLA

Elemento ornamental que retine un
conjunto de conchillas, rocas, caracoles y
vegetacion.

ROLEO

Forma de espiral, caracol o hélice, a partir
de estilizaciones vegetales. Designa tam-
bién las volutas del capitel jénico.
ROSETA

Elemento ornamental abstracto que emu-
lala forma de una rosa o flor.

SOFITO

Superficie inferior de un voladizo o de
elementos como arcos, dinteles y cornisas.
Puede ser liso o incorporar casetones o
artesonados.

VoLuTa

Elemento ornamental en forma de espiral.
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Historias de exuberancia y elegancia

Al recorrer calles y avenidas de nuestros diversos barrios nos encontramos con un universo
fascinante. Un mundo de ornamentos embellece accesos, ventanas y balcones. En una esqui-
na o en el remate superior de una construccién o encima de una puerta asoman pequeiias
obras de arte.

Los ornamentos cuentan algo del edificio, cualquiera sea su escala y programa. En ellos, los

elementos que los conforman recrean maravillosas historias de otros tiempos.

Silencio

El mensaje que transmiten los arnamentos va perdiendo significado en la medida en que nos
alejamos de los cédigos de sus protagonistas, viejos pobladores de nuestra joven ciudad. A
través su estado de conservacién nos cuentan cémo estan hechos.

El recorrido estd colmado de ornamentos que se muestran para decirnos lo que podemos

comenzar a entender: su origen, su edad, su significado, su materialidad.

Memoria
Habra que seguir recorriendo, buscando, preguntando, con la curiosidad de querer saber qué
tienen para contarnos estas caras de nosotros mismos, de nuestra identidad; entender su

lenguaje y cémo estan hechos, para protegerlos del olvido y cuidarlos.





