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Presentacion de la Coleccidn 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 mds en menos
manos y la catdstrofe climdtica se desenvuelve cada dia frente a nuestros ojos.
Pero también nuevas generaciones cuestionan las formas instituidas, se abren
nuevos campos de conocimiento y la ciencia y la cultura se enfrentan a sus pro-
pios 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 traba-
jan en cada drea de conocimiento. Para hacerlo utilizan su creatividad, disciplina
y capacidad de innovacién, algunos de los elementos sustantivos para las trans-
formaciones més profundas. La difusién de los resultados de esas actividades es
también parte del mandato de una institucién como la nuestra: democratizar el
conocimiento.

Las universidades publicas latinoamericanas tenemos una gran responsabi-
lidad en este sentido, en tanto de nuestras instituciones emana la mayor parte
del conocimiento que se produce en la regién. El caso de la Universidad de la
Republica es 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 coleccién busca condensar el trabajo riguroso de nuestros investigadores
e investigadoras. Un trabajo sostenido por el esfuerzo continuo de la sociedad
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uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga a la Universidad de la
Republica a través de su Ley Orgdnica.

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

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Repiiblica
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Prélogo

Es de hierro el mundo que sostiene Atlas en la ctipula del edificio que ocupé la
tienda London Paris en la esquina de 18 de Julio y Rio Negro. Esa esfera metdlica
colocada como remate de la obra proyectada en 1905 para la aseguradora inglesa
Standard Life se nutre de sentidos con el libro que el lector tiene en sus manos o
pantalla.

Metafora de una idea de progreso que tuvo su capitulo en la arquitectura co-
mercial del Novecientos, ese mundo moderno se abrié paso en Occidente con sus
mercados, sus vitrinas a la calle y sus catdlogos. En Uruguay, fue asimilado desde
una actitud mds bien amortiguadora, como lo demuestra el hecho de que el titdn
griego que soporta y sostiene el globo de hierro se encuentra apoyado sobre un
templete de origen renacentista.

Las lecturas que el sistema ornamental de ese emblemadtico edificio habilita,
y como él tantos otros abordados en esta publicacién, no dejan dudas de que este
no es solo un trabajo sobre artes aplicadas a la arquitectura, sino que estamos ante
un libro de historia cultural. Y, como tal, aborda las creaciones que forman parte
de su objeto de estudio como textos capaces de comunicar distintas narrativas
estéticas y culturales, que remiten a ideas de nacién, de ciudadania y de tradicién,
y que dan cuenta de las vias que transité la sociedad uruguaya en su insercién en
la Modernidad.

Forjando memorias. Herreria artistica en la arquitectura de Montevideo es la tercera
publicacién del grupo de investigacién sobre artes aplicadas a la arquitectura de
valor patrimonial, luego de las dedicadas a los vitrales (Entre luces: el vitral en el
patrimonio arquitectdnico nacional, Montevideo: Universidad de la Republica, 2015),
y ala ornamentacién de base cementicia (Ornamento y memoria. Valor patrimonial de
las fachadas en la arquitectura uruguaya, Montevideo: Universidad de la Republica,
2021). En esta oportunidad, el foco estd en el material: las producciones en hierro
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y también en bronce realizadas en un arco temporal de més de ciento cincuenta
afios, desde la colonia hasta mediados del siglo XX. La amplitud también es respecto
al tipo de creaciones, que abarcan trabajos que van de sencillas piezas con detalles
decorativos, como la balaustrada de la casa Lecocq (1790), hasta las rejas construc-
tivas realizadas por artistas del Taller Torres Garcia en la década del sesenta del
siglo XX.

Al igual que las anteriores, esta investigacién aborda aspectos formales, tec-
nolégicos e iconoldgicos de la herreria artistica, al tiempo que atiende factores
contextuales que hacen alas circunstancias de produccién y de recepcién de estos
ornamentos, incluyendo su fortuna critica y material. Al problematizar su valora-
cién dentro del proyecto arquitecténico, su escasa atencién por parte de la histo-
riografia y las dificultades para su conservacidn, el libro trabaja los desafios que
enfrenta la patrimonializacién de este tipo de obras. Esta preocupacién ha guiado
desde los inicios al grupo de investigacién, que procura contribuir a la puesta en
valor de las artes aplicadas a la arquitectura en Uruguay:.

En lo metodoldgico, la investigacién merece varias consideraciones. Primero,
cabe destacar la diversidad de fuentes iconogréficas utilizadas que abarcan foto-
grafias, catdlogos ilustrados, revistas especializadas, planos y dibujos de permisos
de construccién, manuales de ensefianza, avisos publicitarios, entre otros.

Ese rico material grafico permite reconstruir aspectos clave de los procesos de
produccidn, de difusién y de valoracién de los ornamentos estudiados, como, por
ejemplo, seflalar la importancia asignada a principios del siglo XX a los trabajos de
herreria artistica dentro del disefio integral del proyecto arquitectédnico, al punto
que el dibujo de la verja perimetral formaba parte de la documentacién requerida
en los permisos de construccién. Pero no solo se da cuenta de esa centralidad, sino
que se la contextualiza en relacién con los proyectos de ciudad, con la concep-
tualizacién del espacio publico y con las disposiciones en materia de regulacién
estética de fachadas vigentes en el periodo. Y para deleite de los ojos se comparten
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varias ilustraciones de exquisitos disefios de portones y rejas perimetrales, como
los del antiguo hospital Espaiiol o de la escuela Brasil.

Las fuentes iconogréficas también arrojan luz sobre los procesos de defini-
cién de los motivos ornamentales y simbdlicos incorporados, advirtiendo cam-
bios entre lo proyectado y lo concretado, y, en algunos casos, visibilizando la
trama de decisiones que operaron en ese sentido (un caso enigmadtico es el pér-
tico con esculturas en bronce proyectado por Antonio Pena para la sede de la
Administracién Nacional de Combustibles, Alcohol y Portland [ANCAP] en
1946). Asimismo, el uso de los catdlogos ilustrados europeos que circularon en
Montevideo a principios del siglo XX les permitié a los autores reconocer corres-
pondencias o posibles influencias entre los disefios promocionados y los traba-
jos realizados en la ciudad. Asi, quienes lean esta publicacién podridn advertir
las similitudes entre los disefios difundidos en la publicacién Ferronnerie, style
moderne, con los de la verja de la residencia del expresidente Claudio Williman
en Pocitos, que, construida por Leopoldo Tosi hacia 1905, aunque realizada en
etapas, constituye uno de los mayores testimonios de art nouveau montevideano,
y de la importancia que se le dio al hierro en la arquitectura del Novecientos (el
libro incluye una fotografia de la desaparecida marquesina de hierro y vitral que
lucia la vivienda en sus origenes).

También merecen mencién los aportes respecto al desarrollo de los oficios artesa-
nales y los talleres de produccién vinculados a la construccién. Se trata de aspectos
de la historia de las artes aplicadas en Uruguay poco atendidos por la historiogra-
fia. Destaca la reconstruccién del mercado de herrerias, fundiciones y broncerias
operativas en Montevideo entre mediados del siglo XIX y mediados del XX, trabajo
que fue posible gracias a la combinacién de fuentes estadisticas y del relevamiento
de avisos publicitarios, guias, almanaques y anuarios. El resultado permitié ir de
lo general a lo particular: por un lado, ofrecer un exhaustivo mapeo de los talleres
que existieron en los distintos puntos de la ciudad, y, por otro, profundizar en las
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caracteristicas de estos establecimientos desde el periodo colonial hasta los grandes
talleres del siglo XX (funcionamiento general, técnicas de produccién, condiciones
laborales) y finalmente poner la lupa en la trayectoria de un par de casos emblemé-
ticos: el taller de Andrés Mang y el de Ceriani y Mussi.

Ellibro presenta un disefio amigable que se apoya en un amplio contenido gra-
fico, con aportes de gran valor documental que favorecen la lectura y comprensién
de la informacién vertida. Un aporte especial ha sido la inclusién de un glosario
de términos de formas ornamentales, herramientas y técnicas de la herreria artis-
tica, asi como el modelo de ficha de inventario con el detalle de los componentes
en hierro existentes en el edificio del Instituto Alfredo Vasquez Acevedo (1AVA),
y la linea de tiempo que sitda y contextualiza veinticuatro obras realizadas en el
periodo.

La integracion del grupo de investigacién amerita una mencién especial.
Surgido en 2010 en el seno de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo
(FADU) de la Universidad de la Republica, su crecimiento estuvo pautado por la in-
corporacidn de perfiles distintos y complementarios, con inserciones académicas
y laborales variadas que favorecieron el encuentro de saberes disciplinarios bien
distintos, capaces de arrojar luz al objeto de estudio desde distintas perspecti-
vas. Integrado inicialmente por Carola Romay, Miriam Hojman, Gianella Mussio
y Verénica Ulfe —todas arquitectas y docentes del Instituto de Historia (IH) y
del Instituto de Tecnologias (IT) de la FADU—, en el segundo proyecto se suma-
ron Tatiana Rimbaud —también arquitecta y docente del IH— y el antropdlogo
Ernesto Beretta, docente de Historia del Arte en la Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacién de la Universidad de la Republica y restaurador e inves-
tigador en el Museo Histdrico Nacional. Para este tercer trabajo se incorpora-
ron Leticia Olivera, Valentina Marchese y Sofia Aguiar, con asiento laboral en el
Instituto de Tecnologias, el Departamento de Patrimonio Edilicio del Ministerio
de Transporte y Obras Publicas (MTOP), y el Departamento de Metales del
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Instituto de Ensayo de Materiales de la Facultad de Ingenieria de la Universidad
de la Republica.

Gracias a esa configuracién, conviven en el libro paginas dedicadas a los as-
pectos fisicos y quimicos involucrados en la fabricacién y conservacién de orna-
mentos de hierro, referencias a distintas técnicas de forjado y fundicién, y a las
principales patologias y lesiones por oxidacién o corrosién, a paginas que presen-
tan un andlisis sociocultural que desmenuza el complejo iconolégico que subyace
en los disefios, en didlogo con aspectos estilisticos e histéricos generales.

El tratamiento de algunos temas contextuales y transversales evidencia asimis-
mo la madurez alcanzada por la linea de investigacion. Tal es el caso de lo avanzado
respecto a la formacidén en artes aplicadas en Uruguay. Ellibro le dedica un espacio
ponderable al tema, que remonta al periodo colonial, al tiempo que profundiza en
el papel que desemperi6 desde su creacidn en 1878 hasta 1942 la Escuela de Artesy
Oficios (ENAYO) —institucion que aguarda una investigacion especifica que la pon-
dere en su contribucién a la produccién y formacién artistica nacional—.

Por altimo, me gustaria resaltar cdmo esta linea de investigacién en artes apli-
cadas a la arquitectura de valor patrimonial ha contribuido a la difusién de abor-
dajes alternativos en los estudios histéricos dedicados a la creacidn artistica en el
pais. Al ubicar en el lugar de autor a los talleres de herreria y a los técnicos artesa-
nos, el trabajo contribuye a descentrar la historia de la arquitectura del estudio de
los arquitectos y de los edificios como la obra de estos para ampliar el repertorio de
creadores y de creaciones. Luego de leer el libro, sus lectores piensen seguramente
en el herrero Andrés Mang al apreciar las virtudes formales y técnicas del edificio
del 1AVA, del Mercado de la Abundancia o del desaparecido teatro Urquiza.

Pero m4s alld de esto, la mirada autoral no se impone en el andlisis de las obras,
no solo porque las artes aplicadas han sido mds anénimas y menos aurdticas que
otras (por lo que han estado menos afectadas por la nocién de genio creador), sino
porque la investigaciéon ha jerarquizado el abordaje sociocultural y el estudio de

14
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estos ornamentos como testimonios de la cultura material de la sociedad en la que
fueron producidos y a la que fueron destinados. Desde esa mirada, la dimensién
biografica se complejiza, considerando distintos actores y niveles de agenciamien-
to (incluido los de comitentes y propietarios).

Asimismo, al entender al ornamento como texto, la investigacién incorpora
el analisis discursivo (semdntico, iconogréfico) al mostrar cémo en los disefios se
cruzan diversas narrativas. Primero, estéticas, propias de un repertorio estilistico
de matriz europea —con corrientes como el neoclasicismo, el modernismo, el art
déco, etc.—; luego también culturales, que dan cuenta de las busquedas identitarias
que atraveso la sociedad uruguaya y las distintas representaciones (y conceptuali-
zaciones) de la nacién, la reptiblica, el progreso o el trabajo, proyectadas a partir de
estos ornamentos en el espacio ptblico. A estas narrativas se les agregan impron-
tas personales, guifios biograficos del comitente y del propio edificio, asi como la
voz de los artistas involucrados.

A lo largo del libro estas narrativas se encuentran en los ejemplos de herre-
ria artistica analizados, con resultados que seguramente resultaran reveladores
(como los de la ex Optica Pablo Ferrando, la sucursal General Flores del Banco
Republica [BROU] o la vivienda Yriart), y que el lector podra apreciar gracias al
generoso registro fotografico, al que ya nos tienen acostumbrados los autores. La
invitacién queda hecha.

Carolina Porley

Historiadora y docente universitaria
Sistema Nacional de Investigadores

15
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Introduccion

El patrimonio arquitecténico del Uruguay, en particular el que se construyé en-
tre mediados del siglo XIX y mediados del XX, se caracteriza por la profusa in-
corporacién de elementos ornamentales relacionados con distintos sistemas
constructivos. Si se considera a la fachada como protagonista del espacio exterior
y fundamental en la conformacién de la imagen de la ciudad, su ornamentacion se
presenta como uno de los instrumentos que con mayor potencia devela y transmi-
te la importancia del programa que alberga el edificio o la jerarquia de la institu-
cién o la familia que lo habita. Las fachadas se erigen en rostros de los edificios y
sustentan el patrimonio colectivo urbano de la sociedad.

El andlisis de la ornamentacidén integrada a la arquitectura nacional —en parti-
cular la de Montevideo— exhibe gran diversidad de formas y materiales y se define
por dos variables fundamentales. La primera incluye las corrientes de pensamiento
y su influjo en la cultura arquitectdénica. Este aspecto permite reconocer cémo has-
ta finales del siglo XIX la concepcién hegemonica occidental sostenia las formas
arquitectdnicas de acuerdo a sus cualidades de indole ornamental, mientras que,
en las primeras décadas del siglo XX, las ideas racionalistas que dieron paso a la
arquitectura moderna optaron por despojarse del aparato ornamental preceden-
te. Estos cambios en el pensar la arquitectura fueron acompafiados de profundas
transformaciones politicas, sociales y, sobre todo, econédmicas, que se reflejaron en
la racionalizacién en el campo de la industria de la construccién, con la desapari-
cién paulatina de los talleres y oficios artesanales que producian los ornamentos.
La segunda variable se vincula al uso de materiales de diferente naturaleza con los
que trabajaban los artesanos calificados en oficios especificos: vitralistas, esculto-
res, frentistas, yeseros, carpinteros, zingueros y herreros.

Investigaciones previas que los autores llevaron adelante han permitido abor-
dar el ornamento vinculado al campo del vitral, analizando las obras en vidrio y

16
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plomo en la publicacién Entre Luces. El vitral en el patrimonio arquitecténico nacional
(Romay, Hojman, Mussio y Ulfe, 2015), asi como los ornamentos de fachada en base
cementicia ejecutados por escultores frentistas y yeseros que se recogen en el libro
Ornamento y memoria. Valor patrimonial de las fachadas en la arquitectura uruguaya.
Montevideo entre 1870 y 1940 (Beretta et al., 2021). Estos antecedentes, ademas de
reforzar el interés por profundizar en los aspectos formales, iconoldgicos y tecno-
légicos del ornamento como tal, han posibilitado identificar la necesidad de in-
corporar al estudio los elementos metalicos que conforman rejas, barandas, verjas,
marquesinas, guardas decorativas y cuyo denominador comun es el tratamiento del
hierro y el bronce —y, en menor medida, otros metales— también resultante del
trabajo de destacadas herrerias artisticas que operaron en el pais.

Esta publicacién recoge las reflexiones surgidas en la investigacién «Hierro y
bronce. Criterios parala valoracién y conservacion de la herreria artistica en el pa-
trimonio arquitecténico del Uruguay» financiada en la convocatoria I+D de 2018
de la Comisién Sectorial de Investigacién Cientifica (CSIC) de la Universidad de la
Republica, desde la que la metodologia de investigacién interdisciplinaria ha per-
mitido observar el fenémeno ornamental en su mayor expresién. La estrategia de
trabajo introdujo la revisidn de fuentes primarias de diversa naturaleza; escritas,
memorias, permisos de construccién, iconografia (bocetos, dibujos, fotografias),
asi como el relevamiento directo de una extensa muestra de casos de estudio. Los
tratados, los manuales de herreria y los catdlogos de elementos ornamentales en
hierro que se producian en el viejo continente y que influyeron en nuestro medio
han constituido una fuente fundamental.

En el transcurso del proyecto se abordaron cuatro dimensiones: la sociocul-
tural; la artistica y formal; la técnica constructiva, y la relativa al desempefio
asociado al estado de conservacién. Las variables socioculturales, artistica y for-
mal explican, en primer lugar, el cardcter simbdlico vinculado directamente a las
ideas y el gusto preponderante en cada época y, en segundo lugar, el contexto
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institucional y social en que se desarrollaron los vinculos entre los 4mbitos artis-
ticos y la practica arquitecténica. Los aspectos relacionados con las técnicas cons-
tructivas y el estado de conservacién ponen de manifiesto la naturaleza material,
el papel funcional de los diferentes componentes constructivos y su capacidad de
dar respuesta a las afectaciones frecuentes impuestas por las condiciones de servi-
cio y el paso del tiempo.

18
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| EL TRABAJO DEL HIERRO

El metal a lo largo de la historia

Enla cultura humana, el conocimiento de los metales y de las formas para traba-
jarlo sefialaron el avance de la civilizacion en el dominio de las materias primas
que ofrece la naturaleza. Sobre la importancia que el metal adquirid, dio testi-
monio a principios del siglo XIX el denominado «sistema de las tres edades» del
danés Christian Jirgensen Thomsen, quien calificé a los hallazgos arqueoldgicos
como pertenecientes a la Edad de Piedra, del Bronce o del Hierro (Daniel, 1986).
Esta clasificacidn se basé en el material mds caracteristico de cada época y que
supuso un salto en las habilidades de diversas culturas.

El uso de los metales, y en particular el del hierro, ha acompaifiado el desarrollo
de las actividades del ser humano, al punto que los cambios provocados a partir
de su conocimiento marcaron profundas mutaciones tecnoldgicas, y fue protago-
nista de hitos a lo largo de la historia de la humanidad. Sin embargo, el manejo
del hierro no fue patrimonio de todas las civilizaciones antiguas, sino que para
algunas de ellas fue un material exético. El antiguo Egipto conocié las técnicas
para el trabajo del cobre, el bronce, la plata y el oro, pero no exploté yacimientos
de hierro. En la tumba de Tutankamodn se encontrdé un puifial con hoja de hierro
cuya factura se les atribuyd a los hititas, pueblo con el cual los egipicios mantenian
relaciones comerciales y que estaba mas familiarizado con el trabajo de este me-
tal. Si bien las piezas mds refinadas se hacian en Egipto con oro y plata, también
se conocen amuletos y figuras de bronce. A su vez, los egipcios se distinguieron
por el uso de una aleacién llamada electro, combinacién de oro, plata y cobre. El
armamento se fabricaba con bronce, un metal mds blando que el hierro. La incor-
poracién de trabajos en metal a la arquitectura se basé en la aplicacién de chapas
a los piramidones —forma de pirdmide en lo alto de los obeliscos— y a las puertas
de los templos.
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En el mundo clésico, se utilizé el bronce principalmente para la fundicién de
esculturas —guerreros de Riace, Zeus o Poseidén de Cabo Artemisio, Auriga de
Delfos— a las que se aplicaban, para darles mayor realismo, detalles en otros ma-
teriales como plata y cobre, a cejas y labios. En Roma, las puertas del Pantedn fue-
ron construidas en bronce, material que también se empled para la reconstruccién
del techo que llevé a cabo el emperador Adriano en 126 d. C.

En la civilizacién romana, el hierro resulté fundamental para su poderio mi-
litar, ya que se usé en armaduras, espadas y lanzas, pero también para la con-
feccidn de rejas, de las cuales algunas se conservan en residencias de la ciudad
de Herculano. El bronce se destiné a las artes decorativas, para la fabricacién de
pequefios muebles —tripodes— o para su decoracién —triclinios—, hallados en
Pompeya. En los restos de los barcos del emperador Caligula (siglo 1d. C.), encon-
trados en el lago Nemi, figuran piezas de este metal —cabezas de ledn, de lobo y
de Medusa—, que estaban insertas en distintas partes de los navios.

Las armaduras son también de los elementos mas recordados de la Edad Media:
protecciones de hierro para el cuerpo construidas mediante técnicas legadas al
Renacimiento. Sin embargo, el hierro fue utilizado entonces para la construccién
de rejas y de mamparas destinadas a separar sectores dentro de las iglesias. Se en-
cuentra aqui el punto de partida de la tradicion de la rejeria europea, difundida en
América durante el periodo colonial por Espafia y Portugal.

El bronce, por su parte, se empleé durante el periodo medieval para el reves-
timiento de las grandes puertas de las iglesias. La abadia de Saint Denis, obra del
abate Suger, ejemplo fundamental del primer gético, contaba con grandes puertas
de madera revestidas de placas de bronce que formaban complejos disefios deco-
rativos que contenian escenas de la historia sacra. Las puertas originales fueron
destruidas durante la Revolucién Francesa, cuando se fundieron las piezas de
metal, pero se reconstruyeron avanzado el siglo XIX a partir de las fuentes. Asi,
Suger establece que mandé representar en ocho medallones escenas de la vida y
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la pasién de Jesucristo, reutilizando también puertas de bronce del periodo caro-
lingio en el portal izquierdo de la fachada occidental. Estos ejemplos permiten
apreciar la calidad y complejidad del trabajo en metal aplicado desde temprano a
la arquitectura.

En el Renacimiento, durante los siglos XV y XVI, se avanzé en la utilizacién ar-
tistica del bronce y se crearon algunas de las esculturas més perfectas y renombra-
das, como las figuras de Carlos V y Felipe I acompaifiados por sus familias en sus
sepulcros, en la iglesia de San Lorenzo del Escorial, obras de Pompeo Leoni y sus
colaboradores; previamente, su padre, Leone Leoni habia tenido una importante
bronceria artistica en Mildn. El escultor Benvenuto Cellini relaté las dificultades
que debid superar para fundir el Perseo, en la actualidad en la Logia dei Lanzi, en
Florencia (Celini, I1, 1892).

Miés adelante, el hierro alcanzaria un protagonismo absoluto durante la
Revolucién Industrial, cuando su uso se generalizé al servicio en la produccion de
maquinariay de componentes relacionados con los diversos procesos industriales,
produccién de energia y transporte. En este campo, el conocimiento permitié la
fabricacién de infinidad de componentes asociados a las distintas capacidades del
hierro y sus aleaciones, al punto que su empleo se diversificé revolucionando la
industria de la construccién. La capacidad mecdnica de los elementos posibilité
salvar grandes luces logrando albergar nuevos programas arquitecténicos e inge-
nieriles al tiempo que prosperaba la produccién de ornamentos y equipamiento
urbano. Gracias a este material, las ciudades industrializadas europeas cambia-
ron su fisonomia con la presencia de puentes, de estaciones de trenes, de enormes
espacios acristalados y de un sinfin de elementos ornamentales que decoraban
edificios, calles, avenidas y espacios ptblicos, como el Crystal Palace de Londres o
las Halles de Paris, por ejemplo.
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Materiales y técnicas

Es facil imaginar el largo y complejo proceso que se debe recorrer hasta lograr
una pieza metdlica con las prestaciones mecdnicas y quimicas acordes a su futura
aplicacién, que abarca desde la obtencién de la materia prima, pasando por su
procesamiento, fabricacién y puesta en obra, mds aun si se tiene en cuenta que los
metales rara vez se encuentran puros en la naturaleza. El hierro, por ejemplo, es un
mineral que abunda en la corteza terrestre, pero que, salvo casos excepcionales, se
presenta combinado con otros elementos y requiere de la aplicacién de un conjunto
de técnicas que permitan su empleo como metal.

El proceso mas primitivo de obtencidn de metal de hierro es la reduccién di-
recta con la cual el mineral de hierro reacciona con carbono a altas temperaturas,
eliminando los 6xidos en forma de monéxido de carbono y a partir de lo cual se
extrae el metal. Originalmente, el combustible y la fuente de carbono era carbén
vegetal.

Este proceso tenia lugar en pequefios hornos de fundicién semienterrados en
los que el mineral se quemaba junto con carbén vegetal para obtener un metal
esponjoso que luego debia ser golpeado y sometido nuevamente al calor para qui-
tar las impurezas y asi poder trabajarlo y darle forma. Las caracteristicas de los
primeros hornos, a veces simples chimeneas o cavidades de tierra, arcilla o piedra,
dotadas con una o varias entradas por donde ingresaba la corriente natural de aire
o impulsada por fuelles, no permitia alcanzar las temperaturas necesarias para
derretir el metal.

A partir de la Edad Media, en Europa, tuvieron lugar algunos avances técnicos
que colaboraron en el refinamiento del metal y, por tanto, de los componentes
constructivos aplicados a la arquitectura, al tiempo que contribuyeron a aumentar
la productividad, gracias a la sustitucién de los métodos de produccién a pequeiia
escala. Estos avances refieren principalmente al desarrollo de los altos hornos,
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Herrero medieval trabajando sobre
el yunque una pieza de metal. Detrés
se pueden ver la fragua y los fuelles.
Tlustracién en The Holkham Bible,
siglo XIV.

los cuales mejoraron de forma sustancial la combustién al forzar la alimentacién
de aire por fuelles accionados mecdnicamente mediante energia hidrdulica. Estos
hornos alcanzaban una temperatura préxima a los 1450 °C suficiente para derretir
el metal. El mineral fundido era moldeado luego en tochos de arrabio, un metal de
hierro con elevado contenido de carbono y variable en impurezas.

Por estas caracteristicas, las piezas de arrabio eran frdgiles y requerian de un
proceso adicional de afino, antes de ser usadas en herreria, mediante el cual se con-
trolaba el contenido de carbono y de impurezas y que consistia en volver a fundiry
golpear sucesivas veces hasta obtener el producto deseado. Se producian elementos
de fijaciéon —cerraduras y bisagras—, portones, verjas y mds adelante barras, perfi-
les laminados o piezas para puentes, molinos y maquinarias, entre otros.

Para finales del siglo XVI y comienzos del siguiente se introdujeron las maqui-
nas antecesoras de las laminadoras que permitian dividir el material en barras de
seccion uniforme y evitaban asi el tiempo dedicado al trabajo manual de transfor-
mar las piezas hasta alcanzar las secciones necesarias.

25



FORJANDO MEMORIAS

26

Imagen del Tratado de
Re metallica de Georgius
Agricola, 1556.

La fragua de Vulcano por Diego Rodriguez
de Silva y Veldzquez.

Oleo sobre tela, 223 x 290 cm, 1630.
Museo del Prado, Madrid.







FORJANDO MEMORIAS

Durante la Revolucién Industrial la gran demanda de componentes de hierro
para abastecer a las distintas industrias y la necesidad de mejorar la calidad del
metal provocaron importantes cambios en su produccidn, entre los que se pueden
mencionar la sustitucién por coque, carbén mineral refinado, ante la escasez de
carbén vegetal, el desarrollo de nuevos hornos, como el de reverbero, el de ctipula
y la incorporacién del vapor como fuente de energia.

El horno de cubilote o de ctipula permite refundir el arrabio junto con chata-
rray otros elementos para conseguir una aleacién de hierro conocida como hierro
fundido o colado que tiene un contenido de carbono superior al 2 %. El hierro
derretido obtenido se vierte en moldes donde se enfria y solidifica. La variedad
mads conocida es el hierro fundido gris, en el cual el carbono se encuentra en forma
de grafito.

La invencidén del horno de reverbero hacia finales del siglo XVIII, ademads de se-
parar el arrabio del combustible y de este modo habilitar el uso de carbén mineral,
dio lugar al pudelado. En este proceso, el metal fundido se revuelve enérgicamente
hasta conseguir la disminucién del contenido de carbono y eliminar impurezas.
El refinamiento por pudelado y el desarrollo de la laminadora permitié la obten-
cién de piezas uniformes en cuanto a su geometria y composicién y con mejores
prestaciones mecdanicas.

Los perfiles laminados producidos por pudelado se emplearon en infinidad de
estructuras de puentes y de otros programas que requerian cubrir importantes lu-
ces. El material fue elegido por el ingeniero francés Gustave Eiffel para construir
la desafiante y polémica torre parisina en 1889.

Sobre la base de la tecnologia de fundir el mineral de hierro para luego gol-
pearlo, y més alld de los sucesivos avances registrados a lo largo de la historia, se
fabricé desde tiempos remotos hasta finales del siglo XIX un tipo de hierro que
los ingleses denominan wrought iron —hierro de forja—, una forma relativamente
pura de hierro con bajo contenido de carbono. Su denominacién estd asociada ala
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Pieza forjada. Forjados del Sur, 2020.
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forma de obtencién del metal y no se lo debe confundir con el hierro forjado, que
alude a una técnica para trabajarlo.

Finalmente, resulta de interés mencionar el excepcional desarrollo registrado
a partir del convertidor patentado por Bessemer a finales del siglo XIX en la pro-
duccién de distintas variantes de aceros con propiedades mecdnicas y quimicas
superiores a la de los hierros que los antecedieron.

Con relacién a las técnicas tradicionales para darle forma o para fabricar pie-
zas de hierro en caliente, se reconocen principalmente dos: la forja y la fundicién.
Ambas se han empleado desde los comienzos del uso del hierro como metal y, al
igual que la produccion de este, su evolucién ha sido diferente dependiendo de
las distintas civilizaciones y temporalidades. En la actualidad, las dos contintian
vigentes: la forja mantiene los procedimientos, las herramientas y las habilidades
asociadas al oficio y saber del herrero con una impronta mds tradicional, mientras
que la fundicién ha incorporado nuevos materiales.

La forja requiere, en primer lugar, del calentamiento del metal para llevarlo a
su estado de deformacidn pléstica a partir del cual, y por efecto de la aplicacién
de fuerzas, se consigue darle forma, hacerle perforaciones, dividir o unir barras.
Forjar insume tiempo, destreza manual, herramientas especificas y un vasto cono-
cimiento acerca del comportamiento del material en sus distintos estados.

Los elementos fundidos se obtienen al verter hierro derretido en moldes es-
pecialmente disefiados para obtener la forma deseada. Durante la Revolucién
Industrial se instal6 en paises como Inglaterra y Francia gran cantidad de fundi-
ciones que permitieron abastecer la enorme demanda de piezas utilitarias, estruc-
turales y decorativas gracias a la posibilidad de reproducir moldes.

El proceso requiere en primer lugar del disefio y de la ejecucién del modelo a
duplicar (el positivo del molde), para lo cual se empleaba madera, yeso, cobre, zinc
u otros dependiendo del formato de la pieza y de la cantidad de usos esperados.
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Fundicién de hierro.

El molde se conformaba tradicionalmente en el piso o en una caja de madera que
contenia una mezcla de arcilla y otros componentes, capaz de mantener la forma a
moldear y de resistir las altas temperaturas del hierro. Segin su forma, el molde se
compone de dos mitades que, una vez cerradas, deben conformar un vacio correspon-
diente al negativo del modelo. Si ademads la pieza es hueca requiere de un ntcleo o
noyo para definir el espesor. También se deben prever orificios para verter el metal
derretido y permitir la salida del aire. Una vez colado el hierro y enfriado, se desmolda
con cuidado y, con la ayuda de cinceles, se retiran las rebabas.

El destacado arquitecto francés Charles Garnier (1825-1898), defensor de las
capacidades del hierro fundido, afirmaba que los logros obtenidos por las fun-
diciones permitian crear piezas de excelente calidad artistica, que alcanzaban la
perfeccién de las mejores esculturas de bronce. La Opera de Paris (1875) es un fiel
reflejo del uso intensivo y de calidad de este material.
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Portada del catdlogo francés
para la comercializacién de
piezas de hierro fundido y

forjado de Durenne, 1868.

A la par de la prolifica produccién de elementos fundidos se comenzaron a pu-
blicar hacia 1840 catdlogos en los que se difundian los mds diversos objetos para
su comercializacién. Tal era el volumen producido que los primeros catdlogos no
lograban incluir toda la oferta, lo que requirié un amplio esfuerzo editorial por
el importante volumen de planchas y lo que implicaba la realizacién de grabados
atractivos que representarian con fidelidad a las piezas ofertadas. Rdpidamente,
los catdlogos se convirtieron en joyas del arte editorial y tuvieron su auge entre
1840 y 1880. Entre los catalogos franceses mds completos se encuentran los de
Calla, Ducel y André, Durenne, mientras que en Inglaterra se destacan los de
Archibald Kenrick, los de Carron y los de Coalbrookdale (Chaslin, 2004).

Las dos modalidades, forja y fundicién, permiten obtener resultados especifi-
cos, que se reflejan en las artes aplicadas a fachadas. Como se verd en el segundo
capitulo, los elementos forjados portan las huellas del trabajo manual y de la fuer-
za aplicada para su conformacidn, lo cual le confiere un valor dnico y personal a
cada uno de ellos.
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El herrero en el contexto nacional

Fundicién y forja constituyen sin lugar a dudas las técnicas predominantes en la
herreria artistica aplicada a la arquitectura en Uruguay. Estas son herederas de
aquellas tradicionales técnicas desarrolladas desde la Antigiiedad. A pesar de los
grandes avances tecnoldgicos en la industria, las tareas en los talleres artesanales
relacionados con la arquitectura, en especial en herreria, siguieron siendo princi-
palmente manuales (Beretta Curi, 2014).

El trabajo artesanal se extendi6 desde la colonia hasta la década del setenta del
siglo XIX, cuando se incorporaron nuevas técnicas al comenzar la etapa industrial.
El trabajo de forja —que requeria de la fuerza fisica de los operarios— caracterizé
a la época colonial y a parte de la republicana. La forja constituye la forma mds
antigua de trabajo del hierro —martilleo, compresién, laminado y alabeo— y se
aplica con herramientas tradicionales. La técnica condicionaba el disefio de los
elementos, que en esta época continuaba con la tradicién espafiola caracterizada
por composiciones simples. Elizabeth Drury (1991) sintetiza el valor del conoci-
miento artesanal para la etapa preindustrial, al escribir que

el herrero dependia solamente del juicio de su ojo, tanto para calentar el metal a la
temperatura correcta como para conseguir la forma deseada [...]. Las herramientas
del herrero pertenecian a unos pocos tipos bdsicos, variando en la forma y tamafio.
Habia fuelles para soplar el fuego, un yunque, varios martillos de pesos diversos,
un tornillo de banco, numerosas herramientas para el corte, limado y conformado
—incluyendo «recalcadores» que podian encajarse en agujeros en el «tas de estam-
pacién»— y una variedad de tenazas para sostener el hierro caliente mientras se
estaba trabajando (pp. 176, 178).
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En la primera mitad del siglo XIX aparecié una innovacién técnica de impor-
tancia: la fundicién. El primer establecimiento destacado respondié a las con-
diciones bélicas de la Guerra Grande y del Sitio a Montevideo, cuando Ignacio
Garragorry establecié en el antiguo Parque de Artilleria una fundicién de cafio-
nes (Ferndandez Saldafia, 1945). Finalizada la contienda, Garragorry continué tra-
bajando el metal y, luego de su retiro, la fundicién pasé a manos de Jorge West,
quien produjo también piezas de herreria artistica.

En el periodo posterior a la Guerra Grande, a partir de 1851, en Uruguay em-
pezé a aparecer la combinacidn de diversas técnicas, como las bandas caladas de
fundicién en hierro —técnica novedosa en el pais—, con varillas y trabajo de forja.
Para detalles decorativos, como puntas de lanza y remates de las varillas, se podian
utilizar piezas de plomo fundido, mds blando, pero resistente a la corrosion.

Las variantes en el repertorio figurativo y en los disefios acompaifiaron las ten-
dencias estilisticas y promovieron el desarrollo de las habilidades de los artesanos.
Dos interesantes técnicas decorativas aplicadas en la etapa industrial fueron el
estampado y la torneria, mientras que en la etapa anterior estas formas se lograban
con fundicidén. Por otro lado, la utilizacidn de filigranas de distintas facturas se
reconocen a lo largo de todo el periodo.

Las corrientes antiacademicistas de comienzos del siglo XX, como el art nou-
veau 'y el art déco, se manifestaron en la herreria con una enorme cantidad de tra-
bajos de excelente nivel de disefio y de muy buena factura. Sobre el novecientos
se comenzo a trabajar con combinaciones entre diversos metales y se incorporé el
gusto por la exhibicién de distintas terminaciones. Esta coyuntura le permitié a
la produccién nacional competir con productos de calidad frente a la importacién
de elementos de disefio desde el extranjero, aunque igualmente se continud intro-
duciendo algunas piezas por catdlogo.

A lo largo del tiempo, en el pais los herreros debieron combinar con los ar-
quitectos, constructores e ingenieros las formas y dimensiones exactas de sus
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Seccién Herreria en los Talleres de
Andrés Mang, Montevideo, 1908.

articulos para incorporarlos a la composicion de las fachadas. Incluso, en algunos
casos, los escultores tuvieron una gran participacién —en su mayoria con pie-
zas de bronce—, con disefios particulares incluidos desde la etapa del proyecto.
Muchos exponentes de arquitectura nacional —hoy reconocidos por sus valores
patrimoniales— integran en sus fachadas elementos ornamentales en metal que
les fueron encargados a los talleres nacionales que se presentan a continuacion.
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De los talleres coloniales a las grandes herrerias del siglo xX

La inmigracién europea estuvo directamente ligada a lo largo de la historia del
pais al desarrollo de los oficios artesanales y fue un factor clave en la evolucién
de los talleres dentro del territorio nacional. Si bien el desarrollo de los talleres
de herreria se plantea en dos grandes periodos (desde la época colonial hasta 1870
y desde 1870 hasta 1960), hay entre ellos una importante continuidad de algunos
procesos y caracteristicas, por lo que la periodizaciéon deberia ser tomada simple-
mente a modo de referencia.

Durante el siglo XVIII comenzaron las primeras inmigraciones, vinculadas prin-
cipalmente ala coloniay al trafico de personas esclavizadas. Casila mitad de los co-
lonos eran espaifioles y el resto provenia de otros paises europeos y americanos. En
estas instancias, llegé un gran nimero de artesanos vinculados a la construccioén:
carpinteros, herreros, albaiiiles, picapedreros, ladrilleros, entre otros.

En la época de la colonia y en los primeros afios de la republica, los artesa-
nos eran herreros independientes con actividades asociadas a la produccién de
herramientas, armas, herraduras y otros elementos. El primer herrero registrado
en estas tierras fue Juan de Iturrarte, natural de Alava, residente en Montevideo
en la década del cuarenta del siglo XVIII (Apolant, 1966). Para el periodo 1723-
1810, Emilio Luque Azcona (2010) identificé noventa y cinco herreros. Entre ellos,
veintiin maestros mayores de herreria, ocho oficiales de herreria, dos oficiales de
lima, dos peones de macho y majador de fragua —la mayoria de origen espafiol—,
uno oriundo de Buenos Aires y uno, de Roma.

En 1815 y 1816, segtin la Comision Nacional del Archivo Artigas (1994), se
mencionan las tareas que se desarrollaban en los talleres de herreria asociadas
a la construccién y habilitacién de herrajes para carruajes y demds atencién del
ramo. Se identifican los herreros que trabajaban para la Maestranza de Artilleria
del Estado de la Banda Oriental: Esteban Catald, Juan Calleros, Gabriel Oribe,
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Imigrantes del buque italiano «Giulio Cesare».

Puerto de Montevideo, mayo-agosto de 1922.
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Manuel Otero, Francisco Silba, Joaquin Diaz, Miguel Diaz, Juan Basail, José
Castro, Ramén Ocinaga, José Figerola, Jos¢ Muxica, Francisco San Romdn y
Manuel Ocinag. Por otro lado, se conserva documentacién sobre rejas instala-
das en el Cabildo en 1824, realizadas por el maestro herrero Juan Pujadas (Pérez
Montero, 1950).

Sin embargo, a pesar de que los artesanos figuran habitualmente por sus nom-
bres en distintos archivos y bibliografia, se sabe de la existencia de las llamadas
«tiendas publicas», que se podrian considerar como los primeros talleres del terri-
torio (Pierrotti, 2015). En ese espacio, el artesano se hacia mas visible y ganaba un
reconocimiento social desde su propio gremio. Ademds de constituir un espacio
de produccidn, los talleres eran un escenario de ensefianza donde se educaba a los
aprendices, como se verd mds adelante. Para poder abrir estas tiendas, el artesano
a cargo debia ser considerado maestro por los de su oficio, y el nimero, tanto de
talleres como de aprendices, era restringido como manera de controlar la ofertay
posible competencia a futuro.

El nivel de vida de estos artesanos era variado. Habia quienes llegaban a tener
un buen pasar y eran duefios de uno o mads talleres con multiples trabajadores,
mientras otros se encargaban de comercializar la materia prima entre sus cole-
gas. Por otro lado, la mayoria de los que no llegaban a maestros en su oficio, sino
que eran artesanos con un bajo nivel de ingresos, vivia por lo general en malas
condiciones.

Desde épocas tempranas, los talleres de herreria contaban con buen equipamien-
to y calidad en la tecnologia utilizada similares a los de Buenos Aires. Por ejemplo,
en el taller del herrero Juan Iriarte, en 1763 se podia trabajar con «fraguas, fuelles,
un yunque y una variedad de martillos, tenazas, cortafierros, sierras de mano, tala-
dros de acero, compases, barrenas y limas, etcétera» (Pierrotti, 2015).

En los tiempos de la primera expansién de la ciudad el trabajo no escaseabay los
artesanos nacionales e inmigrantes buscaban defender y potenciar su actividad.
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Habia nueve herrerias en Montevideo en 1837 y dieciocho en 1842, mientras que
el censo de 1843 registra cuarenta y cinco herreros (Griinwaldt, 1970).

El periodo republicano trajo consigo importantes cambios y se caracterizé
principalmente por la sofisticacién de los ornamentos y por la presencia de herre-
ros inmigrantes, entre quienes estaban aquellos que simplemente buscaban mejo-
rar sus posibilidades de vida en un pais en desarrollo y aquellos técnicos, artesanos
y artistas que emigraron hacia la nueva reptblica liberal luego de la derrota napo-
lednica y del resurgimiento de los absolutismos en Europa.

Desde la segunda mitad del siglo XIX, Uruguay presenté un fuerte e impor-
tante desarrollo productivo, promovido sobre todo por aquellos inmigrantes que
aportaron tanto aspectos empresariales como mano de obra. Esto se sumé también
al reinicio de la expansién de la ciudad a partir del final de la Guerra Grande
(1851), que trajo consigo el surgimiento de nuevos barrios y un aumento del srock
edilicio con la construccién de viviendas para sectores medios y residencias im-
portantes para los sectores altos, principalmente a partir de las décadas del setenta
y del ochenta del siglo XI1X. E]l aumento en la capacidad de inversién asociada a los
nuevos gustos de lujo de la burguesia también colabord con este proceso.

Todo ello propicié la proliferacién de establecimientos capaces de ofrecer
productos de calidad y de acuerdo al gusto de la época, por lo que aparecieron
subcontratos altamente especializados con una calidad técnica y artesanal inno-
vadora (Antola et al., 1994). Estos trabajos especializados estuvieron relacionados
con nuevos aspectos decorativos, asi como también con el desarrollo o cambio de
otros existentes, como por ejemplo la herreria y carpinteria que se transformaron
en artisticas o ampliaron sus trabajos hacia este campo. Dentro de los renovados
oficios vinculados a los nuevos gustos de la burguesia, surgieron talleres como
los de escultura (mdrmol o madera), cemento portland, yeso, vitrales o pintura,
entre otros.
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Como se mencioné, dado que el auge artesanal se vio reforzado con la incorpo-
racion de mano de obra especializada proveniente de las grandes inmigraciones
europeas, la mayoria de los duefios de talleres —y sus empleados— fueron de esta
procedencia. Mientras en la época colonial los artesanos eran en su mayoria es-
paifioles, hacia la segunda mitad del siglo XIX comenzaron a aparecer italianos y
de otras nacionalidades. Asi, en el censo de poblacién de 1892 se identifican 2611
duefios de talleres y establecimientos fabriles cuyas nacionalidades eran: 256 uru-
guayos, 352 franceses, 537 espaifioles, 1072 italianos y 394 de otros origenes.

A lo largo del siglo XIX llegaron a Montevideo plateros, grabadores y armeros
como Pedro Edmée Aubriot o Agustin Jouve (franceses), herreros y fundidores
como Ignacio Garragorry (vasco espaifiol), Jorge West (inglés) y Andrés Mang (ale-
madn). Este proceso continué después del novecientos con las constantes oleadas
inmigratorias, como la que trajo al italiano Vignale, quien arribé a Uruguay con
motivo del armado del monumento a José Artigas en 1923 y fue fundidor de impor-
tantes esculturas y monumentos durante gran parte del siglo XX.

El concepto de taller de herreria también fue variando con el correr del tiempo.
No todos hacian necesariamente trabajos artisticos, sino que eran variados los
servicios y productos que brindaban. Los talleres contaban con personal propio
entre el que se encontraban oficiales, medio oficiales, aprendices y peones, ademds
del patrén, que muchas veces era un herrero con experiencia de quien dependian
y aprendian los demads. La organizacién del trabajo dentro de los talleres fue cam-
biando también a lo largo del tiempo: algunos trabajaban con personal contratado
—en general para grandes obras— como los oficiales herreros destajistas que ope-
raban en forma auténoma y, de manera circunstancial, llegaban a tener obreros
del taller a su cargo (Antola et al., 1994).

Muchos de los talleres artesanales del siglo XIX se instalaron inicialmente so-
bre la base del ahorro de los inmigrantes que invertian en su propio emprendi-
miento (Beretta Curi, 2014). Su evolucién y permanencia fueron caracterizadas en
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general por cambios de duefio a través de herencias familiares, principalmente a
los hijos que continuaron el negocio. También se sucedieron traspasos entre socios
y a trabajadores de confianza que se convertian en los sucesores de los talleres. El
patrdn trabajaba al igual que sus empleados y sumaba a sus tareas las de adminis-
tracién, promocién y venta. El crecimiento del establecimiento se media en la
ampliacién de locales y el ingreso de nuevos empleados.

Ademais del gran aporte a la imagen de la ciudad, los talleres tuvieron vital
importancia en el desarrollo y el aprendizaje de los oficios, marcados sobre todo
por la relacién maestro-aprendiz heredada de la colonia, que llegé practicamente
hasta los ultimos talleres artesanales del siglo XX. Como se verd mds adelante,
fueron también una fuente de informacién para la ensefianza formal, como lugar
de visita de estudiantes de Construccién, Arquitectura e Ingenieria, entre otras.
Por otra parte, estos dmbitos eran un importante espacio de transferencia cultu-
ral y social, donde se afianzaban y transmitian costumbres y valores provenientes
de las culturas de origen de los artesanos inmigrantes (Antola et al., 1994).

Asimismo, algunos arquitectos y empresarios del rubro de la construccién te-
nian sus propios talleres de herreria, como en el caso de Bello y Reborati, una em-
presa que contaba con sus talleres artesanales de herreria y carpinteria, asi como
tenia su propia fabrica de ladrillos, tejas y ticholos. Incluso el mismo Reborati era
quien iba a buscar a los artesanos calificados a Italia. Hacia 1934 eran dos mil sus
operarios distribuidos en los diferentes establecimientos. El de herreria se ubicaba
en un local en la esquina de Rivera y McEachen (Vierci, 2019).

A pesar de que la historiografia de la arquitectura no profundiza explicitamente
en la evolucién de los oficios artesanales relacionados con la construccion, se pue-
de recurrir a la revision de los documentos que aluden ala actividad de los herreros
(contratos, censos, recibos de pago, pleitos, asociaciones, etc.). Es asi que los censos
poblacionales y comerciales de Montevideo constituyen una fuente muy valiosa a
considerar en la identificacién de establecimientos y de personal relacionado con
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la herreria. A su vez, los anuncios publicitarios y otras fuentes de datos como guias
y anuarios aportan informacién relevante para conocer las diferentes tareas y al-
gunas caracteristicas de los talleres. Sin embargo, hay que tener en cuenta que el
oficio de herrero implicaba muchas actividades y rubros no solo relacionados con
la arquitectura, por lo que los datos obtenidos de estas fuentes pueden resultar di-
similes entre ellos y deberian tomarse como indicativos.

En este sentido, a partir de la informacién recabada se hizo un relevamiento
primario aproximado de los talleres y establecimientos de herreria para el periodo
entre la segunda mitad del siglo XIX y la primera del XX. Un panorama bastante
claro del oficio aparece en las estadisticas. De acuerdo a los registros de estable-
cimientos comerciales e industriales, en 1858 habia 92 herrerias en el pais, de las
que 31 se concentraban en Montevideo. Esta cifra ascendié al afio siguiente a 113,
con 50 en la capital. Para 1860, de las 110 herrerias existentes en el pais, 102 perte-
necian a extranjeros (Tomé, 1860).

El mapa de Montevideo publicado por Aymez en 1870 detalla empresas de di-
versos rubros con su ubicacion, entre ellos las herrerias. Se registran alli ochenta
herrerias y ocho fundiciones.

Entre finales del siglo XIX y comienzos del XX la herreria cldsica llegé a su apo-
geo, con 317 establecimientos en 1897 (Acevedo, 1934). Entre ellos se encontraban
talleres de pequerfio tamafio, asi como nuevas fabricas importantes con elevado nd-
mero de empleados y distintas secciones para los diversos tipos de trabajo.

El relevamiento de avisos publicitarios permitié algunas observaciones sobre
los distintos talleres asociados a la herreria. A pesar de que los datos pueden llegar
a ser imprecisos, se diferencian, por ejemplo, herrerias de fundiciones y bronce-
rias. En otros casos, distintas empresas se fusionaban en un solo establecimiento
y desarrollaban varias de estas tareas. Por otro lado, algunos avisos refieren a un
alcance nacional, mientras otros se circunscriben al capitalino, pero en la gran
mayoria este dato no se consignaba, lo que podria influir en el andlisis.
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Los avisos no siempre distinguian si se trataba de componentes rasticos para
la construccién o de trabajos artisticos. Al igual que en otros rubros, los talleres
de herreria publicitaban una gran variedad de productos: claraboyas, barandas,
escaleras, cocinas, tanques, cerrajerias, etc. Otras veces ofrecian trabajos secunda-
rios para otros talleres artesanales como las carpinterias y yeserias, en un sistema
de reciprocidad laboral, a cambio de los servicios en la ejecucién de moldes para
fundicién o matrices y plantillas para las reproducciones, entre otros.

A partir de los datos censales y de la documentacién analizada para el segundo
periodo (1870-1960), se pudieron identificar alrededor de 180 talleres dedicados a
la herreria y bronceria. También se encontraron 22 fundiciones. El mapeo de los
distintos establecimientos identificados permitié a su vez reflejar la alta demanda
de estos trabajos en el hecho que se encuentran herrerias repartidas por distintas
zonas de la ciudad, mientras que otras actividades se concentran tinicamente en
la zona céntrica. Dentro de este panorama, se podria decir que los talleres que se
concentraban en Ciudad Vieja en la segunda mitad del siglo XIX se fueron ubican-
do luego en diferentes barrios de la ciudad nueva y novisima.
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TALLERES DE HERRERIA DURANTE EL PERIODO 1850-1950

1850-1870: Juan Capra / Nicolds Cosentino / José Dulcino / Giosello y Tenaillon / Tenaillon, Castelli y Cia. / Martinez Rivero y Cia.
/ Juan Nosete / Benjamin Violante / Cuneo y Perrano / Nicacio / Maquinerias / Carlos Poggi / Recaldo / Caldereira / . M. Halty / D.
Hospitalech / Serafin Girolino / Del Tren-Way / Federale / Italiana / De los Amigos / Francisco Berch / Bruni / Matoni Severo / Pre-
monesi / Iraburu Nicolas Binais / Del Mercado / Tallaro / Mendy Gura / P. Lombardo / Graziano / José Ochotorena / Pedro Marande
/ Beard Vinel y Lorenzo / Bartolo Bones / Nueva Granada / Juan Basigalupi / Sud Americana / A. Guzzeti / Ferreiro / Coll Nicolds /
V. Mavino /). Sonques / Ibérica / Sacena / Juan Fasole y C./ Pedro Raffo / José Iturbile / ). Borgna / Francisco Bruchiero / Hibernao y
Mazo / Campisturo / Antonio Podesta / J. Martirene / Del Portén / P. Pruca / A. Prochile / Antonio Ferrero / Del Univers o de I'Univers
/ De la Nueva Ciudad / Del Univers o de I'Univers / Simon Pujol / Rojas / L. G. Saccone / Itarley / Juan Etchegaray / B. Durante / Jacobo
Menditeguy / F. Perez / Pedro Utchetly / A vapor Tenaillon y C.°/ B. Barran / Ber.. Juan / Pedro Sost / A. Bono Carrera / José Planté /
Berche / Pedro Lustau / Juan Vali /). Cluso / Juan Capru

1900-1920: Talleres de Andrés Mang / Herreria de Borrumba / Ceriani y Mussi / Guida Hnos. / Antonio Dufiach / Ambrosoli y Alonso
Crodero / Angel Pozzoli / Tomas Clivio / Juan Gaggioni/ Bonagliay Onetto / Luis y Carlos Ricci / Taller Ricci / Juan Mamberto / Galma-
rini y Pasarella / Carlos Valeri e hijo / Bello y Bigatti / José Schuster / César Bernasconi e hijo-Herreria Milenesa / Silvio Bernasconi-La
Artistica/ José Pizza / Antonio Parodi/ Pedro Gauliano-La Melenese / Garamella y Cia.-La Internacional / Dominioni y Ronco-Herreria
de la Llave / Olivera y Sellera / Calastretti-La Norte Americana / J. Serra Delgado / Abraham Uboldi / Balardini / Segundo Ferraudi /

Larrea y Folco / Juan Ferraudi / José Poiassina

1920-1940: Ganzo y Cia./ Taller Sposito / Burone y Rosso / Speroni y Schivo / Taller Dionisio Pirri Benedetto y Novo /

Benedetto Homero

1940-1950: Adobatti L./ Isaac Aronson / Ballerio Hnos./ Barro Emilio / Barrosio Santiago / Bataglia Victor / Bielli Hnos / Biestro Juan
/ Bisogno Francisco (hijo) / Bonaglia e hijos A./ Bornes e Hijos / Cabrera Generoso / Ceriani Alberto / Cirilo José / Céppola Pedro /
Crotta Pablo / De Franco Francisco P./ Espésito F./ Gnazzo Carmelo / Jiménez Matias / Kosik y Molnar / Labanca Pedro / Lazzerini
Italo / Luisi Genaro )./ Mantero y Cia. D./ Marchetti P./ Martinez F. y C. / Melisari Francisco A./ Methol, Tarrés y Cia. / Moglia Hnos.
/ Moresi Hnos. / Polero Pablo / Regusci y Voulminot / Rial Ventura / Ricci E. y C./ Robledo Joaquin / Roig Hnos / Rossina S./ Sabatini
e hijo, Pascual / Socha José / Soler Gustavo / Tagliapietra hijo A./ Taurielle y Deferrari / Tiraboschi M. / Vanzzino Luis / Varela G./
Vista Hnos. / Zunino )./ Zuppardi Alfonso / Lombardi y Saponare

NOTA: Los talleres que aparecen registrados pueden pertenecer a mas de un periodo.
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A modo de ejemplo, se presenta a continuacién una breve resefia de dos de los
talleres mds importantes de la época de mayor auge en el dmbito nacional. Estos
talleres ilustran el importante peso de la inmigracién en la evolucidn de la herre-
ria en Uruguay.

Ceriani y Mussi

Antonio Mussi, nacido en 1861 en Milan, llegé de Italia a Montevideo en 1883. Se
inicié en Uruguay en calidad de aprendiz de herrero y se convirtié al poco tiempo
en oficial. Por su parte, José Ceriani, nacido en 1868 en Como, llegé a la capital
en 1880 en busca de un nuevo campo donde desarrollar sus actividades. Comenzé
a ejercer de manera inmediata como herrero, por lo que se podria suponer que ya
tenia formacién en el oficio (Aradjo Villagrdn, 1920).

En 1900 instalaron juntos el taller de herreria Ceriani y Mussi, que poco a
poco se fue consolidando y ampliando, hasta contar con 120 operarios en su plan-
tilla. Llegaron a ser muy reconocidos en el ramo, tanto en herreria artistica como
en las grandes armaduras para edificios y en la construccién e instalacién de co-
cinas para grandes establecimientos hoteleros. En El libro del centenario (Consejo
Nacional de Administracién, 1925) el taller se presenta de la siguiente manera:

con el andar del tiempo, ha cobrado tal importancia que se ha puesto a la cabeza de
todos sus similares, destacdndose por el buen gusto y la perfeccién de los trabajos
realizados en el mismo [..] sin equivocarnos podemos afirmar que toda obra impor-
tante de herreria sale de estos talleres, lo cual honra en muy mucho a este indus-
trial, que paulatinamente ha sabido imponerse y ocupar el primer puesto entre sus
similares (p. 828).

Sus trabajos se instalaron en edificios como el Parque Hotel, la Facultad de
Medicina y el Hotel Carrasco, entre muchos otros. Algunos de esos ejemplos se
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describen en el préximo capitulo dando una idea del alcance del taller en materia
de la calidad de la industria nacional del hierro.

Taller Mang

Andrés Mang naci6 en 1865 en Alemania. Llegd a Montevideo en 1895 con trein-
ta afios de edad y, segin Ernesto Beretta Garcia (2008), ese afio comenzd con un
pequefio taller de herreria en la calle Canelones n.° 92 que luego fue ampliando
en etapas. En ese establecimiento trabajaron 24 obreros que se dedicaban a con-
feccionar tanto molduras como trabajos de herreria (portones, barandas, balco-
nes, etc.). Mds adelante, adquirié un local mas grande y moderno en la calle La
Paz n.>s 205-213, donde instalé la fundicién de hierro y bronce. En esta etapa el
taller contaba con 36 obreros mds.

A comienzos del siglo XX el establecimiento se dividia en varias secciones:
herreria, motor y tornos, fdbrica de cajas, obras artisticas, fundicién de hierro y
bronce y depésito. En el catdlogo de la empresa de 1908 se registran algunas de las
actividades cotidianas, ademds de un variado muestrario de las obras realizadas.
Entre las piezas que se detallan, se encuentran

puertas, puertas cancel, rejas para puertas de calle, marquesinas, balcones, rejas
para ventanas, barandas para escaleras, columnitas ornamentadas, galerias para
interiores y para ascensores, vidrieras, fachadas para casas de comercio, ménsulas
para soportes de linternas y letreros, techos, cercos, ascensores para cargas, torres,
depésitos, escaleras, etcétera (Mang, 1908).

Algunos de esos elementos fabricados en el taller ain conservan el sello de

identificacién con el nombre y direccién del establecimiento: «Andrés Mang. La
Paz 205-213».
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Secciéon Herreria y Seccién
Obras Artisticas en los
talleres de Andrés Mang,
Montevideo, 1908.
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Seccién Fundicién de hierroy de

bronce en los talleres de Andrés Mang.
Montevideo, 1908.
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El taller era visto como una muestra del progreso y el avance de la industria
nacional. Mang lo expresaba en su catdlogo al sostener que se realizaban traba-
jos con «solidez, esmero y elegancia» para una «numerosa clientela y ptblico en
general» (Mang, 1908). Muchos de estos trabajos perviven hasta el dia de hoy en
multiples obras de Montevideo, como es el caso de la Estacién Central General
Artigas, el hospital Militar, la quinta Idiarte Borda, entre muchas otras.

Agremiaciones y condicion social del sector

Desde épocas tempranas la presencia de herreros fue lo suficientemente impor-
tante en la ciudad como para plantear colectivos y defender la necesidad y las po-
sibilidades de una produccién nacional en oposicién a algunos actores que creian
y apostaban a una dependencia integral de la industria europea (El Defensor, 1837).
De hecho, siguiendo a Susana Dominzain y colaboradores (2016), se puede afirmar
que los herreros formaron parte de la gestacién del movimiento sindical uruguayo
caracterizado fuertemente por las particularidades culturales y las convicciones
sociales de los artesanos inmigrantes.

La primera asociacion formal conocida en el rubro del metal fue la Sociedad
Metalargica de Mutuo y Mejoramiento fundada en 1895. De esta manera se dio la
transformacién que permitié pasar del periodo de organizacién mutual pre sindi-
cal a la fundacién de organizaciones sindicales permanentes (Dominzain, 2016).
Segun el periédico El defensor del obrero del 15 de diciembre de 1895 esta sociedad
tenia sede en la calle Uruguay n.° 355 de la ciudad de Montevideo, que compartia
con los carpinteros, picapedreros, marmoleros y panaderos. Se sefiala al afio 1911
como el de la fundacién de la primera Federacion Metaltrgica, cuya permanencia
fue muy breve. Los reclamos y luchas obreras vinculadas directamente al ramo
de la metalurgia acomparfiaron los diferentes vaivenes politicos y econémicos que
marcaron la vida del pais, incluyendo los efectos de la Primera Guerra Mundial.
De todas formas, se mantuvieron constantes las pobres condiciones laborales de
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los trabajadores del sector como las que refleja el articulo publicado en la prensa
(Justicia, 25 de febrero de 1938 citado en Dominzain, 2016). Muchos de los aspec-
tos seflalados fueron sin lugar a dudas las causas de diversas huelgas y moviliza-
ciones en diferentes talleres y fdbricas (como la de los operarios de Carmeta S. A.
en 1935 y la de Ferrosmalt en 1936).

Tales movimientos impulsaron, para mediados de 1938, la aprobacién de la for-
macién de un comité que lograria reunir a representantes de fundiciones, broncerias
y talleres de pulimento y niquelacién. Para 1941, y luego de multiples eventos, se con-
formaria definitivamente el Sindicato Unico de la Industria Metalargica (SUIM), que
deberia, pocos afios mds tarde, negociar las condiciones salariales de sus trabajadores
en el marco de la Ley de Consejos de Salarios de 1943. Al inicio, las negociaciones se
presentaron como un Unico grupo, pero poco después se solicit6 el reconocimiento
de cinco sectores, entre ellos el de broncerias, envases metdlicos, aluminio, esmalta-
do y talleres metalargicos y fundiciones de hierro, siendo este tltimo el que agrupaba
a los trabajadores vinculados de manera directa a la herreria artistica aplicada a la
arquitectura. La oposicién a los consejos de salarios entre los trabajadores dio lugar
a la creacion de la Federacién de Obreros Metaldrgicos (FOMU), dejando en eviden-
cia la complejidad del contexto socioeconémico del sector. Los adheridos al SUIM y
al FOMU protagonizaron posteriores eventos sindicales que derivarian en conflictos
internos que fueron salvados afios mds tarde, cuando, en el marco de las sucesivas
huelgas que se produjeron desde 1950, se unificaron ambas organizaciones en un
sindicato inico denominado SUMMA.

Mas alla de los temas salariales, resulta interesante reconocer que este nuevo
sindicato enfrentd los problemas derivados de las malas condiciones de trabajo
que ya manifestaban las primeras organizaciones pre sindicales, incluyendo la si-
tuacion de las trabajadoras y de los menores de edad. Los hechos sindicales, poli-
ticos y econdmicos determinaron finalmente la formacidén definitiva de la Unién
de Trabajadores Metalargicos y Ramas Afines (UNTMRA) a inicios de la década
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del sesenta, organizacidén que acompaiia la actividad de los talleres de herreria
hacia el final del periodo histérico de la arquitectura nacional que se aborda en
el presente libro.

La formacion de los herreros en Uruguay

Una de las primeras aproximaciones a la formacidén de oficios artesanales, en es-
pecial de la herreria, se puede relacionar con el ambito religioso. A pesar de que la
estadia de los jesuitas fue corta en Uruguay (1741-1767), la compaifiia tuvo una par-
ticipacién importante en los origenes de la ensefianza de los herreros (Pierrotti,
2015). Su forma de vida y de produccién —basada en actividades asociadas al au-
toabastecimiento de sus establecimientos— implicé la formacién de sus propios
productores y artesanos. Segtin Guillermo Furlong (1933), los jesuitas provinciales
y sus superiores buscaban hombres experimentados en las artes para impartir for-
macion de un pueblo a otro y solicitaban el envio de jévenes hébiles a los pueblos
que contaban con buenos pintores y herreros, para que aprendieran esos oficios
con ellos.

Asimismo, era muy comun que los colegios y las misiones jesuiticas contaran
con talleres de herreria:

Sorprende a la verdad hallar en los Inventarios, levantados por la autoridad espa-
fiola al expulsar a los Jesuitas, mencidén frecuente de herrerias, platerias, sombrere-
rias, tornerias, arperias o fédbricas de instrumentos musicos. [...] todos o casi todos
los Colegios y Pueblos de las Misiones tenian simultineamente todas esas y otras
muchas oficinas y talleres. No habia actividad humana que no tuviera entre los
Jesuitas su desarrollo (Furlong, 1933).

Segtin Nelson Pierrotti (2015), en nuestro territorio, la Compaifiia de Jests
tenia instalada una estancia productiva cerca del arroyo De las Vacas —actual
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Carmelo— que contaba con talleres de herreria, jaboneria, panaderia, entre otras
actividades como molino y hornos de cal. Desde alli se abastecian las residencias y
colegios de Colonia, Buenos Aires y Montevideo, por lo que se podria suponer que
ese fue uno de los espacios donde se formé a los artesanos.

Pierrotti (2015) sefiala ademds que la relacién maestro-aprendiz también estu-
vo vinculada en sus inicios al 4mbito religioso. La formacién, que en un principio
estaba signada por la salvacién del alma, pasé luego del proceso de secularizacién
a ser el medio para buscar el desarrollo de una vida honrada, a la vez que se pre-
tendia lograr una funcién socialmente productiva para el Estado. Es interesante
destacar que, lejos de ser al azar, dicha relaciéon estaba muy bien regulada por los
gremios de cada oficio, siendo el camino mads fécil para iniciarse en lo laboral. El
taller constituia un lugar importante en ese proceso.

El maestro oficiaba como tutor del joven aprendiz, cuya edad rondaba entre los
diez y catorce afios, por lo que se firmaba previamente un contrato con sus padres.
El primero le ofrecia casa, comida y atencién de salud, mientras que el aprendiz
debia rendir pruebas practicas y tedricas. Estas se le presentaban al gremio y luego
de aprobarlas se le otorgaba un certificado oficial de artesano para abrir su propia
tienda, aunque igualmente debia seguir rindiéndole cuentas durante un afio a su
maestro. Esta relacion se vio reforzada por la gran cantidad de artesanos inmi-
grantes durante la segunda mitad del siglo XIX y la primera del XX, que ya venian
calificados y con el oficio aprendido, por lo que empezaron a dar clases en los
talleres de todo el pais.

Si bien a principios del XX se quiso terminar con este tipo de enseflanza infor-
mal mediante la creacién de centros educativos, la relacién maestro-aprendiz conti-
nué persistiendo en diferentes niveles. A finales del siglo XIX comenzaron a aparecer
centros formales de ensefianza de oficios promovidos por el Estado, que tenian ini-
cialmente objetivos correccionales. En las primeras décadas del novecientos se co-
menz6 a apuntar esta ensefianza hacia la creacién de una mano de obra dirigida a la
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Taller de herreria José Pedrén.
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produccioén industrial en el marco de una formacién publico-estatal. En ese marco
surgieron varias instituciones enfocadas a la instruccién de jévenes capaces de acom-
paiiar los avances productivos que se estaban dando en el pais.

Una Institucién que tuvo un fuerte peso en la ensefianza técnica de oficios
fue la ENAYO. En el texto de la Exposicién Conmemorativa del Centenario, 1878-
1978 (1978) se identifican tres grandes etapas en la trayectoria de la escuela que
es importante conocer para comprender el alcance y evolucién de la formacién en
herreria dentro de esa institucién.

La primera etapa, identificada entre 1878 y 1914, tuvo como objetivo principal
la ensefianza como disciplina y buscaba formalizar lo que se venia ensefiando en
los talleres artesanos. En 1878 se cre6 la ENAYO en los Talleres de la Maestranza,
impulsada por el gobierno de Lorenzo Latorre y caracterizada por su perfil correc-
cional. Contaba con un régimen de internado para varones, destinado a la recupe-
raciény educacién de jévenes huérfanos a través del trabajo. La ensefianza fue mds
bien practica y se orienté hacia los oficios y las manualidades més rudimentarias.
Se pretendia «preparar nuestros obreros para independizarnos, en lo posible del
yugo manufacturero exterior» (Pierrotti, 2015).

En esta primera época se organizaron los talleres de herreria, carpinteria, roda-
do, zapateria, hojalateria, plateria, ebanisteria, escultura, tipografia, fabricacién
de vidrios, etc. Muchos inmigrantes formados fueron los que colaboraron con
la escuela, entre ellos varios especialistas en hierro forjado. En la presidencia de
Méximo Santos (1882-1886) se imprimié un documento en el que se detallan las
materias, el profesor y nimero de alumnos de cada curso de la escuela. Segtn el
documento impreso dedicado al presidente por la ENAYO (1883), los asociados a la
herreria eran los siguientes:

Fundicién - Luis Verddn - 7 alumnos

Herreria - Alberto Welmeister - 9 alumnos
Hojalateria - Francisco Gardeirdén - 9 alumnos
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Edificio de la Escuela Nacional de Artes y Oficios.
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En 1908 la ENAYO se trasladd de los Talleres de Maestranza al Ministerio de
Industria, Trabajo e Instruccién Publica, en el marco de un proceso de moderniza-
cién nacional. Se pretendia transformar el modelo agroexportador del pais hacia
una visién m4ds industrial. En esos afios se revisaron las estructuras y los progra-
mas de estudios de la institucién. Hacia 1913 se buscaba que los procedimientos
educativos, el régimen y la disciplina de los cursos se asemejaran a los estableci-
mientos mds avanzados de Europa y América. Se procedid en consecuencia a cam-
biar su caricter correccional para convertirlo en lo que se expresa en el Informe
de la Escuela Nacional de Artes y Oficios de 1914: «Escuela de ensefianza practica
industrial reclamada por el progreso material y moral del pais de acuerdo con los
adelantos que proporcionan los métodos cientificos mas modernos»; que «en ella
se forman hoy verdaderos artesanos inteligentes al amparo de la decidida protec-
cién del Estado»; que «la cdrcel de ayer se ha transformado en una institucién
grata para los alumnos, donde encuentran en un ambiente de disciplina necesaria
pero tolerante, el medio de perfeccionarse en diversos oficios y artes aplicados a la
industria, que permitird a los alumnos obtener buenas remuneraciones y mejorar,
con facilidad, su condicién social» (pp. 6 y 8).

De los 193 alumnos de ese afio, 10 cursaban el Taller de Herreria Artistica y
Repujado en Metales; 36 Carpinteria; 13 Taller de Pintura Decorativa, 15 Taller de
Modelado y Moldeado, y 79 el Taller de Mecénica. Se puede observar que si bien la es-
cuela contaba con taller especifico de Herreria Artistica, también tenia otros asocia-
dos al oficio, como el Taller de Metal Repujado y el de Fragua. Es interesante observar
que aqui ya se mencionaba a la materia de Herreria con el término artistico.

El segundo gran periodo que se define en la escuela es el que va desde 1914
hasta 1941. En ese tiempo se incorporaron importantes cambios y se comenzaron
a dictar clases semanales, a las que se incorporaron también mujeres. Uno de los
personajes importantes de este periodo fue el doctor Pedro Figari, director de la
escuela entre 1915 y 1917. Ide6 un plan de estudios que buscaba generar un arte
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Taller de repujado en metales de la ENAYO (arriba).
Trabajo de herreria artistica, balcén de hierro forjado

con adornos de cobre repujado a martillo (abajo).

b Trsbabs dn Blass
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local con expresiones regionales y posicionar al obrero-artesano como artista. Sin
embargo, la propuesta iba en direccién contraria a los gustos predominantes de la
sociedad europeizada y a los intereses de una mano de obra mas operativa, por lo
que no prosperd y se volvié a un perfil més industrial.

En ciertas ocasiones los trabajos de los estudiantes eran presentados en exposi-
ciones internacionales, como fue el caso de la Exposicién Panamaé-Pacifico en San
Francisco (20 de febrero de 1914). En esa ocasidn todos los talleres presentaron sus
trabajos y el de Herreria Artistica envié un balcén de hierro forjado y una baranda
de escalera de estilo Luis XVI —con la colaboracion del taller de Metal Repujado
para la parte ornamental—.

Hacia 1915 ya eran 18 los alumnos de Fragua y Herreria Artistica y constituian
uno de los talleres considerados como mds urgentes para la asignacién de recursos
disponibles. Los estudiantes se formaban bajo un plan de estudios (1915) que se
dividia en tres grandes grupos de materias:

o Complementos de ensefianza general: materias enfocadas a hacer del futuro
obrero un ser mds instruido. Historia, geografia, idioma castellano, lectura
de textos, moral, etcétera.

« Ensefianza técnica tedrica: la base del estudio del oficio y los medios para
llegar a practicarlo. Matemadticas, aritmética, geometria, dlgebra, geometria
descriptiva, etcétera.

« Ensefianza técnica prdctica: taller de trabajo manual y manejo de herramien-
tas particulares de cada profesién.

Enla década del veinte se identifica una intencién de expansién social, territorial

y tecnoldgica. Se crea el Consejo Superior de la Enseflanza Industrial y se divide la
escuela en diferentes dreas, enfocando la ensefianza hacia la tecnologia industrial y
de artesanias con escuelas industriales y agrarias en todo el territorio nacional. En
este marco se creé también la Escuela de Industrias de la Construccion (actual IEC)
ubicada inicialmente en el edificio de la esquina de Maciel y Sarandi.
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Entrada la década del treinta del siglo XX los talleres de herreria y de fundicién
se trasladaron a la Escuela de Mecdnica y Electrotecnia en el actual edificio central
de la Universidad del Trabajo del Uruguay (UTU) (Revista Trabajo, n.° 42 de 1933). Al
Taller de Herreria concurrian los alumnos del oficio Herrero y de Torneria, para
preparar sus herramientas y aprender sobre el fraguado. En el de Fundicidn se pro-
ducian piezas en hierro, bronce y aluminio.

Cuando se planificé la construccién del nuevo edificio sede de la IEC se pre-
vieron, entre otros, los talleres de Herreria de obra, pero el término artistico ya
no aparecia entre los nombres de los talleres de herreria. Si bien es probable que
se siguieran haciendo trabajos de estas caracteristicas, la ausencia del término
indica los cambios que se transitaban en general en la arquitectura.

En 1942 se cred la UTU, lo que marca el comienzo del Gltimo gran periodo en la
ensefianza del oficio del herrero. La orientaciéon general buscé la incorporacién de la
ciencia y la tecnologia, con laboratorios, establecimientos especializados y centros
piloto en todo el pais. El programa pedagdgico de 1943 diferenciaba al herrero del
aprendiz. El titulo de herrero se obtenia a través de un Curso de Perfeccionamiento
Obrero de tres afios de duracion. Los contenidos pedagégicos se dividian en dos gran-
des dreas: por un lado, las asignaturas generales —matemadticas y dibujo geomé-
trico, lineal y de herreria—, y, por otro, las asignaturas y practicas especificas
—conocimiento de los materiales, herramientas y técnicas—.

Otra de las instituciones que forman y formaron artesanos son los Talleres de
Don Bosco. Si bien estos talleres se podrian incluir en la formacién de caricter re-
ligioso, se enmarcan en el proceso de ensefianza formal que comenz¢ a finales del
siglo XIX. Surgieron en 1893 en paralelo a la creacién de la ENAYO. Su curso inicial
contaba con diecinueve alumnos y tres salesianos en una construccién de ladri-
llos, barro y madera. En 1906 ampliaron sus talleres e incorporaron los oficios
de herreria, carpinteria, imprenta y tipografia. Los cursos de herreria se dictaron
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hasta la década del sesenta, y, a comienzos del siglo XXI volvieron a incorporar
cursos de iniciacién profesional en soldadura y herreria.

Un ultimo aspecto a considerar dentro de la ensefianza artesanal es el de la
inclusién de la herreria en la formacién profesional. Al igual que otras artes apli-
cadas, ciertos temas de herreria eran tratados en la curricula de Arquitectura.
En los planes de estudios —primero de la Facultad de Matemadticas y luego en la
de Arquitectura de la Universidad de la Reptblica— se encuentran espacios de
creacién y de comprension de estos elementos, principalmente en las materias de
Dibujo y Composiciéon de Ornato. En la revista Arquitectura se publicaban algu-
nos de los ejercicios de estudiantes de esta asignatura, considerada una de las mds
importantes en la formacién técnico-profesional. Este relevante componente en
la carrera de los arquitectos fue dictado por docentes como Alfredo Jones Brown,
Raul Faget, Cdndido Lerena Joanicd, Carlos Herrera MacLean y Joseph Carré, de
manera sostenida y consecuente hasta el cambio del plan de estudios en 1952.
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Concurso de composicion de Ornato

En este curso el tema del primer trabajo del ano.
fi:é el mguiente:

“UN BALCON DE HIERRO"

El Baleon a que se refliere el presente r.rnfrlml.
construide de hierre forjado, perteneceria al tipo bajo

I.{l una casa hlbllllti.f.ll'h

Alumnot Francisco Péres Larradaga
Profeser: Arg: Cindide Lereoa Joanicd

Su largo ne eacederia de Im.50 no sobresaliends
mas de Om.50 del mivel de |s fachada.
Se proyectara el haleén s ls cscala de Om. 10 debien-

dﬂ hlE’ErlE ]I.I trea pw!miﬂﬁ!l.

Debera hacerse un dotalle a ls escala natural,

Alumso: Antenls LI
Prolesor: Arg: Clndido Lerena Joanicd

Concurso de composicién de ornato,
Arquitectura, 1921.
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Il HERRERIA ARTISTICA EN URUGUAY

El uso de la ornamentacién metdlica asociada a la denominada herreria artisti-
ca se presenta como un elemento recurrente en la arquitectura de nuestro pais.
Dado el amplio arco temporal de su presencia se intent6 ordenar esta produccion
desde un enfoque a la vez cronoldgico y cultural con el fin de analizarla en sus
particularidades y relacionarla con las corrientes arquitecténicas, decorativas y
socioculturales que se sucedieron en el pais. Asi, en lineas generales, se pueden
distinguir dos grandes periodos que acotamos con fines operativos. El primero,
entre finales del siglo XVIII y 1870, coincidente con el fin de la colonia y la primera
configuracién republicana del pais y su expresién clasicista. El segundo periodo,
entre 1870y 1960, se divide a su vez en dos tramos: uno, hasta 1925, corresponde a
las corrientes ecléctico-historicistas de tradicién académica y algunas expresiones
modernistas, y, el otro, desde 1925 hasta 1960, coincide en la arquitectura nacio-
nal con el debate entre lo cldsico y lo moderno, con el auge del art déco y con la
consolidacién de la arquitectura moderna. En este Gltimo tramo, algunos arqui-
tectos integran obras de arte a sus edificios, mientras conviven con las corrientes
dominantes de rechazo al ornamento y del despojo del trabajo artesanal que han
tendido a propiciar su desaparicidén.

En este extenso arco temporal se reconocen los procesos de diversificacién
en los disefios y las transformaciones tecnoldgicas que llevaron el pasaje de una
herreria fundamentalmente artesanal a los procesos de corte industrial. Si bien
se encuentran elementos ornamentales metdlicos a lo largo de los dos amplios
tramos delimitados, se percibe una mayor produccién en el segundo. Los tipos
y la cantidad de piezas fueron variando, conforme los cambios en el disefio y en
el gusto que se registraban en el pais. A las primeras rejas austeras y simples de
la colonia les sucedieron otros componentes mds ornamentados como los que se
encuentran en las barandas de balcones y puertas, marquesinas, verjas y escaleras
de las subsiguientes etapas. Cabe sefialar que muchos de estos elementos, ademds
de ser decorativos, cumplen una funcién especifica de proteccion.
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La cantidad de elementos metdlicos asociados a fachadas que se han conserva-
do se relaciona con el cambio en los gustos y con la evolucién y el crecimiento de
la ciudad. La produccién aumenté desde la colonia hasta el siglo XX en consonan-
cia con el incremento de la edificacién, especialmente a partir de la expansién de
la ciudad desde mediados del siglo XIX. Acompafiando la desaparicién de buena
parte de las edificaciones coloniales, los trabajos de herreria de este periodo que
se conservan y estuvieron disponibles para la investigacién son menos que los que
se dispone paralas etapas subsiguientes. A esta conservacion selectiva por razones
culturales y de la vida urbana en si misma le debemos afiadir lo determinante
de los cuidados que se les brindaron y su exposicidn a factores ambientales y an-
trépicos que generan distintos tipos de deterioro en todas las obras de herreria
artistica.

En las pdginas que siguen se desarrollan algunos temas, caracteristicas y par-
ticularidades de la herreria artistica en Uruguay. El relato cronoldgico de estas
etapas se intercala con aspectos de orden tecnoldgico que no necesariamente se
corresponden con los tiempos identificados, sino que los complementan y son
fundamentales para la comprension del objeto de estudio desde su condicién so-
bre todo material. Esta crénica aborda los criterios constructivos aplicados, los
elementos constitutivos de la herreria artistica y propone algunas reflexiones so-
bre las materias primas y sus utilizaciones. En el cierre del capitulo se presentan
ciertos motivos y relatos recurrentes en la herreria montevideana, presentes a lo
largo del tiempo.
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Herreria artistica de la colonia a la Republica

Enlainvestigacion sobre la herreria en América durante el periodo colonial, jun-
to a trabajos cldsicos (Bargallo, 1955) encontramos estudios recientes para uno de
los mds antiguos y ricos virreinatos, el de Nueva Espafia (Garcia Abajo, 2022) que
establecen una procedencia del hierro mayormente espafiola, con una produc-
cién local del 30-35 %. Para el territorio que abarca hoy la Republica Argentina,
los estudios vinculan a la metalurgia del siglo XVIII y de principios del XIX con la
fabricacién de armamento, primero para la pugna con los grupos indigenas, lue-
go para las campaiias de la revolucién independentista, con un mayor desarrollo
durante el siglo XIX y comienzos del XX en otros rubros (Iurman, 2022).

En Montevideo, la herreria del periodo colonial comenzé su desarrollo en la
segunda mitad del siglo XVIII. Al ser una fundacién tardia del imperio espafiol
—a partir de 1724-1726—, carecié en sus inicios de talleres y artesanos, e inicial-
mente la construccidn, destinataria de buena parte de los trabajos de herreria
artistica, fue en extremo precaria. Este hecho ha sido destacado por diversos au-
tores. El primer cabildo funcioné en la denominada «casa de Gronardo», un ran-
cho construido en adobe con techo de cueros (Pérez Montero, 1950, pp. 205 y ss.).
El portugués Felipe Ferreira da Silva describié una pobreza similar en la mayoria
de las casas: «eran todas de construccidn frdgil, con techos de paja, y otras de
cuero peludo» (Ponce de Ledn, 1969, p. 62). En este sentido, Luis Ponce de Leén
(1969) sintetiza: «La realidad fue miserable: los pobladores primitivos vivieron
en cabaflas de cueros que con la ayuda de indios tapes levantaron no sé si en el
solar de cada uno, o en forma mds agrupada. Las construcciones se fabricarian
después» (p. 45), mientras Juan Giuria (1958) se detiene en esta pobreza edilicia
inicial, «ranchos de paredes de adobe o de piedra asentada en arcilla ablandada
con agua; el techo podria ser de paja o cuero, y alguna vez de tejas» (p. 58).
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La importancia que fue adquiriendo Montevideo como plaza fuerte destinada
a frenar el avance portugués hacia el Rio de la Plata y como apostadero naval en el
Atléntico sur se tradujo en la presencia de ingenieros militares —como Bernardo
Lecocq y José del Pozo— que dirigieron las obras de fortificacién —la ciudadela,
las bévedas, el fuerte San José, los cubos, el cinturén de murallas— y también
se ocuparon de las obras de la Iglesia Matriz. Finalmente, la llegada de Tomas
Toribio en 1799, arquitecto egresado en 1785 de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando y familiarizado con el repertorio decorativo espafiol y las ten-
dencias neocldsicas, significé un avance en la arquitectura local en sus elemen-
tos técnicos y compositivos y en el empleo de la herreria artistica de los frentes
(Pérez Montero, 1950; Giuria, 1958; Loustau y Chebataroff, 2003; Rey, 2017). En
este sentido,

Las reformas llevadas adelante por Carlos III y sus ministros con la finalidad de mo-
dernizar la administracién del imperio a las condiciones econdmicas y filoséficas del
momento incluyeron la cédula de libre comercio, que permitia a las colonias comerciar
con las naciones amigas de Espaiia. Esto implicé el desarrollo comercial de la ciudad y
su posicionamiento como enclave portuario, propiciando el desarrollo de los barraque-

ros y grandes comerciantes montevideanos (Bentancur, 1998).

Entretanto, la situacién politica entre las potencias europeas tenia consecuen-
cias comerciales. Las alianzas habilitaban a ciertas naciones el comercio con las
colonias espaiiolas, pero indirectamente la regién platense podia beneficiarse
con la introduccién de hierro inglés mediante contrabando desde el Brasil, ya que
Inglaterra era enemiga de Espafiay aliada de Portugal.

En paralelo, la explotacién ganadera, el comercio de cueros y la instalacién de
establecimientos de venta de bienes y servicios dinamizé la economia y repercutidé
en la sociedad que, manteniendo la austeridad de sus origenes canarios, comenzdé
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Conjunto de herrajes coloniales
procedentes de Maldonado y San
Carlos, segunda mitad del siglo XVIII
a inicios del XIX.

Museo Histérico Nacional,

Montevideo.

a familiarizarse con los articulos de lujo y con una mayor riqueza en la decora-
cién de las viviendas. Los testamentos conservados dan cuenta de residencias mds
amplias, de mejor calidad constructiva, en cuyos interiores lucian mobiliario, gra-
bados, figuras religiosas y piezas de plateria, testimonio de un progresivo refina-
miento en los sectores altos (Azarola Gil, 1960, pp. 495-509).

Este desarrollo urbanistico y productivo se puede apreciar en la carta que José
Manuel Pérez Castellano le envid supuestamente a su maestro de latinidad Benito
Riva (1787, también llamada Carta a la Italia), donde detalla los progresos de la
Banda Oriental y de Montevideo. En la seccién titulada «Poblaciény, relata:

Estd tan adelantada que desde la bahia d4 golpe agradable a la vista; porque todas
las casas se fabrican ahora de azotea con vistosas cornisas, remates y chapiteles mu-
chas de ellas [...] Los balcones de hierro para las casas de alto, y las rejas para las
ventanas de la calle son ya comunes, y por ellas no se pueden dar a conocer las casas,
como se daban a conocer en otro tiempo por las tejas con que se cubrian, siendo las
mds de paja (Pérez Castellano, 1968, p. 12).

A



FORJANDO MEMORIAS

La desaparicién de la mayoria de los edificios privados del periodo colonial o el
enmascaramiento de sus fachadas bajo el influjo de las sucesivas corrientes de la
decoracién arquitecténica dificultan obtener un panorama amplio y minimamen-
te completo de la herreria de este periodo. Sin embargo, los ejemplos conservados
permiten una aproximacién y a la vez deben llamarnos la atencién acerca de la
necesidad de extremar los cuidados y medidas preventivas para garantizar la per-
manencia de los que han sobrevivido.

En paralelo a la herreria para rejas y balcones, se realizaban trabajos mds mo-
destos de herreria artistica, pero interesantes en disefio, como las bisagras y he-
rrajes para puertas, ventanas y portones. De estos se han conservado elementos
suficientes para aproximarnos a sus caracteristicas. Carlos Seijo (1929) documenté
un importante conjunto de estas piezas existentes en edificios de Maldonado y
San Carlos y en el Museo Histérico Nacional se encuentran diversas piezas como
pasadores, bisagras, cerraduras y llaves, procedentes de viviendas privadas y edifi-
cios publicos o defensivos.

Neoclasicismo espanol (colonial) y rococé. Disefios y formas

En lineas generales, la mayoria de los trabajos de herreria artistica de la segunda
mitad del siglo XVIII y primeras décadas del XIX corresponde a lo que podemos
denominar «tradicién espafiola» (Subes, 1928), en la medida en que los maestros
herreros procedian inicialmente de la metrépoli, eran portadores de conocimien-
tos técnicos especificos y estaban familiarizados con todo un repertorio de formas
decorativas.

En las piezas conservadas se hacen visibles las posibilidades tecnoldgicas de
la época y la sencillez de las formas, empleando la forja exclusivamente. En los
herrajes el hierro era martillado, decorado a cortafierro y trabajado con formas
sinuosas, llevando remachadas las agarraderas o las bocallaves. Se trata de trabajos
que manifiestan una atractiva rusticidad.
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Balcones de herreria estilo rococé en las denominadas Casa del Virrey y Casa de

Lavalleja, Museo Histdrico Nacional, con las caracteristicas formas de rocalla.

Las rejas cumplian funciones de proteccién para las ventanas en planta baja,
donde se situaban muchas veces los locales comerciales. En las plantas superiores,
las barandas de los balcones oficiaban de proteccién, pero también definian espa-
cios de representacidn social.

En referencia a la casa del comerciante portugués Cipriano de Mello (1783, hoy
conocida como De Lavalleja), el arquitecto Juan Giuria (1958) detalla:

Nos encontramos en presencia de un edificio de dos plantas, cosa muy rara en la
época del coloniaje y, es casi seguro que las piezas del piso alto fueran construidas
al mismo tiempo que las de la planta baja, desde el momento que la escalera tiene
cardcter muy antiguo y no parece ser un agregado posterior [...] También son autén-
ticamente coloniales, algunas de las hermosas rejas que guarnecen las ventanas del
primer patio, asi como las ménsulas que soportan el balcén corrido del mismo [..]
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En cuanto a la artistica cancel de hierro que cierra el zagudn es probable que haya
sido forjada en los primeros afios de nuestra independencia y represente una de las
mejoras introducidas por el general Lavalleja (pp. 64-65).

Sefialamos que esta reja cancel tiene en lo alto el monograma de Lavalleja, un
detalle frecuente en la herreria tanto de este periodo como de los subsiguientes,
que constituye uno de los motivos recurrentes registrados en el marco del proyec-
to de investigacion.

En coincidencia con la difusién del rococé francés, llevado a Espaiia por la
nueva casa de Borbdn a partir del siglo XVIII, encontramos en Montevideo algu-
nos ejemplos que se adscriben a este estilo, en los balcones de la fachada de la casa
de Cipriano de Mello y en los de la denominada Casa del Virrey (hacia 1820). La
distancia temporal entre ellas —unos cuarenta afios— sefiala la permanencia de
las formas. Las barandas de los balcones de ambas casas se componen de formas de
rocaille, caracteristica del rococé y que le dio nombre al estilo, mediante las tipi-
cas combinaciones de formas y contraformas que se distribuyen simétricamente a
partir de un elemento vegetal central. Encontramos piezas similares en balcones
registrados en algunos de los dlbumes de herreria francesa revisados, correspon-
dientes también al siglo XVIII.

Estas piezas resultan interesantes en tanto sefialan una familiaridad con mo-
delos decorativos europeos contemporineos, cuestionando la posible «margina-
lidad» o anacronismo de la produccién local. Un factor de esta influencia puede
estar en el vector Portugal-Brasil, donde las formas rococé tuvieron amplia acep-
tacién (Ribeiro de Oliveira, 1995).

Sin embargo, también en Espaifia se estaba difundiendo este estilo. Asi, refi-
riéndose a la herreria murciana, Manuel Pérez Sanchez (1995) escribe:
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Baranda del balcén corrido del primer patio de

la casa de Cipriano de Mello (Casa de Lavalleja)
hacia 1783.

76



Il HERRERIA ARTISTICA EN URUGUAY

Balcén lateral. Casa de Bernardo Lecocq hacia 1794-1806.

Conjunto de balcones, Casa de Ximénez.
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Solo a mediados del Setecientos se advierte un claro cambio, gracias a la renovacién
rococd que se produjo en torno a la obra del famoso imafronte de la Catedral, el cual
ya ofrece novedosos herrajes con el caracteristico decorativismo curvilineo. Esta trans-
formacién para el arte de la forja se pondra en prictica gracias a artistas como Diego
Martinez, que consigue afianzar ripidamente y con gran éxito el gusto rococé francés
con sus aparatosos disefios de volutas e inflexiones inspiradas en las composiciones de
rocallasy que ahora se materializardn mediante la técnica de hierro plegado, que si bien
no presenta grandes dificultades en su proceso de elaboracién si en cambio requiere
una mayor capacidad para su disefio (p. 171).

La reiteracién de formas es visible en otros ejemplos: la baranda del balcén co-
rrido en el piso alto del primer patio de la casa de Cipriano de Melo y un pequefio
balcén de la casa de Lecocq (hacia 1794-1806) estdn trabajados de manera similar,
con formas de obeliscos y valos. Otro disefio se repite en los balcones de la casa de
Ximénez (hacia 1817) y en una edificacion sobre la calle Ituzaingé entre Rincén y
25 de Mayo (sin fecha precisa). Consiste en rombos corridos en sentido horizontal
y varillas de seccién cuadrada con un nudo central en sentido vertical.

En todos los casos se trata de piezas realizadas a forja, cuyas uniones son re-
maches o abrazaderas. No encontramos en los ejemplos revisados la aplicacién de
piezas moldeadas o fundidas, que se hardn frecuentes ya iniciado el siglo XIX, ni
aplicaciones de bronce o marmol, caracteristicas desde principios del siglo XX.

También, las fachadas proyectadas por Toribio incluirdn piezas de herreria,
tanto rejas como barandas. En sus obras empled balcones de balaustres, finas
varillas de hierro con estrangulamientos, nudos o anillados, es decir, estrecha-
mientos y ensanchamientos del didmetro de las varillas en distintos puntos de
su altura. Siguiendo algunas variaciones de formas en sus recorridos, estos ba-
laustres forman el balcén de su propia casa, sobre la calle Piedras (hacia 1804),
de los balcones del cabildo, sobre la fachada principal y de los de una edificacién
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Balcones de balaustres en el piso alto. Casa de Manuel Oribe, hacia 1800.
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contempordnea, la casa de Manuel Oribe (ambos de inicios del siglo XIX). Se trata
de una tradicién espafiola que ya aparece en la herreria renacentista del siglo XVI,
por ejemplo en las grandes rejas que cierran las capillas de las iglesias peninsula-
res (Subes, 1928).

La balconeria espaifiola se caracteriza también por el empleo de estos balaus-
tres, y se han conservado ejemplos y proyectos dibujados a tinta de los siglos XVII'y
XVIIL Las piezas podian ser muy simples, barras cilindricas engrosadas en el punto
medio o a intervalos por las ya citadas pequeiias esferas de metal, tal como sucede
en las barandas del patio de la casa de Ximénez. La complejidad de las formas tam-
bién se relaciona con la jerarquia del edificio. En el caso del cabildo, los balaustres
presentan un disefio invertido de la mitad superior a la mitad inferior.

La herreria artistica en relacion con la sociedad colonial

En las residencias de los sectores adinerados del periodo colonial, la herreria ar-
tistica se utilizé tanto desde un punto de vista funcional como ornamental. La
costumbre espaiiola de instalar balcones sobre la planta alta de los frentes les per-
mitia a las damas asomarse al espacio publico desde la seguridad de su casa, tomar
mate o sentarse en verano a conversar. En los edificios publicos como el cabildo,
los balcones eran parte del marco ceremonial, donde la poblacién podia ver a las
autoridades o los retratos de los reyes con motivo de las coronaciones. Las autori-
dades utilizaban los balcones como espacios dignificantes (De Maria, 1957; Fucé,
2014). Como se dijo, las rejas cerraban en general las ventanas de la planta baja de
las casas, destinadas muchas veces a oficinas y comercios, como sucede en la casa
de Manuel Ximénez y Gémez, que cuenta incluso con accesos independientes de
la entrada principal al inmueble.

Junto con el conocimiento de repertorios peninsulares y la creatividad de los he-
rreros establecidos en Montevideo, debemos considerar el gusto por determinados
modelos que se va afirmando en la sociedad. Una ciudad pequeiia, accesible, con la
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casi totalidad de los frentes directamente sobre las calles, permitia una apreciacién
visual directa por parte de los pobladores y la evaluacion de sus ornamentaciones.

En lo que ha sobrevivido de herrerias coloniales, es poca y discreta la carga simbo-
lica. En ellas no encontramos elementos iconograficos que se les puedan asignar a te-
mas especificos, como silos hay paralas herrerias del periodo republicano. Excepcién
de esto son los monogramas, como el del balcén principal de la casa de Manuel
Ximénez y Gémez, sobre la rambla 25 de Agosto de 1825. Alli aparecen entrelazadas
las iniciales de su propietario, M. X, en un delicado trabajo de forja que juega simulta-
neamente con las formas de las letras y el espesor de las varillas utilizadas, todas ellas
unidas mediante remaches.

El monograma constituye una sefial de identidad/propiedad que sefiala, en el
principal eje de la fachada, sobre la puerta de ingreso, a la persona que financié
y habité la construccién. Los elementos significantes, sobre la base de lo conser-
vado, parecen haber sido relativamente habituales: una pequeifia cruz y, en otros
casos, una corona, remata las bocallaves de la iglesia de San Carlos (Maldonado)
en los herrajes documentados por Seijo, que aluden tanto a la fe como a la monar-
quia espafiola o portuguesa. Este autor establece que algunos elementos, como las
puertas de la iglesia de dicha ciudad fueron enviados desde la arrasada Colonia
del Sacramento por el virrey Ceballos en 1778 (Seijo, 1929, p. 34), lo que indica el
interés por aprovechar elementos ya existentes de carpinteria y herreria, en parte
debido a su costo y a lo limitado de la mano de obra calificada, mds para una pobla-
cién secundaria de la Banda Oriental.

En general, los edificios del periodo han sido intervenidos a lo largo del tiem-
po, por lo cual no presentaron nunca el aspecto de un disefio acabado ajustado al
periodo colonial en concreto y esto sucedié tanto con los edificios pablicos como
con los privados. La novela de Juan Solo, El saldn de los Sepiilveda, testimonia clara-
mente la transformacién del gusto y el enmascaramiento de las formas coloniales
o neocldsicas espaifiolas a finales del siglo XIX e inicios del XX:
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Sol de cabellera en baranda balcén.
Cabildo de Montevideo. Tomds
Toribio y José Toribio, 1869
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La sefiora de Septlveda recibia en su casa de la «ciudad vieja», un severo caserén
colonial de dos plantas desfigurado por la bastarda restauracion hecha al finalizar
el siglo anterior, que habia sustituido el cafién de béveda del amplio zagudn por un
suntuoso artesonado plano de yeso, y afrontado la austeridad de la escalera castiza
con vidrieras emplomadas de vivos colores en que aves, frutas y frondosas vegeta-
ciones aparecian atormentadas por lalinea del estilo art-nouveau entonces en boga.
La planta baja del edificio habia sido destinada al arriendo de comercios de buen
tono que, con sus prosaicas muestras y anchos escaparates, habian desnaturalizado
la fachada y destruido el sefiorio del generoso portal (Solo, 1949, p. 270).

Un ejemplo de esta situacion es el del edificio inconcluso del Cabildo, conver-
tido a partir de 1830 en sede de las Cdmaras Legislativas. Los trabajos de herreria
que se incorporaron en el periodo republicano acompafiaron en su iconografia
decorativa el programa institucional del edificio, asociado al sistema republicano,
utilizando uno de los simbolos revolucionarios, el sol y sus variantes en sol rostra-
do (ver en apartado «Relatos y motivosy») y la fecha 1810 en lo alto del abanico que
cerraba el arco del acceso principal, en alusién al inicio de la revolucién en el Rio
de la Plata. Carlos Pérez Montero (1950) estipula que a partir de 1804 comenzé la
demolicién del edificio del segundo cabildo, construido en distintas etapas entre
1737 y 1802. Para la nueva obra —proyectada por Tomds Toribio— los materiales
para herreria se concentran en las ventanas de planta baja, rejas de barrotes de
seccidn circular atravesando planchuelas de seccién rectangular y balcones en el
primer piso de la fachada principal con base en balaustres, siguiendo la tradicién
espaifiola.

Con el paso del tiempo, tanto la decoracién cementicia como los trabajos de
herreria exteriores e interiores incorporaron nuevos disefios y técnicas correspon-
dientes a los distintos periodos. En las obras de herreria se aplicaron las técnicas
de forja primero, y de fundicién mds tardiamente, en hierro y pocos detalles en
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aleacién, como el sol que ostenta el abanico del portén principal original, hoy
en el Museo Histérico Nacional. En 1868 se le pagd a Tenaillon y Giorello por el
esqueleto de la claraboya de hierro que debia cubrir la escalera principal —hoy
inexistente—, un elemento de cerramiento e iluminacidén no utilizado durante la
etapa colonial. Entre los trabajos de fundicién destacan la reja cancel, los balcones
laterales sobre Sarandi y la baranda para la escalera principal, que fue retirada
durante las remodelaciones llevadas adelante en el siglo XX, intentando retrotraer
la construccién a una pureza colonial que nunca habia tenido.

Neoclasicismo italofrancés

A partir de 1829 se produjo una serie de profundas transformaciones que determi-
naron una nueva organizacion del territorio y una progresiva mutacién en los mds
diversos dmbitos (Sala de Touron y Alonso Eloy, 1986 y 1991), incluidas la arqui-
tecturay la herreria locales. El establecimiento del Estado Oriental del Uruguay y
su sistema constitucionalista liberal significaron la adopcién de un nuevo reper-
torio simbélico y la apertura de la nueva nacién a las primeras corrientes migrato-
rias implicé la llegada de artesanos y técnicos, como ya se dijo. Algunos arribaron
escapando de la represién luego de la derrota napolednica y del resurgimiento
absolutista. En este marco se establecieron grabadores, acufiadores, fundidores y
arquitectos de origen francés y de los territorios de la peninsula italiana, cuyo caso
mds significativo es el de Carlos Zucchi (Aliata, 2009).

En cuanto a los artesanos, tanto en este como en el periodo colonial, algunos
practicaban mds de un oficio, todos ellos vinculados. En 1810, Manuel Otero
contraté con el Cabildo la confeccién de faroles para el alumbrado publico y la
reparacién de los existentes. Otero era también armero y cerrajero (De Maria,

1957, p. 54).
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Balcones en el piso alto. Casa de Montero, 1831 (reforma).

Entre los artesanos franceses que se establecieron en Montevideo instaurada
la republica, tanto Agustin Jouve como Pedro Aubriot eran plateros, grabadores
y armeros (Mancebo Decaux, 1993).

El neoclasicismo republicano tomard en parte el repertorio del estilo Imperio
francés, como las formas circulares y flechas entrelazadas o las liras. Se incremen-
t6 la variedad de formas y ciertas novedades ornamentales que han sido sefialadas
por otros autores:

Asicomo caracteristicas son las rejas de las ventanas —hecho que tanto llama la aten-
cién a los extranjeros— elegantes y bien trabajadas son las barandas de hierro de los
balcones. Escasas son —por no decir ninguna— las fincas montevideanas de mds de
un piso que no tengan balcones, y estos reinan a lo largo de toda la fachada, uniendo
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dos o mas ventanas. [...] a partir de la época constitucional, los hierros adquieren mds
gracia en las volutas del disefio, verdaderas filigranas algunas, que a veces se repiten
en el parapeto de la azotea, generalmente mads sobrio (Griinwaldt, 1970, p. 21).

En este periodo se impone un nuevo modelo de balaustre aplanado, consisten-
te en planchuelas rectas o curvadas con ciertas sinuosidades, que pueden verse en
los balcones del Hospital de Caridad (hospital Maciel) a partir de 1825 y de la casa
de Montero (reforma de 1830-1831).

Entre los trabajos mds importantes e innovadores se encuentran las piezas de
fundicién cuyas mds antiguas expresiones son las rejas de las ventanas y la reja
cancel de la casa de Gird, de la que la reforma se le atribuye a Zucchi a principios
de la década del cuarenta del siglo XIX (Loustau, 1990). Aqui destaca el empleo de
palmas, un ornamento claramente neocldsico y un imbricado disefio de volutas
siguiendo también patrones clasicos. El ya mencionado Garragorry fue el herrero
que creo las principales piezas de fundicién en esta etapa:

En el establecimiento de la calle Brecha se fundié en 1861 la primera escalera de caracol
conocida en el pais, que un cronista de la época comparaba a una «enorme serpiente
enroscada en el esbelto tronco de una palmera» [..] Proceden asimismo de los talleres
de Garragorry las columnas de hierro que rodean el patio de la Jefatura del Salto y la
hermosa puerta interior del palacio del Cabildo, y puede decirse que todos los mas be-
llos trabajos de forja de una época. Bajo la firma de Jorge West y Cia la casa continué su
giro después de haberse retirado su fundador (Ferndndez Saldaiia, 1945, p. 542).

Otro elemento caracteristico del neoclasicismo, presente en la baranda de la
conocida como casa de Garibaldi, de las décadas del treinta y del cuarenta del siglo
XIX, es la lira, asociada al poeta mitico Orfeo, un motivo que se difundié también
al mobiliario, formando respaldos de sillas, soportes de pedales de pianos y bases
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Reja de fundicién para ventana en la planta baja.

Casa de Giré. Carlo Zucchi (remodelacidn), hacia 1840.
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Reja de fundicién para cancel de la planta baja.
Cabildo de Montevideo. Tomés Toribio y José Toribio, 1804-1869.
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Una de las cuatro rejas de fundicién
para las puertas de la Rotonda del
Cementerio Central.

Bernardo Poncini, 1858-1864.
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Detalle de la baranda de la azotea de
la Casa de Garibaldi. Hacia 1830-1840.

de muebles. Esta innovacién en la herreria se asocia a la nueva ornamentacién que
se fue imponiendo en la fachada de las residencias. Asi, las edificaciones, a partir
de la década del cuarenta del siglo XIX incorporaron obras de herreria combinando
forja y bandas o paneles de fundicidn.

En estos paneles, ademds de grecas o de la sucesién de motivos vegetales re-
petidos, encontramos aves posadas sobre fuentes o copones. Se deriva progresi-
vamente a una decoracién naturalista, combinada con las formas geométricas ya
conocidas de la etapa anterior, logradas con el entrecruzamiento de varillas.
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El Estado Oriental, afiliado al liberalismo constitucionalista, siguiendo los
modelos de las naciones industrializadas y al influjo de las condiciones de trabajo
y produccién con las que estaban familiarizados los artesanos europeos inmigran-
tes, se volco al fomento de diversas actividades. Esto se produjo en el marco de
la primera expansiéon de Montevideo, a partir del decreto de demolicién de las
murallas que separaban a la ciudad vieja de la nueva en 1829. El aumento de la
poblacién determind a su vez la necesidad de nuevas viviendas y de edificios para
distintas actividades. Incluso en el marco de la conflictividad politica y militar
de la Guerra Grande (1838-1852) se fundé la Villa Restauracion, actual barrio de
La Unién, donde se levantaron edificaciones publicas y privadas de importancia
que también utilizaron la herreria artistica y de las cuales se conservan todavia
algunos ejemplos.

El porte de algunos edificios requeria gran nimero de piezas de herreria igua-
les para colocar en las distintas aberturas. Esta demanda implicé una seriacién
en los procesos de elaboracién y un trabajo que desbordaba lo exclusivamente ar-
tesanal en relacién con piezas unicas para realizar conjuntos de elementos. Un
ejemplo de ello es la cantidad de rejas y barandas para balcones que se empleé en
el edificio construido por Juan Maria Pérez con destino a hotel, finalizado en
1842, en la manzana delimitada hoy por las calles Sarandi, Juncal, Buenos Aires y
Bacacay (Montero Bustamante, 1945).

A partir del analisis de la iconografia conservada constatamos la reiteracién de
motivos neocldsicos, mediante circulos entrelazados y varillas cruzadas formando
rombos. En una fotografia conservada, sobre la fachada que daba a Sarandi conta-
mos diez rejas de balcén en el entrepiso, otras diez en los balcones del primer piso
y diez mds sobre la azotea, indicando un empleo llamativo del hierro.

Igualmente, debemos considerar las redes comerciales y la importacién de pie-
zas ya fabricadas, la fabricacién de moldes para fundicién a partir de dichas piezas
y la circulacién de dlbumes con disefios. Revisando iconografia antigua, como las
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fotografias de Paris tomadas por Charles Marville —designado fotégrafo oficial
de esa ciudad en 1862— o las ilustraciones de distintos catdlogos, encontramos
piezas de herreria idénticas a las de varios edificios montevideanos.
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Balcdn sobre Juan C. Gmez. Cabildo de Montevideo.
Tomds Toribio y José Toribio, 1804-1869.
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Criterios constructivos aplicados en la herreria artistica nacional

Desde los primeros asentamientos coloniales en el territorio uruguayo, el mate-
rial que se empleaba en los trabajos de herreria provenia del extranjero, ya que no
se disponia de yacimientos minerales ni de condiciones locales que permitieran
obtener la materia prima. Jorge Griinwaldt (1970) cita a Espafia como un primer
punto de origen del hierro, aunque registra como principal proveedor a Inglaterra.
Segtin el autor, en 1831 se introdujeron 135 toneladas de este material, nimero que
ascendid a 500 toneladas para 1837. Por su parte, los anuarios estadisticos del pais
sefialan para 1885 que el hierro era fundamentalmente importado de Inglaterra
(alrededor de un 93 % del total), seguido de Bélgica, Alemania y Francia. Junto a
este material se puede referenciar el ingreso de otros como el bronce, que en 1885
provenia también mayormente de Inglaterra (53 %) y de Francia (34 %), seguidas
de Alemania e Italia.

En la conformacién particular de las piezas de herreria artistica aplicadas a
la arquitectura nacional es posible identificar, en primer lugar, el uso de barras
y planchuelas de geometrias diversas. Estas provienen de barras manufacturadas
para su uso en el taller de herreria artistica y cuyas secciones responden a las
descritas por Lecocq en su texto sobre herreria antigua correspondientes al siglo
XVIII y posteriores (Lecocq, 1970). Estas barras se aplican manteniendo su forma
original rectilinea o bien se conforman en taller siguiendo diferentes operaciones
propias de la técnica del forjado para adoptar trazados alternativos segun el dise-
fio artistico que las guia.

Como resultado se puede observar por ejemplo el empleo de barras curvadas a
golpe de martillo sobre el yunque para obtener diferentes perfiles entre los cuales
el mas habitual es el rulo o rizo que puede ejecutarse en forma de voluta o de espi-
ral. Siguiendo a Lecocq, el inicio de este rulo puede surgir de una barra adelgazada
en su extremo, de un nudo pleno, de un nudo también enrulado o de un nudo en
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forma de ojo. Cuando los rulos o volutas son dobles o triples es habitual que su
inicio sea en forma de nudo. Se denomina cuerno de belier al rulo que tiene forma
de asta de carnero y cuyo desarrollo es mas amplio que el tramo de la barra que no
es curvado. Muy frecuentes son los rizos o rulos que trazan formas en C las cuales
pueden verse aisladas o en pares, tanto enfrentadas como adosadas, adoptando
forma de X simple o cruzada. Del mismo modo, pueden reconocerse otras formas
basadas en rulos que se asemejan a las letras S o G. Son habituales también los
doblados en dngulo recto, de arista redondeada o viva y los plegados en U. Otras
operaciones conducen a la conformacién de gargantas simples o dobles, asi como
a generar rebajes para facilitar el ensamble con otras piezas. Es posible advertir
asimismo piezas que son engrosadas en sus extremos a base del calentamiento y
la deformacién a martillo posterior para adoptar forma de tapén, otras que son
perforadas para dar lugar a las uniones pasantes o que son seccionadas longitu-
dinalmente. En ocasiones, las operaciones someten a las barras al estirado para
adelgazar los extremos y conformar puntas o a la torsién donde el nimero de giros
determina el perfil de la seccidn torneada. Una versiéon muy elegante de las barras
torsionadas se consigue cuando se sueldan por sus extremos varias barras que en
el tramo central torsionado giran en forma independiente.

Secciones circulares, rectangulares, cuadradas y torsionadas, sometidas a las
operaciones necesarias, materializan asi montantes verticales, diagonales, trave-
safios horizontales o elementos en otras disposiciones de tal manera que la diver-
sidad en cuanto a dimensiones y geometria de cada parte enriquece y hace tinicos
los disefios a favor de su variedad e innovacién.

La funcidén de estas barras y planchuelas estd intimamente ligada no sélo al
cardcter ornamental sino también a su capacidad de conformar el armazdn estruc-
tural y la forma general de la pieza. Esto es en especial relevante para piezas de
grandes dimensiones en las cuales es necesario garantizar la indeformabilidad del
conjunto y asegurar los puntos de unién con los restantes elementos. Acompafian
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Diversas secciones y trazados de las barras.
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frecuentemente a este armazon estructural general paneles y elementos ornamen-
tales singulares que completan los espacios, reconstruyen los diferentes planos de
las piezas al mismo tiempo que construyen con sus trazados y motivos los elemen-
tos decorativos principales.

Eugene Viollet le Duc (1854) en su diccionario de la arquitectura francesa faci-
lita el reconocimiento del armazdn estructural y los paneles al estudiar detallada-
mente una de las rejas de la catedral Notre Dame du Puy considerada por el autor
como un ejemplo destacado de herreria de la Edad Media. En nuestro medio, se
pueden identificar cada una de las partes mencionadas en multiples ejemplos. En
el portdn de acceso al Museo Blanes es posible reconocer en sus hojas méviles el
armazon estructural perimetral conformado por parantes verticales de seccién
cuadrada y travesafios en planchuela de seccién rectangular dividiendo dos sec-
tores. El inferior se compone de una faja con motivos circulares y una serie de
planchuelas que siguen diagonales y se entrecruzan de manera regular. El supe-
rior, limitado inferior y superiormente por la misma franja de motivos circulares
que el panel inferior, estd dominado por barras de seccién circular decoradas por
macollas a media altura y rematadas por puntas de lanza.

Esta forma de construir las grandes piezas por paneles unidos al armazén es-
tructural permite inferir la secuencia de armado del conjunto y conduce a obser-
var diversos aspectos de interés. El primero de ellos responde a la modulacién de
los paneles que explica el trabajo en serie que se lleva adelante cuando se trata de
cubrir grandes extensiones o cuando es necesario resolver piezas complejas en las
que el despiece debe ser cuidadosamente estudiado. En tal sentido, resultan de
interés los datos acerca de cantidad y de tipo de piezas, ademds de las secciones
de barras empleadas que se incorporan en los catdlogos de los grandes talleres,
acompaifiando los dibujos de las piezas, como el que se muestra en la figura de la
pagina siguiente.
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El segundo estd relacionado con las formas de unién que se ejecutan entre pa-
neles y armazon, asi como entre barras y entre éstas y los componentes ornamen-
tales singulares. Si bien las uniones constituyen solo puntos de encuentro en la
composicién global, desde un punto de vista constructivo representan uno de los
aspectos claves por cuanto de ellos depende la transferencia de cargas entre ele-
mentos y el trabajo conjunto de todas las piezas. Al mismo tiempo, las diferentes
clases de uniones testimonian cémo han evolucionado las técnicas aplicadas en la
industria metalargica en relacion con el trabajo del metal.

Lecocq (1970) describe algunas de las uniones mds usuales en la herreria artis-
tica, muchas de las cuales se pueden apreciar en la obra nacional. Una de las mads
antiguas refiere a la ejecucién de un hueco, a modo de ojal, en la seccién de las ba-
rras, cuya forma copia la de la barra que la atraviesa. Dada la técnica de ejecucién en
caliente y sobre el yunque, esto implica la deformacién de la barra que es ahuecada
de manera que su seccidn en el punto de encuentro con la otra barra se agranda
adoptando el perfil determinado por el herrero durante la operacién. En la casa de
Lavalleja puede verse un ejemplo de este tipo de unién en nuestro medio.

Otros tipos de uniones operan simplemente a partir del encastre de las barras
que resultan trabadas por su forma, lo que remite a las tipicas uniones a media
madera o de caja y espiga propias de la carpinteria.

En otros casos, ademds del encastre por forma se agregan elementos de fi-
jacion tales como remaches, bulones y tornillos. Las uniones basadas en estas
piezas de fijacién complementarias permiten reunir a dos o mas elementos como
es el caso de las que incorporan pequeiias balas esféricas o achatadas, muy fre-
cuentes de ver.

Una unién adn més simple y que no requiere de elementos adicionales es la
abrazadera que consiste en un lazo destinado a mantener en su sitio multiples
barras y que puede estar unido a estas simplemente por calentamiento sin solda-
dura. Asimismo es frecuente el uso del entallado que, con auxilio de remaches o
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Unién en hueco, tipo ojal.
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tornillos, permite el acople de barras que describen figuras geométricas diferen-
ciadas a partir de un mismo punto. Todas estas uniones son validas y aplicables
a todo tipo de materiales metdlicos lo cual explica su gran difusién y aplicacién
(Raharinaivo, 1995). Junto a estas uniones es frecuente detectar el empleo de las
soldaduras. La mds antigua, que puede ser considerada un antecedente de la sol-
dadura moderna, se conoce como soldadura a calda. Consiste en calentar a color
blanco y poner en contacto los extremos de las barras que se desean unir y golpear
sobre el yunque para garantizar su unidén y solidaridad. Durante la operacién el
material se afina por lo que es necesario prever la seccién inicial que permitirad
llegar a la definitiva.

Las soldaduras modernas aplican un metal de aporte a diferencia de la solda-
dura a calda. La dificultad que implica este sistema de unidn radica en evitar que
la operacién, contando el material de aporte, no introduzca elementos nocivos ni
genere en el enfriamiento deformaciones residuales que provoquen, por ejemplo,
el agrietamiento de la zona soldada.

En gran medida, cualquiera de las uniones detalladas puede apreciarse a simple
vista, por lo que en muchos casos, para dar mejor terminacién y con el afdn de pro-
teger estos puntos, se aplican elementos ornamentales singulares a modo de rema-
te. Eugeéne Viollet le Duc (1854) sefialaba este aspecto e indicaba por tanto que la
ornamentacion no es fortuita ni casual, ya que el principio constructivo del con-
junto establece de antemano, en muchos casos, la posicién de tales componentes.

Suponiendo que la reja debe estar ricamente coronada, la barra horizontal, el extre-
mo de la barra vertical, las extremidades de las barras intermedias, todas proveen
motivos ornamentales que, lejos de alterar el principio de la estructura la apoyan...
La decoracién no es por tanto, mas que la consecuencia del procedimiento de fabri-
cacién (Viollet le Duc, 1854, traduccién propia).
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Puntas de lanza.

Motivos ornamentales superpuestos a puntos de unién.

Desde esta 6ptica se reconoce el empleo por ejemplo de las puntas de lanza,
ubicadas como elementos de remate de barras verticales, tanto del armazén como
de los paneles. Gracias a ellas, ademds de definirse el contorno general del disefio
y de darle respuesta a una condicién de seguridad, se oculta y se protege la unién
por encastre de travesafios y montantes. Una situacién similar se detecta en el
empleo de flores, de rosetones y de otros elementos ornamentales que se superpo-
nen con la unién de una o varias barras enmascarando como parte de su disefio el
remache que resuelve la unién.
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Metalizacidn en zinc, bronce y aluminio. Aviso
publicitario. Arquitectura, 1929 (arriba).

Metalizacién schoop. Aviso publicitario.
Arquitectura, 1937 (abajo).

Se han obtenido datos sobre que la terminacidn de las piezas era ejecutada con
una capa de pintura protectora por ejemplo aplicando almagre, aceite de linaza,
pintura verde, aguarrds y bermellén, negro de humo y afiil como colorantes (Pérez
Montero, 1950). Estas diversas opciones de proteccion fueron acompafiadas ya en
las primeras décadas del siglo XX por los sistemas de metalizacién. Estos se basa-
ban en la incorporacién de capas delgadas de otros metales (en general, zinc) sobre
las piezas de hierro de tal manera que por su oxidacién controlada permitian al-
canzar una excelente durabilidad de las piezas al mismo tiempo que una excelente

calidad de terminacidn.
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El arte del hierro en el proceso de modernizacion del Uruguay

Durante la segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX se
produjo la conformacién de la nacién como tal, en un acelerado proceso de mo-
dernizacién acompaiiado por una profunda transformacién en la sociedad y en
las costumbres cotidianas. Hacia el final del siglo XIX, las corrientes migratorias
provocaron un crecimiento demogréfico que transformé completamente a la jo-
ven nacion. Los avances técnicos se sucedieron con gran velocidad y la mirada
estaba puesta en el futuro. Las ideas promovidas por el presidente José Batlle y
Ordéiiez impulsaron una estrategia de reforma y transformacién hacia una socie-
dad moderna.

Distintos sectores de la sociedad propiciaron el impulso de la capital a imagen
de una ciudad europea, tanto en su desarrollo urbano como en su arquitectura pa-
blicay privada. Uruguay se embarcé en un proyecto de pais modelo moderno, con
una sociedad cosmopolita, joven y pujante. Alrededor del novecientos, el proceso
de acelerada modernizacién modificé radicalmente la imagen de Montevideo: se
fundaron decenas de nuevos barrios y la planta urbana se amplié sensiblemente,
creciendo a instancias de la iniciativa publica y privada y del interés de todos los
sectores sociales por la vivienda propia (Mazzini, Mazzini y Salmentén, 2018). Las
transformaciones de la sociedad y el crecimiento de la ciudad llevaron a un auge de
la construcciéon y también de los oficios artesanales, entre ellos la herreria.

Estos afios corresponden a un largo proceso en el que la arquitectura se conso-
lidé como disciplina en el pais, entendida como una de las manifestaciones tras-
cendentales de la cultura. Son, como se dijo, afios muy prolificos en la industria
de la construccién y muestra de ello son los edificios relevados en el transcurso
de este proyecto de investigacion. De estos edificios, mds de la mitad fueron obras
realizadas entre 1880 y 1920.
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Edificio Braseras, hoy Corte Electoral.
Gardelle y Ebrard, 1914.

Para comprender la naturaleza de los elementos ornamentales en estudio, hay
que mirarlos en relacién con la sociedad que los solicitaba, los artesanos que los
confeccionaban, los edificios en los que se colocaban y las implicancias que tenian
en cuanto a significados e imaginarios proyectados.

A grandes rasgos, este periodo ha sido caracterizado en la historiografia de la
arquitectura como ecléctico-historicista, con incursiones al repertorio modernis-
ta, lo que se puede apreciar en muchas de estas obras es la libertad del eclecticis-
mo como sistema de pensamiento y la oportunidad del modernismo o art nouveau
como fendmeno particular. Si bien hay algunos matices en las busquedas de cada
arquitecto y en la visién critica y libre del pasado, el medio uruguayo tendié a ser
bastante permisivo en la confluencia sin conflictos de estas corrientes.

El eclecticismo proviene directamente de la tradicién de las academias de be-
llas artes y el sistema razonado de composicién de la arquitectura de Viollet le
Duc, entre otros, muy aceptado entre los técnicos que actuaban en el pais. Se toma
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la historia como material de trabajo, con la posibilidad de recurrir a cualquier
periodo histérico anterior como referencia (Patetta, 1997). La ornamentacion es
parte fundamental de este sistema y la herreria artistica uno de sus componentes
mas expresivos.

El modernismo o art nouveau fue un fenémeno bastante efimero y llegé a
Uruguay tamizado por el sistema de composiciéon académico y asimilado al reper-
torio ecléctico. Sin embargo, tiene algunas particularidades en cuanto a intencio-
nalidad conceptual que son interesantes de reconocer. Este arte nuevo surgié en
paralelo en distintas ciudades europeas como fenédmenos de raiz anti-académica
que buscaban un lenguaje propio del nuevo siglo, de la industria, el avance tecno-
légico y el progreso y se expandié muy rdpidamente en todo el mundo occidental
(Fahr-Becker, 2015).

Los ejemplos de filiacién modernista en Montevideo se reconocen a través de
albumes fotogrificos de época que sugieren una presencia superior a la que se
considera inicamente a partir de los ejemplos conservados. Mientras los edificios
historicistas apelan a arquitecturas del pasado para las referencias ornamentales,
el modernismo incorpora elementos nuevos al repertorio formal. En los trabajos
en hierro esto se evidencia en la simplificacién de algunas formas vegetales; en el
uso de ondas, circulos y lineas curvas, asimetrias, y, en ciertos casos, en la incor-
poracidén de algunos motivos exéticos.

En un panorama de gran libertad creativa, arquitectos, ingenieros y construc-
tores del inicio del siglo XX vieron la oportunidad de expresar su modernidad a tra-
vés del uso extremo e imaginativo del metal como material insignia del progreso.
La carga ornamental signé edificios de todos los programas, publicos y privados,
suntuosos y modestos. Entre ellos, destacan algunos ejemplos particularmente
elocuentes, como se verd a continuacion.
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Liga contra la tuberculosis. Tosi, 1907.
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Hospital Espaiiol. Herreria de Andrés Mang, 1900.

Construccion de la nacién

En un pais en pleno proceso de construccién de una identificacién propia, los
edificios institucionales fueron conformando la moderna imagen de la sociedad.
El préspero pais desplegé infraestructuras publicas nacionales que combinaban
la funcionalidad de las instalaciones con expresiones formales que instalaron un
programa de representaciéon. Los muy diversos ejemplos cubren equipamiento
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sanitario, infraestructuras productivas, edificios culturales y obras educativas,
entre otros. Las obras eran realizadas en las oficinas técnicas del Departamento
Nacional de Ingenieros —que luego se convertiria en el Ministerio de Obras
Publicas (MOP)—. Los trabajos de fundicién y forja del hierro eran ejecutados en
distintos talleres nacionales que, como se ha visto, tuvieron una gran capacidad de
produccidn en este periodo.

Las ideas higienistas y los avances en la medicina en el Uruguay del novecientos
produjeron una apuesta de avanzada en las instalaciones sanitarias que se tradu-
jo en algunos ejemplos singulares. Entre ellos, se destacan el hospital Vilardebd
(1880), el hospital Espaifiol (1900, con la herreria de Andrés Mang) y el Dispensario
de la Liga Antituberculosa (1907). Los edificios se implantaron de manera exenta
en terrenos amplios, por lo que las extensas verjas perimetrales realizadas en hierro
—forjado y fundido— fueron un elemento de disefio importante en el programa
de control y disciplina de la medicina de la época.

Por su parte, en la arquitectura educativa se conjugé la adecuacién y la comodi-
dad de los espacios con una imagen que presentaba estos edificios como simbolos
de un ideal social. Esto se manifest6 fuertemente en dos programas.

Por un lado, en los edificios universitarios: las facultades de Agronomia, de
Ameérico Maini (1909); de Medicina, de Jacobo Vazquez Varela (1910, con la herre-
ria de Cerianiy Mussi); de Derecho, de Juan Maria Aubriot y Silvio Geranio (1910),
y de Veterinaria, de Emilio Conforte (1910), y el IAVA de Alfredo Jones Brown (1911,
con herreria de Mang), que exhiben la carga ornamental del novecientos, donde lo
decorativo se une con simbolos inspiradores de la ciencia y la educacién.

Las caridtides de bronce del portal de ingreso de la Facultad de Medicina son un
claro ejemplo de ello. Disefiadas por el escultor napolitano José Roberti y ejecuta-
das por el también italiano Alessandro Lazzerini, las figuras femeninas llevan en
sus manos simbolos del estudio y la ciencia —un microscopio, un libro y una copa
de Higia con una serpiente enroscada, simbolo de la farmacéutica—.
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Facultad de Medicina. Vizquez Varela, 1910. Herreros Ceriani y Mussi.
Caridtides: escultor José Roberti, fundicién Alessandro Lazzerini.
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Escuela Brasil. Maini, 1908
Herreros Ceriani y Mussi.
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Por otro lado, se destaca la implementacién del primer programa de edifica-
ciones escolares publicas concretado desde la oficina del MOP por dos jévenes
arquitectos: Alfredo Jones Brown y Américo Maini. Se promovieron edificios es-
pecificos para impartir ensefianza segun las ideas pedagdgicas de las reformas
educativas (Gémez, 1998): aulas grandes, iluminadas, ventiladas, instalaciones
adecuadas y patios arbolados para el recreo. En estos edificios escolares se recono-
ce una busqueda por superar la tradicién dentro del propio sistema de composi-
cién académico, con un acercamiento a las corrientes anti historicistas europeas,
pero con un trabajo de adaptacién al medio en cuanto a materiales y recursos. El
hierro en rejas exteriores y en barandas de escaleras muestra un uso discursivo
consistente de las formas de inspiracién modernista, la referencia formal remite a
la barandilla del Metropolitano de Viena (Otto Wagner, 1894). Cabe la reflexién
sobre la interesante apuesta del estado en apelar a la inspiracién modernista para
infraestructuras tan fundamentales en la construccién de la nacién.

Los edificios publicos fueron conformando la imagen de la sociedad que, como
buena sociedad moderna, no hacia meras copias de las cuestiones formales sino que
el proceso de modernizacién conceptual estaba a la par del europeo. Ejemplo de
esto, la temprana secularizacién, al tiempo o antes que las grandes urbes (Caetano,
2014). Este proceso tuvo una consecuencia directa en la ornamentacion de las obras
publicas ya que el Estado dej6 de construir edificios religiosos y se embarcé en la
creacién de sus propios templos laicos, en los que utilizé imagenes y alegorias acor-
des. El ejemplo mds claro es el del Palacio Legislativo (1903-1925), donde las figu-
ras femeninas en marmol y bronce del exterior realizadas por el escultor Gianino
Castiglione no evocan virgenes, sino marianas de la republica.

Sin embargo, esto no implicé la desaparicion de la vida espiritual. Por el con-
trario, se construyeron varios edificios donde se incorporan ricos elementos orna-
mentales en metal (iglesia De Los Vascos 1870, iglesia Del Reducto 1877, iglesia del
Cerro 1906, etc.). En estos edificios hay una expresa relacién entre los elementos
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Iglesia del Cerro. Llambias de Olivar, 1906.
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ornamentales con el relato iconografico religioso, siendo la cruz latina el elemen-
to ornamental metdlico mds frecuente. Las cualidades del material permitieron
colocar cruces de grandes dimensiones sobre agujas, cipulas y pindculos, para ser
percibidas como faros de la fe.

Modernizacion de la ciudad

En este periodo de crecimiento, transformacién y afianzamiento nacional se for-
talecid la voluntad de modernizar y calificar la capital del pais promoviendo el
ordenamiento del crecimiento urbano y limitando el liberalismo existente. El
modelo a seguir eran las ciudades europeas y en especial Paris. Se impulsaron
entre otras cosas planes de embellecimiento de la ciudad, a través de sus parques
y avenidas y un llamado internacional a concurso para elaborar el primer Plan
Regulador de la ciudad en 1911.

Enlo relativo ala calificacién de la imagen urbana se establecieron normas que
fijaron alturas mdximas y minimas, alineaciones y retiros frontales para edificios
ubicados sobre plazas o avenidas importantes, a lo que se sumé la regulacién esté-
tica de las fachadas a partir de junio de 1905 mediante la creacién de la Comisién
de Estética. Con la instalacién de esa comisién con potestad de censura, se hizo
evidente la necesidad de disciplinamiento en el predominio del interés colectivo
sobre el individual, evidencia de la importancia del papel social de la arquitectura
y la ornamentacién.

El detalle de la ornamentacién como parte integral del disefio consta en to-
dos los planos de los permisos de construcciéon presentados en Montevideo. En
particular, el detalle de la herreria de las verjas aparece como elemento singu-
lar. El expediente de Permiso de Construccién, que es un documento original y
unico, consigna los elementos mds relevantes del proyecto y en esta época por lo
general constan de pocas piezas graficas, entre dos y cinco planos. Es interesante
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constatar que entre los escasos planos presentados, una de las piezas indispensa-
bles era la destinada al trazado de la verja.

La obtencién del permiso para edificar en Montevideo era obligatoria para todos
los emprendimientos privados. Entre ellos, aparecen en estos afios novedosos pro-
gramas que la industrializacién demandaba, como las estaciones de tren, los garajes,
los grandes mercados cerrados de abasto, etc. Estos edificios eran, en general, tec-
nolégicamente hibridos: resolvian los grandes espacios hacia el interior con estruc-
turas metalicas estandarizadas, mientras su expresién exterior remitia a los modos
de construccidén artesanal. A los desafios técnicos de estas estructuras de enorme
porte se le sumé la ornamentacién, que se siguié aplicando en columnas, porto-
nes, ménsulas, barandas, cresterias, etc. Esta solucion hibrida ha sido descalificada
como mero vestido eclecticista. Sin embargo, la composicién es muy cuidada y las
artes aplicadas, en particular la herreria, son una de las claves que trasvasan las dos
partes del edificio para dar cohesién formal. Las grandes fundiciones, nacionales
y extranjeras, y las nuevas técnicas de fabricacién contribuyeron a la generacién
de estos edificios entre los que se destacan la estacion de AFE (Andreoni, 1893, con
herreria de Mang), los mercados de la Abundancia (Peluffo, 1904, con la herreria de
Giannoni-Franzi y Mang) y Agricola (Geranio y Vizquez, 1905).

En otros programas privados, comerciales o industriales, se encuentra también
la herreria coordinada con otros oficios artesanales como la ornamentacién ce-
menticia, la carpinteria, los vitrales, etc. Esto se ha constatado en el relevamiento
como la interrelaciéon entre distintos elementos ornamentales que, por lo general,
responden todos a un mismo relato o inspiracion estilistica y hasta tienen a veces
elementos en comdn que los relacionan directamente. Los elementos marinos en
el edificio Waterworks & Co. (Adams, 1903) o las palmetas de hierro y cementicias
en el establecimiento Hidrotermal (Parcus y Siegerist, 1893) son algunos ejemplos.
Estas empresas e industrias emplearon la comunicacién simbdlica de los ornamen-
tos para enfatizar sus funciones al servicio de la sociedad moderna.
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Mercado de la Abundancia. Peluffo, 1904.
Mercado Agricola. Vazquez y Geranio, 1905.

Herreros Giannoni-Franzi y Mang.
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Por otro lado, algunos edificios comerciales abrazaron la imagen de la nueva
arquitectura como sinénimo de avance y vanguardia, con recursos modernistas
que se adivinan en vidrieras y herrerias como las de la casa Mojana (Foglia, 1912),
la cigarreria La Paz (Tosi, 1912, con herreria de Tomas Civilo), y la Compaiiia del
Gas (Adams, 1908). Lo interesante en estos casos es la eleccién de los elementos
ornamentales de significado literal directo con el destino del edificio. Por ejem-
plo, vale la pena detenerse en la relaciéon formal, estilistica e iconoldgica entre los
elementos ornamentales y la funcién comercial en la 6ptica Pablo Ferrando (Tosi,
1916). No solo es la incorporacién del reloj y del barédmetro, sino los elementos
que integran los capiteles de bronce de las pilastras de la fachada: una cdmara de
fotos, un tripode, la regla y el compads, un globo terrdqueo, etc. Son todos objetos
cotidianos que estaban a la venta en la propia tienda, dispuestos como un arreglo
ornamental cldsico, con una exquisitez increible.

Aparecen también otros nuevos programas dedicados al ocio y al esparcimien-
to que demandaban las nuevas costumbres de la sociedad: grandes tiendas de
departamentos, espacios de espectdculos, sedes sociales, entre otros vinculados
a las nuevas modalidades de consumo y modas que son adoptadas con rapidez
por todos los sectores de la sociedad, especialmente por las clases acomodadas.
Los edificios de las Tiendas London Paris (Adams, 1905), la sede del Jockey Club
(Carré, 1920, con herreria de Guida Hnos.) y otros ejemplos que han desaparecido
como el cine 18 de Julio (1910) y el teatro Urquiza (West y Acosta y Lara, 1905,
con herreria Mang), etc. El trabajo en hierro en estos ejemplos toma un sesgo mds
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Edificio Pablo Ferrando. Tosi, 1916.
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Jockey Club. Carré, 1920
Herreros Guida Hnos.
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lujoso, incorpora incrustaciones de marmol y bronce y despliega grandes piezas
escultdricas como la de Atlas sobre la cipula del templete en el remate del edificio
London Paris.

Ductilidad de la vivienda

El crecimiento de la ciudad se hizo evidente en la enorme cantidad de viviendas
construidas en el periodo. El tipo residencial que conformé mayormente el teji-
do de Montevideo fue la casa estdndar, aunque la diversidad de los programas de
vivienda fue impresionante: casas-quinta, viviendas urbanas y emprendimientos
inmobiliarios que conformaron barrios, grandes hoteles, edificios de renta, etc.
En la sociedad uruguaya del novecientos, la casa familiar cobré una importancia
sustancial.

La vivienda fue sin duda uno de los programas mas extendidos. La clase alta
asimild el estilo de vida suntuoso de la belle époque. Se recurrié a la contrataciéon
de arquitectos e ingenieros de renombre formados en Europa que trasladaron e
interpretaron los modelos de la arquitectura que se ensefiaba en las academias. Los
testimonios coinciden en sefialar la importancia de la influencia de las pautas eu-
ropeas a nivel de los modos de vida y las costumbres, vestimenta, decoracidn, etc.
La arquitectura y la herreria reflejaron efectivamente estas influencias.

En tanto el programa de la vivienda era el mds frecuente, también es el que mas
se conserva en el acervo edilicio de la ciudad. En ese sentido, cabe detenerse en algu-
nas cuestiones generales que se han registrado en la investigacion. Segtn el releva-
miento del equipo, algunas de las formas ornamentales mas frecuentes en el periodo
responden a motivos vegetales —flores, hojas, caireles y palmetas— y otros tantos
a elementos geométricos —lazos, circulos, rectdngulos y rombos—. Sin embargo,
también se reconocen algunos elementos recurrentes mas particulares.

Aparecen en metal ciertos simbolos utilizados en la ornamentacién cementicia,
como los animales, las criaturas mitoldgicas y las formas o arreglos vegetales en
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Museo Figari. Raffo, 1900.

Palacio Uriarte. Massue, 1896.

canastos y jarrones, pero, ademds, se suman otros motivos como los monogramas,
los soles de cabellera o los medallones con denotacién hermética —como la flor de
lis y la antorcha y el carcaj—, entre otros (sobre estos motivos se profundizard mds
adelante). Estas formas aparecen en distintas combinaciones en las fachadas de
muchos de los edificios de viviendas que se mencionan a continuacion.

Las casas urbanas de las clases medias y altas se ubicaron en los sectores centra-
les de la ciudad. Ellas eran escenario de la vida cotidiana de las familias y ademads
albergaban una intensa actividad social. Las caracteristicas artisticas, formales e
iconograficas de los elementos ornamentales formaban parte de la comunicacién
simbdlica que proyectaban sus propietarios. Esas viviendas tenian en sus fachadas
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un relato fundamentalmente decorativo, aunque incorporan algunos elementos
que dan cuenta del estatus de la familia que las habitaba. En la herreria, se recono-
ce la utilizacién como incrustacién de diversos y ricos materiales y la aparicién del
dorado. El despliegue del talento artesanal —a la manera francesa— establecia la
preferencia por el detalle minucioso en la fabricacién del ornamento casi al punto
de la orfebreria.

Algunas de estas viviendas urbanas ostentan gestos de filiacién modernista
entre aquellos propietarios osados que se animaban a mostrarse a la vanguar-
dia. Ciertas obras paradigmaticas se encuentran en las principales avenidas de la
Ciudad Nueva: 8 de Octubre, Bulevar Artigas, avenida Brasil y bulevar Espaiia,
etc. Ejemplo de ello es la residencia para Claudio Williman, uno de los profe-
sionales y politicos que apostaron al progresismo en el modélico Uruguay de la
modernizacién. El disefio de Leopoldo Tosi —en sus dos etapas— aposté al uso
de variados elementos metdlicos en una contundente expresién de la modernidad:
amplias vidrieras, osadas marquesinas y estilizados detalles. Las lineas sinuosas de
hierro forjado en la verja perimetral recuerdan disefios de la ferronnerie modernise,
cuyas imdgenes se propagaban en el pais a través de diversos catdlogos (ejempla-
res de Ferronnerie moderne de style modernise y Travaux de ferronnerie moderne, entre
otros, estaban disponibles en la biblioteca de la Facultad de Matemadticas desde al
menos 1908).

La modificacién del territorio suburbano comenzé a ser visible. Se inicié la
progresiva ocupacién de los sectores costeros mientras que el antiguo cinturén
de quintas vinculado a las opciones de descanso de las clases altas se fue transfor-
mando por los nuevos gustos y modas.

Por ejemplo, en la casa quinta de Juan Raffo —disefiada por el arquitecto Juan
Alberto Capurro en 1870—, los trabajos de herreria que hoy perduran se pue-
den rastrear hasta el periodo en que Augusto Morales adquirié la quinta (1894).
De esta época son los registros de la herreria que se conservan dibujados por
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Carlos Menck Freire y que fueron publicados por Horacio Arredondo en 1951
como ejemplo destacado de forja montevideana. El portdén de hierro de la entrada
sobre la calle Milldn configura un fino ejemplo de artesania, con una disposicién
simétrica, dos columnas cuadradas caladas por rizos y dos hojas de disefios geomé-
tricos rematados con puntas de lanzas.

Las clases altas, medias y bajas optaron mayoritariamente por la tipologia de la
casa estdndar. Este fue el tipo residencial que conformé el tejido de la zona central
de Montevideo, apto para terrenos estrechos y entre medianeras. En esta tipolo-
gia, las herrerias de los balcones toman un protagonismo esencial en la capacidad
comunicativa de la ornamentacién de la fachada. La flexibilidad del material y el
expertise de los herreros propiciaron una enorme diversidad de disefios y motivos
entre los cuales los propietarios elegian para dar caracter e individualizar su casa.
Los talleres de herreria nacionales contaban con catdlogos europeos como los de
Ducel (1840) y Durenne (1889) para ofrecer modelos e inspiracion a los clientes.
Ademads, algunos de los talleres mas grandes producian sus propios dlbumes de
exposicién, tal fue el caso de Mang (herreria) y Merguin (zingueria).

Entrado el siglo XX, la modernidad se empezé a medir en la edificacion en al-
tura. Cada propuesta en altura era considerada una sefial de progreso, una manera
de sacarse todo vestigio de la vieja caracteristica de ciudad colonial y posicionarse
como una verdadera urbe. La altura como emblema de la Modernidad fue asumi-
da por el Estado para jerarquizar la imagen de determinadas avenidas y zonas de
Montevideo en las que establecié alturas minimas de edificacidn. El edificio de
renta, protagonista en la primera configuracién urbana en altura, heredé su tipo-
logia de la casa estdndar. De la misma manera, la composicién de su fachada fue
gestada a partir de la superposicién de viviendas individuales, articulada segin
el ritmo de su modulacién constructiva y segtin la triparticién cldsica en tramos
horizontales (Antola y Ponte, 1997).
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Fachada en permiso de construccidn, 1909.
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Palacio Salvo. Palanti, 1922

Escultor Federico Ballesteros, fundicién Luiggi Lippi.

La herreria en estos edificios en altura toma algunos desafios diferentes en cuan-
to al disefio. Se reconoce la incorporacién de elementos seriados y la consideracién
de la distancia en la apreciacidn, que, en funcién de la altura, tiene que tener nece-
sariamente en cuenta el aspecto dimensional para que pueda ser apreciado a nivel
de peaton. Por esta razon, los disefios ya no son tan detallados como en las viviendas
unifamiliares, sino que apelan a la simplificacién y a la serializacién.

Por otra parte, los elementos ornamentales pusieron de manifiesto ciertos cam-
bios en la mentalidad de la época: se pasé de la puerta individual como soporte
de identificacién familiar a la entrada comin como simbolo de modernidad. La
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resolucién material de esta puerta de entrada tomé una importancia fundamental
enla presentacién total de la obra. Este elemento es el que recoge y sintetiza la carga
simbdlica del edificio. Por lo general, la pieza se resuelve con una cuidada combina-
cién de hierro y vidrio, también con apliques de bronce y de marmol.

El palacio Salvo (Palanti, 1922-1928, con bronceria y fundicién de Lippi) es
uno de estos primeros edificios en altura y su particularidad formal sirve para re-
flexionar sobre la flexibilidad y la amplitud creativa en el marco de una moderni-
dad entendida en los términos mds amplios. Las espectaculares faunas fantasticas
en los capiteles de la planta baja son prueba de esta peculiar cualidad de nuestra
arquitectura y merecen especial atencidn.

Acorde a los estudios mds recientes, el disefio de los capiteles le fue encargado
directamente por Palanti al escultor milanés Federico Ballesteros. Los planos del
arquitecto muestran lineas generales y esbozos indefinidos en la ornamentacién
de los capiteles, aunque en el proyecto general los motivos de todas las artes apli-
cadas estdn coordinados entre si bajo un determinado relato iconoldgico global.
Es probable que Palanti les hubiera comunicado a los escultores y artesanos cier-
tas guias y dejado también bastante libertad en el disefio. Los capiteles incorporan
animales e insectos, reales y de fantasia, acompafiados de una variedad de hojas,
flores y frutos.

Los modelos en yeso fueron traidos a Montevideo en barco y con esa base
Luiggi Lippi —artesano italiano de vasta trayectoria en el Rio de la Plata— se
encargé de la fundicién en bronce. La tarea se hizo en talleres instalados en el sub-
suelo del palacio durante el trienio 1926-1928, mientras duré la obra. Se fundieron
alli todos los capiteles asi como la placa de gran tamafio del mismo material que
luce la leyenda «Salvo Hermanos, Mario Palanti Arquitecto. Afio MCMXVIII. L. A.
Gori Salvo Ingeniero».

Por fortuna, estos elementos ornamentales metdlicos han sobrevivido a las nu-
merosas intervenciones destructivas que sufrieron las fachadas del Salvo. Junto a

138



Il HERRERIA ARTISTICA EN URUGUAY

los portones de hierro —recuperados recientemente— y las molduras cementicias
que aln se conservan, son los testimonios publicos del trabajo mancomunado de
técnicos y artesanos para la creacién de una obra de arte total, original y tnica.

Omision selectiva

Si bien el metal ha sido sefialado en la historiografia como paradigma de la mo-
dernizacidn, esta consideracion no fue extensiva a todos los usos del material. Los
oficios artesanales involucrados en la ornamentacion, en este caso el de la herreria
artistica, fueron omitidos en las criticas y resefias mds extendidas.

Sin embargo, la arquitectura industrial que pregonaba Théophile Gautier
(1850) desde la crdénica de las exposiciones universales no estaba exenta de motivos
decorativos. La exaltacién historiografica del hierro como elemento protagonista
de la edificacién moderna omitié6 de manera discrecional su utilizacién en ele-
mentos ornamentales. Se eligié ignorar la herreria artistica en ese reconocimien-
to, sin contemplar que estas piezas de ornato en metal eran parte integral en la
concepcidn de esos tan alabados edificios modernos.

Paraddjicamente, los mismos relatos que destacan la utilizacién del hierro
como elemento indicador de modernidad y progreso arquitecténico juzgan de for-
ma negativa a las arquitecturas predominantes de este periodo. Tanto el eclecti-
cismo como el modernismo (y luego el art déco, como se vera mas adelante) fueron
denostados por una modernidad que queria librarse del pasado. Manifestaciones
como las de Arredondo, Artucio y Lucchini dan cuenta de ello.

Al final de siglo, tuvo su cuarto de hora un estilo que se dio en llamar art nouveau.
Este pseudo arte nuevo infectd no solo la arquitectura, sino hasta el moblaje: era
horrible y mds vale ignorar de dénde salié o quién lo introdujo (Arredondo, 1951).
En arquitectura, el art nouveau no dio nada grande ni definitivo, pero por lo menos
usaba el hierro (Leopoldo Artucio, 1968).
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Facultad de Veterinaria. Conforte,
1910.
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Estas imitaciones, como ocurrié con la mayoria de las obras eclécticas, estdn
lejos de ser el resultado de un serio estudio arqueoldgico capaz de proporcionarle
al proyectista el espiritu del estilo imitado y la fidelidad que parecen buscar, sino
que se trata, en muchos casos, de invenciones a propdsito de formas extraifias, ca-
racteristica que, agregada a la mediocre calidad que acusa con frecuencia la obra
ecléctica, termind por desprestigiar este estilo (Lucchini, 1969).

Las arquitecturas eclécticas fueron denigradas por impuras, por un lado, y
por vetustas, por el otro. El modernismo, por su parte, fue un fenémeno fugaz de
optimismo y sensualidad que fue aplastado por la frustracién de la crisis econd-
mica posterior. Expresiones tempranas como la de Adolf Loos, quien se opuso a
la exuberancia ornamental utilizada por artistas contempordneos de la secesién
vienesa, colaboraron con las bases teéricas fundantes de la ideologia moderna
en la arquitectura. Las interpretaciones locales de una modernidad extrema han
dificultado el reconocimiento, la proteccién y la conservacién de estos elementos
artisticos.

Durante afios, el valor simbdlico y material de la ornamentacién ha sido préc-
ticamente excluido de la consideracién académica e historiografica de la arqui-
tectura nacional, signando hasta el dia de hoy nuestra mirada sobre ellas. Los
elementos ornamentales son parte integral de nuestro patrimonio y en este caso,
ademds, testimonian los procesos histéricos de la conformacién del Uruguay
moderno. Es necesario alejarse del prejuicio para apreciar realmente su induda-
ble valor.

141



—
o
1
o
o5
g
=]
<
el
)

Ceschino, 1901,

Gilardoni, 1913




Il HERRERIA ARTISTICA EN URUGUAY

Elementos constructivos
y componentes frecuentes en la herreria de Uruguay

El recorrido por los diferentes periodos histdricos de la arquitectura nacional
permite advertir que el empleo de elementos constructivos en herreria ha estado
siempre presente al tiempo que ha evidenciado una tendencia creciente en cuan-
to a la diversidad, el refinamiento y la cantidad de elementos empleados en las
obras. Esta tendencia se puede explicar, al menos parcialmente, en virtud de los
criterios formales y compositivos dominantes de cada periodo asi como en fun-
cidén de las capacidades productivas de los talleres de herreria artistica instalados
en el pais.

En estos talleres se fabricé una serie extensa de piezas como rejas de balcdn,
rejas de pretil, rejas de puertas, rejas de ventanas, rejas de ventilacidn, rejas peri-
metrales, guardavecinos, paneles para puertas, herrajes, marquesinas, luminarias,
ménsulas, estructuras de lucernarios y claraboyas, columnas y componentes or-
namentales singulares. Raymond Lecocq (1970) agrega a estas piezas otros com-
ponentes asociados al disefio arquitecténico como fuentes, cresterias, veletas,
gargolas y el equipamiento mueble vinculado a las celebraciones religiosas. Salvo
por los componentes ornamentales singulares, en su composicién geométrica es
habitual advertir el recurso de la simetria respecto de ejes verticales fundamental-
mente, aunque en algunos casos responden también a ejes horizontales.

Si bien el cardcter artistico de todos estos componentes es innegable desde el
momento en que participan del disefio arquitecténico, también lo es el hecho de
que tienen un papel constructivo y funcional. De esta manera, las rejas de balcény
de pretil ofician de barandas de seguridad para evitar las caidas, las rejas de venta-
nas protegen del ingreso de elementos extrafios al mismo tiempo que evitan frac-
turas en vidrios y vitrales, las rejas perimetrales limitan la propiedad privada de la
publica a nivel de la calle, mientras los guardavecinos lo hacen en altura cuando
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Marquesina soportada en ménsulas.

Vivienda Piria de Breton. Durdn Guani, 1930.

balcones salientes o azoteas resultan préximos. Algo similar se puede decir de los
herrajes que permiten el accionamiento de las aberturas en virtud del empleo de
bisagras, alcayatas, manotones y aldabillas, por nombrar solo algunos de sus com-
ponentes y las columnas que operan como soportes verticales que transmiten el
peso de cubiertas o entrepisos a las fundaciones.

En muchos casos, las piezas se aplican de forma independiente mientras que
en otros se combinan para materializar componentes constructivos de mayor
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complejidad. Las marquesinas soportadas en ménsulas pueden servir de ejemplo
en tal sentido, al igual que los conjuntos de columnas asociadas a ménsulas para
dar soporte a cubiertas.

Como se puede apreciar, las piezas en herreria artistica son parte del disefio de
diferentes sistemas constructivos, entre ellos, principalmente, de fachadas, car-
pinteria exterior y cubiertas que se ofrecen a la vista publica. Sin embargo, su
protagonismo dentro de los recintos arquitecténicos no es menor. Barandas de
escaleras, cajas de ascensores, soportes de muebles, luminarias y columnas de fun-
dicién pueden encontrarse componiendo junto a otras artes aplicadas el disefio
decorativo de patios interiores, salones, bibliotecas, salas de musica, habitaciones
individuales e incluso dependencias de servicio.

Tomando como punto de partida las fachadas en tanto estas constituyen uno
de los sistemas constructivos mds complejos y de mayor relevancia en el disefio
compositivo de la arquitectura, se puede apreciar que los componentes en herreria
asumen papeles diferenciados en todo su desarrollo y podria decirse que con un
mismo nivel de refinamiento. Se distingue asi de otras artes aplicadas como la or-
namentacién con base en morteros y revoques que en general tienen una minima
expresion en los sectores de basamento de los edificios para ir incrementando su
presencia y detalle conforme se asciende hacia los remates profusamente orna-
mentados. Esto no implica que la herreria se independice del resto de la orna-
mentacién, por el contrario acompafia en todos los casos los perfiles de salientes
de balcones, bow windows, cornisas de coronamiento, entre otros componentes
constructivos.

Tal condicién deja en evidencia la necesaria coordinacién entre el proyecto ar-
quitecténico y el detalle de la herreria que resulta plasmada en detalles y planos de
proyecto. Sirven de ejemplo en tal sentido, el caso del edificio Frugoni del arqui-
tecto Mauricio Cravotto en cuyos grificos se aprecian los detalles de las rejillas,
rejas de ochava, portdn de acceso y puerta principal entre otros componentes o los
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Herreria acompafiando perfil geométrico del balcén.

Palacio Gandos. Basset Smith, Mirande, 1907.

casos de la casas Serratosa y Caldeyro del arquitecto Alberto Muifioz del Campo
que detalla rejas de puertas, balcones, barandas y ventanas.

Asicomo en la integridad de las piezas juega un papel significativo la correcta
resolucién de la unidn entre las partes que la componen, algo similar ocurre en
cuanto al vinculo que se establece entre la pieza y el resto del edificio. Se intro-
ducen en este sentido algunos requisitos asociados al amure de rejas a la mam-
posteria, a la fijacién de paneles a la carpinteria, a la cimentacién de columnas de
fundicién o ala sujecién de cubiertas a las ménsulas.
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Detalles y planos de herreria.
Casa Serratosa. Muiioz del Campo, 1925.
Casa Caldeyro. Muifioz del Campo, c. 1940.
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Detalles y planos de herreria.
Edificio Frugoni. Cravotto, 1927.
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Hierro y bronce en clave moderna

Entre mediados de los afios veinte y finales de los cuarenta se afianzan en Uruguay
los modelos de nacién y de ciudadania que se venian gestando desde décadas atras.
A grandes rasgos, en esa época ya Uruguay era un Estado consolidado y renovador,
con una sociedad optimista, cosmopolita y moderna pero a la vez amortiguadora,
poco dispuesta a cambios radicales, lo que se traducia en variados aspectos de la
idiosincrasia y de la vida del ciudadano, incluidos los culturales, y, entre estos, la
arquitectura.

Es asi que en materia arquitecténica se trata de un periodo de transicién en el
que conviven edificios en los que persisten las expresiones eclécticas historicis-
tas pero durante el que surge a la vez con fuerza la influencia de la arquitectura
moderna. En esta etapa de inflexidn afloran posturas que si bien proponen reno-
vaciones y se ajustan a las nuevas tendencias, lo hacen con moderacién e incor-
poran elementos en los que ain perviven expresiones de la tradicién y del gusto
imperante. En ese sentido, tuvo gran desarrollo la arquitectura que en lo formal y
decorativo se afiliaba de modo integral a la vertiente art déco, y, también, una ar-
quitectura que ademds de perseguir los preceptos modernos en lo espacial, formal
y expresivo, incorporaba obras de arte a sus muros despojados. Estas en su mayoria
eran figurativas y en muchos casos asociadas a la estética art déco.

Las teorias internacionales dominantes llegaban a nuestro pais a través de via-
jeros, de visitantes y de publicaciones. Como ya se menciond, la influencia de textos
como Ornamento y delito de Adolf Loos y sus tempranas interpretaciones con las que
se legitima el sustento tedrico de la arquitectura moderna. Mds adelante, llegaron
las ideas de Walter Gropius, primer director de la Bauhaus, que aspiraba a «crear
una arquitectura clara, orgdnica, de una légica interior radiante y desnuda, libre de
revestimientos engafiosos y de triquifiuelas» (Banham, 1985, p. 286). También, los
escritos de uno de sus profesores, Laszlo Moholy Nagy (1929) que expresaba que
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la ornamentacidén se habia convertido en un tratamiento de la superficie carente
del simbolismo que tuvo en sus origenes. En la revista Arquitectura de la Sociedad
de Arquitectos del Uruguay aparecen los textos de Robert Mallet Stevens (1927),
figura influyente de la arquitectura moderna de entreguerras, quien escribié que
«la arquitectura moderna no es una moda, es una necesidad» (p. 76), y por lo tanto,
para élla parte ornamental no era mds que un accesorio. Para este arquitecto, era el
sistema de construccion lo que creaba la arquitectura y no su decoracién.

Es asi que este tipo de lecturas —acompaifiadas de las imdgenes de las obras que
se publicaban en libros y revistas especializadas— aportaron a la instalacién de
una idea de rechazo hacia las artes aplicadas en estudiantes y profesionales y a la
construccioén del respaldo tedrico de varios de nuestros arquitectos. Por ejemplo,
Carlos Surraco —muy joven en ese entonces— se expresaba en un texto de 1927
de una manera similar a la de Mallet Stevens y se posicionaba con énfasis contra
la «pseudoarquitectura moderna» difundida al mundo a partir de la Exposicién de
Artes Decorativas e Industriales Modernas de Paris de 1925 —que en 1966 recibié
la denominacién de art déco en la retrospectiva Les Années 25—. En ese sentido,
Surraco (1927) arremetia contra «pseudoarquitectos» que segtiin él incluian en sus
proyectos una «complicacién fastidiosa de planitos y redientes y canaletas que si
fueron motivos frescos para dos o tres temas ligeros no constituyen de ninguna
manera tesis consistente» (p. 8).

En ese contexto, la arquitectura basada en la vertiente art déco —la irradiada al
mundo a partir de la Exposicidn de Paris— fue denostada en nuestro pais por varios
jovenes arquitectos como Surraco y posteriormente soslayada por la historiografia.
Sin embargo, fue aceptada y elegida por muchos profesionales y constructores y por
el ptblico en general como opcién atenuante de «las desnudeces demasiado esquelé-
ticas» (Cravotto, 1925) que estaba padeciendo la arquitectura.
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Exposicién de Artes Decorativas e Industriales Modernas de Paris. Puerta de

Honor. Henri Favier y André Ventre, arquitectos. Edgar Brandt, herreria, 1925.
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El paradigma de los herreros de la Exposicion de Artes Decorativas de Paris

Desde los afios veinte del siglo XX el art déco era considerado una alternativa mo-
derna al historicismo por su sobriedad y elegancia, en oposicién a la exuberancia
y al eclecticismo, es decir, como un modo amortiguador y de transicién en un
periodo que, desde una mirada actual, estaba pleno de contradicciones.

Ese sistema de disefio integral que también tuvo influencia norteamericana,
en particular a través de los rascacielos y de la vertiente arquitectdnica streamli-
ne, incluyé al disefio de indumentaria, al cine, a la joyeria y al disefio de mue-
bles y objetos. Con relacidn directa a la arquitectura, la corriente déco incluyé
las artes aplicadas que acompafiaban integralmente —o a veces se combinaban
con otras modalidades— la concepcién del edificio: relieves, vitrales, carpinteria,
pavimentos, murales, esculturas, artefactos luminicos y elementos ornamentales
metdlicos.

El art déco llegd a Uruguay a través de diversos medios: objetos importados,
peliculas y, en mayor medida, publicaciones. En particular, se editaron varios ca-
talogos sobre herreria artistica con trabajos que se habian presentado en la expo-
sicién y otros vinculados a esta. Esto se debe a que el hierro tuvo una importancia
fundamental dentro del movimiento.

En particular, los catdlogos franceses compilados por Henri Clouzot (1925) in-
cluyeron varias series con hermosas publicaciones de la editorial Charles Moreau,
que incluia las obras mds destacadas de la herreria artistica. Estos llegaron tem-
pranamente a nuestro pais y se estima que fueron una inspiracién para arquitec-
tos y estudiantes.

La biblioteca de la FADU de la Universidad de la Republica guarda catdlogos que
llegaron en 1927, apenas dos afios después de realizada la exposicién de Paris. En
ellos se observan varios de los motivos basicos y recurrentes en las composiciones
art déco: curvas ondulantes paralelas, motivos florales geometrizados, fuentes de
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Edgar Brandt. Oasis, 1924. Biombo de 5 hojas de hierro y latén.
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agua, combinacién de formas geométricas entrelazadas, espirales, animales vincu-
lados a la velocidad como gacelas, ciervos, galgos, panteras, garzas, etcétera.

Entre los trabajos de los herreros publicados, se destacan los de los franceses
Edgard Brandt (1880-1960) y Raymond Subes (1891-1970), dos de los mds impor-
tantes artesanos en hierro de la época.

Brandt realizé la herreria de la imponente entrada a la exposicién de 1925, la
llamada Puerta de Honor. En su propio stand se podia ver su celebrado biombo
de cinco hojas «Oasis», de hierro forjado con aplicaciones de latén, un motivo
presente en algunos disefios en nuestro pais como en los vitrales de la casa Sangui-
netti (Carlos y Esteban Tosi, 1929), por ejemplo. En la obra de Brandt predominan
los motivos de la naturaleza, pero con un disefio menos exuberante que en el art
nouveau, en este caso se podria decir que la naturaleza es menos invasiva, mds
dominada, mas civilizada. Las flores aparecen en un copdn, y las composiciones
estdn mas ordenadas, simetrizadas, enmarcadas o geometrizadas. También se ven
espirales que en algunos casos intentan emular formas de la naturaleza.

Por su parte, Subes (1891-1970), también destacé en la Exposicién de Artes
Decorativas de Paris. Sus trabajos mas habituales eran puertas, y muchas de ellas
en estilo art déco se podian encontrar en la Francia de la época. En ellas también
se observa la utilizacién de repertorios propios de esa vertiente como la espiral, los
motivos florales y vegetales estilizados, los circulos, los rayos de sol.

Un ejemplo que demuestra la vinculacién directa de estos herreros con nues-
tro pais es el escudo uruguayo realizado por Subes y que se encontrd en un caté-
logo de 1926. Aunque no hay informacién sobre el destino de este elemento, en
el pabellén uruguayo de la Exposiciéon Universal de Paris de 1937 se observa un
escudo similar al que figura en el catdlogo.

Es asi que estos trabajos difundidos a partir de la Exposicién de Paris se ma-
nifestaron en la herreria artistica aplicada a la arquitectura en nuestro pais con
una enorme cantidad de ejemplos de excelente nivel de disefio. En ese sentido, de
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Raymond Subes. Portén.
Arquitectos Oudin y Lecart.
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forma progresiva, los elementos metdlicos contribuyeron a atenuar el peso y exu-
berancia de la decoracién de periodos anteriores.

En Montevideo se recurrié al art déco en varios programas arquitecténicos, se
destacan por su cantidad y calidad los edificios residenciales o de oficinas (casas
estdndar, residencias suntuosas, edificios de renta y conjuntos residenciales) aunque
también los cines, garajes y locales comerciales. Sin embargo, esta corriente no estu-
vo presente en edificios publicos salvo excepciones como la Direccién Nacional de
Aduanas (Herrdn, 1923) y el estadio Centenario (Scasso y Domato, 1930).

La herreria artistica la encontramos en varios sectores de los edificios, principal-
mente en las fachadas y con énfasis en barandas de balcones, cercos perimetrales y
puertas de acceso. Eran tales la personalidad y la potencia de los trabajos ornamen-
tales en hierro que, en muchos casos, edificios que se podrian catalogar como histo-
ricistas o modernos entraron en el campo del art déco gracias a la incorporacién de
elementos metdlicos inspirados en esta vertiente. También se destacan por la cali-
dad de disefio —en el que los catdlogos franceses tuvieron un papel fundamental—
y factura —debido a la base artesanal que existia en el pais—.

En el caso de las barandas de balcones, como ya mencionamos, la utilizacién del
hierro otorga una ligereza y transparencia que no podia lograrse con los balaustres
realizados en médrmol o base cementicia. En varios edificios se observan efectos su-
tiles con disefios de circulos entrelazados, lineas onduladas o con zigzag, también
motivos de la naturaleza geometrizados como plantas, nubes y olas.

Por otro lado, en los pdrticos de acceso, como ya vimos para el periodo anterior,
los trabajos en herreria se explotaban al maximo. En puertas, en jambas y dinteles
se observan variados e interesantes trabajos de disefio déco. Asi, en un recorrido
por los accesos de edificios montevideanos se pueden encontrar disefios de rayos,
de lineas curvas, rectas y con ondas, de espirales, de circulos y de todo el repertorio
surgido en la Exposicién de Paris.
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Fachada en Permiso de Construccién de vivienda
José M. Gori. Gori Salvo, 1929.
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Palacio Durazno. Filiberto y Porro, c. 1920.
Palacio Maggiolo. Newton Laconich, c. 1940.
Palacio Sarmiento. Newton Laconich, c. 1940.
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Palacio Maggiolo. Newton Laconich, c. 1940.
Palacio Rodé. Newton Laconich, c. 1940.
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E. Schenck e hijos. Puerta de entrada al pabellén

De Parfums Fontanis. Arquitecto Eric Bagge.

161



FORJANDO MEMORIAS

Viviendas en Jackson 1278 y 1282.
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Fachada en permiso de construccién.

Edificio Frugoni. Cravotto, 1927.
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Es interesante destacar que en varios edificios, hoy considerados de calidad y
exponentes fundamentales del art déco, el hierro potencia su valor como elemento
significativo primordial, como sucede en el palacio Rinaldi (Isolay Armas, 1927), en
el edificio Frugoni (Cravotto, 1927), en el palacio Diaz (Vazquez Barriere y Ruano,
1929) o en el palacio Durazno (Filiberto y Porro, c. 1920), entre otros.

Un ejemplo significativo es el palacio Piria (Isola y Armas, 1928) —en la calle
Treinta y Tres en la Ciudad Vieja—, un edificio de apartamentos para renta y ofi-
cinas que utiliza en su composicién recursos cercanos al clasicismo como la orga-
nizacidn tripartita, la simetria y la loggia que remata el edificio en su ultimo nivel.
Sin embargo, elementos ornamentales como la herreria artistica, los bajorrelieves
y acanalados lo posicionan dentro del art déco, en tanto la ornamentacién aplicada
en hierro, balcones curvos y barandas metdlicas se compone de espirales, rombos,
lineas rectas y onduladas que se entrecruzan. Ademds, su puerta de acceso, a través
de la que se divisa el hall que también ofrece una lectura art déco, tiene un trata-
miento muy particular y en ella se observa la influencia de la puerta de Georges
Vinant del Pabellén de Correos y Telégrafos en la Exposiciéon de Paris.

No deberia extrafiar que se haya tomado ese modelo si se considera que esa
puerta aparece en uno de los catdlogos sobre herreria artistica vinculada a la
Exposicion de Paris que se encontraron en la biblioteca de la FADU y porque su fe-
cha de permiso de construccién data de 1928 y, como mencionamos, hay evidencias
sobre la presencia y el acceso publico de estos catdlogos en el pais desde 1927. A su
vez, el disefio de la puerta de hierro y vidrio es casi idéntico a la de Vinant, con la
diferencia de que el paisaje aéreo sobre el dintel estaba vinculado, en el caso de la
francesa, al programa del edificio con postes del telégrafo.

Por otro lado, en el palacio Piria, el paisaje disefiado en metal estd reformulado
y combina motivos abstractos y figurativos propios de la modalidad déco.
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Georges Vinant. Puerta de entrada al pabellén de Correos y Telégrafos. Exposicion de
Artes Decorativas e Industriales Modernas de Paris, 1925. Arquitecto G. Tronchet

Puerta acceso palacio Piria. Isola y Armas, 1929.
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Este edificio, al que en el inventario de Ciudad Vieja de 1983 se le habia asignado
un grado o de proteccién patrimonial —o sea que su sustitucién se consideraba bene-
ficiosa—, pasé en el afio 2000 a un grado 3 —de edificio a ser conservado—.

Son varios los edificios de inspiracién art déco que han experimentado este
cambio de valoracién, como los ya mencionados, que no fueron estimados por
la academia hasta los afios noventa del siglo XX, cuando investigadores como
Mariano Arana, José Pedro Margenat, Andrés Mazzini, Cecilia Ponte o Salvador
Schelotto los posicionaron como parte del itinerario patrimonial uruguayo. Hoy
son apreciados en el pais e internacionalmente (basta ver los portales o pdginas
de viajes o turismo en la web) y ubican a Montevideo como una de las ciudades
referentes de la arquitectura art déco, no solo por la gran cantidad de ejemplos,
sino por la excelente calidad de su disefio y, en gran medida, por los elementos
artesanales que se les han aplicado. En ese sentido, el hierro forjado, combinado
en muchas ocasiones con el bronce y el acero inoxidable, ha sido destacado prota-
gonista en su justa valoracidén.

El uso del hierro en la obra temprana de Julio Vilamajo

Por su cardcter singular y por la particular utilizacién del hierro, la obra del arqui-
tecto Julio Vilamajé merece un andlisis especifico. En las casas que realizé al re-
greso de su viaje por Europa y por el norte de Africa entre 1921 y 1924 —por haber
obtenido el Gran Premio de Arquitectura— incorpordé la influencia hispdnica y
morisca, que se evidencia en la inclusién en sus proyectos de patios con estanques,
tejados y materiales como azulejos. Son especialmente particulares los trabajos de
herreria que incluyd en estas obras, similares entre si pero atipicos en el contexto
montevideano de la época.

La importancia que Vilamajé le asignaba a los trabajos de herreria en cer-
cas, portones, balcones y rejas de puertas y ventanas son consistentes con el tipo
de relacién que proponia entre los espacios interiores y exteriores, propio de la
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arquitectura de raiz hispanica. Estos elementos metdlicos, a la vez que delimitan
y cercan, también tamizan y favorecen los vinculos y gradaciones entre ambos
espacios.

Las referencias a repertorios del pasado y, sobre todo, la inspiracién hispanica
en cuanto a lo volumétrico, lo ornamental y las relaciones entre espacios interio-
res y exteriores, se aprecia en las casas que realizé junto con Genaro Pucciarelliy
Pedro Carve en la década del veinte y en las que el trabajo en hierro tiene desta-
cada presencia.

En la casa particular de Felipe Yriart (1927) se observa un importante uso
de la herreria artistica. Se trata de uno de los ejemplos realizados por el equi-
po proyectual donde se hace mas evidente el cuidadoso disefio de los elementos
ornamentales y la materialidad, tanto en el interior como en el exterior. Es asi
que los eminentes «valores de elaboracién artesanal y cuidadoso tratamiento or-
namental» (Resolucién n.° 399/986) fueron motivos para la declaracién del bien
como Monumento Histérico Nacional en 1986. De la misma manera, el trabajo
de herreria, interpretado como simbolo hermético, ha sido destacado en la histo-
riografia de la arquitectura nacional por la calidad en su factura y por su cualidad
significante.

El portén de ingreso y la reja del cerco frontal adquieren un papel protagénico
en el disefio de la fachada. Se desconoce el nombre del herrero que ejecutd estas
delicadas piezas, al tiempo que en el permiso de construccioén el disefio de estos
componentes no es el definitivo. Los recaudos graficos muestran un disefio mds
sencillo y la memoria descriptiva que los acompaiia solo consigna que el portény
la reja sobre el cerco del frente se ejecutarian en hierro y el tratamiento de protec-
cién que se debia utilizar.

El trabajo que finalmente se ejecuté incorporé multiples referencias al mun-
do natural y simbdlico. Delicadas flores y frutas son delineadas para acompaifiar
los elementos principales: los tres medallones del cerco —un p4jaro, un barco y
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Vivienda Yriart. Vilamajo, 1927.
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Fachada en permiso de construccién. Vivienda Yriart. Vilamajd, 1927.
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Detalle portén entrada.

Vivienda Yriart. Vilamajo, 1927.

una montarfia: aire, agua y tierra— y el monograma del portén con el nombre de
la casa —Villa de los Claveles—, el afio en niimeros romanos, y las iniciales del
propietario. El trabajo en hierro y el uso de monogramas —recurrentes en varias
viviendas montevideanas desde el siglo XIX— se observan en estas primeras casas
de Vilamajé.

Sobre el conjunto, enmarcado en un circulo, cuadrado y tridngulo, que se pue-
de leer también como compas o escuadra —emblemas de la masoneria—, se posa
un pequeiio picaflor. Los elementos, cargados de simbologia, reflejan seguramente
aspectos de las ideas de su propietario.

Enlavivienda Costemalle (1927) —Bien de Interés Departamental desde 1995—
se combinan elementos del pasado y se evidencia también la raiz hispdnica, al igual
que las demads obras del arquitecto de ese periodo. La casa estd ubicada en un predio
en la esquina sobre la calle Gil y la avenida Agraciada, en el que un gran jardin al
frente cercado por un muro de mediana altura separa a la casa de la avenida. Este
muro alterna llenos y huecos que alojan los elementos en hierro de mayor destaque.
Se repiten los disefios florales como en la casa Yriart, en este caso como tinico mo-
tivo y con una mayor sintesis expresiva.

Otras dos casas en las que encontramos un trabajo de herreria con motivos
similares son las que Vilamajé proyecté para Francisco Casabé (1925) y la que
realizé con Carve y Pucciarelli para Juan Eitzen (1926). En la primera, ubicada
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Detalles rejas. Vivienda Casabé. Vilamajd, 1925.

Vivienda Eitzen. Vilamajé, Carve y Pucciarelli, 1926.
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E. Schenck. Portdn interior en Hotel de Rue Vergniaud.

Paris.
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en un amplio predio en esquina, también tiene influencias hispanicas en atrios,
porticos y terrazas que articulan la relacién interior-exterior, se utilizan algunos
elementos decorativos con referencias del pasado como las columnas, los capiteles,
las muxarabias y los balaustres. La inica presencia del hierro estd en el portén de
acceso al jardin en el que se aprecia un disefio similar al que posteriormente in-
cluiria en la herreria de sus siguientes proyectos. Se combinan motivos vegetales,
flores con balaustres que enmarcan una figura central con la inscripcién del nom-
bre de la casa, Villa Santa Maria de la Gracia, y el afio de construccién expresado
en nimeros romanos.

La vivienda Eitzen, de menor porte y mds sobria que las anteriores, presen-
ta algunos acentos ornamentales de referencias hispanodrabes, donde la reja del
portén de acceso y de una de sus ventanas —en la que se leen las iniciales del
propietario— tienen una presencia contundente. Las composiciones se enrique-
cen gracias al empleo de variedad de secciones y de espesores, y a la combinacién
de técnicas empleadas para darle forma y expresividad al metal. La destreza del
herrero se refleja en el forjado de flores, tallos y formas geométricas que se entre-
lazan, y en el estampado de las hojas, asi como también en las singulares piezas
ovaladas en las que el calado revela imdgenes de embarcaciones. Los elementos
fundidos estdn presentes en los balaustres que dividen verticalmente a cada una
de las hojas del portén. En los planos del permiso de construccion ya estaban es-
bozados los elementos ornamentales metdlicos, en los que se ve la importancia que
se le otorgaban a los detalles de herreria en este proyecto.

Asimismo, en los catdlogos vinculados a la Exposicién de Paris aparece una
reja de Edouard Schenck (1874-1959) —destacado herrero parisino— para el hotel
Rue Verginiaud, en la que se observan un motivo floral y un disefio que se puede
asemejar al de estas casas de Vilamajé. Sin embargo, las del arquitecto urugua-
yo parecen tener una mayor sinuosidad y mds libertad de movimiento que las de
Schenck. Los trabajos de herreria en estas viviendas estarian mds cercanos a la
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exuberancia del art nouveau que a la sintesis del art déco. De todas maneras, sobre
la base de estos hallazgos, se podria afirmar que, aunque la presencia hispdnica
predominaba en estos proyectos, la herreria artistica era con seguridad de inspi-
racion francesa, aspecto que no es de extrafiar a partir de las maltiples referencias
que Vilamajé incluia desprejuiciadamente en sus obras.

La escultura en bronce en la arquitectura moderna.
El caso de Antonio Pena

José Pedro Argul (1958) decia que la escultura habia sido en Uruguay siempre «un
arte mds encargado y solicitado que pensado y comentado» y que los comitentes
eran quienes muchas veces definian las formas «generalmente pasadas» incluso en
la ornamentacién de lugares publicos de Montevideo «ciudad de aspecto general
muy nuevo y definida como moderna» (pp. 169-170).

A diferencia de la arquitectura y de la pintura, en nuestro pais, durante los pri-
meros afios del siglo XX, la escultura no tuvo correlacién con las expresiones con-
tempordneas internacionales que apelaban a una sintesis formal y dejaban atris lo
descriptivo, los materiales y las técnicas convencionales. Es asi que los principa-
les exponentes de la instalacién de la nueva escultura, como Constantin Brancusi,
Jacques Lipchitz, Alexander Archipenko, Jean Arp o Henry Moore, no tuvieron
gran impacto en las producciones de sus colegas uruguayos.

Sin embargo, los escultores uruguayos de las primeras cuatro décadas del siglo
XX se vieron impactados por quienes pertenecian a una o a dos generaciones ante-
riores, como Aristide Maillol, Antoine Bourdelle, Anton Hanak, Charles Despiau.
Bourdelle fue maestro de varios escultores nacionales, principalmente en la déca-
da del veinte, como Antonio Pena, Gervasio Furest Mufioz, José Luis Zorrilla de
San Martin, Federico Moller de Berg, entre otros. Severino Pose y Pena a su vez
asistieron al taller del austriaco Hanak, vinculado a la Secesién vienesa, becados
por el Estado uruguayo.
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Pena, Pose y Zorrilla de San Martin, junto a José Belloni —exponente del na-
turalismo—, a Edmundo Prati —de rigurosidad cldsica— y a Bernabé Michelena
—cultor de la simplificacién y una expresién muy personal—, eran los usual-
mente convocados para trabajar en los edificios de los arquitectos de esa época.
Aunque algunos fueron figuras de transicién entre la escultura tradicional y la
moderna, en ningun caso se arriesgaron a un salto a la modernidad plena, sino
que continuaban cultivando una obra figurativa —cargada de simbolismo y en su
mayoria con recursos derivados de la mitologia cldsica acompaifiada de elementos
folcléricos— que en varios casos contrastaba con el mandato moderno de despojar
a la arquitectura de toda ornamentacion.

A diferencia de sus contempordneos internacionales, que, ademas de incorpo-
rar nuevos criterios espaciales, utilizaron nuevas técnicas y materiales industria-
les como el plastico, el vidrio, el hierro y el acero, nuestros escultores continuaron
trabajando con materiales tradicionales como la arcilla, la piedra y el bronce, a
partir de las técnicas de antaifio del tallado y modelado.

Ese era el panorama de la escultura en Uruguay cuando la arquitectura ya estaba,
en muchos casos, inmersa en los preceptos de la arquitectura moderna. A partir de
finales de la década del veinte del siglo XX se potencié6 la integracién a la arquitectura
de obras de arte originales —pinturas, esculturas, relieves— de artistas reconocidos,
a diferencia de la ornamentacion aplicada realizada por artesanos que recurrian en
general a modelos tomados de catdlogos. Como mencionamos, en muchos casos estos
escultores apelaban a la técnica tradicional del modelado y fundido en bronce, lo-
grando trabajos destacados que se mantienen hasta el dia de hoy.

Uno de los escultores que sobresalié fue Antonio Pena, quien recibié gran can-
tidad de encargos resueltos con distintos materiales, entre ellos varios en bronce. El
primer trabajo que se le conoce vinculado a la arquitectura es de cerca de 1925: un
bajorrelieve en bronce en la entrada del edificio para la sede del Correo del arqui-
tecto Juan Aubriot. Esta pieza, de composicién académica, muestra dos dioses de la
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Sede General Flores del Banco Republica. Vilamajé, 1930.

Piezas ornamentales en bronce de Antonio Pena.

mitologia cldsica, Apolo y Hermes, intercambiando objetos, la lira y el caduceo con
alas, simbolos relacionado con la funcién del edificio (Rey y Kutscher, 2015).

Miés adelante, realizé varias obras en colaboracién con Julio Vilamajé. La
primera fue para la sede General Flores del Banco de la Republica (BROU), en la
que el trabajo ornamental en metal tiene destacada presencia en las fachadas, a
pesar de que no estaba previsto en el proyecto original. Como expresa Lucchini
(1970), en esos afios, que sitda a finales de 1928, Vilamajé estaba en un proceso
de cambio en relacién con lo ornamental y pldstico que se manifestaba en dos
sentidos: «Uno tendiente a eliminar la ornamentacién, ejemplificado por la Sede
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del Centro de Almaceneros Minoristas y otro, orientado a la organizacién de los
ornamentos histdricos usando nuevos dispositivos, como ocurre en la residencia
del propio arquitecto» (p. 163). Pero, ya en 1929, fecha del concurso publico para
la sede General Flores del BROU empiezan a observarse esos cambios, al presentar
una resolucién de fachada purista, despojada, «una trama ortogonal que apela al
valor de las aristas agudas y prescinde de todas licencia iconografica» (Alemdn,
Canén, 2014, p. 7).

En el fallo del concurso, en el que Vilamajé obtuvo el primer lugar, el jurado
destacé que su proyecto era el que mejor se adaptaba en lo planimétrico y espacial a
las necesidades del programa, sin embargo, tuvo observaciones en la resolucién de
las fachadas. Estas deberian ajustarse para brindar «un cardcter que esté mds en ar-
monia con el destino y la importancia del edificio» (Fallo del jurado, 1929). Es asi,
que obligado por el jurado, en 1930 presenté una nueva versidn, y entre otras va-
riaciones, incorpord en las fachadas un buiiado en cuyos nodos se incluyen piezas
escultéricas y medallones circulares sobre las ventanas. Todos ellos con motivos
figurativos, elementos que hacen hablar a la arquitectura, le otorgan significado y
aportan a crear la imagen institucional que exigia el programa.

Estas piezas, encargadas a Antonio Pena, fueron realizadas en bronce, con dis-
tintos tamaifios y motivos. Son ocho variantes en los que se representan elementos
de la naturaleza —espigas de trigo, mazorcas de maiz, hipocampos, conchas de
mar, patos, cangrejos, peces— que en algunas culturas son simbolos de prosperi-
dad, felicidad, abundancia, en este caso ligados a lo que el banco estatal deberia
proporcionar. También podrian estar asociados a la triada tierra, aire y agua, en
relacién con el nimero tres masénico (Aleman, Canen, 2014), que fue utilizado
por Vilamajo, en otras obras como en las rejas de la casa Yriart y, mds adelante, por
Pena, en la puerta para la sede de ANCAP.

Sede General Flores del Banco Republica. Vilamajd, 1930.
Piezas ornamentales en bronce de Antonio Pena.
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Sede General Flores del Banco Republica. Vilamajé, 1930.

Piezas ornamentales en bronce de Antonio Pena.

Los medallones circulares sobre las grandes ventanas, a partir de figuras mitold-
gicasy de simbolos nacionales, también representan valores que a través del edificio
se querian transmitir: la riqueza, la raza, la tradicién, la fuerza y la libertad.

El uso del metal también se observa en la cara inferior de la cornisa, donde
se colocaron pastillas que evocan las gotas del entablamento dérico y que luego
Vilamajé reiterd en su propia casa, asi como en los capiteles de las columnas y en
las letras que sobre el acceso forman el nombre del banco.

Unos aflos después, cerca de 1930, junto con Guillermo Laborde, Pena cola-
boréd con los arquitectos Jorge Herrdn y Luis Crespi en el edificio MacLean en la
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Edificio MacLean. Herrén y
Crespi, c. 1930.
Relieves en bronce de

Antonio Pena.

Ciudad Vieja, destinado a una empresa del rubro maritimo-fluvial. En su fachada
de distribucién tripartita se incluyen obras artisticas vinculadas al destino del
edificio. Pena disefié cinco bajorrelieves (dos en bronce, sobre las puertas de ac-
ceso y tres cementicios, en la planta alta). Las figuras en bronce, una femenina y
otra masculina, portan vasijas de agua en alusién a la funcién de la empresa. Los
balcones —hoy sustituidos— también de hierro, mds trabajados que los actuales,
contenian al centro una figura de Medusa como proteccioén, tal como figuraba en
laégida de Atenea. Las puertas de acceso, de destaque en el conjunto, también eran
en hierro y demostrativas del uso de otros metales, como el bronce y el cobre. Estas
son del artista Guillermo Laborde e incorporan los signos del zodiaco, motivo
recurrente de la época.

El altimo trabajo de Antonio Pena estuvo vinculado a la arquitectura y eje-
cutado en bronce: la monumental puerta del edificio sede de la Administracién
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Nacional de Combustibles Alcohol y Portland (ANCAP), disefiado por Rafael
Lorente Escudero en 1944. Pena gano el concurso para la realizacién de las puer-
tas de acceso del edificio, cuyo fallo se dictd el 17 de mayo de 1946, por lo que
comenzo a trabajar en ellas, pero no pudo verlas finalizadas, a causa de su muerte
prematura.

En este edificio, sede institucional con vocacién monumental y contundencia
formal, el recurso ornamental de mayor destaque es, justamente, su puerta de ac-
ceso, que debia representar la importancia y el destino de un edificio estatal. Para
ello, Pena disefié una pieza de bronce de grandes dimensiones, que se compone
de tres elementos diferenciados: las jambas laterales, que incorporan cinco figuras
de bulto masculinas cada una; el dintel, que presenta un relieve cldsico de Atenea
rodeada de obreros varones, y las hojas de la puerta, cada una con una grilla geomé-
trica de veinticinco medallones. Las figuras humanas (masculinas, viriles y labo-
riosas) aluden a los oficios, al destino y a la aspiracién del edificio: la produccién
y la industria como motor de progreso de la nacién. Por otro lado, los medallones
incorporan algunos motivos animales y vegetales —ya utilizados por Pena en la
sede General Flores del BROU—, al tiempo que se permite deconstruir el escudo na-
cional dividiendo las cuatro figuras en dos medallones centrales de mayor tamafio.
Cabe sefialar que en el proyecto original, presentado al concurso, las esculturas de
bulto representaban figuras femeninas: eran cinco en cada jamba superior y tres
en cada hoja a filo interior. En el proyecto original tampoco aparecia la grilla de
medallones pequefios (Lorente, 2015, pp. 75-76). No se conocen ni el motivo ni las
circunstancias que generaron los cambios en el proyecto.

Pena colaboré con su obra en las casas propias de los arquitectos Vilamajd,
Scasso y Sierra Moratd; en la Casa de Gobierno; en el anexo de la confiteria
Americana; en las casas Dodero y Debernardis; en la Facultad de Ingenieria de la
Universidad de la Republica, todas obras de distintos materiales y programas edi-
licios, en cuya mayoria aparecen lo cldsico y lo moderno en un didlogo permanen-
te que es también reflejo de un periodo de transicién, pleno de contradicciones.

Edificio sede ANCAP. Lorente Escudero, 1944
Puerta Antonio Pena.
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Detalle de puerta de Antonio Pena para edificio sede de ANCAP.
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Las rejas constructivas

En esta etapa de cambios en la arquitectura, un tema que no se puede soslayar es
el aporte de Joaquin Torres Garcia. La influencia de Joaquin Torres Garcia en la
arquitectura se potencio a partir de los afios cincuenta, cuando varios arquitectos
trabajaron en sus edificios con los discipulos del maestro y entre las diferentes
expresiones artisticas incluidas, las rejas en hierro con disefios constructivos se
constituyd en una constante.

Pero, ya en 1940 el arquitecto Ernesto Leborgne, muy cercano al artista y pre-
cursor en la interpretacién de su pensamiento sobre el vinculo del arte y la arqui-
tectura, proyectd y construyo su casa siguiendo los preceptos del universalismo
constructivo. En su vivienda y en el gran jardin que la rodeaba incluy6 numerosas
esculturas, relieves, fuentes, mosaicos realizados por artistas vinculados al Taller
Torres Garcia e incluso por ¢l mismo. Entre estos, incluyé rejas constructivas en
el portén de acceso al predio y en la puerta principal a la casa que se basé en un
dibujo original de Torres Garcia (Lorente, 2005).

Lainclusién de rejas constructivas se reitera en las casas taller que Leborgne di-
sefla en 1964 para los artistas Mario Lorieto y para Augusto Torres y Elsa Andrada
(reforma).

La importancia que le otorgaba Torres Garcia a un eficaz y profundo vincu-
lo entre el arte y la arquitectura queda evidenciado en su propia casa de la calle
Caramuru, proyectada por el arquitecto Ramén Menchaca en 1939 y terminada
por Leborgne en 1947, dos afios antes de la muerte del artista. Entre los numerosos
elementos artisticos disefiados por el propio Torres e incorporados a la arquitec-
tura, el disefio de la herreria artistica tuvo un papel primordial. Su hija Olimpia
expres6 que en la construccién de su casa hubo dos aspectos que le importaron
mucho a su padre y que son facil de detectar: las rejas y los vitrales (Mérica, 1996).
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Casa Leborgne. Leborgne, 1940.

Casa Torres Garcia. Menchaca y Leborgne, 1939-1947.
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La vigencia del bronce

Como se ha visto, de la mano del hierro también se puede reconocer al bronce como
un persistente protagonista de la materialidad de la herreria artistica que acompa-
i6 el devenir de la arquitectura nacional. Este metal, resultante de la aleacién del
cobre y del estafio, con predominancia del primero, puede presentar diferentes pro-
piedades de acuerdo a las cantidades relativas de cada uno de estos metales origina-
les 0 a la presencia de otros materiales como el plomo y el aluminio. Asi, es usual
encontrar aleaciones de 75 % de cobre y 25 % de estafio, aunque en la bibliografia
se indican proporciones de hasta 96 % y 4 % respectivamente cuando se refiere a
bronces destinados a la fabricacién de ornamentos. Cuanta mayor es la cantidad de
estafio mds facil resulta el colado del material y mas se reduce su punto de fusién
aunque se presenta la desventaja de su mayor fragilidad (Océano, 1994).

De acuerdo a las obras escultdricas antes detalladas, se puede creer 16gicamen-
te que el periodo en que el bronce alcanzé su mayor destaque en el contexto de la
produccidn arquitecténica nacional se corresponde con las primeras décadas del
siglo XX. Sin embargo, ya varias décadas antes se observan ejemplos de su aplica-
cién en obras de las mismas caracteristicas, como en la columna conmemorativa
de la Paz (estatua A la Libertad), encargada al taller de Livi y cuya inminente ins-
talacion se anunciaba en el diario La Tribuna el 9 de febrero de 1867. A partir de
entonces la mayor parte de las esculturas fue elaborada en este material.

Al mismo tiempo, es necesario reconocer que, mds alld de estas obras escul-
téricas, el bronce destaca por su importancia en la configuracién de herrajes, de
mecanismos de accionamiento de aberturas y de pequeiias piezas ornamentales
singulares que formaron parte del disefio y del funcionamiento de rejas, puertas,
y barandas. Se explica asi la temprana instalacién de talleres dedicados a la fundi-
cién de bronce como el de Juan Capra de Montevideo, activo al menos desde 1866
con el nombre de Gran Fundicién de Bronce y Herreria de la Marina.
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Balcdn realizado totalmente en bronce
Talleres de Andrés Mang, 1908.

También puede ser citado el de Nicolds Consentino, fundidor de campanas, a
quien la colectividad italiana le encargd una campana para la iglesia de San Roque
en Népoles y quien inicié su actividad en la década del sesenta del siglo XIX y se
desemperqié hacia 1883 como maestro de fundicién en la ENAYO.

La materia prima que empleaban estos talleres provenia mayormente de
Inglaterra, de Francia, de Alemania y de Italia, asi como, en menor medida, de
otros puertos, segin consta en los anuarios estadisticos de comercio exterior de
finales del siglo XIX. Esta se presentaba en forma de barras o chapas utiles para ser
trabajados segtin las diferentes técnicas aplicables.

En los inicios del siglo XX, el renombrado taller de Mang, junto a otros esta-
blecimientos como los de Antonio Parodi, Garamella y Cia. y Balardini y Ganzo
y Cia., ofrecia artefactos y piezas en bronce como bisagras, pomelas, bocallaves,
fallebas, manijas, buzones, manotones, llamadores, ademads de faroles, letreros cala-
dos, letras en relieve, rejas de escritorio, detalles ornamentales para estufas, camas,
cunas, puertas de radiadores y barandas para bancos.
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A su vez, los talleres de vitrales también usaban el bronce para enmarcar los
vidrios de colores o especialmente decorados que formaban parte de las composi-
ciones de sus vitrales, omo lo anunciaban Willy Walter y Arturo Marchetti en sus
respectivos avisos publicitarios.

No obstante, el bronce no sustituyé en general en rejas de barandas y puertas
al hierro en su funcién estructural, por diferentes razones, entre las que se pue-
den contar su menor dureza y su mayor costo. Es por ello que resultan escasos los
ejemplos como los de la reja que separa el oratorio de la nave principal de la cripta
de Maria Auxiliadora en los talleres de Don Bosco, construida en bronce segtin
consta en la revista Arquitectura de 1917; el de los elementos de proteccién del
Sanatorio Uruguayo, obra del arquitecto Elzeario Boix de 1923, donde un tejido
de bronce acompaiia a las aberturas exteriores, o el de la reja de balcén ejecutada
en bronce fundido por el Taller Mang para Juan Buela en su propiedad de la calle
Colonia en Montevideo.

Un caso complementario que vale la pena mencionar se corresponde con el
bronce en su doble funcién decorativa y funcional aplicado en el sepulcro ubicado
en el cementerio central, obra del arquitecto Alfredo Campos en el cual los orna-
mentos y relieves escultéricos, asi como la puerta de entrada, fueron ejecutados en
bronce aplicando una patina denominada florentina que permitia armonizar con
el marmol oscuro elegido para el resto de la obra.

Las técnicas empleadas en la ejecucion de estas diversas piezas en bronce re-
miten a las técnicas de la fundicién aplicadas, asi como al repujado o burilado
sobre planchas. Es esta ultima la que permite la ejecucién de obras como las de la
puerta de la iglesia de Florida, Monumento Histérico Nacional, ejecutada por José
y Stelio Belloni e inaugurada en 1962. En ella se puede apreciar la integraciéon de
doce paneles en chapa de bronce trabajados en alto y bajo relieve que totalizan un
drea de casi 16 m? con un peso préoximo a 800 kg (Riva, 2007). Alli se representan
momentos significativos de la historia del pais al mismo tiempo que se incluyen
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motivos relacionados con la fauna y la flora local y pasajes religiosos acordes con
el programa arquitecténico en que se inserta la obra.

Relatos y motivos

Lo decorativo, lo constructivo y lo simbdlico se conjugan en la ornamentacién
proponiendo lecturas e interpretaciones de los distintos elementos conservados
que conforman diversos relatos. A lo largo de la historia, el estudio de los elemen-
tos ornamentales resulta de interés para comprender los valores, el gusto y la cul-
tura simbdlica de la sociedad nacional y su evolucién. En este sentido, el concepto
de gusto aporta una doble dimensién —individual y social— y permite entender
la atraccién por determinadas formas y mensajes en contextos concretos. Y es por
ello que Valeriano Bozal (1999) sintetiza:

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 artis-
tico, 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 histérica como sus categorias. [..] miramos alas cosasy a
los demds desde un espacio que construye nuestra cultura y nuestro gusto, ambos
colectivos a la vez que personales, y este espacio, lugar de nuestra mirada, se con-
figura 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 (p. 13).
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Los elementos ornamentales cumplian una funcién decorativa, pero también
simbdlica, en relacién con el destino del edificio, la procedencia o la actividad de
su propietario. Los artistas y artesanos estaban familiarizados con estas signifi-
caciones a través de la ensefianza que se impartia en escuelas de bellas artes y en
talleres; de la interaccidn con diferentes disefiadores, y del acceso a diccionarios
de iconografia, a catdlogos y a dlbumes ilustrados. Por otra parte, este repertorio
de imdgenes era familiar en la sociedad de la época, como materializacién de con-
ceptos culturales vigentes.

Los disefios predominantes fueron multiples. Asi lo documentan las mas de
ciento cincuenta diferentes formas ornamentales relevadas. Estas tienen como
punto de partidalas molduras geométricas bésicas a las que se les suman motivos
inspirados en el reino vegetal, animal y antropomorfico, en algunos casos geo-
metrizados siguiendo criterios que denotan un alto grado de abstraccién. Dentro
del universo de las formas, se puede establecer una clasificacién que permite
distinguir con mayor riqueza aquellas de caricter decorativo —siempre presen-
tes— de las que ademds las califican con un significado concreto. Elementos
figurativos animales, vegetales, antropomorfos, atributos en forma de relieves
y esculturas aportan complejidades iconogréficas. Estas fueron interpretadas a
partir de la cultura simbdlica heredada de la Antigiiedad, del Medioevo y del
Renacimiento a través de la matriz neocldsica académica que llegd al pais en
forma aluvional en el proceso de europeizaciéon cultural. Es decir que si bien
predominé en general lo decorativo, a partir de lo que imponian la moda y el
gusto, la combinacidén en la superficie de la fachada con la herreria presenta
una mayor carga de elementos significantes. An en lo meramente decorativo se
encuentran formas animales, vegetales y antropomorfas identificables con clari-
dad, con un predominio de naturalismo y figuracién que, de manera secundaria,
pueden contar con cierto simbolismo (Cirlot, 2004): el laurel (victoria), el olivo
(paz), el ledn (fortaleza), etcétera.
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Vivienda Ferreira, Peluffo, 1912.

En el analisis del conjunto de herrerias repartidas por la ciudad se debe re-
flexionar sobre posibles combinaciones entre lo producido en plaza de forma
original, lo fabricado a partir de modelos presentes en los catdlogos, o de la adqui-
sicién de moldes y matrices en Europa, y las obras que directamente se importaban
ya hechas. De acuerdo con esta distincién entre lo decorativo y lo simbdlico —que
muchas veces confluyen en una misma fachada—, el relevamiento que se llevé
adelante ha permitido identificar motivos que hemos denominado recurrentes,
reproducidos exactamente iguales o con leves modificaciones. Podemos establecer
que estos motivos sefialan la atraccién de la sociedad en distintos periodos por al-
gunas formas y su simbolismo. En muchos casos se trata de piezas idénticas entre
si, lo que permite inferir la existencia de modelos en poder de algunos talleres y
fébricas, que producian al por mayor para su venta a establecimientos mds peque-
fios. De alli su presencia en obras de herreria diseminadas por distintos barrios de
la ciudad.
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Al analizar estos motivos, debemos tener presente que formaban también par-
te de los atributos o elementos significativos de las representaciones alegdricas
(Ripa, 1603), complementando su significacién en conceptos mds amplios: «no
cabe interpretarlos, pues, como objetos casuales o naturalistas, sino que desempe-
fian un papel conceptual caracterizador, en cierto modo abstracto, y, desde luego,
convencional» (Reyero, 1999, p. 125).

Animales. Tienen un papel fundamental en el simbolismo por la amplitud y la
variedad en sus relaciones con el hombre y en sus cualidades particulares, for-
mando parte de los repertorios decorativos, tanto en sus aspectos meramente or-
namentales como simbdlicos. Las distintas especies expresan la jerarquia de los
instintos, en su grado de complejidad y evolucidén biolégica, por lo que presentan
diversos significados asociados. Fueron utilizados por muchas culturas a modo
de comunicacién y pleitesia. En el mundo occidental, la tradicién grecolatina y
medieval se unen en los bestiarios, que dividen el mundo animal entre el natural
y el fantdstico. Ejemplares de ambos grupos se reconocen en las herrerias del pais.
Entre los mas comunes se encuentran los leones (palacio Santos, casa Carlos de
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Castro, Facultad de Medicina, etc.), los dragones y grifos (casa de Gird, Ministerio
de Salud Publica, Centro Gallego, etc.) y las aves (palacio Piria). En los edificios
vinculados a la modalidad art déco aparecen de manera recurrente animales como
ciervos, gacelas y galgos, que representan la fascinacion por la velocidad de una
sociedad atraida por los cambios, las mdquinas, las nuevas tecnologias.

Marinos. Olas, barcos, fauna marina y figuras mitolégicas vinculadas al mar apare-
cen con frecuencia entre las formas ornamentales definidas con mayor precisiény
detalle. El mar es el mediador entre lo sélido de la tierray lo etéreo del aire, entre
la vida y la muerte. Se considera también como fuente de la vida. Los diferentes
motivos marinos se encuentran en piezas de fundicién y de forja, en una gran va-
riedad de materiales y con distintos grados de abstraccién en su disefio. Algunos
ejemplos ya mencionados como el palacio Salvo, la vivienda Yriart, la sucursal
General Flores del BROU, la sede central de ANCAP, el edificio MacLean, el pala-
cio Piria, dan cuenta de estos motivos. También en puertas, rejas y barandas de
edificios vinculados a la corriente déco se incluyen, con mayor abstraccién, ondas,
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espirales, circulos que evocan el mar, las olas e incluso los ojos de buey de los ca-
marotes. En estos casos, el valor de la costa y las playas y el cardcter turistico que
comenzaba a tener Montevideo estaban presentes en la arquitectura.

Sol de cabellera. Un elemento significativo de la herreria montevideana entre 1830
y 1870, presente en la arquitectura ptblica y privada es el sol rostrado. Se presenta
como una pieza circular de fundicién de pequefias dimensiones, colocada en el
centro de circulos o motivos florales en rejas de portones y barandas de balcén. Se
trata de un motivo iconografico importado por artesanos franceses que llegaron al
Uruguay en las décadas del treinta y del cuarenta del siglo XIX. Concretamente, el
sol de cabellera se le atribuye al grabador y litégrafo francés Luciano Mege, quien
se inspird en la iconografia del rey Luis X1V, llamado Rey Sol, presente en el pala-
cio de Versailles, y en la mascara de Medusa, conocida como Medusa Rondanini,
con las dos pequeiias alas de la cabeza anudadas por serpientes bajo la barbilla. La
introduccioén del sol de cabellera en la iconografia nacional data de 1844, cuando
Mége lo grabé para las monedas para seguir usdndolo en 1856 en los primeros
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sellos de correo, disefiados por él, denominados diligencias. El sol ya se empleaba
como simbolo desde la revolucidén, en alusién al amanecer de un nuevo dia, un
nuevo tiempo, el de la liberacién de la opresién colonial. El rostro de este sol ha
sido interpretado como de nifio, mujer o indigena.

Motivos florales y vegetales. Las flores se presentan aisladas como motivo ritmico
aplicadas sobre las varillas que conforman rejas y barandas, o en ramillete, raci-
mos y festones. Rosas, girasoles y margaritas estan trabajadas por moldeado o por
aditamento de piezas formateadas soldadas o unidas por pernos, siendo algunas
de fundicién. La decoracidn del siglo XIX mantuvo la predileccién naturalista, de
alli que en las fachadas encontremos profusién de elementos vegetales. El art nou-
veau exploté ain mds esta atracciéon, como podia verse en las herrerias del teatro
Urquiza (Acosta y Lara y West, con herreria de Mang, demolido). Destacamos la
baranda de la escalinata del foyer, con decoracidn floral y muy préxima en su dise-
fio a la de Louis Majorelle.
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También el art déco y las primeras casas proyectadas por Julio Vilamajé inclu-

yen esta ornamentacién. Encontramos piezas que representan cestos de mimbre
colmados de flores y frutas. En general se trata de un motivo aplicado realizado en
fundicién, de filiacién francesa. Aluden a una vida apacible, campestre, y también
a la riqueza y la prosperidad. Estos motivos se encuentran en variadas formas y
técnicas como forja y fundicién, de hierro, bronce y plomo, con diferentes trata-
mientos de terminacién, constituyendo uno de los motivos mds apreciados para
el trabajo en metal.

Monogramas. Frecuentes en la herreria francesa y espafiola constituian un indicio
del propietario del edificio, una forma de exhibicién de la riqueza personal y de la
propiedad a través de la fachada. Estos monogramas se confeccionaban en hierro o
en bronce, situados en barandas de balcones y portones, pero también en materiales
cementicios sobre fachadas. Uno de los monogramas mas antiguos que se conser-
van es el de Manuel Ximénez, incorporado en el balcén principal de su casa (1817).
En sulibro Civilizacién del Uruguay Horacio Arredondo reproduce varios dibujos de
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Carlos Menck Freire con disefios de herrerias con monogramas de finales del siglo
XVIII y principios del XIX, existentes al menos hasta mediados del siglo XX y hoy
desaparecidos: balcén sobre la calle 25 de Mayo n.° 640, Zabala n.° 1436, Rincén 507
y balcén en la esquina de Piedras y Misiones. De manera progresiva, propietarios
privados y dependencias publicas utilizaron esta forma de identificacién, dando al
empleo de los monogramas una proyeccién temporal amplia.

En el 4mbito estatal, encontramos monogramas caracteristicos del BROU, la
Administracién de Ferrocarriles del Estado, la Asistencia Pablica Nacional, entre
otros. Las empresas privadas también recurrieron a este ornamento.

Antorcha y carcaj. La antorcha cruzada y entrelazada con el carcaj rodeados por una

corona de flores o de laurel son un motivo cuyo origen es mitoldgico y estd asociado
a Diana cazadora, deidad clasica protectora de los bosques, vinculada también a la
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luna. Una diosa independiente que se dedicaba a cazar y disfrutar de las fuentes de
agua acompaiiada de un conjunto de ninfas.

El mito de Diana tuvo amplia difusién en Francia, donde fue motivo para va-
rios artistas desde la Escuela de Fontainebleau. De alli los atributos de la diosa se
difundieron ala herreria y la decoracién francesa. En algunos catdlogos encontra-
mos ejemplos similares del siglo XVIIL, a veces con la modificacién de algin com-
ponente, lo que testimonia la traslacién de formas desde Europa hacia América.
En todos los ejemplos registrados este motivo aparece como pieza de fundicidn,
soldada o atornillada a las varillas de puertas y barandas.

Estos motivos eran algunos de los elementos que se usaban para hilar los relatos
simbdlicos detrds de la composicidn de la fachada. Para comprenderlos se debe te-
ner en cuenta los valores e ideales éticos, morales, identitarios y propagandisticos
de la sociedad urbana alo largo del tiempo. Si bien los elementos en singular tienen
asociada cierta significacién, su utilizacién e interpretacién puede haber variado a
lo largo del tiempo y, ademads, se debe considerar la lectura del conjunto ornamen-
tal en su globalidad, incorporando todas las expresiones artisticas integradas en
cada una de las fachadas, y tener presente también que muchas veces los motivos
fueron utilizados con una finalidad exclusivamente decorativa.

Con esas precauciones, se puede indagar de forma breve en algunos de los re-
latos mds extendidos en el conjunto de ornamentaciones realizadas con distintas
artes aplicadas. En primer lugar, la simbologia politica fue recurrente en los edifi-
cios publicos (escudos nacionales, alegorias republicanas, el sol como emblema de
la revolucidén independenista en Hispanoamérica, etc.). Asimismo, los colectivos
de inmigrantes incorporaron sus emblemas nacionales en las fachadas de diversas
sedes institucionales (hospital Italiano, Andreoni, 1890) o en sus propias residen-
cias: una casa de la calle Eduardo Acevedo incorpora en sus balcones el escudo
de Catalunya. Por otra parte, en edificios culturales, como el Ateneo (Claret y
Boix, 1897), o educativos, como el IAVA (Jones Brown, 1909), se recurrié a figuras
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de Atenea o Minerva. Las obras vinculadas a cuestiones agropecuarias incorpora-
ban bucrdneos y cabezas de buey, como el Mercado Agricola (Vdzquez y Geranio,
1905) y la Facultad de Veterinaria (Conforte, 1910). En los relatos referidos a la
industria se destacan los relieves de la fachada de Vidrierias Unidas (Garcia Otero,
Butler y Pagani, 1940), con trabajadores que desarrollan distintas tareas del sopla-
do de vidrio y las esculturas de Pena en la puerta de ANCAP y de la central Batlle
y Ordoéiiez de la UTE. Otros ejemplos, como el edificio Pablo Ferrando, presentan
referencias simbdlicas atn mds literales respecto a la funcién que albergaba. Estos
relatos condicen con el empefio por desarrollar industrias en el pais, que tuvo en
la Liga Industrial y en la Unién Industrial Uruguaya la representacién de fabri-
cantes, talleristas y artesanos (Beretta Curi, 1996, 2014).

Por otra parte, el relato religioso recurrié a una iconografia establecida desde
hacia varios siglos, presente en las iglesias europeas: cruces (iglesia del Cordodn,
Elzeario Boix, finalizada en 1924), escudos papales (edificio de la Curia, Boix y
Terra Arocena, 1920), usando también motivos romdnicos y géticos que se aso-
ciaban tradicionalmente a la arquitectura religiosa. Asimismo, ciertos elementos
en las residencias privadas se pueden asociar a los valores culturales de cada épo-
ca (como tradicién y familia) y otros responden a cada propietario en particular.
En especial, algunos elementos herméticos y miticos, se cuelan en composiciones
de fachadas de ciertos personajes cuyos significados cripticos hoy quizds se nos
escapan.

Una cuestiéon que se presenta al analizar las fachadas es la unidad del pro-
yecto de estas, es decir la correspondencia entre las ornamentaciones realizadas
mediante distintas artes aplicadas. Esto se puede sefialar en particular en las fa-
chadas proyectadas por los arquitectos que participaron del modelo Beaux Arts en
adelante. La unidad a la que aspiraban debia lograrse con un criterio estilistico y
narrativo uniforme, aunque la irrupcién del eclecticismo dio libertad para recu-
rrir a la combinacién y sumatoria de formas decorativas procedentes de distintos
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estilos. En ese sentido pareciera ser que el destino del edificio era determinante
en la unidad decorativo-simbdlica, como se manifiesta sobre todo en la arquitec-
tura religiosa. En ella tanto la carpinteria, como los ornamentos cementicios y
los trabajos de herreria recurrian a las formas tradicionales roménicas y géticas,
incorporando cruces y monogramas con las iniciales de distintas érdenes religio-
sas o de la Virgen Maria —la letra MM, inicial de la madre de Jesus aparece en los
abanicos de las puertas laterales de la iglesia Nuestra Sefiora de Lourdes, sobre la
calle Paysandd, obra de Ignacio Pedrilbes (1890)—. En otros casos, principalmen-
te en las residencias privadas, el recurso a la ornamentacién vegetal hace prolife-
rar estas formas tanto en la ornamentacién cementicia como en la carpinteria, los
vitraux y la herreria.

Materiales, técnicas, formas y motivos fueron variando a lo largo de mds de
ciento cincuenta afios de empleo de la herreria artistica en Uruguay. El relato
presentado en este capitulo sobrevuela diversos aspectos de los elementos orna-
mentales metdlicos que integran nuestro legado patrimonial. La sintesis grafica
de las préoximas paginas complementa este panorama en un paseo cronolégico por
unos pocos ejemplos de la inmensa cantidad de magnificas herrerias que podemos
ver hoy en Montevideo.
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Casa Lecocq
Rambla 25 de Agosto n.°590
Ingeniero Bernardo Lecocq, 1790

Forja

Elementos simples —formas de
obeliscos y 6valos— y balaustres.
Tradicién espafiola, motivos de
inspiracién neocldsica.

Cabildo

Juan Carlos Gémez n.° 1362
Arquitecto Tomés Toribio, 1804
Herrero Garragorry, 1840-1860

Forja y fundicién

Grecas, macollas y balaustres.
Destacados: soles de cabellera
en las barandas de balcén.
Relato nacional, motivos y
referencias cldsicas.

Casa de Gir6

Cerrito n.°586

Arquitecto Carlos Zucchi, 1840
Herrero Garragorry, 1840-1850

Forja y fundicién

Componentes vegetales y geomé-
tricos.

Lazos, rizos y otras lineas curvas,
palmetas y flor de lis.

Motivos ornamentales asociados
alo decorativo que aluden al

estatus del propietario.
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Quinta de Raffo

Av. Milldn n.° 4015
Ingeniero Juan Alberto Capurro,
1870

Forja y fundicién

Rizos, lazos y pelayas. Incorpora
pequeiios elementos de fundi-
cién: soles de cabellera y rosetas
de bronce.

Motivos decorativos de inspira-
cién ecléctica.

Palacio Uriarte Jackson
Av. 18 de Julio n.°998
Arquitecto Alfred Massiie, 1896

Forja, estampado y fundicion
Elementos de inspiracién vegetal:
hojas de acanto, palmetas, rosetas
y otras flores. Formas geométricas
como espirales, lazos, muelles y
perlas y elementos figurativos
como la antorcha.

Piezas de inspiracién barroca

en el marco de una composicién
verdaderamente ecléctica.

Museo Figari
Juan Carlos Gémez n.° 1427

Arquitecto José Raffo, c. 1900

Forja, fundicién, estampado y
torneado

Elementos geométricos acompa-
fiados de diversas hojas y flores
en distintas técnicas. Destacan
las rosetas y las hojas de acanto
estampadas en los balcones supe-
riores. Referencias historicistas
de tradicidn francesa en motivos

decorativos.



Café Brasilero
Ituzaingdé n.° 1437

Constructores Juan Mirande y
Anchetta, 1903

Forja

Lazos, rizos y formas sinuosas.
Incluye luminarias y marquesina
en hierro forjado.

Motivos decorativos de filiacién

modernista.

Café La Farmacia
Cerrito n.°550

Constructor César Baragiola, 1904

Forja

Rizos y lazos intercalados entre ele-
mentos rectilineos. Flores singulares
rematan las uniones de la marquesina.
Motivos de filiacién modernista se
relacionan con otras artes aplicadas
visibles en la fachada.

Palacio Vilaré

25 de Mayo n.°686
Arquitectos Emilio Boix y José
Raffo, 1904

Herrero Andrés Mang

Forja y estampado

Formas vegetales con diversas flo-
res y hojas. El motivo central se
repite en todos los elementos: una
hoja de cdfiamo de siete puntas
desplegada en abanico.

Piezas decorativas con alusiones a

la tradicién francesa.



IAVA

José Enrique Rodé n.°1875
Arquitecto Alfredo Jones
Brown, 1909

Herrero Andrés Mang

Forja y fundicién

Combinacién de elementos
geométricos y vegetales. Liras
estilizadas y formas curvas pre-

dominan en los variados disefios.

Motivos decorativos de filiacién
modernista, alusiones indirectas

al movimiento y la juventud.

Vivienda Ferreira

Sarandi n.°526
Ingeniero Leopoldo Peluffo, 1912

Forja, fundicién y estampado
Elementos vegetales, festones, cai-
reles, copones, medallones y figuras
animales. Incorpora terminaciones
doradas. Referencias a la tradicién
francesa en motivos decorativos,
alusiones literales y recursos de
inspiracién ecléctica.

Corte Electoral

Ttuzaingd n.° 1467
Arquitectos Henri Ebrard y
Camilo Gardelle, 1914
Herrero Agustin Giannoni

Forja, fundicién y esmaltado
(hierro y bronce)

Elementos geométricos y vegeta-
les, flores y hojas varias.

Motivos decorativos de tradi-
cién francesa. Relacién integral
con otras artes aplicadas de la
fachada de filiacién modernista.



Optica Pablo Ferrando
Sarandi n.°675
Arquitecto Leopoldo Tosi, 1916

Forja y fundicién (hierro y bronce)
Elementos vegetales y formas
particulares en los capiteles.
Formas que apelan a un relato in-
dustrial con alusiones literales a
los fines de la empresa y motivos
de inspiracién modernista.

Sede del Partido Colorado
San José n.°1486

Forja y fundicién

Elementos vegetales y geométricos.
Motivo figurativo: antorcha y carcaj.
Composiciéon decorativa con elemen-
tos de tradicién francesa.

|
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Jockey Club

18 de Julio n.°857

Arquitecto Joseph Carré, 1920
Herrero Guida Hnos.

Forja, fundicién, estampado (hierro

y bronce)

Elementos cldsicos como frontones,
6valos, festones, pindculos y
cresterias.

Disefios decorativos de tradicién
historicista con alusiones al estatus

burgués.



Edificio
San José n.°1494
Constructor F. Capellin, c. 1920

Forja

Formas geométricas: espirales,
rombos, circulos y rectangulos.
Motivos decorativos.

Edificio Pietracaprina

25 de mayo n.°705

Arquitecto Elzeario Boix, c. 1920
Herrero Andrés Mang

Forja, fundicién, estampado
Elementos vegetales, volutas,

grecas, mofias y circulos. Motivos
decorativos eclécticos de inspiracién
historicista.

Centro Gallego

San José n.°870

Arquitecto Alfredo R. Campos,
1925

Herreros Ceriani y Mussi

Forja, fundicidn, torneado, calado
Formas vegetales, balaustres,
escudos, lazos y elementos
figurativos como grifos y flor

de lis. Motivos decorativos con
referencias y alusiones eclécticas
ala tradicién hispdnica.
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Vivienda Yriart
Pedro Berro n.°968
Arquitecto Julio Vilamajé, 1927

Forja y calado

Elementos vegetales y florales.
Destacados: monograma, barco,
montafia y pajaros.
Composicién ecléctica mayor-
mente decorativa con incorpora-
ci6n de elementos herméticos.

Palacio Piria

Treintay Tres n.°1334
Arquitectos Guillermo Armas y
Albérico Isola, 1928

Forja y fundicién (hierro y bronce)
Formas geométricas y elementos
marinos: olas y pdjaros.

Elementos decorativos de filiacién
art déco en correspondencia integral
con otras artes aplicadas.

BROU sede General Flores

General Flores n.°2551

Arquitecto Julio Vilamajé, 1929-1941
Escultor Antonio Pena

Fundicidn (bronce)

Formas de la naturaleza: trigo, maiz,
hipocampo, concha de mar, pato,
cangrejo, pez. Medallones con figuras
mitolégicas y simbolos nacionales,
tipografia, capiteles, pastillas bajo
cornisa, botones.

Elementos cldsicos con referencias
historicistas en un relato nacional,
vinculado a los valores que queria
transmitir la institucién bancaria
estatal.



Edificio
San José n.°1012
Arquitecto Eusebio Perotti, c. 1930

Forja y fundicién

Elementos geométricos y formas
vegetales en medallones y rocallas.
Motivos decorativos, referencias
historicistas.

PALACIO MAGGIOLOD

Palacio Maggiolo
Maggiolo n.°733
Arquitecto Newton Laconich, c. 1940

Forja, martelinado, cromado

Formas geométricas: circulos, cuadrié-
bulos, flores.

Elementos decorativos inspirados en el
art déco.

ANCAP

Av. Del Libertador esq. Paraguay
Arquitecto Rafael Lorente Escudero, 1945,
Escultor Antonio Pena

(puerta, 1946)

Fundicién (bronce)

Figuras de bulto masculinas, relieve cldsico
de Atenea rodeada de obreros varones,
medallones con elementos de la naturaleza:
mazorcas de maiz, racimos de uva, espigas
de trigo.

Elementos mitolégicos relacionados a un
relato nacional, vinculado a la industriay a
la produccién.









1]
CONSERVACION

\%
VALORACION




11l CONSERVACION Y VALORACION

Instrumentos de analisis
y caracterizacion de los elementos metalicos

Producto de un oficio que ha sufrido la prescindencia del saber artesanal tradi-
cional, los elementos metdlicos que se encuentran en las fachadas de la arquitec-
tura nacional evidencian el valor testimonial de la calidad técnica y artistica de
gran parte de nuestro patrimonio arquitecténico. Sin embargo, la falta de siste-
matizacién de la informacidn relativa a la temdtica y la ausencia de registros de
elementos ornamentales metdlicos, no contribuyen a su conocimiento ni a su
valoracién.

Como se ha visto, muchos de los elementos ademas de su funcién decorativa,
simbdlica o comunicativa, cumplen un rol especifico de proteccién en una diver-
sidad de situaciones. Cabe recordar que los tipos y la cantidad de ornamentos me-
tdlicos fueron variando, conforme los cambios que se registraron en la historia del
pais. Es asi que resulta fundamental iniciar caminos de puesta en valor que hagan
viable la recuperacion integral de este patrimonio. En los apartados que siguen se
exponen algunos instrumentos necesarios para abordar y enriquecer los procesos
de valoracién: estudio de patologias, caracterizacion de los materiales y analisis de
los elementos.

Patologias

Las piezas metdlicas que componen el amplio repertorio ornamental, al igual que
todos los materiales de construccion, se deterioran conforme pasa el tiempo. Esto
tiene que ver con las caracteristicas propias del material, el disefio de los elemen-
tos que lo componen, la funcidn, el uso, el mantenimiento y las condiciones am-
bientales en que se encuentran.

215



FORJANDO MEMORIAS
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2Fe = 2Fe*" + Le- 0,+ H,0 + 4e- = 40H-
OXIDACION REDUCCION

Representacion esquematica del fendmeno de corrosion.
Tomado de Historic England (2012)

Hay variedad de lesiones que sufren los metales, sin embargo, la oxidacién y
la corrosién —debido a su frecuencia y por la incidencia que puede representar
en cuanto a la durabilidad, en especial de los metales ferrosos— requieren espe-
cial atencién tanto en lo que refiere a su reconocimiento y andlisis, como a su
prevencion.
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A excepcién de algunos metales como el oro o el platino, todos tienen una ten-
dencia a la oxidacién, que los lleva a su estado mineral original, que es mucho mas
estable desde el punto de vista quimico. La oxidacidn, o sea la reaccién del metal
con el oxigeno, puede ser un proceso favorable en algunos casos, como por ejem-
plo en el aluminio o el cobre, en los que la capa de éxido producida es resistente
mecédnicamente, y compacta e impermeable a agentes nocivos. De esta forma, la
propia capa de 6xido aisla y protege su sustrato metdlico.

El fenémeno de la corrosién, mds alld de las particularidades que presenta en
funcién de las caracteristicas y del tipo de los metales sobre los que acttia, compazr-
te mecanismos comunes. Ante la exposicién de los metales al agua y al oxigeno,
los d4tomos que se encuentran en la superficie reaccionan perdiendo electrones y
formando iones positivos. Estos electrones pueden viajar a través del metal hacia
otras partes de la pieza y los iones positivos migrar a través de la pelicula de agua
a otras partes de la superficie. El drea que cede iones y electrones se transforma asi
en el 4nodo de una celda electroquimica, cuyo cidtodo serdn otras dreas donde se
captaran estos iones positivos.

El citodo con carga positiva atrae los electrones libres los que reaccionan con
el oxigeno disuelto en el agua formando aniones, hidroxilos (OH-), el cual se com-
bina con los iones positivos del metal, que luego de sucesivas reacciones quimicas
termina formando éxidos, llamados cominmente productos de corrosién. Como re-
sultado de este proceso se produce, por un lado, una pérdida de masa del metal
localizada en el 4nodo vy, por otro, una acumulacién de éxidos sobre el catodo.
La manifestacion de este tipo de corrosion puede ser localizada, denominada por
picaduras, o generalizada.

Este fenémeno es particularmente grave, ya que se puede producir con la
sola presencia de agua. Al respecto cabe seflalar que ademds del agua de lluvia
una fuente comin en metales es la condensacién del vapor de agua contenido
en el aire en las superficies. Dicha condensacién se ve favorecida por la mayor
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conductividad térmica de los metales, la cual determina que las secciones finas
se enfrien ficilmente alcanzando temperaturas por debajo del punto de rocio. El
agua también puede provenir de los niveles inferiores, en especial los permeables,
de instalaciones de desagiie, etcétera.

Una condicién especialmente perjudicial es la presencia de sales disueltas en
agua, como es el caso de los cloruros en ambientes marinos o los sulfatos en at-
mosferas contaminadas.

El mecanismo de corrosién mencionado lineas atrds se ve afectado por con-
diciones particulares fisicas, mecdnicas o quimicas como la microestructura, las
solicitaciones y esfuerzos, o el medio.

Otra variante es la denominada corrosién galvdnica, que se produce cuando dos
metales con distinta electronegatividad entran en contacto directo y en un medio
electrolitico como el agua. En estas condiciones, un metal actiia como cétodo y el
otro como dnodo. En tanto en el primero la corrosién es nula o lenta, en el segun-
do la afectacién es importante. El tamafio relativo de las superficies entre ambos
son determinantes en el grado de corrosion. En ocasiones, este fendmeno destruc-
tivo se emplea como una estrategia para proteger metales, como ocurre en el acero
galvanizado, donde el zinc actiia como dnodo de sacrificio. Este tipo de corrosién
nos advierte sobre el cuidado que se debe tener a la hora de seleccionar materiales
de sustitucién o incorporacién para evitar que una accién de mantenimiento ge-
nere un dafio involuntario.

El metal protagonista de los elementos ornamentales integrados a nuestras fa-
chadas es sin dudas el hierro en todas sus variantes ya sea las relativas a su obten-
cién (hierro de forja, pudelado, de fundicién o aceros) o a las técnicas empleadas
para darle la forma deseada a las piezas (fundicidn, forja, estampado, etc.). La com-
posicién del hierro y los procesos de produccion del metal son factores determi-
nantes en la resistencia a la corrosion.
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Elemento con un grado de corrosién avanzada y pérdida de material (izquierda)

Corrosidn superficial generalizada (derecha).
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Lesiones en mamposteria
provocada por corrosién de
elementos metdlicos en el

amure.
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Asi, por ejemplo, Sophie Godrain, Robyn Pender y Bill Martin (2018) afirman
que el hierro pudelado presenta incluso mejor desempefio que algunos aceros de
bajo carbono. Esto se debe a la combinacién de varios factores, entre los cuales
mencionan la estructura laminar interna similar a la madera y la presencia de es-
corias que, por su composicién, contribuyen a proteger algunos sectores. Sefialan
ademds que su superficie exterior es muy resistente, lo que retarda el avance de la
corrosion.

Un aspecto a destacar es que la cascarilla de éxido ferroso hidratado que se
forma como consecuencia de esta lesion es lisa y adherente en el hierro pudelado,
a diferencia de lo que ocurre con otros tipos de hierro, con los que resulta fragil
y permeable al agua. Ademds, presenta la particularidad de aumentar hasta siete
veces su volumen con respecto al inicial, lo que provoca grietas, fracturas y des-
prendimientos en los sistemas donde se empotran las piezas metalicas. La grave-
dad de este problema se debe al dafio que les causa a pétreos, cerdmicos, morteros
y revestimientos y porque el empotramiento es uno de los vinculos y sujeciéon mas
comunes.

Las deformaciones y fracturas son otras de las lesiones que con frecuencia pre-
sentan los elementos metdlicos y que, por lo general, estdn relacionadas con el
comportamiento de éstos frente a los distintos esfuerzos a los que se ven some-
tidos los elementos a lo largo del tiempo. Son importantes en la medida en que
pueden provocar dafios estructurales parciales o generalizados.

Las fracturas por fatiga son causadas por solicitaciones ciclicas, que aun gene-
rando tensiones por debajo del limite eldstico del material, terminan producien-
do fallas. Sin embargo, no todos los tipos de hierro se comportan igual, en tanto
el hierro de forja puede llegar a deformarse significativamente sin fallar, buena
parte de los hierros fundidos son propensos a presentar una fractura frigil, o sea
con una pequeiia o nula deformacién pléstica. Las zonas mds vulnerables serdn
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Deformacién de elementos decorativos en verja perimetral de la plaza Zabala, 1890.
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Deformacién de elemento horizontal en baranda de pretil.

Edificio Braseras, hoy Corte Electoral. Gardelle y Ebrard, 1914.

Fractura y pérdida parcial del elemento
decorativo en verja perimetral de vivienda
en 21 de setiembre y Ellauri. Boix, sd.
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Corrosion superficial y
pérdida de pintura en
reja de abertura del Club
Inglés, 1920.
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aquellas que presenten desperfectos de fabricacién, concentracién de tensiones o
lesiones previas, en especial la corrosion.

Los elementos sometidos a cargas importantes como las bisagras, los amures
o las fijaciones son propensos a deformarse e incluso a fracturarse, lo que puede
dificultar su movimiento o provocar nuevas deformaciones en otros elementos
por esfuerzos no previstos. La situacién se puede tornar critica, llegando a com-
prometer la funcionalidad de componentes como las hojas de puertas, portones,
paiios de verjas, entre otros.

Los desprendimientos de pintura constituyen una de las lesiones que se obser-
van reiteradamente en los elementos que integran la herreria artistica. Su simple
presencia distorsiona el aspecto original, introduciendo en algunos casos una po-
licromia no deseada al dejar ver capas que se encuentran debajo de la o las des-
prendidas. Pero su incidencia es mucho mds perjudicial si se tiene en cuenta que
expone al metal al ingreso de agua y otros posibles agentes nocivos. Esta agua
escurre por la superficie del metal y es retenida o atrapada, lo que propicia, como
ya se comento, la corrosion de los elementos metalicos.

Se identifican al menos dos posibles causas de este problema. Una de ellas se
asocia a la falta de acciones de mantenimiento, preventivo y correctivo. Esta prac-
tica poco frecuente en nuestro medio desconoce la incidencia de esta lesién en la
conservacién de los metales. La otra refiere a intervenciones previas poco eficien-
tes en las cuales se puede haber aplicado una nueva proteccioén sin una cuidadosa
preparacion anterior de la superficie lo que conduce a fallas de adherencia entre
el sustrato y la nueva capa.

Al observar con detenimiento se constata la falta de piezas en los distintos com-
ponentes, lo cual se considera unalesién en la medida en que afectan la integridad,
durabilidad y alteran sus valores. Las faltantes incluyen por un lado elementos
decorativos: flores, hojas, rulos, balaustres, punta de lanza, etc., principalmente
metdlicos, aunque también se registra la ausencia de figuras geométricas, como
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los circulos u évalos de piedra integrados a los medallones que decoran barandas
de balcones o los pasamanos de madera. Por otro lado, se reconoce la falta de ele-
mentos de fijacién (remaches, tornillos) o de amure.

Del mismo modo que ocurre con otras lesiones, éstas propician la aparicién de
nuevos procesos patolégicos o agravan los existentes. Asi, por ejemplo, la falta de
soportes intermedios en elementos horizontales provoca deformaciones en verjas
y barandas, especialmente cuando son de extensiones importantes y, en conse-
cuencia, muy pesadas.

Resulta evidente que la ausencia de ornamentos constituye una alteracién de la
composicién, pero también se pierde testimonio de materiales y técnicas pasadas
y de los significados que buscaban transmitir. Ademds, cada uno de esos elemen-
tos, independiente de la forma y tamafio, deja expuestos sectores originalmente
cubiertos, muchos de ellos de forma intencional con el propésito de proteger y
esconder uniones. Aparecen asi, perforaciones y discontinuidades que permiten
que el agua ingrese, habilitando los procesos corrosivos ya comentados. En algu-
nos casos esta lesidn se asocia a acciones vanddlicas, en particular en aquellos
componentes que resultan fidcilmente accesibles y atractivos por sus formas o por
el valor comercial del material.

Otro tipo de afectaciones que se registran con menor frecuencia, refiere a in-
tervenciones que incorporan nuevos elementos o modifican los componentes me-
talicos originales sin valorar los aspectos técnicos, compositivos o significantes.
Las mismas son de cardcter antrépico e incluyen, por ejemplo, la incorporacién
de rejas, mallas, instalaciones (cercas eléctricas, unidades de aire acondicionado,
cableados, etc.). Interesa en particular mencionar en este punto al tiempo que re-
flexionar acerca del impacto visual que provoca la aplicacién tanto de pinturas de
colores completamente diferentes a los originales, en general muy llamativos, asi
como también de grafitos.
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Faltante de elemento fundido en baranda ubicada en Sarandi 418.
Elementos decorativos faltantes en balcén ubicado en Piedras 597.
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Rotura de elemento en baranda de patio interior y de elemento decorativo en rejas perimetrales. IAVA. Jones Brown, 1909.

Faltante de pieza frontal,
corrosién y fisuras préximas al
amure del elemento metdlico en
vivienda Eitzen. Vilamajd, Carve y
Pucciarelli, 1926.
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Incorporaciones disonantes: malla metdlica (arriba)

y unidad aire acondicionado (abajo).
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Alambres de puas incorporados al portén
de la vivienda Casabd. Vilamajd, 1925.
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Corresponde sefialar que gran parte de la herreria artistica presenta depdsitos
de particulas provenientes del medio ambiente. La suciedad constituye asi la le-
sioén registrada de forma mds frecuente y si bien no reviste la misma gravedad que
las mencionadas antes, debe controlarse teniendo presente que en ciertas conside-
raciones puede contribuir a retener agua. En ocasiones se ha visto que esta lesién
estd acompariada de afectaciones de origen biolégico, como telarafias, nidos de
insectos o aves, entre otros. La incidencia de esta es similar a la suciedad con el
agravante que los organismos vivos pueden dejar residuos o excrementos que con-
tienen componentes perjudiciales para la conservacién de los metales.

Ya se han comentado las principales lesiones y las causas correspondientes que
provocan el deterioro de componentes ornamentales metdlicos. Si bien se hizo
referencia a que algunas de ellas se asocian directamente a las caracteristicas me-
cdnicas y quimicas del material, es necesario comentar también que algunas estdn
vinculadas de manera directa a los defectos propios del mismo y en relacién con
las técnicas para la obtencién del hierro o fabricacién de los elementos.

Al respecto Godrain, Pender y Martin (2018) advierten que si el hierro de forja
no se encuentra a la temperatura adecuada, al momento de forjarlo puede presen-
tar planos débiles méds factibles de sufrir delaminacidén. A su vez, afirman que los
problemas que afectan a los ornamentos de hierro fundido pueden originarse en
el propio material, en el disefio de la pieza, en el molde o durante el vaciado, el
enfriamiento o el desmolde. Las piezas pueden presentar desperfectos tales como
oquedades, poros, inclusiones o tensiones diferenciales de las que resultan piezas
mds propensas a fracturarse. En el moldeo de columnas o de formas similares se
pueden producir movimientos del corazén lo que provoca espesores desiguales
que generan zonas de debilidad. Otro aspecto a tener en cuenta refiere a la com-
plejidad de la pieza y por consiguiente del molde lo cual dificulta el llenado y
facilita la formacidén de burbujas y otros desperfectos.
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Afectaciones de origen bioldgico: crecimiento de

vegetacidn (arriba) y excremento de palomas (abajo).

235



FORJANDO MEMORIAS

Particulas de polvo acumuladas en elemento decorativo en reja de puerta de acceso.
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Biodeterioro, suciedad y malla metdlica incorporada.
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Por lo expuesto resulta evidente que los ornamentos realizados en hierro, in-
dependiente de las excelentes resistencias mecdnicas también sufren graves pro-
cesos de deterioro que atentan contra su integridad. En este sentido, la corrosién
es el fenémeno que mayor impacto destructivo tiene en el metal, evidenciando la
vulnerabilidad de este metal tan valorado a lo largo de la historia por sus caracte-
risticas y potencialidades.

La corrosiéon presenta una doble condicién. Por un lado, es una lesién que se
produce de forma natural a partir de la simple exposicién del hierro a la intem-
perie. Una vez iniciado el proceso, el disefio de la herreria juega un rol determi-
nante ya que el agua se empoza en los planos horizontales y queda atrapada en los
multiples recovecos de las piezas ornamentales. Por otro, es prevenible siempre
y cuando se proteja la superficie mediante un adecuado plan de mantenimiento.
Esto nos advierte sobre la responsabilidad de los usuarios y especialmente de los
técnicos en la conservacion de la herreria artistica.

Identificacion: el laboratorio como fuente de informacion

El analisis en laboratorio, a través de la metalografia representa una etapa de ca-
racterizacién especifica que permite obtener tanto informacién de la naturaleza
del material que compone una pieza metalica como de las técnicas empleadas
para su elaboracién.

En efecto, la Metalografia es una rama de la ciencia relativa al estudio de la
constitucién y estructura de los metales que permite relacionar estos aspectos
con las propiedades de los metales en estado puro y de las aleaciones. Es jus-
tamente la correspondencia que existe entre la microestructura de los metales
(definida entre otros aspectos por la forma y tamafio de los granos, orientacién,
la presencia de fases e interfases e inclusiones no metdlicas) y las propiedades
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mecdanicas, su resistencia a la corrosidn, los tratamientos térmicos a que fue so-
metido y las condiciones de fabricacién lo que hace del andlisis metalogréfico
un herramienta muy valiosa para el control y para la investigacién cientifica y
tecnolégica.

Consiste en la aplicacién de un conjunto de metodologias, comprendidas por
técnicas de ensayo, analiticas y especiales a partir de muestras que reciben una
preparacion particular. Si la muestra es extraida de una pieza se conoce como
metalografia destructiva y conlleva una cierta afectacién aunque permite un
analisis global que abarca todo el volumen de la pieza. Sila muestra refiere a una
zona o porcién accesible de la pieza sin ser retirada de esta se la conoce como
metalografia no destructiva y en la industria es muy habitual que sea aplicada a
equipos durante su fabricacién, montaje, mantenimiento e inspeccién.

En términos generales se puede describir la secuencia de tareas a realizar para
un andlisis metalografico como el seguimiento de las etapas de seleccién del tipo
de muestra, corte, montaje, desbaste, esmerilado, pulido y finalmente, el revela-
do de la microestructura.

Cabe sefialar que la primera etapa resulta crucial ya que la muestra debe ser
representativa del material a analizar. Durante el corte es necesario considerar
que tanto el aumento de la temperatura como la deformacidn alteran la microes-
tructura, por lo que el corte ideal es aquel que produce la minima distorsién me-
cdnicay térmica. Si esto ocurriera es necesario en los siguientes pasos minimizar
su afectacién. El montaje por su parte facilita su manejo aunque no siempre re-
sulta necesario si se trata de muestras de gran tamafio. Las etapas siguientes de
desbaste y esmerilado tienen por objetivo eliminar todos los defectos introdu-
cidos durante el corte. Estas etapas se realizan con lijas al agua de tamafio de
grano decreciente, usando como abrasivo el carburo de silicio (SiC) y agua como
refrigerante. Pueden ser ejecutados manualmente o empleando dispositivos au-
tomdticos. Posteriormente, se pasa a la etapa de pulido que permite obtener una

239



FORJANDO MEMORIAS

Equipo de corte con disco refrigerado.

superficie de alta reflectividad, libre de rayas y con un minimo de distorsién
de la microestructura real. Finalmente, superadas todas estas fases, es posible
proceder al revelado de la microestructura, para lo cual se aplica la técnica del
ataque quimico que expone los detalles que el simple pulido no alcanza a reve-
lar. Lo mds habitual es el empleo de reactivos quimicos aplicados por inmersion,
frotado o electroquimico.

De esta manera la muestra se encuentra en condiciones de ser observada a
través de un microscopio 6ptico aplicando primero bajos aumentos seguidos por
un progresivo crecimiento de estos para evaluar las caracteristicas basicas de la
pieza en estudio.

Conforme a la utilidad de la técnica antes mencionada los resultados obte-
nidos del estudio de cuatro muestras diferentes en el marco de la investigacién
realizada permitieron determinar las técnicas empleadas para su elaboracién, asi
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Baquelita en polvo para montaje de muestras (izquierda).

Muestra montada en baquelita (derecha).
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como reconocer la naturaleza de su materia prima en directa correspondencia
con la época de origen y el desarrollo de los talleres de herreria que operaron en
nuestro medio. Las mismas corresponden a un fragmento de cafién presumible-
mente espaifiol del periodo colonial, un detalle decorativo correspondiente a una
baranda de balcén de la primera mitad del siglo XIX, un sector de reja perimetral
datado de la primera década del siglo XX y un elemento ornamental de baranda
balcdn de este mismo periodo.

Elfragmento perteneciente al cafién develd un gran contenido de impurezas,
las que dificultan la posibilidad de soldar el material debido a la discontinui-
dad que provocan y su incapacidad de fundirse. Realizados dos cortes de esta
muestra (uno longitudinal y otro transversal) la forma alargada de las impurezas
observable en el sentido longitudinal pero no en el transversal permitieron de-
terminar que fue fabricado con el método de laminacién

Su microestructura que consiste en granos de ferrita de forma equiaxial en
cualquiera de los dos sentidos cortados indica ademas que el laminado fue reali-
zado en caliente. Se presume que se corresponde con hierro forjado o pudelado,
el cual es esencialmente un metal de dos compuestos: hierro de alta pureza y
escoria, esta Ultima compuesta principalmente de silicato de hierro. Debido a
la naturaleza de la distribucién de escoria la resistencia tensil y ductilidad son
mayores en la direccién longitudinal o de laminado. Una ventaja a destacar del
hierro forjado es su resistencia a la corrosidon ya que la escoria obstaculiza el
avance de la misma. Esto se puede comprobar observando la muestra ya que la
misma presenta corrosién superficial.

El detalle decorativo de la baranda de balcén corresponde a un elemento de
fundicion gris. En la superficie pulida se observan hojuelas de grafito distribui-
das uniformemente y con orientacién al azar en la parte central. Préoximas al
borde se puede ver grafito distribuido en forma de rosetas, lo que permite su-
poner que la pieza se molded en frio. Es interesante mencionar que las hojuelas
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Fragmento de cafion del periodo colonial. Metalografia
de la muestra. Corte longitudinal (arriba izquierda).
Corte transversal (arriba derecha). Corte longitudinal
luego del ataque con Nital al 4% (abajo).
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de grafito rompen la continuidad de la matriz, lo que explica la baja resistencia
y poca ductilidad del hierro gris. Ademas se puede afirmar que la muestra con-
tiene silicio ya que la formacidén de hojuelas requiere de la presencia de este ele-
mento en la aleacién.

Luego del ataque con Nital al 4% se pudo observar la microestructura del
metal, evidencidndose una matriz perlitica en una red de cementita. La perlita es
una mezcla muy fina de ldminas de ferrita y cementita, las cuales son estructuras
compuestas por hierro y carbono en distintos porcentajes. La cementita tiene
6,67% de carbono en peso mientras que en la ferrita la presencia de carbono es
mucho menor, préximo al 0,008% a temperatura ambiente. Estos porcentajes de-
terminan que la cementita sea un compuesto duro y fragil y la ferrita sea mucho
mads resistente a la traccién y menos dura.

El sector de reja perimetral estd compuesta por dos fragmentos, uno trans-
versal y otro longitudinal. El analisis de los mismos evidencié la presencia de
impurezas al igual que se comenté en las muestras anteriores. Si bien en este
caso la proporcién es menor, las muestras presentan las mismas caracteristicas
ya sefialadas para la muestra de cafién. En el corte longitudinal las impurezas
son alargadas y paralelas entre si en tanto que en el corte transversal son de for-
ma aproximadamente esférica.

Al igual que lo sefialado para el fragmento del cafién es posible suponer que
se trata de una pieza laminada en caliente. El bajo contenido de carbono de la
ferrita favorece la ductilidad, facilitando el trabajo al momento de llevar el ma-
terial a la forma deseada.

El elemento ornamental de baranda de balcén analizada es un rizo de chapa
de un milimetro de espesor. De la observacién de la superficie antes de ser ata-
cada se observan impurezas de forma alargada y paralelas entre si en el sentido
longitudinal de la pieza y aproximadamente esféricas en el sentido transversal al
rizo. Una vez atacada con Nital al 4% se apreciaron los granos de ferrita alargados
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Detalle decorativo de la baranda de balcén de la
primera mitad siglo XIX. Metalografia de la zona
central de la muestra (arriba izquierda) y zona borde
(arriba derecha). Muestra luego del ataque con Nital al
4% (abajo).
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Sector de reja perimetral de la primera década del siglo XX.

Metalografia de la muestra luego del ataque con Nital al 4%.
Corte longitudinal (izquierda) y corte transversal (derecha).

en el sentido longitudinal y equiaxiales en el corte transversal. Dado que los gra-
nos conservan la deformacidn en el sentido de laminacién se puede suponer que
se trata de una pieza laminada en frio.

Ademais se pudo observar que la pieza presenta corrosion superficial en la
parte interior del rizo, lo cual es esperable teniendo en cuenta los afios de ex-
posicién al ambiente, la forma curva que propicia la retencién de humedad y
suciedad. El avance lento de la corrosion, se puede relacionar con la cantidad de
impurezas que presenta el material.
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Elemento ornamental de baranda primera década del
siglo XX. Metalografia de muestras luego del ataque
con Nital al 4%. Corte transversal (arriba) y corte
longitudinal (abajo).
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Registro y analisis: ficha de inventario

Registro e inventario son indispensables para la valoracién patrimonial de las ar-
tes aplicadas. Reconoce la geometria, materialidad y caracteristicas principales
del elemento ornamental y es posible avanzar en la determinacién de su estado de
conservacion y en la identificacién de sus valores patrimoniales. Organizar esta
informacién de manera consistente y ordenada es un desafio para los profesiona-
les de la gestién y conservacion del patrimonio.

Con el objetivo de colaborar con esas tareas, se ha desarrollado un modelo de
ficha de inventario especifico para los elementos metdlicos. La ficha inventario
actdia como una herramienta de trabajo que sintetiza la informacién obtenida me-
diante la investigacién, el relevamiento y el registro fotografico de un edificio y
sus elementos de fachada. Como instrumento de andlisis, puede ser aplicada en
tantos edificios como se entienda necesario, por lo que se pone a disposicién del
publico a través de esta publicacidn.

Para su elaboraciéon fueron considerados los criterios recogidos por las dife-
rentes cartas internacionales, en particular el documento Principios para la con-
servacion y restauracion del patrimonio construido conocido como Carta de Cracovia,
donde se menciona expresamente que la decoracién arquitecténica que forma par-
te del patrimonio construido debe ser preservada mediante un proyecto especifi-
co. Asimismo, se estudiaron los alcances de las figuras de proteccién incluidos en
el Digesto Departamental de Montevideo que para todos los Planes Especiales de
Ordenacidn, Proteccién y Mejora de las Areas de Régimen Patrimonial considera
«aquellas partes de las construcciones o de su equipamiento que revistan valores
testimoniales, sea por la importancia que poseen en la caracterizacién del edifi-
cio, por sus calidades formales, por los materiales en que estdn realizadas, por su
valor ornamental o por su significado histérico o cultural» (IM, D. 223.236.1).
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La ficha de detalle dedicada a los elementos metdlicos (basada en los modelos
de fichas de vitrales y ornamentacién en base cementicia ensayada en los traba-
jos anteriores del equipo) integra aspectos artisticos, estilisticos, iconograficos,
iconolégicos y tecnoldgicos, recogiendo datos generales del edificio, antecedentes
histdricos, dimensiones artisticas y arquitecténicas de la herreria de fachada, y
finalmente los aspectos tecnoldgicos y el estado de conservacién de los mismos.
Se desarrolla en cinco apartados a) datos generales del edificio, considerando su
conformacién general y estilo; b) dimensién artistica y arquitecténica; c) aspectos
tecnologicos; d) estado de conservacion: registro de patologias, y €) antecedentes
documentales.

El apartado a contempla datos generales del edificio: afio de construccién,
programa, arquitecto, propietario, constructor y herrero o artista; datos de in-
tervenciones posteriores; su proteccion patrimonial; caracteristicas generales del
edificio y su ubicacién en una imagen aérea. El apartado b incorpora la valoracién
del bien, su relato y filiacién y la relacién de la herreria artistica con otros elemen-
tos ornamentales presentes en la fachada.

Los apartados cy d se ajustaron a los nuevos elementos de estudio, al material
y la técnica. Se elaboran tantas fichas ¢ y 4 como elementos se hayan identifi-
cado. Los elementos pueden ser rejas de puerta, rejas de ventana, rejas de ven-
tilacién, baranda de balcén, baranda de pretil, baranda de ventana, ornamento
individual, marquesina, ménsulas, gdrgolas, cortina de enrollar, detalle en car-
pinteria, columna, puerta, ventana, cresteria, portén, vidriera, verja perimetral,
escultura, luminaria, entre otros. Para cada elemento presente en fachada se
completa una ficha con fotografias; una breve descripcién; cantidad y ubicacidn;
dimensiones generales, de estructura y paneles; material; técnica y las uniones
y tipo de amure.

Las patologias del elemento se sefialan en una lista preestablecida de lesiones
que se acompaiia con fotografias de detalle de éstas. Se optd por no mapear lesiones
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por tratarse muchas veces de elementos de grandes dimensiones pero pequeiias sec-
ciones, dificultando la representacién y posterior lectura de los graficos.

Por altimo, el apartado e incluye la bibliografia consultada para el edificio en
cuestion e imdgenes y graficos histdéricos que se hayan conseguido.

Como ejemplo de aplicacidn, se incluye en este apartado la ficha inventario del
edificio del IAVA. La eleccidn del ejemplo resulta evidente para todo aquel que se
ha detenido a observar sus fachadas. Este edificio, inaugurado en 1911, es una de
las obras mds importantes de la trayectoria del arquitecto uruguayo Alfredo Jones
Brown. La variedad y calidad de las herrerias del edificio ya centenario ameritan
miradas atentas que valoren los matices y sutilezas en la estrategia ornamental
desplegada.
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO

José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

ORIGINALES DEL EDIFICIO

Afio: 1905-1911

Propietario: Estado uruguayo
Programa: Educativo

Permiso de Const.: S/d
Arquitecto: Alfredo Jones Brown
Constructor: MOP

Herrero / Artista: Andrés Mang

RESENAS DE AUTOR

Arquitecto:

Alfredo Jones Brown (1976-1950).
Director de Arquitectura del MOP,
responsable del primer programa de
edificacién escolar. Disefié la escuela

Alemania y el edificio Rex, entre otros.

Herrero / artista:

Andrés Mang. Aleman, instalé en
1895 su taller —de los mayores en
Montevideo—.

Obras: AFE, hospital Espafiol, teatro

Urquiza, entre otros.

INTERVENCIONES
POSTERIORES

Afio: 2009

Propietario: Estado uruguayo
Programa: Educativo

Permiso de Const.: S/d
Arquitectos: Francisco Collet,
Diego Neri

Arquitectos: Programa MEMFOD,
Beatriz Tanca

Restaurador: S/d
RESENAS DE AUTOR

Arquitectos:

Collet-Neri: Disefio y restauracién
—con énfasis en espacios sacros—.
Intervinieron las catedrales de
Montevideo, de Canelones y de

Florida, entre otros.
Programa MEMFOD: Oficina de Arqui-
tectura ANEP Codicen.

DATOS GENERALES A

OTROS DATOS DE INTERES

Proteccién patrimonial:

ven M el em O cre O

Caracteristicas generales del edificio:

Ocupa una manzana céntrica al lado del
edificio central de la Universidad de la
Republica. Con una estructura de claustro
de doble patio, se resuelven en tres niveles
los requisitos funcionales de ensefianza
secundaria, en una composicion de base
académica. Se incorporan recurrencias
formales del repertorio lingiiistico del art
nouveau, especialmente de la corriente
austriaca. Este lenguaje se observa en los
diversos elementos ornamentales que se
encuentran en el edificio, entre los que se
destacan los detalles de herrerfa.






INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

DIMENSION ARTISTICA Y
ARQUITECTONICA

VALORACION

La composicién y el lenguaje del edificio representan el modo de adoptar el modernismo sin despegarse de criterios
académicos de las primeras generaciones de los arquitectos formados en Uruguay. El disefio no se desliga de la estructura
compositiva clasicista e incorpora elementos de las primeras corrientes anti-historicistas europeas. Se observa la tradi-
cién académica en la organizacion tripartita de la fachada y la simetria de los volimenes, asi como en la monumentalidad
del acceso principal con su gran escalinata. Dos grandes estatuas de Minerva —hoy desaparecidas—, alegorias vinculadas
al conocimiento, flanqueaban el acceso principal. La carga simbdlica de la ornamentacién puede asociarse al espiritu
positivista que imperaba en la Universidad en ese entonces, impulsado por su rector Vdsquez Acevedo, que se refleja en
varios aspectos del edificio: el museo de historia natural, el observatorio, los laboratorios de quimica y fisica y principal-
mente la incorporacién en sus fachadas de cartelas con los nombres de literatos y cientificos.

La filiacién modernista aparece en los detalles de color de las fachadas, las cubiertas y los pavimentos, asi como en la
herrerfa. Los elementos metélicos del edificio fueron realizados en el taller de herreria de Andrés Mang. Asi quedé expli-
citado en el catdlogo del taller de 1908: «Salieron de este establecimiento las columnas (y los trabajos de herrerfa, verjas,
puertas, barandas y rejas) para el edificio de la Facultad de Ensefianza Secundaria. El disefio de cada uno de los elegantes
elementos geométricos de herreria fue estudiado con cuidado en la Direccién de Arquitectura del MOP por Jones Brown,
responsable del primer programa de edificacién escolar y de una nueva tipologia de edificios escolares —de lineas
orgénicas y cuidada materialidad—. Los dibujos publicados en la revista de la Asociacién de Ingenieros y Arquitectos
manifiestan la importancia que se le otorgaba al detalle artesanal en la moderna obra publica.

Relato y filiacién:
Relato nacional, educativo (inscripciones de nombres ilustres, minervas, etc.) y decorativo. Recurrencias formales art
nouveau —corriente austriaca—. Referencia a la biblioteca de Santa Genoveva de Labrouste, Paris.

Relacién con otros el tal

tos or

Ornamentacién cementicia, carpinteria en madera, pavimentos pétreos (mosaicos), cerdmicas (tejas de colores y lucarnas

en el cerramiento superior).
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

TIPO

Verja

perimetral:

Tramos

fijos

Portén

COMENTARIOS: Los dibujos son del archivo histérico del MTOP.

DESCRIPCION

Varillas rectas,
puntas de estrella
y lanza, macollas.

Varillas rectas,

puntas de estrella
y lanza, macollas.
Cartela laminar y

hojas laurel.

CANTIDAD /
UBICACION

Planta Baja

Rectos:

10 en fach. E. Frugoni
13 en fach. Guayabos
9 en fach. E. Acevedo

Curvos:

2 en fach. Guayabos

1 en fach. Guayabos
1 en fach. E. Acevedo

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 1 DE 7 C

DIMENSIONES MATERIAL

Hierro /

pintado

4,00 X 3,00 m
4,00 x 3,00 m
4,00 x 3,00 m

4,00 x 3,00 m

3,00 X 4,00 m
3,00 X 4,00 m

Seccién:
estructura:
rectangular

4,5 % 0,5 cm
circular didm. 2,5 cm

paneles:

circular didm. 2,0 cm

TECNICA

Forja,
fundicién

UNIONES /
TIPO DE AMURE

Remaches, abraza-
deras /
empotrado
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

TIPO

Puerta

DESCRIPCION

Una guarda de
circulos enmarca
las dos hojas, cada
una con un festén
de bulto en el tra-
mo opaco y sobre
el vidrio una trama
de lazos curvos
con una cartela
laminar adherida.

CANTIDAD /
UBICACION

Planta Baja

3 en fach. Rodé
1 en fach. E. Acevedo

DIMENSIONES

2,00 x 5,80 m

Seccién:
estructura: cua-
dradas x5cmy
5 x 2,5 cm

paneles: cuadrada
2,5x25cmy
1,9 x 1,9 cm

COMENTARIOS: Los dibujos son del archivo histérico del MTOP.

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 2 DE 7 C

MATERIAL

Hierro /
pintado

TECNICA

Forja,
fundicidn,

estampado

UNIONES /
TIPO DE AMURE

Remaches, ensam-
bles /

marco perimetral
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TIPO

Reja de
ventana

DESCRIPCION

Un marco de
seccién cuadrada
acompaiia la
forma irregular del
vano, disefio si-
métrico de curvas,
botones, macollas

y cufias.

INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

CANTIDAD /
UBICACION

Planta Baja

Trapezoidales:

7 en fach. Frugoni

4 en fach. Rodé

6 en fach. E. Acevedo

Rectangulares:
7 en fach. Rodé
4 en fach. Rodé

DIMENSIONES

1,30 x 1,40 m
1,30 x 1,40 m
1,30 x0,80 m

1,30 x 1,65 m
1,30 x 1,40 m

Seccién:

estructura y

paneles: cuadrada

2,5x25cm
rectangular
1,0 X 2,5 cm

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 3 DE 7

MATERIAL

Hierro /
pintado

TECNICA

Forja,
fundicién

UNIONES /
TIPO DE AMURE

Remaches, atorni-
llado, ensamble /

empotrado

COMENTARIOS: La altura de estos elementos varfa en funcién de la pendiente de la calle. Se constaté a través de fotografias histéricas que
las aberturas rectangulares de la fachada Rodé tuvieron modificaciones, que antes eran similares a las trapezoidales sobre la fachada E. Aceve-

do. En esta fachada se modificé la ubicacién de una abertura por la puerta que contiene el detalle de carpinteria de la ficha C (4 de 7).
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TIPO

Detalle
en
carpin-
teria

DESCRIPCION

Entramado dise-
fiado de varillas
curvas, botones y
cufias. Incluye un
patrén curvo que
recuerda una lira
que se repite en
otros elementos

INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

CANTIDAD /
UBICACION

Planta Baja

2 (uno en cada

hoja) en fach. E.

Acevedo

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 4 DE 7 C

DIMENSIONES MATERIAL
0,60 x 1,85 m Hierro /
pintado

Seccién:
paneles: rectan-
gular

1,0 x 1,5 cm

estructura: rectan-
gular
ancho 2,0 cm

abertura trapezoidal de las mencionadas en la ficha C (3 de 7).

TECNICA

Forja,
fundicién

UNIONES /
TIPO DE AMURE

Remaches, ensam-
ble/

marco perimetral
atornillado

COMENTARIOS: Se constaté a través de fotografias histéricas que sobre E. Acevedo se modificé la ubicacién de esta puerta por una
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

TIPO DESCRIPCION
Rejilla Varilla longitudinal
de ven- atravesada por dos
tilacién de menor dimen-

sién y dos botones
en encuentros

CANTIDAD /
UBICACION

Planta Baja.
3 en fach. E.
Acevedo

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 5 DE 7

DIMENSIONES MATERIAL  TECNICA
0,40 x 0,14 m Hierro / Forja,
pintado fundicién

Seccién:
paneles: cuadrada
2,0x2,0cm

estructura: rectan-
gular

ancho 4,0 cm

C

UNIONES /
TIPO DE AMURE

Remaches /
marco perimetral
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

TIPO DESCRIPCION
Baranda Entramado
de galerias disefiado con 709

médulos interiores
y 2 distintos en los
extremos. Varillas
curvas —lira—,
botones y cufias.

CANTIDAD /
UBICACION

Planta Alta

44 paiios en gale-
rias hacia patios
interiores (22 en
cada patio)

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 6 DE 7

DIMENSIONES MATERIAL
2,9%x1,0men Hierro /
lado corto del pintado

patio (7 médulos
interiores)
3,0x1,0men
lado largo del
patio (9 médulos
interiores)

Seccién:
estructura:
rectangular
5,0 x 0,8 cm

paneles:
cuadrada 1,5 x 1,5
cm rectangular
1,5x1,0cm
rectangular

1,5 x 0,8 cm

TECNICA

Forja,
fundicién

UNIONES /
TIPO DE AMURE

Remaches,
ensamble
abrazaderas /
empotrado

COMENTARIOS: Estos elementos se encuentran en el interior del edificio. Se seleccionaron estos dos —entre una gran variedad de ele-

mentos metdlicos— por su presencia y su ubicacién en los patios que hacen de fachadas interiores. Otros elementos destacados —como el

equipamiento y mobiliario del museo y biblioteca— no se detallan en la ficha.
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

TIPO

Columna

DESCRIPCION

Basamento
rectangular
moldurado, fuste
estriado cuadrado
descentrado, capi-
teles con volutas y
botones.

Basamento cua-
drado moldurado,
fuste estriado
circular, capiteles
con volutas y

botones.

CANTIDAD /
UBICACION

Planta Baja

22 en cada patio
interior (44 en
total)

Planta Alta

22 en cada patio
interior (44 en
total)

ASPECTOS TECNOLOGICOS, 7 DE 7

DIMENSIONES

altura: 5,20 m

base rectangular:

0,44 % 0,52 m
fuste cuadrado:
0,25 m de lado

altura: 5,65 m
base cuadrada:
0,40 m de lado
fuste circular:
0,26 m de radio

MATERIAL

Hierro /
pintado

TECNICA

Fundicién

UNIONES /
TIPO DE AMURE

COMENTARIOS: Estos elementos se encuentran en el interior del edificio. Se seleccionaron estos dos —entre una gran variedad de

elementos metélicos— por su presencia y su ubicacién en los patios que hacen de fachadas interiores. Otros elementos destacados —como

las barandas de las escaleras, el equipamiento y mobiliario del museo y biblioteca— no se detallan en la ficha.






INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

VERJA PERIMETRAL

Tramo fijo recto fachada E. Frugoni

Suciedad

Corrosién superficial
Corrosién con pérdida de seccién
Desprendimiento de pintura
Faltante

Rotura

Deformacién

Elemento incorporado
Modificacién

Biodeterioro

Falla de amure

Grafitis

OO OO EEOECONE N

Referencias en

imdgenes

PATOLOGIAS, 1 DE 3 D
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo PATOLOGIAS, 2 DE 3

REJA DE VENTANA

Fachada E. Acevedo Referencias en
Imagenes

Suciedad 2,3,4

Corrosién superficial 1,2,3,4,6

Corrosién con pérdida de seccién 2

Desprendimiento de pintura

Faltante 5

Rotura

Deformacién 1,4

Elemento incorporado
Modificacién
Biodeterioro

Falla de amure

OO0OOEO0OEOECONN

Grafitis






INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo

DETALLE EN CARPINTERIA
Fachada E. Acevedo

Suciedad

Corrosidn superficial
Corrosién con pérdida de seccién
Desprendimiento de pintura
Faltante

Rotura

Deformacién

Elemento incorporado
Modificacién

Biodeterioro

Falla de amure

Grafitis

ERC0OO0OO0OOOCOECO NN

Referencias en

imagenes

4,5
14
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INSTITUTO ALFREDO VASQUEZ ACEVEDO E
José Enrique Rodé n.° 1875, Montevideo ANTECEDENTES DOCUMENTALES
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Elementos metalicos desde un enfoque patrimonial

Los antecedentes bibliograficos vinculados a este tema refieren a investigaciones
desarrolladas casi exclusivamente a nivel internacional. En nuestro pais la herreria
se ha abordado en estudios sobre la historia de la industria y la historia de empre-
sas. Desde el punto de vista técnico y artistico, la historiografia es escasa y des-
actualizada. Se puede mencionar el texto de Arredondo (1951) que incluye una
seleccién de elementos de herreria destacados y el de Grunwaldt Ramasso (1970),
que aporta algunos datos cuantitativos acerca del nimero de herrerias abiertas en
la ciudad en los afios citados, pero se trata de datos escuetos, de cardcter informa-
tivo y general. Por otra parte, Carlos Seijo abordé de manera parcial la herreria, en
una serie de articulos con énfasis en herrajes en tiempos coloniales.

En el 4mbito internacional cabe mencionar los trabajos hechos en Espafia por
Juan de Amesti y Marlene Maria de Jests Sousa y el estudio sobre la herreria re-
nacentista de José Camén Aznar. Para el caso francés el trabajo de Edgar Franky
para el argentino el de Vicente Nadal Mora sobre la herreria artistica en Buenos
Aires. Adicionalmente se deben sumar las tesis doctorales de Ileana Pérez Drago
en la Universidad Politécnica de Madrid y de David S. Mitchell de la Universidad
de Edimburgo.

En cuanto a normativa patrimonial, los mayores aportes provienen de las re-
comendaciones internacionales como la Carta de Cracovia (2000), que contiene
pautas especificas para la proteccién y conservacién de estos elementos. Por otro
lado, la Legislatura Auténoma de la Ciudad de Buenos Aires establecié por Ley
n.°257/99 las «Obligaciones del propietario relativas a la conservacién de las obras
del Cédigo de Edificaciény. Estas refieren al mantenimiento en buen estado de
los elementos ornamentales e impone para ello un régimen de inspeccién técnica,
ejecutado por técnicos habilitados, cuya periodicidad se reduce légicamente con-
forme avanza la edad del edificio.
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11l CONSERVACION Y VALORACION

En Uruguay no existe una figura legal de proteccién especifica mas alla del
ambito de la Ciudad Vieja de Montevideo ya que la legislacién nacional vigente
en materia de defensa del patrimonio cultural (Ley n.°14.040 de 1971) no deta-
lla cuéles son los componentes que pueden ser considerados como monumento.
Recientemente, la Sociedad de Arquitectos de Uruguay ha editado junto con la
IM unas guias con recomendaciones para la intervencién sobre el patrimonio.
Esta iniciativa es altamente celebrable, pero como buen primer acercamiento se
posiciona desde un enfoque general y carece de las especificidades que plantean
los materiales metalicos.

Por otro lado, no existe un repositorio abierto, ordenado y explicado de com-
ponentes de construccién de todas las épocas disponible para la consulta y ob-
servacioén. La iniciativa del Museo de la Construccién —que funciond en la Casa
Toribio durante algunos afios— presentaba una oportunidad para que los técnicos
del pais tuvieran al alcance ejemplos de herrerias de distintas épocas, sobre todo
coloniales, con lo que tenian la posibilidad de observar, analizar y comprender a
través de ejemplos conservados las caracteristicas técnicas y materiales de estos
elementos. Lamentablemente ,el emprendimiento no prosperd, por lo que la tinica
oportunidad de este contacto permanece en los depésitos de las empresas de de-
molicién y casas de remate.

Estas ausencias denuncian el desconocimiento de la importante cantidad de
elementos metdlicos decorativos que forman parte de nuestro acervo cultural,
de sus cualidades artisticas, arquitecténicas, tecnolégicas, y de su significacién
como expresion de mentalidades para los estudios socioculturales. Este desconoci-
miento es cémplice en silencio de la destruccién y pérdida de este arte en nuestro
medio.

Sin embargo, su pervivencia evidente y significativa puede explicarse en gran
medida gracias a la excelencia de su ejecucidén material. Légicamente, esta condi-
cién no es suficiente para garantizar la conservacién integral de sus atributos. Por
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FORJANDO MEMORIAS

el contrario, esto es solo posible si se aplican medidas de conservacién preventiva
que minimicen los efectos degresivos provocados por la exposicién a la intempe-
rie, si se instala la cultura del mantenimiento y si, en especial, se reflexiona pro-
fundamente acerca del valor cultural de los sistemas ornamentales.

La incorporacién de la temdtica en la investigacién académica se presenta, en
este sentido, como una oportunidad para impulsar procesos conscientes de puesta
en valor. En efecto, la profundizacién en torno a los aspectos simbélicos, artis-
ticos y tecnoldgicos pueden considerarse bases fundamentales para procesos de
valoracion integrales, el estudio de las caracteristicas constructivas y de las pato-
logias que los afectan habilita la elaboracién de diagnoésticos ajustados de los que
se desprenden acciones de restauracién y mantenimiento efectivos y la difusién de
todos estos aspectos expande la experiencia cultural que la valoracién patrimonial
propone a las comunidades.

Pautas de intervencion

Con el objetivo de proteger el interés patrimonial y garantizar su accesibilidad a
generaciones presentes y futuras (Norma UNE-EN 15898, AENOR, 2020), se hace ne-
cesario tomar acciones especificas en cuanto a la conservacién de estos elementos.
En algunos casos es suficiente un buen mantenimiento o rutina de conservacién
preventiva, pero en ciertas ocasiones es necesario intervenir el ornamento en for-
ma directa.

En todos los casos, es necesario proceder bajo las guias generales de las reco-
mendaciones internacionales sobre intervencién en el patrimonio, que establecen
las claves de un hacer responsable. En ese sentido, vale recalcar que es funda-
mental el registro detallado de todo el proceso de intervencién —antes, durante
y después—. Asimismo, las tareas de relevamiento, estudio de antecedentes, diag-
noéstico y valoraciéon son fundamentales en cualquier proyecto de intervencion.
Ademais, se entiende como saludable complementar la observacién directa de los
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Herreria de Andrés Mang, imagen del catdlogo del taller y estado actual
Palacio Vilard. Boix y Raffo, 1906.
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elementos con estudios especificos que ayuden a comprender la materialidad y su

estado fisico para poder evaluar las posibilidades de accién.
La propuesta de intervencion se debe analizar caso a caso. Si bien esto hace im-
posible adelantar de manera tedrica ningiin posicionamiento determinado, a partir

del andlisis que se presenta en este trabajo podemos plantear algunas consideracio-
nes a tener en cuenta al momento de analizar las pautas de intervencion.
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Dentro delos valores esenciales de los elementos a considerar se encuentran
los aspectos compositivos los materiales, las uniones y las terminaciones.
Las series y conjuntos son vitales para la comprensién global de la com-
posicion de la fachada, por lo que su interrupcién o alteracidn debe ser
ponderada.

El vano se considera como un conjunto y los aspectos como la simetria, los
ritmos y las proporciones deben ser respetadas. El estado de conservacién
deficiente de uno o varios elementos no son argumento suficiente para su
eliminacién, por el contrario, es deseable su recuperacidn.

Ante elementos con roturas se debe tender a la reparacién y completitud
para comprender la pieza.

La ausencia de elementos ornamentales debe ser evaluada en los términos
que se evaldan las lagunas en las obras pictdricas, primando el criterio de
sostener y hacer perdurar la legibilidad del mensaje. En cada caso se deberd
estudiar la posibilidad de una restitucién o una consolidacién que incluya
las ausencias. Es posible realizar restituciones sobre la base de informa-
cién recabada, dependera de los recaudos disponibles la evaluacién de la
verosimilitud de la pieza nueva. Se debe contemplar la lectura general de
los aspectos compositivos y ademads, si hay temas de funcionalidad en la
pieza se debe tener especial cuidado.



11l CONSERVACION Y VALORACION

Se debe considerar la materialidad y técnica como testimonio exclusivo de
un saber hacer en extincién. En lo posible preservar la calidad y el tipo de
las uniones como testigo de la épocay de la técnica utilizada.

Los tratamientos de limpieza se deben hacer bajo las normas y recomenda-
ciones técnicas. En términos generales, hay que cuidar la profundidad de
la abrasién en funcién del grado de deterioro de las piezas y tratar de evitar
una limpieza que comprometa la integridad y resistencia del material.

A través de estudios y cateos se deberd intentar determinar el tipo de ter-
minacién, color y materialidad original. En lo posible se respetara esa in-
tencionalidad primaria, siempre teniendo en cuenta las condiciones de
durabilidad y acondicionamiento del material.

Se debera contar con asesoramiento técnico ante los aspectos procedimen-
tales, tratamientos de proteccién y rutinas de mantenimiento.

Es importante involucrar a los agentes e instrumentos de contralor y se-
guimiento de la obra que permitan asegurar la preservacién de sus valores
patrimoniales para el conjunto de la sociedad.
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El ornamento en tanto componente constructivo de diversa naturaleza ma-
terial ha operado a lo largo de la historia de la arquitectura como un poderoso
instrumento de representacién y de comunicacién capaz de revelar, transmitir y
ensefiar laimportanciay jerarquia relativa de los edificios y de sus partes constitu-
tivas. Al estudiar el ornamento en la fachada, hay que considerar que esta cumple
un rol preponderante en la imagen de cada edificio al mismo tiempo que asume
un papel relevante en la configuracién del escenario urbano.

El patrimonio arquitecténico del Uruguay, en especial el edificado desde me-
diados del siglo XIX hasta entrado el siglo xx, se caracteriza por la incorporacién
de ornamentos ejecutados en diversos materiales, entre los cuales se deben incluir
los de naturaleza metdlica, siguiendo los criterios compositivos que marcan la his-
toria de la arquitectura.

La naturaleza de estos ornamentos responde a una doble dimensién. La pri-
mera se vincula con la condicién simbdlica y artistica asociada a las diferentes
corrientes arquitecténicas. La segunda remite al valor tecnolégico, derivado de
materiales y oficios involucrados en su ejecucién. Al mismo tiempo, desde una 6p-
tica mds amplia es posible advertir que la prictica ornamental, fruto del desarrollo
de las artes aplicadas, trasciende las singularidades arquitecténicas para alcanzar
dimensiones urbanas que reflejan integralmente el quehacer arquitecténico en
todas sus dimensiones.

Aun cuando los impulsos modernos promovieron una arquitectura despojada,
las artes aplicadas subsistieron en un significativo nimero de bienes, algunos de
los cuales han sido declarados de valor patrimonial. Esta supervivencia ha soste-
nido su condicidén artistica y papel constructivo-funcional, pero han caido en el
olvido los relatos que encierran y los saberes que les dieron origen. También ha
significado en muchos casos un avanzado estado de deterioro que compromete su
permanencia.
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Puerta de hierro. Casa de Gird. Zucchi, 1840.
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Ornamentacién en base cementicia. Teatro Victoria. Adams, 1910. Vitral. Palacio Brasil. Gardelle, 1919.
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En este contexto y a favor de la recuperacién de sus atributos culturales, resulta
inminente impulsar medidas de puesta en valor del ornamento metdlico enmarca-
do en el sistema ornamental mayor que lo contiene, poniendo en valor la herreria
artistica en su estrecho lazo con otros saberes que oportunamente construyeron
el relato ornamental de la arquitectura nacional.

Esto no significa desconocer las particularidades de la herreria como arte
aplicado en el patrimonio edilicio de Uruguay. La primera de estas particulari-
dades refiere que, a diferencia de otras artes aplicadas, los elementos ornamen-
tales metdlicos se observan en todos los sectores de la fachada. Esto implica que
su carga ornamental estd distribuida en diversos sectores y en diferentes compo-
nentes, cada uno con una funcionalidad especifica. Ademads, se reconocen otros
elementos ornamentales realizados en metal, como las verjas y portones, que no
necesariamente estdn adheridos a la fachada sino que se despegan de ella. Estos
se convierten en piezas de intermediacién urbana, elementos singulares indepen-
dientes que constituyen hitos en si mismos.

En segundo lugar, y en relacién con las caracteristicas intrinsecas de su mate-
rialidad y durabilidad, es de destacar que la herreria se conserva como testigo fiel
o representativo de lo que fue. Los elementos metdlicos por lo general perduran
en mayor porcentaje y entereza que los cementicios o vitreos, su mantenimiento
es menor, su durabilidad mayor y por lo general no se ve necesaria su modificacién
o sustitucion integral. Su funcién se ha entendido indispensable, por lo que no se
han visto modificados a lo largo del tiempo, llegando a mantenerse en pie la verja
original en algunos casos de sustitucién total de la edificacion.

Los herreros, hacedores y herederos del oficio, recogen en su trabajo técnicas
antiguas que llegan practicamente inalteradas hasta hoy. Si bien existen en la ac-
tualidad herreros capaces de elaborar las piezas que se estudian en este trabajo, no
son frecuentes los encargos en este sentido. Es probable que los cambios en el sector
yla disminucién de la mano de obra calificada sea una de las razones que explican
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los cambios en los gustos y la falta de demanda. Sin embargo, estos artesanos son
los responsables de los procedimientos de reparaciéon y restauracidon que permiten
que disfrutemos de estas piezas ahora y en las préximas décadas. La formacidén de
estos técnicos representa sin lugar a dudas un tépico que deberia ser abordado por
las instituciones competentes en materia de preservacién patrimonial.

A modo de sintesis, los autores deseamos expresar que el rescate de la herreria
artistica desde el punto de vista patrimonial, tal como ha sido presentada a lo
largo de los capitulos de este libro, nace ante todo de la convicciéon de que el patri-
monio constituye una construccion critica, responsable y colectiva de nuestro le-
gado, pasado, presente y futuro. Desde esta dptica, esperamos que esta publicacién
contribuya al reconocimiento de sus atributos y se convierta en una invitacién al
lector a reflexionar, valorar y construir en conjunto nuestro patrimonio arquitec-
ténico nacional.
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GLOSARIO

En la herreria artistica se emplea una
terminologia especifica, que permite
referirse con exactitud a distintas
herramientas, técnicas, procedimientos
y materiales. Para los fines de este
trabajo, a ella debe sumarse la
procedente de la arquitecturay de la
historia del arte, alusiva a las formas,
su significado, su ubicacién en las
fachadas y su relacién con los aspectos
constructivos. A continuacién se

definen algunos de estos términos,
aquellos que fueron utilizados con
mayor recurrencia y se citan con
frecuencia en la investigacidn.




Abrazadera

Balaustrada
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Abrazadera (T): pieza de metal que
rodea dos o mds varillas y que puede
contar con decoraciones varias,
como rebajes, estrias, etc. Su funcién
es estructural, como elemento de
sujecién y unién, aunque como
sucede habitualmente participa de lo
ornamental.

Aguja (H): instrumento en punta,
cuyo didmetro asciende a 8 mm en
forma de cono. Se utiliza para abrir
agujeros pequefios.

Alegorias (F): figuras humanas que
simbolizan empresas, vicios y virtudes
humanas, como la agricultura, la
industria, la abundancia, el comercio,
las artes, etcétera.

Balaustrada (F): sucesion de
balaustres colocados sobre una base
comun y sobre los que se apoya un
elemento corrido horizontal que los
une, formando un antepecho, con
funciones decorativas o de balcén o
pretil.

Balaustre (F): pequefio pilar o
columnilla, en general de fuste
abombado, en el que se distinguen
cuatro secciones: pie, panza, cuello y
capitel. Se emplea repetido y en serie,
generando un ritmo extendido. En

el caso de la herreria los balaustres
son en general altos y presentan
varias facetas en forma de anillos,
denominados nudos.

Bigornia (H): pequefio yunque. La
longitud de sus partes conicas y lo
fino de sus puntas permite el trabajo
sobre secciones pequeiias y delicadas.

Burra (H): herramienta manual para
realizar retracciones en el interior
de barras redondas o para redondear
barras cuadradas.

Butarola y contrabutarola (H):
herramienta para hacer remaches.
Consiste en una pieza de acero, en
general cilindrica, con forma de
semiesfera en un extremo, cuyo
diametro es igual al de la cabeza del
remache a realizar. La contrabutarola

Se distinguen términos vinculados a formas (F), herramientas (H) y técnicas (T).



es de mayor didmetro que el remache.

Se golpea el remache colocado en el
orificio correspondiente, poniendo
una de estas piezas de un lado, y
golpeando la otra sobre la pieza que
hari el remache.

Cairel (F): elemento ornamental
colgante, en forma de lagrima o
sucesion de hojas apifiadas.

Capitel (F): parte superior de la
columna o pilastra que contribuye a
determinar el orden arquitectdnico.
Heredados del mundo clésico son

el capitel ddrico, jénico, corintio,
toscano y compuesto. El eclecticismo
sumo capiteles nuevos inspirados

en la arquitectura egipcia que puede
incorporar otras figuras.

Cizalla (H): tijeras para cortar chapa.
Puede ser manual o mecdnica.

Clavera (H): pieza de acero con

los orificios de seccion redonda y
cuadrada de diversas medidas. Son
la base para agujerear piezas con

los punzonadores, o como espacio
para introducir barras de hierro que
deben ser dobladas. En los bordes hay
abiertos medios taladros que sirven
para iniciar el ojo de un bucle. La
clavera de radios tiene una sucesién
de distintas curvas para trabajar el
metal.

Clavetera (H): pieza con la forma

o relieve de la cabeza del clavo o
tornillo que se desea fabricar. Al
golpear el hierro incandescente bajo
ella, se adapta a su forma.

Crucetas (F): piezas de caracter
ornamental y funcional de las cuales

salen varillas perpendiculares entre si.

Cufias (T): a dos caras o a una cara.

Se rebaja en dngulo uno de los

lados o dos de una varilla de seccién
cuadrada hacia el lado opuesto, para
encontrarse en el centro de la pieza.
En caso de rebajarse solo una de las
caras, se denomina cufia de empalme.

GLOSARIO

297

Cizalla



Estampado

FORJANDO MEMORIA

298

Curvadora (H): se utiliza para hacer
trabajos de curvatura. La varilla es
guiada por dos rodillos paralelos que
hacen avanzar el material. Un tercer
rodillo, graduable, permite generar
curvas diferentes.

Dedales (H): se utilizan para hacer
reducciones en los extremos de las
barras redondas. La pieza de metal
tiene un orificio de un didmetro y
profundidad determinados que se
coloca en la barra caliente y se golpea
para que la varilla se adapte a la forma
del dedal.

Embutido (T): proceso de forja con
chapas de hierro muy finas (hasta

5 mm), a las que se les dan formas
diversas. Luego estas piezas formadas
se embuten una en otray se unen
mediante remaches o tornillos.

Enrejado (F): Nombre que se da
al cuadriculado generado por el
entrelazamiento de un conjunto
de varillas unidas en forma
perpendicular o romboidal. En

general, los cruces se cubren con
formas (flores, estrellas, botones).

Escamas (F): forma lograda por
estampacidn, soldadura o fundicién
imitando la piel de los peces,
serpientes o dragones. Se le puede
aplicar el mismo nombre a la malla
formada con pequeiias varillas
curvadas formando semicirculos que
se disponen en hileras superpuestas.

Escafiadores (H): herramienta para
reducir parcialmente la seccién de
la barra de hierro, los hay adecuados
para varillas de secciéon redonda y
cuadrada.

Escuadradoras (H): herramienta para
hacer resaltes, escalonados, o marcar
aristas en dngulo recto.

Estampado (T): proceso de fabricacién
que consiste en la colocacién y
compresion de una chapa de metal
incandescente entre dos partes de un
molde. Se obtiene el estampado al
golpear con el martillo sobre la cara
superior.



Feston (F): elemento ornamental

en relieve a manera de manojo de
flores, frutas y hojas, mds grueso en
el centro que en los extremos, que se
representan en colgantes.

Filigrana (F): término procedente
del vocabulario de joyeros y plateros
cuando trabajaban con hilos de oro y
plata, generando formas similares a
los encajes. Por traslacion y similitud
visual se aplica a la herreria cuyas
varillas se entrecruzan de variadas
formas, dando lugar a disefios muy
complejos.

Forja (T): el proceso de forja

o forjado es una técnica de
deformacidn en la cual se comprime
el material de trabajo entre dos
troqueles, usando impacto o presién
gradual para formar la pieza. Es la
operacién mds antigua para formado
de metales

Fragua (H): hogar donde se enciende
el fuego para calentar el metal.

La fragua fija debe instalarse en

lo mas oscuro del taller, ya que

es necesario que haya poca luz, y

asi poder ver el color que adquiere

el hierro durante el calentado

para determinar la temperatura
aproximada que va adquiriendo.

Las fraguas méviles siguen el mismo
procedimiento, pero se llevan a obras
fuera del taller.

Fuelle (H): se utiliza en la fragua 'y
permite emitir el aire necesario para
mantener el fuego vivo. Es de gran
tamaiio y expulsa en cada aventén
medio metro ctbico de aire.

Fundicion (T): es un proceso en el que
metal derretido fluye por gravedad

u otra fuerza hacia un molde en el
que se solidifica con la forma de la
cavidad de este. El término fundicién
también se aplica al objeto que se
fabrica por medio de este proceso.

Hoja de Acanto (F): ornamento con
la forma de la hoja de esta planta,
empleada también en otras formas
decorativas, como los capiteles
corintios. Para obtener las formas
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plasticas y fluidas de sus distintas
secciones se hacian en general
mediante estampado, curvando luego
la chapa en distintas regiones.

Lazos (F): decoracién consistente en
abrir en dos o mds secciones la varilla
hasta cierta altura y luego separar
dichas secciones ddndoles formas
diversas.

Macolla (F): pieza de metal de cardcter
ornamental y funcional de la cual
salen varillas en distintas direcciones.

Mallo y mallito (H): tipo de martillo
de mucho peso y volumen, apto para
lograr grandes deformaciones en el
metal.

Martelinado (T): tratamiento de la
superficie de la pieza de metal para
lograr una textura rugosa a base de un
patron de depresiones y salientes, tal
como se realiza también en la piedra.

Martillo plano, de pena, de pena
redonda, de pena de pico y de bola (H):

utilizados para golpear la varilla de
hierro obteniendo distintos efectos de
deformacién.

Martinete y martinete excéntrico (H):
polea que gira sobre su eje, ensamblado
a una excéntrica que convierte el
movimiento rotatorio en longitudinal
para impactar en el material
interpuesto entre la base y el martillo.

Medallén (F): forma circular u oval con
decoraciones en su interior. Pueden

ser macizos, realizados mediante
fundicidn, o huecos, de forja, quedando
en este caso suspendido el ornamento
interior desde algunos puntos.

Meénsula (F): 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.

Muelle (F): elemento de caricter
decorativo, realizado a partir de
enrollar una fina varilla de hierro de



seccién circular. Los muelles pueden
ser de forma cdénica, en este caso

se utilizaba madera como material

de base para darle forma y luego se
quemaba en la fragua para eliminar la
madera.

Nudo (F): en los balaustres o en rejas
de varilla lisa, pieza ornamental que
interrumpe el recorrido de la varilla.

Palmeta (F): elemento ornamental con
forma de una hoja de palma.

Pelaya (T y F): ensanchamiento del o
los extremos de una varilla, que luego
se dobla con distintas inclinaciones
para darle mayor vistosidad.

Perforados (T y F): orificios de
forma circular, cuadrangular que
se hacen en una varilla. Si bien en
general sirven para pasar a través
de ellos otras varillas con la forma
correspondiente, también pueden
utilizarse como ornamentacion.

Pilastra (F): relieve en el muro que
sugiere una columna.

Plana (H): herramienta utilizada para
aplanar las piezas que hayan sido
dobladas o curvadas, en las que no se
quiere ver las marcas dejadas por los
golpes de martillo.

Punta de lanza y punta de flecha (F):
forma romboidal que se le da a un
extremo de la varilla, en general el
colocado hacia arriba. Son elementos
generalmente hechos en fundicién
que se insertan en la varilla. Pueden
incorporar decoraciones en relieve.

Punzonadores, redondos o cuadrados
(H): se utilizan para taladrar. Se
coloca debajo de ellos una clavera.

Relieve: toda decoracién que se
destaca del paiio. Se distinguen
altorrelieve, cuando las figuras
sobresalen del plano de fondo mds de
la mitad de su altura y el bajorrelieve,

cuando destacan menos de la mitad de

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

Remaches y roblones (T): son piezas
que sirven para unir varillas entre si,
o varillas y ornamentos, con la cabeza
trabajada de acuerdo a distintas
formas con la clavera.

Rizo (F): forma simétrica de curvas
sinuosas con distintas amplitudes.

Rocalla (F): forma ornamental
caracteristica del estilo rococé
francés, a partir de curvasy
contracurvas.

Roseta (F): elemento ornamental
abstracto que emula la forma de una
rosa o flor.

Soldadura (T): permite la unién de
hierro de manera definitiva. Una
forma es calentar las dos piezas a unir

y al alcanzar la temperatura de 1300-
1400 °C se golpean con el martillo
hasta unirlas. Otra forma es la
denominada boca de lobo, en la cual se
introduce parte de una de las piezas
en la otra.

Tajadera (H): herramienta con una
cara cortante para hacer incisiones en
el material. Se coloca sobre el hierro
incandescente y se descargan sobre
ella golpes de martillo.

Tenazas (H): se utilizan para sostener
las distintas piezas de hierro de
acuerdo al trabajo que se deba hacer
con ellas.

Tornagalces (H): herramientas
fabricadas en el taller, consistentes en
un pasamano o barra redonda cuyo
extremo se dobla en U, quedando dos
caras paralelas con el espesor entre
ellas ajustado al del material que se
desea doblar.



Torneado (T y F): forma obtenida a
partir de hacer girar el material sobre
su propio eje. Cuantas mds vueltas
se den, mds apretados serdn los giros.
La varilla puede ser trabajada de esta

manera en su totalidad o en secciones.

Tornillo de forjador (H): similar a una
morsa de banco de carpintero, pero el
lado fijo termina en una espiga recta
que se incrusta en el suelo. Las piezas
de apriete se abren en forma de tijera,
para colocar entre ellas la barra de
hierro incandescente que se quiere
doblar.

Voluta (F): elemento ornamental en
forma de espiral.

Yunque (H): bloque de acero fijado
en una base de madera y colocado a
la altura del herrero para que pueda
trabajar. Consiste en una base plana
con un orificio de seccién cuadrada
llamado clavera para la introduccién
de las tajaderas de espiga. Uno de los
extremos es conico y se utiliza para
doblar y curvar; el otro extremo es
coénico-rectangular.
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Desde 2010, el Grupo de Estudios en Artes Aplicadas con Valor
Patrimonial trabaja en investigaciones que han abordado el ornamento
en el campo del vitral, asi como los elementos de yeseria y de base
cementicia realizados por artesanos y artistas de diversos oficios. Este
libro continta esa linea y es producto de una indagacién sobre el uso de
la ornamentacién metélica en la arquitectura nacional.

La llamada herreria artistica se desarrollé en Uruguay en un extenso
arco temporal en el que se reconocen transformaciones tecnoldgicas
y el pasaje de procesos fundamentalmente artesanales a los de corte
industrial. Los ornamentos metélicos que se conservan en Montevideo
datan desde la época colonial hasta mediados del siglo xx. El
denominador comln de estos elementos es el tratamiento del hierro

y el bronce, resultante del trabajo de destacadas herrerias artisticas
que operaron en el pafs. Muchos de estos elementos, ademds de ser
decorativos, cumplen una funcién especifica de proteccién y su esencia
presenta particularidades diferentes a cualquier otro material en
términos de su factura, mantenimiento, restauraciéon y conservacion.

Testimonios de |a calidad técnica y artistica de nuestro patrimonio,

los elementos ornamentales metalicos presentes en las fachadas de
Montevideo son fieles declarantes del ayer. Su forma, funcidn, técnica,
sustancia y simbologfa tnicas llegan al hoy con absoluta vigencia.
Pasado y presente reclaman profundizar su conocimiento y proyectar un
mafana de justa valoracién
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