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INTRODUCCION
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El presente trabajo analizara la presencia de la colectividad italiana en el
Cementerio del Salvador de la ciudad de Rosario, a partir del estudio de la obra del
escultor y arquitecto lombardo Luis Fontana.

Pretendo indagar sobre la trayectoria de este artista, de modo tal que la misma
opere como hilo conductor de este trabajo. El eje tematico, consistente en la
produccion de Fontana en el marco de su taller, estard permanentemente articulado
con otros temas de orden general que permitan comprender la complejidad del
campo artistico en que actua este artista, recreando una trama de densidad
significativa.

En primer lugar, proceder¢ a indagar sobre la vida de Luis Fontana, teniendo
en cuenta una diversidad de aspectos que van de la esfera privada a la publica,
poniendo especial énfasis en su papel de artista y en su caracter de inmigrante. La
temprana formacion artistica en Europa, el posterior arribo a América, el establecerse
en la ciudad de Rosario y la apertura de su taller, la asociacion con el escultor
Scarabelli, la incorporacion de Cautero en el tramo final de su vida artistica, seran
algunos de los hitos que irdn guiando el rumbo. Su breve pero fructifera incursion en
la esfera de la politica comunitaria —fue durante dos periodos presidente de la
Sociedad “Unione e Benevolenza”, la mutual italiana mas prestigiosa de aquellos
afios'- y sus lazos con los miembros de la comunidad italiana, algunos de los cuales
fueron comitentes de sus obras en el cementerio de El Salvador, nos permitiran tener
una aproximacion a su posicion relativa dentro de esta comunidad.

Una vez iniciado este recorrido, procederé al directo abordaje de las obras,
donde al andlisis iconografico y de estilos —que explicaré mas adelante- se
incorporaré el estudio de la espacialidad de la necropolis y de la comitencia.

La vasta produccion de Luis Fontana pertenece casi integramente al universo
de obras funerarias, siendo muy escasos los ejemplos fuera de él°. De forma
significativa, el cementerio de El Salvador es el repositorio que concentra en su
interior la casi totalidad de su obra. Esta necropolis, desde el momento de su creacion
hasta bien avanzado el siglo XX fue el destino final para las familias que

conformaron la élite, quienes construyeron sus tumbas en los lugares mas relevantes

! Es interesante observar que s6lo miembros destacados del 4mbito local llegaban a una posicion de
esta envergadura. El acceso de Luis Fontana a este cargo, implica un alto nivel de reconocimiento de
parte de sus connacionales a su trayectoria.

> El monumento a los inmigrantes en la localidad de Esperanza, provincia de Santa Fe, realizado por
el taller de Fontana-Scarabelli es, quizés, el ejemplo mas relevante.



de la necrépolis. La envergadura de la produccion de Fontana —sobre un total de 340
panteones construidos en el cementerio entre el afio de su fundacion, 1861, hasta el
afio 1930, mas de cincuenta panteones y tumbas fueron construidas por él-, nos
permite inferir su importancia particular como artista.

Un apartado relativo a la historia de la necropolis de Rosario, su traza original
y los cambios operados en el tiempo, nos permitira arribar al periodo en que ingresa
Fontana a escena, a comienzos de los afos noventa, abordando su obra en relacion
con ese contexto.

La comitencia serd otro tema clave en el momento de abordar las obras.
Indagaremos acerca de quiénes encargaban las obras en el taller de Fontana, y si se
percibe un predominio, o no, de una comitencia de origen italiano. ;Qué repertorio
simbolico era utilizado? ;Variaba este repertorio simbdlico en funcion de los
diferentes estratos sociales? El estudio de las tumbas y sus variantes tipoldgicas
debera tener en cuenta este conjunto de factores’.

De forma complementaria, el abordaje de las obras de Fontana y su posicion
relativa en el espacio del cementerio permitird dirigir la mirada sobre las relaciones
entre los miembros de la comunidad italiana. La necropolis, ciudad de los muertos
que refiere al mundo de los vivos, serd vista como un espacio organico, donde las
producciones simbolicas revelan significados, ideologias, rangos sociales, luchas de
poder. La eleccion de los lenguajes artisticos por parte de las familias e instituciones
estara permanentemente imbricada con el espacio que éstas ocupan, para lo cual seréd
tarea indispensable desentranar el sentido de esta trama simbdlica donde convergen
imagen y espacio.

El abordaje de la espacialidad de la necrdpolis se verd enriquecido con el
estudio de una préctica generalizada en el siglo XIX y las primeras décadas del XX,
la visita al cementerio. En este sentido, las cronicas de la época que describen la
visita al cementerio en el dia de los difuntos nos aportaran algunas claves para
dimensionar estas practicas en la trama social, desde la mirada de la propia

contemporaneidad. !

3 Es posible pensar que en el arte funerario le cabe al comitente un papel més activo que en otros tipos
de obras, mediante un intercambio mas fluido de ideas entre el artista y el comitente, o al menos una
adecuacion al gusto del comitente.

* Recordemos que para el periodo que estamos tratando, la visita a los cementerios era practica
corriente, especialmente en determinadas fechas, como el 2 de noviembre, o el recordatorio de algin
muerto ilustre. Como culto privado, “se queria visitar el lugar exacto donde estaba depositado el
cuerpo, y se queria que dicho cuerpo perteneciera en total propiedad al difunto y su familia” (Philippe
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Hemos insistido en destacar un rasgo importante en la vida de Luis Fontana,
el de inmigrante. Precisamente, su obra serd analizada en el marco de una cultura del
inmigrante, marco que buscard explicitar en las obras y practicas estéticas los lazos
con esta tradicion. Descubrir e interpretar el proceso de conformacion de un
repertorio de imagenes enraizadas en la tradicion, en la obra de este artista, es parte
de la tarea a llevar adelante en esta investigacion.

En el plano cultural-artistico, la cultura del inmigrante puede presentar dos
caras: sus practicas y producciones pueden poner especial énfasis en el
reconocimiento del pasado de su comunidad en el plano estético, en una actitud
introspectiva, de mirada hacia dentro de la propia cultura, o, por el contrario, puede
haber una actitud de proyeccion en el espacio publico argentino, de salir fuera del
espacio restringido de la propia cultura, a fin de participar activamente en el ambito
artistico de la sociedad receptora. Esta actitud de proyeccion puede adoptar diversas
formas: la ensefanza artistica por parte de la comunidad italiana al resto de la
sociedad, los concursos, o el coleccionismo’ son algunas de ellas.

El reconocimiento del pasado de la propia comunidad, esta “puesta en valor”
de una herencia comun, puede interpretarse como una estrategia operada por la
propia comunidad para afianzarse como distinta de otros grupos en la sociedad de
acogida. En este otro contexto del lugar de origen, la comunidad va definiendo una
nocion especifica de identidad. En esta construccion, en la que la idea de identidad
opera como fundamento, la participacion de ciertos artistas es clave, ya que es en las

practicas artisticas y en las producciones donde se genera el debate acerca de sus

Ari¢s, Morir en Occidente desde la Edad Media hasta la actualidad, Buenos Aires, Adriana Hidalgo
Editora S.A., 2000, p. 64). Monumentos y capillas funerarias desplegaron una compleja iconografia,
reconocida por los visitantes. Como culto publico, “las tumbas de los héroes y grandes hombres serian
veneradas alli por el Estado” (/bid., p. 65). Los recorridos en cierto modo estaban pautados, de modo
tal que el visitante volvia a recordar a sus muertos —los hombres y mujeres que habian pasado a formar
parte de las historias locales o de la historia nacional- en cada visita que realizaba al cementerio. Aqui
en Argentina, el cementerio de la Recoleta de la ciudad de Buenos Aires es un ejemplo paradigmatico
de culto privado y publico.

Para nuestro cementerio, el caso es particularmente interesante. A falta de héroes y grandes hombres -
en el contexto de una sociedad en proceso de conformacion y carente de tradicion-, los miembros
representativos que constituyeron la nueva elite, y a su vez fundadores de las instituciones mas
importantes de Rosario hasta hoy, son los que ocupan los espacios mas relevantes del cementerio,
pero en tumbas familiares. Hay escasisimos ejemplos que escapan a esta norma.

> En el caso del coleccionismo, el aporte de algunas familias de origen inmigrante ha sido clave en el
contexto artistico local. Fernando Farina, actual director del museo Castagnino, ha realizado una
investigacion exhaustiva relativa a la historia del museo que dirige y su coleccidn, originados por la
donacion de la familia Castagnino. Este tema puede ser consultado en Un patrimonio protegido.
Restauracion de obras maestras del Museo Juan B. Castagnino de Rosario, Buenos Aires, Ediciones
Fundacion Antorchas, 2003.



limites y alcances. Creo que es precisamente en este punto donde podemos ubicar a
Luis Fontana, como un artista que participd activamente en la construccion de una
nocion de identidad italiana, por la via estética.

Consideramos que éste es el sentido que cobra este trabajo: investigar no s6lo
la obra de un artista en Rosario, sino la obra de este artista en el marco de la cultura
del inmigrante, marco que ha producido en la historiografia local un verdadero
abanico de trabajos —sobre todo en el orden social-institucional, donde prevalecen las
investigaciones referidas a las sociedades de socorros mutuos. Sin embargo, en el
plano cultural-artistico, hay pocas investigaciones®. El abordaje de esta arista poco
explorada por la historiografia local, permitira ampliar el horizonte de comprension

del fenémeno inmigratorio, en el plano cultural.

Rosario, declarada ciudad sélo en el afio 1852, vivio un proceso de verdadera
explosion demografica en la segunda mitad del siglo XIX. Al ntcleo de los primeros
pobladores, se fue paulatinamente sumando, especialmente después de Caseros, una
poblacion de origenes diversos. Argentinos provenientes de otras provincias y
extranjeros —en mayor medida europeos, en menor grado americanos de paises
limitrofes- fueron multiplicando la poblacién estable de esta ciudad, cambiando sus
habitos y fisonomia en pocas décadas.

La falta de un patriciado de época virreinal, sumado al crecimiento
demografico continuo, trajo aparejada la conformacion de una nueva burguesia. Esta
fue constituida mayoritariamente por hombres recién llegados de otras tierras, en los
que se combinaron una dosis de constancia, suerte y vision para los negocios, en un
medio en el que todo estaba por hacerse. Tales procesos de movilidad social se
repitieron en multiples casos en Rosario, permitiendo que estos hombres tuvieran

vias de acceso a la burguesia en el transcurso de pocos afos.

% Hay una interesante recopilacién de trabajos referidos a la arquitectura de Rosario en relacion con el
aporte inmigratorio italiano, que fue publicada por el Consulado de esta ciudad: Ifalia-Rosario.
Construccion de espacios, Rosario, Consulado General de Italia en Rosario, 1995.

En esta publicacion hay un trabajo sobre la arquitectura funeraria en el cementerio de El Salvador, de
Higinio del Pozo, al que me referiré mas adelante.

Mas alla de esta recopilacion de trabajos, hay solo algunos escasos datos que pueden ser extraidos de
otros trabajos con fines diversos. Un ejemplo de esto es un articulo “Evolucion de las tradiciones
religiosas entre los inmigrados italianos de Rosario”, publicado en la Revista de Estudios Migratorios
Latinoamericanos N° 19, de diciembre de 1991, donde el P. Luciano Baggio, al referirse a estas
tradiciones religiosas traidas por los inmigrantes italianos, menciona algunas imagenes que llegaron
del viejo Continente para ser veneradas aqui. Sin embargo, estas imagenes no son abordadas desde el
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En esta sociedad dinamica y cambiante, el aporte inmigratorio italiano tuvo
una gravitacion particular en cuanto a su crecimiento y expansion. Ya desde la
temprana década del 1840, detectamos un nimero de inmigrantes de la region
ligure’, a los que en oleadas posteriores se irian sumando hombres de otras regiones
de Italia.

La comitencia de Luis Fontana surge, precisamente, en este contexto.
Inmigrantes italianos que triunfaron en las diversas actividades que desarrollaron: el
comercio, la banca, el negocio de tierras, la explotacion agricola. Podemos pensar
que aqui operd un proceso de identificacion étnico-cultural entre Fontana y estos
hombres. Sin embargo, también Fontana acapar6 una importante franja de comitentes
pertenecientes a la élite, pero de otros origenes. ;Por qué se produjo ademas esta
identificacion de clase social con la tradicion cultural de los italianos?

Creemos que aqui fue un aspecto clave la asociacion de la tradicion artistica
italiana a la idea de excelencia.® Italia, referente indiscutido durante siglos en la
propia Europa, fue en un &mbito periférico como la Argentina, paradigma
insoslayable en el proceso de conformacion de nuestra cultura. El origen italiano de
nuestro artista, la solida formacion en una academia de reconocido prestigio
internacional, fueron atributos que tendieron a proporcionar “garantias” en la calidad
de sus obras. Y precisamente, la nueva ¢€lite buscaba transmitir ciertas cualidades en
sus representaciones: belleza, solidez, tradicion, continuidad. Rasgos de una
distincion que contribuia a consolidar la posicion de esta élite en el punto mas alto de
la piramide social.

Teniendo en cuenta esta diversidad de aspectos, podemos afirmar que Luis
Fontana operd como un eje articulador entre los inmigrantes, la ¢élite y la tradicion
artistica italiana. En Fontana, hombre de su época y cultura, la tradicion artistica
italiana fue un elemento de distincion social que traspasé las barreras de lo

comunitario, operando como legitimadora de la nueva burguesia rosarina.

punto de vista artistico, sino en relacion con las practicas religiosas que fueron trasladadas de Europa
a América.

7 Dentro de los comitentes de Luis Fontana, hay varias familias que pertenecen a este primer grupo
ligure, inmigrantes dedicados al comercio y la navegacion fluvial.

¥ Término utilizado por Marina Aguerre, en “Espacios simbdlicos, espacios de poder: los monumentos
conmemorativos de la colectividad italiana en Buenos Aires” (ltalia en el horizonte de las artes
plasticas. Argentina, siglos XIX y XX, coordinadora Diana Batriz Wechsler, Buenos Aires, Asociacion
Dante Alighieri, 2000)



El carécter biogrdfico de esta investigacion sirve como elemento organizador
de los contenidos. Podria inferirse que en la actualidad éste ha sido un enfoque
practicamente abandonado por los historiadores del arte. Sin embargo, para poder
dimensionar la envergadura de la obra de Luis Fontana, hay que conocerla en forma
detallada, y, por otra parte, para comprender sus vinculos con el medio —comitentes,
instituciones, inmigrantes- es necesario establecer un recorrido de su vida, desde sus
origenes italianos. Eso nos permitird comprender los alcances de su produccion en
consonancia con su insercion social, tanto en la comunidad italiana como en la élite

no comunitaria.

No hay textos que hayan trabajado especificamente sobre la obra de Luis
Fontana en el cementerio de El Salvador, salvo muy breves menciones de este artista
en textos de caracter general sobre el arte en Rosario. Los dos ejemplos maés
significativos, son el libro de Isidoro Slullitel’ o el de Rafael Sendra'’.

Al referirnos anteriormente a las investigaciones que pueden considerarse en
el marco de una cultura del inmigrante en el plano artistico, sefialamos el trabajo de
Higinio del Pozo'' sobre la arquitectura funeraria de los italianos en esta necropolis.
Este autor presenta a los italianos en su condicion de artistas o constructores de los
monumentos y capillas que hoy perviven en el cementerio, o en su condicion de
extranjeros residentes en esta ciudad, que expresaban su rango social también
mediante sus tumbas. Este trabajo es un interesante punto de partida para ahondar
sobre estos problemas.

Mas allé de este trabajo, existe bibliografia cuyo tema central es el cementerio
de El Salvador, con diferentes formas de abordaje.

Francisco Cignoli'?, en su breve articulo sobre el centenario del Cementerio
de El Salvador, hace una resefa historica de los origenes de la necropolis.

La arquitecta Silvia Décola ha realizado en los afios ‘80 dos exhaustivos
trabajos que abordan el tema del cementerio desde dos perspectivas diferentes. En el

. , 13 , . .
primero de ellos, Docola ™ establece una analogia formal entre ciudad y cementerio,

? Isidoro Slullitel, Cronologia del arte en Rosario, Rosario, Editorial Biblioteca, 1968.

' Rafael Sendra, Rosario, ciudad y artes pldsticas, Rosario, Direccion de Publicaciones U.N.R., 1990.
1 Higinio del Pozo, “La arquitectura funeraria por y para los italianos en la necropolis El Salvador”,
en Italia-Rosario. Construccion de espacios, op. cit.

12 Francisco Cignoli, Centenario del Cementerio del Salvador, Rosario, 1956.

13 Silvia Décola, La ciudad en el cementerio, Rosario, trabajo inédito, 1981.



preguntandose en primer término si se puede sintetizar la ciudad de los vivos en la
ciudad de los muertos, y si es a través de los elementos formales (trama, tipos,
insercion de los tipos en la trama, paisaje) que estas analogias se evidencian. Su
trabajo concluye demostrando la imposibilidad de una analogia formal. Sin embargo,
su mayor aporte es la labor de reunidon de fuentes para la reconstruccion historica del
cementerio.

En su segundo trabajo, Docola'* busca complementar el anterior,
incorporando a nuevos andlisis de fuentes histéricas y descripciones de orden general
de la arquitectura del cementerio un relevamiento iconografico —en especial la
iconografia angélica-, que complementa con un abundante registro fotografico. Este
trabajo esboza nuevos temas —como el nuevo grupo de poder y su ubicacion en el
cementerio-, que podran operar como disparadores de investigaciones futuras.

En Buenos Aires se han hecho algunos trabajos sobre el Cementerio de la
Recoleta, que acusan diversas perspectivas de abordaje, ya sea a partir de la historia
o del arte. En este sentido, es particularmente valioso el texto elaborado por Andrea
Jauregui,”” donde propone para el abordaje del tema de la muerte en Buenos Aires,
una perspectiva teorica que conjuga los lineamientos de la escuela de Warburg con la

historia de las mentalidades.

Nuestro trabajo seguird de forma troncal los lineamientos tedricos de Aby
Warburg'®, a lo que sumara el aporte de algunos de los investigadores nucleados en
torno al instituto que lleva su nombre. A esta vertiente llamada iconologica, seran
incorporadas también algunas herramientas conceptuales de la sociologia del arte de
Timothy Clark, en los aspectos en que ambas teorias presentan objetivos y modos de
abordaje proximos entre si.

Warburg entiende la imagen como fuente documental del pasado, documento
que permite reconstruir, junto con otras fuentes, el horizonte histérico que le dio

origen. Asi, la imagen se vuelve portadora de sentido, ya que las formas artisticas nos

' Silvia Docola, El culto a los muertos: su arquitectura y su paisaje, Rosario, trabajo inédito, 1984.

"> Andrea Jauregui, “Imagenes e idea de la muerte en Buenos Aires”, en La muerte en la Cultura,
(Compiladores Cristina Godoy y Eduardo Hourcade), Rosario, UNR Editora, 1993.

' Aby Warburg, historiador del arte de origen judio-aleméan, cre6 en la ciudad de Hamburgo la
biblioteca y el instituto Warburg, los que después de su muerte, ocurrida en el afio 1929, fueron
mudados por sus continuadores a Londres en el afio 1933. Incorporados ambos a la Universidad de
Londres hacia el afio 1944 forman el actual Instituto Warburg (Datos extraidos de E. Gombrich, “La
ambivalencia de la tradicion clasica”, en Tributos, México, Fondo de Cultura Econémica, 1991).
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revelan la sensibilidad, las actitudes, en definitiva, la concepcion del mundo de una
época.

La propuesta aborda la imagen, pero amplia su horizonte en la confrontacion
de la misma con otros documentos. Esta escuela, dedicada mas a los estudios
culturales que al estudio exclusivo de la historia del arte, propone partir de “textos,

imagenes, ceremonias, practicas sociales y culturales™"’

5518

, que permitiran “armar entre
ellos una cadena de relaciones fundadas
“Todo puede volverse espejo (como decia Warburg) que permita al
historiador explorar una idea sintomatica. (...) Todo puede volverse prueba, todo
clave..” "’
El analisis iconologico como método para el abordaje de la imagen, en
Warburg, no se agota en si mismo. La imagen es una manifestacion mas de la vida
cultural. %

“... En su investigacion de archivo para explorar este ambiente (el florentino
de los Medicis) Warburg no se limité a buscar documentos sobre artistas. Se intereso
en los mecenas e intentd visualizar su auténtico modo de vida hasta que se enfrasco
por completo en la cultura del circulo Médicis y aprendid, por decirlo asi, a hablar
con su acento.””' En su comentario sobre Warburg, Gombrich resalta la postura
abierta de este autor, quien abrevd en todas las fuentes posibles de la historia

22 . . y e
cultural™, que le permitieran esclarecer nuevos aspectos sobre el campo artistico por

¢l estudiado.

17 José Emilio Buructa, “Prologo”, en Nueva Historia Argentina. Arte, sociedad y politica, Buenos
Aires, Editorial Sudamericana, 1999, p. 15.

'8 Ibid., pp. 14-15.

1 Ernst Gombrich, Tributos, op. cit., p. 121.

2 Warburg centr6 su obra en el estudio del Renacimiento del siglo XV florentino y el significado de la
influencia de los antiguos sobre esta cultura, utilizando documentos de diversa indole, como
“testamentos, cartas de mercaderes, empresas amorosas, tapices, cuadros famosos y oscuros”, a fin de
poder reconstruir los lazos entre representaciones, practicas y mentalidad. (Carlo Ginzburg, Mitos,
emblemas, indicios, Barcelona, Gedisa, 1989.)

2 Ibid., p. 122.

2 Warburg parte de Burckhardt y su concepto de cultura como entidad unitaria, donde el arte, la
literatura, las ciencias, la filosofia, la religion, la magia, son diversos aspectos de la vida cultural.
Warburg, admirador de la obra de Burckhardt, sin embargo toma cierta distancia en lo que se refiere a
la interpretacion global de este autor en relacion con la cultura del Renacimiento en Italia y su vision
que podria calificarse de apolinea, a diferencia de la acentuacion del pathos dionisiaco que Warburg
percibe no so6lo en la cultura del Renacimiento, sino también en la Antigiiedad.
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Es por ello que la obra de Warburg se caracteriza por su “inesperada
capacidad de expansion™. Su discipula Gertrud Bing propone la imagen de una
mina para una mas acabada comprension de este caracter expansivo. La obra de
Warburg, entonces, puede ser entendida como “una mina, un pozo central (...) del
cual parten galerias a derecha e izquierda y a distintos niveles, cada una de ellas
explotando una veta diferente de la misma sustancia”.**

En este sentido, y a pesar de partir de una forma biogrdfica —que me permitira
organizar en forma secuencial la vida y obra de Luis Fontana-, es mi intencion la de
producir situaciones de didlogo entre fuentes y textos de origenes diversos, tanto
imagenes como documentos escritos, que permitan dar cuenta del universo de ideas
en juego.

“La historia del arte no deberia ocuparse de la evolucion estilistica en
abstracto, sino de seres humanos verdaderos, los cuales, cuando tienen que tomar
decisiones, buscan guia tanto en el presente como en el pasado”.” Los artistas y sus
obras s6lo podran ser comprendidos en su real dimension en la medida en que se
conozcan sus vinculos con la contemporaneidad, los textos de los que se vale el
artista para recrear los temas, sus lazos con los comitentes y su contacto con la
tradicion artistica.

En tal sentido, una de las lineas principales de investigacion serda la de
estudiar los vinculos del artista Luis Fontana con la tradicion artistica del pasado, en
especial la italiana. Aqui serd necesario dirigir la mirada hacia su vida. El lugar de
origen, la formacion académica en Milan, la migracion a América, el contacto con la
tradicion desde su condicidon de inmigrante, seran aspectos a analizar que permitiran
dimensionar los lazos con esta tradicion, y el sentido que cobra para Fontana el
situarse en el marco de esta tradicion.

La comitencia, tema central en Warburg, serd otro aspecto clave que permitira
descubrir los vinculos del artista con la contemporaneidad. Su abordaje desvelara
nuevos significados en la obra, entendiéndola como la resultante de un acuerdo entre
el artista y el comitente. Pero, para comprender el papel de los comitentes en este
contexto, habrd que sumergirse en la vida de estos hombres y mujeres, para asi

interpretar en la imagen la proyeccion de sus propios deseos y expectativas.

2 Gertrud Bing, “Introduzione”, en La rinascita del paganesimo antico, Firenze, La Nuova Italia
Editrice, 1966, p. XVIII.
# Ibid., p. XVIIL
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“Las fuerzas motrices de un arte viviente del retrato no han de buscarse
exclusivamente en el artista; es necesario tener presente que entre el artista y la
persona retratada se establece un contacto intimo que, en toda época de un gusto mas
bien afinado, hace nacer entre ambos una esfera de relaciones reciprocas, de freno o
de impulso”.?®

Es precisamente ir descubriendo esta esfera de relaciones reciprocas, lo que
echard luz sobre las obras, siendo elemento clave para comprenderlas los lazos entre
estos hombres de carne y hueso, que vivieron en un medio cultural especifico.

En las obras que abordaremos, donde las vidas privadas patentizan su
importancia dentro del tejido social, en un momento tan emblematico como el de la
muerte, comprender el entorno del comitente implica la posibilidad de descubrir un
mundo de nuevas significaciones. ;Cudles eran las proyecciones y expectativas del
comitente respecto de la obra acabada? ;Existe un perfil comun en estas tumbas que
denote un mismo estrato social? ;Qué universo de valores se representan en las
obras? ;Podemos establecer correspondencias entre esta nueva burguesia y un estilo
naturalista en la escultura funeraria? ;Se percibe un sentido de autoconmemoracion
en estas representaciones que patentice uno de los ideales de la burguesia?

Desde el punto de vista metodologico, un aspecto clave de la teoria de
Warburg es la nocion de Pathosformeln. Las Pathosformeln pueden definirse como
formulaciones plasticas que condensan en si experiencias del pasado, y que pueden
reaparecer en distintos momentos de la historia de las iméagenes. Ese historiador
abordara la busqueda de estos motivos en la historia del arte, a fin de descubrir los
nexos entre los artistas de los distintos periodos con la tradicion.

Ahora bien ;como llega Warburg a este concepto? Interesado en las teorias de
Darwin®’, particularmente en los estudios acerca de la expresion de los animales y la
progresiva concentracion de los movimientos expresivos del hombre en la cara,

Warburg incorpora la nocidén de gesto como traza de acciones resueltas y vigorosas

> Ibid., p. 121.

** Aby Warburg, “Arte del retrato y burguesia florentina. Domenico Ghirlandaio en Santa Trinita. Los
retratos de Lorenzo de Medici y de sus familiares”, en Historia de las imdgenes e historia de las
ideas. La escuela de Aby Warburg (Comp. José Emilio Buructa), Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1992.

*7 José Emilio Burucua, Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg, Buenos Aires,
Fondo de Cultura Econdémica, 2002.
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concluidas en el pasado®®. El gesto, entonces, se transforma en una huella de esas
experiencias primarias.

Por otra parte, a partir de la psicologia fenomenologica, Warburg rescata el
concepto de engrama de Richard Semon en un libro sobre la memoria®’, concepto
clave para el posterior desarrollo de la nocién de Pathosformel. El engrama sera
entendido como “un conjunto estable y reforzado de huellas que determinados
estimulos externos han impreso en la psique y que produce respuestas automatizadas

ante la reaparicion de esos mismos estimulos™

. Por esta via llega a la nocion de
Pathosformel, ya que estas formulas de lo patético, presentes en las formas artisticas,
son formulas con una intensificada expresion fisica o psiquica, que actualizan los
engramas originales, recuperando en consecuencia estas “experiencias primarias de
la humanidad™".

Estas formulas estan unidas mas por un fin expresivo que por una similitud
formal; ellas hacen visible no una cualidad del mundo externo, como podria ser
movimiento, distancia o espacio, sino un estado emotivo>>. Estas imagenes, entonces,
son la plasmacion estética de una experiencia vivida. La persistencia de ciertas
Pathosformeln en el curso de la historia pone en evidencia los nexos entre los artistas
y la tradicién, es decir la eleccion deliberada y la particular relectura que los artistas
hacen de ese pasado.

El propdsito de Warburg fue el de hacer una historia de las iméagenes en la
que estas formulas expresivas pudieran detectarse en la trama de la historia,
estableciendo una linea de continuidad entre ellas. Establecer un atlas en el que se
descubrieran las series de Pathosformeln de la cultura europea. Una tarea que, debido
a su muerte, quedo inconclusa. Sin embargo, la Pathosformel de la ninfa, tema que
nos interesa particularmente, fue intensamente elaborada por Warburg, en especial al
abordar la obra de Botticelli en su tesis doctoral.

El motivo de la ninfa, presente en la pintura renacentista, en especial en el
Quattrocento florentino, también aparecia descripto abundantemente en la poesia

contemporanea, como jovenes danzantes o en movimientos graciles, con vestimentas

** Gertrud Bing, “Introduzione”, en La Rinascita del paganesimo antico, op. cit., p. XXVI.

¥ “La memoria como principio fundamental de las transformaciones de los seres vivos” (Leipzig,
1908), citado en José Emilio Burucua, “Introduccion”, en Historia de las imagenes e historia de las
ideas. La escuela de Aby Warburg, op. cit.

30 José Emilio Buructia, Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg, op. cit.

> Ibid.

32 Gertrud Bing, “Introduzione”, en La rinascita del paganesimo antico, op. cit.
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fluidas y cabellos al viento. Warburg considera que este motivo de algin modo
condensa la vitalidad del mundo clésico. A partir de esta Pathosformel, el historiador
pretende explicar la particular relacion de los hombres de este periodo, humanistas,
artistas, comitentes, con la tradicion de la antigiiedad clésica.

Este motivo, originario de Grecia y perdurable en el tiempo, aflora con
renovada fuerza en ciertos momentos del arte europeo moderno. Las ménades
griegas, las ninfas botticellianas, las mujeres de Klimt, las jovenes etéreas del
Liberty;® todas ellas presentan en un lenguaje gestual y corporal una misma
intensidad emotiva. Creemos que en esta extensa linea imaginaria trazada en el
transcurrir de la historia de las imagenes también pueden ser incluidas algunas obras

de nuestro Fontana.

Finalmente, resta mencionar otro rasgo relevante de la teoria de Aby
Warburg, en referencia a los objetivos de la investigacion, que pretendemos
iluminara nuestro camino. En su libro Mitos, emblemas, indicios, Carlo Ginzburg®
sefiala la existencia de dos objetivos en la tarea investigadora de Warburg, que sin
embargo estan reciprocamente relacionados. Por una parte, la obra de arte, entendida
como fuente para la reconstruccion historica, pronta a ser confrontada con otros
documentos utilizados por el historiador®>. Por otra parte, el anélisis de las obras de
arte en relacion con los testimonios historicos, de modo tal de ahondar en los
posibles significados de las obras, en un contexto cultural especifico.

Estos dos objetivos estdn nuevamente sefialados y explicitados en otro texto
de Ginzburg, en el prefacio de Pesquisa sobre Piero>®, donde el autor afirma la
validez de utilizar la obra como documento, en un concepto integrador de las

diversas fuentes de las que puede valerse el historiador de la cultura. El propio

33 José Emlio Buructa, Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg, op. cit.

* Carlo Ginzburg, Mitos, emblemas, indicios, Barcelona, Gedisa, 1989, pp. 48-49.

%> Tema que ya adelantaramos en la pagina 7 de esta Introduccion.

%% En este texto, Ginzburg plantea una pesquisa sobre la obra de Piero della Francesca, desde dos
aspectos: la comitencia y la iconografia. Dentro de otros planteamientos que formula este autor, creo
que es pertinente recordar las dificultades de basarse so6lo en un analisis iconografico, que podrian
llevar a interpretaciones de tipo circular. Para ello es necesario “introducir en el descifre iconografico
elementos de verificacion de caracter externo”. Aqui nuevamente volvemos a la necesidad de
confrontar las distintas fuentes, como forma de verificacion. (Carlo Ginzburg, Pesquisa sobre Piero,
Barcelona, Muchnik Editores, 1984, p. 9)
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Ginzburg afirma en esa oportunidad: “La época en que los historiadores creian su
deber trabajar exclusivamente con testimonios escritos ha pasado hace tiempo™’.
Para el segundo objetivo, Ginzburg propone una “reconstruccion analitica de

38 combinando al

la intrincada red de relaciones que supone todo producto artistico
estudio de lo estilistico, lo iconografico y la comitencia. Aqui rescata la labor de Aby

Warburg y su abordaje del contexto social y cultural.

El abordaje de la obra en relacion con el contexto, o la relacion arte-sociedad
y sus mutuas implicancias ha sido y sigue siendo tema central de la sociologia del
arte.”

Dentro de esta misma vertiente se encuentra la obra de J. T. Clark. En el libro
Imagen del pueblo. Gustavo Courbet y la Revolucion de 1848, el autor analiza los
abordajes que considera propios de una historia social del arte, y que en los capitulos
siguientes aplicard para el caso del artista Courbet y las relaciones con el entorno
socio politico.

“Lo que deseo aclarar son los lazos que existen entre la forma artistica, los
sistemas de representacion vigentes, las teorias en curso sobre arte, las otras
ideologias, las clases sociales y las estructuras y los procesos historicos mas

generales™!

. Con una perspectiva totalizante e integradora de la obra y el contexto
historico, pero alejandose de forma explicita de una postura determinista, Clark
enumera los diversos factores que interactuan, a fin de descubrir la red de relaciones
reales y complejas que operan entre si, como asimismo los procesos de
transformacion en el campo del arte.

“A veces es dificil alcanzar el equilibrio justo, sobre todo en la historia social

del arte. Precisamente porque nos invita a explorar un nimero de contextos mayor

37 1bid., Prefacio, p. XXII.

38 1bid., Prefacio, p. XXII.

%% Seran Antal y Hauser los dos autores que le otorgaran estatuto disciplinar a esta teoria, colocandose
en una posicion opuesta a la Escuela de Viena y el Visibilismo Puro, en cuyo medio, de manera
contrastante, ambos habian recibido su formacion académica. Herederos de las perspectivas abiertas
por Marx y Engels, esos dos autores plantearan una ruptura con el formalismo vienés, analizando la
obra en una trama donde la coyuntura historica, las instituciones y los grupos sociales seran
condicionantes de los estilos. Mas alla de estas consideraciones, con el afianzamiento de esta nueva
disciplina, se fue delimitando toda una gama de subtemas propios de la sociologia del arte, de orden
absolutamente especifico: la relacion artista-comitente, la situacion social del artista, el mercado del
arte, el piblico y sus gustos, el arte y el poder.

% J. T. Clark, “Sobre la historia social del arte”, en Imagen del pueblo. Gustavo Courbet y la
Revolucion de 1848, Barcelona, Gustavo Gili, 1978.

1 Ibid., p. 12.
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que el habitual, un material mas denso que el de la gran tradicidn, es posible que nos
aleje de la obra en si. Sin embargo, la obra en si puede aparecer en sitios inesperados
y raros; y, una vez descubierta en un lugar nuevo, es muy probable que no vuelva
nunca a recobrar su antiguo aspecto”*. Aqui Clark propone una historia social del
arte que aborde la obra a partir de nuevos contextos. La economia, la politica, la
religion, serdn algunos de los dmbitos por los que debamos adentrarnos, a fin de
generar desde esos lugares verdaderas situaciones de debate con la obra de arte. En
ese esfuerzo de avanzar por caminos ajenos al del arte, se presenta la posibilidad de
descubrir nuevos significados en la obra.

La propuesta de trabajar en esta investigacion a partir de la obra de Luis
Fontana en el cementerio de El Salvador, pero sin embargo produciendo cruces con
otros temas que exceden a la especificidad del medio artistico -como la comunidad
italiana en Rosario y su insercién en el espacio social, la burguesia y la politica
comunal, la comitencia, las actitudes de la nueva burguesia ante la muerte-,
permitiran tener una comprension mas abarcadora, ampliando el horizonte de analisis
de la obra de este artista. En esta busqueda de nuevas significaciones en las obras a
partir de explorar un niimero mayor de contextos, podremos detectar en su real
dimension los lazos, las relaciones que operan entre todos estos factores. Aqui habra
que cuidar, sin embargo, de no trasladar de forma mecanica a la obra aspectos
conocidos por otros medios.

La pregunta acerca del uso que hizo el artista —en este caso Fontana- de la
tradicion artistica vigente, es otro aspecto sumamente importante que Clark ha
planteado en aquel texto®, y que lo enlaza con las investigaciones de Warburg a este
respecto™. Este punto nos permitira descubrir el encuentro del artista con la historia,
y las condiciones en que se realiza ese encuentro. Aqui serd necesario indagar acerca
de los sistemas de representacion vigentes, y las motivaciones que llevaron a la
eleccion por parte del artista de un determinado sistema de representacion. En este
punto, indudablemente, se entreteje el aporte del comitente y sus requerimientos al
artista.

En semejante analisis de las relaciones arte-sociedad, Clark plantea otra

cuestion que no ha sido menor en el campo de la sociologia del arte: la cuestion de

2 Ibid., p. 19.
® Ibid., pp. 16-17.
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las analogias entre forma y contenido ideologico. Partiendo de una posicion
medianamente critica, Clark plantea que no es conveniente que la historia social del
arte dependa de estas analogias, sin embargo cree que en algunos casos pueden ser
utiles.”” “..No es posible evadirse totalmente de las analogias entre forma y

contenido...”*®.

Sin embargo, en algunos casos pueden llevarnos por caminos
equivocados. Para salvar este problema, propone que las conclusiones en este orden
de conceptos entren “en contacto y en conflicto con otros tipos de interpretacion
histérica”.*’ La confrontacién con otras fuentes, sera entonces el camino mas
adecuado que sugiere este autor para salvar esta dificultad, camino que nuevamente

nos conduce a Warburg.

Retomando el abordaje iconolégico de Warburg, agregaré algunos conceptos
de Fritz Saxl, Jan Bialostocki y Erwin Panofsky, seguidores de esta escuela quienes,
a pesar de mantener ciertas diferencias con su iniciador, presentan lineamientos
comunes.

En esta linea de abordaje de la imagen, Fritz Saxl concentra sus esfuerzos en
el andlisis de la iconografia, proponiendo una historia de las imagenes y sus
significados. Analiza el significado especial de una imagen en un tiempo y lugar
especificos, atendiendo a sus cambios en el curso de la historia. Estas imagenes
pueden desaparecer —lo que Saxl entiende por muerte de la imagen- o convertirse en
formas que perviven en el tiempo, incluso con periodos de ausencia y reapariciones
inesperadas. En su devenir, las imagenes -que han adquirido vida propia-, pueden
haber perdido su significado original y haber incorporado otros. En su /ibro La vida
de las imdgenes®, este estudioso analiza la historia de tres imagenes que se
encuentran en diferentes civilizaciones, como son la divinidad con serpientes, el
héroe y el angel. Abordaremos dos de ellas, el angel y el héroe, a fin de descubrir en

la obra de Fontana las persistencias, cambios u olvidos acaecidos en torno a estas dos

*Una de las inquietudes mayores de Warburg, fue precisamente indagar acerca del legado clasico de
la antigiiedad en el Renacimiento florentino.

* Pensemos, para nuestro caso, en una analogia que ha sido utilizada en forma recurrente en diversos
estudios de historia del arte, y que es la alianza entre realismo y burguesia. Considero que no es
erroneo utilizarla, en la medida en que no se transforme en una premisa que no deja espacio a la
discusion de sus fundamentos en el contexto histdrico que le es propio.

* Ibid., p. 11.

Y Ibid., p. 11.

* Fritz Saxl. “Continuidad y variacion en el significado de las imagenes”, en La vida de las imdgenes,
Madrid, Alianza Editorial, 1989.
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imagenes, teniendo en cuenta los siglos de vigencia y la diversidad formal y de
significados que adoptan en cada nueva circunstancia historica.

El historiador del arte Jan Bialostocki continlia en esta linea propuesta por
Saxl, denominando a estas imdagenes recurrentes “temas de encuadre”, las que
contextualiza, de manera de poder comprender los cambios en el significado, a través
del tiempo.

“Fritz Saxl ha expuesto como ciertas representaciones continuan viviendo a
través de los milenios (...) Las transformaciones iconograficas significan vida,
cambio, movimiento, renovacion, en oposicion a las fuerzas de la tradicion, de la
inercia, o de la inmovilidad”.*

En este trabajo procederé a buscar en las imagenes a abordar, los cambios,
persistencias o resignificaciones que pudieran establecerse.

“Una imagen ya existente atrac como un iman a las nuevas formas
iconograficas que aparecen, obligandolas a presentar cierta similitud con ella. Asi, no
s6lo podemos hablar de una fuerza de inercia de los tipos iconograficos, sino también
de (...) una fuerza de gravedad iconografica. La fuerza y la direccion de estas
transformaciones fue determinada por leyes diversas en diferentes épocas”.

Volviendo a nuestro tema ;Podemos hablar de fuerzas de inercia o de
atraccion que ejercen ciertas imagenes sobre otras en el arte de nuestro cementerio?
(Como circulan esas fuerzas?

“La fuerza de gravedad iconografica se concentra alrededor de imagenes
sobrecargadas de un significado especial y tipico (...) En cierta ocasién propuse
llamar a estas iméagenes, de extraordinaria importancia humana, temas de encuadre”°

La nocién de temas de encuadre, de Jan Bialostocki, me permitird detectar en
el repertorio iconografico vinculado a la muerte, qué imdgenes pueden ser
consideradas tales, qué cambios de significado han operado en el tiempo, y si ha
habido modificaciones o no de orden formal o temadtico en estas imagenes.

En la misma linea tedrica de Warburg, pero con algunas diferencias
sustanciales, se situa la obra de Erwin Panofsky. Su método iconoldgico propone un
abordaje interpretativo de la imagen. Este método superador de la instancia del

analisis iconografico —descriptivo e interpretativo de temas y conceptos especificos-,

* Jan Bialostocki, Estilo e iconografia. Contribucion a una ciencia de las artes, Barcelona, Barral,
1973, p. 111.
0 Ibid., p. 113.
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pretende reconstruir el universo simbolico epocal propio de la obra. Segin Panofsky,
la interpretacion lograra penetrar en el sentido esencial o verdadero, cuando se capte
el sentido unitario de la concepcion del mundo, contenida en la obra, en los tres
niveles de abordaje de este método.”!

Mas alla de los errores que puedan imputarse al método propuesto por
Panofsky —sobre todo el riesgo de caer en explicaciones de tipo circular, debido en
particular a la falta de confrontacion de las obras con fuentes de otros origenes-, y
para el trabajo que nos ocupa, hay un texto pionero en el tema del arte funerario, que
es Tomb Sculpture™, donde el autor propone un abordaje descriptivo de las obras en
los distintos periodos de la historia del arte.” Los aspectos formales e iconograficos,
como asi también los tipos y filiaciones estilisticas, son el hilo conductor de este
trabajo. A modo de critica, puede decirse de este enfoque que carece de lo que el
propio autor denomina nivel iconologico, y que su analisis se detiene en un nivel
iconografico™.

Mas alla de estas dificultades, el abordaje de Panofsky nos servird de guia
para el analisis iconogrdfico de los ejemplos a analizar, debiendo continuarlo en el

cruce de estas fuentes figurativas con otros documentos.

Habiendo desglosado diversos aspectos de la vertiente iconoldgica, y
centrado nuestro abordaje en la figura de Warburg, a la que sumamos algunos

aportes de sus seguidores, en el cruce con algunas nociones de la sociologia del arte

°! Panofsky describe su método interpretativo en su libro El significado en las artes visuales,
estableciendo tres niveles de lectura de la imagen: el pre-iconografico, el iconografico y el
iconologico. Este ultimo nivel seria el propiamente interpretativo, el que desvela la significacion
intrinseca de la obra, aunque los tres operarian como momentos en los que se manifiesta el sentido
unitario de la concepcion del mundo que la obra revela (Erwin Panofsky, El significado en las artes
visuales, Madrid, Alianza, 1973).

52 Erwin Panofsky, Tomb Sculpture, London, Phaidon, 1992.

%3 La localizacion de los cementerios fuera del ejido urbano, proceso iniciado en el siglo XVIII por
nuevas concepciones higienistas, no es un tema abordado en este trabajo. Panofsky concluye
analizando tumbas aun situadas en el interior de las iglesias, dejando fuera de anélisis el proceso de
secularizacion caracteristico de los ultimos siglos.

>* Es interesante resaltar que Erwin Panofsky, en El significado de las artes visuales, sefiala que el
“historiador del arte debera confrontar lo que estima como la significacion intrinseca de la obra de que
se ocupa, con lo que estima como la significacion intrinseca de otros documentos culturales,
histéricamente vinculados a esta obra, en la mayor cantidad que le sea posible dominar: documentos
que testimonien las tendencias politicas, poéticas, religiosas, filoséficas y sociales de la personalidad,
de la época o del pais objeto de estudio” (Erwin Panofsky, E! significado en las artes visuales, op. cit,
p. 58). Esta confrontacion, sin embargo, en el texto Tomb Sculpture, es practicamente inexistente.
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de T. Clark, consideramos que este horizonte metodologico nos brindara las

herramientas adecuadas para avanzar en nuestro tema.
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LUIGI FONTANA Y LOS NUEVOS ESCENARIOS

(Mausoleo Olivera Cisnetto, cementerio de la Recoleta, Buenos Aires, Angel,

fotografia V.N.)
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Europa - América: entre dos mundos

Reconstruir la biografia de Luigi Fontana en sus diversos aspectos ha sido
tarea poco sencilla. La ausencia de familiares directos en la Argentina, asi como la
falta de continuidad de su importante taller de la ciudad de Rosario, dificultan la
tarea. Sin embargo, la presencia abrumadora de su obra en esta ciudad,
particularmente en el cementerio de El Salvador, asi como la presencia de obras de
su autoria en otras ciudades de nuestro pais, como Mendoza y Buenos Aires, nos
permiten reconstruir su trayectoria con bastante precision. Por eso, me valdré
principalmente de la datacion documentada de las obras para conocer los periodos en
que este artista efectivamente vivio en nuestras tierras.

Salvo escasisimas referencias, el silencio en torno a su vasta obra es notable.
Quizas, el eclipsamiento provocado por la obra de su hijo Lucio, uno de los grandes
artistas del siglo XX, ha dejado ain méas en sombras la obra de Luigi. La obra de
Lucio, esencialmente vanguardista, provoca a primera vista un fuerte contraste con la
obra de Luigi, de perfil mas conservador.

Estos contrastes defendidos por cada uno de los artistas, actualizan una vez
mas las siempre vigentes luchas entre fradicion e innovacion. Gracias al relato
escrito de un antiguo aprendiz de taller de Luigi, pervive una interesante anécdota
que define mejor estas posiciones aparentemente irreconciliables entre padre e hijo.
Antonio Pasquale, testigo de las permanentes discusiones entre ambos, relata lo
siguiente: “En una de esas discusiones, donde Lucio debié sentirse molesto y un
incomprendido, se le oyd decir: Mira, papd, yo con mis garabatos habré de ganar
tanto dinero, que alglin dia volveré a Rosario para comprar, y luego demoler todo lo
que hiciste en la ciudad”.>

La convergencia de dos factores -una actitud en las antipodas de la
vanguardia, a lo que se sumo el tratamiento de un género considerado menor-
hicieron que la obra de Luigi Fontana quedara desplazada de la critica
contemporanea. Un desinterés que se extendid a su vez en los primeros esfuerzos por
historiar el arte local. No obstante, y pese a este acusado silencio historiografico, hoy

es posible volver la mirada sobre una obra en la que confluyen el s6lido oficio del

55 Antonio Pasquale, “Lucio Fontana”, en Biografias y recuerdos, Rosario, ediciones Amalevi, 1980,
p. 32.
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trabajo artesanal y pre industrial de estos talleres, la tradicion cultural italiana y la
creatividad del artista.

Ademas, en este prolifico corpus de obras fontanianas, en las que no obstante
abundan las constantes referencias a la historia, podemos percibir también actitudes,
si no innovadoras, de indagacion acerca de los fundamentos de los lenguajes
consagrados. En este sentido, podemos afirmar que la obra de Luigi no es tan
rotundamente “académica”.

Por otra parte, y en un recorrido inverso, la obra “vanguardista” de su hijo
Lucio también hunde sus raices en la tradicion. Sus primeras experiencias en las artes
proceden precisamente del contacto directo y temprano con el taller de su padre y su
obra. En consecuencia, podemos considerar el universo conformado en torno al taller
de Luigi como una suerte de “prehistoria” personal de Lucio, que aporta nuevas
claves para un conocimiento mas acabado de su obra. No olvidemos que las obras de
Lucio en el Cimitero Monumentale de Milano lo conectan de manera inmediata con
la obra de su padre.

Habiendo hecho estas consideraciones, es posible pensar que ni Luigi fue tan
absolutamente conservador, ni Lucio tan rotundamente vanguardista. Visualizando
en la obra de Luigi ciertas rupturas, y considerando que la actitud vanguardista de
Lucio también procede de una experiencia intensa y perdurable con la tradicion.
Pienso, precisamente por eso, que debemos agudizar nuestra mirada sobre la obra de
Luigi —que es finalmente el tema que nos convoca- para comprenderla mejor y
también para tener un horizonte de analisis mas adecuado al momento de abordar la
obra de su hijo Lucio.

De indiscutible origen italiano, la “nacionalidad” de Luigi Fontana sin
embargo presenta particularidades que la vuelven mas compleja. Italia y Argentina,
dos destinos que se sucedieron alternadamente, operaron como los extremos de un
péndulo, constituyéndose el universo de nuestro artista en torno a estos dos
referentes.

Remitiéndonos a los datos que aportan las numerosas biografias de su hijo
Lucio, recordamos que Luigi naci6 en Varese, Lombardia, en el afio 1865, en el seno

de una familia en la que el arte formaba parte de las précticas cotidianas. Su padre
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Domiziano, pintor, tenia una empresa de decoracion arquitectonica, y su unico
hermano, Geronzio, trabajaba en un estudio similar al de su padre.®

Luigi recibe su formacion artistica en la Academia Brera, en Milan®’. Nuestro
artista llega a América con un denso bagaje cultural, producto de su sélida formacion
académica, sumado a su experiencia en el taller familiar. Sin lugar a dudas, la
educacion recibida en una de las mas prestigiosas academias de Bellas Artes de
Italia, le habria otorgado una valiosa carta de presentacion en un medio de escasos
recursos como el nuestro. Es interesante notar que algunos de los més prestigiosos
artistas, arquitectos y artesanos de la ciudad de Mildn, quienes entre sus actividades
realizaron tumbas y mausoleos™ en el Cimitero Monumentale de esa ciudad, habian
sido formados en la Academia Brera o en el Politécnico. Y no es azaroso que entre
las ejercitaciones realizadas por los alumnos, el arte funerario fuera un fopos
recurrente.”” Recordemos que en la segunda mitad del siglo XIX, el auge de la
estatuaria conmemorativa llevdo no sélo a la realizacién de grandes monumentos
urbanos, sino también a un importante desarrollo de la estatuaria funeraria, ya sea en
obras monumentales de cardcter publico, o en obras de cardcter privado,
transformando a los cementerios en verdaderos museos al aire libre.*

El arte funerario no constituyd un area secundaria dentro de las actividades
profesionales de los escultores y arquitectos de entonces. Muy por el contrario, fue
una oportunidad unica que se les brindo a los artistas para componer en una “escala
reducida”, pudiendo conjugar conocimiento de los lenguajes y estilos, propiedades y
posibilidades expresivas de los diversos materiales, uso adecuado de los simbolos, en
una resultante donde la capacidad creativa se pusiera finalmente de manifiesto.
Enrico Butti, Michele Vedani, Gaetano Moretti, Ulisse Stacchini y el célebre

Leonardo Bistolfi fueron algunos de estos artistas formados en la Academia Brera,

% Datos extraidos de la biografia de Lucio Fontana escrita por Ménica Molteni (Biografia, Galleria
d’Arte Moderna e Contemporanea Palazzo Forti, Verona, 2000)

>7 Esta academia, nacida por iniciativa de la emperatriz Maria Teresa de Austria en el afio 1776, fue
creada con el fin de generar un dmbito de enseflanza de las Bellas Artes a artesanos y artistas.
Dedicada a la enseflanza de la arquitectura, pintura, escultura y ornato, tuvo su época de esplendor
durante el Neoclasicismo. En el afio 1805 comenzaron las exposiciones anuales, en las que
participaban no s6lo alumnos, sino también artistas reconocidos. Desde el afio 1891, las exposiciones
comenzaron a ser trienales. Hacia el afio 1931 la enseflanza de la arquitectura se traslado al Instituto
Politécnico de Milan.

*¥ Mausoleo: tumba de aspecto regio y majestuoso. El término deriva de la tumba de Mausolo en
Halicarnaso (Nikolaus Pevsner, John Fleming y Hugh Honour, Diccionario de arquitectura, Madrid,
Alianza Editorial, 1980).

59 Ginex—Selvafolta, Il Cimitero Monumentale di Milano, Milano, Silvana Editoriale, 2003.

% Este tema sera desarrollado més adelante en La visita a los cementerios.
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que marcaron un estilo en la estatuaria y la arquitectura funeraria milanesa. Los tres
primeros, con una obra que oscila entre un realismo y un incipiente simbolismo. Los
dos ultimos, adheridos al nuevo estilo, en una clara posicién renovadora.

Luego de su paso por esta academia, Luigi decide migrar a la Argentina, a la
busqueda de nuevos horizontes. No tenemos una fecha cierta acerca de su llegada al
nuevo pais, sin embargo podemos situarla en los afios ‘80 del siglo XIX, antes del
afio 1891, fecha de la que sabemos con certeza que ya se encontraba ejerciendo su
profesion en la ciudad de Rosario®’.

No sabemos si llegd solo a la Argentina o acompanado de algin pariente o
amigo, como era habitual en aquellos tiempos de migracion ultramarina®. Su

hermano Geronzio —Ger6énimo para nosotros- trabajé algunos afios en esta ciudad

%! De ese afio es el mausoleo realizado para la familia Rouillén, en el cementerio de El Salvador.

En el libro “Impresiones de la Republica Argentina en el siglo XX, su autor afirma que Luis Fontana
habria llegado a Buenos Aires en 1890, y mas tarde se habria instalado en Rosario. El afio de edicién
de este libro es de 1910, es decir que el autor pudo haber tenido acceso a una fuente primaria para
corroborar esta fecha. Sin embargo, considero que Luis pudo haber arribado a la Argentina
anteriormente. El mausoleo de la familia Rouillon fue una obra de una cierta envergadura, lo que nos
hace dificil suponer que haya sido encargado a un artista sin ninguna trayectoria en este medio
(Reginald Lloyd, Impresiones de la Republica Argentina en el siglo XX, Londres, Greather Britain
Publishing Co. Ltd., 1911)

Ademas, en el catdlogo “Lucio Fontana,. Profeta del espacio”, su autor afirma que nuestro artista
llegod a la Argentina como constructor contratado para realizar una obra en la recién fundada ciudad de
La Plata, y que luego se trasladd a Rosario, citando el mausoleo Rouillon como la obra mas antigua
datada (Catalogo Lucio Fontana. Profeta del espacio, Buenos Aires, Ennio Ayosa Impresores,1999).
Otra via posible de indagacién, pero que no nos dio resultados satisfactorios fue la revision de los
archivos del puerto de Buenos Aires. Existe el caso de una persona llamada Luigi Fontana, que habria
llegado a este puerto en el afio 1886, y cuya edad coincide con la de nuestro artista. Sin embargo,
también es posible que Luigi haya ingresado a la Argentina por otro puerto —La Plata, La Boca,
Rosario, por ejemplo-. No se conservan los registros de pasajeros de los buques arribados a estos
puertos

Mas alla de todos estos datos que lamentablemente no se han podido corroborar, por falta de
documentacion, a partir de 1891 Fontana se encontraba instalado en Rosario.

52 El arribo de Luigi a la Argentina debe analizarse en el contexto de una emigracion masiva del pais
peninsular hacia América, en la que también una masa calificada de artesanos procurd nuevos
horizontes.

No nos adentraremos en el problema de las causas de los movimientos migratorios, tema inagotable y
de amplisimo debate, abordado por diversos historiadores. No obstante, es pertinente mencionar un
breve comentario del historiador Ercole Sori en su trabajo “Las causas econdmicas de la emigracion
italiana entre los siglos XIX y XX, (La inmigracion italiana en la Argentina, Buenos Aires, Editorial
Biblos, 2000), donde al referirse a las causas econémicas de la emigracion de artesanos italianos en el
periodo que va desde la unificacion italiana al periodo de entreguerras, dice lo siguiente: “La crisis de
los antiguos oficios como causa de expatriacion, no puede ser imputada totalmente a la inmediata
competencia de la produccion fabril respecto de la produccion artesanal, sino a una presion conjunta
de ésta y de la demanda decreciente de los estratos populares que, empobrecida durante los decenios
sucesivos a la unificacion del pais (...) se concentrd sobre la mera susbsistencia. El artesano, en el
momento de la primera expatriaciéon a menudo precede al campesino, y su crisis es la crisis del tejido
econdmico circundante.”
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como escultor decorador®. La figura de la Justicia que se encuentra en la actualidad
en el ex edificio del Palacio de Tribunales en Rosario es de su autoria®.

Pero volvamos a Luigi. En febrero de 1899 nace su primer hijo, Lucio, fruto
de su unién circunstancial con la actriz Lucia Bottini®, y que al poco tiempo se
disuelve. Lucio vivird con su padre, quien luego se unird en matrimonio con Anita
Campiglio, una italiana proveniente de Comabbio, en la ciudad de Rosario. De esta
unidon naceran otros tres hijos, Tito (1904-1985), Delfo (1906-1920) y Geronzio
(1917-1990). En el afio 1905 su hijo Lucio se dirige a Italia, donde permanecerd en
casa de unos parientes para iniciar su formacion escolar.

Luis permanece en la ciudad de Rosario hasta el afio 1914%. Estos afios son,
desde el punto de vista artistico, de febril actividad. Mas de cincuenta tumbas en su
haber, desde 1896 a 1914, nos dan una clara muestra de ello. Sin embargo, su
actividad no se reduce a su labor de escultor y arquitecto. Su interés por involucrarse
en diversas formas de participacion ciudadana, colaborando en el proceso de
consolidacion de las jovenes instituciones en el ambito local, lo lleva a ser Concejal
Municipal en el afio 1910, presidente de la Sociedad Mutual “Unione e Benevolenza”
en los periodos 1912 y 1913, y presidente en el afio 1913 de la recientemente creada
Sociedad de Ingenieros, Arquitectos, Constructores de obras y Anexos."’

En estos afios, su reconocimiento como artista de envergadura trasciende los
muros del cementerio. Se le encargan varias esculturas de caracter publico, como el
busto de Belgrano en las Barrancas de Belgrano, en la ciudad de Buenos Aires, y un
busto de Cristobal Colon, obra realizada por encargo de la Sociedad Espaiiola de esta

ciudad. Ademads, realiza algunas obras en colaboracion con el escultor Juan

5 Isidoro Slullitel sefiala que en el afio 1909 Gerénimo ya se encontraba en esta ciudad trabajando en
la realizacion de varias fachadas de edificios, de manera similar a lo que habia hecho tiempo atrds en
Italia, tanto ¢l como su padre Domiziano (Isidoro Slullitel. Cronologia del arte en Rosario, Rosario,
Editorial Biblioteca, 1968).

6 Corroborando lo afirmado por Slullitel, dos datos relativos al hermano de Luigi, Geronzio, nos
permitirian pensar en una estancia prolongada en esta ciudad. Uno de ellos es que en enero de 1913 su
hijo Bruno es matriculado en la Sociedad Mutual “Unione e Benevolenza”, de Rosario. El otro, nos
indica que los restos de Geronzio estuvieron depositados en la tumba familiar por afios.

% Lucia Bottini, de nacionalidad argentina e hija del pintor suizo Jean Bottini, fue actriz de teatro
(Datos extraidos de Monica Molteni, Biografia, op. cit.)

% El domicilio definitivo de Luigi Fontana en Rosario fue el de la calle Rioja 2070, donde vivia la
familia Fontana y funcionaba el taller, incorporando afios después el de la calle Balcarce 865, donde
funciono un deposito de materiales.

57 Esta sociedad fue organizada en forma preliminar en el afio 1906, constituyéndose definitivamente
en octubre de 1907. (Rafael Candia, “Veinticinco afios de historia”, en Revista El Constructor
Rosarino, afio VI, N° 107, Rosario, Organo Oficial de la Sociedad de Ingenieros, Arquitectos,
Constructores de Obras y Anexos, Setiembre de 1932).
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Scarabelli, como el Monumento al General San Martin, en la ciudad de Cérdoba, y el
Monumento a la Agricultura, en la ciudad de Esperanza, provincia de Santa Fe.®®

En una fecha tan temprana como el afio 1900, Fontana ya habia realizado al
menos diez mausoleos en la necropolis de El Salvador, de los cuales cuatro de ellos
se encontraban situados a pocos metros del portico principal. En el Censo Municipal
de ese afio se sefiala la importancia del taller de Fontana.

Aquel Censo presenta un relevamiento de la poblacion, utilizando diversos
criterios de clasificacion. En el caso de las profesiones, en el item correspondiente a
los Escultores, dice lo siguiente: “En las distintas marmolerias de la ciudad, se hacen
trabajos de escultura, tales como bustos, pequenas estatuas alegoricas, etc. Pero,
hablando con toda propiedad, solo tenemos un estudio de escultor. Este estudio, que
no por ser el unico se ha impuesto a consideracion publica, sino por el mérito de
algunos de sus trabajos, es casa concurrida y prospera. La mayor parte de los mas
hermosos monumentos, estatuas y bustos que existen en nuestros cementerios, han
salido de este taller”.”’

No hay una mencién explicita del nombre de Luis Fontana —dato que por otra
parte no podria ser incluido en un censo municipal-. No obstante, esta referencia

corresponde a su taller.”’

58 Como parte del proceso de consolidacion de la nacionalidad, en nuestro pais la conmemoracion de
los cien afios de la Revolucién de Mayo se vuelve hito trascendental. En el marco del gran niumero de
obras escultdricas a lo largo del pais realizadas en los primeros afios del siglo, se erige en la ciudad de
Esperanza —ciudad que nace al ritmo de la inmigracion- el monumento a la Agricultura Nacional. En
este programa iconografico, claramente decodificable, se presenta al inmigrante europeo como figura
clave en la constitucion de la Republica (Recordemos que en la provincia de Santa Fe, la explotacion
agricola en gran escala viene de la mano de la inmigracion). Por eso en la base de este monumento —
coronado por la figura de la Republica, una Republica que debe su existencia a la labor del Libertador
San Martin, acompafiado a su vez por la Agricultura que le entrega al Libertador unas espigas de
trigo- aparecen relieves que describen la epopeya de la inmigracion: los inmigrantes llegados al puerto
de Buenos Aires, instalados en tierra argentina, y obteniendo los frutos de la tierra.

Y se vuelve altamente significativo que los artistas seleccionados sean inmigrantes, italianos ambos,
representantes de una comunidad fuerte en términos numéricos, comunidad que ademas de aportar su
experiencia y laboriosidad en el campo de la explotacion agricola, contribuye con su tradicion cultural
al desarrollo de las artes en una sociedad casi desprovista de tradiciones.

% Primer Censo Municipal de Rosario, 19 de Octubre de 1900, Buenos Aires, Imprenta Guillermo
Kraft, 1902, pp. 309-310.

7 Para esta fecha, solo existio un artista de una cierta relevancia que realizo obras en el cementerio de
El Salvador, y que fue Alessandro Biggi. Oriundo de Carrara, Biggi realiz6 s6lo dos tumbas en este
cementerio, directamente enviadas desde Italia.

Por otra parte, sabemos que en este periodo fue Fontana el artista con més obra firmada en el
cementerio. Mas alla de Biggi, es tal la distancia existente desde el punto de vista estético entre la obra
de Fontana y la de otros escultores que hayan realizado alguna obra también en el cementerio, que se
vuelve inutil pensar en la posibilidad de que el censo se refiera a otro escultor.
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Por otra parte, establece una rotunda diferenciacion entre los “trabajos™ que
se realizan en las marmolerias de la ciudad, trabajos que, podriamos agregar, no
estan considerados bajo la categoria de obras de arte, y las obras —monumentos,
estatuas, bustos- producidas en este taller.

Recordemos que este taller, afos después, lleg6 a contar con cerca de cien
operarios especializados, lo que nos da una idea aproximada de las dimensiones que
alcanz6.”' La cantidad de operarios nos permite imaginar el taller de Fontana como
una verdadera factoria, con una clara separacion de las tareas y funciones de sus
ayudantes. Con respecto de la escultura, y tal como acontecia del otro lado del
Atlantico, es altamente probable que Fontana procediera a realizar los modelos en
yeso, para luego trasladarlos a materiales perdurables, como el marmol o el bronce,
con la asistencia de las técnicas disponibles en aquel momento. Un taller de tales
dimensiones supone la existencia de un horno de fundicion para las obras en bronce,
como asi también una maquina de sacado de puntos para la reproduccion mecanica
de las piezas sobre el bloque de marmol. Podemos hablar aqui de una organizacion
de caréacter pre industrial, donde los aspectos creativos quedan acotados a los
modelos propuestos por Fontana, mientras que la ejecucion y plasmacion final de la
obra en materiales imperecederos estaria supervisada por €l pero en manos de sus
ayudantes, habiles en el pleno dominio del oficio y en la cuidadosa labor de mantener
ante todo la fidelidad al modelo realizado en yeso o escayola.

Hacia el afio 1910 nuestro artista ya habia recibido numerosos premios,
medallas de oro en varias exposiciones, y el premio del municipio de Rosario a la
mejor fachada construida dentro de los limites de la ciudad.”

Luigi retorna a Italia en el afio 1914, permaneciendo por el lapso de seis afios;
regresa nuevamente a la Argentina en 1920. Del periodo italiano, poco sabemos,

salvo que se instald en la ciudad de Milén con su esposa ¢ hijos.

"' E. Ghilioni, “Fontana, Rosario: tres momentos”, en Lucio Fontana, un Seminario, Encuentro
Académico organizado por la Escuela de Arte de la Pontificia Universidad de Chile, Santiago de
Chile, 1998.

7 Datos extraidos del libro Impresiones de la Repiiblica Argentina en el siglo XX. Este texto presenta
un relevamiento de diversos aspectos de la vida de nuestro pais —economia, historia, geografia,
recursos naturales- dentro de los cuales se presentan datos biograficos de las personalidades mas
destacadas del momento. En el capitulo destinado a la ciudad de Rosario y en el marco de una
descripcion minuciosa de los hombres e instituciones mas importantes de la sociedad rosarina, el libro
aporta numerosos datos sobre la vida no s6lo de Luigi Fontana, sino de su socio Scarabelli, y de la
firma que ambos fundaron.
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En el afio 1920 la capilla funeraria de la familia Brusaferri, obra firmada por
Fontana y Scarabelli, nos confirma el regreso de Luigi Fontana a estas tierras y el
retorno a la antigua actividad. Su estancia en la ciudad de Rosario, coincidente con la
de su hijo Lucio, se prolonga hasta fines de 1926. En ese mismo afio Lucio gana el
concurso al monumento a Juana Blanco, emplazado en el cementerio de El Salvador
de esta ciudad”.

Luigi una vez mas vuelve a Italia, para instalarse por varios afios, regresando
a la Argentina y a Rosario avanzados los afios ‘30, posiblemente huyendo de la
amenaza de la guerra en Europa.

El ultimo tramo de su extensa vida transcurri6 en Rosario. En el afio 1939 su
hijo Lucio retorna a la Argentina, y se instala en la ciudad de Buenos Aires’* hasta
1947. Luigi muere a los ochenta y un afios de edad, un 25 de agosto de 1946, y es
enterrado en el cementerio de El Salvador, en la tumba familiar, donde afios antes —
1942- también fueron depositados los restos de su socio, el escultor Juan Scarabelli.

La extensa nota necrologica’ de Luis Fontana destaca las virtudes personales
de “amigo y caballero”, a la par del “alma de artista”, del difunto. Se lo defini6 como
una persona excepcional que se destacd por sus cualidades individuales en el marco
de una comunidad pujante, como lo fue Rosario en las décadas en torno al
novecientos, recordandolo como “una vieja figura de nuestra ciudad, cuya sola
presencia hacia recordar aquellos dias ilusionados en que Rosario iba adivinando y
construyendo su futura grandeza”. Respecto de su obra, se afirm6: “muchas y bien
inspiradas iniciativas, abundantes obras escultéricas —salvo algunas excepciones, casi
todas de caracter funerario”. Su cardcter de artista parece haber sido puesto en un pie

de igualdad con sus virtudes éticas y ciudadanas. Cabria preguntarse si quien escribid

3 En la Revista El Constructor Rosarino, en los sucesivos numeros del ano 1927, Luis Fontana
aparece en la ndmina de socios ausentes, situacion que se mantiene al menos hasta diciembre del afio
1932.

No sabemos hasta qué afio permanece en Italia. Suponemos que regres6 a la Argentina hacia fines de
los afios 30. Su hijo Lucio, que también habia dejado Rosario para instalarse en Milan en el afio 1927,
regreso a la Argentina en 1939. Teresita, la esposa de Lucio, recuerda en una oportunidad en que fue
entrevistada, afios después de la muerte de su esposo, que en esa oportunidad Lucio habia vuelto a la
Argentina “...Porque su padre queria que participara en un Concurso”. Ella se referia al Concurso para
la realizacion del Monumento Nacional a la Bandera. Su padre, de vuelta nuevamente en esta ciudad,
estimulo a su hijo a participar en este evento de proyeccion internacional. En 1940, Lucio present6 dos
bocetos para el Concurso. Ninguno de estos proyectos fue realizado. (Catdlogo Lucio Fontana.
Profeta del espacio, op. cit.)

™ Lucio Fontana vive en la Argentina hasta el afio 1947, fecha en la que nuevamente se dirige a Italia,
instaldndose en Milan. Su partida definitiva ocurre poco tiempo después de la muerte de su padre.

7 “Notas sociales”, Diario La Capital, lunes 26 de Agosto de 1946, pag. 8.
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esta necrologica fue cautivado por “las hidalgas cualidades de las que estaba dotado”
el individuo, y si, por otra parte, el papel de este artista se vio opacado por el
desarrollo de una practica considerada menor, situada en un umbral donde lo
artistico, lo artesanal y lo industrial confluian, restandole mérito a su obra.

En 1948, sus restos fueron reducidos y trasladados a Buenos Aires, y luego a

Italia, a su patria de origen’®.

Fontana-Scarabelli, una trayectoria compartida

Una vez instalado en esta ciudad, Luis Fontana abre su taller. Sus primeros
afos transcurren en el domicilio de la calle Cordoba 1951, y hacia 1905, traslada su
taller a Rioja 2070, una direccién que aun hoy perdura en la memoria de algunos
antiguos rosarinos.

En estos afios, nuestro artista consolida su actividad, incorporando un nimero
de artesanos cada vez mayor. Recordemos que hacia 1900, seglin el censo municipal,
este taller ya tenia un cierto prestigio y contaba con un importante plantel de
trabajadores. Es muy probable, ademds, que nuestro artista haya privilegiado la
incorporacion de artesanos italianos. En Rosario, como en otros puntos del pais
donde la poblacion peninsular fue numéricamente importante, la demanda de mano
de obra especializada en el campo de la construccion fue mayoritariamente ocupada
por individuos de origen italiano que traian sus conocimientos y experiencia del
Viejo Continente. Los artesanos provenientes de Italia aprendian el oficio en los
talleres de su lugar de origen, donde eran incorporados como aprendices. Pensemos
en el propio Fontana, quien recibié su primera formacion en el taller paterno, antes
de cursar los estudios en la Academia Brera.

Algunos de estos artesanos llegados desde los pueblos italianos de origen,
pudieron encontrar en nuestro artista un compatriota que les permitiera establecer sus
primeros lazos con el medio laboral local. Hemos podido consultar algunos listados
de empleados vinculados a los diversos talleres y empresas constructoras de fines de
los afios veinte en Rosario’’, y es notoria la preponderancia de apellidos de origen

itadlico, también en el taller de Fontana. Por otra parte, algunos colaboradores clave

% Datos extraidos de Emilio Ghilioni, “Fontana, Rosario: tres momentos”, en Lucio Fontana: Un
Seminario, op. Cit.
" Revista El Constructor Rosarino, afios 1927-1932.
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de nuestro artista en su actividad fueron de origen italiano, como Remigio
Mazzucchelli, Orlandini, y el propio Scarabelli.

En estos afios, nuestro artista dirige su taller. Hacia fines del afio 1907 una
nueva sociedad se conformara, bajo la denominacién Fontana-Scarabelli, sociedad
que mantendrd su protagonismo en el orden local con el paso de los anos y de los
vaivenes del pais y de la sociedad’®. Es muy probable que Luigi Fontana haya
incorporado a Scarabelli afios antes de 1907, aunque no atn en caracter de socio.”

Abordar la obra de Scarabelli demandaria de por si otro trabajo de
investigacion. Ante la imposibilidad de abarcar hoy un estudio exhaustivo sobre su
obra, nos remitiremos a aportar solo algunos datos biograficos, dejando la posibilidad
de que mas adelante pueda ser realizado un trabajo de estas caracteristicas.

Giovanni Scarabelli nacié en Molinella, provincia de Bolofia, Italia. Estudio
en el Real Instituto de Bellas Artes de Bolofia. Llegd a la Argentina en el afo 1898,
radicandose en Marcos Juarez, provincia de Buenos Aires. Al afio siguiente se instalo
definitivamente en la ciudad de Rosario, asociandose con nuestro Fontana afios
después. De perfil menos notorio que su socio, no tuvo una actuacion destacada a
nivel institucional, dedicandose de lleno a la practica de la escultura. Particip6 en el
Primer Salon de Bellas Artes de Rosario, del afio 1917, presentando un yeso titulado
“Ocaso”.* Ademas de haber participado en la realizacion del Monumento a la
Agricultura de la ciudad de Esperanza, y en el Monumento de San Martin, en la
ciudad de Cérdoba, que anteriormente mencionaramos, Scarabelli realizo otras obras
de caracter conmemorativo, como el monumento a Monserior La Lastra, en la ciudad
de Parand, Entre Rios, y el del Padre A. Correa, en la ciudad de Cérdoba. Muri6 en
1942, realizdndose una exposicion pdstuma de su obra en el afio 1946, en la Sociedad
Argentina de Artistas Plasticos, y al afio siguiente en el Jockey Club de la ciudad de
Cordoba.*!

En el obituario de Scarabelli, podemos percibir un claro reconocimiento como

escultor en el ambito local. “En las esferas artisticas gozaba (...) de singular prestigio.

® La nueva denominaciéon Fontana-Scarabelli para la firma aparece por primera vez en las carpetas
correspondientes a los panteones del cementerio de El Salvador de la ciudad de Rosario, en el afio
1907.

" De acuerdo con el cronista del libro Impresiones de la Republica Argentina en el siglo XX, la
incorporacion de Scarabelli al taller de Fontana es mas temprana, en el afio 1900, quizas lo haya hecho
no aun en calidad de socio.

%0 El yeso presentado en esa oportunidad trata el tema de la vejez, en el busto de un hombre anciano.
Tema, por otra parte, muy familiar a su practica en el taller.
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Fue un escultor de nota, (...) habiendo dejado numerosas obras de muy destacados
méritos”.*

Numerosos hechos prueban el fuerte vinculo que uni6 a estos dos individuos.
No soélo en la esfera artistica y profesional, donde hubo innumerables proyectos y
realizaciones comunes sino también en el plano personal. Quizas el hecho maés
paradigmatico de esta relacion sea que estos dos viejos amigos encontraron su ultimo
lugar de reposo en la tumba familiar de los Fontana.

El periodo 1907-1914 es el que podriamos considerar de mayor produccion
de este taller. Al importante nimero de obras en la necrépolis, se suma los ya citados
monumentos, y un proyecto de “Monumento a la Victoria del 24 de Setiembre de
1812” en la ciudad de Tucuman. Luego del afio 14 se produce un largo paréntesis en
su produccion, siendo determinante la ausencia de Luis Fontana de esta ciudad y del
pais. Los socios retomaran la actividad ya en la década siguiente, a partir del afio
1920.

Una obra distinta, marcada por la impronta de la guerra, caracteriza lo
producido en esta década. Creemos que las innovaciones estéticas fueron conducidas
por el propio Fontana, a partir de su experiencia personal de la guerra en el escenario
italiano. Recordemos que su hijo Lucio participa como voluntario en el afio 1917,
quien al ser herido en un brazo se retira con una medalla al valor otorgada al afio
siguiente. A partir de 1921 la colaboracién del constructor Remigio Mazzucchelli
muestra que los dos viejos socios se dedicaran de ahora en mas a proyectar. La labor
de Mazzucchelli es continuada por otro constructor, Orlandini, hasta que finalmente
en 1926 es incorporado a la firma, en caracter de socio, el arquitecto Cautero.
Incorporacion que coincide con la nueva ausencia de Fontana de esta ciudad, quien

retorna una vez mas a su pais natal.

Fontana y la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos “Unione e

Benevolenza”

“La mayoria de los habitantes (de Rosario) son (...) colonos europeos, y como
hubiera llegado en el vapor con nosotros el consul del Piamonte, veiamos flotar la

cruz sarda en la puerta de casi todas las casas, lo que hacia parecer la ciudad como en

81 Adrian Merlino, Diccionario de las artes plasticas de la Argentina, Buenos Aires, 1954.
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dia de fiesta. Se puede decir en verdad que (Rosario) es una colonia italiana fundada
por los navegantes del rio, esos sobrios y laboriosos genoveses en cuyas manos esta
como monopolizado todo el comercio del Plata. Todos han construido aqui su
mansion que abriga la familia mientras ellos navegan, o tienen su taller en activa
operacion.”™

Esta postal de Rosario del afio 1855, bellamente presentada por el cronista
chileno Benjamin Vicufla MacKenna, muestra la percepcion de un extranjero al
momento de su arribo. La presencia de inmigrantes europeos que en forma creciente
se fue sumando a la primera poblacion de origen criollo, es puesta de manifiesto por
nuestro viajero en este breve parrafo. Aun sobredimensionando las cifras, al referirse
a “la mayoria de los habitantes de Rosario” como colonos de origen europeo, sin
embargo su descripcion nos permite imaginar el papel decisivo de la inmigracion en
el desarrollo econémico y cultural de la ciudad. Mas alla de los porcentuales
poblacionales, Rosario, desde sus épocas mas tempranas, presentd este caracter
pluriétnico, que fue definiéndose con mas vigor en las décadas sucesivas.

La presencia de la comunidad italiana fue significativa en la composicion
étnica local, aun desde época temprana. El cronista chileno nos recuerda el
protagonismo de los primeros italianos instalados en esta ciudad, los navegantes
genoveses, quienes con su tradicion de marinos y comerciantes operaron como un
factor clave en el desarrollo de la vida econémica y comercial local®*,

En el transcurso de las décadas posteriores, se vera un proceso de
consolidacion del componente italiano en el total poblacional. El explosivo
incremento en los anos ochenta y noventa, llega a un pico de casi una cuarta parte de

la poblacion total rosarina de nacionalidad italiana, decreciendo a partir de la

segunda década del siglo XX.*

%2 Diario La Capital, jueves 1 de abril de 1942, Notas sociales, p. 10.

% Benjamin Vicufia Mackenna, “Paginas de mi diario durante tres afios de viaje”, Primera parte del
capitulo “En las pampas”, en “Rosario en el siglo XIX”, Revista de Historia de Rosario, Afio 1V,
N°11, Enero-Junio de 1966, publicacion semestral de la Sociedad de Historia de Rosario, p. 51.

% Liguria fue la region del norte italiano que aport6 en forma mas temprana emigrantes a nuestro pais.
Al momento de comenzar la emigracion masiva a América, la Argentina es convertida en uno de los
puntos de mayor atraccion, precisamente por el antecedente de esta emigracion. (Maria Cristina
Cacopardo y José Luis Moreno, “Caracteristicas regionales, demograficas y ocupacionales de la
inmigracion ialiana a la Argentina (1880-1930), en La inmigracion italiana en la Argentina, Buenos
Aires, Editorial Biblos, 2000).

% Los Censos Nacionales arrojan las siguientes cifras: en 1869, s6lo un 4,9 % de la poblacion local es
de origen italiano. En 1887, asciende al 22,7%, en 1895 alcanza su pico del 23,6%, para luego
descender gradualmente hacia 1914, con un porcentual del 19,9. Tengamos en cuenta que estas cifras
indican s6lo los nacidos en Italia. Los hijos de italianos nacidos en Argentina seran censados como
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En este contexto, el rol de las asociaciones étnicas tuvo entonces una
importancia capital. Dentro de la comunidad italiana, la asociacién mas antigua fue
la “Unione e Benevolenza”, mutual fundada en 1861 por un grupo de inmigrantes, en
su mayoria de origen ligur.*® En 1884, y como consecuencia del desprendimiento de
un subgrupo dirigente de esta sociedad, se fund6 la Sociedad Italiana “Garibaldi”.
Afios mas tarde, fueron fundadas otras asociaciones, sin embargo fueron estas las dos
instituciones lideres en su género®.

Con objetivos precisos, como fue la ayuda mutua a los inmigrantes llegados
de ultramar, en especial en lo que se refiere a la atencidon médica y asistencia
economica a los enfe:rmos,88 estas asociaciones ademas fueron ofreciendo con el
correr de los afios un abanico mas amplio de servicios. La creacion de escuelas para
los hijos de socios, elemento vital en la preservacion de la identidad italiana en el
medio local, en compafia de diversos programas politico-culturales, como la
conmemoracion de las fechas patrias y otras actividades de proyeccion a la
comunidad, fueron algunas de las estrategias utilizadas por estas asociaciones para
mantener vivo el espiritu de la patria de origen.

Instituciones por excelencia reproductoras de la vida de la comunidad italiana
en el medio local, las asociaciones fueron consolidandose en el tiempo. Con sus
jerarquias propias, a pesar del espiritu de igualdad presente en los estatutos, el acceso
a determinados cargos dentro de las comisiones directivas®, o la distincion de ciertos
individuos en socios fundadores, honorarios o protectores, quedaron reservados a un
grupo relativamente reducido, intimamente vinculado con la nueva élite local.

Ademas, los individuos que conformaron este grupo fueron ocupando reiteradamente

argentinos, por lo que la incidencia cultural en el medio local fue atin mayor. (Datos extraidos de
Mario Nascimbene, Los italianos y la integracion nacional, Buenos Aires, Ediciones Seleccion
Editorial SRL, 1988)

% En el capitulo correspondiente al analisis estético-social de las obras de Fontana, abordaremos
varias obras, cuyos comitentes pertenecieron a este grupo originario de la Liguria.

87 Carina Frid de Silberstein, “Mutualismo y educaciéon en Rosario: Las escuelas de la Unione e
Benevolenza y de la Sociedad Garibaldi”, en Revista Estudios Migratorios Latinoamericanos, 1,
Buenos Aires, CEMLA, Diciembre 1985.

% La accion sanitaria por parte del Estado era casi nula, por lo que la clase trabajadora tuvo grandes
dificultades a la hora de recibir atencion médica, dependiendo de los hospitales de caridad,
administrados por las sociedades de beneficencia. Por eso fue de gran importancia la accién que
ejercieron estas mutuales en cuanto al acceso a la atencion médica y farmacologica. La creacion del
Hospital Italiano Garibaldi en esta ciudad, con sus primeras dependencias funcionando a partir de
1892, tuvo un gran impacto en la comunidad.

% Hubo reiterados casos en que la ocupacion de un cargo directivo en estas instituciones, sirvié como
“plataforma de lanzamiento” de ciertos individuos, para luego acceder a cargos en la politica local.
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los diversos cargos directivos, en forma alternada, en sucesivos periodos. El resto de
los asociados —la gran mayoria- pertenecieron a los sectores medio-bajo de la
poblacién inmigrante.

En este marco, podemos comprender mejor la trayectoria de Luis Fontana en
tales instituciones, como Presidente de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos en
dos oportunidades, y habiendo ocupado previamente los cargos de Consejero y de
Vicepresidente®.

Las tareas mas relevantes propuestas por la Comision Directiva, en los
periodos en que nuestro artista ejercid la presidencia de esta sociedad, fueron la
ampliacién de la Cripta del Panteén Social’', en el Cementerio de El Salvador, y el
proyecto de construccién de una nueva Sede Social, ambas intimamente vinculadas
con la actividad profesional de Fontana.

La construccion del Panteon Social de la Sociedad Unione e Benevolenza se
realiza en los afios 1902-1903, sin embargo el tratamiento del tema de la obtencion
de fondos para su construccion se produce varios afos antes, asi como las
deliberaciones acerca del emplazamiento.”” En 1905 la sociedad adquiere dos
terrenos lindantes con el Pantedn Social, previendo la posibilidad de agrandar el
espacio destinado a los nichos, pero manteniendo el edificio original intacto. Esta

obra se concreta siendo presidente Luis Fontana, a fines de 1912.”

(Alicia Megias, La formacion de una élite de notables dirigentes. Rosario, 1860-1890, Buenos Aires,
Editorial Biblos, 1996)

%17 de Mayo de 1903: Luis Fontana aparece por primera vez como candidato a Secretario.

30 de Mayo de 1909: Fontana es nombrado Consejero por seis meses.

28 de Noviembre de 1909: Fontana es elegido Consejero por un afio.

29 Mayo 1910: Fontana es elegido Vicepresidente por un afio.

2 de Junio de 1912: Fontana es elegido presidente por un afio.

1 de Junio de 1913: Fontana es elegido presidente por un afio.

Datos extraidos del Libro de Actas de Asambleas de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos Unione
e Benevolenza.

! Uno de los servicios ofrecidos por las diversas asociaciones mutualistas de la época fue la
inhumacion de sus asociados difuntos en la cripta social.

2 El municipio cede un terreno para la construccion del Panteén Social a la Sociedad Unione e
Benevolenza, en el cementerio Nuevo. En Noviembre de 1898 el Consejo de Administracion propone
una forma de obtener los fondos necesarios para la construccion del Pantedn Social, a través de la
emision de acciones, que al afio siguiente se concretard. En la Asamblea General Ordinaria de
Noviembre de 1899 se delibera acerca de la posibilidad de conseguir un terreno en el Cementerio El
Salvador “...che sarebbe molto pit decoroso, per la nostra societa, se si potesse ottenere qualche
appezzamento di terreno nel vecchio Cimitero, per fare la progettata costruzione...” En Agosto de
1902 comienza a construirse el Pantedén en el Cementerio Viejo o El Salvador.

% Esta obra, consistente en la ampliacion del area destinada a nichos, por debajo del nivel del suelo, y
conectada al subsuelo del edificio principal, fue realizada en los dos terrenos lindantes antes
sefialados.
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La intencion de realizar un nuevo edificio como Sede Social cobra gran
impulso con Fontana’!. En Noviembre de 1912 vuelve a plantearse en reunién de
Asamblea, la necesidad de “costruire sul vasto terreno sociale un edificio degno del

nome della Societa””

. En esta oportunidad se considera mas apropiado encargar el
proyecto, a través de la Comisién Edilicia, a una persona competente’®,
convocandose para tal fin al Ingeniero Meliga®’. Se presenta a conocimiento de la
Comision diversos aspectos del tema que ya han sido previamente resueltos, como la
posibilidad de otorgamiento de un préstamo a 30 afos del Banco Hipotecario
Nacional para solventar dicha construccion. También se da cuenta de la convocatoria
a algunas personas “notables” de la comunidad italiana de la ciudad -Castagnino,
Pinasco, Copello, Benvenuto y Sgrosso-, a fin de que fueran garantes de otro
préstamo a un Banco local para completar el monto requerido para un proyecto de
esta envergadura. Se propone que no sélo estos socios oficien de garantes, sino que
se llama a los socios a quienes “volessero dar prova di patriottismo™*, que se sumen
presentandose como garantes solidarios.

Sin embargo, al afio siguiente solo se autoriza la refaccion del edificio social,
evitaindose volver sobre estos temas. ;Hubo problemas para conseguir por parte de
los socios las garantias necesarias? ;No fue posible obtener los préstamos? ;La
comision directiva no obtuvo el suficiente apoyo para abordar una obra de esas
dimensiones? No lo sabremos.”

No obstante las dificultades no resueltas para la ereccion de un nuevo Edificio
Social, aquellos tiempos de consolidacion institucional presentan una explicita

voluntad de construir formas emblematicas que sinteticen el espiritu de tales

instituciones y su posicion relativa en el universo social local. Las numerosas

" Ya hay antecedentes respecto del proyecto de edificacion del Edificio Social en agosto del afio
1910. En esa oportunidad se invita a reabrir un concurso de nuevos proyectos del edificio social,
considerando que en el concurso anterior no ha habido ningin proyecto merecedor del premio
propuesto (Libro de Actas del Consejo Administrativo, reunidn del 13 de Agosto de 1910)

%5 Assamblea Generale, 24 Noviembre 1912.

% Es interesante notar que se desecha la posibilidad de Ilamar a concurso, porque “l’esperienza aveva
ben addimostrato 1’inutilita di tali concorsi” (Assamblea Generale, 24 Novembre 1912). Posiblemente
estuviera presente no solo la falta de calidad en los proyectos presentados anteriormente, sino también
la mala experiencia en la ejecucion de obra para el caso del Pantedn Social, 10 afios antes.

°7 A quien mas adelante nos referiremos.

% Assamblea Generale, 24 Novembre 1912.

% En el libro de Asambleas, en un brevisimo parrafo queda asentado el tratamiento del tema por parte
de Luis Fontana. Dice asi: “Il Signore Presidente fa una lunga relazione verbale circa i motivi per cui
non si poté mandare ad effetto 1'esecuzione del nuovo edificio sociale, dando le piu ampie
spiegazioni.” No existe registro escrito de tales explicaciones.
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gestiones de Fontana en forma conjunta con la comision directiva para llevar
adelante este proyecto ponen en evidencia la sensibilidad hacia un tema de
importancia en las asociaciones de entonces.

Por otra parte, la notoriedad que estos emprendimientos otorgaban a sus
dirigentes, fue también un rédito perseguido por quienes, como Luis Fontana,

buscaron destacarse en la esfera publica local a través de una presencia activa.
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OBRAS, ESTILOS, ESPACIOS, COMITENTES.
ANALISIS ESTETICO SOCIAL DEL CORPUS DE
OBRAS SELECCIONADAS

(Capilla funeraria Carreras, fotografia V.N.)
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Nuestro ntcleo de abordaje es la obra de Luis Fontana en el cementerio de £/
Salvador. No obstante, procederemos a desarrollar previamente algunos temas que
nos permitan adentrarnos en la trama historico-social de la necrdpolis, a fin de anclar
la obra de nuestro artista en este horizonte.

Por tal motivo, comenzaremos este capitulo estableciendo un recorrido
histérico de la necropolis desde sus primeros tiempos, analizando también su traza
original y los procesos de expansion que se fueron sucediendo al ritmo del
crecimiento poblacional de la ciudad y sus nuevos requerimientos.

Con la visita al cementerio, en la que intentaremos recrear el ritual de la visita
a los difuntos en el medio local, completaremos este apartado, para luego proceder al
abordaje del analisis estético-social de las obras.

A fin de tener un panorama de la estética predominante en la necrépolis al
momento en que Fontana ingresa a escena, procederemos a realizar un breve
reconocimiento de algunas tumbas que por su estilo, ubicacidon, antigiiedad y
permanencia pueden ser consideradas paradigmas de la época. En este sentido, y
siguiendo un hilo temporal, comenzaremos por las tumbas mas antiguas, para arribar
al cambio de siglo con algunos ejemplos contemporaneos a la obra de Fontana, que
nos faciliten algunas claves para interpretar la trama de estilos y gustos vigentes.

Finalmente, el estudio de la obra de Fontana ocuparé el resto del presente
capitulo. Centraremos el andlisis en las obras que consideramos mas significativas
dentro del corpus total, abordando las que, por su relevancia en el orden estético, nos
permitan adentrarnos en la complejidad y riqueza de su produccion, estableciendo a
partir de ellas los periodos de su obra, como asi también los cambios de rumbo.
Habiendo priorizado estos aspectos, hemos descartado de este analisis algunas de las
obras de nuestro artista que tienden a reiterar formulaciones oportunamente

estudiadas.

Mirando hacia el pasado:

La necropolis de El Salvador. Su origen. Iglesia y Estado en la
administracion de los cementerios

El primer cementerio, constituido en los terrenos de la iglesia parroquial de
Rosario y sus adyacencias, funciond hasta el 15 de abril de 1810, siendo clausurado

por orden del obispo de Buenos Aires. A partir de esa fecha, comenzo a regir la
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prohibicion de enterrar dentro de la iglesia —hoy Catedral- sin importar el rango
social del difunto. Desde ese afio, un nuevo cementerio, emplazado en el terreno que
luego perteneceria a la estacion Rosario Central de ferrocarril, alejado del centro
medular de la ciudad, permitié que nuevas modalidades se fueran imponiendo. No
hay descripciones sobre este nuevo cementerio, sin embargo podemos suponer que
habrian prevalecido las tumbas en tierra, cipos, monolitos, aunque también no
faltarian algunos monumentos y capillas funerarias.'®.

El Salvador fue el tercer cementerio de la ciudad de Rosario. Por decreto del
gobernador Domingo Crespo, del 1 de setiembre de 1854, se nombra una comision
encargada de erigir un nuevo cementerio. Esta comision, integrada por el cura
parroco y dos vecinos de esta ciudad, fue la encargada de recolectar fondos para su
construccion, en un terreno donado por el vecino don José Tavares. Al evidenciarse
los inconvenientes de construir sobre este terreno debido a la proximidad con el
poblado, la comision decide permutarlo'' por otro un poco mas alejado de la ciudad,
que es donde actualmente se encuentra.'”

A fines de 1855 fueron iniciadas las obras, consagrandose esta necrépolis un
7 de Julio de 1856.'” Su construccién estuvo a cargo de Timoteo Guillon,'™
arquitecto que en los afios treinta habia disefiado la Iglesia parroquial de Rosario.

El parroco de la Iglesia fue su administrador en los primeros tiempos. Afios

después paso6 a depender de la Municipalidad de Rosario, en el marco de un proceso

1% Para una mayor descripcion de estos dos cementerios, consultar Héctor Jorge Gonzalez Day,
“Centenario del cementerio Del Salvador”, en Diario La Capital, sabado 7 de Julio de 1956.

Otro texto que aporta datos relativos a los primeros dos cementerios de Rosario, es el escrito por
Francisco Cignoli, Centenario del Cementerio del Salvador, Rosario, 1956.

1% Este terreno fue permutado por otro, perteneciente al vecino Mariano Basualdo, lindando al Norte
con el de los herederos de Nicolas Carrizo, al Sud con el de los sefiores Villarruel, al Este con el de
Lorenzo Gallego y al Oeste con el de Georgina Gallego, es decir que anteriormente el terreno formé
parte de la Jonja de Gallego. (Datos extraidos de Héctor Jorge Gonzalez Day, El Cementerio “Del
Salvador”. Nuevos datos para completar su historia, Rosario, trabajo inédito, 1971).

En el afio 1884, el terreno lindante al Este del cementerio, que ya habia dejado de pertenecer a los
Gallego, y cuyo propietario era Tomas Fuhr, fue adquirido por la Municipalidad a fin de efectuar el
segundo ensanche (Datos extraidos de Silvia Docola, El culto a los muertos: su arquitectura y su
paisaje, op. cit.)

"2 En Europa, el apartamiento de las necrépolis de los grandes centros urbanos con un fundamento
higienista, se remonta al siglo XVIII. Quizas uno de los ejemplos mas tempranos sea el de Paris, con
las disposiciones de 1776 que promoveran el cierre definitivo de los cementerios parroquiales,
ubicados en el ejido urbano, para ser reemplazados afios después por otros mas alejados. Pére
Lachaise fue el mas célebre de ellos.

103 Francisco Cignoli, Centenario del Cementerio Del Salvador, op. cit.

1% Héctor Jorge Gonzélez Day. El cementerio “Del Salvador”. Nuevos datos para completar su
historia, op. cit., p. 31.
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de secularizacién nacional'® de los cementerios, y de la vida social del que no era
ajeno esta ciudad.

En el transcurso del afio 1867 se produce un abierto enfrentamiento entre el
parroco de la iglesia local y el Jefe Politico de Rosario, respecto de la propiedad y
administracion de nuestro cementerio. El derecho al cobro de la tasa de inhumacion,
fuente de ingresos que la Iglesia percibi6 historicamente', es un factor clave en esta
contienda.

Este enfrentamiento, originado en la esfera local, tendra sin embargo una
proyeccion en la esfera provincial, a través de la promulgacion de la ley del 16 de
setiembre de 1867, la que establece que “los cementerios de la Provincia pertenecen
a las Municipalidades respectivas, y solo por ellas se percibiran los derechos que se
establezcan'"””. Esta ley se aprueba pocos dias después de que el gobernador Orofio
se aboca al estudio del caso rosarino.

Es interesante observar las complejas relaciones entre el clero y el Estado en
aquellos afios. Por una parte, la donacién del terreno para la construccion del
cementerio El Salvador habia sido otorgada al Estado Provincial. Por otra parte, los
fondos utilizados para la construccion de dicho cementerio habian sido aportados en
parte por los vecinos de esta ciudad a través de la Comision creada por el Ejecutivo
Provincial, y en parte por la Provincia. Fondos que a su vez provenian de la venta del
terreno de las Animas, el segundo cementerio de la ciudad —actualmente la estacion
Rosario Central-, terreno del que era propietario el Clero, pero que por deudas al
Estado Provincial, decidid ceder para saldarlas.

Estos hechos evidencian las luchas de poder del Estado y la Iglesia en el
gjercicio del control de la vida institucional y social de aquellos afios, cuyos
resultados fueron dirimiéndose en diversas instancias. El papel del Estado y el de la

Iglesia, en esta cuestion especifica como es la “administraciéon” de la muerte, y la

195 E] primer cementerio argentino que vivi6 este proceso de secularizacion fue el de la Recoleta, en la
ciudad de Buenos Aires. Siendo gobernador de la provincia de Buenos Aires Martin Rodriguez y
Bernardino Rivadavia su ministro, los cementerios pasaron a ser propiedad administrada por el
Estado. El 1° de julio de 1822, se creaba el Cementerio del Norte, en el antiguo Convento de los
Recoletos. Un afio antes, Rivadavia decretaba la creacion de dos cementerios en el Oeste de la ciudad,
cometido que por falta de fondos no pudo concretarse. (Datos extraidos de Luis F. Nufiez, Los
Cementerios, Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1970).

106 Datos extraidos de Rodolfo Barraco Marmol, Secularizacion de Cementerios, Santa Fe, Separata
de la Revista “Universidad”, Organo de la Universidad Nacional del Litoral, N° 16, 1945.

7 Ley de la Camara de Representantes de la Provincia de Santa Fe, 16 de Septiembre de 1867. En el
articulo 2° de dicha ley, se aclara el concepto de derechos, los que comprenderan el boleto de entierro
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puja de intereses en juego, muestran un conflicto mas profundo que responde a
cambios en la sociedad y su progresiva laicizacion.'*

En este sentido, la provincia de Santa Fe, durante la gestion de Nicasio
Orofio, adopté una postura claramente vanguardista. Orofio'”, figura emblematica
del liberalismo santafesino, gobernador de la provincia de 1865 a 1868, impulsé la
sancion de dos leyes provinciales, una sobre matrimonio civil, y la otra a la que ya
nos hemos referido mas arriba, sobre cementerios laicos, de neto perfil anticlerical.
Recordemos que en el orden nacional, las primeras leyes nacionales de
secularizacion de la vida politica y social, como la ley de creacion del Registro Civil,
o la ley 1420 de Ensenanza laica, son sancionadas en los afios ochenta, durante la
presidencia de Roca. Transcurren casi dos décadas entre unas y otras.

La activa intervencion del clero en la vida social y politica de entonces, fue
acotandose a partir de estas contiendas, produciéndose un avance del Estado en la
conquista de nuevos espacios. Mil ochocientos ochenta y siete, afio clave en este
proceso, operé como un punto de inflexion, a partir del cual se produjeron cambios
profundos en la coyuntura social.

En el contexto de la provincia, otros factores influyeron en el temprano
proceso de secularizacion. La presencia del inmigrante en esta provincia, en
particular la del inmigrante proveniente de diversas regiones del Viejo Continente,
conllevo la incorporacion de nuevas practicas, también en la esfera de las creencias.
La diversidad étnica, cultural y religiosa llevo a las autoridades provinciales a la
necesidad de fomentar una legislacion laica, que contemplara en un plano de

igualdad esta creciente pluralidad.

Cuatro afios después de la promulgacion de la ley de 1867, vemos que se
producen avances en la misma direccion. Otra ley, sancionada el 18 de septiembre de

1871, brindara mayores especificaciones, estableciendo en su articulo primero la

y los gastos de sepultura, que seran percibidos por las Municipalidades. Aqui estamos ante el cese de
una importante fuente de ingresos del Clero.

1% Recordemos que en Europa, en Francia por ejemplo, en la tltimo cuarto del siglo XVIII, con las
medidas higienistas de trasladar los cementerios fuera de la ciudad de Paris, ya se plantea la necesidad
de reservar al municipio la funciéon de administrar los cementerios, quitandole al clero dicha funcion
que habia sido ejercida durante siglos.

1% Orofio, al final de su mandato, es nombrado senador nacional por la provincia de Santa Fe. Cuando
en el afio 1869 se sanciona el Codigo Civil redactado por Vélez Sarsfield a libro cerrado, fue el tinico
senador que lo vetd, objetando la omision del matrimonio civil (Juan Alvarez, Historia de Rosario,
Rosario, UNR Editora/Editorial Municipal de Rosario, 2000).
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construccion de cementerios municipales “en todas las ciudades y centros de
poblacién (...) si ya no los hubiera establecidos, donde seran enterrados los
cadaveres, de cualquiera creencia que hubieren sido las personas finadas...”,
reconociéndose mas adelante, “el derecho a todas las comuniones, y especialmente a
la Religion Catélica Romana, para hacer construir y tener Cementerios propios™.''”

Un espiritu plural opera como fundamento de estas leyes. La Camara
Legislativa expresa la necesidad de secularizar los cementerios, teniendo en cuenta la
diversidad de creencias llegadas a estas tierras de la mano de la inmigracion. Esta ley
serd una de las diversas estrategias del estado provincial, destinadas a preservar los
intereses de cada grupo, en un contexto de creciente heterogeneidad.

La ley avanza en este sentido, dejando en libertad a las diferentes
congregaciones de construir sus propios cementerios. Se contempla en otro articulo
de esta ley una compensacion de tipo econdmico para las parroquias u otras
comuniones cuyos cementerios hubieran pasado a pertenecer al estado provincial.

Las defunciones dejardn de ser registradas por la Iglesia y pasaran, a partir de
este momento, a ser asentadas por la autoridad local en un Registro Municipal.
Nuevamente nos encontramos ante una legislacion de avanzada respecto de la esfera
nacional. “Las Municipalidades, o en su defecto los Jueces de Paz, llevaran un
registro de todas las defunciones que tuvieren lugar en los respectivos Cementerios
Municipales”. En la misma ley, se dan mayores especificaciones sobre el
procedimiento: “Los encargados de los cementerios particulares estan obligados a
pasar mensualmente una planilla de las defunciones que hubiesen tenido lugar en su
respectivo cementerio (...) al efecto de ser agregados al Registro Municipal ',

Tres afios después, otra ordenanza municipal prohibe “la conduccién de
cadaveres a las iglesias y capillas del municipio”''?, debiendo partir todo cortejo
fnebre de la casa mortuoria directamente al Cementerio. No podran oficiarse misas
de cuerpo presente en las iglesias. Nuevamente vemos que prevalece el espiritu no

solo secular en esta ordenanza, sino netamente anticlerical, buscando erradicar

ciertas practicas en las que la Iglesia estaba directamente involucrada.

"9 E] resaltado es mio. Articulo 2°, ley del 18 de Setiembre de 1871, Camara de Representantes de la
provincia de Santa Fe.
" Ibid., Art. 5°.
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Traza de la necrépolis

La primera ordenanza que rige al cementerio de El Salvador se remonta al 31
de mayo de 1869. Se desconoce el primitivo disefio del mismo, aunque es probable
que en 1869 no se hayan hecho cambios muy significativos en lo que se refiere a la
traza original. De ¢ésta, s6lo conocemos las medidas del terreno (150 varas al frente y
200 de fondo), el cual estaba cercado por un muro de aproximadamente tres metros

de altura'®

. Es altamente probable que los primeros sepulcros fueran en tierra,
estableciéndose los diversos tipos de enterramiento a partir de 1869.

En su articulo segundo, la ordenanza establece que “el Cementerio publico
catolico de esta ciudad se dividira en cuatro secciones con arreglo al plano que las

. 114
determina”

(Iam. 1). Pocos afios después, en 1873, una ordenanza relativa a la
conformacion de la ciudad de Rosario, presenta la division de la ciudad en cuatro
distintas secciones, lo que nos recuerda a las cuatro secciones del cementerio.

“Para la formacion de los cuadros se dividird el Cementerio en cuatro calles
que partirdn de su centro, las que tendran seis varas de ancho. Quedando ademas otra
calle contra la tapia o nichos del Cementerio, igualmente de seis varas de ancho”.'"?

En esta ordenanza se establece también los espacios destinados a capillas,
monumentos, nichos y sepulturas.''® “Los cuadros que forman la primera y segunda
seccion, seran destinados a sepulturas (...), teniendo accién a realizar en cada
sepultura una cruz o lapida en la linea o lineas que se determinardn en el plano, y una
rejilla de hierro™.

“Las secciones tercera y cuarta son destinadas para sepulturas ordinarias,
reservandose en los angulos de estos cuadros, el terreno que se determinard con
destino a osarios”.

“En cada una de las cuatro secciones (...) se dejard un espacio de cuatro varas
sobre las calles principales y de los costados del Cementerio con el destino que se
determinara”.

. . ., 11
“Estos espacios se destinan para la construccion de monumentos”. '’

"2 Ordenanza del Concejo Deliberante Municipal, 7 de Julio de 1874.

'3 Héctor Gonzélez Day, “Centenario del Cementerio San Salvador”, en Diario La Accion, sibado 7
de Julio de 1956.

"4 Ordenanza del 31 de Mayo de 1869, Municipalidad de la ciudad de Rosario, reunida en Concejo.
" Ibid., art. 3°.

¢ Ver tipos de tumbas en p. 60 del presente capitulo.

"7 Ibid., art. 4°, 5°, 6° y 7°.
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La ordenanza presenta una planta en cuadricula''®, dividida en cuatro
secciones de iguales dimensiones, rodeadas por calles. Cada una de estas secciones
presentard un tipo de tumba, con capillas y monumentos en el perimetro de cada
seccion, o sea en las caras externas que dan a las calles. En el perimetro interior del
cementerio se construiran nichos, apoyados sobre sus muros.'"

Esta ordenanza muestra una clara voluntad de ordenar el viejo trazado,
proponiendo un diseflo que jerarquiza éreas especificas de la necropolis,
estableciendo un correlato con las diferentes tipologias permitidas para cada area. En
este contexto, el costo de los terrenos varia de acuerdo con su tipo y ubicacion'?. Las
calles principales, destinadas para costosos mausoleos, con el precio mas elevado por
vara cuadrada, reduciéndose los mismos a la mitad para los terrenos situados en la
calle perimetral, y decreciendo significativamente para los terrenos destinados a
sepulturas en tierra. Aqui estd presente la idea de necrdpolis como espacio que
reproduce en su topografia la sociedad, donde los diversos grupos e instituciones
estan representados, con una organizacidon jerarquica que irradia del centro a la
periferia. Mausoleos de hombres ilustres en los lugares estratégicos, sepulturas en
tierra y nichos en los espacios de menor jerarquia, osarios para los mas pobres o,
simplemente, para los olvidados: una representacion simbdlica de la sociedad y sus
diversos estratos.

Hay, por otra parte, una clara intencioén por parte del Municipio de ejercer el
contralor de todo lo edificado a partir de ese momento. En la redaccion de esta
ordenanza estan presentes los fundamentos higienistas, que en el Viejo Continente
tienen mas de un siglo de existencia. Recordemos que por ejemplo en Francia, estos
fundamentos se remontan a la segunda mitad del siglo XVIII, cuando se plantean
temas como la necesidad de trasladar fuera de la ciudad a los cementerios, debido a

los problemas de salubridad que se creia podian derivar del proceso de

"8 Este modelo en cuadricula es coincidente con el trazado que organiza el centro de la ciudad. El
plano realizado por Nicolas Grondona en el afio 1958 asi lo demuestra.

"9 Ibid., Art.8°. “En los cuatro frentes del Cementerio, continuara la construccion de nichos siempre
que sea posible por el modelo del primer frente en que se hallan construidos.”

"2 Ibid., Art. 51. La Receptoria Municipal cobrara los siguientes derechos:

TARIFA
Por la licencia para la inhumacion $ 1.50
Por la vara cuadrada de terreno para una sola sepultura $10
Por vara cuadrada de terreno dando frente a las calles principales que corren del
Este a Oeste y de Norte a Sud, para la construccion de bovedas y monumentos $32
Por id. Id. De los que dan frente a la calle que circula el Cementerio $16
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descomposicion de los cuerpos.'?!. En nuestro cementerio, los principios higienistas
seran aplicados no so6lo a la ubicacion del cementerio y a las normas constructivas de
los distintos tipos de tumbas'?, sino también al tratamiento de los cadaveres en
épocas normales o de epidemias, todos estos aspectos permanentemente controlados
por una Comision de Higiene.

Un nuevo sentido estético prevalece en nuestra necrdpolis, proceso que
también tendrd lugar en las urbes més importantes de nuestro pais. Ya desde
comienzos del siglo XIX, en Europa se consolida la nociéon de necropolis como
repositorio de bellas artes. Un sentido de belleza impregna las tumbas construidas a
partir de entonces. En franca complementacion con este nuevo concepto, la visita al
cementerio no s6lo surge como practica social cuyo fin es la evocacién de los
difuntos, sino que aqui se enlaza la posibilidad de conocer y admirar las nuevas obras
de arte realizadas en memoria de los difuntos. El cementerio, entonces, incorpora una
nueva funcion, la de museo al aire libre. Nuestra necropolis haré especial hincapié¢ en
el control por parte del Municipio de todas las obras que sean iniciadas a fin de
“garantizar” un nivel artistico en consonancia con el gusto vigente. 123

En el ano 1888, con el primer ensanche de la necropolis hacia el Este, ésta
cambia rapidamente su fisonomia (lam. 2). Comienza a “poblarse” la nueva zona,
adquiriendo una particular relevancia debido a la construccion del Portico, que serad

124

construido hacia el este ~". El ensanchamiento de la necrdpolis prolongara la via

principal E-O, jerarquizando los panteones construidos sobre ella. En el mismo afio,

Por cada nicho de los costados Sud, Este y Norte que se hallan en construccion

y que se construyesen en lo sucesivo $50

2! Philippe Ariés, EI hombre ante la muerte, op. cit..

'22 Cito el art. 31 de la siguiente ordenanza a modo de ejemplo: “El terreno en que haya de construirse
un mausoleo y las sepulturas del centro de los cuadros 1° y 2° tendran una profundidad suficiente para
impedir que el aire se impregne de los miasmas deletéreos, y el cierre debe ser tan hermético que
impida en todo tiempo su escape.”

' Ibid., Art. 31. “Todo individuo que quisiere construir un sepulcro o mausoleo en el Cementerio,
presentard a la Municipalidad un disefio de éste para que pase a informe al Ingeniero Municipal, quien
aconsejard si estd o no con arreglo al arte” (El resaltado es mio).

2% En el afio 1895 se publica un catdlogo de fotografias de Rosario, en el que se reproducen dos
fotografias del cementerio. Una de ellas corresponde al Portico, con una fisonomia similar a la actual.
La otra fotografia es una vista de la necropolis desde el ingreso, desde donde se obtiene un panorama
de la calle principal y una porcion de terreno a ambos lados de esta via. Esto corresponde al ensanche
del afio 1888, percibiéndose ain pocas tumbas. A la izquierda del ingreso, se situa la tumba de la
familia Sugasti, del afio 1891, y a la derecha, las tumbas Ortiz y Zubelzu, estas dos ultimas
provenientes del taller de nuestro artista. Hacia el fondo se ve una hilera de arboles que separa ambas
zonas —la zona nueva de la vieja-. Uno de los rasgos sobresalientes es la escasa superficie construida
en esta zona, lo que nos indica un crecimiento posterior intenso, operado especialmente en los
primeros afios del siglo XX, que puede ser cotejado con las fechas de construccion de los panteones
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en el primer articulo de una Ordenanza del 21 de Mayo, el Concejo Deliberante
Municipal presenta un nuevo listado con las tarifas que regiran a partir de esa fecha,
donde puede observarse la misma idea de jerarquizar ciertas zonas de la necropolis,
como en la ordenanza de 1869.'%

Un plano efectuado entre los afios 1888 y 1906 —aios correspondientes a la
segunda y tercera ampliacién del cementerio-'*°, presenta diversas caracteristicas que
procederemos a enumerar. El mismo reviste especial interés porque a partir de
entonces no se han presentado modificaciones sustanciales en esa porcion del
cementerio, y ademas, es coincidente en tiempo con el periodo de mayor produccion
de Luigi Fontana (Ver lam. 3, plano actual del cementerio).

Seis calles, de direccion N-S, cortan transversalmente la calle principal de
direccion E-O. Las tres primeras corresponden al nuevo ensanche del cementerio, las
tres ultimas mantienen la traza original del sector mas antiguo.

La via principal E-O, que nace a metros del podrtico principal, otorga a la
necropolis una acentuada direccionalidad, transformandose ésta en una via
estratégica. Los terrenos que lindan con ella —en especial los mas cercanos al portico
principal- seran muy requeridos por la élite rosarina para la construccion de fastuosos
mausoleos, transformandose en pocos afios en el escenario de las procesiones
finebres como asi también de las celebradas en el dia de los difuntos. Esta
direccionalidad acentuada, ademas, es caracteristica de los procesos de urbanizacion

de esta region.'”’ Recordemos la importancia que por estos afios revisten algunas

alli ubicados. (Album Ferrazini, Vistas de la ciudad de Rosario de Santa Fe, Rosario, Ferrazini y
Cia.,1895).

125 Art. 1°. Reférmase el articulo 51 de la Ordenanza fecha 31 de mayo de 1869, sobre el Cementerio
Municipal, en la parte relativa a la tarifa, de la manera siguiente:

Para la inhumacion comtn $ 3.00
Para la inhumacion de los menores de tres afios $ 1.50
Para la inhumacion de cadaveres fuera del municipio $10.00
Para la inhumacion a pobres de solemnidad gratis
Por metro cuadrado de terreno,

Serie A $250

Serie B $200

Serie C $ 150

Serie D $ 100

Por cada nicho de 1° clase $ 300

Por cada nicho de 2° clase $200

Por cada nicho de 3° clase $ 100

(Ordenanza del Concejo Deliberante Municipal del 21 de Mayo de 1888).

126 Este plano aparece citado en: Silvia Docola, El culto a los muertos: su arquitectura y su paisaje,
op. cit.

27 El sur santafesino se caracteriza por la fundacion de pueblos, muchos de ellos colonias de
inmigrantes, que se desarrollan al ritmo del ferrocarril, forméandose a lo largo de la via férrea.
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arterias rosarinas, en especial el Bulevar Orofiio, a lo largo del cual se desarrollan las
imponentes viviendas de la ¢élite local.

En el nuevo sector del cementerio no se destina ningiin espacio para las
sepulturas en tierra, quedando reservada esta modalidad al sector antiguo.

El espacio inmediato al portico de ingreso se presenta como un espacio libre,
aunque afos mas tarde es ocupado por monumentos y capillas funerarias de familias
influyentes.

En las caras norte y sur del nuevo ensanche se construyen nichos, como asi
también se preservan las series de nichos que a partir de ese momento separan el
antiguo sector del cementerio del nuevo, rodeando por tres de sus lados este nuevo
sector.

En el nuevo ensanche, las secciones Il y IV son destinadas exclusivamente a
panteones. En las secciones I y II los nichos estan situados en el centro, reservandose
solo el perimetro para la ubicacion de mausoleos.

Debido a la cercania con el portico, las secciones III y IV del sector ensanche
concentran la mayor parte de los mas importantes monumentos y capillas funerarias
construidos en los noventa, y en las dos primeras décadas del siglo XX. En estas dos
secciones abundan las obras de nuestro artista, Luis Fontana, artista cuya obra mas
fecunda se presenta en estas décadas.

La nueva ¢lite rosarina opta por “poblar” esta nueva zona de la necropolis, en
lugar de integrarse a la zona antigua, donde atin se disponia de terrenos libres, pero
alejados de los espacios jerarquicos. En la zona originaria de la necrdpolis las
familias rosarinas mas influyentes se instalaron durante més de dos décadas sobre la
avenida principal de direccion E-O, como asi también en la calle transversal,
actualmente denominada calle 7, que correspondia a la primera calle transversal de
ese trazado. Se percibe asi el caracter “fundacional” de la nueva clase hegemonica,
en la apropiacion de un nuevo espacio, no obstante estableciendo una cierta
continuidad con el pasado local que se advierte en el uso de la avenida principal.

En el afio 1906 desde el Concejo Deliberante Municipal comienzan las
gestiones'*® para la construccion del segundo ensanche del cementerio, esta vez

hacia el Norte, lindando con la avenida Pellegrini (Iam. 2). El nuevo ensanche

128 E] Decreto N° 34, del 26 de Junio de 1906 llama a licitacion para la construccion de dichas obras.
El 13 de Diciembre del mismo afio, a través del decreto N° 72, la Municipalidad rechaza las
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incorporard la trama de la cuadricula urbana, diferenciandose de la trama existente
hasta entonces en el cementerio, que conservaba la direccion de las antiguas

129 Esta nueva zona, sin embargo, demorard décadas en cobrar una fisonomia

lonjas.
cercana a la actual. '’

Hacia la década del 60, el cementerio sufre su ultima ampliacion, esta vez
hacia el Oeste, pero con una nueva concepcion (lam. 3). Esta ampliacion incluye las

ideas de supermanzanas y superbloques, proponiendo un paisaje rigido y monotono.
131

Portico de la necropolis

Volvamos al siglo XIX. Hacia el afio 1885, en la Memoria de Intendentes
local se plantea la necesidad de realizar mejoras en las dependencias de la necropolis
de esta ciudad, “dada la importancia de este venerable sitio”. La falta de un poértico se
hace evidente en esta oportunidad: “Su entrada no tiene mas que un simple porton de
hierro, sin abrigo contra la intemperie”. **

El Pértico del Cementerio sera realizado poco después, en el afio 1888, obra
encarada en el marco de una serie de mejoras destinadas a ampliar las dependencias
del mismo (lam. 4). El contratista, don Ernesto Menzell, “se compromete a construir
una fachada en el Cementerio Publico Municipal, consistente en una capilla, un
portico de entrada, una sala de depdsito para los cadéveres, una idem de autopsia, la
habitacion y oficinas del encargado y dos grupos de nichos de cien cada uno, de
segunda clase”.'*

El costo total de la obra fue de $ 54.832,40, lo que nos habla de un importante

desembolso del erario municipal para realizarla, debiendo efectuarse por contrato en

el término de ocho meses.

propuestas de la licitacion, autorizadndose al “Departamento Ejecutivo para que proceda
administrativamente a la construccion de las obras referidas”.

12 Silvia Docola, EI culto a los muertos: su arquitectura y su paisaje. op. cit.

" Una fotografia del afio 1927 del Pantedn Recagno, publicada en la Revista EI Constructor
Rosarino de Agosto de ese afio, muestra un paisaje aun muy despoblado de esa zona.

Por otra parte, el predominio de una arquitectura mas vinculada a una linea racionalista, denota un
crecimiento posterior del area.

51 Silvia Docola, EI culto a los muertos: su naturaleza y su paisaje, op. cit.

32 Memorias de Intendentes, 1885, citada en Silvia Docola, EI culto a los muertos: su naturaleza y su
paisaje, op. cit.

133 Contrato para la construccion de la fachada y otras obras de ornato del Cementerio, del 24 de
Marzo de 1888, firmado por el contratista don Ernesto Menzell y el Intendente Municipal don Pedro
T. De Larrechea.
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La fachada, de clara filiacién neoclasica, es coincidente en estilo con otros
porticos construidos en aquellos afios en las grandes urbes de nuestro pais.'** Un
dorico severo, que nos trae inmediatamente a la memoria algunos ejemplos
paradigmaticos, como el Poértico del Cementerio de la Recoleta, remodelado
integralmente a comienzos de los afios ‘80 por el arquitecto Juan Buschiazzo, a
pedido del entonces intendente de la ciudad de Buenos Aires, Torcuato de Alvear. '

Nuestro portico, a pesar de su simplicidad aparente, acentuada por el uso del
orden ddrico, presenta un juego de entrantes y salientes que vuelve mds interesante
su lectura. Un cuerpo central en retroceso, de orden dorico hexastilo, es flanqueado
por dos cuerpos laterales que avanzan sobre el cuerpo principal, rematados por
sendos frontis triangulares. Estos dos cuerpos, tetrastilos, de mayor altura debido al
desarrollo de un atico, contienen la capilla y las oficinas administrativas de la
necrépolis. Un fuerte entablamento unifica esta fachada, acentuando una horizontal
que se equilibra perfectamente con el desarrollo vertical de las columnas acanaladas
sin base, asentadas solidamente sobre el estilobato. Interiormente, este espacio de

. . . 136
cielo raso artesonado, presenta los pisos de “marmol, a cuadros blancos y negros” .

Arquitectura y obra publica rosarina hacia los afios ochenta

Es oportuno recordar la prolifica actuacion del Municipio en materia
urbanista y edilicia en esos afios, a fin de situar este emprendimiento en el marco de
una gran actividad constructiva.

En el mismo afio en que se realiza el Portico de nuestro cementerio, se
procede a la construccidon de una nueva necrépolis o Enterratorio Nuevo, la que sera
afios mas tarde denominada La Piedad. Esta necropolis, localizada hacia el Oeste de
la ciudad, estard muy alejada del casco urbano, en prevision de un crecimiento

sostenido del mismo. Este cementerio ird poblandose de forma progresiva.'®’

134 Este fenémeno esta enmarcado en una concepcién historicista propia de la arquitectura oficial
argentina de las ultimas décadas del siglo XIX y comienzos del XX, siendo la élite dirigente de
entonces su mas ferviente defensora.

13 Otro caso interesante para ser recordado en esta misma década, es el portico del cementerio de La
Plata, construido y disefiado por Pedro Benoit entre 1884 y 1887, en un dorico hexastilo con frontis.
Sin embargo, este portico no solo se vuelve significativo por el uso de un estilo dérico en su portico,
sino por el contexto en que fue elegido dicho estilo. En esta ciudad, paradigma del espiritu ecléctico e
historicista, cada edificio fue pensado en el estilo que mejor pudiera significar su funcion.

136 Contrato para la construccion de la fachada y otras obras de ornato del Cementerio, op. Cit, art. 8°.

37 En el afio de su creacion, el Concejo Deliberante dicta una ordenanza que establece las tarifas de
los terrenos en ambos cementerios, el Viejo y el Nuevo, percibiéndose una brecha muy grande entre
uno y otro. En el cementerio Viejo el metro cuadrado de terreno oscila entre los $ 250 y $ 100,
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En esos afios, se procede a ampliar el radio urbano, proponiéndose la apertura
y delineacion de diversas calles y boulevares. El sistema de boulevares de ronda’*,
en el cual estas vias més anchas y de mayor importancia que el resto de las calles
creaban una serie de intervalos ritmicos en el ejido urbano, genera un crecimiento
ordenado de la ciudad hacia el este y el sur. Los boulevares Timbues —hoy Francia- y
Rosarino —hoy 27 de Febrero-, son delineados en 1887, con la apertura de las calles
comprendidas en esta ampliacion."*® Un afio después, se procedera a “la apertura de
las calles que ain no estuviesen expeditas y comprendidas entre los boulevares
Santafesino, Argentino y Rosarino y calle Buenos Aires”.'*"

Debemos recordar que los Boulevares Santafesino —hoy Orofo- y Argentino
—hoy Pellegrini- fueron abiertos en 1868, aunque esas arterias estuvieron poco
pobladas durante los primeros afnos. En el afio 1887, el Concejo Deliberante
Municipal, a través de una ordenanza, exonera “por el término de diez afios del
impuesto de contribucion directa a todo edificio construido o que se construyera con
frente a los boulevares Argentino y Santafesino, plaza Independencia, avenida y

parque General San Martin”'*!

, a fin de fomentar su poblacion. En el afio 1888, por
otro decreto municipal, se procede al embellecimiento y arreglo de estos dos
boulevares y de la Plaza Independencia, con la plantacion de distintas especies de

142 E1 boulevar Santafesino se

arboles y la colocacion de fuentes en sitios estratégicos.
transformo en uno de los paseos obligados de los rosarinos, concentrando a lo largo

de esta arteria las viviendas particulares de la clase dirigente local.

mientras que en el Nuevo, el precio es de $20 a $ 10 m/n (Ordenanza del 21 de Mayo de 1888,
sancionada por el Concejo Deliberante Municipal). Meses después —en Noviembre de ese mismo afio-
se incrementa levemente el valor del metro de terreno a $ 25 y $ 15 en el Nuevo Enterratorio.

Fue en esta nueva necropolis donde el Municipio cedié un lote a la Sociedad Mutual “Unione e
Benevolenza”, para la construccion de su Panteon Social. Sin embargo, la Comisién Directiva del afio
1902 modificod tal situacién (Ver Fontana y la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos “Unione e
Benevolenza”), considerando mas adecuado que dicho Pantedn Social fuera erigido en el cementerio
Viejo, por razones de prestigio.

138 Raquel Garcia Ortuzar, “Bulevar Orofio y el Parque Independencia”, en Historias de Aqui a la
Vuelta, fasciculo N° 10, Rosario, Editorial Aqui a la Vuelta, 1991, p. 2.

39 El Decreto del 19 de Octubre de 1887, en su articulo 1°, el Concejo Deliberante Municipal autoriza
a “la Intendencia para proceder inmediatamente a la apertura, delineacion y amojonamiento de los
boulevares Rosarino y Timbues, y de las calles de La Plata, Pichincha, Suipacha, Rondeau, Ocampo,
Viamont, La Paz, debiendo los vecinos ceder gratuitamente las fracciones de terreno
correspondientes”. El Portico del Cementerio de El Salvador fue construido sobre la calle La Plata,
hoy Ovidio Lagos, un afio después de abierta esta via.

"9 Decreto del Concejo Deliberante Municipal, del 28 de Mayo de 1888, en Digesto Municipal.

4! Ordenanza del Concejo Deliberante Municipal, 18 de Mayo de 1887.

142 Recordemos que el Parque Independencia sera proyectado en el nuevo siglo. En agosto de 1900 se
sanciona la ordenanza municipal, y en 1902 se inaugura oficialmente.
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Los ochenta fueron, para Rosario, afios de fuerte expansion, cuyo crecimiento
sostenido, sobre todo a partir de los sesenta, se evidenci6 en distintas esferas de la
vida de la ciudad. Recordemos que los tranvias comenzaron a circular en 1872, el
alumbrado publico del centro de la ciudad se realizé a gas, y desde 1891 a energia
eléctrica, el teléfono comenzd a funcionar desde 1883'*. Desde 1868, ano de la
inauguracion del primer ferrocarril, que uni6 Rosario con Cordoba, se sucedieron
numerosas vias férreas que fueron uniendo esta ciudad con otros puntos del pais,
transforméndola en un punto de enlace del interior del pais con Buenos Aires y el
exterior de gran importancia.

La fisonomia urbana cambi6 rapidamente, poniendo en evidencia el proceso
de crecimiento demografico, economico e institucional operado en pocas décadas.
Tanto en la esfera privada como en la publica hubo una gran efervescencia
constructiva, en consonancia con el espiritu liberal vigente en el orden nacional.

En la esfera publica, se erigieron grandes edificios que, respondiendo a las
nuevas necesidades institucionales, adoptaron en muchos casos los estilos mas
representativos de acuerdo con su funcion, partiendo de los modelos europeos
vigentes.

Sin duda, una de las obras mas emblematicas encaradas en aquel momento
por el propio Municipio fue, precisamente, el Palacio Municipal, iniciado a fines de
1888'** y concluido en los afios "90, de un academicismo italianizante. La iglesia
matriz de Rosario —hoy Catedral- fue remodelada también en los "80, entre 1882 y

1887.'% Otra obra de envergadura, concretada en los noventa y de perfil

' Miguel Angel De Marco, Rosario desde sus origenes hasta nuestros dias, Rosario, Editorial
Fundacion Ross, 1996.

144 E1 3 de Abril de 1888, en un Decreto del Concejo Deliberante Municipal, se establece que “Queda
facultada la Intendencia para hacer confeccionar, a la posible brevedad, por la Oficina Municipal de
Ingenieros, un plano perfectamente detallado y dibujado del Palacio Municipal en proyecto, el que se
edificara en un terreno de 27,75 m de frente a la calle Buenos Aires, por 58,90 m a la calle Santa Fe”.
El 18 de Junio de ese mismo afio, el Concejo Deliberante Municipal, por medio de un Decreto,
establece lo siguiente: “Apruébanse los planos confeccionados por la Oficina de Ingenieros y
presentados por el Departamento Ejecutivo, del palacio municipal en proyecto. (..) Autorizase a la
Intendencia para licitar esta obra por el término de dos meses...”

El 27 de Noviembre, por una ordenanza, el Concejo acepta “la propuesta de don Cayetano Rezzara
para la construccion del Palacio Municipal por la cantidad de doscientos veinte mil pesos moneda
nacional curso legal (220.000) y con sujecion al pliego de condiciones confeccionado por la
Intendencia, planos y demas especificaciones que acompaiia el proponente; todo lo que sera remitido
oportunamente al Departamento Ejecutivo.”

% 1a iglesia, disefiada por Timoteo Guillon en 1834, con reformas en 1854 y 1866, fue nuevamente
remodelada por el arquitecto italiano J. B. Arnaldi, quien reedifico las torres y el crucero y demoli6 el
portico hexastilo (Amy Rigotti, Cronica ilustrada de la evolucion urbana y arquitectonica de Rosario
1823-1955, Rosario, U.N.R., Facultad de Arquitectura y Urbanismo, mimeo)
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academicista, fue el Palacio de Justicia, edificio que alberg6d simultaneamente varias
instituciones en su interior.

Esta gran efervescencia constructiva, propia de estos afos, denota una clara
intencion por parte del estado de otorgarle un caracter cosmopolita a la ciudad,
gracias a un desarrollo arquitectonico y urbanista de clara impronta europea. Los
estilos vigentes dejaran huella también en nuestra necrdpolis, tanto en su portico
como en su interior, en las multiples obras de caracter privado realizadas en este

periodo.

La visita al cementerio

En el transcurso del siglo XIX, en los paises latinos de Europa,
principalmente en Francia e Italia se consolida la dimension museal del cementerio.
El culto de los muertos, que en palabras de Ari¢s, en Francia se transforma en la gran
religién popular,'*® se extiende por Europa, tornandose la visita a los difuntos una
practica habitual. Esta costumbre que no surge por iniciativa de la Iglesia, sino por
un ideal laico de recordar a los muertos, para darles esa segunda existencia que es la
unica y verdadera inmortalidad,"*’ sera también defendida por los propios catolicos.
La necesidad de ubicar fisicamente al difunto, y de mantener, paraddjicamente, vivo
su recuerdo, lleva al paulatino desarrollo de nuevas formas constructivas —capillas,
monumentos funerarios- y a una proliferacion de ornamentos en las tumbas, que en
la segunda mitad del siglo XIX se vuelven cada vez mas complejas.

La clase burguesa, figura clave en los cementerios de ese periodo, sera la
principal interesada en encargar obras de cierta envergadura a los artistas
contemporaneos, consolidando asi su posicion en el marco de una sociedad de gran
movilidad. Surgen obras de diversos niveles de calidad que compiten entre si.

El sentido museal del cementerio se patentiza en este continuo proliferar de
nuevas tumbas, contribuyendo a una nueva imagen de necropolis, vista a partir de
ahora como repositorio de grandes obras. Este proceso de “estetizacion”, que
recupera a la vida el espacio de la muerte, se completa con la visita a los difuntos,
practica que permite a la propia comunidad reconocerse en los valores que ella

misma propone, también en su dimension estética.

16 Philippe Ariés, El hombre ante la muerte, Madrid, Grupo Santillana de Ediciones S. A., 1999, p.
452,
147 palabras del Dr. Robinet, citadas en Philippe Ariés, EI hombre ante la muerte, op. cit., p. 450.

54



La visita a los cementerios, practica que se consolida con el correr del siglo,
tendra un componente moralizador, modélico para las generaciones futuras. Las
tumbas se volveran un espacio propicio para la celebracion de la memoria de las
grandes personalidades en el orden colectivo, o la conmemoracioén privada, poniendo
de relieve los valores que operan como ejemplo para el futuro. En este sentido, se
recupera un rasgo propio de la antigiiedad, la actitud retrospectiva’*® ante la muerte,
asi denominada por Panofsky, consistente en una visidon conmemorativa del pasado.
Es asi como el cementerio se vuelve un espacio, con su propia organicidad, que
registra en su interior la vida de sus ciudadanos y los eventos que constituyen su

propia historia, construyendo una imagen autorrepresentativa de la propia sociedad.

En el contexto local, la visita a los cementerios fue una practica fuertemente
arraigada en nuestro periodo de estudio. Las cronicas de la época, que relatan la
visita al cementerio en el dia de los difuntos, nos muestran que esta fecha
perteneciente al calendario cristiano, fue sin embargo relevante para los pobladores
de Rosario en general, mas alla de sus diferencias o ausencias de credos. La piedad,
el recuerdo, la ejemplaridad y el interés testimonial, serdn sentimientos presentes en
gran parte de esa masa humana que afio tras afio efectuaba el mismo ritual de
conmemorar a sus muertos en el cementerio.

Dentro de los periddicos locales, La Capital fue el que se detuvo de manera
mas minuciosa en el relato de estas practicas de los vecinos de Rosario. La revista
Monos y Monadas, otorgandole un caracter mas mundano, acompafid sus textos con
fotografias de tumbas y mausoleos, personajes de la sociedad en su visita al
cementerio (lam. 5), e incluso procesiones realizadas para la conmemoracion de esta
fecha (1am. 6).

La concurrencia de caracter multitudinario, fue el rasgo caracteristico del dia

de los Difuntos'®, siendo la necropolis de El Salvador el punto de destino de esta

'8 Erwin Panofsky, en su libro Tomb Sculpture, diferencia la actitud retrospectiva, que nace con el
mundo griego y se consolida con los romanos, de la actitud prospectiva, anterior al mundo clasico.
Esta tltima se caracterizaria por ocuparse de proveer magicamente al futuro del muerto, a diferencia
de la primera que hace hincapié en la conmemoracion del pasado del difunto, resaltando sus hazafias y
virtudes en esta vida. (Erwin Panofsky, Tomb Sculpture, op. cit.)

9 En los diversos pueblos y ciudades del pais, se repetian estas escenas de gran concurrencia.
Citamos a modo de ejemplo, un relato de un corresponsal del diario La Capital en la ciudad de
Buenos Aires: “El culto de los muertos se ha traducido este afio en forma grande y ostensible,
desfilando por los cementerios del Norte (Recoleta) y Oeste (Chacarita) la mitad de la poblacion. Era
imposible transitar por las avenidas de la Recoleta. Una compacta concurrencia llenaba las calles del
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peregrinacion anual. “La necropolis del Salvador ha sido desde luego el punto de cita
de una enorme concurrencia, especialmente por la tarde, en que las avenidas apenas
si daban cabida a tanta persona que recorria los panteones o buscando la tumba de
algiin ser amado.”

“Por nuestras calles centrales desde temprano paseaban en vertiginosa
carrera, cubiertos de flores, los carruajes y los tranvias cargados de gente, en
direccion al Campo Santo, que durante toda la tarde fue sitio de una romeria
incesante.”"*’

Avanzada la década del "20, los habitos de los pobladores seguian siendo los
mismos: “Aun cuando mafiana es el dia dedicado por la Religion Catoélica a los fieles
difuntos, desde ayer los cementerios estuvieron muy concurridos notandose la
presencia de gran nimero de familias que fueron a rendir un sentido homenaje a los
seres queridos que descansan eternamente en las ciudades de los muertos.”

“Las calles del Salvador resultaron pequefias para contener la gran cantidad
de personas de ambos sexos, de todas las clases sociales y edades que se renovaban
incesantemente llevando ofrendas de flores”."!

Las ceremonias religiosas oficiadas en esta fecha, contaban con una gran
concurrencia: “Los cultos oficiados en la capilla del cementerio San Salvador han
tenido gran afluencia de fieles y en especial los realizados por la mafiana. A la tarde
la procesion salida de la misma capilla, recorrié algunas calles, y tuvo también
bastante concurrencia.”

“El Cementerio Nuevo ha sido visitado por centenares de personas”'>%. Aqui,
por primera vez se menciona en este periddico el cementerio Nuevo, hoy llamado La
Piedad.

La estratificacion social no s6lo se manifestaba en el cementerio mediante los
fastuosos mausoleos o los discretos nichos y sus respectivas ubicaciones, sino
también en los habitos relativos a este dia especial: “La mafiana tempranisima, la que

apenas afirmarse los rayos del sol naciente, ha sido el momento preferido de nuestras

principales familias para ofrecer su tributo floral a los que ya no existen.”

interior y era incesante el rodar de tranvias, carruajes y automoéviles” (Diario La Capital, viernes 3 de
Noviembre de 1905.)

" Diario La Capital, Martes 4 de Noviembre de 1902.

5! Diario La Capital, Lunes 1 de Noviembre de 1926, p. 11.

132 Diario La Capital, Sabado 3 de Noviembre de 1905.
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“Discreto el paso, recogido el semblante, alli muévense y se desenvuelven en
la piadosa tarea, al abrigo de la promiscuidad vulgar de la muchedumbre que por la
tarde invadié el Campo Santo transformandolo en bulliciosa feria.”'™

En varias oportunidades, el diario presenta una lista de las familias mas
“representativas” de la comunidad que han asistido a la necropolis en ese dia,
describiendo los adornos florales que eran dispuestos en los diversos mausoleos
familiares: “Familia de Anselmo Pereyra- Numerosos bouquets y flores del tiempo,
colocados simétricamente a distancia y de mayor a menor.”

“Margarita Semino — Dos grandes y hermosas coronas de violetas artificiales
y un espléndido ramo de pie de cuyo centro salia oblicuamente una palma verde
salpicada de pequefiisimos granitos de plata”.'>* (Y continuaba enumerando otros
mausoleos con sus respectivos arreglos florales).

En esta descripcion mundana de la visita al cementerio, donde los miembros
de la burguesia local aparecen citados, e incluso fotografiados'>>, se describen otros
componentes que permiten comprender de manera mas completa el alcance de estos
eventos, en su dimension social. Para ello, se suman a las descripciones sobre las
tumbas, los arreglos florales y los horarios de visita, las carrozas, los responsos, la
moda.

Como contrapartida a este despliegue festivo y al relato minucioso del
mismo, surgen en la prensa escrita, posiciones criticas, que apuntan particularmente a
la fastuosidad de la clase burguesa. Estas criticas suelen coincidir en una necesidad
de volver a una actitud mas introspectiva, reflexiva y de recuerdo de los difuntos,
dejando de lado todas las formas vanas de exteriorizacion.

“El afecto, el respeto y también la vanidad han elevado vistosos monumentos,
que en estos dias aparecen deslumbrantes y adornados, como una casa que se prepara
para recepcion.”

“El mercantilismo industrioso ofrece sus productos en forma de coronas que
duran pocas horas y que, pasado el dia de los muertos, aparecen en los sepulcros
como el disfraz de una madscara trasnochada, a quien ha sorprendido con las
vestiduras ajadas, la aurora del dia de ceniza; y todas las corrientes humanas: las del

afecto intimo y sincero, las de la ostentacion aparatosa; las de la especulacion

133 Diario La Capital, Martes 4 de Noviembre de 1902.
'3 Diario La Capital, sébado 3 de Noviembre de 1900.
155 Revista Monos y Monadas, Rosario, 6 de Noviembre de 1910, Afio 1, N° XXII.
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politica, las de la farsa y la verdad se entrecruzan en la ciudad de la muerte, como en
la ciudad de la vida.”"*

En las diversas descripciones que encontramos sobre el cementerio de El
Salvador, todas coinciden en destacar la belleza y fastuosidad de sus tumbas, a la par
de su diversidad de estilos —el caracter museal, que se refuerza con la visita a las
necropolis-. Un rasgo que es interesante resaltar, es su concepcion paisajista, donde
la naturaleza cobra protagonismo: “Es este cementerio el que menos recuerda a la
muerte. El paseante distraido cree a ratos hallarse en un jardin y que los monumentos
son solo piedras labradas, fragmentos de una obra arquitectonica destruida o en
preparacién.”"”’

Este cementerio, concebido como un espacio donde armonizan naturaleza y
arquitectura, presenta diversas especies arboreas, siendo los cipreses los que le dan
su nota caracteristica, lo que nos recuerda nuevamente la deuda con las necropolis
del siglo XIX en Europa. Tanto sea en los cementerios ingleses, donde predomina la
naturaleza bajo la forma de un jardin plantado de arboles, como en los cementerios

italianos, donde la creacion humana es puesta de relieve, la naturaleza brindara su

marco.

El carécter modélico y conmemorativo en el &mbito local y nacional presenta
algunas diferencias respecto a lo que sucede en Europa. En el Viejo Continente, el
Panteon, edificio de planta central incorporado al disefio de las necrépolis de las
grandes ciudades, es destinado a albergar los restos de las personalidades maés
relevantes, a fin de perpetuarlos en la memoria colectiva.

En nuestro cementerio de E/ Salvador no se destind un sector especifico a las
personalidades mas relevantes de la comunidad.'”® Aqui prevalecié la nocién de
monumentalizacion privada, donde los valores individuales, y la ostentacion de ellos,

pudieron volverse también ejemplares'”.

Sin embargo, su calle principal fue,
especialmente desde los afios noventa, el lugar elegido por las familias mas

“representativas” de la comunidad, de cuyos miembros surgieron figuras clave en el

13¢ Revista Monos y Monadas, 30 de Octubre de 1910, Rosario, Afio 1, N° XXI.
157 .

Ibid.
"% En esto, evidentemente influyé el hecho de que Rosario era una ciudad joven al momento en que es
creado el cementerio de El Salvador. Recordemos que en el afio 1853 fue declarada ciudad, y s6lo en
1860 se constituye la Municipalidad.
159 Franco Sborgi, Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento e Novecento, Torino, Artema,
1997, p. 56.
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orden politico y econdmico local, e incluso provincial. El caracter conmemorativo de
estos mausoleos, repositorios de los prohombres rosarinos, constituyd a esta via
principal en un espacio jerarquicamente realzado, que “proponia” a los visitantes del
cementerio que por alli circulaban, un mensaje imbuido de los valores de esta nueva
burguesia.

Como contrapartida, no faltaron opiniones criticas respecto de este afan de
monumentalizacion de la clase dirigente. La ciudad de los muertos, pletorica de
fastuosos panteones, también se entendid —paraddjicamente- como una “republica
igualitaria cual ninguna”'®.

“Y los contrastes son conmovedores. En el cementerio también se observan
distinciones, aunque en realidad la igualdad es indiscutible: todo es la nada, es

» 161
polvo”.

10 Revista Monos y Monadas, 30 de Octubre de 1910.
! Diario La Capital, martes 4 de Noviembre de 1902.
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Obras y artistas que precedieron a Fontana

En este apartado analizaremos las obras funerarias, comenzando con algunos
ejemplos correspondientes a los primeros afios de la necrépolis. Avanzaremos en el
tiempo, presentando una apretada sintesis de las obras mas significativas, llegando a
los afos en que el taller de Fontana cobra protagonismo.

Antes de comenzar con este abordaje de caracter descriptivo, procederemos a
establecer los tipos arquitectonicos mas utilizados en esta necropolis.

Sepulturas en tierra

Es el tipo méas frecuente en los primeros afios de la necropolis. Destinados al
entierro de una sola persona, presentan una cruz o una lapida, y una rejilla de hierro
delimitando su perimetro.

Nichos

Estas tumbas, destinadas a la inhumacién individual, son construidas por la
municipalidad, y posteriormente son vendidas a los particulares. Las cavidades, en
cuyo interior son depositados los ataudes, se presentan en forma de hileras
superpuestas.

Panteones

Tumbas destinadas al entierro de varias personas, congregadas por etnia,
profesion, etc. Pueden adoptar diversas formas, no obstante en esta necrdpolis
prevalecen las capillas con cripta subterranea.

Capillas funerarias

Constan de una cripta subterrdnea sobre la que se construye una capilla.
Segin Arigs'®, el origen de la misma estaria en la idea de trasladar la capilla lateral
funeraria de las iglesias al cementerio, como consecuencia de la prohibicion de
enterrar a los difuntos en las iglesias. Estas construcciones de caracter monumental
tuvieron amplia difusion en los siglos XIX y principios del XX.

Monumentos funerarios

Inspirados en la tradicion clésica, se presentan bajo la forma de timulos con
esculturas, piramides, obeliscos, columnas completas o partidas, pseudo-sarcofagos o

estelas con urnas'®. Estas tumbas colectivas poseen una cripta subterranea.

12 Philippe Ariés, El hombre ante la muerte, op. Cit., p. 445.
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Tumbas mas antiguas de la necropolis

En la zona antigua de nuestra necropolis, ain hoy pueden verse algunas
tumbas de vieja data. Pertenecientes a los primeros afios de vida de la necrépolis,
estos escasos pero significativos ejemplos nos permiten imaginar la fisonomia
general de la necropolis y los tipos mas frecuentes de aquellos tiempos.

Desde su inauguracion hasta 1863, esta necrdpolis autoriz6 la construccion de
capillas funerarias y tumbas en tierra. Los nichos comenzarian a ser construidos a
partir de ese afio. De acuerdo con viejos testimonios, “muchas de las tumbas en el
suelo tuvieron sus cruces y lapidas hasta 1932 o 1933, en que dichas cruces fueron
retiradas”.'® Las tumbas en tierra, predominantes en la primera época de la
necropolis, ocuparon la mayor superficie de la misma, reservandose a la seccion 1y
2 de la parte antigua, las sepulturas que constaban de una lapida o cruz con una rejilla
de hierro delimitando el terreno. '®

Precisamente a esa zona pertenecen las tumbas de Lopez (fig. 1) y Avechuco
(fig. 2). Estas tumbas, muy proximas entre si, presentan una orientacion que no
responde a la ortogonalidad actual de la seccion. Ambas estan rodeadas por una
rejilla de hierro, de poca altura, que delimita el espacio perteneciente a cada una de
ellas, tal como lo determinaba el reglamento de cementerios del afio 1869.

La tumba Lopez presenta una forma de estela. La estela, losa colocada en
forma vertical sobre la tumba, tiene un caracter conmemorativo. La verticalidad de la
estela, caracteristica de su morfologia, alude a la trascendencia'®.

En nuestro caso, la estela'®’ consta en su parte superior de un pequefio dibujo
grabado en la piedra, debajo de ¢l, y ocupando la mayor parte de la estela, una
inscripcion dice lo siguiente: “Aqui descansan los restos de Anacleto Lopez que

falleci6 el 19 de junio de 1870 a los 22 afios de edad. Su inconsolable esposa y su

13 Ibid, p. 445.

14 Héctor Jorge Gonzéalez Day, “Centenario del Cementerio Del Salvador”, en Diario La Capital,
sabado 7 de julio de 1956.

1% Tema ya mencionado en el Item Urbanismo.

166 Federico Revilla. Diccionario de Iconografia y Simbologia, Madrid, Catedra, 1999.

" En Europa, hasta fines del siglo XVIII y principios del XIX, tanto los cementerios ingleses como
los del continente tenian un aspecto parecido. A la manera de un jardin inglés, la naturaleza era
protagonista del paisaje. Ese antiguo modelo fue continuado en los cementerios ingleses y los de
Nueva Inglaterra, en Norteamérica, avanzado el siglo XIX y principios del XX, siendo la estela una
forma caracteristica de estos cementerios. En la Europa continental, y ante el avance de formas mas
complejas, como las piramides, obeliscos, y mas tarde panteones en forma de capilla, fueron quedando
en desuso formas mas sencillas, como la estela. (Philippe Ari¢s, Morir en Occidente, op. cit.)
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hermano este obsequio a su memoria dedican”. El caracter conmemorativo aqui es

manifiesto.'®®

(fig. 1, tumba Lopez, fotografia V. N.)

La tumba de Avechuco responde a la clasica forma de cipo. El cipo, especie
de columna o parte de ella con funcidon conmemorativa, presenta una verticalidad
similar a la de la estela, acentuandose el caracter de trascendencia, por medio de un
remate en forma de piramide escalonada.'®’

En la parte inferior, una leyenda reza: “Aqui yacen los restos de Claudio
Avechuco y su hijo José que fallecieron el primero el 15 y el segundo el 16 de Enero
de 1869. El padre a la edad de 45 afos el hijo a la edad de 10 meses. Su inconsolable
esposa e hijos dedican este pequefio recuerdo a su memoria. R.I.LP.” Sobre este

, o 1
epigrafe, se desarrolla el grabado de una calavera con las tibias cruzadas.'™

18 E] caracter retrospectivo o conmemorativo puede rastrearse en las estelas méas antiguas. En la
cultura griega, las estelas aticas —las mas antiguas se remontan a seis siglos antes de nuestra era- solian
presentar en sus relieves diversos aspectos de la antigua vida del difunto, que podian ser tanto de
caracter cotidiano, como temas que resaltaban las virtudes del muerto, como por ejemplo escenas de
guerreros en combate. (Erwin Panofsky, Tomb Sculpture, op. cit.)

' El cipo y su particular morfologia proviene de la cultura romana. De caracter conmemorativo, estos
antiguos cipos solian presentar relieves en directa alusion a diversos aspectos de la vida del difunto.

7" Imagen emblematica de la muerte, alude precisamente a la condicion perecedera de la existencia
humana. Este simbolo, vigente en la iconografia funeraria del siglo XIX, va perdiendo actualidad
hacia los afios 70 y 80, en la medida en que se incorporan los nuevos modelos procedentes del viejo
continente. En nuestro cementerio, este motivo puede aiin verse en algunos antiguos mausoleos de los
afios setenta u ochenta, como en el panteon Bett.
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Ademas de las inhumaciones en tierra se construyeron capillas funerarias de
las cuales hoy se conservan algunas de ellas, como la perteneciente a la familia
Mazza, que reviste las caracteristicas de un pindculo gotico, la capilla Guillon, de
planta circular, la capilla Bett, y otras, todas ellas situadas en la calle principal o en la
actual calle 7, la que antes de la primera ampliacion fue la primera calle

transversal.'”!

(fig. 2, tumba Avechuco, fotografia V.N.)

Variando en su disefio general, sin embargo presentan motivos ornamentales
similares, que les imprimen un particular aire de época.
La capilla Bett, de planta cuadrada, presenta una fachada integramente

recubierta por marmol en dos colores y ornamentos como roleos, pilastras de orden

"' La calle 7 presenta varios mausoleos de los afios setenta del siglo XIX, como los de las familias
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compuesto, arcos de medio punto, que nos permiten pensar en la intervencion de
mano de obra especializada de procedencia italiana.

Existen obras de mediana calidad en nuestro cementerio, procedentes de las
décadas setenta y ochenta, que oscilan dentro de estandares previsibles. Sin embargo,
procederemos a continuacion a abordar la obra de Alessandro Biggi, privilegiando el
fuerte impacto que pensamos pudo generar en ese momento la exposicion de una

obra de su tipo en un medio de escasa tradicion artistica como el local.

Alessandro Biggi: Monumentos Mufioz y Casas

Alessandro Biggi fue un artista italiano, originario de Carrara, con una
importante trayectoria, en particular en su ciudad de origen'’?.

Marcado por la impronta del Neoclasicismo'™, su obra en la ciudad de
Rosario pertenece tanto a la esfera publica como a la privada. Dos monumentos
funerarios en la necropolis de El Salvador -las tumbas de la familia Musioz (fig. 3) y

de la familia Casas (fig. 4)-, a los que se suman dos monumentos de envergadura -e/

Escalante, Navarro, Land6é y Mata.

'72 Carrara, famosa por sus canteras de marmol, cobré impulso en el siglo XIX como centro productor
de estatuaria, contando hacia 1880 con 19 grandes talleres de elaboracion artistica del marmol, a lo
que se sumaban pequefios talleres artesanos, de dimensiones mas pequeflas. Estos grandes talleres
eran dirigidos por artistas destacados, en su mayoria profesores de la Academia de Bellas Artes de
Carrara. Uno de ellos fue dirigido por Alessandro Biggi. Este escultor realizod obras no sélo de caracter
funerario, sino también de caracter publico, como el Monumento a Mazzini, en la ciudad de Carrara,
inaugurado en el afio 1892. En Argentina existe obra de su autoria, no s6lo en la ciudad de Rosario,
sino también en Buenos Aires. En el cementerio de la Recoleta, la tumba de Marco Avellaneda
presenta la figura del procer de pie, sobre un alto pedestal, evocando su fructifera incursion en la
esfera de los monumentos publicos. Otra tumba digna de mencionarse es la de Fabian Ledesma,
también perteneciente a los afios 1880. Un angel custodio, de considerables dimensiones, deposita
flores sobre una urna funeraria.

'3 Sin querer extendernos en un tema tan vasto como es el Neoclasicismo en Europa, y en el caso de
Italia, el protagonismo de un artista de proyeccion internacional como lo fue Antonio Canova, es
pertinente recordar que en la ciudad de Carrara, de donde era oriundo Alessandro Biggi, hubo una
fuerte tradicién neoclasica. Uno de los aportes clave en el desarrollo de esta vertiente artistica fue el
escultor florentino Lorenzo Bartolini, quien de muy joven tuvo la oportunidad de frecuentar el
ambiente parisino del neoclasicismo de David e Ingres. Este artista fue profesor por algunos afios de la
Academia de Bellas Artes de Carrara, dejando discipulos luego de su paso por esta institucion.
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monumento a la Independencia (fig. 5) inaugurado en el afio 1883,'

y el
monumento a Garibaldi'”*(fig. 6)-.

En un estilo neoclésico, y realizada en marmol de Carrara, la tumba de la
familia Murioz consta de una forma piramidal cubierta con una tela, rematada por una
corona de flores y dos palomas'’®. En la parte inferior de la pirdamide, dos angeles se
sittan a ambos lados. Un angel sostiene con una mano la pesada tela a fin de

, 1
observar un medallén ovalado'”’

con los retratos del matrimonio Muifioz. Este angel,
con fisonomia de nifio —que nos recuerda los putti de proveniencia clasica-, sostiene
con la otra mano una antorcha invertida.'” El otro 4angel que flanquea la escena, con
sus manos entrelazadas, dirige su mirada al cielo, invocando una plegaria en honor
de los difuntos. Aqui podriamos asimilar estas figuras angélicas a los topoi del angel

de la memoria, y del dngel de la plegaria.'” Sin embargo, en nuestro caso podemos

percibir sensibles variaciones de estos temas, que denotan una componente, sino

7% Este monumento, encargado a Biggi en 1881, es inaugurado el 9 de julio de 1883, siendo Deolindo
Muiioz el Jefe Politico de la ciudad de Rosario. Esta obra puede ser enmarcada en un periodo de la
historia politica del pais —la generacion del ochenta- de construccion de la nacionalidad, que apela al
pasado del pais a partir de la gesta de Mayo. En la esfera artistica se manifiesta en la busqueda de
acentos de expresion de la vida criolla y una tematica arraigada en lo nacional. En la escultura
prevalece la representacion de los proceres fundadores y los elementos simbolicos y alegéricos que se
constituyen en formas legitimadoras de la identidad nacional.

175 Este monumento, arribado al puerto de Rosario en 1885, tardara varios afios en encontrar su lugar
definitivo. Emplazado por primera vez en el afio 1890 en la Logia Unidn, sera trasladado sélo en el
afo 1906 al Parque Independencia, donde se ubica en la actualidad. Para conocer las vicisitudes de
este monumento, ver Montini, Pablo, “El marmol del escandalo: batallas politicas en torno al
monumento de José Garibaldi. Rosario 1880-1906”, texto inédito.

176 Desde la antigiiedad, la paloma, animal consagrado a la diosa Venus, es simbolo del amor carnal.
la representacion de dos palomas arrullandose, alude precisamente al comportamiento afin de estas
aves con la manifestacion de la afectividad humana. (F. Revilla. Diccionario de Iconografia y
Simbologia, op. cit.). En nuestro caso hay una concreta alusion al amor conyugal del matrimonio
Muiioz.

77 Este medallon tiene claras reminiscencias de la antigua imago clipeata, de origen romano. De
forma circular, este medallon que a veces adoptaba la forma de una concha marina, tenia en su interior
la imagen del difunto, imagen que era llevada a los cielos por Victorias, Cupidos o Estaciones,
Vientos, Centauros o Nereidas. (Erwin Panofsky, Tomb Sculpture, op. cit).

78 La antorcha invertida, imagen hondamente ligada a la muerte, es de antigua data. Este motivo
asociado al momento de la partida hacia el inframundo, aparece en algunos sarcofagos de época
romana, ya sea sostenido por la figura de Cupido o de la Muerte. Podemos citar nuevamente el
sarcofago de Prometheus, en el museo Capitolino de Roma, donde aparece Cupido con este atributo
(E. Panofsky, Tomb Sculpture, op. cit.)

" En la segunda mitad del siglo XIX, el arte funerario de Italia (nuestro principal referente
iconografico y estilistico) presenta una iconografia angélica ya consolidada. Las imagenes del dngel
de la muerte, que puede asumir el papel de custodio de la tumba, el dngel de la memoria, el angel de
la gloria, el angel con la trompeta del juicio, y el dngel del acompariamiento o de la consolacion, son
los tipos mas frecuentes, sumandose a estas imagenes angeles con simbolos de la pasion, o con la
eucaristia. (Sborgi, Franco, Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento e Novecento, op.
cit.)
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anticlerical, al menos no devotamente cristiana'®. Por otra parte, la presencia de un
motivo de origen pagano como el de la pareja de tortolos, y la ausencia del simbolo
emblematico del cristianismo —la cruz- parecen reforzar esta idea.

1 . .
8, comitente de esta obra, rosarino representante del

Deolindo Muiioz'
pensamiento liberal local, intervino activamente en la politica, habiendo sido
Presidente del Concejo Deliberante en el afo 1879, Jefe politico de esta ciudad en
1882-83, y ministro de gobierno en el afio 1884. Fue, ademas, propietario del diario

El Municipio'®, publicado entre los afios 1887-1911.

(fig. 3, monumento Mufoz, fotografia V.N.)

"0En la mayoria de los casos el dngel de la plegaria aparece arrodillado, rezando en actitud
ensimismada, a diferencia de esta escena donde el angel aparece sentado, en actitud menos reverente.
'8! Deolindo Mufioz (1845-1912) fue un defensor de los intereses de la nueva élite rosarina, liberal y
anticlerical, y promotor de la autonomia de la ciudad, en franca oposicion al poder conservador y
clerical de la élite santafesina, asentada en el gobierno provincial.

'82 Este diario matutino fue dirigido durante sus veinticinco afios de existencia por Deolindo Mufioz.
De hondo contenido politico, fue el primer diario del interior que circuld por las calles de Buenos
Aires.
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Muioz tomo contacto con Biggi en los ochenta, afios en que el rosarino tuvo
una gran participacion en la esfera politica local. Es interesante sefialar que
Alessandro Biggi, un republicano comprometido, fue un miembro activo en la
politica de su comunidad. Habiendo formado parte de la Federaciéon Republicana de
Carrara, ocup6 por el periodo de cuatro anos (1899-1903) el cargo de Intendente de

su ciudad.'®

(fig. 4, monumento Casas, fotografia V.N.)

Sobre un atatd ornamentado con relieves de motivos clésicos, una mujer
joven, reclinada, con un pecho al descubierto, contempla por ultima vez a su hijo,
quien es tomado de sus brazos y conducido al cielo por un angel de rasgos
masculinos. Esta escena, perteneciente a la tumba de la familia Casas, esta realzada
con el uso de un pedestal. La obra en su conjunto estd integramente realizada en
marmol de Carrara.

La escena presenta un tono general idealizante. La serenidad de las figuras,

absolutamente despojadas de cualquier arrebato emocional, sumado a otros recursos

'8 Precisamente, la inauguracion del Monumento a Mazzini en la ciudad de Carrara responde a luchas
ideolédgicas que nos recuerdan —en un contexto diferente- las “dificultades” operadas en su momento
en torno a la inauguraciéon del Monumento a Garibaldi, en esta ciudad.
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del artista, como la vestimenta de los personajes, el uso del sarcofago'™ como lecho,
y en especial la presencia del angel, acentian este clima idealizante.

El angel que completa la escena, o el angel del acompariamiento, conducira
al nifio al cielo. Esta figura celestial, joven, de rasgos masculinos, sostiene
firmemente al nifio. Sus alas desplegadas muestran el instante anterior en que
levantara vuelo, a fin de conducir al nifio al paraiso. La tinica del angel muestra
parcialmente el torso y los brazos, recorddndonos nuevamente la rigurosa formacion
académica de la que el artista es deudor.

La figura del angel, indudablemente viril, con el paso del tiempo ira
cambiando. Afos mas tarde veremos coémo la figura del angel se feminiza,
particularmente con la influencia del simbolismo que toma a la mujer como la figura
clave de su pensamiento. “Las complejas significaciones (...) que la cultura
simbolista otorga a la imagen de la mujer —principio generador de la vida, pero al
mismo tiempo inescrutable portadora de misterio; emblema de la sensualidad y del
Eros, pero también melancolico signo de la fugacidad de la belleza- hacen que ella

. . 185
aparezca como expresion privilegiada de un pensamiento sobre la muerte."

=1 B

(fig. 5, Monumento a la Constitucion, (fig. 6, Monumento a Garibaldi,

fotografia V.N.) fotografia V.N.)

184 Podemos citar diversos ejemplos, donde el sarcofago opera, o bien como lecho de muerte, o como
pedestal donde se ubica al difunto en otra posicion que no sea acostado. Podemos citar, a modo de
ejemplo, la tumba Isabella Rolla en el cementerio de Staglieno, del escultor oriundo de Carrara,
Giovanni Isola, donde la difunta aparece recostada sobre un sarcéfago.

Anos mas tarde, y con el advenimiento del realismo, el uso del sarcofago sera reemplazado por la
representacion del lecho de muerte.

'8 Franco Sborgi, “Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento e Novecento” op. cit., p. 181.
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Otros artistas contemporaneos a Fontana

Hasta aqui hemos analizado algunos breves ejemplos de la arquitectura y
estatuaria anteriores a la irrupcion en escena de Luigi Fontana. A partir de aqui
procederemos a analizar algunos ejemplos contempordneos a la obra de nuestro
artista. Cuatro casos paradigmaticos, que nos permitiran visualizar en la necrdpolis la
convivencia de diversos estilos, en un periodo signado por el eclecticismo.

Los principios del historicismo seran abordados en tres ejemplos. El primero
de ellos —la capilla de la familia Castagnino- en su vertiente ifalianizante. Una
estética caracteristica de la arquitectura decimononica de nuestro pais, y que en la
ciudad de Rosario marcarda con fuerte impronta la arquitectura publica y privada,
prolongéndose atin iniciado el siglo XX.

El segundo ejemplo —la capilla Ibarlucea- nos permitira visualizar la adopcioén
de los principios del academicismo francés en el medio local. Alejandro
Christophersen, arquitecto emblematico de los modelos de la escuela de Beaux Arts
en nuestro pais, es el artifice de esta obra.

El tercer ejemplo -el panteén de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos
“Unione e Benevolenza”-, estard enmarcado en la estética finisecular del norte
industrial italiano. Una sintesis de lenguajes diversos dara como resultante una obra
de marcado eclecticismo.

Finalmente, analizaremos el monumento funerario de la familia Recagno,
constituido por un conjunto escultorico inscripto en la estética simbolista. El artista
piamontés Leonardo Bistolfi, uno de los maximos exponentes de esta corriente, es su
autor. El abordaje de esta obra nos permitira adentrarnos en la estética del liberty, de

marcado influjo en la obra de Fontana.

Italo Meliga y Juan Bosco: Capilla Castagnino

En el contexto del eclecticismo historicista, Rosario fue un centro
emblematico. Cultura esencialmente aluvional, donde los continuos aportes de las
diversas nacionalidades le fueron imprimiendo un caracter plural, esta ciudad en
fluido proceso de intercambio fue tomando forma.

Ciudad abierta y permeable como pocas, su arquitectura revela este espiritu
cosmopolita. No obstante la diversidad de influjos, con casi absoluto predominio de

lo europeo, la particular receptividad hacia lo italianizante en la arquitectura rosarina
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de la segunda mitad del siglo XIX dejo profunda huella en esta ciudad en un
sinnimero de ejemplos.

Diversos factores confluyen en aquel momento. Al contexto nacional, donde
lo italiano era eje rector no solo en la arquitectura —recordemos su enorme influjo en
la pléstica y otras expresiones culturales en el transcurso del siglo XIX, aunque
decreciendo hacia la tltima porcion de ese siglo, en que el gusto por lo francés
comenzd a ganar terreno- se sumo la presencia en continuo crecimiento de
peninsulares en esta ciudad, con altos porcentajes poblacionales. A este fendmeno se
incorpora, de manera casi natural, la presencia de profesionales de este origen, varios
de ellos asentados definitivamente en esta ciudad, siendo los artifices de una
arquitectura de neto perfil italiano.

En el apogeo de este periodo italianizante, Italo Meliga fue un referente de
singular importancia.'® Nacido en Tavigliano, Novara en el afio 1859, este
ingeniero, graduado en Torino,187 se radico en la ciudad, transformandose en uno de
los profesionales clave en el desarrollo edilicio de Rosario de fines del XIX y
principios del XX. Ocup6 el cargo de Ingeniero Municipal durante varios afos.
Posteriormente se asoci6 al ingeniero Bosco'**, con quien realizo la capilla funeraria
que luego analizaremos. Tuvo activa participacion en la vida social de la comunidad
italiana. Fue miembro de la “Unione e Benevolenza”, siendo nombrado socio
honorario en momentos en que Luigi Fontana era su presidente.'™’

Recordemos algunos edificios paradigmaticos de este ingeniero: El Hotel

Italia'”® —del afio 1890, hoy sede del Rectorado de la Universidad Nacional de

'% Otros profesionales de origen italiano fueron Juan Bosco, Francisco Petrarca, Adelchi di Francesco
Ballestrero, Catello Muratgia y Felipe Censi. Ademas, algunos constructores del mismo origen fueron
Juan Bautista Gaggero, Ludovico Cicotti, Antonio Brindisi, Alexander Maspoli, Antonio Caro
Pasquale, Remigio Mazzuchelli, etc. (Ramoén Gutiérrez y Graciela Vifuales, Evolucion de la
Arquitectura en Rosario 1850-1930,, Rosario, Facultad de Filosofia de la Universidad de Rosario,
mimeo, 1977)

'8 Datos extraidos del Libro de Matricula de Socios de la Sociedad “Unione ¢ Benevolenza”.

188 Juan Bosco, nacido en Raconigi en 1852, llegd a la Argentina treinta aflos mas tarde, trabajando
como ingeniero en jefe de la empresa Lavalle-Medici. Realizé un estudio de canalizacion del rio
Salado y del puerto de Ajo, en la provincia de Buenos Aires. Posteriormente se trasladoé a Rosario,
asociandose a Italo Meliga. Sus obras mas importantes en el medio local, de neto acento italianizante,
fueron las Casas de Comas, en la calle Santa Fe y Belgrano y desaparecidas al momento de efectuarse
las obras del Monumento a la Bandera, y la Logia Masonica Union. (Ramoén Gutiérrez y Graciela
Vinuales, Evolucion de la Arquitectura en Rosario 1850-1930, op. cit.)

'% 1 ibro de Matricula de Socios de la “Unione e Benevolenza™.

1% Albino Pagliano solicité a Meliga la realizacion de un hotel en esta ciudad. Este empresario envio
al ingeniero a Europa, a fin de analizar las caracteristicas de los hoteles, y poder luego aplicar sus
conocimientos adquiridos en el proyecto local. El Hotel Italia fue, en su momento, uno de los grandes
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Rosario-, la mansion Pinasco'”' —ubicada en Bulevar Orofio y Cordoba, hoy
desaparecida- y el Edificio Castagnino —del afio 1896, ubicado en Maipu esquina San

cpe . ., . . 192
Juan, un edificio caracterizado por la profusion decorativa en su amplia fachada- .

(fig. 7, capilla Castagnino, fotografia V.N.)

La capilla Castagnino (fig. 7) es una obra de espiritu ecléctico de evidente
impronta italiana, pero presentando una gran libertad en el uso de los lenguajes. De
planta cuadrangular, este edificio presenta en su alzado dos niveles claramente
separados. Sobre el nivel inferior del edificio, constituido por un pértico que se repite
en sus cuatro lados, emerge una torre de reminiscencias medievales de caracter
singular. Un almohadillado en bandas en el muro del nivel inferior le otorga robustez

al edificio, alivianando el muro en el nivel superior a través del uso de ventanas

hoteles del pais. (Ramén Gutiérrez y Graciela Vifiuales, Evolucion de la arquitectura en Rosario
1850-1930, op. cit.)
11 Esta obra la realizé conjuntamente con el Ing. Bosco. (Ibid.)
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ciegas. El arco de medio punto, uno de sus motivos principales, esta presente tanto en
el portico como en las ventanas del nivel superior. Sobre estas ventanas, una guarda
con un motivo de arcos continuos y circulos en su interior vuelven sobre un topos
caracteristico de esta fachada. Los denticulos, pequefias formas cubicas que se

suceden ritmicamente, son otro motivo reiterado en este edificio.

(fig. 8, capilla Castagnino, fotografia V.N.)

Una ornamentacion densa, definida, geométrica, con volumenes netos,
evidencia una paulatina incorporacion de las pautas modernistas. El portico principal,
de reminiscencias romanicas, presenta un arco sostenido por dos columnas, en cuyo
timpano (fig. 8) un relieve en marmol con la imagen del patriarca de la familia,
rodeado por una corona de laureles en bronce, genera un contraste cromatico intenso.
Esta imagen, donde el difunto aparece a la manera de los grandes personajes de la
antigiiedad clésica, patentiza el sentido de autoconmemoracion propio de la ¢€lite. El
laurel, simbolo de la inmortalidad y de las glorias humanas en este mundo, propone
una lectura univoca del difunto, incorporandolo a la galeria de hombres ilustres de la
sociedad rosarina de entonces.

En el dintel y jambas de la puerta un relieve imita trabajos de calado, con un

. , 193 . . . ~
motivo de circulos lobulados'®*, en cuyos interiores unas cruces completan el disefio.

192 E] edificio Castagnino, constituido por un local en la planta baja y vivienda en la planta alta, fue
encargado por José Castagnino.

193 Los circulos lobulados recuerdan al desarrollo de este mismo motivo en el Palacio Castagnino,
tanto en el pretil como reemplazando a los balaustres de los balcones del piso superior.
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Diversos simbolos de procedencia cristiana se observan en esta obra: el Alfa y
el Omega'*, y la cruz, motivo que se repite en diversos lugares del edificio.

José Castagnino, comitente de la obra, encarga al ingeniero Meliga el
proyecto del mausoleo. Hijo de inmigrantes genoveses, su padre Juan se dedico a la
actividad comercial, amalgamada con la navegacion fluvial, como otros paesani de la
época.

José Castagnino fue una personalidad destacada en el ambito local. Dedicado
al comercio desde muy joven'”®, fue socio de varias empresas, como “Castagnino y
Pinasco” —empresa que formo con su primo Luis Pinasco, y que dur6 23 afios- y mas
tarde “Castagnino y Cia”, empresa que fundé junto con su hermano-.'*®

“El Sr. Castagnino fue uno de los fundadores del Hospital Italiano, del que
fue presidente durante ocho afios (...). Fundo, y es Director, de la Cia de Seguros La
Rosario (...) y es Presidente de la Cia. Sud Americana de Seguros.”"’ Fue socio
fundador del Jockey Club, fue Concejal y Presidente del Concejo Deliberante de la
Municipalidad de Rosario. Fue presidente del Banco Provincial de Santa Fe y
contribuy6 a la formacion de la Liga del Sur.'”®

9

Casado con Rosa Tiscornia19, dama rosarina de destacada accion en

entidades de bien publico de la época, murio en el afio 1917.

Alejandro Christophersen: Capilla Meliton de Ibarlucea
Los Ibarlucea fueron una antigua familia santafesina de origen criollo®”, de
destacada participacion en la vida social y politica de Rosario. Meliton de Ibarlucea,

el comitente de esta obra, fue propietario hasta 1921 de una importante vivienda de

194 Letras primera y Gltima del alfabeto griego, con sentido de principio y fin. En la iconografia
cristiana, Dios, entendido como principio y fin de todo, es representado a través de este simbolo.

“Yo soy el alfa y el omega, el principio y el fin, dice el sefior Dios, el que es, el que era, y el que ha
de venir, el Todopoderoso” (Apocalipsis 1, 8)

195 “Empez6 a ganarse la vida a los catorce afios, y 18 meses mas tarde se asocid con el Sr. Berizzo, y
bajo la razon social Berizzo y Castagnino, empezaron a trabajar como comerciantes generales” (R.
Lloyd, Impresiones de la Republica Argentina en el siglo XX, op. cit., p. 635.)

196 «Las magnificas oficinas de la compaiiia situadas en la esquina de las calles Maipt y San Juan (el
edificio construido por Italo Meliga al que ya nos hemos referido) son de su pertenencia, y posee
varios edificios en la ciudad, ademas de dos estancias.” (/bid., p. 635)

Y7 Ibid., p. 635.

18 Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealégica de las primeras familias italianas
de Rosario. Siglos XVIII y Siglo XX hasta 1870, Rosario, Graphic Team, 2003.

19 Rosa Tiscornia fue la impulsora de la construccién del Museo Municipal, donando en homenaje a
su hijo Juan Bautista, fallecido joven, la coleccidon de obras que en vida ¢l habia reunido.

20 Alicia Megias, La formacion de una elite de notables dirigentes. op. cit., p. 64.
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estilo italianizante frente a la plaza 25 de Mayo™"!

de esta ciudad, hoy parte de lo que
constituye el museo Estevez. Fue Presidente del Concejo Ejecutor del Municipio de
Rosario en el afio 1876°", e integrante del primer Directorio del Banco de Santa Fe.

Este imponente mausoleo, de impronta francesa, fue realizado por el
arquitecto Alejandro Christophersen.”” Su obra se inscribe en el espiritu de la Ecole
des Beaux Arts de Paris, uno de los ambitos de mayor irradiaciéon del eclecticismo
historicista.

Alejandro Christophersen, uno de los principales exponentes de esta
vertiente, fue el artifice de una vasta produccion. Arquitectura religiosa, oficinas y
edificios comerciales, bancos y especialmente viviendas particulares fueron los
diversos topicos en los que este artista desarrollo su obra.’”* Arquitecto y también
pintor, fue un profesional de vasta actuacion institucional y publica. Impulsor de la
creacion de la Escuela de Arquitectura dependiente de la Universidad de Buenos
Aires, fue también socio fundador de la Sociedad Central de Arquitectos.

Hacia el afio 1898, Christophersen realiza el pantedn de la Sociedad Espaiiola
de Socorros Mutuos, en el cementerio de la Chacarita. Afios después —en 1905-, se
erigira el monumento funerario del General Alvear, en el cementerio de la Recoleta.
De lineas geométricas, estd constituido por “dos grandes pilones (que) sostienen un
arquitrabe y enmarcan una doble puerta de bronce. Cruces latinas, guirnaldas de
laureles y el nombre del procer, todo en relieve, decoran este trilito. Completa el
esquema compositivo un hemiciclo posterior, adornado con una guarda de grecas y
contiene un nicho con la urna™*%.

La capilla Meliton de Ibarlucea (fig. 9), de raiz ecléctica, presenta un espiritu

diferente. El tono general de las obras de estos afios en la necropolis de E/ Salvador

21 13 plaza 25 de Mayo fue el nicleo original de Rosario. Desde sus primeros afios y en décadas
posteriores, en torno a esta plaza se emplazaron edificios publicos y privados de importancia.

202 pedro Sindpoli, “El Museo Estévez”, en Revista de la Bolsa de Comercio de Rosario, Afio XL, N°
1462, Abril de 1994.

23 Alejandro Christophersen, arquitecto noruego nacido circunstancialmente en Cadiz (su padre era
consul), formado en la Escuela de Arquitectura y Escenografia de la Real Academia de Bellas Artes
de Amberes, en los afios 1885-86 continia su educacion en la escuela de Bellas Artes de Paris.
(Alejandro Crispiani, Alejandro Christophesen y el desarrollo del eclecticismo en la Argentina).

% S6lo por mencionar algunos edificios, que se han transformado en casos paradigmaticos, podemos
citar la Residencia Anchorena (hoy Cancilleria), la residencia Devoto, la Bolsa de Comercio, la Iglesia
Ortodoxa Rusa, la iglesia de Santa Rosa de Lima, la residencia Leloir (hoy Circolo Italiano), varias
sedes del Banco de la Nacion Argentina, el Hospital de Nifios, todos ellos emplazados en la ciudad de
Buenos Aires.

205 Victor Villasuso y Carlos Francavilla, Cementerio de la Recoleta: desentraniando sus lugares,
Junta de Estudios Historicos de la Recoleta, Buenos Aires, 1993.
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responde a los principios del eclecticismo historicista, no obstante con una escasa
representatividad de la estética del academicismo francés, prevaleciendo el gusto
italianizante, los modelos clasicos greco-romanos o los diversos exotismos. En este
entorno, este mausoleo se destaca por responder en forma acabada a la estética de la
Ecole des Beaux Arts, de Paris.

Una capilla de planta cuadrada, con una portada que avanza sobre el muro y
que se repite en sus lados restantes, es coronada por una béveda claustral, que evoca
una mansarda. Un muro de almohadillado en bandas, le otorga robustez y

consistencia al edificio.

(fig. 9, capilla Meliton de Ibarlucea, fotografia V.N.)
La portada (fig. 10) se encuentra rematada por un arco carpanel, en cuyo

timpano se expande una cartela con la leyenda PAX. El arco es sostenido por dos

ménsulas, debajo de las cuales aparecen dos relieves en forma de antorchas
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invertidas. En la puerta de acceso, realizada en bronce, dos coronas de laurel*

repiten el motivo circular®’ que también aparece en el friso que rodea al edificio.

El uso del granito gris martellinado para todo el edificio, incluida la cubierta,
tiende a darle un aire de sobriedad al conjunto. Las antorchas invertidas, la
inscripcion Pax en el timpano, la gran cruz en el coronamiento son indicadores claros

de la funcion de este edificio.

(fig. 10, capilla Meliton de Ibarlucea, fotografia V.N.)

Ademas de esta obra, Christophersen realiza dos importantes encargos en esta
ciudad. Uno de ellos es la mansion Pinasco, hoy sede de la Universidad Nacional de

Rosario, y la otra, frente a la plaza Pringles®® , es hoy sede de la Defensoria del

% La corona de laurel, asociada a la conmemoracién de los difuntos, puede ser rastreada ya en
algunos sarcofagos del cristianismo temprano. En su libro Tomb Sculpture, Panofsky reproduce varios
ejemplos que presentan este motivo.

27 El circulo es una figura perfecta que evoca la indiferenciacion, la eternidad, el cielo. En este
contexto, este simbolo aludiria al universo de lo divino, lo eterno, hacia donde se dirige el alma luego
de la muerte, en contraposicion a la esfera de lo terrenal y finito.

208 José Mario Bonacci, “Momentos arquitectonicos”, en Historias de Aqui a la vuelta, N° 23,
Rosario, Ediciones de Aqui a la Vuelta, 1990.
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pueblo. Segiin Gutiérrez, la arquitectura de Christophersen en Rosario pertenece a un
periodo dentro de su obra de neto corte academicista, “disecando casi la propuesta
académica y limitando su resultante a un modesto exponente borbonico, o imperio,

donde su mayor mérito radica en las proporciones y la escala”.*"”’

Panteon de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos

Desconocemos el nombre del artifice del proyecto original (lam. 7), aunque
no es dificil inferir que éste fuera adquirido en Italia (1am. 7), en ocasion del viaje de
algiin miembro del Consejo Directivo.

En agosto del afio 1902, luego de un llamado a licitacion para la construccion
de dicho Pantedn, fue designado Amilcare Male para llevar adelante tal obra. No
obstante, surgieron sensibles diferencias entre los integrantes de la Comision
Directiva al momento de ser adjudicada la obra a este constructor, siendo una de las
voces mas fervientemente opositoras la del ingeniero Meliga, profesional de
respetada trayectoria en el rubro y en la comunidad italiana. Un presupuesto
notoriamente bajo,210 y la propia indefension del constructor, quien solicitd la
eximicion de su presentacion al momento de ser abiertos los sobres, fueron los
argumentos mas sélidos de este ingeniero’''. Salvando innumerables dificultades y
diferencias entre Amilcare Male y la Comision Directiva, el Pantedn fue finalmente
finalizado.

Coincidente con el gusto imperante en Italia en el cambio de siglo, esta
arquitectura de espiritu modernista presenta ademas algunos resabios historicistas,

donde se funden elementos egipcios, griegos y renacentistas.

2E] arquitecto Gutiérrez, a pesar de su postura critica hacia la obra de Christophersen en esta ciudad,
sobre todo comparandola con la obra de este arquitecto en Buenos Aires, resalta algunas cualidades,
como el manejo de proporciones y ritmos compositivos, aplicable especialmente a la mansion
Pinasco. Ademas, reflexiona acerca de las posibles limitaciones en el orden econémico y en la
disponibilidad de capacidad técnica y artesanal en el medio local. Finalmente, Gutiérrez rescata la
existencia de obras de un arquitecto de la talla de Christophersen, en un medio menos favorable al
desarrollo de la arquitectura de influencia francesa, a diferencia de lo ocurrido en la ciudad de Buenos
Aires, donde el gusto francés fue predominante durante décadas, no so6lo en la arquitectura. (Ramon
Gutiérrez, Graciela Vifiuales, Evolucion de la Arquitectura en Rosario. 1850-1930, op. cit.).

219 EL costo total fue de $ 9300.- Seduta Straordinaria 11 Agosto 1902, Libro de Actas del Consejo
Administrativo, Agosto 1899-abril 1906.

211 El Ingeniero Meliga trajo a colacion las propias palabras del Sr. Male, quien, en ocasion de ser
abiertos los sobres, solicitd la eximicion de su presentacion, situacion que la comision no le permitio,
y que auguraba las dificultades que se presentarian en torno a la obra. (Seduta Straordinaria del 11
Agosto 1902, Libro Actas Consejo Administrativo Agosto 1899-Abril 1906)
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Una volumetria geometrizante, de lineas rectas y perfiles angulosos, da como
resultante una arquitectura maciza, rotunda. Su configuracion de tronco piramidal,
caracteristica de la produccion funeraria italiana de la primera década del siglo XX,
plantea una arquitectura que se desarrolla en altura, con una superposicion de
volimenes que culminan en una ldmpara votiva.

La tendencia historicista se percibe especialmente en la variada iconografia,
en la que grecas, mascarones y grutescos conviven con simbolos cristianos como la
cruz en sus diferentes formas, o el crismon®'>. Su poértico presenta como
coronamiento una urna semicubierta por un lienzo, motivo de antigua data cuyo

simbolismo alude a la ultima morada.

Leonardo Bistolfi: Monumento Recagno

Pablo Recagno, comitente de esta obra, naci6 en Rosario en 18612". Hijo de
Santiago Recagno, inmigrante genovés instalado en esta ciudad en 1858, estudio en
el Colegio Nacional de Génova, -practica comun en esta generacion de inmigrantes
exitosos, que enviaban a sus hijos a educarse en la patria de origen- regresando luego
de algunos afos para participar como socio de la empresa familiar, fundada en 1863.
Esta firma importadora de mercaderias, principalmente alimentos, hacia Ila
distribucién por todo el interior del pais.*"

La tumba fue realizada en el afio 1927°"°

. La cripta, labor de la firma
Fontana, Scarabelli, Cautero y Cia, es un sencillo prisma recubierto con granito gris.
Sobre esta suerte de pedestal se desarrolla una escena, constituida por dos figuras

femeninas, obra del escultor italiano Leonardo Bistolfi (fig. 11).

12 Simbolo de Cristo, compuesto por las dos primeras letras de Xristos, X (ji) y P (ro).

213 Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealogica de las primeras familias italianas
de Rosario. Siglo XVIII y siglo XIX hasta 1870, op. cit.

21 Una descripcién de la empresa del afio 1910, decia lo siguiente: “La firma de Recagno Hnos, tiene
una historia larga y honorifica, habiendo estado intimamente relacionada con el desarrollo comercial
de Rosario durante mucho mas de medio siglo (...) El cargamento traido por el primer vapor que vino
directamente desde Europa a Rosario, les fue consignado a ellos (Recagno Hemanos). Ahora reciben
consignaciones directas semanales de América del Norte y de Europa, principalmente quizas de
Génova. Proveen toda clase de mercaderias a los pequefios almacenes de campo y se podria decir que
muchas casas actualmente prosperas deben su existencia, a las condiciones ventajosas y el largo
crédito que les concedieron los Sres. Recagno Hnos (...) Sus ventas importan mas de 5.000.000 de
pesos anuales. Son agentes en Rosario del Fernet Branca (y otras marcas) (...) Importa su propia marca
de aceite de olivas, la cual obtuvo el primer premio en la exposicion de Turin en 1898 (y continta
haciendo una descripcion de las diversas actividades de esta prospera empresa). Reginald Lloyd,
Impresiones de la Republica Argentina en el siglo XX, op. cit., p. 669.

215 En aquel momento, los restos de los suegros de Pablo Recagno fueron los primeros en ser
depositados alli.
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Ubicada en el segundo ensanche del cementerio, fue una de las primeras
tumbas situadas en esta area. Una interesante perspectiva (se encuentra en la
interseccion de las calles 5 y 10) permite una visualizacion del conjunto a una
considerable distancia. Por otra parte, la proximidad con el Monumento a Juana

Blanco —obra de Lucio Fontana- jerarquiza aiin mas esta zona de cruce de calles.

(fig. 11, monumento Recagno, detalle grupo escultérico, fotografia V.N.)

Obra unica de Bistolfi en E/ Salvador, podemos imaginar la repercusion que
ha podido tener en el medio artistico local, la adquisicion de una obra de estas
caracteristicas. Al momento de su finalizacidon, podemos leer en una prestigiosa
revista de arquitectura de la época, una resefia critica sobre esta obra (fig. 17), que
comienza de la siguiente manera: “La Necrépolis Del Salvador, rica ya en
monumentos costosos y artisticos, cuenta ahora con uno mas por su valor y riqueza;
viene a dar una nota alta entre ese nimero de obras arquitectonicas y esculturales
consagradas a la veneracion y recuerdo de nuestros muertos”. >

Recordemos algunos datos biograficos de este artista. Bistolfi, nacido en 1859

en Casale Monferrato, se instala en Milan en el afio 1875, para estudiar en la

Academia Brera. En esta ciudad, ademas, toma contacto con los artistas de la

216 ] resaltado es mio. Palabras extraidas del articulo “Mausoleo Pablo Recagno”, en EI Constructor
Rosarino, Afio III N° 46, Rosario, Organo oficial de la Sociedad de Ingenieros, Arquitectos y
Constructores de obras y anexos, Agosto de 1927.
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Scapigliatura®"’. La obra del escultor Giuseppe Grandi*'®

, uno de sus integrantes,
deja profunda huella en Bistolfi. Un modelado vibrante, de formas abocetadas,
coherente con las busquedas iluministas del grupo, fue la propuesta renovadora de
Grandi, abriendo camino a lo que afios mas tarde se manifestaria tanto en el estilo
liberty, con la figura de Bistolfi como uno de sus maximos exponentes, como en el

impresionismo, encarnado en la figura de Medardo Rosso.*"”

(fig. 12, monumento Recagno, vista posterior, fotografia V.N.)

En el afio 1880 Bistolfi se traslada a Torino, donde prosigue sus estudios en la
Academia Albertina. Alli abre su taller, realizando su primera obra funeraria en
1880. A partir de entonces su obra se centrard en esta tematica. Bistolfi marcara en
Italia el gusto dominante en la escultura funeraria entre fines del siglo y las primeras
dos décadas del Novecento.

(De qué forma nuestro comitente, don Pablo Recagno, toma contacto con
Leonardo Bistolfi? Creemos que por intermedio de Fontana. En una de sus frecuentes

visitas al taller de la calle Rioja, don Recagno pudo ser aconsejado por Fontana para

2" La Scapigliatura es un movimiento artistico y literario, cuyo término en dialecto milanés significa
“despeine”, en alusion a un estilo de vida inconformista y bohemio. (Robert Rosenblum y H.W.
Janson, El arte del siglo XI1X, Madrid, Akal Ediciones, 1984).

¥ Giuseppe Grandi (1843-1894) Escultor y pintor nacido en Ganna, educado en el verismo milanés.
Su Monumento a los cinco dias, en Milan, iniciado en el afio 1881 ¢ inaugurado poco tiempo después
de su muerte, es su obra maestra. Otras obras son Beccaria (1871), Il paggio di Lara (1873), L edera
(1880). También pertenecen a su produccion dos obras emplazadas en el Cimitero Monumentale de
Milano, uno de ellos, una efigie en bronce dedicada a la memoria de Paolo Gorini, y el otro, un
medallén en bronce en la tumba de Teresa Curioni Testa.

219 Adriana Van Deurs y Marcelo Renard, La escultura italiana del Museo Nacional de Bellas Artes,
Asociacion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 2001.
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contratar a Bistolfi.”” No olvidemos que el contacto entre ambos artistas pudo
provenir de los afos de estudiantes en la academia Brera. Esta obra, entonces, no
solo se vuelve significativa por su valor artistico, sino que ademas pone en evidencia
la capacidad de Fontana de operar como nexo entre la comitencia local y otros
artistas pertenecientes a una misma tradicion cultural, en este caso un artista con
proyeccion internacional.

Meses después de finalizada la obra, Pablo Recagno junto con su esposa
realizan un largo viaje por Estados Unidos y Europa y, estando en la ciudad de
Torino, ¢l visita el estudio de Leonardo Bistolfi para llevarle los planos del pantedn y
un ejemplar de la Revista E/ Constructor Rosarino, con el comentario sobre la obra
del artista que mencionaramos en el parrafo anterior. **'

“Exaltar a los humanos y a las cosas como realidades existentes atin mas alla
de los limites de la vida material ha sido siempre (...) el ideal fundamental de la obra
de Bistolfi, también cuando esta no fuese destinada a celebraciones funerarias”.**
Realizada en marmol de Carrara, esta obra (fig. 18) presenta dos mujeres que parecen
emerger de la oscuridad de la tumba. En estas dos figuras alegodricas, la vida y la
muerte se dan cita. La vida —expresada en la materialidad del cuerpo de la joven, que
parece llevar sobre si los pesares de la propia humanidad- y la muerte —materializada
en la figura de la mujer togada, liberada su alma de los tormentos de la vida, y
elevada a una instancia superior- (fig. 12).

La joven presenta una posiciéon aun vuelta sobre si misma, esclava de su
propia corporalidad, aunque evidencia un movimiento de paulatina incorporaciéon en
su figura, siguiendo a su vez los pasos de la mujer que la antecede. Esta figura, que
marca un rumbo a seguir, se ha incorporado definitivamente, liberandose de su
condicion humana, y dirige su mirada hacia lo alto. Aqui se expresa de manera clara
y en perfecta sintesis la idea del trdnsito entre la vida y la muerte, entendida esta
ultima como una instancia superior, liberadora de las ataduras del cuerpo.

Estas dos figuras exentas parecen aflorar de la losa horizontal de marmol.

Hay un fuerte contraste de textura entre la superficie tersa, pulida de estas dos

% En un ameno dialogo con la nieta de Pablo Recagno, Pepita Perkins, ella recordaba las frecuentes
visitas de su abuelo al taller de Fontana.

! Datos proporcionados por la nieta de Pablo Recagno, quien gentilmente me leyd un parrafo del
Libro de Viajes de su abuelo del afio 1928, donde constaba que en aquella oportunidad, su abuelo no
pudo entrevistarse personalmente con Leonardo Bistolfi, por hallarse éste en viaje a Roma, dejandole
los planos y la revista a su hijo Lorenzo.

222 Articulo “Mausoleo Pablo Recagno”, en El Constructor Rosarino, op. cit.
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esculturas y. la superficie rugosa, inacabada de la losa horizontal. Esta suerte de
contrapunto entre la piedra en bruto y la materia transformada en forma artistica, es
utilizada por Bistolfi en otras oportunidades.’”

La presencia de la figura femenina en la obra de este artista, en consonancia
con el espiritu simbolista de la época, nos trae el recuerdo de otras obras suyas, como
la tumba Bauer,”** donde la figura femenina, gracil y de lineas curvas y fluidas,
nuevamente protagoniza la escena.

En el cementerio de la Recoleta, de la ciudad de Buenos Aires, se hallan dos
obras de este artista: las capillas funerarias Gath®®’, y Massone**®. En ambos casos, y
a pesar de los diversos temas que ¢l ha presentado, hay ciertos recursos que aparecen
en forma recurrente, privilegiando las formas curvas y las figuras femeninas, con
toda la sensualidad que emana de ellas.

Bistolfi fue un artista profundamente innovador, abriendo camino a nuevas
formas expresivas. Llamado el poeta de la muerte por el lirismo de sus
composiciones, su obra dejo huella en toda una generacion. El protagonismo de la
figura femenina y sus complejas significaciones vinculadas a la muerte, propio de la
estética simbolista, encontrd en este artista uno de sus mas acabados exponentes.

Es pertinente preguntarnos acerca de la posible influencia de Bistolfi sobre la
obra de Luis Fontana. Un testigo de su obra, joven estudiante en los afios 20 que
trabajé como aprendiz en su taller, define afios mas tarde a nuestro artista, como a un
“férreo clasicista, bistolfiano de ley”*?".

Sin embargo, Fontana se mantiene dentro de una linea més conservadora, mas
ligada al verismo oftocentista milanés, a pesar de haber incorporado algunos
elementos propios del lenguaje simbolista. Sus esculturas no pierden el caracter de

retrato, aun sus obras de los afios veinte.

* Aqui podemos recordar la obra de Bistolfi “La belleza de la montafia”, existente en el Museo
Nacional de Bellas Artes, en la ciudad de Buenos Aires. Para un exhaustivo analisis de esta obra, ver
Adriana Von Deurs y Marcelo Renard, La escultura italiana del Museo Nacional de Bellas Artes,
Asociacion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 2001.

2 Cementerio de Staglieno, Génova.

* Este es el panteon de la familia fundadora en Buenos Aires de la famosa tienda Gath y Chaves.
Aqui Bistolfi realiza cuatro relieves, que desarrollan los siguientes temas: Lagrimas, Oracion,
Resurreccion e Infinito.

226 Este pantedn, también obra de Bistolfi, pertenecié a un inmigrante italiano, fundador de un
laboratorio quimico. Consta de un relieve continuo que rodea integramente al panteon.
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Cronologia de la obra de Luigi Fontana

Hemos optado por un abordaje cronolégico de la obra de Fontana,
estableciendo tres periodos en la misma. El primero, correspondiente a los afios
noventa; el segundo, desde 1900 hasta 1914; y el tercero, en los afios veinte.
También sefialaremos la importancia de dos obras, el Mausoleo Pinasco y la tumba
del propio artista, por considerarlas a ambas promotoras del cambio de rumbo en su
obra —éstas se sitian cronologicamente en dos momentos estratégicos, en que se
producen cambios de periodos-. Més alld de los riesgos de establecer una lectura
lineal, consideramos que la periodizacion es una herramienta util para establecer un

criterio de organizacion de su produccion.

Primer periodo 1891-1899: Algo mas que un espiritu ecléctico

Los primeros afios de Fontana en Rosario son de experimentacion, de
conocimiento de los materiales y sus posibilidades expresivas; prevalecen entonces
sus producciones en la técnica de la talla en marmol. En este periodo Fontana
constituye su taller, sin la participacién de Scarabelli, quien sera incorporado en el
nuevo siglo. Son éstos, afios de vividos recuerdos de su lugar de origen. Milan y la
cultura lombarda, las ensefianzas en la Academia Brera, las visitas el Cimitero
Monumentale. Afos en que no es dificil establecer en las obras los préstamos e
intercambios con otros artistas lombardos.

En tal sentido, la obra de este periodo no presenta un caréacter de originalidad
como la que vendra en los afos siguientes. Algunas de sus obras, particularmente las
primeras, son reproducciones de obras lombardas con sutiles variaciones. No
obstante, estos préstamos e influencias de obras y artistas son inherentes a su postura
frente al arte y a la tradicion italica. Fontana, a lo largo de su carrera artistica busco,
como uno de sus objetivos mas caros, el poner en valor la tradicion italica. En
Fontana estos modelos operaron como una suerte de espejo, en el que €l se reconoce
como parte integrante de una cultura y como continuador de esa corriente con la que
se identifica. Por eso podemos considerar la obra de este periodo como un trabajo no
innovador desde el punto de vista de la originalidad de sus temas y formas de

representarlo, sin embargo se percibe una solidez en el oficio, un conocimiento de las

227 Antonio Pasquale, “Lucio Fontana”, en Biografias y recuerdos, op. cit.
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técnicas y manejo de los materiales, que adquiere mas valor en un medio en el que
escaseaban artistas e instituciones formadoras.

En este periodo comienza a incursionar en la técnica del vaciado en bronce.
Técnica compleja, de multiples y precisos requerimientos técnicos, donde nada
queda librado a la improvisacion. Los bustos de Eudoro Diaz (Iam. 8) y de Domingo
Benvenuto son sus primeros ensayos en la materia. Afios después, el mausoleo
Pinasco marcaré el comienzo de una nueva etapa, con un dominio pleno de la técnica
en gran escala.

Es éste un periodo de marcado eclecticismo, que también caracteriza la
produccion funeraria lombarda del periodo, en el que coexisten influencias de las
épocas mas diversas. La arquitectura neoegipcia, el Renacimiento italiano, Roma, el
mundo arabe, el Medioevo, todos ellos se dan cita en el espacio de la necropolis.

Hacia los ultimos afios del siglo, comienzan a aparecer los primeros indicios
de una estética liberty que dominara la escena del siguiente periodo. Recordemos el

mausoleo de la familia Pesoa, con su actitud anticlasica.

Capilla Rouillon

Esta obra, la més antigua de nuestro artista en el cementerio de E/ Salvador,
fue el encargo de una familia de origen francés, perteneciente a la burguesia rosarina.
A Bernardo Rouillon, fallecido en el afio 1890, su esposa dedica este mausoleo.**®

De planta rectangular, esta capilla presenta un espiritu ecléctico.
Exteriormente consiste en una forma prismatica, ornamentada con bandas
horizontales de méarmol bicolor en sus pafios murarios’>. Sin embargo, la obra
presenta algunas dificultades en la articulacion de la volumetria externa con el

portico, resultando éste una suerte de elemento adosado (fig. 13).

228 Seglin datos aportados por la seflora Susana Rouillon, su bisabuelo Bernardo, nacido en 1851 en
Montevideo fallece en la ciudad de Paris. Estando en viaje de negocios con su esposa e hijos, muere
antes de cumplir los cuarenta afos. Agustin Rouillon, primer inmigrante de la familia y padre de
Bernardo, se instala en Montevideo. Afios después, la familia se traslada a la ciudad de Rosario. Entre
sus numerosas actividades, Bernardo fue gerente de la casa Rouillon, Marini y Cia., fue presidente de
la Bolsa de Comercio, Consejero titular del Banco Nacion, presidente del Banco Constructor
Santafesino, y de la Compafiia de Seguros “La Rosario”. (Datos extraidos de: Sebastian Alonso y
Margarita Guspi Teran, Historia genealogica de las primeras familias italianas de Rosario, op. cit.)
2% Estas bandas bicolores recuerdan la tradicion romanico toscana. Sin embargo, es muy probable que
en el uso que Fontana hace de este recurso haya una evocacion del Famedio y de las Galerias
Porticadas del Cimitero Monumentale de Milan. Estas bandas, ademas, son caracteristicas de algunas
de las obras de Fontana correspondientes al primer periodo.
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El portico estd conformado por dos pares de columnas que sostienen un
hastial de forma triangular. Por debajo, un arco conopial enmarca un relieve con el
rostro de Cristo. Sobre el hastial, una virgen corona el conjunto. A ambos lados del
mismo, dos lamparas encendidas completan este remate. Una extrafia sintesis de
elementos provenientes de lenguajes diversos dan como resultante esta capilla que
sera nica en su tipo.

De formas femeninas, un dngel de la gloria, situado en la escalinata de
acceso, acerca una flor al difunto (fig. 14). El angel, vestido con una tnica de

pliegues acartonados, preanuncia el angel de la Tumba Ortiz, dos anos posterior.

(fig. 13, capilla Rouillon, portico, fotografia V.N.)

El Monumento Giovanni Maccia, una de las obras mas tempranas del
Cimitero Monumentale de Mildn —del ano 1869- presenta rasgos similares,

evidenciando la deuda de nuestro artista para con ella (fig. 15). Esta obra, situada en
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una galeria porticada®’, consiste en un poértico de columnas pareadas, las que
sostienen un frontis rematado por la imagen de la Virgen. A ambos lados de ella, dos
figuras femeninas simbolizan la Fe y la Esperanza. En el arco conopial, un busto del
difunto parece preanunciar una tipologia tan propia de Fontana afios mas tarde: el
busto enmarcado en un arco sobre la puerta de acceso al mausoleo. Sobre la
escalinata, una madre con dos nifios que se dirigen hacia la puerta —imagen que alude
a la participacion del difunto en la creacion de una Obra destinada a la asistencia de
madres y niflos pobres en Mildn- trae irremediablemente a la memoria el “cortejo
fanebre” del monumento funerario devenido paradigma en su género del siglo XIX:
el Monumento de Maria Cristina de Austria, de Canova, en Viena.?*!

El predominio del méarmol en las esculturas y en el revestimiento de los

muros, caracterizara la obra de Fontana de los afios noventa. A diferencia de estos

afos, en la década siguiente utilizara nuevos materiales y texturas.

(fig. 14, angel, (fig. 15, Monumento Giovanni
capilla Rouillon, foto V.N.) Maccia, Milano)

B9 A diferencia de otros paises europeos, los cementerios italianos se caracterizan por poseer un
disefio que recuerda a los claustros medievales.
3! Ginex-Selvafolta, Il Cimitero Monumentale di Milano. op.cit.
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Monumento Ortiz

La tumba Ortiz, erigida en un lugar estratégico de la necropolis, es una de las
obras mas antiguas de nuestro artista (fig. 16). Ubicada sobre la via principal frente
al portico de ingreso, esta tumba despierta interés en el visitante, particularmente por
presentar una tipologia unica. Con un planteo diferente a sus obras posteriores, este
monumento rompe con la monotonia del paisaje a su alrededor, donde predominan
las tumbas en forma de capilla.

Basandonos en la documentacion correspondiente al monumento, la cripta
subterranea habria sido construida en el afio 1922, fecha que corresponde al Permiso
de Construccion. Firmado por el arquitecto Leopoldo Scharvos, su costo asciende a $
4.508- m/n. Faltan los planos del proyecto. El nombre de Luis Fontana estd ausente
en la documentacion existente, tanto en lo que se refiere al proyecto como a la
ejecucion de obra.

En la actualidad, existe una capilla subterranea. Por encima de ella, se
presenta un grupo escultoérico en marmol firmado por Luis Fontana, donde el propio

artista ha asentado la fecha de ejecucion de esta obra, que es el ano 1893.

(fig. 16, monumento Ortiz, fotografia V.N.)

A pesar de estas supuestas contrariedades cronologicas, una fotografia del afio
1895 despeja toda duda. A la derecha de la calle principal, se yergue la tumba, del

mismo modo en que la vemos hoy.**?

32 podemos inferir, a partir de esta fotografia, que la tumba fue construida integramente por Fontana
(incluida la cripta) hacia el afio 1893, y que la documentacion existente en el Archivo del Cementerio
se hizo, como en otros casos, varios afios después, a fin de sanear esta falta.
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Un dngel de la gloria deposita flores en la tumba del difunto®>. El difunto es
evocado por un busto de proporciones importantes, de caracter verista, apoyado
sobre una lapida donde aparece grabado su nombre: Juan M. Ortiz. Detras de la
escena emerge una enorme cruz que actua como telon de fondo del conjunto.

Esta escena evoca un conjunto similar existente en el Cimitero Monumentale,
de Milan. El Monumento Cavi Bussi (fig. 17), realizado por el escultor lombardo

Enrico Butti***

, en el afio 1880, tiene similitudes formales y tematicas evidentes con
la obra de Fontana. Nuevamente nos hallamos ante la imagen de un angel, no ya un
angel de la gloria -no sostiene flores-, pero si de la evocacion o la memoria. Hay una
similitud en la posicion en que se encuentra este angel (las alas desplegadas, los
brazos despegados del cuerpo, la tinica, la cabeza inclinada hacia delante) al lado de
la tumba del difunto, cuya lapida también contiene el nombre inciso. No obstante la
ausencia del busto del difunto, la escena estd enmarcada por una gran cruz que

emerge por detras de este conjunto.

AR

§ om il
(fig. 17, Monumento Cavi Bussi, Milano)

En el ano 1879, esta obra, realizada en yeso, fue expuesta para la muestra
anual de la Academia Brera™’) y al afio siguiente fue tallada en marmol, para la

tumba Cavi Bussi. La posibilidad de que nuestro Fontana haya tenido contacto, sino

23 Ver el topos del dngel de la gloria en 1a Tumba Bussaglia.

% Enrico Butti, oriundo de Viggit, nace el 3 de Abril de 1847, en el seno de una familia de artesanos.
Su vida artistica estd intimamente vinculada a las actividades de la Academia Brera, de Milan. Alli
realiza sus estudios, exponiendo obras de su autoria en la institucion, en diversas oportunidades. En
tres ocasiones le es otorgado el premio Principe Umberto. Desde el ailo 1893 es designado profesor de
escultura de aquella Academia. Hacia 1913 abandona su actividad docente, retornando a su lugar de
origen, donde construye su taller y su gipsoteca, dedicandose en los ultimos afios de su vida a la
pintura. Muere en Viggiu, el 21 de Enero de 1932. (Datos extraidos de Enrico Butti: Vita e opere)
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con el artista, al menos con su obra, se evidencia, de manera elocuente, en la Tumba

Ortiz.

Monumento Zubelza
Recostado sobre un pedestal que soporta un obelisco, un angel sostiene una
trompeta. El Juicio Final**® se acerca. Con un gesto enérgico, el angel invoca a los

difuntos a que se levanten de sus tumbas.

(fig. 18, monumento Zubelzu, fotografia V.N.)

% En dicha ocasion, esta obra, denominada “El Angel de la Evocacion”, obtuvo el premio Principe
Umberto.

% Este motivo, intrinsecamente ligado a la iconografia cristiana —el angel que sostiene la trompeta
para anunciar el fin de los tiempos- tiene su fundamento teoldgico en la descripcion del Evangelio de
San Mateo sobre el Juicio Final. “Entonces aparecera en el cielo la sefial del Hijo del hombre, y
entonces todos los pueblos de la tierra se golpearan el pecho, y veran venir al Hijo del hombre sobre
las nubes del cielo con gran poder y majestad. El cual enviard a sus angeles, que a voz de trompeta
sonora congregaran a sus escogidos de las cuatro partes del mundo, desde un extremo a otro del
cielo”. (Mt., 24, 30-31).
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En la iconografia funeraria de la época el dngel con la trompeta del Juicio
Final es un topos recurrente. Dominando la escena, es habitual encontrarlo situado
en el punto mas elevado del conjunto, en la cubierta de las capillas funerarias. No
obstante, estamos ante un ejemplo singular, en el que la figura del angel se apoya
sobre un obelisco que opera visualmente como fondo de la escena.

En esta obra se dan cita dos simbolos provenientes de origenes diversos. El
angel del Juicio, de tradicion cristiana, con el obelisco®’, de tradicidn pagana.

La vertical, con sus implicancias de elevacion, trascendencia, sublimacion, se
expresa claramente en este simbolo de antigua data.

Nuestro obelisco, monumento vertical por excelencia, se yergue sobre un
pedestal sobreelevado, verticalidad acentuada con el uso de un basamento
escalonado. Es posible que el simbolo situado en la parte superior del obelisco sea
una forma simplificada de la rosa de los vientos -instrumento utilizado en navegacion
para determinar los puntos cardinales-. La presencia de este simbolo puede sugerir
una analogia de la vida del hombre con la de un barco en ultramar, cuyo rumbo
certero es establecido por el navegante a partir de este instrumento.

Es ésta una de las obras mas tempranas de Luis Fontana, del afio 1894. La
cripta fue construida por el Maestro Mayor de Obras Juan Razori a partir de octubre
de 1893. La obra firmada y fechada al pie del conjunto despeja toda duda acerca de
la intervencion de nuestro artista en este monumento.>**

El uso del marmol de Carrara en la figura del angel, es coincidente con la
obra de Fontana de este periodo. El granito gris martellinado, utilizado para
revestimiento del obelisco, serd uno de los nuevos materiales incorporados por

nuestro artista a partir de esta fecha.

27 El obelisco, forma caracteristica del Antiguo Egipto, es incorporado a Occidente, en especial en el
periodo Barroco. Recordemos los usos que hace Bernini de este motivo en fuentes y monumentos en
la ciudad de Roma. En el Neoclasicismo, particularmente en el periodo napoleodnico, este motivo se
consolida, ampliandose su vigencia como simbolo funerario en todo el siglo XIX. (Federico Revilla,
Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.)

¥ Una Memoria Explicativa, presentada por Juan Razori al momento de efectuarse la obra, describe
las caracteristicas de la cripta —dimensiones, materiales, técnicas-. El 0ltimo parrafo hace una
referencia el monumento realizado por Fontana. Dice lo siguiente “Se colocaran dos columnas de
fierro fundido con vigas y tirantes necesarios como lo indica el plano, para sostener el Monumento
que lleva en la parte superior”.

Una intervenciéon muy posterior en esta tumba, del afio 1930, esta vez en manos de Scarabelli y
Cautero, nos habla de la vigencia de este taller, atin sin la presencia de Luis Fontana en la Argentina.
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El comitente, Antonio Zubelzi, comerciante y propietario de tierras™,
pertenecié a una familia de origen espaiiol, que en los afios 50 y 60 del siglo XIX fue
considerada una de las mas importantes de Rosario.

Monumento Frugoni

Sobre un pedestal (fig. 19) se desarrolla una escena, en la que Eva llora la
muerte de su hijo Abel. La madre de la humanidad aparece de pie, dirigiéndose a
Dios en sus ruegos (fig. 20). Abel, yacente sobre un lecho cubierto de amapolas,

240 (o
. El brazo exanime,

aparece sumido en el suefio eterno, del que nadie despierta
motivo dominante en esta escenam, refuerza la nocion de irreversibilidad de la
muerte. Por debajo de esta escena, en el podio, un anciano alado con una guadaiia en
sus manos y una clepsidra a su lado, alegoria del Tiempo, permanece sentado, en

242

actitud meditativa.”™ Dos bustos del matrimonio Frugoni, de caracter verista, se

encuentran situados a ambos lados del Tiempo.

29 Alicia Megias, La formacion de una elite de notables-dirigentes, op. cit., p. 69.

% El motivo de las amapolas, flores emblematicas del eterno descanso, tiene una gran antigiiedad.
Podemos aqui evocar algunos ejemplos de diferentes épocas, a fin de mostrar la vigencia de un tema
de tan larga data. Panofsky, en su libro Tomb Sculpture, cita un sarcofago de época romana, donde el
difunto aparece representado con un ramo de amapolas en su mano derecha (Sarcofago de Prometeo,
Museo Capitolino, Roma). Otro ejemplo que podemos recordar es la célebre tumba de Giuliano de
Medicis, en la sacristia nueva de San Lorenzo, Florencia, donde la figura de la Noche tiene a sus pies
un ramo de amapolas.

1 E] brazo exanime es un recurso utilizado en diversos momentos de la historia del arte, cuyos
ejemplos mas tempranos pueden ser rastreados en los Descendimientos flamencos, desde Roger Van
der Weyden hasta Van Dyck. En el siglo XIX, el pintor neoclasico David apela nuevamente a este
recurso, pero no ya en una escena de contenido religioso, sino de claro signo politico como es la
Muerte de Marat.

2 A partir del Renacimiento y en el periodo Barroco, la alegoria del Tiempo es representada por la
figura de un anciano alado y desnudo, que empuila una hoz o una guadafia, llevando ademas otros
atributos, como el reloj de arena, la serpiente o el dragon mordiéndose la cola. Puede también aparecer
la esfera del mundo con los signos del zodiaco.

No obstante, en la Antigiiedad clasica la imagen del Tiempo no presenta tales caracteristicas, sino que,
tal como lo describe Panofsky en su cuidado estudio sobre la historia de la imagen del Padre Tiempo
(Erwin Panofsky, “El Padre Tiempo”, en Estudios sobre Iconologia, Madrid, Alianza Editorial, 2002)
este desarrollo es posterior. Habrd que buscar los rasgos de la figura moderna del Tiempo no tanto en
las representaciones del mismo como el Kairos clasico (o la Oportunidad, que hace hincapie en la
nocion de fugacidad e inasibilidad del tiempo), sino mas bien en la figura del Kronos o Saturno
romano. El més viejo de los dioses, en la imagen del anciano portando la hoz, como patron de la
agricultura.

Segun Panofsky, la Edad Media constituye un momento clave en el desarrollo de la imagen. Saturno,
identificado con un planeta, fue visto entonces como el generador de las grandes catastrofes. Su
influencia astrologica representaba las peores desgracias para los nacidos bajo ese signo. Personaje de
caracteristicas siniestras, fue asociado con la vejez, la pobreza y la muerte. El caracter repulsivo y
destructor también aparece en su faceta de devorador de sus propios hjos. A la imagen de Saturno se
incorporan las alas sobre su espalda, a la manera de un demonio temible y devorador.

En el siglo XV, este demonio destructor se relaciona cada vez mas con la imagen de la Muerte,
compartiendo incluso algunos de sus atributos, como son la hoz o el reloj de arena. El Barroco, con su
acento puesto en la transitoriedad de la vida, patentiza en diversos programas iconograficos esta
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Considero que Fontana en esta oportunidad presenta un programa
iconografico de una cierta complejidad. Teniendo en cuenta que €sta es una de sus

obras mas tempranas, esta caracteristica le agrega un plusvalor a la misma.

st ‘*'I".

(fig. 19, monumento Frugoni, fotografia V.N.)

Partiendo del relato del Génesis acerca de la muerte de Abel en manos de su
hermano Cain, nuestro artista presenta una reflexion mas general sobre la muerte y el
pecado. Por una parte, Abel representa al primer muerto de la humanidad, por otra
parte, Cain representa al primer hombre nacido, pero especialmente, al primer
asesino. Cain y Abel simbolizan el primer choque de contrarios: el bien y el mal,
donde el mal vence. Aln sin estar presente, la figura de Cain sefiala el prototipo de la

responsabilidad humana sobre los propios actos. La presencia de Eva, figura vista

hermandad entre la Muerte y el Tiempo. La tumba del papa Alejandro VII, de Bernini, puede ser
considerada figura emblematica de ese momento.

Avanzado el siglo XIX, la imagen del Tiempo presentarda un nuevo modelo, mas reflexivo,
desprovisto de cualquier connotacién macabra o abiertamente intimidatoria, caracteristico del periodo
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durante siglos como la “inductora” al pecado de la condicion masculina, acentua este
caracter condenatorio al que es arrastrada toda la estirpe humana, luego del pecado
original. **

La expulsion del Paraiso, episodio del Génesis inmediatamente anterior al del
primer homicidio, en el que la primera pareja humana pierde su condicion de
inmortalidad para ellos y su descendencia, es otro tema sobre el que Fontana volvera
en dos oportunidades, en la representacion del motivo del Angel Custodio del
Paraiso (Tumbas Pinasco y Olivera Cisnetto). En la tumba Frugoni, ain sin citarlo
en imagen, parece volver nuevamente sobre el mismo, mostrando las miserias
humanas —la muerte, el dolor, en definitiva, la felicidad perdida- luego de la
Expulsion. Precisamente en la alegoria del Tiempo (fig. 21), nos es recordado

nuevamente este apartamiento de la condicion de inmortalidad del hombre. Esta

figura alegodrica “siega” la vida con su guadafia de manera inexorable.

(fig. 20, monumento Frugoni, Eva llora la muerte de Abel, fotografia V.N.)

La proximidad fisica de los bustos de los difuntos con esta alegoria lleva al
topos de la muerte a un plano de concreta actualidad. Despojada de un espiritu
conmemorativo, esta tumba plantea una lectura diferente. Con caracter aleccionador,
la figura del Tiempo evoca la proximidad de la muerte y la imposibilidad de conocer

el momento en que é€sta se hace presente. Los dos bustos del matrimonio parecen

anterior. La figura se presentara entonces con una nueva actitud, meditando ante la tumba, invitando al
visitante, quizas, a reflexionar sobre la propia realidad.
3 Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.
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sugerir al visitante la necesidad de estar preparado para su llegada, en una
concepcion de claro contenido doctrinario religioso.

Completando su significado, un epitafio reza: “La justicia de Dios creo a la
muerte”. Aqui Fontana por primera vez presenta la figura de un dios en carécter de
Dios de la Justicia, tema sobre el que volvera afios después, con un nivel de reflexion

mas amplio y profundo, en la capilla funeraria de la familia Gueglio.

(fig. 21, monumento Frugoni, el Tiempo, fotografia V. N)

Esteban Frugoni, comitente de la obra, fue un inmigrante italiano nacido en
Lavagna, provincia de Génova. Arribd a Rosario hacia 1852, perteneciendo al primer
grupo de inmigrantes ligures que se dedico al comercio vinculado a la navegacion

fluvial®**. Sin embargo, su llegada a América es anterior, hacia el afio 1840, habiendo

% Rosario, en la década del cincuenta, vive un proceso de expansion demografica y crecimiento
econdmico, proceso que va de la mano de la coyuntura politica nacional. La Confederacion Argentina,
en época de Urquiza, con su decreto de libre navegacion de los rios, favorece ampliamente a las
provincias del litoral. En el circuito fluvial del rio Parana, el trafico comercial cobra un importante
impulso, en especial gracias al aporte de este grupo de inmigrantes de origen ligur, cuya actividad
principal, la navegacion, se complementa con la construccion de pequefias embarcaciones y el
comercio en pequefla escala. Estos extranjeros se instalan en distintas poblaciones en la costa del rio,
siendo Rosario un lugar clave, por su ubicacion privilegiada como puerto de ingreso al resto del pais.
Los afios en que Buenos Aires se mantendra separada de la Confederacion, seran un factor de impulso
para el posterior desarrollo de Rosario y su puerto.
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sido Comandante de la escuadra naval del Rio de la Plata®®. Tuvo un importante
almacén al por mayor en esta ciudad, dedicandose a la comercializacién e
importacién de alimentos**®. La empresa, que llegd a poseer cuatro barcos con los
cuales transportaba la mercaderia desde Europa, Estados Unidos, y otros puertos de
América, fue una de las principales distribuidoras por todo el pais.**’ Este inmigrante
italiano tuvo ademads una fuerte participacion en la vida institucional local. Fue
consejero del Banco Italiano de Rosario, presidente del Hospital Italiano, de la
“Unione e Benevolenza™*®, de la Camara de Comercio Italiana y del Club Fénix
(1888). Fue cuatro veces concejal municipal entre 1876 y 1882 e intendente en
1890**°. Fue nombrado Caballero de la Corona de Italia en 1895, por su destacada

labor hacia la comunidad italiana.?>° Murié en el afio 1901.

Capilla Aldao

Cercana al portico de la necropolis, sobre la via principal, esta capilla (fig.
22) del afio 1896 es erigida a la memoria de Camilo Aldao, muerto en el afio 1892.
Los Aldao, familia de origen santafesino, aunque no rosarino>', se destacaron por su
accionar en la esfera publica. Camilo, hacendado y politico, fue gobernador de la
provincia y fundador de numerosas colonias en el interior de Santa Fe>2.

Un mausoleo de poca altura, coronado por una gran cruz, presenta un exterior
solido. Un almohadillado rastico, en bandas, acentia el caracter de timulo del
edificio. Contrastando con los pafos murarios en talud de la fachada, el portico
presenta una ornamentacion de gusto arcaico. Dos columnas de fuste liso y capitel

corintio sostienen un arquitrabe recto, que se encuentra ornamentado con una banda

de disefio geométrico. Este portico, presentado casi como una “curiosidad

5 Datos extraidos de Historia genealogica de las primeras familias italianas de Rosario, op. cit..

% ya en el afio 1854, Esteban Frugoni figura en la ndmina local de comerciantes (Maria C. Facciano
de Zinny, “Los comerciantes de Rosario (1852-1860)”, en Revista Historica N° 5, Ao II., Buenos
Aires, Mayo-Diciembre de 1979)

7 Sebastian Alonso y M. Margarita Guspi Teran, Historia Genealdgica de las primeras familias
italianas de Rosario. Siglo XVIII y siglo XIX hasta 1870, op. cit.

¥ Stefano Frugoni fue practicamente uno de los socios fundadores, ingresando el 12 de mayo de
1861, dos semanas después de realizada la primera reunion. Como nota de color, en ese mismo aiio,
una de las reuniones de la comision directiva fue realizada en su domicilio particular. Esto fue comun
en las primeras épocas de creadas estas asociaciones, hasta tanto no dispusieran de un local propio.
(Verbali delle sedute del Consiglio Direttivo, S.1.de M.S. “Unione e Benevolenza”1861-1878).

9 Alicia Megias, La formacién de una élite de notables-dirigentes, op. cit., p. 207.

239 Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran. Historia genealogica de las primeras familias italianas
de Rosario, op. cit.

51 Alicia Megias, La formacion de una élite de notables-dirigentes, op. cit., p. 64.

2 Una de estas antiguas colonias actualmente lleva su nombre.
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arqueologica”, muestra el espiritu ecléctico de la época, que también caracteriza la

obra de Fontana de los afios noventa.

(fig. 22, capilla Aldao, fotografia V.N.)

Capilla Pereira

La capilla funeraria Pereira (fig. 23) es otro claro ejemplo del eclecticismo
dominante. En una conjuncién de elementos de lenguajes de proveniencias diversas,
nuestro artista articula un portico de orden clasico sobre un mausoleo de
reminiscencias egipcias. Diversidad de estilos, diversidad en los materiales,
diversidad en las texturas. La via principal de la necrdpolis opera como un catalogo
de estilos, tan ecléctico como sea posible. Nuestro artista, a partir de la diversidad,
intenta otorgarle un perfil cosmopolita a la necrdpolis, consiguiendo, no obstante, un
caracter unico en cada obra, la que presentard un planteo estético diferente de las
demas, permitiendo que nos aproximemos en cada caso al gusto de los comitentes.

Inaugurado en el afio 1897, su portico de neta impronta romana contrasta con
una caja muraria compacta que presenta un muro en talud, caracteristico de la
arquitectura egipcia, como asi la gola que corona el conjunto. En franco contrapunto
con la superficie porosa del granito gris, el portico de marmol de Carrara aparece a la
manera de una cita. Dos columnas de capitel compuesto y fuste liso, sin

acanaladuras, sostienen un arquitrabe profusamente ornamentado con grutescos.
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Estos relieves de formas caprichosas pero en simetria presentan motivos vegetales,
destacandose la forma de una cesta con algunas frutas y las emblematicas amapolas,
que puede leerse como un simbolo de la abundancia. Curiosamente, se han producido
algunas modificaciones en el disefio de los relieves, ya que en el proyecto original no
aparece esta cesta, pero si se incluye una clepsidra alada, simbolo del tiempo —y de la

vida- que fluye con rapidez, la que ha sido suprimida en la obra definitiva.

(fig. 23, capilla Pereira, fotografia V.N.)

Un tridngulo ornamentado con flores de acanto remata este portico, sobre
cuyo techo a dos aguas se perfilan acroteras en ambos extremos y en el vértice del

mismo (fig. 24).
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(fig. 24, capilla Pereira, detalle portico, fotografia V.N.)

Capilla Costa

En esta obra (fig. 25), nuestro artista recurre al uso de un lenguaje anclado en
el gotico™. Las capillas Wernicke —1905- y Pessan —1912-, ambas situados sobre la
calle principal en la parte antigua de la necropolis, también se inscribiran dentro de
esta vertiente.

Una capilla pequefia, esbelta, se encuentra rematada por una cubierta en
forma de chapitel octogonal y cuatro pinaculos en sus angulos. La capilla adquiere
mayor altura por el uso de un podio, con una gran escalinata que comunica al portico
principal. Un angel de grandes proporciones corona el conjunto. Este dngel, erguido,
con las manos juntas en actitud de oracidn, se apoya sobre una cruz situada detras de
si, presentando a través de este motivo singular, una clara alusion a la Crucifixion. La
portada, expandida sobre el muro, adquiere la dimension de un gran vitral que avanza

hasta los dos pilares de los dngulos.

3 El Neogético, movimiento que en Europa se desarrolla a fines del siglo XVIII y todo el XIX, se
origina en Inglaterra —recordemos algunos ejemplos memorables tempranos en arquitectura, como
Strawberry Hill o Fonthill Abbey-. Una obra enmarcada en esta vertiente, que nos interesa
especialmente por su género —memorial- pero muy posterior a estos dos ejemplos, es el Albert
Memorial —1872-, proponiendo un modelo que fue muy difundido en Europa y mas alla del Atlantico.

En la Argentina, el neogoético se desarrolla como una vertiente mas dentro del historicismo de fines
del siglo XIX y principios del XX. La natural alianza de este estilo con el pensamiento cristiano, ha
llevado a un gran desarrollo del mismo en numerosas iglesias y dependencias eclesidsticas de todo el
pais. A modo de ejemplo, podemos citar la Catedral de la Plata y la Basilica de Lujan como empresas
de gran envergadura, realizadas a partir de los afios ochenta del siglo XIX.
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La familia Costa es originaria de la Liguria, Italia. Angel Costa llega a
Buenos Aires en 1815, regresando a Italia afios después. Su hijo Domingo, nacido en
Lavagna en 1826, se instala en Rosario en 1845, donde se dedica al comercio de
importacion, ferreteria y ramos generales. Realizé también, como otros compatriotas,
importantes inversiones inmobiliarias en esta ciudad.”* Fuertemente vinculado a la
comunidad inmigrante en la ciudad de aquellos afios, fue socio de la “Unione e
Benevolenza” en noviembre de 1861, afio de su fundacion.

Este mausoleo, del afio 1897, evidencia una fuerte ligazon del artista con su
propio pasado y la tradicion de la que es deudor. Sin producir mayores innovaciones,
su produccion se mueve en un repertorio de recursos previsible. Podemos afirmar
que los afios noventa son para nuestro artista un periodo de consolidacion de sus
habilidades y saberes, y que las obras de este periodo ponen de relieve el dominio de
la técnica, aunado a un disefio mas bien conservador, que no se aleja demasiado de

las pautas estético-culturales de su tiempo.

(fig. 25, capilla Costa, fotografia V.N.)

Monumento Grandoli
No conocemos la fecha exacta de realizacion de esta tumba, sin embargo

podemos establecer una aproximacion, entre 1897, afio de la muerte de Floduardo

% Datos extraidos de Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealdgica de las
primeras familias italianas de Rosario, op. cit., p. 77.
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Grandoli, y no mas alla de 1900, ya que conserva los rasgos propios de la obra del
primer periodo de nuestro artista.

El monumento (fig. 26), integramente realizado en mdarmol, presenta un
basamento sobre el cual emerge una columna partida. Por delante de ella, el retrato
del difunto completa la escena. El fuste presenta un relieve, en el que un ramo de

olivo y otro de palmas se entrelazan por uno de sus extremos.

(fig. 26, monumento Grandoli, fotografia V.N.)

El olivo, arbol de la diosa Atenea, es simbolo de la sabiduria, prudencia y
civilizacion, valores atribuidos a esta diosa y que, por extension, son aplicados al
politico Grandoli. Ademads, en la tradicién cristiana este simbolo conlleva otro
significado, el de la paz, derivado del relato biblico del Diluvio, cuando Noé percibe
que las aguas comienzan a bajar, a partir del ramo de olivo que le lleva la paloma. Es

decir, que el castigo divino hacia la humanidad ha finalizado.”>> Es muy probable que

2% Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.
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ambos significados se hayan entrelazado, con el propdsito no solo de destacar en esta
oportunidad las “virtudes” del hombre publico, sino con el fin de plantear una actitud
de pacificacion ante posibles formas de violencia —recordemos que este politico fue
asesinado en circunstancias de turbulencias politicas-. Por otra parte, la palma,
atributo de los martires cristianos, vuelve sobre el tema del asesinato, proponiendo
una lectura en la que la figura del politico es asimilada a la de los antiguos cristianos.
El martirio simboliza la lucha del bien sobre el mal, en la que el martir entrega su
propia vida para que el bien triunfe.

Floduardo Grandoli ocup6 diversos cargos en el medio local. Dos veces Jefe
Politico de Rosario, fue asimismo Intendente.>® Pertenecio a una de las familias mas
antiguas de Rosario, con una importante participacion en la vida econdmica e

institucional de la regi(')n.257

Capilla Benvenuto

Esta capilla (fig. 27) de planta central se halla recubierta en granito gris
martellinado. Una boveda de cuatro plementos con una enorme cruz corona el
conjunto. Por debajo de la cornisa, un friso continuo con relieves de motivos
circulares y cruces griegas en su interior, circunda el edificio. En sus cuatro lados,
arcos apuntados son sostenidos por sendas columnas “empotradas” en sus dngulos,
resolucion muy miguelangelesca que nos recuerda las columnas del vestibulo de la
Biblioteca Laurenziana en Florencia, cuyas columnas se encuentran incluidas en el
muro, y que evidencia, como tantos otros ejemplos de nuestro artista, esa permanente
mirada hacia el arte italiano.

Sobre la fachada principal surge por primera vez un elemento distintivo. En el
timpano del arco, un busto del difunto inaugurard una tipologia que nuestro artista
adoptara como sello personal en la necropolis de El Salvador, y que se prolongara
avanzada la primera década del nuevo siglo. Este nuevo disefio de portico consiste en

un arco sostenido por dos columnas que enmarcan la puerta de ingreso al mausoleo,

% Datos de Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealdgica de las primeras familias
italianas de Rosario, op. cit.

27 Esta familia es descendiente de Pedro Pablo Grandoli, nacido en la Isla de Malta, radicado en
Buenos Aires en el siglo XVIII, y dedicado al comercio. La rama rosarina de esta familia comienza
con Miguel Grandoli, estanciero de la region. Entre los hijos de Miguel Grandoli, se encuentran
Floduardo, Cleto Mariano —héroe de la batalla de Curupayti en la guerra con el Paraguay- y Octavio —
intendente, Jefe politico de Rosario, cofundador de la Liga del Sur y diputado nacional- (Datos de
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y en cuyo timpano se destaca el retrato del difunto. La adopcion de este modelo en
los mausoleos Pinasco, Boero, Bettini, Semino y Murphy, nos hablan de una amplia
aceptacion del mismo por parte de la comitencia de Fontana. Mdés atn, la
consolidacion de este modelo y las variaciones surgidas en torno a él, nos permiten
pensar en nuestro artista como en una figura clave en la formacién del gusto de

entonces, en el espacio restringido pero altamente significante del arte funerario.*”®

(fig. 27, capilla Benvenuto, fotografia V.N.)

Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealogica de las primeras familias italianas de
Rosario, op. cit.)

% Podemos mencionar este pantedn, como un ejemplo de lo que Bialostocki denominé fuerza de
gravedad iconogrdfica. Recordemos que este modelo no soélo fue adoptado por el propio Fontana en
varias oportunidades, sino que podemos ver su influencia en otros artistas de la necropolis.
Recordemos el pantedn de la familia Castagnino, con el retrato del difunto enmarcado en un arco de
medio punto.
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Este retrato de Domingo Benvenuto (fig. 28) estd realizado en bronce. No
obstante, nuestro artista tambi€n recurrird a otros materiales, como en el panteon

Bettini cuyo busto esta tallado en marmol.

(fig. 28, capilla Benvenuto, busto, fotografia V.N.)

Nuevamente nos hallamos ante un recurso de larga tradicion en la peninsula
itdlica. Ampliamente desarrollado en el mundo romano, el retrato realista hunde sus
raices en el arte etrusco. Originado en el d&mbito del arte funerario, hay una clara
intencion de definir con el mayor verismo los rasgos del personaje retratado. Aqui no
podemos dejar de mencionar las urnas funerarias etruscas que contenian las cenizas,
presentando en su parte superior un remate que adquiria la forma de la cabeza del
difunto. Estas urnas serian el modelo original del busto, cuyo nombre provendria de
bustus, quemado, y prepararian al retrato realista de la época romana.”’ En esta
clara vertiente realista del arte funerario etrusco, tampoco podemos dejar de citar los
sarcofagos, en cuya parte superior era representado el difunto en posicion reclinada.

El arte romano, heredero de esta tradicion, lleva el retrato a una de sus
maximas expresiones. En el culto privado de los romanos a sus manes o espiritus de
los antepasados, vemos nuevamente esa busqueda por retratar al difunto con la
mayor fidelidad posible. Hay un conocido relato del historiador griego Polibio, quien
en el siglo II a.C. describe las précticas rituales de las familias patricias, donde las
imagenes obtenidas de los moldes tomados sobre el rostro del difunto eran llevadas
en las procesiones funerarias por los familiares del difunto. Un ejemplo
paradigmatico es la imagen en marmol de un patricio romano sosteniendo los bustos

de sus antepasados, escultura que se halla en el Museo Capitolino de la ciudad de

2L, Hautecoeur, Historia del arte, tomo I, Madrid, Guadarrama, 1965, p. 226.
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Roma, y que ilustra de forma elocuente estas practicas acaecidas en el mundo
romano.

Retornando a Fontana y su obra, es posible establecer una linea de
continuidad que una expresiones tan alejadas en el tiempo y originadas en contextos
tan diversos. La filiacion entre el retrato romano de los manes y el retrato de los
comitentes de nuestro artista, fundadores de las familias “patricias” locales, muestra
una intencionalidad clara del artista y del grupo social que hace uso de esta tradicion.
No olvidemos que en la mirada hacia el pasado siempre hay una eleccion deliberada.

Y es precisamente en las obras donde esta tradicion es puesta en valor.

Capilla Baglietto

(fig. 29, capilla Baglietto, fotografia V.N.)
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La familia Baglietto, de origen genovés, se dedico al comercio y la
navegacion de la cuenca del Plata. Instalados en los primeros tiempos en Uruguay,
los hermanos Antonio, Luis y Juan fundaron mas tarde en la ciudad de Rosario la

20 Egte mausoleo, construido en los afios 1898-99, fue

empresa Baglietto Hermanos.
erigido a la memoria de su padre.

De inspiracién neorrenacentista, esta capilla (fig. 29) presenta una planta
central. Una béveda de ocho pafios corona el conjunto. Un pedestal sobreeleva el
conjunto, acentuando las proporciones esbeltas del mismo. En los cuatro vértices, el
muro presenta sus angulos rebajados. Integramente recubierta en marmol de dos
colores —en una nueva evocacion de la policromia caracteristica del Monumentale-
sus muros presentan un almohadillado en bandas.

En este mausoleo es llamativa la ausencia del bronce, ain en sus elementos
ornamentales. La puerta de acceso en arco de medio punto es realizada en hierro.
Sobre el arquitrabe, simbolos cristianos bajo la forma de relieves reproducen el

201 v las letras alfa y omega®™®. Sobre el cornisamento, y siguiendo la linea de

crismon
los angulos rebajados, el artista coloca unas antefijas en sus cuatro dngulos con un

disefio de palmetas estilizadas.

Capilla Pesoa

Este mausoleo, del afo 1900, se halla emplazado en una zona alejada de las
vias mas importantes. Cercano al monumento Frugoni, se encuentra ubicado en una
calle secundaria, préximo al muro perimetral del cementerio.

El mausoleo (fig. 30), construido por encargo de los hermanos Felipe y Juan
Pesoa, plantea una resolucion compacta. Un importante basamento otorga solidez al
edificio. Cuatro arcos de medio punto en sus cuatro lados sostienen una ctpula. Los
arcos se encuentran realzados con guardas ornamentales, donde el motivo de la cruz
se presenta en ritmica repeticion.

El protagonismo del arco de medio punto plantea un claro nexo con la
tradicion romana y su arquitectura. Mas aun, la fachada con su arco como motivo

dominante actualiza el sentido conmemorativo de los antiguos arcos de triunfo

% La sefiora Silda Angela Balestrini, nieta de Juan Baglietto e hija de Rosa Baglietto de Balestrini,
nos proporcion6 esta informacion. Entre otros datos, recordaba el nombre del barco de su abuelo que
transportaba mercaderias por el Parana, llamado La Emilia.

261 Ver Pantedn de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos.

262 Ver Pantedn Castagnino.
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romanos. En este mausoleo familiar sus difuntos son evocados a través de una forma
monumental de gran desarrollo en el curso de la historia de Occidente.

Esta actitud de recuperacion del pasado por parte de Luigi Fontana no se
contradice a su vez con la gradual aceptacion de los nuevos estilos. Pocos afios
después, veremos como Fontana incorpora los nuevos lineamientos del liberty, estilo
predominante en el Norte de Italia en el cambio de siglo. En esta obra temprana, no
obstante percibimos una intencion de proponer algunos cambios de rumbo. Unas
columnillas pareadas, pequeias en relacion con el conjunto, sostienen los arcos,
planteando una explicita variacion de las proporciones. El alejarse de las
proporciones clasicas evidencia una nueva postura del artista, mostrando ya una clara

. , e 2
sintonia con el art nouveau italiano>*>.

(fig. 30, capilla Pesoa, fotografia V.N.)

63 En ocasion de analizar el mausoleo de Manuel Arijon, procederemos a abordar el lenguaje del
liberty en el Norte italiano.
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Una cruz de disefio en circulos, rematando el mausoleo, se condice con este
nuevo espiritu.

El portico presenta una puerta de bronce y cristal, con antorchas invertidas,
clasico motivo ligado a la muerte. El timpano se halla ornamentado con una cruz y
ramas de laurel. Guirnaldas de amapolas y rosas’® entrelazadas, en bronce,

completan la ornamentacion de la fachada.

Segundo periodo 1900-1914: Consolidacion de un estilo

Es éste el periodo de mayor produccion de Fontana. Artista plenamente
afianzado, su cuantiosa obra nos habla de una posicién consolidada en el medio
local. La capilla Pinasco definitivamente consagra una nueva tipologia en la
produccion funeraria de Fontana. El arco con busto del difunto en el portico de
acceso sera un recurso muy utilizado por nuestro artista, en especial en el transcurso
del primer decenio del nuevo siglo.

En este periodo se percibe en general un eclecticismo mas atenuado. Sin
embargo, alin se presentan algunas obras que responden a una postura historicista,
como las capillas Wernicke y Pessan, inspiradas en el neogdtico.

No obstante, la impronta modernista de procedencia lombarda es
predominante. Uno de los ejemplos mas tempranos es la puerta en bronce de la
capilla Elizalde, presentando ejemplos acabados de este estilo en su entera
concepcion en los mausoleos de Manuel Arijon, Acetune Boggiano y Ciro Echesortu.

La escultura del periodo oscila entre un verismo otfocentista para los retratos
de los difuntos, y un liberty innovador, con una fuerte presencia de la figura
femenina. Una suerte de “contrapunto” de estilos que responde a necesidades

interpretativas diferentes.

% La rosa es un simbolo muy rico, con una pluralidad de significados. En Occidente es la flor
simbolica mas empleada. En la iconografia cristiana, la rosa se ha relacionado con la sangre de Jesus y
también con sus llagas. Ademas, es simbolo mariano, de la discrecion y finalmente, del amor.
Vinculada a la muerte, la rosa simboliza la victoria y el renacimiento. Debido a este simbolismo,
desde la antigliedad clasica se depositaban rosas sobre las tumbas. “Los antiguos llamaban a esta
ceremonia rosalia; todos los afios, en el mes de mayo ofrecian a los manes de los difuntos manjares de
rosas” (Pors, 222) (Jean Chevalier, Diccionario de los Simbolos, ed. Herder, Barcelona, 1986).

107



El afio 1900 y un caso paradigmatico: la capilla Pinasco

Mil novecientos es un afo clave en la produccion de Fontana. A la progresiva
consolidacion de su imagen como escultor reconocido en el medio, se suma el
encargo del mausoleo de la familia Pinasco.

Santiago Pinasco, inmigrante de origen ligur, se instala en Rosario hacia el
ano 1850. Funda un pequefio almacén naval que, con el correr de los afios, se
vuelve una importante empresa importadora de multiples productos de Europa y
Estados Unidos. Hacia el afio 1910, los Pinasco eran considerados “los mayores
comerciantes importadores de la ciudad”.?®® En el afio 1868 Santiago Pinasco regresa
a su patria de origen, sin embargo su negocio fue continuado por sus dos hijos, Luis

y Santiago.

(fig. 31, capilla Pinasco, fotografia V.N.)

Luis dirige la empresa hasta 1897, afio en que fallece’®. La capilla (fig. 31)

que analizaremos estd, precisamente, dedicada a su memoria.

Con este significado de regeneracion, la rosa ha sido reproducida en innumerables ocasiones,
formando parte del repertorio iconografico funerario del siglo XIX y principios del XX.

265 Reginald Lloyd, Impresiones de la Repiiblica Argentina en el siglo XX, op. cit., p. 667.

266 Luigi Pinasco, nacido en Lavagna el 1 de mayo de 1845, fue hijo de Giacomo y Rosa Castagnino.
Fue presidente de la Sociedad Italiana “Unione e Benevolenza” en nueve oportunidades (afios 1878,
1879, 1884, 1885, 1887, 1889, 18890, 1892 y 1894). Fue nombrado Cavaliere della Corona d Italia.
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Luego de ese afio, su hermano Santiago toma el mando de la empresa,
dedicandose también a numerosas actividades de orden publico. Concejal de la
ciudad de Rosario en 1898, intendente en tres oportunidades y diputado nacional en
dos periodos, sus actividades en la esfera publica fueron diversas’®’. Enviado a
Europa por la Legislatura de la provincia para negociar la Deuda Municipal,
vicepresidente del Banco de la Provincia de Santa Fe a la vuelta de su viaje, este
argentino hijo de italianos fue paradigma de una generacién de hombres destacados
que conformaron la ¢€lite rosarina, cuyas cualidades mas relevantes fueron, el éxito en
los negocios, que derivo en el desarrollo de considerables fortunas —el mito de hacer
la América hecho realidad- acompaiiado al ejercicio de la actividad politica local*®®.

En el afio 1906, siendo intendente Santiago Pinasco, se inaugura la estatua de
Garibaldi en el parque Independencia.’® En esa oportunidad, Santiago Pinasco
declaraba: “Desde hoy, todas las naciones, todas las colectividades extranjeras, saben
que en el Rosario de Santa Fe pueden perpetuar la memoria de sus sabios, sus héroes,
sus libertadores y sus filantropos, de todos aquellos ilustres extintos que honren a la
humanidad, a la justicia y a la ciencia y hayan hecho méritos para llegar a la
posteridad sus nombres.”

“Vengan monumentos, venga la idea en el arte, porque esto embellece,
purifica los sentimientos y levanta los corazones”.””"

Santiago Pinasco pronuncia este discurso cuatro anos después de finalizada la

construccion del mausoleo familiar. Recordemos que en la esfera de la

monumentalizacion privada, los valores individuales de la clase burguesa también se

El 26 de setiembre de 1897 muere en esta ciudad. Sus restos fueron depositados en forma temporaria
en el panteon de la familia Frugoni, anteriormente analizado, hasta la construccion del panteon
familiar. Este “préstamo” evidencia un cercano grado de amistad entre ambas familias.

(Datos extraidos del Libro N° I de Matricula de Socios de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos
“Unione e Benevolenza”)

267 Nacido en la ciudad de Rosario, y a diferencia de su hermano Luis, su actuacion en la “Unione e
Benevolenza fue practicamente nula.

268 Alicia Megias, La formacion de una elite de notables-dirigentes. Rosario, 1860-1890, op. cit.

2% Hacia fines del siglo XIX y principios del XX, principalmente ante la necesidad de constituir la
identidad nacional, en nuestro pais se da un proceso de gran demanda de estatuaria publica, de perfil
netamente propagandistico. La proliferacion de monumentos conmemorativos, en la que se destacan
las cualidades de los considerados héroes nacionales, se manifiesta principalmente en la ciudad de
Buenos Aires. Este fenomeno se intensifica con el advenimiento del Centenario. Por otra parte, las
comunidades extranjeras —principalmente la comunidad francesa, la italiana y la espafiola-, en su afan
de evidenciar los aportes a esta joven nacidn, también erigen monumentos. La hermandad entre
pueblos y la puesta en valor de los propios héroes de su pais de origen, seran los topicos mas
frecuentes. En la ciudad de Rosario, este proceso también se percibe, aunque con menos intensidad.
La ereccion de la estatua de Garibaldi fue llevada a cabo gracias a la gestion de la comunidad italiana
de esta ciudad.
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vuelven ejemplares. Creo que aqui hay ciertas “resonancias” que marcan un
horizonte comun entre monumentalizacion publica, y monumentalizacion privada.
“Perpetuar la memoria de (...) los ilustres extintos”, otorgdndoles un sentido de
ejemplaridad, es un objetivo compartido.

Veintisiete afios después, la imagen de esta capilla es la utilizada por la firma
Fontana, Scarabelli y Cia para publicitar los trabajos de esta empresa.’’’
Indudablemente, la eleccion de este pantedn nos habla de una imagen representativa

de la necropolis, fuertemente arraigada en el imaginario social (lam. 9).

inasco, e.scultur fachada, otraﬁa V.N.)

(fig. 32, capilla P

Su arquitectura presenta un inconfundible caracter clasicista. La escultura,
cuidadosamente integrada a la arquitectura, evidencia un gran dominio del oficio,
particularmente en la figura de la mujer. Recostada en la fachada de la tumba, la
viuda (fig. 32) se presenta con un ramo de flores olvidado sobre el regazo,

evidenciando una actitud de abandono. En el ramo de flores no faltan rosas,

" Diario La Capital, Martes 12 de Junio de 1906, p. 8.
"' En diversos niimeros de la Revista EI constructor rosarino, revista editada por el Organo oficial de
la Sociedad de Ingenieros, arquitectos, y afines, del afio 1927, esta publicidad ocupa media pagina.
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amapolas ni crisantemos’’?. En el tratamiento de esta figura, vemos un gesto
simbolista del escultor, ya que si bien el vinculo con la realidad no se ha perdido, se
complejizan y amplian los posibles significados de la figura femenina. Esta figura
contrasta con la severidad del busto de Pinasco, figura emblematica de la comitencia

burguesa de Fontana en esta ciudad.

(fig. 33, coronamiento del mausoleo Pinasc, fotografia V.N.)

El busto de Pinasco (fig. 33), de tono realista, se encuentra enmarcado en un
timpano semicircular que remata el portico. Este recurso, cuyo antecedente podemos
ver en la tumba Benvenuto, consolida lo que a partir de ese momento puede ser
considerada una tipologia en la arquitectura funeraria de Fontana, consistente en la
utilizacion de un portico coronado por un arco semicircular, donde se coloca el busto
del difunto, a pesar de presentar ciertas variaciones en cada uno de los casos en que
es utilizado. En nuestro caso, columnas de fuste liso y capitel compuesto sostienen el
arco, siendo aquellas una especie de estilizacion de caracter modernista del orden

compuesto de proveniencia clasica.

2 Ver Tumba Bussaglia.
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Un angel custodio del Paraiso cerrado (fig. 33), de cardcter combativo —
posee la espada, simbolo del triunfo del bien sobre el mal- corona el mausoleo””.
Apoyando una de sus manos sobre un féretro®’* de importantes dimensiones, y
sosteniendo con la otra mano la espada, este angel custodia la tumba. Sin embargo,
sus formas femeninas, graciles y curvas, evidencian nuevamente el espiritu Liberty
que impregna este conjunto. La sinuosidad del cuerpo, la adherencia de los pafios, la
curvatura de sus alas, presenta una plasticidad que nos conduce al motivo
warburguiano de la ninfa. Una plasticidad que, ademas, plantea un fuerte contraste
con la severidad de la arquitectura®”.

Es esta una obra en la que la integracion de las artes es idea rectora. La
arquitectura, la escultura de bulto, los magnificos relieves de las puertas, la
ornamentacion, todo elemento participante estd concebido en funcion de una

totalidad, cobrando sentido solo en su vision de conjunto.

Monumento Salva

Sobre un gran pedestal, un baldaquino cobija un busto del difunto (fig. 34).
Ubicado en una calle transversal, a escasos metros de la via principal, y proximo a
las tumbas Costa y Pinasco, esta tumba de caracter claramente conmemorativo sitiia
al difunto dentro de la galeria de “prohombres rosarinos”.

Un busto de caracter realista retrata a Melquiades Salva (fig. 35). La viuda
dedica esta tumba a la memoria de su marido, obra en la que también participan “sus
amigos”, como reza en un epitafio. Construida en diciembre del afio 1900 por Luigi
Fontana, esta tumba serd reformada en 1937 por el arquitecto Cautero, continuador

junto con Scarabelli del taller de nuestro artista.

3 El 4angel custodio nos lleva nuevamente al episodio del Génesis, donde luego de haber sido
expulsados del Paraiso Adan y Eva, por el pecado cometido, un querubin con espada de fuego es
colocado por Dios para custodiar el camino que conduce al arbol de la vida. La narracion que sigue a
la expulsion sera, precisamente, la muerte de Abel en manos de su hermano Cain, tema que nos
conduce a la tumba Frugoni.

" El féretro es un motivo inédito en la obra de Fontana. En Milan, Gaetano Moretti, arquitecto y
profesor de la Academia Brera, autor de numerosas obras funerarias en el Cimitero Monumentale, lo
tomd como un motivo recurrente en sus obras.

3 Este angel recuerda el mismo motivo representado en la tumba Cisnetto-Olivera, en el cementerio
de la Recoleta de la ciudad de Buenos Aires (Iam 10). Obra posterior a la tumba Pinasco, con mas de
una década de diferencia entre ambas, la tumba Cisnetto presenta en su portico un magnifico angel
custodio, al que le imprime mas movimiento. Nuestro artista logra especialmente el movimiento por
las pafierias, y también por las alas. Una de ellas estd plegada sobre su espalda, y la otra se encuentra
colocada en posicion horizontal, contrariando toda posible representacion tradicional de esta figura.
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El disefio se caracteriza por un juego de formas simples, con escasa
ornamentacion. Un cupulin rematado por una cruz, apoyado sobre una forma cubica,
constituye este dosel, el cual es sostenido por cuatro columnillas. Una casi absoluta
monocromia prevalece en este conjunto revestido en granito gris, sélo interrumpido
por el blanco marmoéreo del busto del difunto.

El modelo de tumba con baldaquino tuvo una gran difusion en la Europa de la
segunda mitad del siglo XIX. El Albert Memorial’’® de la ciudad de Londres
consolido esta tipologia, presentando un planteo monumental en sus dimensiones y

diseno.

(fig. 34, monumento Salva, fotografia V.N.)

Con un manifiesto sentido retrospectivo, esta tumba propone al visitante el
reconocimiento de un ciudadano cuyas acciones en el ambito de lo publico fueron

consideradas modelo para las nuevas generaciones. Melquiades Salva, magistrado de

78 Bl Albert Memorial, del afio 1872, fue erigido por la reina Victoria en memoria de su esposo,
presentando la forma de un imponente baldaquino neogdtico, bajo cuyo dosel se sitia una escultura
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extensa trayectoria en el ambito local y provincial,”’’ formo6 parte de esta selecta
¢lite, alcanzando el prestigio a través de una reconocida actividad profesional.
También su viuda, Celestina Echague de Salvd, tuvo una presencia notable en
el ambito institucional local. Fue una de las fundadoras de la Sociedad de
Misericordia Asilos Maternales, institucion creada en 1893, en la que también
particip6 su hija Isabel Salvd de Molina. Esta institucién tuvo como objetivo
principal el proveer de recursos a la nifiez desprotegida®’®. Recordemos que en esta
época las Sociedades de Beneficencia fueron una importante via de canalizacion de
la caridad privada. Propiciadas por la clase dirigente, fue el género femenino el

encargado de fundar, presidir y administrar tales instituciones.

(fig. 35, monumento Salv4, busto, fotografia V.N.)

Capilla Semino

Es esta una obra grandilocuente (fig. 36), perteneciente a una de las familias
mas poderosas del medio local. Los Semino, familia de origen italiano, fundaron la
primera planta harinera de la provincia, continuando con esta actividad por seis

generaciones. Marcelino Semino, fundador en esta ciudad del molino La Estrella en

que evoca al rey Alberto. De imponentes dimensiones, este conjunto se halla sobreelevado,
accediéndose a €l a través de una gran escalinata.

77 Abogado nacido en Santa Fe en 1828, muerto en 1896. Fue concejal en 1863, convencional para la
reforma de la Constitucion promulgada ese afio; fue en 1864 juez de primera instancia, en 1876 fue
Ministro de Gobierno, fue también fiscal de Estado en Entre Rios y presidi6 la Camara de justicia de
esa provincia. En 1890 presidio la convencién reformadora de la Constitucion, y en 1891 fue asesor
municipal de Rosario. Presidio6 el Partido Liberal. (Diego Abad de Santillan, Gran Enciclopedia de la
Provincia de Santa Fe, Buenos Aires, Ed. Ediar, 1967)
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el afio 1865, era originario de Génova. Instalado en Rosario, con el transcurrir de los
afios acumul6 una considerable fortuna.””’ A la muerte temprana de Miguel, uno de

.. : , ., i 280
sus hijos, Marcelino encargé la construccion de este mausoleo familiar.

(fig. 36, capilla Semino, fotografia V.N.)

Aun desconociendo la fecha de construcciénzgl, debemos situarla antes de
1903, afio en que Marcelino fallece. Nos inclinamos a pensar que fue realizada en
forma casi simultanea con la capilla Pinasco. Ubicada sobre la via principal de la
necropolis, en la interseccion con la calle transversal N° 7, y frente a la capilla

Pinasco, ofrece un interesante contrapunto con ella.

"8 Juan Alvarez, Historia de Rosario (1689-1939), op. cit., p. 424.

7 Marcelino Semino fue paulatinamente delegando la direccion de la empresa familiar en sus hijos.
Carlos, el mayor, la dirigié hasta 1904, afio de su muerte, habiendo sido miembro de la Camara de
Comercio e importante colaborador en instituciones de beneficencia. Su hermano Juan se hizo cargo
de la empresa, instalando ademas un molino en Carcarafia, silos y una fabrica de derivados de la
harina y cremeria. (Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealogica de las primeras
familias italianas de Rosario, op. cit.)

>0 Ibid.

21 El Archivo del Cementerio de EI Salvador carece de la correspondiente carpeta técnica.
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Esta obra se desarrolla en altura, presentandose como una yuxtaposicion de
formas geométricas, con un coronamiento en forma de torre, dandole un aspecto de
fortaleza. Sobre ella, una ldmpara encendida, realizada en bronce, reemplaza la

caracteristica cruz que suele coronar muchas de las obras de Luigi Fontana.

(fig. 37, capilla Semino, detalle coronamiento del portico, fotografia V.N.)

Diversos elementos ornamentales en bronce hacen alusion a formas
simbolicas de tradicidon cristiana. La cruz es acompafiada con un ramo de palmas,
como simbolo de la victoria del cristianismo. El Crismén, emblema de Cristo, las
letras Alfa y Omega, Dios como principio y fin de todo, también se cuentan en la
trama ornamental de la fachada. La clepsidra alada, simbolo de origen no cristiano,
que tuvo amplia difusion en la iconografia funeraria decimononica tanto en Europa
como en América, también es incluida aqui. Esta antigua alegoria del tiempo que
fluye con rapidez, no obstante tuvo mayor vigencia en el medio local en las décadas
anteriores, desapareciendo en forma definitiva en el curso del siglo siguiente.

En su arquitectura percibimos una serie de recursos que nos recuerdan obras
anteriores, como las columnas empotradas en los dngulos, las bandas horizontales y
el uso de dos tonos diferentes de piedra. El portico esta constituido por un dintel
recto sostenido por dos columnas, las que presentan su fuste acanalado y un exquisito
capitel, en el que puede apreciarse el disefio de una media rueda dentada, simbolo
que alude a la industria. Este portico es coronado en su clave por un busto del
fundador del tronco familiar en América (fig. 37). Un sutil rebaje en la losa por
detrds de esta escultura, de forma curva, insinta una forma de nicho que tiende a
darle un soporte espacial a la imagen. En otros mausoleos, veremos como este

recurso es resuelto en forma mas explicita, a través de la incorporacion de un nicho,

116



que contiene y destaca el retrato de los nuevos pater familias en el medio local. Basta
recordar las capillas Pinasco o Bettini como paradigmas de este tipo.?*

Varias placas recordatorias pueden verse adosadas a los muros, todas ellas
posteriores a la construccion del mausoleo. Conmemorando la actividad desarrollada
por los descendientes de Marcelino Semino en la empresa familiar, estas placas no
hacen més que reafirmar una vez mas las virtudes de la élite —trabajo, progreso,
riqueza-, virtudes siempre ejercidas por la rama masculina de la familia.”® No
obstante, el rol publico que le cabia entoces a las mujeres —la beneficencia- es
también puesto de relieve en este mausoleo. Josefa Ariola de Semino, esposa de
Carlos Semino, fue presidenta de la Sociedad Protectora de la Infancia Desvalida.
Con el ejercicio de una actividad de bien publico, afiadidé a su familia politica el

brillo de una tarea entonces reconocida.

Monumento Muzzio

Esta tumba se halla situada en una zona jerarquizada por su proximidad al
poértico de ingreso. Contigua a la capilla Rouillon, esta tumba sin embargo presenta
un disefio més sencillo (fig. 38). Sobre un basamento en forma de un prisma
rectangular, a la manera de una mesa de altar, se eleva una cruz de enormes
dimensiones. Integramente recubierto en el granito gris martellinado caracteristico de
las obras de este periodo, esta obra presenta algunos detalles de ornamentacion
realizados en bronce.

La presencia de formas circulares y romboidales que conforman el disefio
geométrico de la cruz plantea ya una clara tendencia de nuestro artista hacia el
modernismo. En una fecha que podemos considerar aiin temprana, como es el afio
1901, Fontana presenta un disefio que de alguna forma contiene el germen de lo que
pocos afios después desarrollara en otras obras de su autoria, donde se advierte ese
fuerte nexo artistico con el arte lombardo del cambio de siglo.

En el plano adjunto a la Memoria Descriptiva se percibe la presencia de una

escultura femenina que finalmente no fue realizada en la obra definitiva (fig. 43).

2 El panteén Benvenuto, primer ejemplo en desarrollar esta tipologia, atin no resuelve muy
felizmente el problema del espacio para el retrato, ya que éste se encuentra por delante de un muro
plano.

3 1a empresa Molino Carcarafia le rinde homenaje a Juan Semino, fallecido en el afio 1934,
mediante una placa recordatoria. El rostro del difunto aparece inscripto en un clipeo circular, por
debajo de €l dos trabajadores se estrechan la mano. Este relieve fue realizado por D. Palau, escultor
rosarino quien se inicid en el taller de Fontana y Scarabelli.
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Desconocemos el motivo por el cual no se realizd, no sabemos si esto fue originado
por una causa de orden estético o de orden presupuestario. Sin embargo, es pertinente
hacer algunos comentarios sobre ella, porque observamos una iconografia
coincidente con otras obras de nuestro artista, como es el protagonismo de la figura

femenina.

(fig. 38, monumento Muzzio, fotografia V.N.)

Una joven, sentada sobre la tumba, dirige la mirada hacia la cruz (Iam. 11).
En este ejemplo advertimos nuevamente algunos rasgos de una estética liberty que
comienza a ganar terreno, donde la mujer adquiere una particular relevancia, como
figura que concentra en si una pluralidad de significados. El dolor por la pérdida del
ser querido, el recuerdo en su presencia ante la tumba y el homenaje a los difuntos,
todos estos temas se entretejen en torno a la figura femenina.

En nuestro caso, la presencia de la cruz propone una interpretaciéon de
contenido cristiano en la que la esperanza en la vida ultraterrena es uno de los

puntales de la fe.
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La tumba fue realizada por encargo de Angel Muzzio, inmigrante de origen
piamontés instalado en sus primeros afios en la ciudad de Buenos Aires.
Aprovechando las rutas fluviales del Parand, este italiano se dedicd al comercio,
importando y exportando mercaderias de procedencias diversas. Afios mas tarde, y
ya instalado en la ciudad de Rosario, fund6 un negocio que con el correr de los afios
fue uno de los mas importantes del rubro.”® Este inmigrante, llegado a Rosario a
mediados del siglo XIX, formé parte de lo que podria considerarse una primera
“oleada” de italianos que se instala en el medio local, y que se dedica a la actividad
comercial y fluvial de transporte de mercaderias, logrando en pocas décadas una gran
expansion de sus negocios aunada a una sélida posicion social. Asimismo, tuvo una
activa participacion en la vida de la comunidad inmigrante en esta ciudad, habiendo
participado de la creacion de la Sociedad Italiana “Unione e Benevolenza”, en abril

de 1861.%%°

Monumento Tiscornia

Personalidades relevantes de la vida social, politica y economica de entonces
fueron inhumados en los espacios estratégicos de esta necropolis. La tumba de Pedro
Tiscornia (fig. 39), a pocos metros del portico de acceso, sobre la calle transversal,
no obstante presenta una sencillez en su propuesta, que contrasta con el lujo y el

despliegue ornamental de otros mausoleos.

2 Hacia 1910, nuestro viajero inglés decia lo siguiente respecto de la firma Angel Muzzio e Hijos:
“El gran éxito alcanzado en el viaje que el finado, Sr. Angel Muzzio, hizo por el rio Parand en un
pequetio bote de vela, condujo a la fundacion del floreciente negocio que ahora existe en Rosario, bajo
el rubro de A. Muzzio e Hijos. El finado Sr. Angel Muzzio era natural de Susa (Italia), vino a la
Argentina en 1849, y abrio una pequefa herreria en Buenos Aires. En 1858 fletd un barco de vela y
trajo a Rosario un cargamento de carbon de Cardiff, hierro y maderas. Un barco de guerra brasilefio
que remontaba el rio Parana, le compro6 el carbon y no tuvo dificultad en vender en seguida el hierro y
la madera. Todo este negocio lo hizo en el transcurso de unos pocos dias, y el iniciador de esta
empresa quedo tan satisfecho con el resultado financiero y tan seguro de la prosperidad futura del
puerto, que cuando volvié a Buenos Aires, comprd los géneros necesarios y se volvié inmediatamente
a Rosario, para establecer permanentemente su comercio en la ciudad. Abrié un pequefio almacén al
por menor en la calle de Cérdoba, en el que vendia sobre todo maderas, articulos de hierro y sal.
Sucedio6 lo que ¢l habia imaginado, el negocio creci6 rapidamente. (...) Sus intereses se extendieron
aln mas con la apertura de un nuevo departamento para maquinaria industrial y agricola. (...) Traen
maderas de Estados Unidos, Cordoba, Santa Fe y Chaco, para poder abastecer la demanda que tiene
para articulos de ferreteria, la casa importa de Inglaterra, hierro ondulado en grandes cantidades, y de
Bélgica, muchas barras y lingotes, vigas y planchas de hierro. Tiene toda clase de articulos esmaltados
en sus almacenes importados de Europa y Norte América, y especializa en la importacion de
herramientas inglesas y americanas. La casa fabrica en sus propios edificios muchos km de cercas de
alambre, e importa toda clase de maquinaria industrial y agricola.” (R. Lloyd, Impresiones de la
Republica Argentina en el siglo XX, op. cit., pp 666-667).

25 Angel Muzzio fue socio fundador. (Libro de Actas N° 1 1861-78 “Verbali delle sedute del
Consiglio Direttivo”, S. I. de M.S. “Unione e Benevolenza”)
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Pedro Antonio Tiscornia, su comitente, encarga a Fontana la realizacién de
esta tumba, la que se construye en el afio 1903. Este inmigrante de origen ligur,
nacido en Chiavari en 1829, ejemplifica nuevamente este primer grupo de
inmigrantes visionarios, de fuerte participacion en la vida econdmica y social local.
Fue miembro de la Comision de Obras Publicas de la Corporacion Municipal de
Rosario, la que buscod estimular el crecimiento y la concrecion de obras para la
ciudad. Fue ademds miembro del Concejo Deliberante en 1875, y tres afios después
fue nombrado Presidente del Consejo Ejecutor. Y, como inmigrante deseoso de
consolidar su posicioén de prestigio también entre sus compatriotas, fue miembro de

la Comision Directiva de la Asociacion “Unione e Benevolenza?%®

, siendo también
su presidente durante més de un periodo. Participod en la realizacion del Hospital
Italiano Garibaldi, y fue ademds miembro de la Comision Pro Monumento a
Garibaldi. En el afio 1892, fue condecorado con la Cruz de Caballero de la Corona de

Italia.

(fig. 39, monumento Tiscornia, fotografia V.N.)

26 Libro de Actas N° 1 1861-1878 “Verbali delle sedute del Consiglio Direttivo”, S. I. de S. M.
Unione e Benevolenza.
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Tuvo diversos emprendimientos de tipo econdémico, entre los cuales se
cuentan la creacion de la Sociedad Molinera Marcos Juarez, en el afio 1896. En 1889
fund¢ la sociedad “Compaiiia de Tramways del oeste” junto con Esteban Tiscornia.
En la ciudad de Rosario fund6 la fabrica de velas y jabones “La Rosario”. Ademas
poseia una estancia llamada Santa Cecilia, donde en 1887 emprendio la tarea de
colonizar la zona, en la actual ciudad de Marcos Juarez. 287

La tumba, de disefio muy austero, plantea un juego de rectas y curvas. Se
halla revestida en un marmol gris martellinado. Una cruz enlazada con una guirnalda

de amapolas y crisantemos, guardas de formas vegetales, y una lampara encendida,

son los pocos elementos realizados en bronce que ornamentan esta tumba.

Monumento José Arijon

De manera casi simultanea con la anterior, Fontana realiza una tumba para la
familia de José Arijon (fig. 40). Presentando un modelo similar, esta construccion
plantea un disefio simple. Este monumento se encuentra emplazado en la via
principal de la necropolis, contrastando con los imponentes mausoleos que lo
flanquean —las capillas Pinasco y Meliton de Ibarlucea-.***

Revestida en granito gris martellinado, esta tumba es coronada por una gran
cruz. El motivo también aparece en ritmica repeticion, en diversas guardas que
ornamentan el conjunto.

Se destaca, ademas, un relieve en bronce, sin firma, -desconocemos el taller
donde se realizo- al menos dos décadas posterior a la construccion de la tumba.
Dedicado a la memoria de José Arijon, muerto en el afo 1923, este inmigrante es
recordado por “sus amigos” como un “noble patriota y fildntropo”, expresando el
epitafio una vez mas la actitud autoconmemorativa de la clase burguesa y la vigencia
de ciertos valores, que se refuerzan con las imagenes que acompaian el texto.

En una suma de elementos alegoérico-simbolicos, en este relieve coexisten el
retrato del difunto en la consagrada forma de clipeo oval, enmarcado por una corona
de laureles, con figuras alegdricas a su alrededor: el trabajo -hombres arrastrando
una carreta-, el Progreso -la rueda dentada-, la Ciencia -un hombre con un libro

abierto- y la veneracion al difunto. En un plano lejano, la inclusion de unos barcos

7 Datos extraidos de Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia Genealégica de las
primeras familias italianas de Rosario. Siglo XVIII y siglo XIX hasta 1870. op. cit.
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que navegan en el horizonte y la vista desde el rio de la catedral de Rosario con su
enorme cupula, emblema de la ciudad, aluden a su apogeo y a la funcién del rio
como via de transito e intercambio comercial. Mas aln, esto refiere a la propia

trayectoria de este inmigrante, cuya fortuna se debio también a la actividad portuaria.

(fig. 40, monumento José Arijon, fotograa V.N)

José Arijon, nacido en 1852, llego a estas tierras en el afio 1866. Natural de
Galicia, este inmigrante en sus primeros afios trabajo en la empresa de su hermano
Manuel Arijon, dedicada principalmente a la exportacion de alfalfa, para luego
asociarse con ¢l. Afios mas tarde se separa, desarrollando a partir de entonces este
negocio en forma individual. **°

Poseedor de grandes extensiones de tierra en Rosario y sus adyacencias, su

fortuna se desarrolld sobre la base del negocio inmobiliario, a lo que sumo la

8 El costo total del mausoleo de José Arijon fue de $ 10.589, cifra que contrasta con los $ 28.000 del
panteon de Luis Pinasco. No obstante, el precio de los terrenos fue el mismo.

% Oportunamente analizaremos el mausoleo de Manuel Arijon, situado también en la calle principal,
aproximadamente a unos 50 metros de la tumba de su hermano José.
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adquisicion de un embarcadero al sur de la ciudad, destinado al uso de la actividad
comercial exportadora e importadora de entonces.””

Hacia el afio 1910, José Arijon era considerado “uno de los mas grandes
propietarios de la ciudad”.”' El relato de Lloyd lo describe como un inmigrante que
en pocos anos logré un crecimiento econdmico vertiginoso, alcanzando el tan
ansiado ascenso social. Fue “Concejal Municipal, miembro de la Junta del Banco
Constructor Santafesino, Presidente de varias sociedades espafiolas locales y
miembro de las Juntas de Administracion de numerosas compafias industriales y
agricolas.””” La presencia notoria en la vida publica de la ciudad, cualidad clave de

la nueva élite rosarina, define un rasgo importante en la vida de este inmigrante.

Capilla Gonzalez

(fig. 41, capilla Gonzélez, fotogratia V.N.)

0 Recordemos que solo a partir del afio 1902 el puerto de Rosario se unifico, superando las
dificultades que hasta ese momento se dieron como consecuencia de la existencia de una docena de
diferentes instalaciones de embarque, con sus tarifas y caracteristicas propias. Uno de estos
embarcaderos fue, precisamente, de José Arijon. (Eduardo Hourcade, “Rosario, ciudad-puerto en el
siglo XIX”, en La Historia de Rosario. Economia y Sociedad, Rosario, Homo Sapiens Ediciones,
2001.)

#! Dentro del negocio inmobiliario de entonces, la posesion y explotaciéon de viviendas colectivas —el
clasico conventillo- que albergaba a cientos de inmigrantes en condiciones de hacinamiento y malas
condiciones sanitarias, fue un negocio muy “rentable”. Ejercido por no pocos miembros de la elite,
paradodjicamente algunos de ellos también de origen inmigrante, no faltaban apellidos como los
Semino, Castagnino, Pinasco, Recagno, Grandoli, y otros, dentro de los propietarios. El conventillo
del espafiol José Arijon, llamado “los 400 cuartos”, fue tristemente célebre por las condiciones
precarias que presentaba, albergando a 370 personas en 95 habitaciones. (Rafael Oscar lelpi, Vida
cotidiana. Rosario 1900-1930, Rosario, Ed. La Capital)
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La capilla de la familia Gonzalez —perteneciente en la actualidad a la familia
Elizalde-, de planta cuadrangular, estd revestida exteriormente de granito

martellinado (fig. 41).

Esta obra puede aln inscribirse dentro de la linea de los revivals. De
reminiscencias egipcias y desprovista casi totalmente de cualquier tipo de moldura en
su exterior, salvo la curvatura de la gola, sus muros presentan una superficie
despojada, con rebajes en sus cuatro angulos.

La caja muraria contrasta con la puerta de ingreso (fig. 42), donde parece
aflorar la fantasia y creatividad de nuestro artista. Sobre una superficie de vidrio
transparente, un fluir de hojas, tallos y flores en bronce fundido que se entrelazan,
forman un disefio de exquisita calidad. En la parte inferior, amapolas y azucenas, en

293

ritmo ascensional, se elevan hacia un arbol de la vida®™ que se desarrolla en la parte

2 Reginald Lloyd, Impresiones de la Repiiblica Argentina en el siglo XX, op. cit., p. 635.

3 El arbol, simbolo comun a diversas culturas, presenta una pluralidad de significados. No obstante,
prevalecen las nociones de eje del mundo y de vinculacion de los tres planos concebibles por el
hombre. Su forma vertical lo transforma en eje, estableciendo a su vez una relacion entre los tres
mundos —el submundo, a nivel de la raiz, el mundo terrenal, a nivel del tronco, y el mundo celeste,
hacia donde se dirigen sus ramas-.
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superior de la puerta. Este arbol se extiende en forma de cruz, estableciéndose
correspondencias simbolicas entre ambos™*. Sobre la puerta, el dintel presenta una
hilera de siete estrellas®”’. A los lados de la puerta, dos ldmparas enmarcan el portico,
de las cuales emergen formas vegetales.

Es importante sefialar los nuevos aportes presentados en esta obra. Con un
inconfundible sello art nouveau en su poértico de ingreso, la caja muraria sin embargo

aun permanece atada a la vertiente historicista del siglo precedente.

Capilla Maini

Este mausoleo, del afio 1907, de lineas severas, plantea una vision ecléctica
de impronta neoegipcia; no obstante da también lugar a una gradual incorporacion de
la sensibilidad modernista. Un cuerpo prismatico en forma de pirdmide truncada, con
muros lisos en sus lados, presenta un poértico con arco de medio punto en su fachada
principal (fig. 43).

Las columnillas que sostienen el pesado arco del podrtico llaman
inmediatamente la atencidon de quien observa su fachada. Estas presentan la porcion
superior del fuste en forma visible, no obstante la parte inferior parece “insertarse”
en una forma prismatica con molduras diversas. Las columnas truncadas
reapareceran en otros ejemplos, como en el mausoleo Manin. Podemos considerar la
capilla Pesoa como el antecedente de este motivo en tanto plantea una explicita

alteracion de las proporciones de sus columnillas. En una suerte de reinterpretacion

En esta nocion de arbol como eje del mundo esta implicita la idea de ordenamiento de la existencia
visible alrededor suyo, nocion que conduce a la de drbol de la vida, cuya plasmacion visual podemos
recordar en tiempos muy tempranos de la historia, en la iconografia mesopotamica.

El arte cristiano desarrollara este tema en diversos momentos, como por ejemplo en el arte romanico,
apareciendo nuevamente este tema en épocas posteriores, donde surgira la identificacion de arbol de la
vida con la de la cruz de Cristo. Federico Revilla, en su Diccionario de Iconografia y Simbologia,
presenta la Crucifixion de Massaccio en el Poliptico de Pisa como un ejemplo de este tipo. (Federico
Revilla, Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.)

% Existe una identificacién del arbol de la vida con la cruz de Cristo y la idea de la Redencién que, en
la iconografia cristiana, ha llevado en numerosos casos a representar la cruz bajo la forma de arbol de
la vida. (Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, Colombia, Editorial Labor, 1994).

% La estrella con su pluralidad de significados, ha sido reconocida por diferentes culturas como sede
de seres superiores, y por ende, simbolo de lo espiritual, lo que supera la esfera humana. También
puede simbolizar las almas de los difuntos. El cristianismo la ha incorporado como simbolo mariano,
a partir de la Edad Media.

El nimero siete es simbolo de la totalidad y la perfeccion, también del acabamiento de un ciclo.
Recordemos este numero en planos de la existencia y en diversas entidades simbolicas: los siete
planetas, los dias de la semana, las notas musicales, los 6rdenes angélicos, los grados celestiales, las
virtudes. (Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.).
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de los ordenes clasicos, se mantienen los elementos basicos constitutivos (capitel,
fuste, base), pero se modifica cada uno de ellos, llevandolos a limites impensados.
Esta actitud del artista de indagar acerca de la propia tradicion, sin negarla, pero sin
caer en una aceptacion sumisa de ella, se ira acrecentando con el tiempo.

El portico posee un arco ornamentado con un relieve de cruces y circulos. La

puerta esta realizada en hierro forjado.

(fig. 43, capilla Maini, fotografia V.N.)

El mausoleo, del afio 1907, es construido por orden de Teresa Badano, viuda
de José Maini. José Maini, oriundo del Piamonte, se instala en Rosario en 1856,
dedicandose a la ebanisteria y carpinteria. Desempend cargo publicos en la
Municipalidad de Rosario, como concejal y presidente. Fue también miembro de la

Comisién Edilicia y de Higiene de esta ciudad. Fallecio en 1890>°.

Finalmente, es posible que estas siete estrellas refieran a la vision de Juan en el Apocalipsis (Ap. 1,
16), en la que Cristo sostiene siete estrellas en su mano, en alusion a las siete Iglesias. (Jean
Chevalier, Diccionario de los Simbolos, op. cit.)

% Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealdgica de las primeras familias italianas
de Rosario, op. cit.
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Capilla Murphy
Esta capilla presenta algunas analogias formales con la capilla de la familia
Baglietto. Construida en el afio 1907 por encargo de Eduardo Murphy (fig. 44), es

dedicada a la memoria de su tio.

et i o e A8
(fig. 44, capilla Murphy, fotografia V.N.)

De planta cuadrangular y cubierta por una béveda de cuatro plementos,
culmina con una cruz de considerables dimensiones.

La verticalidad de la capilla se ve contrarrestada por un juego de horizontales
marcadas no so6lo en los muros, sino también en la cubierta. El marmol en dos tonos
diferentes, blanco y gris, se presenta bajo la forma de bandas, las que cubren todo el
exterior de dicha capilla. Un motivo que aparece con una cierta insistencia en las dos
primeras décadas de la obra de Fontana, y que evidencia una fuerte ligazon con la
estética del Cimitero Monumentale, referente indiscutido a lo largo de su produccion.

Es esta una arquitectura luminosa, de superficies pulidas. La geometria del
prisma, de lineas rectas, se ve contrarrestada por la portada que plantea un disefio

novedoso en la obra de nuestro artista. A manera de formas ondulantes, modeladas,
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este “timpano” de espiritu modernista, presenta en su interior un retrato del difunto
en relieve. La portada esté realizada en marmol blanco, cuyo disefio fluido contrasta
con la contundencia y geometria de la caja muraria.

Esta obra marca un rumbo diferente, a partir del cual nuestro artista
abandonard definitivamente la tipologia de la capilla con poértico en arco de medio
punto y retrato del difunto en su timpano, para instalar en el gusto local nuevas

formas imbuidas de una nueva sensibilidad.

Capilla Carreras

No tenemos datos certeros acerca de la fecha de construcion de esta capilla®”’,
no obstante podemos situarla promediando la primera década del novecientos (fig.
45). De solida construccion, esta tumba presenta un espiritu art nouveau. La
magnifica ornamentacion en bronce en su portico de ingreso evidencia un perfecto
dominio de nuestro artista en la técnica de la cera perdida, a la par de una
composicion muy cuidada.

Un pesado arco carpanel corona la fachada. Sobre el arco, un relieve que
sigue la curvatura del mismo presenta una banda con una ritmica secuencia de cruces

2% en la

griegas. Una cruz de mayores proporciones, con el rostro de Cristo
interseccion de ambos brazos, aparece inscripta por debajo del arco. El solido
arquitrabe que rodea el edificio, es interrumpido a la altura del portico de ingreso por
dos formas macizas —que evocan la forma de la columna estipite- sobre cuyos
“capiteles” se presentan dos relieves en bronce con el rostro de dos querubines. La

puerta de ingreso, realizada en bronce fundido, presenta un conjunto de angeles

7 El archivo de la necropolis de EI Salvador no posee la carpeta técnica correspondiente.

%8 Desde los primeros tiempos del cristianismo, fue necesario crear un tipo iconografico del rostro de
Cristo, acorde con la doctrina de la Iglesia. Fueron algunas imagenes —clasificadas en aquerdpicas, es
decir las no hechas por la mano del hombre y obtenidas por impresion del rostro, y las llamadas
queropicas, o realizadas por un escultor o pintor- los supuestos “retratos” de Cristo, que sirvieron
como punto de partida de este sorprendente desarrollo iconografico, a lo que se sumo el aporte de
algunas tipologias de la antiguedad clasica (por ejemplo e/ moscoforo)

Los rostros de Cristo de los primeros siglos del arte cristiano fueron imberbes. De forma gradual, a
partir del siglo IV el rostro imberbe fue reemplazado por el barbado, “porque expresaba mejor la
majestad del Dios encarnado” .

EL tipo ario fue adoptado en preferencia al semitico, en un proceso de idealizacion de la figura de
Cristo, operada en la Edad Media. Este proceso se consolida en el Renacimiento con la incorporacion
del ideal de belleza griego, y es a partir de entonces que la imagen de Cristo se vera siempre asociada
a la belleza exterior, como signo de la belleza interior. (Louis Réau, Iconografia del arte cristiano.
Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento, Tomo I, Vol. 2, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1996).

128



nifos, intercalando entre estas figuras algunos motivos vegetales como hojas y
amapolas, cuyo disefio fluido parece “flotar” sobre la superficie de vidrio

transparente.

(fig. 45, capilla Carres, fotgraﬁa V.N.)

Sobre el lado derecho de la puerta, un grupo escultérico de importantes
dimensiones, que nos recuerda en su disposicion a la viuda de la tumba Pinasco,
presenta el tema del dangel de la consolacion (fig. 46). El angel sefiala con su dedo el
reino de los cielos, lugar proximo de encuentro con el difunto. La viuda dirige su
mirada en direccion al més alld, intentando incorporarse. En su mano izquierda lleva
una cruz —simbolo de la Fe que la sostiene en los momentos dificiles- y, en un efecto
de gran ilusionismo, se sujeta con su mano derecha al marco de la puerta. El dngel la
rodea por detras, actuando de contencion fisica y espiritual de la viuda. Este angel, de
formas femeninas, se presenta casi suspendido en el aire, mostrando una de sus alas
desplegadas y sus pies levemente elevados del suelo. Un juego de oblicuas que

confluye en los rostros de la viuda y el angel, acentiia el dinamismo de esta obra.

En el ejemplo que nos ocupa se presenta el rostro de Cristo con los rasgos adoptados por el arte de
Occidente a partir del siglo V y vigente hasta nuestros dias: barba bifida, cabellera larga dividida en la
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(fig. 46, capill Carreras, detelllle fachada, fotografia V.N.)

Una multiplicidad de simbolos cristianos —las letras Alfa y Omega, la cruz, el
rostro de Cristo, los angeles- a lo que suma la imagen de la viuda con la cruz, nos
hacen pensar en ésta como una de las tumbas de Fontana de contenido maés

explicitamente doctrinal.

Capilla Manuel Arijon
Podemos afirmar que esta obra ha sido concebida integramente en el espiritu
del art nouveau.

Recordemos que en arquitectura, el art nouveau se desarrolla en los ultimos
afios del ochocientos y los primeros del novecientos. Dentro de sus planteos
generales, el art nouveau propone una ruptura con el academicismo y el historicismo
decimononicos, incorporando materiales y técnicas de la revolucion industrial, y
adoptando un repertorio ornamental flexible, principalmente motivos florales. Este
estilo muestra su fe en la modernidad y en el futuro.

En Italia toma la denominacion de liberty o floreale.””® En consonancia con el
desarrollo industrial operado hacia 1900, la ciudad de Milan se convierte en uno de

los polos principales de desarrollo de este estilo. La exposicion de artes aplicadas

coronilla por una raya, rostro ovalado.
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realizada en la también industrializada Torino, en el afio 1902, marco un hito en la

consagracion del /iberty en esta region.

(fig. 47, capilla Arijon, fotografia V.N.)

A las espléndidas obras arquitectonicas de la ciudad de Milan, se suma
también otro importante repertorio en su area de influencia. Los lugares de veraneo
de la burguesia industrial, como el lago Maggiore o el de Como, o pequefos
poblados como Varese, fueron también escenario propicio para la expansion de este
estilo. Recordemos que en Varese, lugar de origen de Fontana, hubo obras que hoy
son consideradas emblematicas, como el Hotel de Campo dei Fiori, de Giuseppe
Sommaruga. 300

Por otra parte, esta burguesia construyé sus mausoleos en el Cimitero

. T T 301
Monumentale, impregnando a la necrdopolis de un espiritu /iberty Gnico.

% En obras anteriores, nos hemos referido a la escultura liberty.

3% Giuseppe Sommaruga (1869-1917) estudié arquitectura en la Academia de Brera. Reconocido
como uno de los principales exponentes del estilo liberty, y contemporaneo de nuestro Fontana, este
arquitecto realizd numerosas obras para la burguesia industrial milanesa, dentro de las cuales se
destacan los palazzi y los mausoleos familiares. El palazzo Castiglioni, en Milan, es una obra
paradigmatica de este estilo.

' En el Cimitero Monumentale se encuentran obras de arquitectos liberty de renombre, como
Giuseppe Sommaruga (pantedn Moretti, pantedon Sommaruga Biffi), Ulisse Stacchini (pante6n Beaux,
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[
(fig. 48, capilla Arijon, detalle guarda con amapolas, fotografia V.N.)

En nuestra necrépolis, la capilla de Manuel Arijon revela la incorporacion de
la estética modernista en el disefio arquitectonico mostrando, ademads, la plena
aceptacion de este estilo por parte de la nueva burguesia local.

Esta capilla reviste un caracter monumental (fig. 47). La arquitectura presenta
un juego de formas geométricas puras, compactas, que se articulan entre si, las que
contrastan con un motivo vegetal en altorrelieve, consistente en una espesa guarda de

amapolas®”

(fig. 48). Desarrollado a media altura de los muros exteriores, este
motivo se repite en el coronamiento, en una guarda andloga, de donde emerge una
cruz de gran porte.

Un basamento de textura rustica nos recuerda la preferencia por lo arcaico por
parte de algunos arquitectos lombardos contemporaneos a Fontana. En la necropolis
de Mildn hay numerosos ejemplos donde los arquitectos se valen del uso de la piedra
muy texturada. Recordemos, ademads, que pocos afios después, Fontana utilizara este
recurso en su propio pantedn, pero en esta oportunidad para todo el exterior.

Un portico de lineas severas -donde aparece un motivo de tres bandas
paralelas, en forma vertical, que veremos afios después en la capilla Echesortu-
enmarca una puerta de disefio acorde al estilo predominante del mausoleo.

Este mausoleo presenta, por primera vez en la obra de nuestro artista, una
suerte de contrapunto entre la bidimensionalidad de los muros y las zonas
densamente ornamentadas —particularmente las bandas de amapolas- que operarian
como una posible respuesta, por parte de nuestro artista, al siempre vigente problema

de la articulacion entre arquitectura y escultura.

Capilla Acetune Boggiano
En el marco de una arquitectura /iberty, esta obra estd constituida por formas

geométricas que se vinculan entre si (fig. 49). Sin embargo, la rigidez de este

panteén Pinardi) y disefadores como Alessandro Mazzucotelli, famoso por sus puertas de hierro
forjado (pantedn Verga, pantedn Marazzi Castiglioni).
392 Ver el significado de las amapolas en Tumba Frugoni.
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mausoleo es suavizada por las ondulantes lineas, que se presentan como un motivo
recurrente, agrupadas en tres bandas en posicion vertical, las que parecen
“derramarse” sobre las solidas formas prismaticas. Un juego de formas rigidas y
ondulantes, Uinico en la obra de nuestro Fontana. La verticalidad de estos ornamentos
es equilibrada a través del uso de tres bandas horizontales, que circundan el edificio.
La edicola Pinardi’® del arquitecto Ulisse Stacchini, parece haber sido un

referente clave de nuestro artista, al momento de disefiar este mausoleo.

(fig. 49, capilla Boggiano, fotografia V.N.)

El portico, recubierto de marmol negro, presenta como Unico ornamento dos
coronas de laureles. Por encima, un relieve en bronce alude al tema de la muerte y
resurreccion de Cristo, estableciendo a través de la leyenda “El consuelo y la paz por
el dolor y la cruz”, una analogia entre la muerte de Cristo y la del hombre.

El relieve presenta distintos niveles de profundidad, incorporando en un

mismo espacio dos temas que por lo general se presentan separados: la Crucifixion y

393 Egte pantedn, del afio 1903-05, se encuentra en el Cimitero Monumentale de Milan. Obra clave
dentro del /iberty milanés, presenta volumenes “blandos”, que contrastan con la dureza de la piedra
utilizada, el granito. (Ginex-Selvafolta, I/ Cimitero Monumentale di Milano, op. cit.)
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la Aparicién de Jesiis a Maria Magdalena.*®* En un plano lejano, sobre el Gélgota,
se observa la silueta de las tres cruces, Cristo y los dos ladrones crucificados con él.
En un plano cercano, un grupo de mujeres llevan aromas para embalsamar a Jests —
Maria Magdalena, Maria madre de Santiago y Maria Salomé-, mientras, en un
primerisimo plano, Maria Magdalena, arrodillada, de perfil, dirige sus brazos hacia la
figura de Cristo, figura que estd ausente en el espacio del cuadro, pero que es posible
imaginar fuera de €I, por la posicion corporal que es adoptada por ella. Un recurso
muy escenografico, en el que el artista establece un juego entre la espacialidad del
relieve y la del espectador.®

Amapolas en altorrelieve rodean a Magdalena, reemplazando otras formas de
vegetacion, habituales en las representaciones de este tema, en alusion al huerto

306 . -
Podemos considerar la presencia de

donde estaba situado el sepulcro de Cristo.
estas flores como un componente innovador en este tema, recordando ademas que

este fue un motivo muy difundido en la obra de Fontana®"’.

Monumento Pifieiro

Esta tumba presenta un grupo escultérico realizado en bronce, con un
basamento escalonado recubierto en marmol negro que organiza la escena en
diversos niveles (fig. 50). En lo alto, una lampara encendida rinde honor al difunto.
Sobre un pedestal, un busto verista del difunto domina la composicion. Por debajo de
¢l y a la izquierda se sitia una mujer con un ramo de flores en el regazo y a la

derecha, la figura de un hombre con un instrumento de labranza.

3% La aparicion de Jesus a Maria Magdalena es narrada en el Evangelio de San Juan,, 20. Conocido en
la iconografia cristiana bajo la frase latina Noli me tangere, este tema en la historia de las imagenes ha
sido representado en las distintas épocas, observandose los primeros ejemplos en el arte medieval. De
Giotto a Pontormo, de Tiziano a Maurice Denis, de Fra Angelico a Poussin, las variantes introducidas
en torno e este fopos han sido muchas, aunque todas ellas respetando algunos aspectos provenientes
del relato biblico. La importancia de la figura de la Magdalena en la tradicion cristiana cobra en este
relato nuevo significado, ya que fue ella la primera persona que vio a Jesus resucitado.

305 Sj revisamos el tratamiento del tema Noli me tangere en la historia del arte, veremos que siempre
aparece la figura de Cristo en escena al lado de Maria Magdalena, ya sea tratando de alejarla o
estableciendo cierto contacto fisico, como en el caso de la pintura homénima de Alonso Cano. En
realidad, es el 6leo de Savoldo sobre este tema el que por primera vez plantea la ausencia de Cristo en
la obra, pero estableciendo un juego muy interesante entre los espacios, ya que la Magdalena dirige su
mirada hacia el espectador como si alli se situara Cristo, siendo ademas intensamente iluminado su
rostro por una luz “sobrenatural” que proviene precisamente de ese lugar.

% Juan, 19, 41-42.

397 En esta aparente libertad del artista de introducir las flores en este tema, pudo influir el tema de la
Asuncion de la Virgen —tema que presenta muchas analogias con la Ascensién de Cristo- cuando
Maria es elevada en cuerpo por angeles al cielo, dejando en su tumba, en lugar de su cuerpo, lirios y
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El homenaje a los difuntos, encarnado en la figura de la viuda que medita
frente a la tumba de su esposo, nos trae a la memoria la siempre vigente presencia
femenina en el arte funerario de entonces. Esta imagen expresa y sintetiza el ideal
simbolista, donde la dimension del misterio, de la sensualidad y de la belleza se
entretejen. Las rosas y crisantemos, sostenidos en forma descuidada por la mujer,

evocan un universo simbolico insoslayable.

(fig. 50, monumento Pifieiro, fotografia V.N.)

Nuestro artista ha demostrado a lo largo de su obra una fuerte ligazén con la
tradicion artistica italiana. Sus primeras experiencias se originan en el circulo del arte
funerario italiano milanés, a partir de su paso por la Academia Brera y del contacto
alli originado con los artistas ya consagrados —algunos de ellos profesores en esta
institucion- o con los emergentes. No obstante, su contacto trasciende el medio local
de la ciudad de Milan, incorporando de otros centros artisticos nuevos temas e ideas.

El proyecto original del monumento Pifieiro del afio 1910 es similar a la obra

rosas blancas. Segiin San Juan Damasceno, de ellas emanaba un delicioso perfume. (L. Réau,
Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento, op. cit.)
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definitiva, pero presenta algunas diferencias en la figura femenina, la que también se
encuentra sentada frente a la tumba de su marido, sin sostener flores en su regazo y
con el rostro levemente girado (lam. 12). Hay en este proyecto una copia casi fiel de
una escultura realizada por el escultor italiano Santo Saccomanno para la tumba
Lavarello, del afo 1890, en el cementerio de Staglieno de la ciudad de Génova.
Saccomanno, figura emblematica del arte funerario italiano de fines del ottocento,
fue asimismo uno de los grandes artistas de Staglieno.’®® Reconsiderando esta obra,
podemos ver en esta escultura una suerte de variacion sobre una temadtica ya

propuesta décadas antes por este artista italiano de indiscutida trayectoria.

(fig. 51, monumento Pifeiro, el Trabajo, fotografia V.N.)

A la derecha del busto del difunto se sitiia la figura alegorica del Trabajo (fig.
51), encarnada en la imagen de un campesino con un rastrillo en sus manos. Con la
mirada dirigida hacia el retrato del difunto, este trabajador del campo establece una
pausa en su actividad para rendirle también su homenaje. A sus pies, el simbolo del
Progreso, -el progreso industrial, bajo la forma de una rueda con alas-, pone de
relieve las aspiraciones de una época. Lo acompaiian flores a su alrededor -amapolas
y rosas-. El campesino se presenta descalzo, con el torso desnudo, con un cuerpo
moldeado por el trabajo fisico.

Finalmente, ramas de laurel —simbolo de la inmortalidad- se enroscan en una
barandilla de metal que circunda el monumento, con el epitafio “requiem aeternam”,

invocando un eterno descanso para el difunto.

3% Precisamente por esta obra y otras mas que presentan un tema similar (Tumba Carlo Erba, 1883,
Tumba Acquarone, 1899, ambas en Staglieno), Saccomanno es considerado uno de los artistas que
produce un claro viraje del realismo hacia formas que preanuncian el simbolismo. (Franco Sborgi,
Staglieno e la scultura funeraria ligure rta Ottocento e Novecento, op. cit.)
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La imagen del campesino remite a una sociedad enraizada en el trabajo rural,
donde los utensilios son los instrumentos de mediacion entre el hombre y la tierra. El
rastrillo puede sugerir tanto la etapa de siembra, ocasion en la que el campesino se
sirve de este instrumento para limpiar la tierra de malezas y piedras, como la etapa de
cosecha, en la que este instrumento es utilizado para juntar las mieses una vez
efectuada la siega. No obstante, la presencia de una bolsa de semillas en la cintura
del campesino, amarrada por detrés, nos inclina a pensar en la etapa de siembra.

Aqui observamos una idealizacion de la figura del campesino con relacion a
su trabajo. El trabajador, nuevo héroe de la modernidad, se presenta a la manera de
un moderno Hércules. La fuerza y a su vez la dignidad emanada de este trabajador lo
transforman en el nuevo héroe popular.®”

La actividad agricola, a su vez, es considerada una de las principales
promotoras del progreso en la region, de la mano de las nuevas industrias ligadas a la
produccion agropecuaria. El proceso operado en esta provincia, donde la inmigracién
masiva se instala fuera de los centros urbanos, fundando colonias y dedicdndose a la
actividad rural, trae aparejado un vertiginoso desarrollo de la region, aunado a un
creciente desarrollo industrial. A comienzos del siglo XX la industria ligada al
campo se manifiesta en nuevos emprendimientos como frigorificos, molinos,
curtiembres, fabricas envasadoras o fraccionadoras, ademas de la actividad portuaria
y el ferrocarril. La burguesia, principal impulsora de este nuevo modelo
socioecondmico, transmitira con una gran fuerza de conviccion sus valores, también
mediante su arte funerario. La reafirmacion de los valores del trabajo y del progreso

son claramente expresados en esta tumba.

Monumento Bussaglia

El monumento Bussaglia, realizado en granito martellinado, consiste en un
importante basamento, sobre el cual se asienta una columna partida. Sobre esta suerte
de “escenografia”, dos esculturas en marmol presentan un tema bastante frecuente en
esos tiempos. Un presupuesto importante, de $ 26.000, nos habla de una obra de

cierta envergadura.

En nuestro pais, una Caridad le fue encomendada a este artista, para la tumba Ayerza del Cementerio
capitalino de la Recoleta.

39Y si de representaciones del trabajador rural se trata, no podemos olvidar la pintura decimonénica
francesa, particularmente la de Millet o Courbet, que han marcado un punto de inflexion en la historia
de la representacion del trabajador rural.
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(fig. 52, monumento Bussaglia, fotografia V.N.)

Recostado sobre el podio y en actitud meditativa, el difunto aparece retratado
de cuerpo entero. Crisantemos, rosas y amapolas acompanadas con delicadas ramas
de helecho, enmarcan esta figura. El crisantemo, antiguo simbolo de la inmortalidad
en la religion taoista, y también emblema solar debido a sus analogias formales con
el sol —disposicion radial de los pétalos y color->', aparece en forma recurrente en el
arte funerario del siglo XIX y en los primeros anos del siglo XX. La rosa es

) . . S 1
vinculada a la nocion de renacimiento, de victoria sobre la muerte.’

Por eso, es
frecuente encontrar en la iconografia de la época ofrendas de rosas a los difuntos.

Un angel, sobreelevado respecto del difunto, lo observa, mientras sostiene
entre sus manos una corona de flores. Es el dngel de la gloria, destinado a perpetuar

las buenas acciones del difunto en su paso por la vida terrena.

319 Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.
3! Hemos sefialado algunos significados posibles de esta flor en el panteén Pesoa.

138



Aqui es oportuno detenernos a sefialar la fuente principal de esta imagen en
el pasado. Fritz Saxl sefiala a las representaciones de la Victoria como antecedente
del angel, recordando a esta figura en el mundo helénico: “La Victoria que baja veloz
del cielo para coronar al vencedor tras la batalla, ya sea lucha armada o competicion
de poetas o atletas en Olimpia”.*'? En este ejemplo vemos cémo persisten ciertas
representaciones en el curso de los siglos, sin ser modificada la fisonomia general,
siendo incorporados no obstante algunos rasgos nuevos. Aqui estamos ante la
continuidad de una imagen en el tiempo, con algunas transformaciones que sin
embargo son operadas en relacion con nuevas circunstancias historicas.

El angel, de rasgos femeninos, presenta una tunica de telas pesadas,
caracteristico en la obra de nuestro artista. Por detrds de la figura del angel, una
columna partida sefiala la fragilidad de la vida que se trunca en el momento mas

inesperado.’'?

Monumento Franco
En esta tumba, un busto del difunto aparece situado sobre un pedestal de
granito (fig. 53). Un angel de rasgos femeninos lo observa, mientras en su mano
sostiene una cruz que presenta al difunto. Su sentido evocador de la Pasion y Muerte
de Cristo, propone un cierto paralelismo entre su muerte y la del hombre.*'*
Realizados ambas en marmol de Carrara, estas esculturas sin embargo
presentan diferencias notorias en su tratamiento, lo que vuelve al conjunto un tanto
inarticulado (fig. 54). A la imagen realista del difunto, la fluidez de la figura del
angel presenta un sugestivo contraste. Sintesis de dos vertientes distintas —la
romantico-naturalista, y la /iberty-simbolista-, esta tumba nos permite imaginar los

requerimientos de una comitencia de espiritu conservador, que escoge para si una

imagen aun impregnada de las pautas culturales del siglo precedente, aceptando no

312 Fritz Saxl, “Continuidad y variacion en el significado de las imagenes”, en La vida de las
imagenes, op. cit.

33 En la antigiiedad clasica, el motivo de la columna con sentido conmemorativo, ha sido utilizado en
multiples casos. Recordemos, por ejemplo, la columna Trajana, en cuya base se conservan las cenizas
de este emperador romano, y en cuyo fuste se desarrollan los hazafias militares.

La columna partida, en cambio, pertenece a una época mucho mas cercana a nosotros. En clara
alusion a la antigliedad clasica, sin embargo ésta es percibida desde una perspectiva inaugurada por el
romanticismo. Aparece la nocion de ruina, con una vision nostalgica del pasado.

Recordemos en Buenos Aires, en el cementerio de la Recoleta, los ejemplos mas emblematicos de
columnas. La tumba del Almirante Brown —columna de fuste completo- y las tumbas de Dominguito
Sarmiento, y también la de la familia de Peralta Ramos —columna partida-.

314 Franco Sborgi, Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento e Novecento, op. cit, p. 344.
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obstante el nuevo gusto vigente en los paises latinos de Europa para las imagenes que
acompanan a sus muertos, por ejemplo los angeles.

En nuestro caso, el angel presenta una actitud de amorosa observancia hacia
el difunto. Esta nueva actitud nos esta anunciando la llegada de lo que Sborgi®'” ha
presentado como una nueva concepcion de la muerte, en la que nuevas relaciones se
establecen. En este escenario, el misterio, el sensualismo y el erotismo cobran
protagonismo, bajo la forma de nuevos actores, o la de viejos actores reformulados.
Nuestro angel, totalmente distanciado del modelo decimondnico, nos presenta,

aunque mitigado, un topos propio del espiritu simbolista: eros vinculado a la muerte.

(fig. 53, monumento Franco, fotograﬁa V.N.)

Ante estos nuevos planteos consideramos que es adecuado presentar al angel
como una forma mixta, es decir como una imagen que ha adquirido algunos de los
rasgos propios de la “ninfa” de Warburg. La feminizacion de la figura, el
sensualismo, el movimiento, son rasgos que caracterizan a nuestro angel y que
ademads son comunes a la pathosformel warburgiana.

Por otra parte, la plena vigencia del trabajo como uno de los valores
profesados por la nueva burguesia local, es puesta en escena bajo la forma de un

epitafio, en el que ademas se sintetiza el dolor de la familia por la partida del difunto:

315 Ibid.
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“Triste destino de una existencia laboriosa que la inexorable parca tronché

arrebatandote al amor de tu esposa y al carifio de tus hijos”.

(fig. 54, monumento Franco, detalle, fotografia V.N.)

Monumento Grassi
Sobre una superficie de granito rosado, un relieve en bronce presenta un
contraste cromatico intenso. Un contraste que ademas se percibe en el plano de lo
formal. A la sobria geometria de la arquitectura, el relieve presenta un dinamismo
por demds elocuente. El homenaje a los difuntos, tema que ha tenido un amplio
desarrollo en la escultura decimonoénica en Italia, aqui también se da cita, en la
imagen de una joven que deposita flores sobre la tumba en honor al difunto (fig. 55).
Aqui se subraya la sensualidad de la joven, cuya tunica adherida al cuerpo
deja adivinar la silueta femenina. Sosteniendo un inmenso ramo sobre su pecho, la
joven coloca flores sobre la lapida del difunto. Abundan las rosas’'®, no obstante las
amapolas, simbolo recurrente en la iconografia de nuestro Fontana, también estan
presentes. Por detrds de la joven, un lienzo a merced del viento adquiere un
movimiento circular, enmarcando su cabeza y hombro derecho. La redondez del

hombro descubierto, acenttia la sensual candidez de la joven.

316 Es oportuno recordar la figura de la Primavera, en el cuadro homénimo de Botticelli, quien se
presenta esparciendo rosas.
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(fig. 55, monumento Grassi, fotografia V.N.)

El movimiento del lienzo, fluido y suelto, que acompana y enmarca la figura,
revela una impronta modernista, propia del simbolismo y del art nouveau. En el
mausoleo Cisnetto-Olivera, obra también de Fontana en el cementerio de la Recoleta
de Buenos Aires, el dngel custodio situado a la izquierda del portico de ingreso
presenta similitudes formales. Por detrds de ¢l, un lienzo de forma envolvente y
circular reproduce la redondez de la cabeza del angel, recordandonos el mismo
movimiento circular de la tumba Grassi.

El parentesco formal con la obra de Bistolfi, artista clave de la estética
simbolista italiana, es indudable. Podriamos atrevernos a afirmar que esta es una de
las obras mas bistolfianas de Fontana. Recordemos el dominio magistral del artista
piamontés en el uso de los pafios envolventes.*!’

En esta obra (fig. 56) nos encontramos ante el motivo warburgiano de la
ninfa. No obstante, también podemos encontrar este motivo en la obra de Bistolfi,
como asi también estableciendo un recorrido por la escultura funeraria del liberty. No
olvidemos el papel clave que ha tenido en esta corriente la figura femenina, con su
ideal de juventud y belleza, como dadora de vida y como representacion de la

318

muerte.” © Mujeres graciles, etéreas, con sus cabellos al viento y sus vestimentas

"7 El monumento Raisini, de Leonardo Bistolfi, en el Cimitero Monumentale de Milan, presenta
similitudes formales significativas con la tumba Grassi. En ambos casos estamos ante una figura
femenina de perfil que rinde homenaje al difunto, enmarcada su cabeza y torso por una forma
envolvente. Ambas fueron realizadas en el mismo afio.

3% Es pertinente pensar que tal intensidad en la imagen de la mujer en el arte funerario simbolista
traduce una multiplicidad de significados que se imbrican. Dadora de vida y al mismo tiempo

142



leves expresan un movimiento no sélo corporal, sino que traducen un movimiento
animico, una intensidad vital que nos conduce, de forma casi inevitable, a la ninfa

warburguiana.

W

(fig. 56, monumento Grassi, fotografia ..)

Nuestro artista, participe de esta nueva sensibilidad, nos presenta una joven
que hereda el espiritu de la ninfa botticelliana. Con su rostro ovalado, la nariz recta y
los cabellos parcialmente recogidos, las flores apretadas en su pecho, la vestimenta
leve y los pafios movidos por el viento, esta nueva ninfa presenta la vitalidad de las
Tres Gracias en sus ritmicos movimientos y la gracia de la Primavera que derrama
flores a su paso’"”.

Este monumento de granito y bronce se encuentra ubicado en la zona antigua
de la necropolis, contiguo al espacio que seria dos anos mas tarde ocupado por el
panteon del propio Fontana.

0

Con un modesto presupuesto -$7.500 m/n-">", esta tumba sin embargo

presenta una sencillez que no opaca su armoénico disefo.

presencia de la muerte con claras implicancias eroticas, su imagen presenta las resonancias de ese
pathos que Warburg ya anticipa en la figura de la ninfa renacentista, oponiéndose en tal sentido a la
vision apolinea del Renacimiento de Burckhardt o a la serenidad del arte clasico planteada por
Winckelmann.

319 Nos referimos a las figuras de las Tres Gracias y a la Primavera, representadas en la pintura de
Botticelli, La Primavera.

320 Carpeta del Archivo del cementerio de El Salvador.
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Capilla Echesortu

Es ésta una arquitectura monumental, solida, realizada en granito gris (fig.
57). De clara impronta liberty™*!, esta obra presenta formas geométricas definidas
que “encastran” entre si. Hay un predominio de muros planos, con escasas molduras.
Proximos al coronamiento, unos curiosos rebajes en los angulos otorgan al edificio
una calidad escultérica. La presencia de ciertos detalles ornamentales, como la
guirnalda de laureles y la corona de flores, ambas situadas en el portico, nos hablan
de la persistencia de motivos de origen clasico, pese a que el planteo general de la

obra sea el de tomar distancia de la tradicion.

(fig. 57, capilla Echesortu, fotografia V.N.)

Un pértico revestido en marmol negro otorga un acento de severidad al
conjunto. No obstante, el artista plantea un fuerte contraste con la puerta de bronce

fundido, cuyo disefio floral es de una plasticidad organica y fluida.

32! Recordemos que cuando hacemos referencia a la arquitectura /iberty de Italia —especialmente de la
region lombarda-, ésta presenta ciertas caracteristicas reconocibles en la obra de nuestro artista
(predominio de formas geométricas, influencia de la Sezession vienesa, presencia de algunos
elementos de la arquitectura clasicista pese a una actitud rupturista hacia la tradicion)
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La puerta de ingreso (fig. 58) presenta un diseno de flores, tallos y hojas.
Amapolas y azucenas’’, agrupadas en ramilletes, crean nucleos de diversa
intensidad. Hojas, tallos y capullos de formas estilizadas ocultan las lineas
estructurales de las dos puertas, sirviendo de nexo a su vez entre estos centros de

convergencia, constituidos por los ramilletes de flores.

(ﬁ. 8, capilla Echesortu, fotografia V.N.)

No obstante la simetria estructural de ambas puertas, la composicion
intrincada y fluida del universo vegetal que la constituye, revela un cuidadoso y
equilibrado disefio y a su vez una perfecta manufactura.

Esta obra, de gran calidad, como asi otras obras originarias del taller de
nuestro artista, pondran de relieve el principio rector de integracion de las artes,

propio de la estética modernista.

322 La azucena, simbolo mariano, por extensiéon se ha empleado como simbolo de la pureza. (Federico
Revilla, Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.)

145



Ciro Echesortu, su comitente, fue un activo miembro de la élite rosarina,
habiendo participado en la direccion de diversas instituciones locales. Nacido en

Rosario en 1852, murid en diciembre de 1921 3%

Ao 1913: Un “Proyecto de cripta para la familia Fontana™ >,

Arribamos a 1913, afio en que Fontana construye su propio monumento
funerario. Artista consagrado, personaje de gravitacion en diversas instituciones de la
ciudad, a nuestro artista solo le resta encontrar su lugar en ésta, la ciudad de los
muertos. Y para ello, recurre a lenguajes y formas primitivas, tomando distancia del

amplio repertorio que la tradicién clasica le proveyo.

(fig. 59, monumento Fontana, fotografia V.N.)

El monumento estd constituido por una cripta subterranea sobre la cual se
desarrolla una suerte de timulo de caracteristicas unicas. Realizado integramente en
piedra, estd conformado por bloques que se ensamblan entre si. Esta trabazén

arquitectonica, sin argamasa, evoca formas y culturas megaliticas. El uso de un muro

33 Ciro Echesortu fue presidente de la comision popular pro puerto de Rosario, de la Bolsa de
Comercio, del Club Social, Consejero del Banco Hipotecario Nacional y del Banco de la Nacion
Argentina. Abogo por la creacion de una flota mercante argentina y contribuyo al establecimiento de
la ensefianza de la medicina en Rosario. (Diego Abad de Santillan, Gran Enciclopedia de la Provincia
de Santa Fe, Tomo I, Op. Cit.) Fue, ademas, poseedor de tierras urbanas y rurales en Rosario y zonas
aledafias, de vifledos en Mendoza e industrias madereras en Salta (Silvia Doccola, El culto a los
muertos, su naturaleza y su paisaje, op. cit.) Fue comitente de una de las residencias particulares mas
importantes de la época, la denominada Villa Hortensia, situada en el barrio de Alberdi, en la
actualidad dependencia de la Municipalidad de Rosario.

324 Asi reza en el encabezado del plano original, Archivo del Cementerio de El Salvador.
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en talud es coincidente con el espiritu general de esta obra en que la mirada esta
puesta en culturas pre-clasicas.

Utiliza piedra granitica, de colores gris y rosado, de terminacion texturada,
martellinada, logrando una apariencia de bloques toscamente tallados.

En ese primitivismo reside su “modernidad”, su posicion vanguardista que
destina para su propia obra, tomando distancia de la restante produccion. Fontana
realiza esta tumba con un presupuesto exiguo >, en la zona antigua del cementerio
donde los terrenos son menos costosos, alejado significativamente de los grandes
panteones familiares de la élite local.

En el proyecto original (Iam. 13) la ornamentacién estd constituida por un
mundo simbdlico recurrente: una lampara encendida y las letras alfa y omega, que
también pueden encontrarse en otras tumbas del artista. En la actualidad, ninguno de
estos simbolos se encuentra. En lugar de la llama votiva hay un hornillo soplado por
un angel y un pequefio relieve con un rostro sufriente de Cristo llevando la corona de

espinas.

e it Wy e Y

(fig. 60, monumento Fontana, hornillo, fotografia V.N.)

La cruz, signo emblematico del cristianismo, se encuentra sobre la losa

horizontal que cubre la tumba, diferencidndose del resto de la superficie por la

325 La Memoria Descriptiva presenta un costo total de $ 1050.-
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terminacion pulida del granito. Aqui el artista plantea una interesante resolucion,
donde prevalece el principio de ensamblaje de las diversas partes, presentandose el

conjunto como un juego acabado de lineas y formas que encastran armonicamente.

La puerta de acceso a la cripta (fig. 61), ubicada en la cara posterior del
tamulo, se halla descentrada, posiblemente por un motivo de indole funcional que sin
embargo, se condice con una concepcion no clasica de la arquitectura. Su diseno, sin
embargo, no es el mismo que el actual. El disefo del proyecto original era el de una
doble puerta con una cruz enmarcada en motivos geométricos, a diferencia del
actual, que consiste en una puerta donde una cruz griega es rodeada por formas

curvas.

Tercer periodo 1920-1926: Los aiios veinte en la obra de Fontana

La primera guerra mundial marca un punto de inflexion en la producciéon
funeraria de los paises europeos. La pérdida de vidas humanas en un grado
superlativo en esta contienda —unos 13 millones de almas- conlleva una nueva
percepcién ante la muerte. Una muerte en masa organizada por el propio Estado, que
en numero duplicod el total de caidos en los conflictos bélicos del periodo 1790-

2 ,
1914%%, En este contexto, el culto civico de los muertos en guerra cobra una nueva

326 George Mosse, Le guerre mondiali. Dalla tragedia al mito dei caduti. Roma-Bari, Editori Laterza,
2005.
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dimension. Las tumbas y memoriales consagrados a los soldados caidos, originados
en el siglo XIX, se multiplican rapidamente en la Gran Guerra. Los hombres que
dieron la vida en el campo de batalla son recordados y venerados en cada nuevo
aniversario. Més aun, el soldado comun se vuelve objeto de culto civico, y ya no
solamente el general, el principe o el militar de mayor rango, como habia sucedido
por siglos. Estamos ante un proceso de reconocimiento, de democratizacién,”’ en el
que la muerte iguala a todos los hombres.

Las tumbas y cenotafios de entonces, consagrados a los soldados caidos,
presentan una iconografia vinculada a temas clasicos, o a una tematica religiosa
cristiana. El nexo con la tradicidon clésica se percibe en el desarrollo de figuras de
jovenes musculosos a la manera de modernos gladiadores. Dentro de la tematica
religiosa, es frecuente la apoteosis del soldado caido quien es recibido en los brazos
de Cristo, como una moderna Piedad. 328

Recordemos que por entonces Luigi Fontana se establece en Milan,
regresando a la Argentina en el afio 1920. Su vivencia directa de la guerra deja una
intensa huella en la produccion funeraria de los afos veinte. El retrato individual, que
tan vivamente caracterizo la obra de Fontana de las décadas anteriores, desaparece
por completo. Tumbas y mausoleos a partir de ahora solo presentan discretamente el
apellido de la familia, sin los consagrados retratos de sus miembros fundadores. Mas
aun, resurgen los temas cristianos vinculados a la Pasion de Cristo, preanunciandose
en forma temprana esta tendencia en el Panteén Boggiano, de 1908. Hay una
influencia de lo sucedido en Europa, no obstante América vive la guerra en forma
indirecta. Se percibe una nueva actitud ante la muerte, que esta directamente
implicada con un retorno a la espiritualidad producto de la Primera Guerra. Atrés
quedo el caracter modélico de la tumba del burgués emprendedor que exhibe sin
pudor sus virtudes publicas en simbolos claramente decodificables. La muerte iguala
a todos los hombres. Esta “democratizacion” de la muerte recorre en sentido inverso

el camino de acentuado individualismo, consolidado en el periodo anterior.

327 Término utilizado por George Mosse en Le guerre mondiali. Dalla tragedia al mito dei caduti, op.
cit.

328 El cristianismo jugé un rol clave en la fundamentacién de la legitimidad de la guerra. La creencia
cristiana en la trascendencia le dio un nuevo sentido al sacrificio y la muerte de los combatientes,
estableciendo un paralelismo con la propia Pasién de Cristo. Los temas cristianos de la muerte y la
resurreccion y los simbolos derivados de ellos dominaron la escena, extendiéndose mas alla del
ambito donde se originaron.
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En lo referente a la arquitectura, a medida que avanza la década del veinte, se
impone la estética del art déco. Formas geométricas puras, un marcado sintetismo y
una escasa ornamentacion son los modelos a seguir. Predominan los colores oscuros
y las grandes superficies de marmol negro. El bronce permanece, desapareciendo
totalmente el uso del méarmol blanco y las tonalidades luminosas dentro de los
materiales seleccionados.

Capilla Brusaferri

El mausoleo es el primero de una serie de obras que corresponden al ultimo
periodo de Fontana en actividad. Por encargo de Adelaida Devoto, el mausoleo fue
dedicado a la memoria de Esteban Brusaferri, su esposo (fig. 62).

En la biografia de este italiano nuevamente nos encontramos ante un relato en
el que se entrelazan diversos factores comunes a muchos inmigrantes instalados en
Rosario en la segunda mitad del siglo XIX: el origen italiano, el trabajo como
motivador de cambios, la prosperidad econdmica, el consecuente ascenso social. Este
inmigrante nacido en Piacenza pero radicado en Mildn hasta la partida a América,
llegd a la ciudad de Rosario hacia fines de los afios 60 del siglo XIX. Habiendo
trabajado desde su arribo a esta ciudad en el negocio de Borelli y Cia, se hizo cargo
del mismo a partir de 1888, cambiando su nombre por el de Brusaferri y Cia.
Dedicada en sus primeros afios a los efectos navales y ferreteria, esta casa ampli6 su
actividad, importando de Estados Unidos, Gran Bretana y otros paises europeos
maquinaria industrial, maderas de construccion, articulos de hierro, carbon y
acero>”’. Hacia 1910, esta casa empleaba alrededor de 200 trabajadores.

La inclusion de la figura de este inmigrante en los relatos del viajero inglés
Lloyd,**® nos muestra el rol activo de Esteban Brusaferri en la sociedad rosarina de
entonces. Mdas aun, el haber ocupado espacios estratégicos por propio mérito,
comenzando “desde abajo” es puesto de relieve por nuestro cronista: “El sefior
Brusaferri (...) vino joven a la Argentina, sin recursos ni esperanzas ciertas de
ninguna clase. Su prosperidad en la vida la debe enteramente a sus propios esfuerzos,

55331

sin ayuda alguna””". Esa capacidad de ascender socialmente a través del éxito en los

329 Reginald Lloyd, Impresiones de la Repiiblica Argentina en el siglo XX, op. cit.
* Ibid.
31 1bid., p. 671.
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negocios, era tanto mas valorada, cuando estos inmigrantes que habian llegado a
estas tierras no trajan consigo otro aporte que su ingenio y ambicion personales.>
Esteban Brusaferri fue, ademdas, miembro del Concejo Deliberante de esta
ciudad. Su paso por la politica local nos recuerda otros tantos inmigrantes que,
habiendo dedicado sus esfuerzos a otras actividades —el comercio, las diversas
profesiones, el agro- también se desempefiaron ocasionalmente en la actividad
publica, en las que surgia la posibilidad de demostrar “habilidades” que fueran
publicamente reconocidas y valoradas. Una oportunidad de lograr un reconocimiento
publico, que en aquel momento estuvo reservada a esta nueva élite de espiritu

progresista.

(fig. 62, capilla Brusaferri, fotografia V.N.)

El caracter de pionero de este inmigrante se vislumbra en otras acciones,

como en la donacién de las tierras para la fundacion de un pueblo. Pueblo Esther,

32 Alicia Megias, La formacion de una élite de notables dirigentes. Rosario, 1860-1890, op. cit.
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localidad situada a pocos kilometros al sur de la ciudad de Rosario, adquiere su
nombre en evocacion de una de sus hijas®>”.

No obstante estar ante un claro ejemplo de inmigrante de espiritu pionero,
vemos que el mausoleo presenta caracteristicas de sobriedad. Sélo una placa con su
nombre en la fachada indica la pertenencia. La excesiva ornamentacion del periodo
anterior da lugar a una nueva mesura.

El mausoleo, realizado en el afio 1920, presenta una arquitectura cuyos
volimenes tienden a la simplificacion, predominando un geometrismo ordenador.
Formas compactas, macizas, denotan una solidez estructural. La fachada presenta
una sobria ornamentacion, en la que una guarda de flores de lis es interrumpida por
un portico revestido en marmol negro, que acentua la severidad del conjunto. Se
advierten algunos acentos que podemos considerar influidos por la nueva estética

deco.

Capilla Travella

Eugenio Travella, hijo de Giuseppe y Lucia Bassi, nacido en Gottro, Como,
Italia, el 5 de Junio de 1843334, se establece en Rosario hacia los afios 50 con su tio
Lucio y su hermano homoénimo. La familia Travella fue fundadora de la casa
“Hojalateria del Vapor”, dedicada a los rubros quincalleria, productos de estafio,
zinc, plomo y hojalata, ampliando con los afios su actividad.” En el afio 1906,
Eugenio Travella forma parte de la Comision Directiva de la Sociedad Italiana
“Unione e Benevolenza”. Miembro de una ¢lite de origen inmigrante, hizo construir
una espléndida casa en estilo art nouveau sobre el Boulevard Orofio, via que fue
durante varias décadas asiento de esta clase dirigente.

La arquitectura de esta tumba (fig. 63) presenta una simplicidad volumétrica
que le otorga un aire de modernidad y arcaismo al mismo tiempo. Un juego de
volimenes netos plantea una resolucidbn compacta, severa —el pantedn esta

integramente recubierto en marmol negro-. Con reminiscencias egipcias, aunque sin

333 Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealdgica de las primeras familias italianas
de Rosario. op. cit.

3% Libro de Matricula de Socios, Sociedad Italiana “Unione e Benevolenza”.

333 “Comercializaban sanitarios, articulos de iluminacion a kerosén, gas y luego eléctricos; articulos de
ferreteria, maquinarias a vapor, heladeras y toda clase de productos de bazar y menaje importados de
Europa y Estados Unidos. Eran proveedores de gas de carburo y fue la primera empresa de la ciudad
que hacia instalaciones eléctricas.” (Sebastian Alonso y Margarita Guspi Teran, Historia genealogica
de las primeras familias italianas de Rosario, op. cit., p. 193)
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un desarrollo explicito de los recursos mas frecuentes de esta arquitectura, esta obra
no obstante presenta una concepcion espacial distinta de las obras de Fontana.
Evocando, de forma muy velada, el muro en talud de las mastabas y su construccion
maciza, esta tumba, original en su entera concepcion, es una suerte de rara joya cuya

superficie pulida brilla en medio de tumbas de caracter mas convencional.

(fig. 63, capilla Travella, fotografia V.N.)

La mirada puesta en mundos “exoticos”, tan propia de la estética de las
primeras décadas del nuevo siglo, nos trae a la memoria un hecho significativo en la
trama cultural de entonces: el descubrimiento de la tumba de Tutankamon, en el afio
1922, en el Valle de los Reyes, Egipto. La tumba de este joven faradn, el misterio y la
fascinacion que su figura despertd en sus contemporaneos, reavivé el interés ya
instalado desde los tultimos afios del siglo XIX en torno a la cultura egipcia,
generando nuevas formas inspiradas en estos modelos. Una abundante iconografia se
desarrollé entonces en las tumbas de las necrépolis mas diversas a ambos lados del
Atlantico.

Esta tumba presenta un par de relieves que, junto con una lampara de bronce
coronando el conjunto, dan la unica nota de ornamentacion a la fachada. A ambos

lados de la puerta de ingreso, estos dos relieves triangulares de granito poroso de
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color gris, plantean un contraste cromatico y de textura con la superficie pulida del
marmol negro. Motivos vegetales -amapolas y palmas- conforman estos relieves. La
amapola en flor y su fruto —la capsula de la que se extrae el opio-, hace una clara
alusion al suefio de la muerte. La palma, simbolo clasico de la victoria y de la
fecundidad, también adquiere caracter de regeneracion e inmortalidad**®.

Afos después, y en ausencia de Fontana, este modelo sera reproducido por
los continuadores de su taller, el escultor Scarabelli y el arquitecto Cautero. Los

mausoleos de Ernesto Bessone y de Carlos Herndndez Riera presentaran similitudes

formales coincidentes con el disefio propuesto en la tumba Travella.

Capilla Gueglio

La capilla Gueglio fue realizada en los afos veinte. Aun careciendo de
documentacién que determine con precision la fecha de su ejecucion, es adecuado
situarla en este ultimo periodo que se inicia con el regreso de Luis Fontana a Rosario,
hacia 1920, luego de su permanencia por seis afios en Italia.

El mausoleo (fig. 64) presenta cuatro arcos apuntados, asentados sobre un
solido basamento. Estos encuadran un amplio relieve en la fachada principal, y
vitrales en las dos caras laterales™’. Los pafios murarios se extienden por encima de
los arcos. La continuidad de los muros es interrumpida por la presencia de un gran
oculo en cada uno de los lados, ornamentado con coronas y guirnaldas en bronce.
Estos muros concluyen en una suerte de hastial triangular, detras del cual emerge una
boveda de cuatro paiios, coronando el conjunto una gran cruz de la misma piedra gris
que los muros.

Los distintos materiales que utiliza nuestro artista -marmol negro pulido en
los arcos, granito gris martellinado por encima de ellos- provocan un interesante
contraste de color y textura entre los dos niveles, contraste que el artista acentiia con
el uso de otros recursos. Los muros, perforados por debajo de los arcos con el uso de
vitrales (fig. 65) que operan como cerramientos virtuales, otorgando un caracter de
transparencia y luminosidad, contrastan fuertemente con la compacta solidez de la
parte superior del edificio, en la que los muros son solo parcialmente alivianados por

la presencia de los 6culos. Esta parece ser una muestra de las “audacias” de nuestro

336 1 a palma fue también un atributo de los mértires, en alusion a la victoria suprema, y con ello a la
vida eterna (F. Revilla, Diccionario de Iconografia y Simbologia, op. cit.)
337 El lado opuesto al de la fachada —el de menor visibilidad- presenta un arco ciego.
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artista, que lo llevan a plantear, si no rupturas con los lenguajes instalados, al menos

interrogantes sobre la logica que opera en ellos.

(fig. 64, capilla Gueglio, fotografia V.N.)

En este edificio vemos nuevamente la impronta lombarda contempordnea a
Fontana. El escultor Enrico Cassi, artista dos afios mayor que Luis y diplomado,
como ¢él, en la Academia Brera, en los afios 1910-1911 realiza una obra en el
cementerio Monumental de Milan, con la asistencia del ingeniero Urbano Marzoli.**®
La capilla de la familia Peduzzi, al menos una década anterior a la capilla Gueglio,
presenta un disefio equivalente, aunque, como era de esperar, con algunas
diferencias.

La capilla de la familia Peduzzi (fig. 67) se asienta sobre cuatro grandes arcos

de medio punto, los que encuadran cuatro relieves, desarrollandose hacia lo alto, con

cuatro muros tallados en los dngulos, lo que le otorga una apariencia de timulo. Los

338 Datos extraidos de Ginex-Selvafolta, Il Cimitero Monumentale di Milano, op. cit.
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muros presentan cuatro 0culos, enmarcados por coronas de bronce, y guirnaldas que

unen los oculos entre si. El conjunto culmina en una urna cineraria parcialmente

339

oculta con un lienzo ", fundida en bronce. Los relieves en estilo /iberty adquieren en

este conjunto un evidente protagonismo: los temas tratados son e/ luto, el dolor, el

0

homenaje a los difuntos y la vigilancia angélica del sepulcro.**

(fig. 65, Capilla Gueglio, fotografia V.N.)

Mas alld de las coincidencias y diferencias entre ambas capillas,
perceptibles a simple vista, es interesante volver sobre un tema en particular, que es
el uso de los arcos que estos artistas hacen en uno y otro caso. Frente a la
consistencia de los arcos de medio punto de la capilla Peduzzi, sobre los cuales se
asienta de manera solida y estable el edificio, la capilla Gueglio de Fontana plantea
una vision diferente, inestable, irresuelta. Una suerte de “falta de coherencia” entre la
zona inferior del edificio —los arcos- y la zona superior -el pafio murario y la boveda-
, que nuestro artista acentia con el uso de colores y texturas diferentes,

principalmente con la introduccién de los vitrales, tema al que ya nos hemos referido.

339 Segun la autora, es ésta una evocacion del antiguo simbolismo ligado a la casa y al sentido de
ultima morada. Ibid., p. 74.
3 1bid., p. 74.
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El relieve contenido en el arco de la fachada de la capilla Gueglio (fig. 66)
presenta una fuerte impronta simbolista, revelando en el conjunto de la produccion

de nuestro artista un estrecho grado de acercamiento a la obra del artista Bistolfi.

(fig. 66, capilla Gueglio, fotografia V.N.)

En este relieve, Dios Padre —el Dios de la Alianza del Monte Sinai-, un Dios
de quien emana la Justicia y la Misericordia, preside la escena. Por debajo de Dios se
encuentran dos figuras flanqueando la puerta de acceso, un hombre a su derecha y un
angel a su izquierda. El hombre, rodeado de herramientas (una maza, una tenaza, un
yunque) se presenta inclinado sobre si. Esta escena, en franca alusion al trabajo,
presenta a este personaje sumido en una especie de estado de letargo. Detras de ¢él,
una palma incorpora al tema del trabajo el del dolor y la fatiga. El hombre en reposo
podria simbolizar la fatiga dolorosa producida por un trabajo sin descanso en esta
tierra. Sin embargo, este personaje, en el suefo de la muerte, espera confiado en la
Justicia Divina y en la Resurreccion. El trabajo se percibe como camino para
alcanzar la maxima recompensa: la vida eterna. Aqui vemos la ratificacion de los
valores mas defendidos por la clase burguesa, en particular la perteneciente a la
comunidad italiana: el valor del trabajo como motor del progreso y, en este caso,

enlazado a su vez con la religion, como via de salvacion del alma. Recordemos que
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los Gueglio, inmigrantes de origen italiano, se instalan en Rosario en los afos sesenta

del siglo XIX.*"!

(fig. 67, capilla Peduzzi, fotografia V.N.)

El angel —podemos considerarlo una version sui generis del angel del
acompariamiento’*- dirige su mirada hacia Dios, sefialandolo con su dedo (fig. 66).
Mediador entre Dios y el hombre, el dngel intercede para la salvacion del alma del
difunto.

33 sobre las

“Los que duermen vigilaran”. Esta expresion, redactada en latin
dovelas del arco de la fachada, podria aludir a la espera de los difuntos por el Juicio
Divino. En una actitud vigilante, los difuntos esperan el momento del Juicio.

En las dovelas de los tres arcos restantes, pueden leerse sendos enunciados

que se enlazan en sus significados. “Las almas de los justos estan en la mano de

! La familia Gueglio era originaria de la Liguria (Datos extraidos de Sebastian Alonso y Margarita
Guspi Teran, Historia genealogica de las primeras familias italianas en Rosario, op. cit.)

32 Tema muy recurrente en la escultura funeraria italiana de este periodo, en la mayoria de los casos
este angel establece un contacto muy cercano con el difunto, como una suerte de guia que lo conduce
al mas alla. En nuestro caso, no hay un contacto directo entre el difunto y el dngel, sin embargo éste,
en actitud atenta, parece colaborar en el ejercicio de la justicia de Dios.

33 «QUI DORMIUNT EVIGILABUNT”.
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Dios”344, “La luz eterna brille con ellos™*

, “Me complaceré con el sefior en la
region de los vivientes”**®. Enunciados cuyo sentido gira en torno a los conceptos
cristianos de la Justicia Divina al momento de la muerte, y de la recompensa de la

Vida Eterna en presencia de Dios para los hombres justos.

Capilla Astengo

5
(fig. 68, capilla Astengo, Piedad, fotogratia V.N.)

Los temas inspirados en relatos del Nuevo Testamento siempre han estado
presentes en el arte funerario italiano del periodo que nos ocupa. No obstante, a partir
de la segunda década del siglo veinte se percibe un progresivo incremento de estos
temas que estdn en conexién con un cambio de sensibilidad ante la muerte,
particularmente con el desarrollo en Europa de la Primera Guerra Mundial. En su

mayoria, ¢éstos remiten a episodios de la vida de Cristo —como por ejemplo la

3 “JUSTORUM ANIMAE IN MANU DEI”. Esta frase pudo ser extraida del Libro de Sabiduria
(Antiguo Testamento) 3:1, que dice en la version latina (Vulgata): “IUSTORUM AUTEM ANIMAE
IN MANU DEI SUNT, ET NON TANGET ILLOS TORMENTUM MORTIS” (“Mas las almas de los
justos estan en las manos de Dios, y no llegara a ellas el tormento de la muerte”).

*3 “LUX AETERNA LUCEAT EIS”.
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Resurreccion de Ldzaro-, o a la Pasion —Crucifixion, Descendimiento, Piedad347,
visita de las Marias al sepulcro- temas que por estar explicitamente ligados a la
muerte, ofrecen un claro paralelismo entre la muerte de Jests y la del hombre de fe.
También son representadas algunas parabolas, como el hijo prodigo, o el obolo de la
viuda, esta ultima ampliando las clasicas alegorias de la Caridad o la Beneficencia.

En el medio local, estos temas son incorporados algo mas tardiamente que en
Italia, ya avanzada la década del veinte.**®

En el repertorio de Luigi Fontana observamos algunos ejemplos inspirados en
estas narraciones biblicas. Procederemos a analizar una Piedad (fig. 68) del afo
1924, en la capilla de la familia Astengo.

Una capilla de poca altura opera como pedestal de este grupo escultorico. Su
costo —casi $25.000- nos remite a un emprendimiento de una cierta magnitud, siendo
el grupo escultorico el protagonista absoluto de la escena. Ademas, del monto total,
casi dos tercios estan destinados al pago de las esculturas, quedando la parte restante
para la construccién de la capilla®®.

Podemos percibir una variaciéon de las proporciones en la obra finalizada,
respecto del proyecto original. En éste el grupo escultorico tenia un mayor desarrollo
en altura, acentuando el efecto de movimiento ascensional, disminuyendo en la obra
definitiva.

La edicola Branca (fig. 69), de 1912, en el cementerio de Miléan, presenta el
mismo tema. Sobre un alto pedestal, una Piedad del escultor Michele Vedani35°,

presenta una deposicion con un vuelo de angeles en torno a la cruz. Se hace evidente

que este ha sido el punto de partida de nuestro artista. No obstante algunas

346 “pLACEBO DOMINO IN REGIONE VIVORUM”.
347 Si bien este ha sido un tema ampliamente desarrollado en la iconografia cristiana, el papel de Maria
no es mencionado en los cuatro evangelistas, mas bien ha derivado de la suposicion que la Virgen
recibiria en su regazo a su hijo muerto una vez bajado de la cruz.
3 Andrea Jauregui, en su trabajo “Imdgenes e ideas de la muerte en Buenos Aires”, afirma que este
desarrollo operado en Buenos Aires, que ella analiza a partir del cementerio de la Recoleta,
“acompafia la consolidacion de la ideologia de la restauracion nacionalista, que retoma la iconografia
cristiana como un afianzamiento de la raigambre hispanica frente a las ideas demoniacas, el
socialismo, que traian los inmigrantes” (Andrea Jauregui, “Imagenes e ideas de la muerte en Buenos
Aires”, en La muerte en la cultura, op. cit.)
** Costo total de la obra: $ 24.788,28

Grupo escultdrico en bronce: $ 15.000

Obras varias en bronce: dos jarrones, reja de piso, ventana posterior, puerta principal, placa $ 2.500.
%0 Michele Vedani (1874-1969), escultor egresado de la Academia Brera y discipulo de Enrico Butti,
fue un artista muy requerido por las familias de Milan para la realizacion de sus monumentos
funerarios. Hacia el fin del siglo madura hacia un estilo propio, aunque influido por el gusto Liberty
imperante (Ginex-Selvafolta, I/ cimitero Monumentale di Milano, op. cit., p. 33.)
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diferencias en su tratamiento, el planteo general es similar: a los pies de la cruz, la
Virgen con Cristo muerto en su regazo, por detrds de ellos, la Cruz, a cuyo derredor
tres angeles, en vuelo ascendente, sostienen una corona de espinas, un ramo de flores
y el tltimo une sus manos en actitud de oracion.

La impronta simbolista, atin en este periodo, se percibe en la obra de Fontana
en los angeles de rostros femeninos y cuerpos etéreos, con sus tunicas adheridas al

cuerpo, formando una imagen fluida, de movimiento ascensional y envolvente.

(fig. 69, edicola Branca, fotografia V.N.)

Capilla Pagliano

Promediando la década, Fontana realiza el mausoleo de la familia Pagliano
(fig. 70). Su comitente, Albino Pagliano, fallece en el afio 1941. Inmigrante de origen
italiano, fue propietario del hotel /talia de la ciudad, uno de los méas importantes en
su época.’®! Presidente de la Sociedad Industria Hotelera de Rosario, este inmigrante
fue un importante referente en el medio empresario local.

De planta central, esta capilla recupera el clasico motivo de las arquerias en
sus cuatro lados. La boveda de cuatro pafios presenta semejanzas con la del mausoleo
de Manuel Arijon. Esta capilla, con su exterior integramente recubierto en marmol

negro, reviste un caracter en el que coexisten opulencia -del monto total de $ 18.000,

31 Ver nota 88.
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aproximadamente $10.000 fueron destinados a los gastos de marmoleria®>- y
simultdneamente una cierta sobriedad, rasgo que prevalece por el uso del negro como
tono predominante, solo interrumpido por algunos elementos ornamentales en

bronce.

(ﬁg. 70, caﬁiﬁé Paglianb, ¥6t&raﬂa VN)

Estos ornamentos consisten en dos coronas circulares de laurel,*>® motivo que
reaparece en la puerta de ingreso. Un friso con motivos vegetales de hojas de acanto
circunda el mausoleo. Algunos agregados posteriores —placas en bronce,
especialmente en la fachada principal, donde se situian dos relieves del escultor
Blotta, de los afos cuarenta-, han dado como resultante un podrtico un tanto
estrafalario, que se aleja de la propuesta de nuestro artista, donde prevalecia la
gravedad del marmol negro.

Los dos relieves del escultor Blotta, dedicados a Albino y Francisco Pagliano
respectivamente, no obstante ser realizados posteriormente a la época que nos ocupa,
presentan coincidencias formales y simbdlicas con décadas anteriores. Prevalece una

vez mas en ambos relieves la vision retrospectiva, en donde se destacan los valores

32 Memoria Descriptiva, 1924.
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publicos de la clase burguesa, ain vigentes. Ambos presentan al difunto evocado
bajo la forma de un clipeo que contiene su imagen, y una lampara encendida que
mantiene vivo el recuerdo de estos hombres de “trayectoria ejemplar”. No faltan la
alegoria del Trabajo -bajo la forma de un hombre musculoso con una herramienta en
su mano y la presencia de la rueda dentada en alusion a la Industria y al Progreso-,
ni la presencia femenina en su caracter de figura doliente, que rinde homenaje al
difunto. En estas imagenes vemos la persistencia de ciertos motivos, consolidados
décadas atras.

Remigio Mazzuchelli realiza la ejecucion de esta obra. Este constructor
italiano interviene activamente en el ultimo periodo de la obra de Fontana. Ya en el
afio 1920 —es decir, ni bien nuestro artista regresa a la Argentina-, Mazzucchelli
participa en la construccion del mausoleo Brusaferri, trabajando por varios afios para
el taller de Fontana. Esta relacion laboral evidencia una vez mas la activa presencia
en Rosario de técnicos y constructores de origen peninsular, presencia que continlia a

lo largo de varias décadas.

333 Ver notas 104 y 105.
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CONCLUSIONES

(Album Ferrazzini, Detalle vista necropolis El Salvador, afio 1895)
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Luigi Fontana, artista de la élite rosarina

En la Introduccion del presente trabajo hemos destacado un rasgo distintivo
en Luigi Fontana, el de inmigrante. En tal sentido, hemos propuesto el abordaje tanto
sea de las actividades en politica comunitaria como de su obra artistica, en el marco
de una cultura del inmigrante, poniendo especial énfasis en descubrir los lazos del
artista con la tradicion. Y asi, desde este horizonte, descubrir al artista en su caracter
de eje articulador entre la tradicion artistica italiana, los inmigrantes y la nueva élite
local.

A fin de realizar una primera aproximacion al primero de estos aspectos, el de
la tradicion artistica italiana, nos parece adecuado establecer conclusiones a nivel
iconografico, a fin de determinar cudles fueron los motivos mas frecuentes en la obra
de Fontana, cudl fue el origen de esas imdgenes, y qué cambios o persistencias se
produjeron en ellas con el transcurso del tiempo. En el recorrido de las imagenes en
la larga duracion, arribaremos a la obra de Fontana, intentando poner en evidencia en
este proceso de conformacion de las mismas sus raices en la tradicion peninsular.
Para ello analizaremos las imagenes mas frecuentes en su obra, tomando como punto
de partida los abordajes de Aby Warburg para el motivo de la ninfa, y el de Fritz
Saxl para los motivos del dangel y del héroe. A continuacion, analizaremos las
representaciones de la naturaleza, para finalizar con el retrato, intentando desglosar
en todo el recorrido los posibles significados en el contexto general de su obra.

El angel

Este es el motivo que en forma mas recurrente aparece en la obra de Luigi
Fontana. Desde sus obras mas tempranas —Capillas Rouillon y Costa, monumento
Ortiz-, hasta las obras de su ultima etapa —Capillas Astengo y Gueglio-, la presencia
de esta figura en su iconografia es manifiesta.

Procedamos a trazar brevemente una linea que muestre la continuidad de esta
imagen, desde sus origenes, poniendo luego el acento en el desarrollo de este motivo
en el siglo XIX en Italia, principal referente iconografico de nuestro artista.

Desde el punto de vista de la teologia cristiana, el angel, criatura cercana a la
figura divina, opera como mediador entre Dios y los hombres, que celebra la gloria

de Dios creador. En su etimologia esta presente la nocion de mensajero. Algunas
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categorias angélicas son citadas en el Antiguo Testamento’, aunque la
jerarquizacion en nueve coros serd claramente descripta por Dionisio el
Areopagita®™, clasificacion que cumplird un importante rol en el desarrollo de la
iconografia medieval.

Pero vayamos al origen de la iconografia del angel. Tal como lo sefala
SaxI’*°, la imagen del dngel cristiano es una derivacion de la Victoria romana. Sin
embargo, la imagen del angel alado es anterior. En el antiguo Oriente, ya el tercer
milenio antes de Cristo conocia al angel volador. En el mundo helénico, los griegos
tuvieron mensajeros divinos alados, como Hermes —mensajero de los dioses
principales, con calzado provisto de alas, es también conductor de las almas al
paraiso-, Iris —mensajera de los dioses, en especial de Hera y Zeus, con algunos
atributos similares a los de Hermes, como el calzado alado y el caduceo- y la
Victoria alada. Esta ultima bajaba velozmente del cielo, a fin de coronar a los
vencedores en la batalla o a poetas y atletas en las olimpiadas.

Con el advenimiento de los romanos y su universo de creencias, la figura de
la Victoria presenta algunos cambios. Esta ya “no se precipita el suelo como
mensajera de los dioses, sino que es una pesada figura erguida”’. El 4ngel cristiano
es una derivacion de esta figura, presentando no obstante algunas diferencias.

Los motivos de origen pagano existentes en los sarc6fagos romanos fueron
adaptados a los nuevos contenidos de la religion cristiana, en los nuevos sarcofagos
paleocristianos. Es altamente probable que aqui se haya producido esta primera
adaptacion de la imagen pagana de la Victoria a la imagen cristiana del angel,

trasladdndose luego a formas monumentales, como los mosaicos de las iglesias.

3% Citemos como ejemplo en el Antiguo Testamento, la vocacion de Isaias, donde por primera vez
son mencionados los serafines: “Alrededor del solio estaban los serafines: cada uno de ellos tenia seis
alas; con dos cubrian su rostro, con dos cubrian los pies y con dos volaban” (Isaias, 6, 2)

O en el Nuevo Testamento, en las Cartas de San Pablo: “Pues en €l fueron criadas todas las cosas en
los cielos y en la tierra, las visibles y las invisibles, ora tronos, ora dominaciones, ora principados, ora
potestades: todas las cosas fueron criadas por ¢l mismo y en atencion a ¢l mismo” (Epistola a los
Colosenses 1,16).

> Dionisio clasifica los seres celestiales en nueve coros: serafines, querubines y tronos,
dominaciones, principados y potestades, virtudes, arcangeles y angeles. Aunque la Iglesia no la ha
tomado oficialmente como propia, esta jerarquizacion influyé no sélo en la doctrina catolica, sino en
la iconografia angélica.

3% Fritz Saxl, “Continuidad y variacion en el significado de las imagenes”, en La vida de las
imagenes, op. cit.

7 Ibid.
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Recordemos que un topos frecuente en los sarcoéfagos romanos, es la imagen en
forma circular del difunto —imago clipeata- llevado al cielo por las Victorias.**®

Por otra parte, debemos tener en cuenta los textos biblicos como principal
fuente literaria. En este sentido, SaxI**’ busca en el Antiguo Testamento narraciones
que presenten algunas de las caracteristicas propias de los angeles, luego
incorporadas al terreno iconogréfico. El indaga acerca de la presencia de las alas,
uno de los rasgos salientes en la representacion del édngel de todos los tiempos.
Analiza los relatos del libro de Jueces (XXIII, 2 y ss.) y de Josué (V, 13), mostrando
en ambos casos que los angeles carecen de alas, adoptando la apariencia de un
“hombre de Dios”, o de un “guerrero” respectivamente. Podemos continuar
indagando acerca de la presencia de alas en estas figuras, también en el Nuevo
Testamento, sin embargo veremos que no hay descripciones de las mismas en
cardcter de seres alados, salvo escasisismos ejemplos,’® evidenciando que la
incorporacion de las alas en la iconografia angélica provino de la tradicion pagana,
de la imagen de la Victoria romana.

Saxl considera que la incorporacion de las alas a la figura del angel en la
iconografia cristiana es plasmada por primera vez en el siglo V, en la iglesia de Santa
Maria la Mayor, en Roma. Alli se desarrollan dos escenas del Antiguo Testamento.
En la primera un mosaico describe un episodio correspondiente al libro de Josué
citado en el parrafo anterior. Tal como es narrado en el Antiguo Testamento, el angel
no aparece representado como un ser alado, sino como un guerrero. Sin embargo, en
el transcurso de ese mismo siglo V, una nueva representacion del angel lo muestra
con alas. Esta narracion se desarrolla en el mosaico del arco de triunfo de esta iglesia,
donde se describen episodios que ilustran la infancia de Cristo. La Virgen y el Nifio
aparecen rodeados por estos seres alados, e incluso uno de ellos, suspendido en el

aire.

%% Erwin Panofsky, Tomb Sculpture, op. cit., p. 36.

9 Fritz Saxl, “Continuidad y variacion en el significado de las imagenes”, en La vida de las
imagenes, op. cit.

3%0 No pretendemos abordar en profundidad este tema que excede nuestro trabajo, no obstante traemos
estos dos ejemplos, enfatizando que se refieren a querubines y serafines. Uno de ellos es el citado en
nota al pie n° 1. El otro ejemplo es la descripcion que Dios da a Moisés acerca de la construccion del
arca: “Haras asimismo dos querubines de oro, labrados a martillo, y los pondras en las dos
extremidades del propiciatorio. Un querubin estara en un lado, y otro, en el otro; Y han de cubrir
entrambos lados del propiciatorio, extendiendo las alas sobre el propiciatorio, mirandose uno a otro
con las caras vueltas hacia el propiciatorio, con el cual ha de cubrir el arca” (Exodo 25, 18-20).
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A partir de entonces, se consolida la imagen del angel como ser alado,
vestido con tinicas blancas.*®!

En el Renacimiento, el angel ademdas puede adoptar la apariencia de nifio —
como por ejemplo en la Madonna Sixtina, de Rafael-. Esta representacion, frecuente
en los siglos XVII y XVIII, evoca los antiguos “putti” de ascendencia helenistica y
romana, cuyas caracteristicas de seres rollizos, juguetones y alegres se traslada a
estos nuevos angeles nifios.

Sin embargo, serd el siglo XIX el momento clave en el desarrollo de la
iconografia angélica de caracter funerario, definiéndose a partir de entonces los
nuevos tipos vigentes a lo largo de ese siglo y en las primeras décadas del siguiente.
Partiremos del planteo iconogréfico del historiador Franco Sborgi*®, a fin de poder
establecer una clasificacion de la representacion del angel en la escultura funeraria
italiana de ese periodo.

De fuerte impronta clasicista, uno de los tipos mas tempranamente
desarrollados es el dngel en actitud de meditacion. En la figura de un joven efebo,
este angel se representa situado frente a una urna o frente a la efigie del difunto. En
algunos casos, y ya impregnado de la sensibilidad romantica, el angel puede
personificar la melancolia o el dolor.

En esos afios surge un nuevo tipo, el del dangel de la memoria, quien se
presenta también en actitud de meditacion, pero diferenciandose del anterior ya que
sostiene el retrato del difunto. Este retrato puede adoptar la antigua forma de imago
clipeata. El angel de la gloria, forma derivada del anterior, sostiene en sus manos
una corona o esparce flores sobre la tumba.

Promediando el siglo y a medida que nos adentramos en la estética del
realismo, los atributos del angel se tornaran mas concretos, haciendo en diversos
casos una clara alusion a la actividad en vida del difunto. Las referencias a la

contemporaneidad se manifestaran en la aparicion de nuevos atributos.

361 Aqui es pertinente recordar algunos pérrafos de la Biblia donde aparece la figura del angel vestido
de blanco, por ejemplo en la resurreccion de Jesus. <Y, entrando en el sepulcro, se hallaron con un
joven sentado al lado derecho, vestido de blanco ropaje, y se quedaron pasmadas” (Marcos 16, 5). O
en el Apocalipsis, donde Cristo aparece rodeado por el ejército celestial de angeles: Y los ejércitos
que hay en el cielo le seguian vestidos de un lino finisimo, blanco, y limpio, en caballos blancos” (Ap.
19, 14). En la tradicion cristiana, el blanco es asociado generalmente a la luz. Indicador de la
condicién divina y simbolo de ciertas cualidades como la Sabiduria, es empleado en la iconografia
celestial, como en la figura de los 4ngeles, no siendo sin embargo privativo solo de ellos.

362 Franco Sborgi, Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento e Novecento, op. cit.
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Asimismo, y contrarrestando la excesiva cuota de “realismo”, surgiran otros
tipos, mas vinculados a la tradicion cristiana. Estos seran el angel de la oracion —un
angel en actitud de recogimiento, con las manos juntas-, o el dngel con atributos
cristianos, como los simbolos de la Pasion de Cristo —los clavos, la cruz- o simbolos
eucaristicos —el céliz-.

También se haran espacio en esta diversidad de representaciones, los angeles
derivados de los relatos biblicos. La iconografia del angel del Juicio Final que lleva
una trompeta, proviene de la descripcion del libro del Apocalipsis -la vision de los
siete angeles con las siete trompetas-.** Es frecuente la ubicacién de este angel en el
punto mas elevado del mausoleo, aunque esto no siempre se torna regla.

Tanto el dngel custodio —figura protectora que permanece junto al difunto-
como el dngel del acomparniamiento —quien conduce al difunto al mas alla- son tipos
en cierto modo asimilables. Ambos presentan una actitud de proteccion y de guia
hacia el difunto, en su nuevo transitar por el mas alla.

Nos resta mencionar al dngel de la consolacion, figura emparentada con el
anterior, quien cumple la funciéon de prestar consuelo a los familiares del difunto,
sefialandoles el cielo como futuro lugar de encuentro.

Estos son los tipos mas frecuentes en la iconografia angélica decimondnica,
aunque pueden ser detectadas algunas variantes dentro de ellos.

Hacia fines del siglo, y en natural concordancia con el nuevo espiritu
simbolista, el angel adquiere rasgos femeninos, que se van acentuando en la medida
en que esta nueva estética gana espacio. Se percibe un proceso paulatino de
descristianizacion de esta figura, perdiendo los atributos candnicos, para adquirir un
caracter laico y sensual. Se instala a partir de entonces la imagen de la bella muerte,
o de la muerte joven, es decir, una muerte que niega el deterioro fisico, la decrepitud,
y que pone en valor la juventud y la belleza que emana de ella. La figura femenina
serd la depositaria de estos nuevos valores, reemplazando en forma creciente las
imagenes realistas y alegoricas del Ottocento.

Desde el punto de vista iconografico, surgiran nuevas formas derivadas de la

estética realista, pero con una fluidez propia del [liberty. El dangel del

363 Recordemos el texto biblico al respecto: “La séptima trompeta. El séptimo angel soné la trompeta;
y se sintieron voces grandes en el cielo que decian: El reino de este mundo ha venido a ser de nuestro
Sefior y de su Cristo, y reinara por los siglos de los siglos. (Apocalipsis 11, 15)
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acomparniamiento daréd paso a una imagen donde se plantea una nueva relacion con el
difunto, de caracter amoroso y sensual.

También serd frecuente la representacion individual del angel, desprovisto
ahora de atributos religiosos o alegoéricos, y portador de una imagen del misterio que
lo envuelve, y que responde a una nueva concepcion de la muerte.

Ahora bien ;qué podemos decir de la obra de Luigi Fontana en relacién con
la tradicion iconografica heredada? Revisando su obra, podemos afirmar que hay una
constante recurrencia a esta iconografia decimononica. La figura del angel se
presentara acompainada de diversos atributos, y su vestimenta podra presentar ciertas
variantes que oscilan entre la tuinica tradicional o vestimentas mas vinculadas a la
moda contemporanea, acordes a la nueva estética liberty.

Desde sus primeras obras, Fontana recurre a la imagen del dangel de la gloria,
aunque presentando ciertas variantes en el tratamiento de este tema. Ya sea
avanzando en la escalinata de acceso con una flor en su mano y una actitud de
recogimiento, buscando un fuerte efecto ilusionista, como en la capilla Rouillon;
frente a la tumba y con las alas desplegadas, apenas descendido del cielo, como en el
monumento Ortiz; o frente a una representacion de cuerpo entero del difunto
portando una corona de flores, como en el monumento Bussaglia; todas estas escenas
evocan un mundo de imagenes que sin duda provienen del realismo ottocentesco
italiano, mas especificamente lombardo.

El dngel del juicio generalmente es situado en el punto mas elevado del
panteon, haciendo sonar su trompeta. En el monumento Zubelza, nuestro angel no
solo se encuentra a una altura media, sino que ademas adopta una pose poco habitual.
Apoyado sobre el basamento del obelisco, con una mano sostiene la trompeta, y con
la otra insta a los muertos a levantarse de sus tumbas, en una representacion poco
frecuente.

El dngel de la consolacion, motivo en el que siempre hay otro personaje
involucrado —el familiar que es consolado por el éangel-, estd magnificamente
representado en la capilla Carreras. Esta obra presenta una interesante composicion,
prevaleciendo un juego de diagonales que la vuelve mas dindmica.

Los dngeles nirios, formas como hemos sefalado derivadas de los antiguos
putti, estan presentes con un caracter ornamental. En las puertas de ingreso en bronce

fundido de las capillas Correa y Pinasco, en E!l Salvador, y Cisnetto-Olivera, en la
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Recoleta, se desarrollan estos relieves con angeles ninos, de caracter alegre y
jugueton.

El angel con simbolos religiosos, también se da cita en la obra de Fontana. En
la tumba Franco, el angel sostiene una cruz en su mano, emblema del cristianismo.
Sin embargo, no por ello puede afirmarse que esta sea una tumba de arraigado
contenido doctrinal. Su clara impronta [liberty, visible no so6lo en la actitud
ensimismada del angel hacia el difunto, también se percibe en el uso de una
vestimenta mas libre y fluida. Unas alas inmensas, fuera de toda proporcion clasica,
nos hablan de una suerte de “desmesura” formal y emocional de nuestro artista,
perceptible s6lo en algunas de sus obras tardias.

También vemos angeles con los atributos de la Pasion —corona, clavos- en la
tumba Astengo, aunque en este caso formando parte de un Descendimiento. Este
tema, de hondo contenido religioso, se enmarca en un retorno a la espiritualidad
coincidente con la Primera Guerra Mundial.

Motivo derivado de los textos biblicos, el dangel custodio del Paraiso lleva

364
una enorme espada

. No obstante ser un motivo poco frecuente en la iconografia
italiana ottocentesca, nuestro artista desarrolla este tema en dos oportunidades: las
capillas Pinasco y Olivera-Cisnetto.

El coronamiento de la capilla Costa presenta un motivo poco frecuente. Un
angel, erguido, con las manos juntas y las alas abiertas, se presenta apoyado sobre
una gran cruz, proponiendo una doble lectura: un angel que reza, a la vez que alude a
la Pasion de Cristo, adoptando su lugar en la Cruz.

Finalmente, resta mencionar el dngel que forma parte del relieve de la fachada
de la capilla Gueglio. Dificilmente clasificable dentro los tipos mas frecuentes de la
iconografia decimononica, este angel sin embargo actua a la manera de un mediador
entre Dios y el hombre, dirigiendo su mirada hacia ¢l. De rasgos femeninos y
grandes alas, esta figura presenta una vestimenta tenue, transparente, que parece
acentuar ese caracter de levedad propio de la figura del angel.

La ninfa

Pasemos ahora a la ninfa warburguiana. Este motivo, iniciado en el arte
griego, reaparece con fuerza renovada en el Renacimiento. Las figuras mas antiguas

que pueden ser consideradas el primer eslabon de la cadena son los satiros

364 El relato del Génesis 3, 24, habla de un “querubin con espada de fuego fulgurante”.
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representados en las crateras de figuras rojas del siglo IV a.C. Las ménades
danzantes son, quizés, la expresion mdas acabada de este motivo en el mundo

griego.365

El arte del Quattrocento recupera para si este motivo, en obras diversas.

Sin embargo, es la pintura de Botticelli la que concentra en si la mayor
variedad de posibilidades de expresion de este motivo. Los cuadros de la Primavera
y del Nacimiento de Venus exploran una diversidad de aspectos, cuidadosamente
detallados por Warburg®®®, que se complementan a su vez con otras obras suyas. Pero
no es este artista el unico que incorpora este motivo en el Quattrocento. Agostino di
Duccio, en las figuras de los bajorrelieves alegoricos del Templo Malatestiano de
Rimini, intensifica en tal grado el movimiento de cabellos y vestimentas, al punto de
“yolverse manierismo™®’. Donatello, en uno de los apostoles en las puertas de
bronce de San Lorenzo hace referencia a un modelo antiguo, como asi también
Nicola Pisano en el relieve del ptlpito del baptisterio de Pisa.

Y aqui nos encontramos ante otro interesante ejemplo sefialado por Warburg:
un bajorrelieve con una Escena de la vida de San Segismundo, nuevamente obra de
Agostino di Duccio, donde la imagen del dngel est4 inspirada en el modelo de una
ménade. Esta obra renacentista nos hace pensar en la posibilidad de una confluencia
entre la ninfa y el angel en ciertos momentos de la historia de las imagenes, que
creemos también puede verse en la obra de Fontana.

Otras obras y artistas del Renacimiento recurren a la ninfa, motivo vigente en
el transcurso de los siglos®®®. Esta continuidad iconogréfica, esta persistencia de la
imagen en la trama de la historia se proyecta hasta nuestros dias. La fuerza de
gravedad iconogrdfica®® que esta imagen ha generado en torno suyo en el pasado y
en nuestro presente, nos permite descubrirla en nuevas formas expresivas. El siglo
XX sera testigo de esta continuidad, permitiéndonos descubrir bajo el signo de
nuevos lenguajes como la fotografia y la publicidad la presencia inobjetable de la

ninfa. Recordemos que el propio Warburg descubre aun en una fotografia como la de

3% José Emilio Buructa, Historia, arte, cultura, De Aby Warburg a Carlo Ginzburg, op. cit.

366 Aby Warburg, “La Nascita di Venere ¢ la Primavera, di Sandro Botticelli”, en La rinascita del
paganesimo antico, op. cit.

%7 Ibid., p. 10.

3%% Para conocer diversos ejemplos de la presencia de este motivo en el arte del Renacimiento y en los
siglos posteriores, ver Jos¢ Emilio Burucua, Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo
Ginzburg, op. cit., pp. 31-32.

3% Término tomado del historiador de las imagenes Jan Bialostocki y que explicaramos en la
Introduccion de este trabajo.
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la campeona golfista Erica Sell-Shopp®”® las huellas de esa intensidad vital,
concentradas en el ritmico y preciso swing de esta deportista.

La mujer en la escultura funeraria del Liberty también encarnd la vitalidad de
la ninfa, siendo esta figura un punto de convergencia de diversos atributos
femeninos. Una gama sutil de componentes, la belleza, el misterio, la juventud, la
sensualidad, el erotismo, la melancolia, expresados en el movimiento fluido de las
figuras, denotan una interioridad vivida e intensa. Artistas como Leonardo Bistolfi
han sabido plasmar en la figura femenina estos componentes, evocando las ninfas de
Botticelli. Fontana, artista plenamente imbuido de este espiritu, tendra también como
motivo recurrente a lo largo de su produccion artistica, la figura femenina.

La tumba Grassi sera el ejemplo paradigmatico de la ninfa warburguiana. La
joven que rinde homenaje al difunto, inclinado su cuerpo sobre la tumba, expresa una
vitalidad que es acentuada por el movimiento ritmico de los pafios que la envuelven.
Aqui estamos ante una ninfa en estado puro.

Sin embargo, es mas frecuente encontrar en la obra de nuestro artista formas
mixtas, es decir formas en las que esta Pathosformel se presenta de manera
contaminada, mezclada.

El dngel es un motivo que en ciertos momentos se impregna de la ninfa.
Recordemos el dangel custodio del paraiso, de la capilla Pinasco, cuya posicion
sinuosa del cuerpo evidencia un movimiento, una agitacion que proviene de su
interior. O el angel de la tumba Franco, en una posicion suelta, enmarcado por un ala
inmensa, que evidencia una intensidad emotiva nueva para esta iconografia que aun
no se ha desligado totalmente de una expresion de caracter ottocentista.

El héroe

Resta hablar sobre el tercer motivo que mencionaramos, y que es la figura del
héroe, a fin de detectar su presencia en la obra de Fontana. EL monumento de José
Pifieiro, como asi también el relieve de la fachada de la capilla Gueglio, presentan
este motivo transformado en ambos casos en un figura alegorica del trabajo.

La figura mitica del héroe vencedor, que despliega su fuerza fisica para
triunfar sobre las adversidades —adversidades que en la Antigiiedad adoptaron por lo

general la forma de animales de gran porte o la de bestias mitologicas- se ha

0 Ejemplo citado por José Emilio Buructa, Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo
Ginzburg, op. cit., p. 32.
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transformado en la figura de un hombre que presenta un gran desarrollo fisico, fruto
de una actividad ligada al mundo del trabajo.

Fritz SaxI’”' rastrea en la historia de las imagenes de Occidente un motivo
que puede ser considerado el originario, que es la victoria del hombre sobre la
bestia. Surgido en Mesopotamia en época temprana, la lucha del hombre y la bestia,
ya sea toro u otro animal, aparece en sellos acadios y posteriormente en sellos sirios.
La imagen consiste en la figura de un hombre y un animal enfrentados. Este ultimo,
erguido sobre sus dos patas posteriores, presenta la misma altura que la del hombre.
El hombre aparece magnificado en relacion con el tamafio del animal, lo que nos
habla de una clara intencion de traducir su fuerza y heroicidad a través del tamafio en
que es representado.

El autor contintia detectando la permanencia de la imagen en épocas
posteriores, mostrando un cambio significativo de la representacion en la cultura
micénica cuando el héroe no aparece representado de pie, sino de rodillas. Posicién
que se consolida en los tiempos clasicos, cuando el héroe por antonomasia, Hércules,
es representado con sus piernas flexionadas, apoyando una de sus rodillas sobre el
lomo del animal.

Esta imagen posteriormente se proyecta en la divinidad de Mitra, la que
incorpora nuevos significados, adoptando las caracteristicas figurativas del antiguo
héroe clasico. Esta imagen, que renacié en la figura de Mitra en los inicios del
Imperio Romano, subsistio hasta el reinado de Constantino, desapareciendo durante
siglos, y aflorando nuevamente en el siglo XII, en la imagen de Sanson dominando al
leon, para arribar finalmente al Renacimiento florentino en la antigua imagen de
Mitra, en la iglesia de San Miniato, en un relieve de Rosellino. Saxl asi nos muestra
el recorrido de esta imagen en la larga duracion, considerando ademas la de San
Miniato como la ultima manifestacion de este motivo, que desaparecid a partir de
entonces.

Hasta aqui hemos transcripto el andlisis minucioso de Fritz Saxl referido a la
iconografia del héroe, que considero puede enlazarse con la imagen del héroe
trabajador en la capilla Gueglio. La posicion que presenta nuestro héroe, sentado, con
las piernas flexionadas, presenta analogias con antiguas imagenes del héroe que

domina a la bestia.
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No obstante, en los dos casos en que abordamos la iconografia del héroe —las
tumbas Gueglio y Pifieiro-, esta figura incorpora modernos atributos. El trabajo
manual, ya sea bajo la forma de la labor campesina o la de un herrero, otorga nuevo
significado a estas figuras. En este sentido, es importante tener en cuenta el cambio
profundo operado en el arte del siglo XIX, en especial hacia mediados del mismo,
con el surgimiento de nuevos repertorios iconograficos que provienen del contacto de
los artistas con referentes cercanos a ellos. Realidades colectivas como las luchas
sociales, la cambiante estructura de la sociedad agricola, el éxodo de la masa
campesina a la ciudad, la clase obrera urbana y su creciente poder, operaran como
trasfondo de temas inéditos que en esa centuria surgiran en el campo del arte.

Las revoluciones sociales traen nuevas imagenes en la iconografia pictorica y
poco mas tarde, en la escultura. En el mundo del trabajo, el campesino y la ética de la
tarea rural seran temas dominantes, abordados en la mayoria de los casos con una
mirada roussoniana.

El monumento Pifieiro nos presenta a un campesino imbuido de una dignidad
solo alcanzada a través del trabajo. Es la imagen del nuevo héroe, en que la ética del
trabajo es presentada como uno de los valores defendidos por la burguesia local. La
capilla Gueglio, no obstante entender al trabajo en su carécter sufriente, lo presenta
ademds como un camino para la salvacién del hombre, donde ética y religiosidad se
enlazan.

La naturaleza

Otro topos recurrente en la iconografia de Fontana es la naturaleza en sus
diversas formas vegetales. Intentaremos aqui develar el sentido de ese protagonismo
en la obra de nuestro artista.

En primer lugar, la naturaleza es incorporada con sentido simbolico,
otorgando robustez a un universo significante como es el de la iconografia funeraria.
Sin olvidar el caracter siempre polisémico, percibimos el acento puesto en los
simbolos que refieren al mundo del mas alld. Arboles, plantas, flores y frutos
completan la trama iconografica de la obra de Fontana. Ramas de olivos, palmas y
coronas de laurel, amapolas, rosas, crisantemos y azucenas, todas ellos presentan
significados precisos, acusando una mirada en ocasiones incrédula, en otras

esperanzada, pero siempre referida a la vida después de la muerte.

' Fritz Saxl, “Continuidad y variacion en el significado de las imagenes”, en La vida de las
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En el capitulo anterior hemos intentado trazar algunas lineas que den cuenta
del origen y continuidad de algunas de estas imagenes originadas en la imitacion de
la naturaleza, a fin de descubrir en estas representaciones los significados originarios
o0 los posibles cambios que ellas han sufrido en el tiempo. Més alla de los recorridos
individuales, podemos afirmar que las imagenes provienen de una misma tradicion
cultural mediterranea —recordemos por ejemplo la amapola, motivo que ya aparece
en los antiguos sarc6fagos romanos- cobrando nueva actualidad en el arte funerario
del siglo XIX italiano, y consecuentemente en la obra de nuestro Fontana.

No obstante, y a manera de completamiento de su significado hemos
percibido un cardcter comun en su representacion. La naturaleza es vista como fuente
de complacencia, de placer, que creemos deriva del sentido general que es otorgado a
la misma en el art nouveau.

Esta es una naturaleza que invita a la estimulacion de los sentidos. La vista, el
olfato, el tacto, despiertan ante las imagenes de estas formas intensamente vivas, que
no parecen marchitarse. Una vegetacion que presenta flores abriendo sus pétalos,
tallos y hojas retorciéndose y elevandose, evocando, quizés, la propia necesidad del
hombre de trascender. Recordemos las magnificas puertas en bronce de la capilla
Elizalde, o las pertenecientes a la capilla de la familia Echesortu.

También la naturaleza puede hacer alusion al paso del tiempo, aunque atin no
delate signos de deterioro. Esta vegetacion fecunda, rebosante de flores y frutos, no
obstante, también conlleva en si las nociones de muerte y regeneracion, en alusion al
ciclo anual de la naturaleza. La vegetacion que nace en la primavera y da frutos en el
verano, es la misma que decae en el otofio y muere en el invierno, para nuevamente
regenerarse en la proxima primavera. Un ciclo que revela la condicion humana de su
propia finitud, pero también la posibilidad de la trascendencia.

En tal sentido, la naturaleza en la obra de nuestro artista puede ser entendida
como simbolo del hombre en tanto ser que, como las formas vegetales, recorre un
ciclo, pasando por similares estadios de fecundidad, muerte y regeneracion.

El retrato

El retrato de caracter verista, expresion acabada de una burguesia que se

percibe a si misma como portadora de valores ejemplares, caracteriza la produccion

de Fontana de los primeros periodos. Una produccidon que se enlaza con la tradicion

imagenes, op. cit.
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cultural italiana de la segunda mitad del siglo XIX, donde el retrato realista cobra un
gran protagonismo, tanto sea para conmemorar a los nuevos héroes nacionales como
a los ciudadanos que han tenido un rol destacado en las sociedades de origen.
Recordemos que el retrato realista ha encontrado un espacio de expresion sustancial
en la escultura funeraria italiana, siendo la comitencia de origen burgués factor clave
de su desarrollo. Su estética sostiene, con gran fuerza de conviccion, los valores de la
cultura burguesa: Familia, progreso, trabajo, religion, beneficencia.

Este modelo comienza a presentar signos de una crisis hacia fines del siglo,
manifestdndose en el arte funerario italiano en la progresiva consolidacion de la
estética simbolista.’’*

(Qué sucede con la obra de nuestro artista en el contexto local? Si bien en la
obra de Fontana se percibe una gradual incorporacion de recursos propios del
simbolismo, en particular para el tratamiento de las figuras femeninas, ain hay una
sostenida recurrencia a la estética realista para retratar a los nuevos pater familias.
Una marcada preeminencia del retrato individual, y la ausencia de escenas del
difunto rodeado por sus familiares muestra una clara intencionalidad de hacer
ostensibles las historias personales. El retrato del difunto cobra sentido, en la medida
en que se patentiza la idea de fundacion. El difunto es recordado por sus familiares y
la sociedad toda en estos monumentos que contrarrestan la invisibilidad de la muerte,
haciendo visible sus gestas personales, y a partir de ellas legitimando su
descendencia en la trama social de entonces.

No obstante, luego de la permanencia de Fontana en Milan en los afios de la
Gran Guerra, se produce un quiebre en su produccion. Desaparece en forma
definitiva el retrato realista —podemos tomar como ultimos ejemplos los retratos de
las tumbas Franco y Vasalli, de los afios 1911 y 1912, respectivamente-. Al estrecho
contacto con nuevas experiencias estéticas en Italia, se suma el clima de

incertidumbre producto de la guerra y las nuevas actitudes ante la muerte®"”.

372 Franco Sborgi, Staglieno e la scultura funeraria ligure tra Ottocento e Novecento, op. cit.

37 Estas nuevas actitudes ante la muerte conducirdn a lo que Philippe Ariés, en su libro Morir en
Occidente desde la Edad Media hasta la actualidad 1lamo6 “la muerte prohibida”, en que ésta tiende a
ocultarse, volviéndose “vergonzosa y un objeto de censura” (p. 72), produciendo en consecuencia
modificaciones en los rituales funerarios y la prohibicion del duelo y del derecho a llorar a los
muertos. (Philippe Ariés, Morir en Occidente desde la Edad Media hasta la actualidad, op. cit.).
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Habiendo establecido un recorrido por las imagenes mas frecuentes en la obra
de Fontana, y habiendo sefialado la continua presencia de una iconografia
proveniente de la tradicion cultural italiana en sus imdagenes, volvemos sobre la
nocion de tradicion. A partir de la lectura de sus obras, podemos observar en el
artista una permanente actitud de preservar el patrimonio cultural del que ¢l se siente
parte. Continuador de la cultura italiano-lombarda en el Nuevo Mundo, sus imagenes
estaran fuertemente enraizadas en la tradicion. Sin embargo, tal como claramente lo
ha explicado Gertrud Bing, “la tradicion (...) no es una corriente que arrastra consigo
eventos y personas; las influencias no serdn aceptadas de una forma enteramente
pasiva, sino que requieren un esfuerzo de adaptacion (...), que comprende la
discusién entre presente y pasado”.’’* Con referencia a nuestro artista, podemos
afirmar que no hubo una receptividad pasiva del pasado, sino una actitud activa, de
seleccion, en vista de lo que realmente cobro significado desde su nueva realidad en
América. Fontana se nutre de la cultura italiana desde sus primeros afos en el taller
de su padre, mas tarde a través de su formacion académica, ya en América en sus
viajes constantes al Viejo Mundo, y en sus permanentes contactos con nuevas
experiencias estéticas. No obstante, todo este bagaje en su obra se trasuntara en
algunas novedosas reformulaciones.

En tal sentido, puede objetarse que la obra de sus comienzos fue de caracter
predominantemente reproductivo. Sin embargo, esta etapa fue crucial en su posterior
desarrollo artistico, ya que operdé como un periodo de aprendizaje, de conocimiento
de formas, recursos y estilos, que afos mas tarde dejd paso a una obra maés
innovadora, en una clara adaptacion a este nuevo contexto. Podemos considerar el
ejemplo mas acabado de lo que afirmamos en la concrecion de una nueva tipologia,
como la del arco con retrato del difunto, en la que se percibe claramente un acuerdo
con la comitencia local, presentando una “tradicion” reformulada. Con la mirada
puesta en el pasado y el interés apuntando a recrear los valores de la cultura italiana,
en una suerte de continuidad, Fontana no obstante presenta una nueva resolucion a

problemas de carécter local.

La pérdida gradual de la importancia de la sepultura llevara al desarrollo de una arquitectura mas
despojada y desprovista de la ornamentacion escultorica caracteristica de las décadas anteriores, o al
desarrollo de una escultura basada en una tematica cristiana.

™ En este texto, esta historiadora perteneciente a la escuela iconolégica, intenta explicar en qué
consiste la tradicion, para Aby Warburg, quien en sus estudios sobre el Renacimiento florentino
aborda la relacion del hombre del Quattrocento con la tradicion clasica (Gertrud Bing. “Introduzione”,
en La rinascita del paganesimo antico, op. cit.)
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En el desarrollo de este trabajo, hemos destacado en Fontana el caracter de
inmigrante, intentado esclarecer en el plano estético los lazos del artista con la
tradicion. El abordaje de su obra desde una cultura del inmigrante, ha permitido no
solo establecer los nexos del artista con estas raices italianas, sino también
comprender sus producciones en un horizonte de comprension mas amplio, que
excede el plano artistico, pero que a su vez lo refuerza. Nos referimos a sus
iniciativas en la politica comunitaria, que canaliz6 especialmente en el periodo en
que fue presidente de la Sociedad Mutual Unione e Benevolenza. Recordemos que
las sociedades de socorros mutuos fueron un baluarte importantisimo en la
construccidn de esta identidad cultural®”. Por otra parte, la constante incorporacion
de artesanos de origen peninsular en el trabajo de su taller, los contactos con artistas
italianos, fueron “otras” iniciativas que apuntaron a un mismo objetivo: la afirmacion
de la identidad italiana en el medio local. Diversos aspectos de su vida, donde
practicas y producciones formaron parte de un mismo entramado pleno de matices.

En este marco, podemos afirmar que en nuestro artista prevaleci6 una actitud
de mirada hacia dentro de la propia cultura de origen. El acento puesto en el
reconocimiento del pasado de la cultura italiana es visiblemente manifiesto en las
fuentes, lenguajes y recursos de sus obras. Ya sea con una actitud historicista, de
rescate del pasado, o con una actitud mas “vanguardista”, como uno de los
introductores del /iberty del Norte italiano, hay en ¢l una busqueda permanente de
poner en valor en el medio local el arte y la cultura italianos en cada una de sus
acciones e iniciativas.

No obstante, también podemos ver en ¢l una intencion de proyectarse hacia
fuera de la comunidad misma, lo que le da un plusvalor a su obra. El alto grado de
exposicion de las obras, las que en el mismo momento de ser concebidas, fueron
pensadas para ser exhibidas en un espacio de circulacion publico como es la
necrdpolis local, las torna en instrumento formador del gusto, proyectandose mas alla

de la comunidad de origen, hacia la sociedad receptora.

37> Fueron muchas las acciones de estas sociedades en pos de este objetivo: la ensefianza del idioma, la
ensefianza del dibujo, la organizacion de eventos sociales como bailes y reuniones, la conmemoracion
de las fechas patrias italianas, etc. Es decir, practicas que buscaron inculcar un universo de valores y
creencias compartidas. Este proceso de “construccion” de una identidad italiana apunt6 a superar las
diferencias y regionalismos naturales existentes en la peninsula traidos por cada uno de los
inmigrantes que llegaron al pais, y que implicd la necesidad de precisar una identidad cultural y
politica comun en un medio que tendia a absorber las diferencias.
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El abordaje de la “tradicion artistica italiana” presenta una diversidad de
aristas. Hemos sefialado el bagaje artistico que nuestro artista trae de su tierra natal,
ya sea en su juventud, o posteriormente con sus viajes y estadias en la peninsula. A
esto debemos sumarle el clima propicio, de amplia receptividad que la ciudad ofrecio
hacia los artistas formados en Italia, no sélo por la idea de excelencia asociada a su
tradicion artistica de siglos, sino por la fuerte presencia de esta comunidad en la
Rosario de entonces. Dos factores que confluyeron, permitiendo el desarrollo de las
primeras expresiones artisticas y culturales con una fuerte influencia italiana. En el
capitulo anterior analizamos la importancia de algunos constructores y arquitectos
originarios de la peninsula, asi como también sefialamos la obra del escultor italiano
Alessandro Biggi en algunos espacios publicos locales.

Recordemos que la vertiente italianizante se manifiesta claramente en la
arquitectura rosarina de la segunda mitad del siglo XIX, con ejemplos que se suceden
en la medida en que avanza el siglo. Esta vertiente cobra forma en edificios publicos
y viviendas privadas. La Jefatura Politica de Rosario —uno de los ejemplos mas
tempranos, del afio 1864-, la fachada de la Catedral, de J.B. Arnaldi, en los afos
ochenta, la Municipalidad, obra de Gaetano Rezzara iniciada en el afio 1890, la Casa
de Comas, de Juan Bosco, de 1868, el edificio de los Castagnino de 1896, de Italo
Meliga, son solo algunos de los tantos ejemplos que conformaron en pocas décadas
una suerte de escenografia urbana de neto perfil italiano, siendo sus artifices
profesionales, constructores y artesanos de origen peninsular.®’®

Por otra parte, en escultura, las primeras obras publicas de cierto relieve
fueron realizadas por un escultor italiano, Alessandro Biggi. El monumento a la
Constitucion, en la plaza de Mayo, y el monumento a Garibaldi, marcaron dos hitos
importantes en la vida artistica y cultural de la ciudad.

En los primeros afios del nuevo siglo, esta impronta italianizante se percibe
claramente, a pesar de que los nuevos criterios de la academia francesa comienzan
lentamente a ganar espacio en la ciudad. Un corresponsal francés del diario Le
Figaro ofrece la siguiente descripcion de la urbe, revelandonos en su opiniéon su
gusto artistico, en franco correlato con su origen: “Rosario —dice Huret-, ciudad rica

y comerciante, la mas dindmica de la Argentina después de Buenos Aires, de la cual

376 Puede afirmarse que casi toda la arquitectura del siglo XIX en la Argentina esta imbuida de un tono
general italianizante. No obstante, en Rosario la abundancia de ejemplos la han revestido de un perfil
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se encuentra a 300 km, tiene hoy 150.000 habitantes. Ocupados hasta ahora en
enriquecerse, a los rosarinos se les dio de pronto por sentirse orgullosos de su ciudad,
que tratan de embellecer, al ejemplo de la Capital. El viajero se encuentra encantado
de encontrar en estas ciudades nuevas y utilitarias, sin ningun sentido artistico, sin
historia y sin cultura, la necesidad desinteresada de crear obras de arte. La desgracia,
hasta el presente, es que el elemento italiano domina —para beneficio de la
agricultura- y las municipalidades se ven obligadas a encargar sus oeuvres d’art a
arquitectos y artistas italianos que estan llenando el pais de horrores”.*”” Mas all4 de
su opinidn personal, nos interesa resaltar la percepcion de un extranjero con relacion
a la ciudad y a la afluencia de artistas y profesionales de origen peninsular, atn
comenzado el siglo XX.*®

Recapitulando, un ambiente propicio a la incorporacion de artistas italianos
oper6 en forma favorable para una rapida insercion de Fontana en este medio, y a su

posterior afianzamiento como un artista respetado.

Otro factor que se enlaza con la tradicion, es el de los inmigrantes italianos.
En este trabajo hemos sefalado diversos aspectos, desde la abrumadora presencia de
italianos en Rosario y el sur santafesino en términos porcentuales para el periodo que
tratamos, hasta el importante rol de los artesanos peninsulares en las actividades
vinculadas a la construccion. Sin embargo, hemos destacado especialmente la
gravitacion de la comunidad ligur en los &mbitos clave de la vida institucional,
econdmica y social local de la comunidad, debido a que algunos de sus miembros
mas destacados fueron comitentes de nuestro artista, confiando a él la construccion
de sus ultimas moradas. Una comitencia que anhelaba ver reproducidos en América
los paradigmas artisticos del Viejo Mundo. No es dificil reconocer aqui una especial
actitud de apertura hacia esta herencia comun, que rapidamente se extendié por toda

la comitencia de Fontana, otorgandole a su obra una impronta distintiva.

unico. Considerada quizas la ciudad mas italiana de nuestro pais, su arquitectura aun refleja el fuerte
aporte en estilo, recursos y mano de obra provenientes de la peninsula.

377 Palabras de Jules Huret, citadas en “Bulevar Orofio y el Parque Independencia”, en Historias de
Aqui a la Vuelta, fasciculo N° 10, Ediciones de Aqui a la Vuelta, Rosario, 1991, p. 9.

378 Este reportero recorrio la Argentina en los afios 1906 y 1912, de donde surgen sus impresiones en
un libro de viajes posteriormente publicado.
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Abordemos ahora la comitencia, tercer aspecto de esta triada. A fin de tener
una comprension mas clara acerca de cudles eran las expectativas de los comitentes
al momento de proceder al encargo de las obras, es necesario conocer cudles fueron
los valores vigentes y diferenciadores de la élite, y asi detectar sus huellas en la obra
de Fontana. Creemos que existio un perfil comlin en estas obras, que denota una
intencion por parte de la comitencia de poner en escena un mismo universo de
valores en circulacion. Valores que fueron compartidos por la élite dirigente,
constituida tanto por familias de origen inmigrante como asi también de origen
criollo.

En el transcurso del presente trabajo hemos especificado los modos en que
consideramos que estos valores, presentes en el universo cultural de la clase
hegemonica, se manifestaron en la obra de Fontana. A fin de concluir con este tema,
procederemos a enumerarlos de manera conjunta, estableciendo correlatos con las
obras que ya conocemos. Para ello, nos serviremos de los aportes al tema de la
historiadora Alicia Megias®”’, recordando que estas virtudes cobran sentido en la
medida en que son puestas de relieve por la opinidon publica local, operando como
elemento de diferenciacion de clase.

El éxito en los negocios, la riqueza, la fortuna. Esta virtud puede ser
percibida en la mayoria de los miembros de la élite. En el caso de los inmigrantes,
esta necesidad de triunfar en cualquiera haya sido el tipo de emprendimiento llevado
a cabo, se entrelaza con el mito de hacer la América. La puesta en escena del grado
de riqueza alcanzado, en la mayoria de los casos, en so6lo una generacion, es una de
las virtudes mas valoradas. Los panteones de nuestro artista, en muchos de los casos
analizados, presentan un grado ostensible de lujo, imitando en este sentido el
patriciado portefio, y mas aun, las practicas funerarias en las respectivas sociedades
de origen, en especial las italianas. En este sentido, las capillas de Luis Pinasco,
Albino Pagliano, Ciro Echesortu, Manuel Arijon, y tantos otros, patentizan en sus
marmoles y esculturas una vida signada por el éxito material.

Los inmigrantes, individuos que al momento del arribo a América dejan atras
sus historias personales, se tornan “fundadores” de una nueva casta en la sociedad de
acogida. Protagonistas del propio devenir, serdn los actores clave de una sociedad y

de las instituciones que surgen al ritmo de los nuevos tiempos. Estos hombres seran

37 Alicia Megias, La formacion de un élite de notables-dirigentes, op. cit.
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representados respetando la individualidad fisica de sus rostros. Recordemos la
prolongada vigencia del retrato realista en la escultura funeraria de entonces.

El culto al trabajo. La prosperidad alcanzada por estos individuos estaba en
la mayoria de los casos fundamentada por una gran capacidad ejecutiva, a lo que se
sumaba una cultura del trabajo, virtud encarnada especialmente en la poblacion
inmigrante. El caracter ejemplificador es puesto de relieve en numerosas obras, como
en las tumbas Pifieiro y Gueglio, donde el trabajo, bajo la forma de una alegoria, es
presentado en su caracter de promotor del progreso.

La amplia vigencia de esta virtud también se manifiesta en placas con
inscripciones. En el monumento Muzzio se subraya no solo la capacidad
emprendedora de Angel Muzzio, sino la virtud de haber guiado por la senda del
trabajo a los empleados de la empresa por ¢l fundada: “Los empleados que sirvieron
a tus ordenes en la casa que conservara siempre el sello de tu iniciativa fecunda y de
tu caracter, rinden esta ofrenda a tu memoria como testimonio de tu carifio, de
admiracién y gratitud por tus cualidades de pionner y de ciudadano y porque supiste
guiarnos con mano paternal por la senda del trabajo y del honor”.**

El prestigio profesional. En pocos aios, en el medio local se percibié un
notable incremento de profesionales, destacandose los ingenieros, abogados,
arquitectos, médicos y periodistas como las profesiones de mayor prestigio. Aqui
podemos recordar el monumento Salvd, el que a la manera de un Memorial
conmemora la actuacion destacada de este abogado, quien ocupd diversos cargos en
la Justicia provincial.

Prestigio derivado de la actividad politica e institucional. Ya fuera en la
esfera publica local o provincial, la consolidaciéon de una imagen de renombre
personal también provino del ejercicio de cargos directivos en instituciones como la
Bolsa de Comercio, el Jockey Club, las Sociedades de Socorros Mutuos para los
inmigrantes, y otras. En los mausoleos vemos numerosas placas recordatorias que
hacen alusion a las diversas actividades y cargos desarrollados en vida —mausoleos
Semino, Pinasco, Pagliano, etc.-

Prestigio derivado de la participacion en actividades de beneficencia: La
asistencia social fue otra de las actividades realizadas por la é¢lite local, dirigida

especialmente a los niflos. Las Sociedades de Beneficencia de la época canalizaron

3% Placa recordatoria, pantedn familia Muzzio, cementerio de El Salvador, afio 1913.
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las iniciativas de la franja femenina de la clase hegemodnica, implementando acciones
de caridad privada, principalmente en torno a la salud y la educacion.

En los mausoleos realizados por nuestro artista, encontramos los nombres de
numerosas mujeres de la sociedad rosarina de entonces, cuya labor en diversas
instituciones de beneficencia fue ampliamente reconocida. Dos ejemplos que
oportunamente hemos mencionado son los de Josefa Ariola de Semino y de Celestina
Echague de Salv4, ambas homenajeadas en las tumbas familiares, mediante las
respectivas placas recordatorias. Sin embargo —y a pesar de no ser ésta una obra
realizada por Luigi Fontana-, considero interesante citar el Monumento a Juana
Blanco, de Lucio Fontana, hijo de Luigi. No solo porque traduce este espiritu de
época, conmemorando la tarea benefactora hacia la nifiez de una figura femenina,
sino porque esta obra muestra ain la fuerte vinculacion artistica de Lucio con el
taller de su padre, tal como lo afirmaramos en el inicio del capitulo correspondiente a

la biografia de Luigi Fontana.

Culto al trabajo, éxito en los negocios, prestigio profesional, actividades de
beneficencia, participacion en la actividad politica e institucional... Todas ellas
fueron virtudes diferenciadoras de la nueva élite local, de donde surge la comitencia
de Fontana. Con un fuerte sentido autoconmemorativo, los hombres y mujeres que la
conformaron pretendieron poner en escena estas virtudes publicas atin después de la
muerte, en el espacio de la necropolis. Fontana, magistral intérprete de las
aspiraciones de esta comitencia, fue el artifice de estos mausoleos, cuyo caracter
ejemplar contribuy6 a consolidar la posicion de prestigio de esta nueva élite.

El lenguaje artistico proveniente de la peninsula fue su medio de expresion.
La tradicion artistica italiana operé como un elemento de distincion social que se
extendio fuera de la propia comunidad, legitimando la posicion de la ¢lite. El criterio
de excelencia aplicado al arte italiano, prevalecid6 por sobre otras alternativas
posibles. Italia, cuna de grandes artistas del pasado, fue la opcion dominante en un
medio propicio como el rosarino, donde la presencia indiscutida de los peninsulares
en espacios estratégicos contribuyd a la consolidacion de un arte imbuido de esta

tradicion.
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Finalmente, podemos definir a Luigi Fontana como a un personaje de
gravitacion en la esfera cultural local. Ya fuera desde su arte como desde su intensa
actividad publica, este peninsular particip6é decididamente en la construccion de una
identidad italiana, que supo proyectar en una sociedad en pleno proceso de

conformacion. Nuestro trabajo intenta valorarlo en este particular contexto cultural.
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FUENTES

Archivos consultados

Archivo Asociacion Italiana de Socorros Mutuos “Unione e Benevolenza”,
de la ciudad de Rosario

Archivo Cementerio El Salvador

Biblioteca y Archivo Museo Historico “Dr. Julio Marc”

Archivo de la Asociacién Italiana de Socorros Mutuos “Unione e

Benevolenza”, Rosario

. Libro de Actas de sesiones ordinarias y extraordinarias del Consejo
Directivo y/o de Administracion desde el 28 de marzo de 1861 al 17 de Marzo de
1878. Consta de 376 folios escritos en idioma italiano.

. Libro de Actas de sesiones ordinarias y extraordinarias del Consejo
Directivo y/o de Administracion desde el 1 de agosto de 1899 al 14 de abril de 1906.
Consta de 270 folios escritos en idioma italiano.

. Libro de Actas de sesiones ordinarias y extraordinarias del Consejo
Directivo y/o de Administracion desde el 14 de abril de 1906 al 10 de enero de 1911.
Consta de 320 folios escritos en idioma italiano.

. Libro de Actas de Asambleas Generales del Consejo Directivo desde el 13
de Noviembre de 1898 al 24 de Junio de 1934. Consta de 270 folios escritos en
idioma italiano.

. Libro de Matricula de Socios. Manuscrito en idioma italiano. Dos tomos.

Archivo del Cementerio de El Salvador

. Carpetas con documentacion correspondiente a las tumbas del cementerio
El Salvador, las que constan de Memoria Descriptiva, Permiso para Construir y

Planos.

Biblioteca y Archivo Museo Historico Provincial “Dr. Julio Marc”. Fuentes

editadas
. Primer Censo Municipal de Rosario de Santa Fe, Buenos Aires, Imprenta

Guillermo Kraft, 1902.
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. Tercer Censo Municipal del Rosario de Santa Fe, Rosario, Talleres de la
Republica, 1910.
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de diciembre de 1889, Buenos Aires, Compania Sudamericana de Billetes de Banco,
1890.
Digesto Municipal. Ordenanzas, decretos, acuerdos, reglamentos,
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Memoria presentada al Honorable Concejo Deliberante por la

Intendencia Municipal de la ciudad del Rosario de Santa Fe, Rosario, La Minerva,

1888.

Diarios, periodicos, revistas y publicaciones fotogrdficas
. Diario La Capital.

. Revista El constructor Rosarino.

. Revista Monos y Monadas.

. Album Ferrazini. Vistas de la ciudad de Rosario de Santa Fe, Rosario,

Ferrazini y Cia., 1895.

Cronicas de viaje

. Lloyd, Reginald, Impresiones de la Republica Argentina en el siglo XX,
Londres, Greather Britain Publishing Co. Ltd., 1911.

. Vicufia Mackenna, Benjamin, “Péaginas de mi diario durante tres afios de
viaje”, en Revista de Historia de Rosario, Ano IV, N° 11, Enero-Junio de 1966,

Rosario, Publicacion semestral de la Sociedad de Historia de Rosario.
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ANEXO

(Capilla Godoy, cementerio de la Capital, Mendoza, fotografia V.N.)
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Lamina 1. Esquema original del cementerio de El Salvador
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Ldmina 2. Plano del nucleo original y sucesivos ensanches, Archivo Cementerio de El
Salvador
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Lamina 3. Plano actual del cementerio, Archivo Cementerio de El Salvador
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Lamina 4. Poértico del cementerio, fotografia V.N.
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Lamina 5. Dia de Difuntos: El Sr. Santiago Pinasco en el cementerio de El Salvador,
Revista Monos y Monadas, Rosario, 6 de noviembre de 1910, Ano I, N° XXII.
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Lamina 6. Dia de difuntos: Procesion en el cementerio de El Salvador, Revista Monos y
Monadas, Rosario, 6 de noviembre de 1910, Ano I, N° XXII.
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Lamina 7. Pantedn “Unione e Benevolenza”, Archivo Cementerio de El Salvador
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Lamina 8. Monumento Eudoro Diaz, busto, fotografia V.N.
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Ldmina 9. Publicidad taller de Fontana, Scarabelli y Cautero, Revista E/ Constructor

Rosarino, febrero 1927, Ano 11, N° 41.
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Lamina 10. Mausoleo Olivera Cisnetto, cementerio de La Recoleta, Buenos Aires,
fotografia V.N.
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Lamina 11. Monumento Muzzio, Archivo Cementerio de El Salvador
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Lamina 12. Monumento Pifieiro, Archivo Cementerio de El Salvador

206



FAMILIA
F

Lamina 13. Monumento Fontana, Archivo Cementerio de El Salvador
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