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RESUMEN

En el afio 1936 el Museo de La Plata adquiere un conjunto escultérico de 10
cabezas realizadas en bronce por el artista Ernesto Soto Avendaiio. Cinco
de ellas representaban a gauchos norteiios domadores de potros y remeseros
y las otras cinco, indios cazadores de guanacos y vicuiias de la misma region.
Habian sido confeccionadas tomando modelos del natural en los viajes que
el escultor realizé a las provincias de Salta y de Jujuy luego de haber sido
designado ganador del concurso para la ejecucién de un Monumento a los
Héroes de la Independencia en la ciudad de Humahuaca en 1928. De estos
estudios preliminares, surgieron varias obras. En particular, la galeria de ti-
pos regionales conformada por las 10 cabezas en bronce adquiridas por el
Museo de La Plata fue realizada entre 1931y 1935. La decisién de adquirir
las obras por parte de los Jefes de Departamento de Arqueologiay Etnografia
y Antropologia del MLP se enmarca en las tendencias del nacionalismo en
general y de la escuela histérico-cultural dominantes en la antropologia na-
cional en esa época. Una corriente teérica que persigue la determinacién de
tipos de civilizacion que estudia la difusion y expansién de rasgos culturales
desde los centros de invenci6n originales hacia las periferias. Pensamos que
los antropélogos que decidieron la compra pudieron ver en esas obras la con-
crecion artistica del caracter tipico de culturas regionales, valorando tanto su
cualidad artistica pero sobre todo etnogrifica.
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Indians and Gauchos. From Legendary Heroes to Regional Types

ABSTRACT

In 1936 the Museo de La Plata acquired a sculptural group of 10 heads made in
bronze by the artist Ernesto Soto Avendaio. Five of them represented north-
ern gauchos tamers of colts and laborers and the other five, indians hunters of
guanacos and vicufias from the same region. They had been made taking live
models during the trips that the sculptor had to make to the provinces of Salta
and Jujuy after having been designated in 1928 as the winner of the contest
for the execution of a Monument to the Heroes of Independence in the city
of Humahuaca. From these preliminary studies, several works emerged. In
particular, the gallery of regional types made up of the 10 bronze heads ac-
quired by the Museo de La Plata was made between 1931 and 1935. The deci-
sion to acquire these works by the Heads of the Department of Archeology
and Ethnography and Anthropology of the MLP is part of the tendencies of
nationalism in general and the dominant historical-cultural school in national
anthropology at that time. A theoretical current that pursues the determina-
tion of types of civilization by studying the diffusion and expansion of cul-
tural traits from the original centers of invention to the peripheries. We think
that the anthropologists who decided on the purchase were able to see in these
works the artistic concretion of the typical character of regional cultures, valu-
ing both their artistic but above all ethnographic quality.
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En julio del afio 1927 el escultor Ernesto Soto Avendafio
viajé por primera vez a la ciudad de Humahuaca, pro-
vincia de Jujuy. Luego de presentarse al concurso publi-
co para la creacién de un Monumento a los Héroes de la
Independencia a erigirse en dicho poblado, su intencién era
conocer “el escenario y teatro de grandes acciones en las gue-
rras de la Independencia” para realizar los estudios necesarios
para idear su proyecto (Soto Avendaiio, 1942, p. 12). Segin
sus propias palabras el artista, “fuertemente impresionado”,
(1942, p. 12) llegé a comprender “[...] que légicamente el
monumento a la independencia era en cierto modo el home-
naje a las virtudes de la raza y a la fuerza misma del hombre
americano”(1937,s/p). E119 de abril de 1928 Soto Avendafio
gané el concurso con su proyecto Tupac Amaru (Fasce, 2017,
p- 194), por lo que posteriormente realizé varios viajes mds.!

1 Desconocemos la cantidad total de viajes que el artista realiz6 a la ciudad
jujefa con motivo de la gestacion y ejecucion del monumento, pero sabemos
que la obra se retrasd6 mas de dos décadas inaugurandose recién el 23 de
agosto de 1950.
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En uno de estos viajes se radicé en un par de estancias en la provin-
cia de Salta, donde ensay6 apuntes de cabezas de gauchos, mientras
que los bocetos de cabezas de indios los tomé del natural en las se-
rranias de Jujuy. A inicios del afio 1933, junto con el pintor Francisco
Ramoneda, acompafié al arquedlogo Fernando Mirquez Miranda,
Jefe del Departamento de Arqueologia y Etnografia del Museo de La
Plata (MLP) (1933-1947), en un viaje de campafia a la Quebrada de
Humahuaca.? En esta oportunidad, mientras el arquedlogo se internaba
en las serranias camino a los pucards de Humahuaca y Calete, los artis-
tas “practicaban sus tareas artisticas en las aulas convertidas en talleres
improvisados donde posaban los modelos” (Mérquez Miranda, 1939,
p- 99). De estos viajes, en los que el artista realiza los estudios para el
grupo central del Monumento a los Héroes de la Independencia, surgie-
ron numerosas piezas escultéricas, algunas de las cuales fueron adquiri-
das en el afio 1936 por el MLP (Museo de La Plata, 1936). Se trata de
un conjunto de 10 cabezas en bronce, cinco de ellas representan indios
y las otras cinco a gauchos, las cuales fueron distribuidas para su exhibi-
cién sobre pedestales a lo largo del perimetro de la rotonda del primer
piso de dicho museo (Figs. 1-10, ver Anexo).® El conjunto constituye
una galeria de #ipos regionales del noroeste argentino que, por su empla-
zamiento, dialoga con las escenas de primitivos pobladores y paisajes del
territorio nacional plasmados en los murales de gran formato ubicados
en los muros perimetrales de la rotonda. La adquisicién de estas obras
por parte del MLP fue decidida por el comité de Jefes de Departamento
de ese momento; entre los cuales estaba Fernando Mérquez Miranda, y
Milciades Alejo Vignati,* titular de la cdtedra de Antropologia y Jefe del
Departamento de Antropologia desde 1930.°

2 Fernando Marquez Miranda (1897-1961) fue un antropdlogo argentino que desarrollé una
extensa y diversificada produccion especializada en temas de “arqueologia” y “etnografia” de
poblaciones indigenas prehispanicas y del periodo de la conquista del Noroeste argentino. Fue
docente e investigador de la UBA y de la UNLP, entre las décadas de 1930 y 1950. Fue un
comentarista de las antropologias norteamericana, britanica y francesa, de Argentina y de otros
paises latinoamericanos, con publicaciones para diversas revistas especializadas y la prensa
grafica. (Soprano, 2014).

3 Las atribuciones que han recibido las piezas adquiridas por el MLP, asi como las fechas de
ejecucion asignadas, no siempre son coincidentes segun las fuentes consultadas. (Soto Avendafio,
1942; Soto Avendafio, 1950; Indice cronoldgico de las obras de Emesto Soto Avendario. Obras
fechadas, s/f; Museo de La Plata, 1939). Asimismo, dentro del género de cabezas de indios y
de gauchos, fueron varias las obras realizadas por el artista, existiendo mas de una obra basada
en los mismos bocetos. Hemos observado que retratos del mismo personaje, reciben diferentes
nominaciones en las diferentes colecciones que actualmente integran.

4 Milciades Alejo Vignati (1895-1978). Egresé en 1915 como Maestro y en 1918 como Profesor
en Ciencias. Fue docente de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA hasta 1930 y a partir
de ese momento de la Universidad Nacional de La Plata

5 Dictamen de la Comision permanente de Jefes de Departamento (Frenguelli y Tribifio, 1937).
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Ernesto Soto Avendafio nacié en Olavarria, Provincia de Buenos
Aires, el 6 de enero de 1886 y fallecié en Buenos Aires el 30 de abril
de 1969. Huérfano de madre desde edad temprana, su padre lo envié a
realizar la carrera del sacerdocio al internarlo en el Seminario Conciliar
de Villa Devoto. Las tallas antiguas y los viejos marmoles sacros que
admiraba en los altares de la capilla del Seminario despertaron su vo-
cacién por el arte. Después de abandonar el Seminario y luego de una
fuerte disputa y definitiva ruptura con su padre, partié solo a la gran
urbe. “A partir de ese momento comenzé para mi la vida azarosa y
dura... en adelante conoceria los dias sin pan, el descorazonamien-
to, la desesperacién y todas las penurias que trae consigo aparejadas
la pobreza...” (citado por Pennington, 1973, s/p). Trabajé como pedén
ferroviario, luego, como electricista pudo costearse los estudios en una
academia particular. En 1911 pudo ingresar a la Academia Nacional
de Bellas Artes donde se formé con profesores como Pio Collivadino,
Carlos Ripamonte, y alumno de escultura de Lucio Correa Morales.®
El academicismo impartido por su maestro, se hizo evidente sobre to-
do en sus primeras obras. Se gradué en 1914 como Profesor de Dibujo
y Modelado. Participé del Primer Salén Nacional en 1911 con la obra
Anna,y continué en forma bastante regular con esta participacién, ad-
quiriendo el premio estimulo en los afios 1913, 1914 y 1915. Otras
obras premiadas en el Salén Nacional son Adolescente (2° premio, afio
1918), El Trabajo (1° premio, afio 1921),y Gaucho Abanderado (Premio
Presidente de la Nacién, afio 1948). En dos oportunidades gozé del
premio adquisicién por parte de la Comisién Nacional de Bellas Artes
con: Retrato del pintor H. Manzo (afio 1913) y E/ Obrero (afio 1913).
Recibié también el 1° Premio Municipal 1920 con la obra Cansancio,y
el Gran Premio y Medalla de oro en la Exposicién Comunal de Bellas
Artes y Artes Aplicadas en 1928, ese mismo afio gané el concurso
nacional para la realizacién del Monumento a la Independencia en
Humahuaca. Realizé numerosas exposiciones individuales y colecti-
vas. Formé parte en reiteradas ocasiones del jurado del Salén Nacional
entre los afios 1922 y 1952, en la seccién de escultura. Fue miembro
de la comisién fundadora de la Sociedad Nacional de Artistas Pintores
y Escultores creada en 1917, y presidente de la misma al afio siguien-
te. Participé de E/ Primer Salon de la Sociedad Nacional de Artistas
Independientes. Sin jurados y sin premios, en obvia disidencia con el
Salén Oficial (Mufioz, 2008).

6 Lucio Correo Morales fue una figura esencial del indigenismo argentino, y uno de los primeros
escultores en nuestro pais que se dedicara con ahinco a representar indigenas (Kuon Arce
et al., 2009).
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Desempefi6 la actividad docente durante 33 afios, siendo nombrado
profesor de escultura en la Academia ANBA en 1923. Concursé en 1924
y en 1933 al integrar la terna para el dictado de la cdtedra de escultura de
la Escuela Superior de Bellas Artes de la UNLP. En 1927 entré como in-
terino, y al afio siguiente como titular en la cdtedra de Dibujo del Colegio
Nacional de la UNLP. En 1928 fue designado profesor de escultura y jefe
de taller en la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Cércova.

Aunque gozé de gran reconocimiento en vida, paradéjicamente “su
nombre se encuentra ausente de la mayor parte de los relatos sobre his-
toriografia del arte del siglo XX” (Fasce, 2014b, p. 34). Sélo el historia-
dor del arte Leén Pagano le dedica unas lineas en su obra E/ arte de los
argentinos, clasificando su obra en “tres momentos plisticos en el avance
evolutivo de una carrera de temple acerado” (Pagano, 1937, p. 442). Las
primeras obras remiten a una época de labor dolorosa plasmada en La
pena, Cansancio y El trabajo. Luego le seguirdn una galeria de retratos,
como los tan expresivos de Enrique Mouchet y Ricardo Levene y otros
mds como los de los pintores Francisco Villar, José Martorell, Indalecio
Pereyra y el del pianista Rubine. Destacardn también entre los “penetran-
tes” ejemplares de la raza: E/ domador don Florencio Velazquez, La tristeza
del hombre del altiplano, Cazador de zorros, Flor de airampo (Pagano, 1937,
p- 442), alguno de ellos integra la serie de cabezas adquiridas por el MLP.

Su obra cumbre es el Monumento a los Héroes de la Independencia
de Humahuaca. La historia del monumento se inicia en el afio 1925
cuando el entonces diputado nacional por la provincia de Tucumidn,
Ernesto Padilla, promueve la presentacién en el Congreso de la Nacién
de un proyecto para levantar en Humahuaca un Monumento Nacional
a la Independencia. El 20 de julio de 1927, la comisién presidida por
Ricardo Rojas, amparada en la Ley nacional n® 11383 da a conocer las
bases para el concurso.” Sélo podian participar en el certamen artistas
de nacionalidad argentina, y podian solicitar pasajes de ida y vuelta a
Humahuaca para conocer la regién y poder elaborar una propuesta, be-
neficio del que gozé Soto Avendafio. Finalmente, en abril de 1928 fue
declarado ganador con el proyecto Tupac Amaru (Fasce, 2017).

En la génesis del monumento se halla también el origen de las ca-
bezas que hoy se exhiben en el MLP, por lo cual para este trabajo es de
interés conocer el proyecto del Monumento en Humahuaca.

El Monumento a los Héroes de la Independencia a erigirse en
Humahuaca, provincia de Jujuy, debia conmemorar a “los hechos histéri-
cos alli ocurridos y del patriotismo con que las poblaciones de esa regién

7 Ley N° 11383, Monumento en la Quebrada de Humahuaca (Jujuy) (21 de octubre de 1926).
Boletin Oficial.
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de la provincia de Jujuy, contribuyeron a afirmar la emancipacién argen-
tina”.® Luego de ganar el concurso, Soto Avendafio realizé una serie de
viajes al noroeste donde hizo los estudios necesarios para la realizacién
de las figuras del monumento y a partir de los cuales elaboré varias obras,
entre las cuales se encuentran las 10 cabezas adquiridas por el MLP. En
uno de dichos viajes se radicé un tiempo en dos estancias saltefias: la
estancia de don Indalecio Gémez en Pampa Grande sobre el Aconquija
y la estancia del Diputado Nacional doctor Abel Gémez Rincén en
Yatasto, a poca distancia del Rio de las Piedras, con el propésito de:

tomar apuntes de rostros e indumentarias de gauchos, domadores, hombres
curtidos por la faena campesina, tomando como modelos a los paisanos de la
region saltefia. De igual manera lo hara en la zona de Humahuaca, estudiando
rostros, actitudes y captando el rasgo casi imperceptible que el temperamento,
el costumbrismo vy la idiosincrasia traza en la personalidad y en el rostro de las
gentes. (Vida y Obra. Ernesto Soto Avendario, s/f, s/p)

En particular, uno de los viajes al norte lo realiza junto al pintor
Ramoneda, acompafiando al Jefe del Departamento de Arqueologia
y Etnografia del MLP, Fernando Marquez Miranda, quien ese enero
de 1933 realizaba un viaje de campafia a los pucards de Humahuaca y
Calete en la provincia de Jujuy.” Algunos de los retratos de indios fueron
realizados en esta oportunidad. Segtin consta en una carta que, por in-
termedio de su yerno, el artista enviara al museo de Gotemburgo, Suecia,
junto con la donacién de tres cabezas, dos de ellas son los mismos retra-
tos de dos de las cabezas adquiridas por el MLP, Soto Avendafio sefiala:

Estas cabezas fueron realizadas en 1933. Estas cabezas las he realizado en
Humahuaca Prov. de Jujuy como estudios para el grupo central del Monumento
a la Independencia. Estos indios se dedicaban a cazar guanacos y vicunas en los
altisimos cerros que se extienden a ambos lados de la Quebrada y bajan luego
a la Villa de Humahuaca para vender los cueros. Asi los encontré yo y como les
ofreci pagarles me posaron durante una semana (Soto Avendano, 1960, s/p)."°

8 Ley N° 11383, Monumento en la Quebrada de Humahuaca, 1926, p. 836.

9 Es posible que la relacion entre Soto Avendafio y Marquez Miranda se reforzara por compartir
espacios universitarios afines. Como se menciond, el artista fue profesor de dibujo del Colegio
Nacional de la UNLP, al mismo tiempo que Marquez Miranda era profesor de historia de esa
casa de estudios (Memoria del Colegio Nacional afio 1924 y Marquez Miranda, 1967).

10 Segun consta en una carta escrita por Soto Avendano, las cabezas, tanto de indios como
de gauchos, fueron realizadas en diferentes fechas que abarcan desde 1931 a 1935 (Soto
Avendano, 1950). Desconocemos el método de trabajo empleado por el artista en este caso,
pero es probable que durante los viajes al norte solo hubiera tomado los apuntes y ensayado
bocetos, que luego cobrarian forma y volumen final en su taller de Buenos Aires. De alli que las
fechas de ejecucion de las piezas no necesariamente coincidan con las fechas de los viajes y
la elaboracion de sus apuntes.
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El viaje al noroeste impresionaria a nuestro artista quien, segin sus
palabras, alli pudo tomar conocimiento “del maravilloso paisaje que
ofrecen las provincias nortefias y también del hombre americano, ain
mids extrafio profundo y bello que el lugar o la tierra donde ha nacido
y de la cual toma algunos caracteres que forman lo saliente o mejor lo
fundamental de su personalidad” (Soto Avendafio, 1937, s/p).

El artista, en reiteradas oportunidades, presenté al monumento como
su obra mds relevante. En una de las conferencias que ¢l mismo brin-
do, realizé un extenso elogio al indio a quien caracterizé como un ser
en comunidn fisica y espiritual con su ambiente, mucho mds apto para
la vida en el norte que el hombre moderno. “Fuerte, recio, incansable,
sobrio, silencioso, contemplativo, observador curioso, con una curiosi-
dad insaciable, una especie de poeta, de sacerdote, tal es el indio” (Soto
Avendafio, 1942, p. 28).

Con respecto a los gauchos nortefios, asi los describia el escultor:

Desgrenados, hirsutos, trabajados por el hambre, por la intemperie, por el in-
terminable bregar, maravillosos por su caracter, por la firmeza de sus lineas de
tan fuerte sabor plastico, visten el poncho de lana, el sombrero retobado, con
su barbiquejo de velludo cuero [...]. Jinete y cabalgadura forman una sola pieza,
casi un mismo ser (Soto Avendafio, 1942, p. 19).

Estos hombres y mujeres moldeados en arcilla dieron forma y rostro a
aquellos héroes anénimos de las luchas emancipadoras de la independen-
cia, que el artista homenajeé en el bronce. Segtin consta en la memoria que
el artista presenté durante el concurso, Soto Avendafio sostenia haberse
basado en la evocacién de los Aéroes legendarios que Leopoldo Lugones
describié en La Guerra Gaucha, texto que narra los combates de las mili-
cias rurales saltefias comandadas por Guemes (Fasce, 2017, pp. 193-194).

Escapa al alcance de este trabajo una descripcién detallada del monu-
mento a los Héroes de la Independencia de Humahuaca. Nos circuns-
cribimos a una valoracién de aquellos aspectos que resultan de interés
en tanto y en cuanto son compartidos por el conjunto escultérico de las
cabezas adquiridas por el MLP.

Las cabezas

Las cabezas que posee hoy el MLP, si bien comparten con el monumen-
to aquellos estudios preliminares realizados durante los viajes al noroes-
te, constituyen, en si, una obra aparte.”

11 Es de notar que, segun un listado de obras, perteneciente al archivo personal del escultor,
habrian sido las obras en bronce adquiridas por el MLP y segun las refiere esta fuente serian
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Al adquirir las piezas, el MLP le solicit6 al artista una relacién de la
obra realizada y los motivos que la habian inspirado. La carta, fechada
el 8 de marzo de 1937, nos permite conocer su metodologia de trabajo,
asi como su concepcién de la tarea artistica. Es su deseo que el breve
comentario que vierte en la carta:

[...] muestre mas claramente el trabajo del escultor y arroje mas luz sobre el
extrafio simbolismo de esas presencias. A menudo el escultor, a pesar suyo no
hace sino ir fijando o escribiendo los signos exteriores de las formas vivientes sin
aclarar sin embargo su sentido que permanece oculto, misterioso, arcano (Soto
Avendafio, 1937, s/p).

Segln expresa el artista, su primer contacto con el territorio le
permitio:
[...] tomar conocimiento del maravilloso paisaje que ofrecen las provincias nor-
tefias y también del hombre americano, ain mas extrafio profundo y bello que
el lugar o la tierra donde ha nacido y de la cual toma algunos caracteres que
forman lo saliente o mejor lo fundamental de su personalidad; lo que es natural si
la ley biolégica de medio y ambiente que preconizara Taine en sus conferencias
sobre filosofia del arte, es aceptable y si aquellas profundas palabras que Eliseo

Reclus pusiera como portada a su grande obra ‘El hombre y la tierra’, deben
conceptuarse como verdaderas (Soto Avendafio, 1937, s/p).

Resulta interesante la postura que adquiere el artista frente a su
objeto de observacién, al advertir en ella trazos del pensamiento posi-
tivista que fuera dominante fundamentalmente en el ambiente cien-
tifico decimondnico. El escultor cita al filésofo e historiador francés
Hipdlito Taine, cuyo pensamiento se inscribe dentro del movimiento
positivista y para quien la observacién constituye la inica via que per-
mite llegar al conocimiento del hombre. Segin el fil6sofo francés, las
cualidades morales de un pueblo quedan determinadas por tres leyes
sociales, o tres fuerzas primordiales: raza, medio y momento. Con raza
se reflere Taine a ciertas disposiciones innatas y hereditarias propias
de cada pueblo, como una huella primitiva que persiste con el tiempo.
Sobre esta naturaleza primitiva, el medio y el tiempo trazan las huellas
secundarias y producen un cardcter dado a un pueblo. El medio, es
decir el clima, la geografia, el aire, sus paisajes, los alimentos, todo ello
produce un sistema de necesidades diferentes, asi como costumbres
diferentes, y aptitudes diferentes (Taine [1864], 1955). Al igual que
Taine, Soto Avendafio ve en las potencias exteriores las fuerzas que

“CABEZAS DEL MONUMENTO A LA INDEPENDENCIA” (indice cronoldgico de las obras de
Ernesto Soto Avendario. Obras fechadas, s/f, p. 2)
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moldean la interioridad del hombre americano, interioridad marcada
por su raza.

El artista describe la impresién que causé en su conciencia la sensible
observacién que practicé al tomar contacto por primera vez con esos
hombres y poder asi modelar las cabezas de indios y gauchos. Hizo toda
una descripcién tanto de su fisonomia como del caricter que él interpre-
ta como moldeado por el medio hostil y bravio y por las condiciones de
lucha con las fuerzas y elementos de la naturaleza en la que desarrollan
su jornada.

Yo sefor Director, como otros artistas me trasladé a Humahuaca y alli hube
de comprender el profundo sentido con que debian interpretarse palabras tan
usuales como raza o estirpe. Meditando sobre ellas comprendi que légicamente
el monumento a la independencia era en cierto modo el homenaje a las virtudes
de larazay a la fuerza misma del hombre americano [...] al tratar de fijar por me-
dio del modelado la singular estructura de esas cabezas de indios y de gauchos
tuve nocién clara y adquiri conciencia de los poderes y las fuerzas naturales que
actlan ocultas en el hombre americano y cuya expresion o figuracion externa
eran esas vigorosas formas, eran esos huesos robustos y fuertes que forman
el esqueleto, los pdmulos protuberantes, el maxilar recio, el mentén fuerte, el
prognatismo de la mandibula, eran los maseteros desarrollados por el gjercicio
de mantener los dientes apretados, era el frontal contraido por la atencion, el
ojo despierto y avisor, el mirar cejijunto, penetrante en el piramidal contraido da
una fuerte expresion de fiereza contenida, de voluntad irreductible de firmeza
avasalladora (Soto Avendano, 1937, s/p).

En relacién a las piezas adquiridas por el MLP, Soto Avendafio
escribe:

Las cabezas de indios que mostrara al publico el Museo han sido realizadas en
Humahuaca, Calete y el Aguilar. - Las cabezas de gauchos respectivamente en las
estancias de don Indalecio Gomez en Pampa Grande sobre el Aconquija y en la
estancia del Diputado Nacional Dr. Abel Gomez Rincén en Yatasto, Salta, a poca
distancia del Rio de las Piedras. Tres de ellos son domadores de potros los otros
dos remeseros 0 mensuales como alli los llaman (Soto Avendafo, 1937, s/p).

Las piezas moldeadas son retratos que incluyen cabeza y cuello. En
algunos casos aparece parte del torso, pudiendo considerdrselos bustos.
Estdn fundidos en una sola pieza de bronce como escultura de bulto. En
ellas el artista grabé su firma, lugar y fecha. También aparece grabado
en el bronce la siguiente inscripcién “FCION H. CAMPAIOLA.B.A.”
que probablemente corresponde al sello del taller de fundicién.

La notable individualidad que varios de estos retratos ofrecen se de-
vela en el esmerado esfuerzo por representar los rasgos fisonémicos de
los modelos. En palabras del propio artista, y, en clara concordancia con
el pensamiento taineano: “Estudio con mucha seriedad mis modelos. En
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ningiin momento voy a ellos con ideas preconcebidas: los observo con
detencién y trato empefiosamente de comprender y fijar la oculta verdad
de cada naturaleza” (Soto Avendafio, 1942, p. 27), “Amo la verdad sobre
todo [...] es lo que busco, lo que quiero fijar en cada estatua” (Vida y Obra
de Ernesto Soto Avendario, s/f). Los cabellos texturados, las profundas
arrugas, los surcos de la papada, las marcadas ojeras, las cejas levantadas,
el entrecejo fruncido, el detalle de la barba y bigotes logrados a través de
la textura, marcados tendones y venas en el cuello, vigorosas mandibu-
las, prominentes pémulos y hundidas frentes, todo ello acentuado por el
juego de luces y sombras (Figs. 1-10), confiere a los retratos un sensible
realismo, que no oculta ni emociones, ni las marcas del tiempo. Aunque
la mayoria son frontales, en algunos de ellos una leve inflexién del men-
tén hacia abajo, o un leve giro del cuello, logran aumentar la expresividad.
Algunos retratos, como el de Don Marcos Liendro (Fig. 1), se destacan
por su gran expresividad e inclusive dramatismo, que se advierte no sélo
en la profundidad de las marcas que el tiempo ha dejado como arrugas,
sino en sus cejas arqueadas, musculos tensos que se adivinan bajo la piel
de la frente, entrecejo contraido y mirada entrecerrada.
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FIGURA 1. Ernesto Soto Avendano, Don Marcos Liendro, Domador, Pampa Grande (Salta)
1935, Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.
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Asimismo, el escultor practica una cuidada observacién de la indu-
mentaria del indio y del gaucho que reproduce en algunos de los retratos.
El domador Don Florencio Veldzquez (Fig. 2) porta un sombrero de ala
y plegada mediante un botén en la copa que sirve para prender el ala en
la parte de la frente para que la misma no estorbe la vista. El sombrero
se sujeta por medio de unas tiras de cuero atadas por debajo del labio.™

En particular, tres de las cabezas que retratan indios, recibieron un
tratamiento formal diferente que las aleja del realismo de los restantes
retratos. Nos referimos a Joven India de Humahuaca (Fig. 3),a Chango de
Calete (Fig. 4) y a Indio del Altiplano (Fig. 5).

FIGURA 2. Ernesto Soto Avendano, Don Florencio Velazquez, Domador, Yatasto (Salta), 1935,
Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.

12 Segun los usos y costumbres en la indumentaria de la region “...(el ‘sombrero’)... Tenia
ciertos detalles, muy acentuados por los tradicionalistas: el barbijo, sujetado bajo la barbilla
0 bajo el labio inferior o bajo la nariz, y terminando de vez en cuando en una borla, con un
anillo corredizo que servia para ajustarlo, quedando la borla siempre en el mismo punto [...]
Otro detalle es la manera de llevar el ala delantera del sombrero, bien levantada, y el sombrero
mismo a la nuca echado” (Lehmann-Nitsche, 1920, p. 84).
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FIGURA 3. Ernesto Soto Avendano, Joven India de Humahuaca, Jujuy, 1933,
Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP..

FIGURA 4. Ernesto Soto Avendano, Chango de Calete, Jujuy, 1933/1934,
Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.
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El retrato de la Joven India de Humahuaca (Fig. 3) destaca por los ras-
gos apacibles, una superficie que, aunque de intencionada textura, ofrece
escasos contrastes, con ciertas lineas que permiten destacar labios, ojos y
cejas. Con estas suaves lineas logra transmitir la juventud de la modelo.™
El tratamiento texturado se aplica de igual manera a toda la superficie,
tanto la piel como el cabello y la trenza, por lo que nos hace pensar que
se trata de una decisién del artista que se aplica como forma de acabado y
no como un medio para representar verosimilmente detalles naturalistas.

CAZAZAPX

FIGURA 5 . Ernesto Soto Avendanio, Indio del Altiplano, Jujuy, 1933,
Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.

13 Otra de las obras realizadas por el artista con esta misma nominacion, Joven India de
Humahuaca, en este caso en yeso, recibe también el nombre de Flor de airampo y pertenece
hoy a los fondos del Museo Soto Avendafio en Tilcara (ndice cronolégico de las obras de
Ernesto Soto Avendario. Obras fechadas, s/f, p. 3).
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Chango de Calete (Fig. 4) también de rasgos apacibles, y superficie
de escasos contrastes, refleja la juventud del retratado. Sin embargo, la
postura asimétrica de la cabeza, que se inclina hacia un costado y se
eleva junto con la mirada, asi como los labios apenas entreabiertos le
confieren a la obra mayor dinamismo y expresividad, dotindolo de cier-
ta sensualidad. La superficie resulta mds lisa que en el caso de la joven
india, evidencidndose un texturado mayor sélo en la zona del torso.

En cuanto al Indio del Altiplano (Fig. 5) destaca la expresividad lo-
grada a través de su boca entreabierta y sus ojos entrecerrados, asi como
una leve elevacién del mentén. Nétese que porta un gorro con orejeras,
probablemente se trate de un chullo.™

Para Soto Avendafio, su trabajo solo puede fijar “los signos exteriores
de las formas vivientes”, sin por ello poder descubrir el sentido mismo que,
seglin el autor “permanece oculto, misterioso, arcano” (Soto Avendafio,
1937, s/p). Esta idea del artista resulta coherente con el resultado de un
andlisis formal de las diez cabezas. La esmerada intencién de reproducir
fielmente los rasgos fisonémicos, no deviene en un retrato cientificista, frio
o inexpresivo. Mds bien todo lo contrario, son las elecciones formales del
artista que al enfatizar las marcas que la intemperie, los afios y la rudeza
de sus vidas han dejado en esos rostros, en conjuncién con ciertos gestos
enigmaticos, sensuales o de ensofiacién, confieren al retrato una profun-
didad espiritual que acentta el misterio oculto en el hombre americano.

El historiador Leén Pagano asi sintetizaba el trabajo artistico de este
conjunto de cabezas, a las que citaba como ejemplares de la raza: “La
individualidad por el caricter y la expresién por el sentido humano del
modelo dan a estas esculturas un valor doblemente significativo. Cada
forma es un problema, asi como cada imagen es la sintesis de un alma”
(Pagano, 1937, p. 442).

Desde el punto de vista iconogrifico, estas cabezas en su conjunto
pueden comprenderse dentro de lo que se denomina tipos regionales.

Abordar las posibles significaciones que disparan estas imagenes de
indios y gauchos, tanto en el ambito artistico como en el cientifico, entra-
fia conocer el contexto histérico cultural y cientifico en que se gestaron.

Las primeras décadas del siglo veinte estuvieron signadas por los
conflictos originados en el aluvién inmigratorio que desde fines del si-
glo anterior venia modificando el paisaje social y cultural de una nacién
en formacién.

14 Chullo: (Del quechua chdllu). Gorro con orejeras, tejido en lana, con dibujos multicolores,
usado en las regiones andinas para protegerse del frio. Es originario del altiplano andino
del Peru. Expandido también en Chile, Bolivia, Argentina y Ecuador, donde se le usa para
protegerse del inclemente frio de la puna.
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FIGURA 6. Ernesto Soto Avendano, Don Miguel Rios, Domador, Pampa Grande (Salta),
1935, Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.

FIGURA 7. Ernesto Soto Avendafo, Don Felipe Maidana, Domador, Pampa Grande (Salta),
Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.
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FIGURA 8. Ernesto Soto Avendano, Don Gregorio Espinosa, Remesero, Yatasto (Salta),
Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.

QL) ) () ()]

FIGURA 9. Ernesto Soto Avendanio, Vigjo Indio del Aguilar, Jujuy, Fotografia de Bruno Pianzola,
Laboratorio de Fotografia del MLP.

213



Marcela Andruchow y Julieta Zulema Vernieri / TAREA 9 (9): 198-231

La cuestion del arte nacional quedé atravesada por los intereses
ideoldgicos de una élite que buscaba crear una identidad construyen-
do una imagen de /o argentino, con el objeto de lograr una homogenei-
zacién de la poblacién, cuya identidad se veia afectada por la masiva
inmigracién europea.

La cultura hegeménica del nacionalismo fijé los lineamientos doctri-
narios que habrian de imponerse en el campo artistico, y fueron estos cri-
terios los que imperaron en el Salén Nacional durante la década de 1920
(Wechsler, 1990). El reglamento de esta institucion, escrito por Cupertino
del Campo, privilegiaba a las obras de cardcter nacional a la hora de otor-
gar los premios. Asi y todo, el porcentaje de obras de cardcter nativista
no llegaria al 10% en las obras del Salén Nacional entre los afios 1911 y
1945 (Penhos, 1993). Con la categoria nativismo se refiere a un conjunto
de valores vinculados a la tierra y a la tradicién, dignos de ser rescatados
por medio de la imagen ya sea en paisajes, costumbres, tradiciones y ti-
pos humanos (Penhos, 1993). En realidad, se podria hablar de una serie
de categorias como indianismo, indigenismo, nativismo, criollismo, que
englobaban diferentes tendencias y que tendrian en comun el rescate de
lo local, ya sea el paisaje, las costumbres, tradiciones y los tipos humanos.

Un anilisis critico de estas tendencias estéticas, en relacién con el
discurso nacionalista vigente, no tardaria en llegar. Penhos, al analizar
la presencia de lo nativo en las obras expuestas en el Salén Nacional
entre los afios 1911 y 1945, sefial6é que el indio es representado des-
tacando su pasividad, indolencia, resignacién, y muchas veces inmerso
en una atmoésfera deshistorizada (Penhos, 1993), en coincidencia con
Diana Wechsler quien sefiala que “la realidad social o histérica estd
ausente en las representaciones que se hacen de los zipos nacionales”
(Wechsler,1990, p. 95). En esta misma linea, Pablo Fasce, considera so-
bre el nativismo, “En lineas generales, las investigaciones mds recientes
coinciden en los términos con los que caracterizan a esta tendencia:
estereotipante y retardataria porque ofrece un tratamiento del paisaje y
de sus habitantes sin marcas de tiempo, de individualidad ni de conflicto
social” (Fasce, 2014a, s/p).

Muchos de los aspectos con los que se calificé al nativismo resultan
coincidentes con el discurso nacionalista de la época. Ricardo Rojas creé
el concepto de indianismo, al entender éste como una fuerza elemental
que impulsa la defensa de la patria. La herencia espiritual, nos provee la
conciencia de la propia tierra, la emocién territorial, asi como nos liga
con el linaje més antiguo de las poblaciones del continente americano.
Pero el escritor entendié al indio, no como una presencia concreta con
una realidad dramitica, sino como una referencia espiritual que llegaba
del pasado. Para Rojas, el indigena era pasado (Lagos, 2014).
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FIGURA 10. Ernesto Soto Avendano, Viejo Indio del Aguilar, Jujuy,
Fotografia de Bruno Pianzola, Laboratorio de Fotografia del MLP.

“La visién idealizadora del pasado indigena, el escamoteo de un
tiempo y lugar precisos en las representaciones expresan algunos puntos
de contacto entre gran parte de las obras de los salones y los escritos
de Rojas” (Penhos, 1993, p. 30). De todos modos, Penhos en su estu-
dio sobre las obras del Salén también analiza las discrepancias con el
nacionalismo cultural, destacando aquellas iconografias que mostraban
un cambio en la percepcién y valoracién del indigena. La obra de Soto
Avendafio hay que analizarla dentro de este contexto.

Se podria decir que, su obra mayuscula, el Monumento a los Héroes
de la Independencia de la Quebrada de Humahuaca, emparentada en sus
origenes con las cabezas adquiridas por el MLP, se ajusta a la doctrina
eurindica, de emocién indigena y técnica europea. Se la ha identificado
tanto con el nativismo como con el americanismo, dos tendencias que
comparten elementos en comun. Roberto Amigo calificé a nuestro artista
como “representante de la recuperacién del pasado americano” (Amigo y
Diaz Ruiz, 2019, p. 19), al identificar al americanismo como “una afirma-
cién en disputa que se sostiene en categorias diversas, entre ellas: eurindia,
indianismo, incaismo, nativismo e indigenismo” (Amigo, 2014, p. 31).

Ya hemos sefialado que entre el nativismo como categoria estética
y el nacionalismo cultural de Rojas hay ciertos puntos de contacto. El
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nacionalismo de Rojas vincul6 el alma nacional al territorio, la raza
y la memoria de los pueblos. Pero, para Rojas el indigena era pasado,
s6lo su herencia era espiritual. Con ello contrasta la intencién del es-
cultor. Lejos del tratamiento acritico, atemporal, estereotipante y sin
conflicto asociado con el nativismo, el fuerte compromiso del artista
para lograr la captacion psicoldgica de sus retratados, a través de un
lenguaje realista y de gran expresividad lo apartan de la “visién des-
naturalizadora que tipifica los modelos a partir de la norma que los
convierte a todos en imdgenes agradables a la mirada burguesa, que
busca reconocer a su patria y reconocerse en esas estampas atempo-
rales”, segin Wechsler caracteriza el rumbo estético del nacionalis-
mo tradicionalista (Wechsler, 1999, p. 309). En este mismo sentido,
Pablo Fasce reconoce en la obra de Soto Avendafio, “el elemento ra-
cial indigena como un factor de vinculo con el pasado, pero también
con el presente y la esencia de la identidad argentina” (Fasce, 2017, p.
198, el resaltado es nuestro).

Las propias palabras del artista confirman su sensibilidad huma-
na cuando describe al gaucho Don Marcos Liendro (Fig. 1) con estas
palabras:

Cuando se le mira caminar a pie, enhiesto, no parece que esta vida forzosamen-
te dura y llena de sufrimientos, haya dejado mayores huellas en esta naturaleza
recia y bravia. Sélo cuando se le mira el rostro, arado por profundas arrugas y
con un dejo amargo en las comisuras de los labios, se advierte bajo esa seriedad
hosca y huraha una especie de tristeza que se esfuerza por ocultarse, y cuando
la mirada aguda y penetrante del escultor avezado a ver formas y descubrir su
sentido, va fijando uno tras otro todos los pequefnos detalles que rodean los
parpados, cuando observa con detencién el ojo, ve tras la mirada vieja y cansa-
da los padecimientos y las agonias de estas vidas acostumbradas a luchar y a
vencer (Soto Avendano, 1942, p. 27).

No olvidemos que el artista vivié la tristeza de una gran soledad
interior y supo de las dificultades de la vida luego de arduas faenas,
ya sea en la cosecha o en los talleres ferroviarios (Pennington, 1973).
Aquella experiencia de sus primeros afios, lo acercaria a las penurias de
la clase trabajadora y marcaria la gran sensibilidad social de su trayec-
toria como artista.

Asimismo, “sus lecturas de los grandes maestros como Nietzsche,
Emerson, Whitman, Ibsen, Carlyle, le ensefiaron el ‘concepto pagano
de la vida, opuesto al concepto cristiano y escoldstico que habia sido
la base de su educacién” (Pennington, 1973, p. 10). A través de la prosa
supo este artista expresar su espiritu profundamente poético y sensible,
encontrando en las palabras un medio idéneo de expresién. Asi se ex-
presa al enaltecer la figura del hombre que vive en estado natural.
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El hijo montaraz de los valles y de la montana vive mas en lo infinito que en
lo relativo del mundo; mas aun: éste es su verdadero estado. Se advierte que
esta criatura esta ligada por su cordon umbilical a la tierra, cuya fuerza elemen-
tal acciona profundamente sobre €l e informa la estructura de su religion. Este
ser no siente su individualidad, sino que vive al unisono con las cosas que o
rodean y es una de ellas; algo hay en él de hombre arbol o de hombre piedra;
por eso en el fondo de sus ojos dormita una luz que es reflejo de las potentes
fuerzas que conciertan la vida de la quebrada y al asomarse a ellos, con el
afan de investigar se experimenta el estupor que produce el misterio (Soto
Avendano, 1942, p. 36).

En contraste con la mirada teldrica del artista, la arqueologia ofrece
un panorama diferente, aunque no tan alejado.

Las ciencias y el discurso nacionalista

A inicios del siglo XX se produjeron las primeras investigaciones ar-
queoldgicas en la zona de la Quebrada de Humahuaca. Luego de una
primera campafa conformada por los cientificos suecos, los argentinos
Juan Bautista Ambrosetti y Salvador Debenedetti, iniciaron las prime-
ras excavaciones sistemdticas.’

En esta misma época, la arqueologia terminaba de definir a su objeto
de estudio como aquellas culturas ya extintas y sin escritura, cuyo cono-
cimiento se aseguraba a través del estudio de su cultura material.

En el contexto de época, tanto la disciplina arqueolégica como la
antropologia jugaron un papel activo en la consolidacién del discur-
so nacionalista (Mancini, 2016). La autora citada analizé el caso de la
Quebrada de Humahuaca destacando la contribucién que realizaron los
cientificos de esas disciplinas en la apropiacién simbdlica y concreta de
los sitios arqueoldgicos otrora habitados por las antiguas poblaciones pre-
hispdnicas. La arqueologia, con el estudio de la cultura material venia
a subsanar la falta de conocimiento de la cultura espiritual (mental) y
de las peculiaridades raciales de las poblaciones originarias; dado que
“carentes de registros escritos, sin signos grificos como los mayas de
Yucatin o los aztecas de México, con tradiciones histéricas vélidas solo
para el Perd, el conocimiento solo podia proceder de las excavaciones
arqueoldgicas” (Podgorny, 2004, p. 164). A diferencia de lo que ocurria
con el material viviente, que corria el riesgo de perderse contaminado
por la cultura de los blancos; las tribus del pasado estaban protegidas por

15 La mayoria de los estudios sobre la historia de las investigaciones arqueoldgicas de la
Quebrada coinciden en considerar como la primera expedicion a la realizada por un equipo
sueco en 1901, dirigida por Adolf E. Nordenskiold e integrada por Eric Boman y George von
Rosen (Mancini, 2016).
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sus tumbas. Y el objetivo del estudio de su cultura era:

...dar un cuadro lo mas exacto posible de la misma en el momento del descubri-
miento de América tratando de eliminar todos aquellos elementos de cultura adop-
tados con posterioridad. La reconstruccion de la cultura indigena verdadera traia
como consecuencia la posibilidad de comprobar cuan lejos esta habia llegado en su
propio desarrollo antes de la llegada del hombre blanco (Podgorny, 2004, p. 165).

En este contexto no sorprende la consideracién de Debenedetti que
en 1918 escribia “la Quebrada de Humahuaca debe ser considerada,
desde un punto de vista arqueoldgico, como un vasto osario de culturas
extinguidas...” (Debenedetti, 1918, citado por Mancini, 2016, p. 348) y
que: “no habrd contendientes en el reparto de la herencia indigena: la
ciencia serd su unica y universal heredera” (Debenedetti, 1917, citado
por Mancini, 2016, p. 335).

El debate cientifico de la época en la arqueologia americana en ge-
neral y argentina en especial, se vincula con el pensamiento nacionalis-
ta. Recordemos que Rojas, de manera concordante, se propuso rescatar
al indio como una referencia espiritual que llegaba del pasado, antes
que como una presencia contempordnea concreta (Funes y Ansaldi,
2004, citado en Adamovsky, 2016, p. 3). Esta ligazén aparece palma-
riamente en la temprana publicacién Los aborigenes argentinos (1910),
donde dos miembros del MLP, Félix Outes, antropélogo, secretario y
director de publicaciones y Carlos Bruch, jefe de la Divisién Zoologia
presentan el primer manual de sintesis sobre los pueblos indigenas
argentinos. En el prefacio retoman una frase de Ricardo Rojas: “es-
ta restauracién del propio pasado histérico, debe hacerse para definir
nuestra personalidad y vislumbrar su destino” (Outes y Bruch, 1910,
p- 5; citado en Podgorny, 2001, p. 15). Editado con el formato de los
manuales escolares, tuvo gran difusién con varias ediciones hasta 1950.
El libro resume con documentos grificos “los antecedentes reunidos
hasta ahora a propdsito de los habitantes prehistéricos de la Republica,
los que existian en el momento de la conquista y los que atn sub-
sisten, precariamente, en algunas localidades lejanas” (Outes y Bruch
1910, p. 5; citado en Podgorny, 2001, p. 15). Los autores sefialan el
poco conocimiento que se poseia de algunas de las viejas culturas como
consecuencia del estado de los estudios en ese momento. Los pueblos
aborigenes son descriptos por sus caracteres fisicos, aspecto exterior,
lengua, usos y costumbres. La descripcién se hace en tiempo pasado, a
pesar de que se aclara su estado actual y se reconoce la supervivencia
de los indigenas. Esto concuerda con la idea de una pristina pureza
indigena, cuyos descendientes contemporineos a Outes y Bruch, ya no
comparten (Podgorny, 2001).
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Las supervivencias culturales en los indigenas contempordneos so-
breviven precariamente y se hallan contaminadas y corrompidas, de tal
modo que no es posible atribuirles la misma dimensién cultural que a
aquellas viejas culturas arqueoldgicas.

De todos modos, los arquedlogos reconocen ciertas supervivencias
reinantes heredadas desde siglos, pero mds bien como fuente de conflic-
tos en el trabajo de campo, entre ellas las supersticiones que perdian su
interés cientifico para ser simplemente un escollo a superar:

[...] junto con la descripcion de los obstéaculos que las supersticiones de los
lugarefos imponian al normal desarrollo de las excavaciones, Ambrosetti no de-
jaba de reconocer el derecho de los campesinos a resistirse a la profanacion
cientifica, resistencia que él buscaba superar mediante un esfuerzo diplomatico
de persuasion (Nastri, 2014, p. 262).

Se hace claro que la perspectiva teérica de la arqueologia de la época se
vincula con las tendencias nacionalistas si prestamos atencién a su practica:

A principios de este siglo, los arquedlogos buscaron una vez mas reforzar los vin-
culos entre su disciplina y las historias nacionales, y los académicos prestaron mas
atencion a la distribucién geografica de tipos y grupos de artefactos, tratando de
asociarlos con grupos histéricos (Trigger, 1989, citado en Politis, 2005, p. 197).1®

Precisamente, la arqueologia alcanzé importancia histérica por la
busqueda de series con las que sistematizar las secuencias culturales
prehispdnicas (Politis, 2005).

A suvez, los enlaces con el nacionalismo, coinciden y resuenan con la
corriente histérico-cultural en antropologia que se arraigard fuertemen-
te en el pais entre 1920 y 1970:

En América Latina, las sintesis histérico-culturales de regiones y areas se convir-
tieron en el objetivo principal, lo que implica un enfoque histérico directo. La cla-
sificacion y la tipologia fueron los métodos arqueolégicos centrales. En este con-
texto, la idea de difusion surgid como un concepto clave (Politis, 2005, p. 198)."7

Estas ideas provenientes de la Escuela de Viena de antropologia, ba-
sadas en el llamado Método Historico-Cultural, comenzaron a expandirse

16 “At the beginning of this century, archaeologists once again sought to reinforce the links
between their discipline and national histories, and scholars paid more attention to the
geographical distribution of types and clusters of artefacts, trying to associate them with
historical groups.” (Trigger, 1989, como se cit6 en Politis, 2005, p. 197) Todas las traducciones
son propias a no ser que se indique lo contrario.

17 “In Latin America, culture-historical syntheses of regions and areas became the main
objective, involving a direct historical approach. Classification and typology were the core
archaeological methods. In this context, the idea of diffusion emerged as a key concept” (Politis,
2005, p. 198).
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en la Argentina a través de conferencias, articulos y libros escritos en
espafiol por José Imbelloni. A partir de 1920, este Doctor en Ciencias
Naturales que habia estudiado en Italia, ejercié una importante influen-
cia en las sucesivas generaciones de antropélogos argentinos.

El objetivo principal de la corriente fomentada por Imbelloni era
proveer una idea sobre las relaciones entre el hombre y la civilizacién y
para llegar a ello proponia tres caracteristicas principales en la definicién
de las culturas: “(a) the outstanding originality of their component ele-
ments, (b) the constant association of their elements, and (c) the cultural
traits used to define a ‘culture’ had to belong to all sectors of human
activity” (Politis, 2005, p. 199). Segtin esta definicién, la cultura era con-
siderada un #ipo de civilizacién que implicaba un territorio y una cultura
—patrimonio— material (Politis, 2005); es decir, “una entidad abstracta
[ontoldgica] y potencial del espiritu humano de una sociedad humana
organizada” (Podgorny, 2002, p. 16).

Esta tendencia, también conocida como difusionismo, se concentraba
en el estudio de culturas que desarrollaban invenciones independientes
o paralelas, o también en la identificacién de centros desde los cuales se
difundian invenciones materiales o simbdlicas por guerra, migracién o
contactos. Articulaba en la diacronia y la sincronia los centros culturales
y sus periferias, y en base a ello podia construir una secuencia temporal
donde ciertas invenciones mds antiguas se correspondian con un centro
de creacién cultural original. Es decir, que la difusién de rasgos cultura-
les, 1a construccién de secuencias, y la definicién de tipos de ‘civilizacién’
son centrales a este enfoque en antropologia.

En el marco de la teoria arqueolégica resefiada podemos ubicar al ar-
quedlogo Fernando Mirquez Miranda, con quién Soto Avendafio viajé
al norte argentino, y a Milciades Vignati en la década de 1930. Estos
dos profesores del museo, como Jefes de Departamento, imprimieron
con fuerza sus concepciones de la prictica arqueoldgica y antropoldgica.
Entre sus funciones estaba la de admitir o rechazar donaciones y com-
pras de colecciones (Pupio, 2011) como es el caso de las cabezas.

El conjunto escultérico fue adquirido por el MLP en 1936 y se de-
cidié exhibirlo con la distribucién de las cabezas en la rotonda del pri-
mer piso del edificio.'® La eleccién de este lugar puede interpretarse en
relacién con el plan del fundador del museo, Francisco Moreno. Este

18 Si bien es la direccion del MLP la que decide el lugar de ubicacion del conjunto escultérico;
Soto Avendafio es consultado acerca de las placas de bronce que ilustraron con sus titulos
las respectivas cabezas. EI MLP le envia al escultor 16 distintos modelos para que aquél elija
el mas adecuado (Carta del secretario del MLP al Profesor Ernesto Soto Avendario, La Plata
diciembre 19 de 1936).
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deseaba conformar un museo general con dos finalidades fundamen-
tales, por un lado, la instruccién publica, y por el otro la investigacién
en historia natural. Como museo de ciencias naturales debia incluir la
historia propia del territorio provincial, pero también el nacional y el
americano y los logros de la ciencia; y como espacio dedicado a la ins-
truccién de los habitantes de la provincia, tenfa que mostrar, a su vez, los
logros de la industria, el comercio y el arte. La teoria de la evolucién serd
la forma de integrar estos contenidos y plasmarla en la materialidad del
edificio. Para el propésito de Moreno, la planta circular del edificio y sus
recorridos eran esenciales para poder conjugar las ideas de evolucién y
progreso indefinido. La organizacién del museo y la forma de exhibicién
debian permitir que el visitante viera alli su drbol genealégico completo.
Las galerias de exhibicién se encuentran en la gran rotonda central, un
espacio jerarquizado donde, al decir de Moreno “nace y concluye la vi-
da...” (Riccardi, 1990, p. 3)

En ese espacio central una serie de pinturas murales que representan
animales prehistéricos hoy extintos, paisajes geoldgicos, y escenas de la
vida cotidiana del hombre primitivo del territorio argentino ofrecen una
interpretacién cientifica del material expuesto a lo largo del recorrido
de las salas (Podgorny, 1995). La inclusién de las bellas artes se explica
por la intencién de Moreno de incluirlas como etapa culminante de los
logros humanos.

Las cabezas ubicadas en ese contexto jerarquizado, conforman un es-
labén mads en la cadena evolutiva que concatena en el territorio natural
los tiempos prehistoricos con el tiempo presente.

Ahora bien, més alld de la cualidad y valia artistica de las obras, nos
preguntamos por el sentido que asumieron estas cabezas al ser adquiri-
das por el MLP. El interés de la institucién por el conjunto escultérico
quedé plasmado en la Memoria del Museo del afio 1936: “Esta adqui-
sicién representa para el Instituto la incorporacién a sus colecciones de
materiales de gran valor etnogrifico, tratindose como se trata, por otra
parte, de piezas dnicas” (Museo de La Plata, 1936, p. 79). Asimismo,
unos afios mds tarde se agregaria que estas cabezas, junto con otras rea-
lizadas por el artista Franco Furfaro, poseen “valor cientifico y artistico”
(Museo de La Plata, 1939, p. 135).

Entendemos que tanto Mirquez Miranda como Vignati, tuvieron
un rol decisivo en la adquisicién de las cabezas, ya que como Jefes de
Departamento eran los referentes para la consulta y toma de decisiones
al respecto. En este sentido interpretamos que los dos cientificos po-
drian haber coincidido en apreciar la cualidad tipoldgica cultural sin-
tetizada por las cabezas de Soto Avendafio. Como ya indicamos, los
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antropélogos pueden ser inscriptos en la corriente tedrica de la escuela
histérico-cultural, para la cual la determinacién y definicién de tipos
de civilizacién es su principal objetivo. Y es posible entonces que, la
acertada caracterizacién fisica de los descendientes regionales actuales
de las antiguas culturas prehispanicas haya sido uno de los aspectos mds
apreciados por estos cientificos al momento de decidir la adquisicién de
las cabezas. Por lo que el valor etnografico de las esculturas empata con
el artistico (ser piezas inicas).

A esto podemos agregar que Vignati desaprobaba la estampa alterada
de figuras que pretendan representar un tipo cultural en lugar de otro:

En el campo de nuestra etnografia, solo se habia puesto en practica la facil
adaptacion de una figura atribuyéndola a una finalidad distinta a su verdadera
procedencia. Ese tipo tan particular de engano, realizado, por cierto, sin mayo-
res consecuencias, tenia sus especimenes mas caracterizados en estampar la
muy conocida figura de un indio ona como la de un michilingue, o la de propor-
cionar un paisaje del delta paranaense como si fuera del Chaco (Vignati, 1944).

A su vez, este vinculo ineludible entre el drea o regién geograficay el
tipo étnico se asentaba en la Antropogeografia, para la cual el peso geo-
grifico se concreta como determinaciones mesoldgicas. Y precisamente
una de las reglas que condicionaron el estudio de los pueblos originarios
de Argentina en la década de 1930, fue la determinacién geogréfica en
la disposicién de los tipos humanos (Podgorny, 2002, p. 14).

En clave artistica y cientifica las cabezas son leidas como una galeria
de tipos regionales, una serie tipoldgica que se encuadra dentro de otra
mids general que es la de los tipos humanos. Interpretamos entonces que
la adquisicién de estas cabezas por parte del museo genera una suerte
de operacién que podriamos resumir en un cambio semdntico: héroes
legendarios devenidos a tipos regionales-culturales.

Y esta operacién no estd alejada de las propias consideraciones de
la antropologia respecto del rol destacado que los pueblos originarios
tuvieron en la defensa del territorio. En este momento se hace mds evi-
dente el pasaje de los pueblos originarios a la historia de la civiliza-
cién nacional. Definidos como héroes, identificados con el territorio,
los indigenas son incorporados a los capitulos iniciales de esta Nacién
Argentina, que vive desde un tiempo inmemorial (Podgorny, 2002, p. 9).
El antropélogo Roberto Lehmann-Nitsche, Jefe del Departamento de
Antropologia del MLP entre 1897 y 1930, destacaba la valia de algunos
esqueletos exhibidos en las vitrinas del museo, como

el cacique Inacayal; su mujer Margarita, hija del cacique Foyel, como represen-

tantes de los antiguos sefiores de las pampas y San Slick, un indio tehuelche
que trataba con el [explorador] Musters. Cuyos restos conformaban un pantedn
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de héroes autoctonos que defendieron el suelo patrio de la pampa contra los in-
trusos invasores de raza ajena (‘huinca’) (Lehmann-Nitsche, 1927, p. 257, como
se citd en Podgorny, 2002 p. 9).

Reflexiones finales

Al igual que muchos artistas de la época, Soto Avendaiio se inserta en
la corriente de aquellos que, por medio de la pintura de paisajes, temas
folkléricos o tipos regionales, buscaba producir aquello que la critica
en su época consideré como el verdadero arte nacional. Dentro de esta
generacién de intelectuales y artistas muchos de ellos manifestaron un
profundo interés por los indigenas, incluyéndolos como protagonistas
de sus obras de arte (Mancini, 2016). No obstante, lo indigena cobraba
sentido en tanto y en cuanto se combinara con lo hispano en pos de
lograr un “equilibrio de todas las fuerzas progenitoras, dentro de la
emocion territorial” (Rojas, 1910, citado por Lagos, 2014). De esta
manera, como sostiene Fasce, el pasado precolombino se actualizaba
en “el proceso de construccién de la nueva identidad moderna [...] se
evidencia una valoracién positiva del indio, al que se asocia con valo-
res de la sensibilidad estética que son postulados como atemporales”
(Fasce, 2014b, p. 38). En consecuencia, el indigena era representado
de forma atemporal, o de un tiempo pasado, de forma tal que no en-
trara en conflicto con la identidad nacional que se buscaba legitimar
(Mancini, 2016, p. 349).

Consideramos que existen diferencias en las decisiones estilisticas y
compositivas tomadas por el escultor a la hora de afrontar ambas obras,
la del Monumento y la de las cabezas de indios y gauchos adquiridas por
el MLP. En cuanto a la primera se advierte en la figura de los gauchos
un dinamismo y actitud de lucha propias de la heroicidad de su gesta.
En cuanto a los indios del monumento, hay una intencién de dotar a las
figuras de un sentido alegérico, transmisor de una espiritualidad ances-
tral, que conjuga mejor con la atemporalidad de las tendencias acordes
con el nacionalismo.

Por su parte, las cabezas de indios y gauchos modeladas por
Soto Avendafio presentan ciertos matices desde nuestro punto de
vista. La eleccién de estilos da a sus figuras un mayor realismo y
una presencia mds tangible, en consonancia con la valoracién del
poblador contemporineo que adivinamos en el propio discurso del
artista (Soto Avendafio, 1942). El especial y dedicado tratamiento
que el artista imprime a sus retratos, pone de manifiesto su explici-
ta intencién de representar al retratado, ficilmente identificable por
sus rasgos fisonémicos. Un hecho anecdético podria sugerirnos la
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fuerza retratistica con que el escultor dio forma a sus héroes. Al vi-
sitar Humahuaca, al bisnieto del artista, Alan Haksten, se le acercé
un vendedor de la plaza y le dijo, mirando al monumento, que uno
de ellos era su abuelo (A. Haksten, comunicacién personal, 30 de
septiembre de 2021).

Por otra parte, cabe destacar que es posible notar un tratamiento
particular con al menos tres de las cinco cabezas de indios: Joven India
de Humahbuaca (Fig. 3), Chango de Calete (Fig. 4) e Indio del Altiplano
(Fig. 5), procedimiento que las aleja del realismo de las siete restantes.
Las sutiles expresiones, tanto en sus miradas de ensofiacién como en sus
bocas levemente entreabiertas, podrian intentar transmitir un sentido es-
piritual de las presencias, como silo que el artista quisiera captar estuviera
mis alld de lo corpéreo. Asi se pronunciaba Soto Avendafio respecto del
indio en una conferencia dictada en el afio 1941 acerca del Monumento
ala Independencia: “los ojos de mirada indefinible, a veces mansos, otras
altivos, puestos en la lejania, o tal vez, lo mds seguro, mirando hacia aden-
tro, en los maravillosos paisajes de su alma” (Soto Avendafio, 1942, p.
31). Esta distancia que capta el artista e intenta transmitirnos, se puede
relacionar con la tendencia nativista de rescatar al indigena como presen-
cia espiritual de una cultura ancestral, como transmisor de esa “emocién
territorial” que asocia Rojas con el indianismo.

Llama la atencién un hecho relacionado con el sitio escogido por el
jurado del concurso para el emplazamiento de la obra del Monumento
a la Independencia de Soto Avendafio, el cerro Santa Barbara. Dicho
lugar, tal como el mismo artista observé: “fué un enterratorio indigena,
un antigal [...] En él los indios depositaban sus muertos, junto con
sus vasos, dnforas y hachas de piedra.” (Soto Avendafio, 1942, p. 12).
Segtn Pablo Fasce “no existe prueba arqueolégica que permita con-
firmar esta aseveracién” (2017, p. 198). Sin embargo, tal como lo con-
firman testimonios del lugar, durante las excavaciones para nivelar el
terreno y comenzar a cimentar el enorme monumento los restos éseos
fueron removidos, muchos en presencia de familiares, y trasladados
al nuevo “campo santo” ubicado a cien metros del primero (Elizariin
de Aramayo, 2005, citado por Aparicio, 2017, p. 43). La investiga-
dora Mancini (2016) lee este acontecimiento a la luz de las propias
reflexiones del escultor, quien concibe a la figura central que corona
el conjunto alegérico del monumento, como la nueva y joven nacién:
“igual a un dios pagano. En ¢l he querido simbolizar la potencialidad
del pueblo argentino [...]. Bajo sus pies la tierra estd viva, poblada con
las grandes formas de su pasado; €, en tanto, tenso el rostro, con total
impetu, da el grito de independencia que resuena por toda la quebrada”
(Soto Avendafio, 1942, p. 20). Mancini considera este pensamiento del
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artista inserto “en el nacionalismo [...] que, entre otras cosas, anclaba
la identidad a la tierra y lo que surge de ella, elocuente y misterioso
a la vez. Asi, las poblaciones nativas se convertian en un “objeto” de
atraccion y estudio para las ciencias y para las artes...” (2016, p. 346).
A nuestro entender, no fue el artista el responsable de la eleccién del
sitio de emplazamiento del monumento, de hecho, ello contrasta con
la notable sensibilidad manifiesta por el artista, y con el respeto por
él demostrado hacia los antiguos y contemporaneos habitantes de es-
tas tierras, respeto que se evidencia en sus discursos (Soto Avendaiio,
1942) y en las propias cabezas objeto de este estudio. Mds atn, dichas
presencias ancestrales concentradas en ese espacio geografico, el cerro
Santa Barbara, podrian haber funcionado como fuente de inspiracién
potenciando el mensaje a transmitir, tal como lo admite el artista en el
parrafo arriba citado.

En tal caso, podriamos pensar que en Soto Avendafio habria un re-
conocimiento a la continuidad cultural entre aquellos “primitivos hijos
de esas tierras” y aquellos indios que él mismo encontrara “en los mds
apartado de los cerros, a 10, a veinte leguas de toda poblacién” (Soto
Avendafio, 1942, p. 28). Esto se evidencia en una de sus mds tempranas
conferencias, cuando el monumento era apenas un proyecto, cuando el
artista resalta que para su propdsito consideré oportuno tomar como
fuente “al mismo hombre americano cuyos vistagos permanecen en el
norte como tltimos reductos de esa vieja y altiva raza indigena” (Soto
Avendafio, 1930, p. 18, citado por Fasce, 2017, p. 197).

Adn con sus propios matices, sus Gltimos gestos ratifican su respeto
por los pobladores del noroeste. Para la investigadora Mancini “la obra
de Soto Avendafio se puede inscribir en el Nativismo, reflejando en ge-
neral una postura conservadora” (2016, pp. 346-347). Sin embargo, esta
investigadora coincide con la valoracién que realiza Fasce cuando con-
sidera que el gesto de Soto Avendafio al donar a Tilcara una porcién
importante de su obra es tal vez “el rasgo mds radical del artista: en su
decisién de volverse una figura del noroeste, pretendié expandir las redes
institucionales hacia lugares que habian sido excluidos de la modernidad
artistica” (Fasce, 2014b, p. 42). El escultor doné en 1968 a la ciudad de
Tilcara, Jujuy, 42 de sus obras. E1 Museo Ernesto Soto Avendafio fue
inaugurado oficialmente afios después de la muerte del artista, el 27 de
enero de 1974, en la que fuera la casa del Coronel Don Manuel Alvarez
Prado, héroe nortefio de la Independencia. Asistiendo a su deseo, los
restos de Ernesto Soto Avendafio descansan hoy en la ciudad de Tilcara
(Fig. 11) (Haksten, comunicacién personal, 20 de octubre de 2021).

Como en sus propias esculturas, luces y sombras libran el combate
interior en el que se debate el alma del hombre.
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Ubicadas en la rotonda del primer piso del MLP, las cabezas vienen
a completar la secuencia evolutiva que concatena en el territorio natural
los tiempos prehistéricos con el tiempo presente, segin el partido con-
ceptual del edificio del museo.

FIGURA 11. Tumba de Ernesto Soto Avendano, Fotografia de Alan Haksten, Tilcara, s.f.
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Anexo

Las 10 cabezas obras del escultor Soto Avendafio

En la siguiente lista se indican las 10 obras adquiridas por el MLP, nu-
meradas y nominadas segtn se detalla a en las Memorias del Museo de
La Plata (Museo de La Plata, 1936, p. 82):

DON MARCOS LIENDRO Domador. Pampa Grande (Salta)

DON FELIPE MAIDANA Domador. Pampa Grande (Salta)

DON MIGUEL RIOS Domador. Pampa Grande (Salta)

DON GREGORIO ESPINOSA Remesero. Yatasto (Salta)

DON FLORENCIO VELAZQUEZ Domador. Yatasto (Salta)

VIEJO INDIO DEL AGUILAR. ]ujuy

JOVEN INDIA DE HUMAUACA. Jujuy

CHANGO DE CALETE. Jujuy

INDIO DE APARZO. Jujuy

INDIO DEL ALTIPLANO. Jujuy
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