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RESUMEN

Una serie de obras en diferentes ciudades de América Latina guian una reflexion sobre
los procesos de creacidn, los usos y las practicas alrededor de la escultura conmemo-
rativa en su momento de mayor auge: el fin del siglo XIX'y el comienzo del siglo XX. La
mirada comparativa pretende mostrar algunas sincronias y asincronias de estos pro-
cesos, asi como proponer una serie de problemas y autores a considerar en el estudio
de la escultura conmemorativa de la region.
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ABSTRACT

A series of works from different cities in Latin America guide a reflection on the proces-
ses of creation, uses and practices around the memorial sculpture at its peak: the end
of the nineteenth century and the beginning of the twentieth century. The comparative
view aims to show some synchronies and asynchronies of these processes, as well as to
propose a series of problems and authors to consider in the study of the commemorative
sculpture of the region.
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Pirdmide de Mayo. Plaza de Mayo, Buenos Aires. Foto Elio Martuccelli, 2019

Escultura a Simén Bolivar. Plaza Bolivar, Bogotd. Foto Elio Martuccelli, 2007.




En las dltimas dos décadas hemos presen-
ciado un cambio de paradigma respecto de
las esculturas conmemorativas. En los me-
dios de comunicacién se han multiplicado las
imagenes que nos muestran la caida de mo-
numentos en diferentes lugares del mundo
o las intervenciones en muchas de ellas por
obra de artistas y activistas. Gran parte de
estas acciones se relaciona con la puesta en
cuestion de personajes del pasado a través
de sus representaciones esculturales como
actos simbdlicos que trascienden a la escul-
tura como tal. En ese sentido, el presente
texto pretende aportar una mirada a las [6gi-
cas de creacidén de este tipo de obras y a las
practicas asociadas a ellas, como una forma
de contribuir a la comprensidn de las mismas
en su contexto, en el momento de su mayor
auge entre la segunda mitad del siglo XIX y
comienzos del XX.

Especificamente para América Latina,
este periodo coincidid con la consolidacién
de narrativas nacionales que corrié paralelo
al de la modernizacidn de las ciudades, por lo
que es importante comprender a la escultu-
ra publica como una practica con profundos
alcances simbdlicos en las esferas politica y
urbana. Con el presente articulo buscamos
establecer un conjunto de variables a con-
siderar en su estudio, a partir de algunos
casos significativos en términos politicos,
materiales, urbanisticos o artisticos. Si bien
es necesario establecer diferencias en los
procesos histdricos y simbdlicos de los pai-
ses latinoamericanos, se puede afirmar que
al examinarlos en conjunto en el siglo XIX 'y
comienzos del XX, respondieron a unos pro-
cesos generales similares. Esta perspectiva
comparativa es poco frecuente, en parte,
debido a la estrecha relacién entre la escul-
tura conmemorativa y las historias politicas
nacionales. Un recuento de este tipo se jus-
tifica debido a la todavia escasa produccién
académica sobre escultura conmemorativa
en Latinoamérica desde la historia cultural,
una perspectiva necesaria para complejizar
la mirada sobre este tipo de obras y sus sen-
tidos simbdlicos.

La creacidn de la mayor cantidad de mo-
numentos conmemorativos en las principa-
les ciudades latinoamericanas se produjo
entre 1860 y 1930, una etapa que José Emilio
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Burucuay Fabidn Alejandro Campagne carac-
terizaron como “monumental” en la que

la historia hubo de ser leida en los textos li-

terarios y, a la par, en una trama figurativa e

iconografica que, mediante los monumentos

(columnas, estatuas, conjuntos escultdricos,

tumbas, grandes ciclos decorativos de pintura

histdrica), se insertaba en el tejido material de
la ciudad, al aire libre, en sus cementerios o en
el interior de sus palacios publicos. (1994, pp.

351-352)

Las ideologias republicanas permanecian
al ambito cerrado de las élites ilustradas y las
tentativas de transvasar ese pensamiento
fuera de ellas tenian que ser realizadas con
simbolos mas universales, como las image-
nes, las alegorias y los mitos. Dentro de este
repertorio, en la escultura conmemorativa
“se percibe de manera mds obvia que en
otros tipos de obras las cualidades tangibles
de la ideologia, la materialidad del discur-
so” (Majluf, 1994, p. 9). Este fue uno de los
lugares en los que se libré “la batalla por el
imaginario popular republicano”, de acuerdo
con Murilo de Carvalho quien caracterizé la
creacion de este imaginario como parte in-
tegrante de la legitimacién de cualquier régi-
men politico, “donde las sociedades definen
sus identidades y objetivos, definen sus ene-
migos, organizan su pasado, su presentey su
futuro” (Murilo de Carvalho, 1997 [1990], p.
17). Puede afirmarse que el momento de ma-
yor produccién o “estatuomania” dentro de
la “etapa monumental” fue la celebracién de
los centenarios de la independencia de las na-
ciones americanas ocurrido entre 1908 y 1922.
Fue un momento en el que “toda la polémica
estética, cultural y politica sobre el presente
se hara inseparable de una perspectiva sobre
el pasado” (Gorelik, 2004 [1998], p. 207).

Para las élites de América Latina la incor-
poracién de monumentos no sdélo apoyd sus
intenciones de legitimacion politica sino que
se constituyd —no sin contradiccion- en una
practica introductora de aspectos centrales
en el pensamiento decimondnico como lo
eran las nociones de “modernidad”, “pro-
greso” y “civilizacién”, identificadas estre-
chamente con Francia, la cual se habia con-
solidado como el faro cultural del momento.
Y el lugar en que estas transformaciones se
hicieron mas visibles fue precisamente la ciu-
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dad. En este sentido, resulta esclarecedorala
reflexion que la historiadora peruana Natalia
Maijluf hace sobre este nuevo espacio publi-
co y el papel de la escultura conmemorativa
en este proceso:

Si durante el XIX las calles, las plazas, las ala-

medas eran propiedades estatales, y por ende

publicas, ;a quién pertenecian durante la épo-
ca colonial? En dltima instancia, estos lugares
debian pertenecer al Rey, y el espacio urbano
era formalmente una frontera de poder. La es-
cultura del XIX, por medio de su emplazamien-
to en lugares considerados publicos, intenta
apropiarse de las calles, reclamdandolas para el

Estado y para la nacién. (1994, p. 9)

Desde el punto de vista del urbanismo
resulta pertinente la propuesta de historia
cultural de las representaciones de la ciudad
de Adrian Gorelik, en la que plantea una de-
pendencia de doble via entre los artefactos
urbanos y la cultura. En esta concepcidn el
autor considera esencial la comprensién de
la nocién de espacio publico en términos mads
amplios, como “el producto de una interpre-
tacion sobre la relacién entre la forma urba-
nay la cultura politica de un momento deter-
minado de la historia” (Gorelik, 2004 [1998],
pp. 16-19). Las coincidencias en los cambios
de las principales ciudades latinoamericanas
son analizadas por José Luis Romero en su
libro Latinoamérica: las ciudades y las ideas
en donde sefala que junto con la expansidén
econdmica “una influencia decisiva ejercia
sobre las nuevas burguesias el modelo de la
transformacion de Paris, imaginada por Na-
poledn Il y llevada a cabo por el barén de
Haussmann” (Romero, 2007 [1976], p. 275).
Incluso en las ciudades a las que no llegé esta
expansion “quedd flotando en el ambiente
Ccomo una vaga aspiracion a proporcionar a
cada ciudad provinciana algo que le permitie-
ra creerse metrépoli” (2007 [1976], p. 283).
Estas diferencias se produjeron tanto en la
dupla capital-regién asi como entre las ciuda-
des de mayor desarrollo estructural y otras
capitales latinoamericanas.

El énfasis en la transformacién fisica e in-
corporaciéon de monumentos en las capita-
les, seguin Gorelik, se explica debido a que

desde el punto de vista de la cultura urbanisti-

ca [aunque no exclusivamente] era razonable
suponer [...] que la mejor celebracién de las
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fiestas debia ser la propia puesta a punto de

la ciudad, como monumento y como legado,

en una ecuacién irrebatible en el periodo para
la mirada oficial: ciudad capital /imagen de na-

cion. (2004 [1998], p. 187)

A su vez Laura Malosetti afirma:

Insisto en hablar de ciudad a pesar de que los

discursos en la época fueron en términos de

“nacionalidad” para destacar la profunda bre-

cha existente entonces entre el desarrollo de

Buenos Aires y el interior del pais, su comunica-

cién fluida con las metrépolis europeas y su pre-

tension de “ser” la nacién. (2007 [2001], p. 30)

Independientemente de las posibilidades
reales de transformar fisicamente la ciudad,
esta aspiracion metropolitana se hizo pre-
sente mediante un progresivo cambio en las
costumbres de dichas sociedades, en donde
igualmente el modelo europeo era el refe-
rente.

Pero la adopcidn de estos modelos no
sélo apuntaba a la creacién de una ciudad
burguesa parala consolidacién de estas ideas
sino que aspiraba a consolidar unaimagen de
ciudad que les permitiera ser incluidos en la
“comunidad imaginada” de la “civilizaciéon”
europea. En palabras del historiador colom-
biano Frédéric Martinez:

El viaje al Viejo Mundo, por la ineludible con-

frontacién que implica con los prejuicios impe-

rantes en la percepcién europea de América
del Sur refuerza el sentimiento nacional, el
deseo de trabajar para el reconocimiento in-
ternacional de la ignorada patria [...] La bus-
queda de modelos importables conjugada con
el ejercicio de un patriotismo militante es en
definitiva la combinacién que dara su particu-
lar textura a la experiencia europea. (2001, pp.

243-244)

En la medida de la capacidad de cada urbe
se hicieron cambios grandes o pequefios en
los principales espacios simbdlicos de la ciu-
dad y en este proceso fue fundamental el
papel que jugd la escultura conmemorativa
tanto en su dimensién decorativa como en la
simbdlica, en tanto las dos fueron fundamen-
tales y complementarias en la consolidacién
de las identidades nacionales. Desde esta
perspectiva se concibe que el Estado utiliza-
ra el discurso del ornato “para apropiarse del
espacio urbano, para ordenarlo y controlarlo.
Existia una creencia desmedida en la efecti-



vidad de las obras de ornato para definir el
progreso de la ciudad” (Majluf, 1994, p. 20)

La adquisicion de otros elementos de or-
nato fue favorecida también por los avances
técnicos que permitieron la reproduccidn de
fuentes, faroles y demdas mobiliario que fue
parte fundamental de esta nueva ciudad “ala
europea”. Dentro de este proceso destacd la
inmensa produccidn y distribucién de la fun-
dicién en hierro de la firma Val D’Osne “cuyo
acervo hacia 1900 consistia en aproximada-
mente 40.000 modelos de piezas industria-
les, mecanicas, utilitarias y artisticas” (Alves,
2009, p. 58). Otro tanto podria decirse de las
obras en marmol que también se vendian por
catdlogo e inclufan ademads de bustos y esta-
tuas, elementos decorativos como columnas
y pilas de agua, cominmente a cargo de mar-
molistas que se dedicaban a su importacién
y ensamblaje (Majluf, 1994, pp. 28-29). La
incorporacién de estos elementos de ornato
permitia un acercamiento ain mayor al obje-
tivo de construir ciudades similares a las que
les habian dado inspiracién, particularmente
Paris, “la capital del mundo [...] la ciudad
universal [en donde] se elaboran las bellezas
que nos fascinan y las ideas que nos guian”
como escribfa en su correspondencia el chi-
leno Benjamin Vicufia Subercaseaux (citado
por Ibarra, 2005, p. 145). Modelos estudia-
dos incluso antes de conocerlos de primera
mano, como bien lo ilustran las palabras de
Carlos Holguin, presidente de Colombia en-
tre 1888 y 1892:

Estoy sorprendido de lo que yo conocia en Pa-

ris por conversaciones y libros o pinturas. Des-

de que eché a ver por todas partes edificios,
columnas, estatuas, bulevares, plazas, sitios

y paseos que como me los sabia de memo-

ria, apenas los he visto los he reconocido. (En

Martinez, 2001, p. 206)

A diferencia del caso de la pintura, en don-
de en el paso de la colonia a la independen-
cia principalmente hubo una modificacién de
temas y modelos, en la escultura el principal
cambio que se produjo en el siglo XIX fue
de técnica y materiales. Los conocimientos
que poseian los escultores americanos acti-
vos durante el antiguo régimen no eran los
requeridos para realizar estas nuevas obras,
ya que dominaba principalmente la talla en
madera, que dificilmente podia adaptarse a
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los requerimientos necesarios para ser insta-
lada al aire libre. Adicionalmente a las cues-
tiones practicas, el modelo europeo indicaba
que las obras debian realizarse con materia-
les “nobles”: marmol y bronce. En el caso
del marmol el problema fue principalmente
la consecucién del material. Se consideraba
ideal que se utilizara marmol de Carrara, que
en Europa era muy apreciado por su ausencia
de vetas y blancura, este marmol estaba car-
gado con el aura de perfeccién de la tradicion
clasica, hegemdnica en la tradicion estética
occidental. Hubo esfuerzos sostenidos de
buscar y usar piedras locales para la creacién
de obras pero fueron proyectos aislados y no
se conoce ningun caso en que se hiciera de
manera sistematica. Una de las mas notables
producciones que ilustran este caso son las
alegorias de la libertad y de América talladas
en piedra de villeria “que semeja marmol
blanco” por Pedro Patifio Ixtolinque (1774-
1834) para el mausoleo del précer mexicano
José Marfa Morelos (1765-1815) hacia 1825.
(Imagen 1)

Imagen 1. Alegoria de América para el mausoleo del précer
mexicano José Maria Morelos hacia 1825 con la piedra que
provenia del pedestal de la estatua ecuestre de Carlos IV.
Autor: Pedro Patifio Ixtolinque (1774-1834). Museo Nacional
de Bellas Artes, México DF. Fotografia: C. Vanegas.
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Sin embargo el uso de este material no
pretendia ser una propuesta de uso de ma-
teriales locales para la estatuaria, aunque si
tenfa una importante connotacién politica,
pues la piedra provenia del pedestal de la
estatua ecuestre de Carlos IV. Marmoles de
Pueblay granitos mexicanos estuvieron en el
fallido proyecto de la estatua de Colén pro-
yectada por Manuel Vilar e impulsada por
Maximiliano hacia 1865, sin que -como se
dijo- tuviera ninguna continuidad. En Colom-
bia, serfa un escultor italiano, Mario Lambar-
di, quien propuso el uso de una piedra local
que imitaba el marmol, la cual era extraida de
Balsillas, una cantera de piedra arenisca blan-
ca cercana a la capital, Bogota. El rechazo
que produjo el uso de este material se hizo

Imagen 2. Estatua ecuestre de Carlos IV. 1796-1803.
Autor: Manuel Tolsd. Bronce. Vista actual frente al Museo
Nacional de Arte, México, DF. Fotografia: C. Vanegas
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evidente en la pronta destruccién y degrada-
cidn de las pocas obras que hizo, con las que
ademas formd a una generacién de esculto-
res, que como él, fueron marginados de la
historia del arte local (Cfr. Vanegas, 2013). In-
cluso en un caso mas exitoso que éste, como
fue el uruguayo a comienzos del siglo XX, en
el que artistas italianos usaron marmoles de
las canteras de Burguefio en Maldonado, que
llamaron “la nueva Carrara’”, se establecié
una jerarquizacion del material en donde se
asignaban a éste los detalles y se dejaban en
marmol de Carrara los mas representativos
(Beltrami, 2007, pp. 281-286). Para el escultor
francés Louis Rochet, las piedras que encon-
tré en Rio de Janeiro le parecieron “de infe-
rior calidad” para ser parte del pedestal del
monumento a Pedro | (Coli, 2010, s.p.).

Con respecto a la fundicién de bronce de
gran tamano, la situacidn era muy distinta ya
que era un procedimiento que se usaba espe-
cialmente en la produccidn de armamento,
campanas y en algunos lugares de decora-
cién arquitectdnica. Solo hemos identificado
obras de bronce producidas localmente en
el siglo XVIII en Brasil y en México; en este
ultimo, la estatua ecuestre de Carlos IV, que
fue la Unica obra en este material del escultor
Manuel Tolsa. (Imagen 2) La fundicién artisti-
ca en Rio de Janeiro, por su parte, funciond
en la Casa del Tren (de artilleria) y tuvo en
Valentim da Fonseca e Silva (conocido como
Mestre Valentim, 1745-1813) a su mds desta-
cado artifice. Su ambito era el de la decora-
cién urbana y arquitectdnica y las “primeras
estatuas fundidas en el pais” fueron las figu-
ras de Eco y Narciso para la Fuente de los Pa-
tos (Chafariz das Marrecas).

Quienes han investigado estos dos casos
coinciden en afirmar que la préctica de la
fundicién no tuvo continuidad, en gran parte
por los enormes cambios politicos surgidos
en las primeras décadas del siglo XIX (en Mé-
xico el proceso de Independencia y en Brasil,
la instalacién de la corte portuguesa en Rio),
asi como por el agotamiento de las minas
Novohispanas como lo demostrd la carencia
de azogue y calamina (Chiva, 2009, p. 225) y
“la franca decadencia de las ‘Minas Gerais’”’
(Abrantes, 1979, p. 25). Solo entre fines del
siglo XIX y comienzos del XX se lograria en
estos y otros paises el establecimiento de



fundiciones artisticas' para atender tanto las
necesidades conmemorativas como de or-
nato urbano, aunque siempre en desventaja
con la yaindustrializada produccién europea.
De acuerdo con Natalia Majluf es interesante
pensar en que justamente el material era uno
de los parametros que instalaba estas obras
dentro de las coordenadas de “modernidad
y progreso””:

En Europa el marmol y el bronce podian ser

sinénimos de una venerable tradicién que lle-

vaba hasta los origenes de la civilizacién en
la antigliedad clasica, pero para el Pert [y la
mayoria de las naciones americanas] del ocho-
cientos fueron sinénimos del futuro. (Majluf,

1994, p. 31)

La influencia europea pasé de ser modé-
lica para hacerse real y patente al encargar
dichas obras a artistas italianos, alemanes,
franceses y espafioles especialmente, para
ser instaladas en las ciudades latinoameri-
canas. Si bien en un primer momento pudo
haberse tenido en cuenta el hecho de Ila fal-
ta de artistas y materiales para realizar las
obras localmente, mds adelante estas ideas
persistieron y se privilegiaron los proyectos
de artistas europeos frente a los de artistas
locales que se habian formado para realizar
dichas obras. En esta decisién estaba implici-
to un cierto consenso sobre la superioridad
artistica y técnica europea, sin contar con el
““aura de civilizaciéon” que podia significar el
instalar obras enteramente realizadas en Eu-
ropa. Comunmente, las juntas encargadas de
gestionar las obras se encontraban ante la
disyuntiva de hacer concursos internaciona-
les -que le daban mucho prestigio a la crea-
cién misma de la obra- y el encargo directo
de las obras que generalmente iba en contra
de la consolidacidn de campos profesionales
nacionales. (Gorelik, 2004 (1998), p. 229)

Este caracter modélico de Paris llegd a
un exacerbado punto en el caso del Monu-
mento al Combate del 2 de mayo de 1866 en
Lima. (Imdgenes 3ay 3b) Construido en 1874,
era una obra de gran importancia simbdlica
pues conmemoraba el triunfo sobre Espa-
fia®. Se hizo un concurso en Paris, en donde
no se tuvo en cuenta el lugar en la que seria
instalada. Después de ordenarse la ejecucidn
de la obra, el gobierno peruano subsidié un
simulacro del monumento con las piezas de
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Imagen 3a. Monumento al Combate del 2 de mayo,
1874. Bronce. Lima. Foto tomada de https://medium.
com/@culturaparalima/conoce-la-historia-de-la-plaza-
dos-de-mayo-f4d379065f96

Imagen 3b. Monumento al Combate del 2 de mayo,
Lima. Vista actual. Foto: Elio Martuccelli, 2015
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bronce que ya estaban fundidas que fue ubi-
cado frente al Palacio de la Industria en los
Campos Eliseos, en ocasidn de la Exposicidn
de Bellas Artes de Paris de 1872. Es asi que los
peruanos conocieron su monumento prime-
ro a través de la fotografia, ubicado en Paris.
A través de esta imagen, sefiala Natalia Ma-
jluf, también se importd el modelo urbanisti-
co y ademds ayudé a producir el espacio que
mas tarde lo habria de enmarcar. Posterior-
mente fue ubicada en Lima, en un lugar cono-
cido durante la colonia como el “dvalo de la
reina”, que contrastaba fuertemente con su
entorno y produjo un importante crecimien-
to urbanistico a su alrededor (Majluf, 1994).
La eleccién de escultores extranjeros mu-
chas veces puso en segundo plano una pre-
tendida “precision histdrica” o el “parecido”
con los personajes representados (Cfr. Gutié-
rrez Vifluales, 2004, pp. 120-143). Las polémi-
cas locales que surgieron por esta causa se
produjeron como una demanda de semejan-
za con los modelos y otras veces por la “de-
manda de figuras arquetipicas para las nece-
sidades fundacionales de una imagineria que
se piensa en su capacidad no representativa
sino de reproductibilidad icénica” (Gorelik,
2004 [1998], p. 217). Un caso ilustrativo es el
rechazo a la escultura de Domingo Faustino
Sarmiento (1811-1888) encargado al célebre

Imagen 4a. Monumento a Domingo Faustino Sarmiento
en el Parque Tres de Febrero, Buenos Aires. 1900.
Foto: Fondo Thays, Archivo Histérico
de la Ciudad de Buenos Aires.
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escultor francés Auguste Rodin (1840-1917),
en el cual, al parecer, el rechazo estético es-
tuvo por encima de las discusiones a la me-
moria del homenajeado, como lo corrobora
la nota de prensa en que se afirmd lapida-
riamente: “Es dificil concebir algo mas feo,
vulgar, casi repulsivo y, por lo tanto menos
parecido a Sarmiento que el perfil de su esta-
tua” .3 Esta fealdad estaba relacionada con la
falta de semejanza con el rostro del modelo
y, sin duda, con una lectura frenoldgica en
auge por aquel momento. Imposibilitaba Ia
idea de “reproductibilidad icdnica”, con lo
que se explica el que se solicitara al escultor
italiano radicado en Argentina, Victor de Pol
(1865-1925) que hiciera la medalla conmemo-
rativa de la inauguracién del monumento, en
la que campea un perfil verista del rostro de
Sarmiento. Atender a las contradicciones sur-
gidas en la produccion artistica para las con-
memoraciones resulta muy productivo para
comprender cédmo los mediadores fueron
consolidando a través del tiempo una separa-
cion entre los dominios de la produccidn his-
térica y los de la artistica. La eficacia de esta
separacion en la escultura conmemorativa
—tanto en su creacién como en su posterior
andlisis— puede verse en que cada vez mas
entrd en el dominio del discurso histdrico y

Imagen 4b. Monumento a Sarmiento. 1900.
Autor: Auguste Rodin. Bronce y mdrmol. Plaza
Sicilia, Buenos Aires. Foto tomada de https://
es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Domingo_Sar-
miento_Rodin_Palermo_lll.jpg



Imagen 5. Medalla conmemorativa de la inauguracién
del Monumento a Sarmiento por Auguste Rodin, 1900.
Autor: Victor de Pol, Coleccion,

Museo Nacional de Bellas Artes, Argentina.

La conmemoracion escultdrica de los
“grandes hombres” en Latinoamérica
Como ya se ha mencionado, en el antiguo
régimen la efigie publica era una prerroga-
tiva del rey. La obra mas representativa de
esta época en América era la estatua ecues-
tre de Carlos 1V, ubicada en la plaza principal
de la ciudad de México, hoy conocida como
el zdcalo, del escultor catalan Manuel Tolsa
(1757-1816). Con los procesos independentis-
tas la obra fue amenazada con ser destruida
y por ello fue trasladada en 1824 al patio de la
Universidad. Ademas de tratarse de la efigie
del rey, la obra habia resultado ofensiva para
los criollos, pues bajo una de las patas del ca-
ballo se denigraban las armas mexicanas. Sin
embargo se preservd por sus méritos técni-
cos y artisticos como lo demuestra su actual
ubicacidn frente al Museo Nacional de Arte y
que se conozca hoy como “el caballito de Tol-
sa”. La obra, que tuvo gran difusién a través
del grabado de Joaquin Fabregat (1797), fue
influyente para la concepcidn de otras obras
semejantes en las capitanias de Guatema-
la (1808), Santiago de Cuba (1828) y Manila
(1824), como parte de un corpus mayor de
obras “que pueden ser calificadas de efigies
exempla en torno al concepto de lealtad y ac-
tuaron como espejos de fidelidad” (Valderra-
ma, 2013, p. 102) frente a lo acontecido en las
colonias americanas independizadas.

“Estatuomania” en América Latina.
Aproximaciones a la escultura conmemorativa
Carolina Vanegas

Desde los inicios de los procesos de in-
dependencia se realizaron ceremonias que
hacian explicito el cambio simbdlico entre
el antiguo y el nuevo régimen. Los rituales
monarquicos fueron sustituidos por rituales
civicos en el que fueron centrales las arqui-
tecturas efimeras como tablados, columnas
y obeliscos con alegorias.* Al mismo tiempo
que desaparecia la imagen del rey como si-
nonimo de Estado, surgian imdgenes para
reemplazarlo y dar forma al nuevo poder que
se irfa encarnando tanto en monedas como
en banderas y escudos nacionales y solo de
manera complementaria en las efigies de los
héroes (Majluf, 2013, pp. 73-108). De hecho
las primeras conmemoraciones escultdricas
fueron en su mayoria columnas y pirdmides
—muchas de las cuales no pasaron de ser pro-
yectos - que hacian referencia a los hechos
mas que a los protagonistas de los mismos.
Una de las mdas tempranas que se conserva
hasta hoy, aunque modificada posteriormen-
te, es la Pirdmide de mayo en Buenos Aires.
La obra realizada para el primer aniversario
de la revolucién en 1811 se pensé para ser efi-
mera, sin embargo subsistid, y en 1856 le fue
adicionada una estatua de lalibertad y cuatro
alegorias de cemento (Cfr. Payrd, 1970).

Otro tipo de monumento de las primeras
décadas del siglo XIX fue el de tipo alegdri-
o, en el que también la idea estd por encima
de sus protagonistas. Ejemplo de ello es el
Monumento a la Libertad Americana de 1829,
que se encuentra desde su emplazamiento
en 1836 en la Plaza de Armas de Santiago
de Chile. (Imagenes 6a y 6b) Encargada por
el diplomdtico Francisco Javier Rosales al
escultor Francesco Orsolino, esta obra esta
inspirada en el pensamiento americanista
de Andrés Bello por lo cual no se centra en
la independencia chilena sino en la indepen-
dencia americana utilizando para ello un re-
curso alegorico: Minerva, diosa de la guerra
y la sabiduria, da la libertad a América.” Con
el tiempo estas alegorias territoriales fue-
ron abandonadas en favor de alegorias de
las naciones republicanas “en el estado de
civilizacidn, libertad y progreso en que se en-
cuentran” como lo precisé el ministro pleni-
potenciario de Argentina ante el gobierno de
Francia, Mariano Balcarce, ante la propuesta
de representar a Argentina, Chile y Perd en



el mausoleo de José de San Martin con los
atributos “de sus climas y razas” (Buructa y
Campagne, 1994, p. 377).

Durante la segunda mitad del siglo XIX se
hicieron las primeras estatuas conmemorati-
vas alos héroes de las gestas de independen-
cia de las nuevas naciones, si bien hubo tem-
pranas iniciativas de erigir estatuas que no se
llevaron a cabo. Los afios que siguieron a las
batallas de independencia fueron altamente
conflictivos y las disputas por el poder y la
forma de gobierno que adoptarian las nuevas
naciones fueron motivo de numerosas gue-
rras civiles. En medio de estas discusiones la
produccién simbdlica fue abundante aunque
el recurso a la escultura conmemorativa aun
limitado, seguramente debido a cuestiones
econdmicas y técnicas, pero sobre todo por
las implicaciones simbdlicas derivadas de
ampliar el derecho a la efigie publica. Es asi

ue los primeros intentos de erigir este tipo
Imagen 6d. Monumento a la Libertad americana. (1829 / 1836). 9 P 8 p

Autor: Francesco Orsolino. Mdrmol. Plaza de Armas, Santiago de Chile. de. obras fuero'n_ muy discutidos. Uno de los
Fotografia: C. Vanegas, 2010. primeros identificados hasta el momento es

el del general Antonio Lépez de Santa Anna
(1795-1877), quien en 1843 mandé erigir una
estatua de si mismo en el mercado del Vola-
dor, ubicado cerca del zécalo en el centro de
la ciudad de México. La impopularidad del
dirigente llevé a que fuera retirada a los seis
meses, luego fue reinstalada por el propio
Santa Anna entre 1853 y 1855, momento en
que se proyectd utilizar el bronce para erigir
“un aguila con los trofeos nacionales corona-
da con el gorro de la Libertad [...] para que
sea colocada en la mencionada columna de
la Plaza del Volador, en lugar de laimagen del
Rey sin trono.”®

De esta misma época es la estatua de Si-
mon Bolivar de Pietro Tenerani instalada en
Bogota en 1846 y cuya conflictividad, aun-
que menos intensa que la de Santa Anna, al
no haber sido encargada en vida del héroe,
ni por él mismo (Cfr. Vanegas, 2011), permite
sospechar que el recurso de la efigie publica
aun requeria mas distancia respecto de los
hechos en los que los llamados “héroes” de
la independencia habian sido protagonistas.
(Imagenes 7ay 7b) Ello explica, en parte, que
: fuera recién en el ultimo tercio del siglo XIX

Imagen 6b: Monumento a la Libertad americana en que se dio un aumento en la produccion es-
la Plaza de Armas de Santiago de Chile. Vista del espacio publico. cultérica para los espacios publicos, aunque
Fotografia: C. Vanegas, 2010. nunca exento de disputas. Este proceso fue
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Imagen 7a. Simén Bolivar. 1845. Grabado en cobre.
Autores: Pietro Tenerani/ G. Marcucci. Tomado de Filipo
Gerardi, Intorno alla statua di Bolivar. Livorno: Tipografia
Bertani, Antonelli & C., 1845.

fruto, entre muchas otras razones, de la cen-
tralidad que el culto a los grandes hombres
representaba en la creacién de las nuevas na-
cionalidades americanas.

Acompafiando los procesos de indepen-
dencia y de conformacidn de las nuevas na-
ciones surgieron los primeros relatos y me-
morias escritos por testigos o protagonistas
del momento. Como se menciond antes, en
este proceso se dio gran centralidad a las
biografias de los grandes hombres cons-
truidas a partir de una seleccién —-tal como
se construfa su estatua-. Las “historias pa-
trias” y los monumentos pertenecen a un
mismo género en el que hay una seleccién
de atributos propios para la pedagogia que
implican al mismo tiempo una gran cantidad
de olvidos y con ello contribuyen a la unifica-
cién de la memoria nacional mas alla de su
propia conflictividad. Este proceso estuvo
fuertemente articulado con la construccién
de la ciudad y las practicas patridticas, ejer-
cidas en dicho espacio en las festividades
publicas, asi como en la utilizacién de todos
estos dispositivos (historias patrias, festejos
y monumentos) en la educacién en las es-
cuelas. (Bertoni, 1992)

Imagen 7b: Estatua y Plaza de Bolivar. Bogotd. 1878. Anénimo.
Negativo de colodién hiimedo copiado en papel de gelatina.
Museo Nacional de Colombia, reg. 2090.3.

Es asi que el proceso de conmemoracidon a
través de esculturas se inicié con mayor fortu-
na con las estatuas ecuestres de indiscutidos
“grandes hombres”: Simén Bolivar, encarga-
da a Adamo Tadolini e instalada en Lima en
1856 y cuya primera copia fue instalada en
Caracas en 1874 (imagenes 8a y 8b); José de
San Martin, encargada por el gobierno chile-
no a Louis-Joseph Daumas, inaugurada con
modificaciones en Buenos Aires en 1862 y al
afio siguiente en Santiago de Chile; Pedro |,
realizada por Louis Rochet e inaugurada en
Rio de Janeiro en 1862. Si bien ninguna estuvo
exenta de discusiones locales desde el artista
elegido hasta su iconografia y su ubicacion, es
claro que dieron paso a la practica conmemo-
rativa y fueron punto de partida para el pos-
terior surgimiento de circuitos celebratorios
0 panteones heroicos con la ciudad como so-
porte. Sibien algunos programas escultdricos
estuvieron marcados por un interés urbanisti-
co, como por ejemplo el organizado en San-
tiago de Chile por Benjamin Vicufia Macken-
na en el Parque Cousifio y particularmente el
Cerro de Santa Lucia, mediante el cual el in-
tendente pretendia construir “una especie de
escenario para incorporar a Chile mediante el
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Imagen 8a. Estatua ecuestre a Simén Bolivar. 1859.
Autor: Adamo Tadolini, Bronce.
Plaza Bolivar, Lima. Imagen tomada de Wikipedia.

imaginario de la estatuaria al flujo histdrico,
cultural y artistico de Occidente” (Voionmaa,
2005, p. 120). (Imagen 9)

Para finalizar nos extenderemos sobre un
caso paradigmatico de la utilizacién de la es-
tatuaria como estrategia auto celebratoria.
Fue la del caudillo venezolano Antonio Guz-
man Blanco, quien gobernd durante 18 afios
con cortas interrupciones entre 1870 y 1888
(Salvador, 2004). Como muchos gobernan-
tes del momento se caracterizd por su pen-
samiento positivista y su fe en el progreso.
Es por ello que invirti6 enormemente en la
construccién de grandes edificios publicos y
en la modernizacién urbanistica, dentro de la
cual la construccidn de estatuas era una parte
fundamental. Es asfi que por iniciativa suya se
llevé a cabo la gestion para adquirir una copia
de la estatua de Bolivar de Tadolini, la cual fue
realizada a partir del yeso utilizado por el ar-
tista y con aprobacion del gobierno peruano.
Un afio antes, en 1873, el congreso habia reali-
zado un decreto de honores a Guzman Blanco
en donde se le proclamaba “ilustre america-

'y “regenerador de Venezuela” junto con
la creacién de dos estatuas conmemorativas
del mismo. Guzman exigié hacer una revisién
previa de las obras a través de fotografias y
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Imagen 8b. Estatua a Simén Bolivar. Lima.
Vista frontal, con el Palacio Legislativo al fondo.
Fotografia de Elio Martuccelli, 2006

planed que su estatua fuera inaugurada el
mismo dia que la estatua de Bolivar de Tadoli-
ni. Sin embargo por dafios en el traslado de al-
gunas piezas tuvo que posponer la inaugura-
cién de su estatua ecuestre, la cual realizé en
una nueva fecha que lo vinculara con la me-
moria bolivariana. Tres meses después inau-
gurd su estatua pedestre, las dos encargadas
al escultor franco-norteamericano Joseph A.
Bailly (1825-1883), para las cudles le fue en-
viado el busto del gobernante realizado por
el escultor venezolano Eloy Palacios (1847-
1919), y realizadas bajo la supervision oficial
de otro escultor venezolano, Ramdn Bolet
(Salvador, 2003, pp. 113-147). (Imagen 10)
Después de la Constitucidon de 1874, en la
que se instituyé el periodo presidencial de
dos afios, Guzman propuso al Consejo Fede-
ral Ia eleccidn de Francisco Linares Alcantara,
quien una vez elegido se distancié de Guzman
revocando varias de sus disposiciones, espe-
cialmente respecto a los presos politicos y a
los desterrados contradictores de Guzman.
Linares fallecié en extrafas circunstancias en
ejercicio del cargo en noviembre de 1878. El
repudio a Guzman Blanco se exacerbd y una
asamblea nacional constituyente decretd la
demolicién de sus estatuas y los titulos que



THE HILL OF SANTA LUCLA IN SANTIAGO WETN THE ANDES IN THE BAUKGROUND

Imagen 9. Cerro Santa Lucia. 1901. Brockhaus, F.A. Santiago de Chile. Tomada de http://www.archivovisual.cl/

Imagen 10. Estatua ecuestre de Guzman Blanco. Caracas. 1874. Autor: J. A. Bailly. Bronce. Destruida. Imagen tomada
de http://museodeltransportecaracas.blogspot.com/2016/01/estatua-de-guzman-blanco-arriba-y-abajo.htm! W 79



ARQUITEXTOS
ISSN 1819-2939 / ISSNe 2706-8099
AnRo 27, N° 35, enero-diciembre de 2020, 67-82

se le habian otorgado. En dicho decreto que-
dd “para siempre prohibida en la republica
la ereccidn de cualquier monumento publico
que tenga por objeto celebrar o enaltecer el
nombre o los hechos de ningin hombre en
vida”. Las estatuas fueron derribadas por
una turba deseosa de cumplir el decreto en
diciembre de 1878. Solo dos meses después,
los fieles a Guzmdn encabezados por el gene-
ral Gregorio Cedefio iniciaron la restauracién
del régimen guzmancista y decretaron la repo-
sicion de las estatuas derrumbadas. En abril
de 1879 se restituyeron todos los honores a
Guzman Blanco, incluyendo su estatua ecues-
tre, lo cual fue realizado, de nuevo, el dia del
aniversario del nacimiento de Bolivar, el 28 de
octubre de 1879. Mientras se reinauguraba la
obra, la comisién venezolana en Paris contra-
t6 una segunda estatua ecuestre de Guzman a
Albert-Ernest Carrier-Belleuse — un monumen-
to al desagravio nacional- la cual se decidié
inaugurar después en una plaza de La Guaira,
pues ellos habian solicitado que se les autori-
zara la ereccién del monumento pedestre de-
rribado en 1878, el cual seria erigido en Valen-
cia con toda la ritualidad correspondiente. El
guzmanato termina formalmente en 1888. Al
afo siguiente, cuando se acercaba el natalicio
de Bolivar utilizado por Guzman para su auto
glorificacién, circularon rumores de que éste
pretendia perseguir a sus enemigos politicos
y se dio una fuerte reaccién que culminé en
el derrumbamiento y destruccién de las cua-
tro estatuas, asi como la de su padre, Antonio
Leocadio Guzman, quien también habia ejer-
cido importantes cargos diplomaticos y gu-
bernamentales en la primera mitad del XIXy a
quien Guzman Blanco habia erigido una esta-
tua en 1883. También se destruyeron numero-
sos retratos al dleo, litograficos y fotograficos
de Guzman Blanco, que se encontraban en to-
dos los edificios publicos. El presidente, Juan
Pablo Rojas Padl, eludid la responsabilidad de
los hechos y ordend la reposicion de la estatua
de Antonio Leocadio Guzman, aunque recha-
z6 la posibilidad de remplazar o reparar las del
“ilustre americano” (Salvador, 2006).

A manera de conclusién

La apropiacidn de la practica monumental
por parte de cada vez mds sectores de la so-
ciedad (juntas civicas, parroquiales, barriales
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o gremiales) garantizé la reproduccién del
culto a la patria (Gorelik 2004 [1998], p. 211) y
poco después se produjo una diversificacion
de los sujetos representados, al extenderse
el homenaje escultdrico a los intelectuales,
cientificos y otros “grandes hombres”. Vale
decir que esta practica a un mismo tiempo
consolidaba los discursos de lo nacional que
sus comitentes extendian en sus proclamas,
también fortalecia las ideas sobre la excepcio-
nalidad de algunos hombres que conllevaba
a un creciente proceso de discriminacion por
cuestiones de género, clase y “raza”, ademas
de ampliar la enorme brecha de la desigualdad
que hasta hoy sigue vigente en América Latina
y en el mundo. Estudiar la produccién esculté-
rica en el espacio publico hoy se explica como
una necesidad histdrica que permite entender
sus l6gicas de creacion y las practicas que lo
rodeaban en el momento de su mayor auge.
La enorme inversion no solo econémica, sino
politicay simbdlica que los gobernantes y dife-
rentes comunidades asociadas invirtieron en
crear estas obras son un riquisimo campo aun
por explorar, para superar una mirada simplis-
ta que atribuya toda escultura publica a ser
entendida como “una obra oficial” erigida por
quienes detentaban el poder. Como estableci-
mos con algunos ejemplos a lo largo de este
articulo, una mirada histdrica, documentada y
critica puede contribuir a comprender las pug-
nas entre diferentes sectores por la eleccién
de los personajes, su forma de ser represen-
tados, el lugar para ser ubicado y sus variadas
recepciones. La permanencia de estas piezas
en el espacio publico nos confronta con un
necesario estudio de la recepcién de las obras
a lo largo del tiempo y sus cambiantes signifi-
cados, las implicaciones de sus traslados por
la ciudad y sus sentidos en la urbe actual. Una
aproximacién de este tipo contribuirfa a expli-
car también muchas de las iconoclasias con-
temporaneas (entre las que se destacan los
desplazamientos y destrucciones de las esta-
tuas de Cristébal Coldn y otros protagonistas
de la llamada conquista espafiola) ademas de
afiadir mas elementos para el debate sobre
cdmo lidiar con los procesos de destruccion o
desplazamiento, asi como con los de conser-
vacion de las esculturas conmemorativas en
las ciudades latinoamericanas contempora-
neas. |



Notas

1 Hay pocos estudios sobre la historia de las fundicio-
nes artisticas en América Latina. Un buen avance de lo
acontecido en Rio de Janeiro puede leerse en Alberto
Martin Chillén, “A fundicdo artistica no Rio de Janeiro
do segundo reinado (1840-1889)” en Tarea, no. 5, 2018.
URL:  http://revistasacademicas.unsam.edu.arf/index.
php/tarea/article/view/445/470

2 Sibien Espafa habia reconocido la independencia del Pert
en 1853, decidié ocupar las islas Chincha, emporio del gua-
no peruano. Se produjo una alianza entre Perd, Ecuador,
Chile y Bolivia para combatir esta nueva invasién que se
resolvid a favor del Pert por lo que la consideran como la
ultima de las batallas de Independencia de Espafia.

3 “ElSarmiento de Rodin. Ni realidad ni alegoria”. La Nacién,
27 de mayo de 1900, p. 5. (Citado por Aguerre, 1999, p. 147)

4 Para profundizar este tema en diferentes partes de
América Latina ver, por ejemplo, los casos de Argen-
tina, (Munilla, 2013); Colombia, (Rey Marquez, 2010) y
Chile, (Guzmdn, 2010).

5 Es el caso del proyecto de monumento a la Batalla de
Boyacd en la Nueva Granada de 1823 o el proyecto a los
proceres de Guayaquil que se proyectd en 1821y se realizd
casi cien afios después, en 1918. O’Higgins decretd la con-
memoracién con obeliscos en los lugares de las batallas de
Chacabuco y Maipu en 1817 y 1818 respectivamente. Ver
mas ejemplos en Gutiérrez Vifiuales, 2004.
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