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Disputas simbélicas en la celebracién del centenario de la Independencia de Colombia en Bogoté (1910)

14,

PRESENTACION

En el marco de la Convocatoria Nacional de Estimulos 2011 del Ministerio de
Cultura, la Direccién de Patrimonio creé una serie de premios cuyo propo-
sito es fomentar y fortalecer las lineas de accién de la politica para la gestion,
proteccién y salvaguardia del patrimonio cultural de Colombia.

Por medio de la convocatoria “Premio a la tesis o trabajo de grado en
programas de postgrado en patrimonio cultural”, enfocada al fomento de
la investigacién como fuente de conocimiento y valoracién del patrimonio
cultural del pais, se hace un merecido reconocimiento a los trabajos cuyo desa-
rrollo sea acorde con los criterios de pertinencia, metodologia, coherencia,
rigor cientifico, produccion y generacién de nuevo conocimiento, y que contri-
buyan significativamente a enriquecer el estado del arte del objeto de estudio.
A la convocatoria respondié un notable ntimero de participantes egresados
de postgrado, que presentaron sus investigaciones elaboradas desde diversos
escenarios académicos del pais y del exterior, con las que hacen serios aportes
al conocimiento de nuestro patrimonio cultural.

La publicacién de este trabajo forma parte del premio entregado al primer
lugar de la convocatoria, que cont6 con la evaluaciéon de los jurados Alberto
Escovar Wilson-White, Luis Gonzalo Jaramillo Echeverri y Monika Ingeri
Therrien, quienes definieron la propuesta ganadora como un ejemplar aporte
a la apropiacién social de los monumentos ptblicos que en la actualidad estan
perdiendo sus significaciones culturales y, con ellos, los valores que les otor-
garon sentido:

Su resignificacién, en tanto instrumentos de construccién de la idea de nacién, de la
materializacion de los conceptos de héroes y genios, resulta ser un aliciente poderoso para
reexaminar como atribuirles nuevos valores que eviten su abandono y vulnerabilidad al

vandalismo.

La tesis Disputas simbdlicas en la celebracion del centenario de la Indepen-
dencia de Colombia en Bogotd (1910): Los monumentos a Simén Bolivar y a Poli-
carpa Salayarrieta, escrita por la doctora Garolina Vanegas Carrasco, constituye
un referente obligado para los investigadores de ciencias sociales interesados
en abordar asuntos relacionados con la construccion de imaginarios urbanos
a partir de simbolos y, sobre todo, con las posturas politicas ante los monu-
mentos en espacio publico propuestos como homenaje ala memoriay a ideales



Presentaciéon

de nacién, que convocan a controversias y reflexiones de la sociedad sobre su
sentido mismo de colectividad e identidad.

De esta manera el Ministerio de Cultura, en el marco del programa Bita-
cora del Patrimonio, pone en circulacion este excelente material para difu-
sién y conocimiento de intelectuales, estudiosos y comunidad en general, con
el propésito de fomentar el ejercicio del derecho a la memoria, el sentido de
pertenencia, la convivencia y el respeto por la diferencia.

Juan Luis Isaza Londofio
Director de Patrimonio
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INTRODUCCION

Desde mediados del siglo XIX los monumentos conmemorativos empezaron a
ser considerados la principal estrategia simbélica para celebrar a los héroes de
las nacientes reptblicas latinoamericanas. En el caso de Colombia, y especifi-
camente de su capital, Bogota, la importancia de esta practica puede conside-
rarse inversamente proporcional alas posibilidades de implementarla, debido a
diversos factores que se consideran en el marco de esta tesis. Si bien la celebra-
cién del centenario dela Independencia, en 1910, generé un aumento enlainsta-
lacién de obras conmemorativas en el espacio publico bogotano, cabe sefialar
que contrastan visiblemente en cantidad y dimensién con las que se realizaron
en otras capitales latinoamericanas. Esta tesis de maestria se enfoca en el analisis
de las disputas simbélicas entre diversos sectores de la sociedad capitalina en la
celebracion del centenario de la Independencia a partir del estudio de dos escul-
turas conmemorativas realizadas en Bogota: la estatua ecuestre de Simon Bolivar
encargada al escultor francés Emmanuel Frémiet (1824-1910) y el monumento
a Policarpa Salavarrieta del escultor colombiano Dionisio Cortés (1863-1934).
Se aborda este tema desde una aproximacién interdisciplinaria que consi-
dera principalmente aspectos referidos ala historia del arte, al urbanismoyala
historia politica. Ello permite comprenderlas dentro de lalégica de un contexto
en el cual los monumentos conmemorativos fueron fundamentales para la
consolidacion de los Estados nacionales. Los estudios dedicados a la forma-
cién de dichos Estados han otorgado especial relieve al papel de la imagen y
los simbolos como formadores de imaginarios colectivos'. La creacion de estos
imaginarios es parte integrante de la legitimacién de cualquier régimen poli-
tico y “la manipulacién del imaginario social es particularmente importante en
momentos de cambios politicos, en momentos de redefinicion de identidades
colectivas” (Murilo, 1997: 10). De acuerdo con ello, se analiza la utilizacién de
la estatuaria dentro del complejo momento politico colombiano de 1910, afio
de la conmemoracién del centenario de su Independencia. Resulta pertinente
enmarcar este proceso en la divisién en tres grandes etapas que José Emilio
Buructa y Fabian A. Campagne propusieron para la historia de la formacién y
consolidacion de los simbolos de las naciones americanas. La tercera de ellas,
la “etapa monumental”?, cuyo inicio se establecié hacia la década de 1860 y se

1 Anderson, 1993; Gellner, 1994; Hobsbawm, 1991. En el contexto latinoamericano: Annino, Guerray
Castro, 1994; Annino y Guerra, 2003.

2 Las otras dos etapas son la embleméticay poética (entre 1810y 1830), y la etapa critica e historiografica
(1830-1850) (Buructay Campagne, 1994: 351 -352).
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extendi6 hasta la segunda década del siglo XX, fue considerada por los autores

como “el tiempo culminante en la formacién del sistema ideolégico-simbélico

de las naciones sudamericanas” (Buructia y Campagne, 1994: 376).

El corpusseleccionado parala presente tesis estd constituido por dos obras

que, a partir de la totalidad del conjunto monumental realizado en Bogot4 para

el centenario de la Independencia, estarian ubicadas en dos puntos opuestos:

la estatua ecuestre de Simén Bolivar, que responde a una iniciativa oficial, y un

monumento a un personaje que no fue considerado en el proyectado repertorio

estatuario del centenario, el de la heroina Policarpa Salavarrieta, encargado por

una asociacién barrial. La estatua ecuestre de Simén Bolivar (1783-1830) del

escultor francés Emmanuel Frémiet llegé a completar un proceso simbélico

de “unificacién nacional” que, a partir de la figura del héroe, promulgaban los

gobiernos conservadores de finales del siglo XIX y comienzos del XX. A partir

del estudio del proceso de seleccién del autor, de la configuracién iconografica

dela obra, los discursos de inauguracion y la presentacion que de la obra se hizo

en ellibro conmemorativo del centenario, se desentrafian los fines subyacentes

a su creacion y las estrategias utilizadas para lograrlos. Sin embargo, la estatua

ecuestre de Bolivar no tuvo la aceptacién esperada por sus comitentes; por ello

se indaga cuales fueron las disputas simbdlicas que generaron este rechazo.

Resulta interesante mostrar con este caso que los discursos de los grupos hege-

monicos del momento no fueron homogéneos y que en esta representacion se

pusieron en juego intereses que fueron motivo de discusion. Finalmente, para

reafirmar la importancia que tuvo la escultura en la construccién de este imagi-

nario politico, se hace una aproximacién al estatuto que en ese momento tenia

el genio artistico, y cémo, al unirse con el culto al héroe, se esperaba constituir

un simbolo de poder.

Por otra via corre el monumento a Policarpa Salavarrieta (1796-1817),

cuya estatua fue realizada en cemento por el escultor nacional Dionisio Cortés,

por iniciativa de los habitantes de Las Aguas, un barrio obrero de Bogota.

A pesar de que en ese momento Policarpa ya se habia consolidado como

simbolo del patriotismo nacional, no fue incluida en los listados de préceres

que la Junta Nacional del Centenario proyectaba monumentalizar. La estatua

de Dionisio Cortés fue realizada, entonces, por una iniciativa popular que fue

rapidamente absorbida por el discurso oficial, debido a lo cual hoy se conocen

algunos detalles de su origen e instalacién. Se plantea, finalmente, que las

elecciones iconograficas y tipologicas que Dionisio Cortés utilizé para crear su

estatua se apartaban de las ideas estéticas hegemonicas y se contraponian a uno

de los principales discursos hegemoénicos de su momento histérico, como lo

erala reconciliacién con Espana.
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Introduccion

ESTADO DEL ARTE
ESTUDIOS SOBRE ESCULTURA EN COLOMBIA

Al echar un vistazo a la historia del arte del siglo XIX de diferentes paises lati-
noamericanos puede corroborarse su marcado énfasis en la historia de la
pintura. Esto posiblemente responde a que la participacion de los escultores fue
limitada y muy cuestionada en esa etapa. La creacién de las reptblicas genero
una demanda de motivos y materiales diferente a la que hasta ese momento se
tenia. Fue largo y lento el proceso de instalacién del estudio formal de la nueva
escultura, que ademas de las complicaciones del contexto politico, econémico
y social, estaba determinado por dificultades en la consecucién de materiales
como el marmol y la complejidad de técnicas como la fundicién. En Colombia la
instalaciéon dela catedra de Escultura se produjo formalmente en 1886 y estuvo a
cargo del escultor italiano Cesare Sighinolfi’. Si bien en 1910 ya habia un grupo
de escultores formados, los comitentes en su mayoria prefirieron contratar a
escultores europeos. Volviendo a la historia del arte, se puede decir que atin no
se ha profundizado suficientemente en el analisis de las obras extranjeras —en
muchos casos por la dificultad de acceso a las fuentes—, ni enla actividad de los
escultores nacionales, de los que, por su mala fortuna, suele haber poca infor-
macién disponible.

El primer libro dedicado a la escultura ptblica en el contexto bogotano
se titula Monumentos, estatuas, bustos, medallones e inscripciones ewistentes en
Bogotd en 1938. Fue escrito por el historiador Roberto Cortézar con motivo del
sesquicentenario de la fundacién de la ciudad, en 1938. El autor se centré en
la resefia biografica de los personajes representados en las obras, hizo breves
descripciones de las mismas y en algunos casos mencion6 a sus autores. De los
aflos siguientes a la publicacion de este libro puede ubicarse muy escaso mate-
rial hemerografico relativo a este tema, y hay algunas alusiones tangenciales

3 Sighinolfi (Médena, 1833-Suesca, 1902) fue contratado por el Gobierno nacional en 1883 para ejecutar
“obras de escultura que el Gobierno de la Uni6n tenga a bien encomendarle”, asi como “hacer cada dia [...]
una clase de escultura general, teérica y practica”. En 1886 fue incorporado como profesor de la seccion de
Escultura en la Escuela de Bellas Artes de Bogota, cargo que desempefi6 hasta su 1897. Sucedio en la direc-
cién de la Escuela a Alberto Urdaneta, fundador de la misma, cargo que ejercié entre 1888y 1893. Sighinolfi
estudi6 en Modena y en Florencia. Entre sus obras se destacan la estatua del cardenal Fortegueri, instalada
en la plaza de la Catedral de Pistoia (1863), la de Ciro Menotti, en Médena (1879), y algunas obras en el
Palacio Real de Roma. En Brasil, el busto del emperador Pedro IT, y en Portugal los bustos de la reina Maria de
Saboya, del principe Carlos y del principe don Alfonso. En Bogota trabajo en la ornamentacién del Palacio de
Gobiernoy del teatro de Colon. Realizé el Monumento a Cristébal Colon e Isabel la Catdlica (1893), modelado en
Bogoté y fundido en Pistoia, inaugurado en 1906 (cfr. Cantini, 1990: 151-165).
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al mismo en obras de tipo enciclopédico (por ejemplo, Ortega, 1979; Escovar,
Marifio y Pefia, 2004).

En 1983 se publicé un nuevo libro dedicado a historiar la practica escul-
torica en Colombia. Se trata de Escultura colombiana del siglo XX, del histo-
riador del arte German Rubiano Caballero. En esta obra se hace una somera
referencia alos primeros escultores que surgieron de la Escuela de Bellas Artes
de Bogota, y a su participacién en el centenario de la Independencia. Rubiano
hace una escueta mencién a los escultores franceses que realizaron algunas de
las obras del centenario, a quienes categoriz6é como “escultores neoclasicos”,
sin ninguna otra referencia ni sefialar contextos particulares de los autores.
Entre los afios 2000 y 2001 se publicaron otros dos libros de divulgacién y un
capitulo de libro (Medina, 2000; Bateman, 2002; Fajardo, 2000) en los que se
mencionan algunas de las esculturas inauguradas durante el centenario. Estos
trabajos, si bien aportaron una primera aproximacién a las obras, tienen en
comun su caricter anecdoético y su carencia de fuentes primarias para docu-
mentar los procesos de creacién de las obras.

El caso de las esculturas conmemorativas del centenario en Bogotd fue
trabajado brevemente en el libro de Rodrigo Gutiérrez Viniuales, Monumento
conmemorativo y espacio publico en Iberoamérica (Gutiérrez, 2004). Para
tratar el tema de los "centenarios de la Independencia”, el autor se centr6 en
los casos de México, Buenos Aires y Sao Paulo. Sin embargo, al inicio del capi-
tulo titulado “Proyectos y realizaciones del siglo XX”, menciona algunas de las
obras realizadas en Bogoté en esa fecha. Gutiérrez afirma que se realizaron tres
obras en Bogot4 para el centenario (en realidad fueron doce; véase el anexo 1) y
destacé el caso de la estatua ecuestre de Bolivar de Frémiet, centrandose parti-
cularmente en su biografia, basado en fuentes europeas. La tnica fuente local
que us6 para documentar este caso fue el libro de anécdotas de Alfredo Bateman
citado arriba.

Enlos ultimos afios se han publicado tres trabajos en los que se hace refe-
rencia a las obras trabajadas en esta tesis, asi como a otras esculturas instaladas
durante el centenario de la Independencia. El primero de ellos, una guia de
monumentos de Bogoté (Torresy Delgadillo, 2008) cuyo formato le imprime un
caracter sintético; sin embargo, aporta algunos datos importantes para docu-
mentar las obras. El segundo, "Arte y representacion de nacion en el cente-
nario” (Garay, 2010) tiene un apartado titulado “Iconografia de héroes”, en el
que el autor parte del desconocimiento de los autores de las piezas, del proceso
de creacion de las obras y de su interpretacién iconografica, para luego hacer
una critica anacrénica y coloquial que refuerza ciertos lugares comunes con los
que han sido vistas las producciones escultéricas del periodo que trabajamos.



Introduccion

Eltercer texto se titula "Altares para la naciéon: Procesos de monumentalizacién
en la celebracion del centenario de la Independencia de Colombia” (Esquivel,
2010), en el que el autor, a partir de una vision contextualizada del periodo,
reflexiona sobre los monumentos de finales del siglo XIX y comienzos del XX
como formadores de la identidad nacional, y hace un particular énfasis en sus
discursos de inauguracién. Su mayor aporte es demostrar la continuidad del
culto religioso que se instauré como practica a partir de la creacion de monu-
mentos y del ritual con que se acompanaron.

ESTUDIOS SOBRE LA CELEBRACION DEL CENTENARIO
EN COLOMBIA

Los pabellones creados para la Exposicién del Centenario han sido el objeto
central de varios estudios sobre la celebracion del centenario de la Indepen-
dencia. Es el caso del libro de Fabio Zambrano y Carolina Castelblanco titulado
El kiosko de la luz y el discurso de la modernidad (2002), en el que trabajaron
sobre el origen espafiol de la ciudad y su transformacién semantica, no morfo-
légica, después de la Independencia. Los autores afirman que durante el cente-
nario las élites instrumentalizaron la cultura como una herramienta de poder;
sin embargo, no mencionan ni analizan ninguna obra escultérica en particular.
Otro trabajo de Zambrano hizo referencia a los procesos de modernizacién y
formacion del espacio publico bogotano (Zambrano, 2002b: 9-16) desde dife-
rentes dreas de la cultura; aun asi, no sobra anotar que en este sus alusiones alas
artes plasticas son bastante desacertadas®.

En 2005 el Museo de Bogoté realizé la exposicion “La ciudad de la luz:
Bogotd y la Exposicion Agricola e Industrial de 19107, El catdlogo de la muestra
incluy6 articulos de Alejandro Garay Celeita y Luis Carlos Colén. En el articu-
lo de Garay titulado "La Exposicion del Centenario: Una aproximacién a una
narrativa nacional” se percibe una problematica lectura dellibro del centenario
(Marroquin e Isaza, 1911) que lo lleva a escribir varios datos contradictorios o

4 Zambrano (2002) escribio: “Al mismo tiempo, en las artes los cambios se dejan sentir. Al final de los
veinte surgen los Bachué, asi como pintores como Garay y Acevedo Bernal, entre otros, inician el abandono
del academicismo de fin del siglo XIX. Algo similar sucede con la escultura”. Esta afirmacion es totalmente
equivocada, ya que Garay y Acevedo se cuentan entre los primeros artistas académicos del pais, y su produc-

cién no se realiza en la década de los veinte (Garay muri6 en 1903).
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errados®. Fl articulo retomé varios de los eventos de la celebracién, asi como

algunas de las opiniones expresadas en la prensa, sin realizar una confronta-

cion entre unos y otras’. Es una aproximacion general que contiene algunos

juicios de valor sin una justificacién argumentativa convincente. Volviendo al

Catalogo del Museo de Bogota, alli se publicé el articulo de Luis Carlos Colén
"“La ciudad de la luz: Bogota y la Exposicién Agricola e Industrial de 19107, Alli

el autor present6, en primer lugar, un recorrido por las exposiciones nacio-

nales desde mediados del siglo XIX hasta la del centenario. Luego incluy6 una

relacién documentada de las principales estatuas contratadas por el Gobierno

e hizo referencia a otras obras encargadas por clubes y asociaciones, y sefialé

la importancia que se le dio a la escultura monumental en esa celebracion.

Aunque no se detuvo en este aspecto, seria la primera relacién documentada

de las principales obras instaladas en esa celebracién. El articulo finaliza, y es

alli donde radica su mayor interés, con la descripcién de las referencias arqui-

tectonicas y el andlisis de la nocién de progreso que encarnaron los productos

exhibidos en los pabellones de la Exposicién Agricola e Industrial’.

En 2006 larevista Apuntes (Bermudezy Escovar, 2006) dedic6 un namero a

los centenarios latinoamericanos. El caso de Colombia se incluyé en el articulo

“Bogota o la ciudad de la luz en tiempos del centenario: Las transformaciones

urbanas y los augurios del progreso”, de José Roberto Bermudez Urdaneta y

Alberto Escovar Wilson-White. Los autores hicieron una muy general relacion

del contexto en el que se desarrollé la exposicién, para luego centrarse con

detalle en los arquitectos, las ubicaciones y el destino posterior de cada uno de

los pabellones de la exposicién. En los dos tltimos textos resefiados, el interés

central de los autores se enfoc6 en la arquitectura de los pabellones de la expo-

sicién, pero dejaron de lado el analisis de la transformacién de otros espacios de

5 Porejemplo, "Los sefiores Lorenzo Marroquin, ministro de Relaciones Exteriores, Emiliano Isaza, mi-

nistro de Obras Publicas, y Silvestre Samper Uribe, gobernador de Cundinamarca, fueron finalmente los

encargados de los festejos”. La informacién correcta es: Por el Decreto 61 de 21 de agosto de 1909 se cred

una segunda Comision del Centenario, que tomé su forma definitiva en noviembre de 1909 y fue conforma-

da por Carlos Calderén, ministro de Relaciones Exteriores, Carlos J. Delgado, ministro de Obras Publicas,

José Ramoén Lago, gobernador de Cundinamarca, y los sefiores Lorenzo Marroquin, Silvestre Samper Uribe,

Emiliano Isaza y Wenceslao Ibanez Manrique (secretario).

6  Por ejemplo, el autor cita un articulo de prensa en el que dice que la Biblioteca de Autores Nacionales

de Jorge Pombo no fue cancelada al duefio por la Junta Nacional. En las actas de dicha junta, e incluso en la

inauguracion de la misma, se menciona que la biblioteca fue donada por Pombo, y que solo un anexo —una

biblioteca cientifica le fue adquirida después de la donacién— le fue adquirida después de la donacion.

7 Aunque no se hamencionado en ninguno de los estudios sobre la Exposicién, hubo una evidente separa-

cion entre la Exposicion Agricola e Industrial —como se llamé en todos los medios al evento—y la Exposicion

de Bellas Artes. Si bien los pabellones quedaban dentro del mismo parque de la Independencia, se constru-

yeron con presupuestos separados y se inauguraron en diferentes momentos: la Agricola e Industrial el 23 de

julio, y la de Bellas Artes el 28 del mismo mes.
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la ciudad —particularmente las plazas—y la consecuente secularizacién simbo-
lica de las mismas que, como intentaremos demostrar en la presente tesis de
maestria, se debi6 en gran parte a la inclusion de esculturas conmemorativas.
Esta consideracion puede aplicarse también al mas reciente libro de historia
urbana bogotana del siglo XIX, titulado Los azios del cambio: Historia urbana de
Bogotd, 1820-1910. En él su autor, German Mejia Pavony, abord¢ el problema
de la historia de la capital colombiana a partir de variables como “el entorno, el
paisaje, las comunicaciones, la poblacién, el drea y las zonas urbanas, las habi-
taciones, el equipamento [sicl, los espacios publicos y privados, y los ritmos
urbanos” (Mejia, 2000: 25), pero no le dio un lugar relevante a la estatuaria
como transformadora del espacio fisico, simbélico y social de la ciudad. Otro
trabajo dedicado a la celebracién del centenario es el capitulo de libro titulado
“Senales en el cielo, espejos en la tierra” (Castro-Gomez, 2009), que presenta
un interesante aporte sobre la semantica del progreso en la instauracién del
capitalismo a partir de la Exposicién del Centenario.

Con respecto al momento econémico, politico y social de 1910, hay dos
trabajos que problematizan el intento de unificacién de la memoria nacional
propuesto por las élites de la capital a partir del analisis de la celebracién en
varias capitales de departamentos: Cartagena, Popayan, Caliy Pasto. En primer
lugar, los trabajos de Raul Roman (2001, 2005 y 2008) se centraron en los
acontecimientos, usos y conflictos de la memoria en Gartagena, y prestaron
particular atencién al debate entre las aspiraciones de celebracién de la élite
representada por la Junta Departamental, y las de un grupo conformado por
artesanos de esa ciudad. Por otra parte, el capitulo de la tesis de doctorado del
historiador Gerson Ledezma (2000) abarca mas. El autor analiz6 el momento
histérico y las principales ideas que circularon en la época del centenario, a
partir de los actos de la celebracion. En una primera parte relatalos principales
eventos realizados en Bogota®, de donde extrae las preocupaciones centrales de
la conmemoracién: el discurso antinorteamericano derivado de la participa-
cién de ese pais en la separaciéon de Panama; la reconciliacién con Espana a
partir de un discurso de unidad de la lengua, la raza y la religion catélica de los
pueblos americanos; la propuesta de revivir el ideal de unién del proyecto boli-
variano de la Gran Colombia (territorios de Ecuador, Venezuela y Colombia)
y los imaginarios comunes a la mayoria de estos discursos: educacién, paz y
progreso. En la segunda parte se detuvo en la celebracion del centenario en el

8 Basado fundamentalmente en el libro conmemorativo del centenario: Marroquin e Isaza, 1911.
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“antiguo Cauca Grande™. Ledezma presento asi las grandes diferencias simb6-

licas en los discursos de las élites en las celebraciones realizadas en las capi-

tales de los recién creados departamentos (Valle del Cauca, capital Cali; Cauca,

capital Popayan, y Narifio, capital Pasto). Con estas herramientas evidencio el

fracaso del discurso homogeneizador de “lo nacional” propuesto por la Junta

Nacional del Centenario instalada en Bogota. Este conjunto de textos permite

conocer mejor ese momento histdérico y aporta reflexiones sobre los usos de la

memoria en la celebraciéon, aunque no se detienen en las esculturas conmemo-

rativas como portadoras de estos discursos.

La revista virtual Cuadernos de Curaduria del Museo Nacional de Colombia

publicé dos articulos referidos a las estatuas del centenario, escritos por

la autora del presente trabajo: “El monumento a ‘la Pola’ y la escultura en

Colombia en 19107 (Vanegas, 2006), en el que se trabaj6 sobre la estatua de la

heroina colombiana Policarpa Salavarrieta en el contexto de la situacién de la

escultura en Colombia desde la creacién de la Escuela de Bellas Artes de Bogota,

en 1886, hasta 1910. También en esa revista se incluy6 el articulo “"Corona-

ciéon simbélica de un héroe: La estatua de Narifio en el primer centenario de la

Independencia” (Vanegas, 2007), en el que, aparte del proceso de creacion de

la estatua del llamado "Precursor de la Independencia”, se hizo un énfasis en la

inauguracién de la obra. En estos textos surgieron las primeras hipdtesis para el

analisis del significado y el contexto en que se produjeron estas obras. En este

mismo sentido se trabajé la ponencia realizada por la autora de esta tesis junto
al historiador José Antonio Amaya, titulada “Caldas fait en France” (Drienet al.,
2008). En este trabajo se documenté la obra y se propuso un anélisis icono-

grafico de la estatua de Francisco José de Caldas instalada en Bogota como una

copia modificada del original ubicado en Popayan. Alli se planteé, a partir de la

obray de los discursos inaugurales, el manejo que diversos sectores de la élite

hicieron del discurso patrio para sustentar una memoria nacional hispané-

fila, confesional y centralista. En otras dos ponencias se avanzé sobre aspectos

que se incluyen en la presente tesis: “El artista como creador de la imagen del

héroe: ;En el mismo pedestal?” (Vanegas, 2010c) y “Dos proyectos de memoria

en el centenario de la Independencia de Colombia: Los monumentos a Bolivar

y Policarpa Salavarrieta en Bogota” (Vanegas, 2009). En estos textos se hizo una

primera aproximacion a los problemas planteados en los capitulos centrales

de la presente tesis. También hacen parte del proceso de investigacion dos

9  Ubicado en el suroccidente de Colombia, el Cauca Grande comprendia el territorio de tres departamen-

tos actuales: Narifio, Cauca y Valle. La reorganizacion territorial de 1904, ratificada en 1910, decreté esta

division tripartita que diezmé el poder politico y econémico de Popayén, capital de la region y luego del de-

partamento del Cauca.
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textos en los que se abordaron aspectos politicos y simbélicos concernientes
a la época del centenario de la Independencia en Colombia, en los que tanto
los monumentos como los impresos conmemorativos fueron tomados como
indicadores de importantes aspectos ideolégicos que se pusieron en juego en el
momento histérico aludido: "Representaciones de la Independencia y la cons-
truccion de una ‘imagen nacional’ en la celebracién del centenario en 1910”
(Vanegas, 2010b) y “Disputas simbdlicas en la celebracion del centenario de la
Independencia de Colombia en 1910” (Vanegas, 2010a).

MARCO TEORICO

La escultura conmemorativa es un tipo de monumento (del latin monumentum,
que se deriva de monere: avisar, recordar) definido por Francoise Choay como
“todo artefacto edificado por una comunidad de individuos para acordarse o
para recordar a otras generaciones determinados eventos, sacrificios, ritos o
creencias” (Choay, 2007: 12). Esté incluida en la clasificacion propuesta por el
historiador austriaco del arte Alois Riegl como un tipo de “monumento inten-
cionado”, es decir, “aquellas obras que por voluntad de sus creadores han de
rememorar un momento del pasado (o un conjunto de estos)”. Su funcion,
sefala, es “no permitir que ese momento se convierta nunca en pasado, que
se mantenga siempre presente y vivo en la conciencia de la posteridad” (Riegl,
1987: 31, 67). En este sentido, su valor —por encima de los valores artisticos,
histéricos y de antigiiedad con los que, segin este autor, pueden juzgarse los
monumentos no intencionados— es el "valor rememorativo intencionado”, es
decir, una pretension de eternidad, por lo cual estd destinado a la restauracién
para que permanezca en el tiempo. En este sentido, es preciso sefalar que el
monumento intencionado existe como tal en tanto la ideologia (politica, reli-
giosa, etc.) que permiti6 su surgimiento se mantiene vigente en la sociedad en
la que estd inserto. Cuando estas condiciones cambian es posible que el monu-
mento permanezca por la consideracién de sus valores artisticos, histéricos o
de antigiiedad, es decir, por su valor patrimonial. En este caso su conservacién
estd amenazada, segin Choay, por factores como “el olvido, el desinterés o la
obsolescencia [que] llevan a abandonarlos” (Choay, 2007: 19). Su desapariciéon
también puede obedecer a la destruccién intencional, caso que se presenta
generalmente cuando se producen procesos violentos de cambio de un régimen
a otro o como una accion simbélica de protesta contra las ideas o valores que
representa, acciones que prueban su inmenso poder simbélico y, por ende, su
papel fundamental en el mantenimiento de las identidades de los pueblos.
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Lacentralidad delamemoriaenladefinicién del monumento, y especifica-

mente de la escultura conmemorativa como monumento intencionado, nos lleva

adetenernos sobre este aspecto. El historiador francés Pierre Nora incluye este

tipo de obras en una serie de objetos, lugares, conceptos y practicas suscepti-

bles de constituirse en "lugares de memoria” que, explica, son una creacién

artificial, ya que surgen del sentimiento de que no hay memoria espontanea, y

por tanto pretenden defender memorias en disputa y se constituyen en lugares

de memoria mientras esta disputa se mantiene. Para Nora (2008: 34), "los

lugares de memoria no viven sino por su aptitud para la metamorfosis, en el

incesante resurgimiento de sus significaciones y la arborescencia imprevisible

de sus ramificaciones”. Este autor distingue cuatro tipos de memoria nacional

—"memoria-regia”, "memoria-estado”, "memoria-nacién” y “memoria-

ciudadano™, que adquieren sentido por medio de la "memoria patrimonio”,

entendida como la transformacién en bien comin y en herencia colectiva de

las implicaciones tradicionales de la memoria misma. En este sentido, estos

“lugares” encuentran en la memoria su pertinencia y legitimidad, ya no "como

un asunto de orgullo capaz de inspirar una politica de gran potencia o de justi-

ficar un lenguaje de superioridad, sino como un hecho” (Nora, 2008: 97-100).

La representacién de héroes militares (propios de lo que Nora llama

“memoria-nacién”) y personajes destacados de la politica, la cienciay las artes

("memoria-ciudadano”) ha sido el principal motivo de la escultura conmemo-

rativa, razon por la cual puede marcarse una correspondencia con la biografia

como género histérico por excelencia a lo largo del siglo XIX y buena parte del

XX. Los autores de estas biografias eran conscientes de su papel como crea-

dores de héroes nacionales, en palabras del historiador colombiano German

Colmenares, mediante “la amplificacién desmesurada de la entidad personal,

el desbordamiento del cauce biografico y su adopcién como microcosmos

0 como representaciéon simboélica de una entidad colectiva” (Colmenares,

1997: 60). La identificaciéon entre historia y biografia, o la interpretacién de

la historia como una reunién de biografias, hacia eco de los textos de Thomas

Carlyle, quien publicé en 1859 su influyente libro Los héroes: El culto de los

héroes y lo heroico en la historia, en el que afirma que es el carcter ejemplar

de los héroes y su culto o admiracién lo que conforma la sociedad (Carlyle,

1906: 27). Por ser la escultura conmemorativa uno de los principales soportes

visuales del proceso de construccién de las identidades nacionales, se hace

necesario analizar sus alcances desde una perspectiva compleja que involucre

los procesos de comisién ylos discursos visuales y sonoros que por medio de la

prensay la ritualizacién en fiestas y ceremonias producen una efectiva “esce-

nificacion del poder” (Balandier, 1994).
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La escultura conmemorativa generalmente hace uso de dos dispositivos
formales que refuerzan el caracter ejemplar del personaje representado y de la
obra misma: ellos son el pedestal y el tamafio “heroico”'’ de las figuras. Estos
dos elementos tienen la funcién de hacer explicita una distancia jerarquica
entre la obra y sus espectadores. Hay otros elementos frecuentes en este tipo
de obras que suelen ubicarse sobre un pedestal. En primer lugar se encuen-
tran las inscripciones con las que cominmente se identifica al personaje, a los
comitentes de la estatua, o se incluye alguna frase alusiva al personaje o al hecho
conmemorado. Estas inscripciones suelen ser de autoria de los comitentes, ya
que en ellas queda expresado textualmente el objetivo de la obray/o sus autores.
En el pedestal también pueden encontrarse relieves o “"cuadros escultéricos”
que tienen la funcién de exaltar un momento cumbre de la biografia del perso-
naje representado, o el aporte por el cual se realiza el homenaje. Asimismo, los
pedestales pueden alojar figuras subsidiarias o alegorias, es decir, personajes
escultéricos que representan las ideas abstractas que se pretende asociar con el
personaje.

Una de las prioridades de los organizadores de la celebracién del cente-
nario de la Independencia de Colombia en Bogota fue la creacién de monu-
mentos. Mediante ellos buscaron implementar y naturalizar discursos
hegemoénicos de su momento histérico, entre los que fue fundamental la
consolidacion de un gobierno centralista, catélico y prohispanista, asi como las
ideas de progreso y civilizacion. La hegemonia es definida por Raymond Williams
(2009: 155) como “una cultura que debe ser considerada como la vivida domi-
naciény subordinacion de clases particulares™, y que a suvez “no se da de modo
pasivo como una forma de dominacién. Debe ser continuamente renovada,
recreada, defendiday modificada. Asi mismo es continuamente resistida, limi-
tada, alterada, desafiada por presiones que de ningtin modo le son propias”.
A partir de este concepto se considera esclarecedora, para el caso trabajado,
la estructura de analisis de Williams en su propuesta de definiciones sociales
(tradiciones, instituciones y formaciones) y sus interrelaciones dinamicas
(dominante, residual y emergente) (2009: 165-174). A partir de esta estruc-
tura se puede analizar la estatua ecuestre de Bolivar como un claro ejemplo de
una produccién hegemoénica que, si bien era dominante, también fue objeto de
discusiones entre las mismas élites, y en este sentido hizo parte del proceso de
configuracion de una “tradicion selectiva” definida por Williams (2009: 159)
como “una versién intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de

10 El “tamafio heroico” (siete pies) es mayor que “el natural” (entre cinco y seis pies), y su utilizacion esta-

ba reservada a la monumentalizacion de hombres excepcionales (cfr. Flaxman, 1838: 223).
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un presente preconfigurado, que resulta entonces poderosamente operativo
dentro del proceso de definicién e identificacién cultural y social”. Se consi-
dera pertinente y complementaria para el analisis de este caso la definicién
de élite de Teun van Dijk, segtn la cual estos son grupos sociales que disponen
de recursos de poder especificos, que redundan en beneficio de sus propios
intereses, los cuales ejercen en diferentes ambitos o dominios sociales. Estas
élites, afirma Van Dijk, no conforman una clase, e incluso cabe la posibilidad de
que entren en conflicto si no tienen los mismos intereses. Ademas, disponen
de recursos simbolicos especiales, como el acceso preferente a los sistemas de
discurso sociocultural (Van Dijk, 2003: 72-73).

Debido a la escasa produccién bibliografica sobre los escultores y la
historia de la escultura en Colombia, presentamos un estudio exhaustivo sobre
los procesos de creacién de las obras en cuestion. Cuando se hace referencia
a los procesos de creacién, se incluyen aspectos como la seleccion del perso-
naje, el comitente, la ubicacién, el artista elegido, la inversién realizada en la
obra, el material de elaboracién, la representacién iconografica, los oradores
seleccionados para la inauguracion y los asistentes a la misma. Este proceso en
su conjunto constituye el insumo para hacer analisis iconograficos —descrip-
tivos— e iconoldgicos —de significado—. En el primer analisis se estudian las
diversas representaciones que anteceden a los monumentos en cuestién.
A partir de ello se detallan las formas en las que han sido representados los
personajes, y los atributos iconograficos con los que se pueden identificar.
Finalmente se establecen las filiaciones o fuentes iconograficas en las que se
basaron los artistas para crear las imagenes estudiadas. De forma complemen-
taria, en el anélisis iconolégico, siguiendo la propuesta de Ernst Gombrich, se
parte de que los simbolos que aparecen en las obras no tienen un significado
dnico, sino que “funcionan como metaforas que solo adquieren un sentido
especifico en un contexto dado” (Gombrich, 2001: 16). Este autor consi-
dera fundamental inscribir la obra en un género, lo cual permite vislumbrar
un universo de posibilidades formales y de significado para la imagen. En las
obras que se analizan en esta tesis se tiene en cuenta la escultura conmemo-
rativa como un género que, por su tradicional caracter oficial, era una prac-
tica muy pautada. Sin embargo, se considera que la novedad de este género en
el contexto colombiano del centenario posibilité la creacién de obras que no
siempre se rigieron por las convenciones europeas, como lo planteamos en
el caso de la estatua de Policarpa Salavarrieta. Esta aproximacién contextual
al analisis de la imagen proviene de la escuela de Aby Warburg, quien apunta
hacia una historia cultural, con la cual se transform¢ la visién de la historia del
arte que la consideraba exclusivamente como una historia de las formas y de
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los estilos. Para una aproximacién mas compleja a este contexto se parte de
la propuesta metodolégica de Maurice Agulhon, quien propuso a finales de la
década de 1970 que la escultura conmemorativa debia ser analizada cruzando
las perspectivas politicas, estéticas y urbanas''. El autor consider6 la escultura
conmemorativa como un medio privilegiado para producir un discurso politico
mediante la imagen, debido a su condicién puiblica y permanente. Siguiendo
este mismo planteamiento, los textos de Neil McWilliam (1987: 109-112) y
Chantal Martinet (1985: 121-130) llamaron la atencién, a finales de la década
de 1980, sobre las desventajas de estudiar la estatuaria solo desde el punto de
vista puramente formal, debido a que “impide una exploracion genuina de la
dimensién social de la produccién artistica en un momento histérico parti-
cular” (McWilliam, 1987:111).

Nos apoyamos también en los aportes de tres investigadores cuya perte-
nenciaal contexto latinoamericano aporta nuevas herramientas para considerar
la produccién escultérica conmemorativa del centenario de la Independencia
en Bogotd. Si bien ninguno de ellos se ha dedicado exclusivamente a explorar
los alcances en la interpretacién de los monumentos conmemorativos, han
ofrecido elementos fundamentales para su estudio. Se trata de los trabajos de
Natalia Majluf'?, historiadora del arte peruana; José Murilo de Carvalho (1997),
historiador brasilefio; y Adrian Gorelik (2004)", arquitecto e historiador
argentino.

El monumento conmemorativo tuvo su origen en sociedades del Antiguo
Régimen en las que este era un privilegio de santos y reyes, y por lo tanto tenia
un carcter sagrado. Sin embargo, la practica monumental que se introdujo
en Latinoamérica provino del momento de su auge y mayor popularizacion en
Europa. Esto significa que surgié de una practica en la que la efigie ptblica ya se
habia extendido a individuos que no eran considerados sagrados, “sujetos cuyo
mérito era personal (no heredado) y laico (no canonizado)”, como lo explicé
Agulhon (1994: 125). Si bien este autor se centra en el proceso parisino, deja
en claro que este fenémeno se produjo en muchas ciudades europeas, y, de
hecho, en otras partes del mundo. A mediados del siglo XIX este recurso era
visto como un referente de “modernidad” debido a su novedad. El autor relata
que después de la Revolucién francesa se produjo un proceso de transicién que
se limité a construcciones como las columnas y la creacion del panteén; mas

11 Principalmente en sus articulos “Imagineria civica y decorado urbano” y “La estatuomania y la historia”,
en Agulhon, 1994.

12 Majluf hace una aproximacién amplia y compleja de la escultura publica como corpus de investigacién
desde un enfoque multidisciplinario en un tnico texto titulado “Escultura y espacio publico: Lima, 1850~
1879" (1994).

13 Especialmente en el capitulo “La pedagogia de las estatuas”.
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adelante, durante la Restauracion, se establecié que el privilegio de este tipo
de conmemoracién era privativo de la Corona; finalmente, tras la revolucién
de 1830 —y especialmente después de 1870, durante la Tercera Republica—, se
produjo una aceleracion del proceso conmemorativo por medio de estatuas que
produjo el rechazo de sus contemporaneos, quienes ya desde la década de 1840

hablaban de “estatuomania”!

* para referirse criticamente al aumento e instru-
mentalizacién indiscriminados de la produccion de escultura conmemorativa.
Agulhon atribuye parte de esta invasion monumental a los avances técnicos del
momento: “La técnica de la fundicién por molde proporcioné los medios de la
reproduccion barata y repetida de los principales modelos de estatuas, bustos y
medallones” (Agulhon, 1994: 100). El autor analiza el fenémeno de la “estatuo-
mania” con distancia histérica en términos positivos como una practica en la
que encuentra una “ética de lo humano y el despuntar de una ideologia a través
del hombre ilustre. En pocas palabras, la ideologia implicita de la estatuomania
es el humanismo liberal, del que mas tarde sera extensién natural la demo-
cracia” (Agulhon, 1994: 125). Es decir, la utilizacion de la estatuaria desde una
perspectiva humanista con fines pedagégicos. En este sentido, la etimologia
de la palabra monumento (avisar, recordar) conduce a considerar este caracter
pedagdgico, cuya vocacién ptblica radica en el hecho de su ubicacién en espa-
cios de libre acceso en la ciudad. Sin embargo, se podria plantear como discu-
sién hasta qué punto los diversos sectores de la sociedad tenian la posibilidad
de ejercer, o ejercian de hecho, su ciudadania con la intervencién del espacio
de la ciudad. En este mismo sentido, resulta necesario analizar qué sectores de
la sociedad hacianuso de ese poder con el que extendian particulares memorias
e ideologias y que se beneficiaron de dicha vocacién pedagdégica.

El momento de mayor produccién o “estatuomania” dentro de la “etapa
monumental” en Latinoamérica fue la celebracién delos centenarios delaInde-
pendencia, ocurrida aproximadamente 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: 207). Es en
este contexto que se analiza aqui el papel de la estatuaria en la celebracion del

14, Enestudios recientes el término estatuomaniasuele atribuirse a Maurice Agulhon, por ser quienlo rein-
trodujo a fines de la década de 1970. Sin embargo, el autor, en su articulo "La estatuomania y la historia” hace

referencia al origen decimonénico del mismo (Agulhon, 1994:125).



Introduccion

centenario de la Independencia en Bogotd'. Para las élites colombianas, asi
como para las de varios paises de América Latina, la incorporacién de monu-
mentos publicos no solo apoy6 sus intenciones de legitimacién politica, sino
que se constituy6 —no sin contradiccién— en una practica introductora de
aspectos centrales en el pensamiento decimonénico, como lo eranlas nociones
de modernidad, progreso y civilizacién, identificadas estrechamente con una
Francia que, ademas, se habia consolidado como el faro cultural del momento.
Con respecto al concepto fundamental, civilizacién, Malosetti precisa:

Desde los primeros afios del siglo XIX el concepto de civilizacion fue entendido al menos
de dos maneras: como un estado ideal, universal, hacia el cual la humanidad se inclinaria
naturalmente. Pero también como proceso, como movimiento en el cual se advertirian
diferentes civilizaciones y estadios. Un proceso que se iria cumpliendo basicamente en
oposicién al estado de barbarie o salvajismo, convirtiéndose asi este concepto enuno de los

puntales de la ideologia colonial. [Malosetti, 2007: 54].

Las nociones de progreso y modernidad atraviesan muchos de los aspectos
que se tratan en la presente investigacion, especialmente referidos ala ciudad y
alainstalacién de monumentos conmemorativos como parte de la transforma-
cién que ala vez pretendia ser fisica y simbélica, pues

Si durante el siglo XIX las calles, las plazas, las alamedas eran propiedades estatales, y
por ende publicas, ;ja quién pertenecian durante la época colonial? En altima instancia,
estos lugares debian pertenecer al rey, y el espacio urbano era formalmente una frontera
de poder. La escultura del XIX, por medio de su emplazamiento en lugares considerados
publicos, intenta apropiarse de las calles, reclamandolas para el Estado y para la nacién.
[Majluf, 1994: 91.

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 planteé una dependencia de doble via entre los artefactos urbanos y la

15 Al igual que en la mayoria de las naciones latinoamericanas, los eventos y obras realizados en la capi-
tal del pais fueron centrales en la celebracién del centenario de la Independencia de Colombia. “"Desde el
punto de vista de la cultura urbanistica [aunque no exclusivamente] era razonable suponer [...] que la mejor
celebracion de las fiestas debia ser la propia puesta a punto de la ciudad, como monumento y como legado,
en una ecuacion irrebatible en el periodo para la mirada oficial: ciudad capital/imagen de nacion” (Gorelik,
2004: 187). A su vez, Malosetti (2007: 30) afirma: “Insisto en hablar de ciudad a pesar de que los discursos
en la época fueron en términos de ‘nacionalidad’ para destacar la profunda brecha existente entonces entre
el desarrollo de Buenos Aires y el interior del pais, su comunicacién fluida con las metrépolis europeas y su
pretension de ‘ser’ la nacion”.
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cultura (Gorelik, 2004: 16). En esta concepcién es esencial la comprensién de

la nocién de espacio publico en términos mas amplios, como “el producto de

una interpretacion sobre la relacion entre la forma urbana y la cultura politica
de un momento determinado de la historia” (Gorelik, 2004: 19). Desde esta

perspectiva se concibe que el Estado utilizara el discurso del ornato “para apro-

piarse del espacio urbano, para ordenarlo y controlarlo. Existia una creencia

desmedida en la efectividad de las obras de ornato para definir el progreso de

la ciudad” (Majluf, 1994: 20). En este sentido resulta interesante la reflexion

de Gorelik sobre la paradoja que significé hacer coincidir la “celebracién del

progreso civilizatorio y el culto al pasado que el centenario [puso] ala orden del

dia” (Gorelik, 2004: 219).

La influencia europea no solo fue modélica, sino que se hizo real y patente

en la decisién de muchos gobiernos latinoamericanos de encargar las obras a

artistas europeos para ser instaladas en sus principales ciudades (en algunas

ocasiones se recurri6 al concurso, pero en Golombia no se opté por él para las

obras del centenario). En esta decisién estaba implicito cierto consenso sobre

la superioridad artistica y técnica europea, sin contar con el "aura de civili-

zacién” que podia significar el hecho de instalar obras realizadas en Furopa

(cfr. Vanegas, 2008). Con la consideracion de todos estos factores se pretende

devolver la densidad a la interpretacion de las esculturas conmemorativas

como lugares de debate desde su misma concepcion y que actualmente suelen

considerarse como portadoras de discursos univocos.

PARTITIO

El primer capitulo de la tesis estd dedicado ala estatua ecuestre de Simén Bolivar

de Emmanuel Frémiet. Se inicia el analisis con una presentaciéon de la confi-

guracion iconografica de Simén Bolivar en Bogota por medio de la estatuaria,

durante el siglo XIX, a partir de las dos obras que precedieron ala estatua ecuestre

objeto del presente anélisis. Una segunda parte hace referencia a la conforma-

cién iconografica y al proceso de creacion de la estatua de Frémiet. En el tercer

subtema se analizan las divergencias simbélicas que los grupos hegemonicos

plantearon entre la estatua ecuestre de Bolivar de 1910 y la estatua de Bolivar de

Pietro Tenerani instalada en Bogotd en 1846, a partir de las discusiones que en

ese momento se dieron para decidir cual debia ser su ubicaciéon en la ciudad. El

cuarto y tltimo subtema se detiene en el anélisis del papel que jugé la relacién

entre héroe politico y genio artistico, asi como la nocién de gusto, enla consoli-

dacién de Simén Bolivar como figura icénica de la "unidad nacional™.
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El segundo capitulo esta dedicado ala estatua de Policarpa Salavarrieta. En
primer lugar se hace referencia a la desaparicion dela obrainauguradaen 1910,
ya que fue reemplazada en 1968 por una copia de latén, que es la que subsiste
en la actualidad. Luego se analiza cudles fueron las posibles fuentes iconogra-
ficas que utilizé Dionisio Cortés para realizar la estatua de Policarpa Salava-
rrieta a partir de imagenes y relatos producidos hasta 1910. Una tercera parte
se relaciona con la seleccién, produccion e inauguraciéon de la obra dentro de
la celebracién del centenario de la Independencia. La tltima parte se dedica al
analisis de los discursos estéticos e ideolégicos hegemoénicos y la eleccion tipo-
légica e iconografica de Cortés, para hacer referencia a la obra como una alter-
nativa simbdlicay estética, como se indica en el titulo del capitulo. Finalmente
se plantea una comparacién entre los dos casos y se presentan las conclusiones
de la tesis.
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DISPUTAS SIMBOLICAS
EN LA CONSTRUCCION
MONUMENTAL DFE
SIMON BOLIVAR EN EL
CENTENARIO DE LA
INDEPENDENCIA
(1910)

ANTECEDENTES. LA CONFIGURACION
ICONOGRAFICA DE BOLIVAR EN BOGOTA
DURANTE EL SIGLO XIX

Si bien la figura de Simén Bolivar (1783-1830) fue central en la construccién
de los imaginarios nacionales de las actuales reptiblicas de Venezuela, Peru,
Ecuador, Bolivia y Colombia, en cada una se desarrollaron procesos particu-
lares. Las producciones escultéricas del héroe fueron de gran importancia
en este proceso, y por ello las élites invirtieron en ellas un cuantioso capital
econémico y simbélico.

Desde finales de la década de 1810, y durante las posteriores campanas de
Independencia americanas, hasta el afio de su muerte, en 1830, se produjo una
buena cantidad de dibujos, pinturas y miniaturas de Simén Bolivar, tomados
del natural en diversos lugares de Suramérica, que en conjunto son sus fuentes
iconograficas'®. Lasrepresentaciones escultéricas, por otra parte, se produjeron

16 Desde finales del siglo XIX varios investigadores clasificaron en grupos iconograficos y filiaciones las
imagenes de Bolivar. En el mais reciente estudio iconogrifico se proponen los siguientes grupos: grupo
Europa (retratos tempranos de artistas europeos anénimos), grupo Pedro José Figueroa (colombiano), grupo
Antonio Salas (ecuatoriano), grupo José Gil de Castro (peruano), grupo Frangois Désiré Roulin (francés),
grupo José Maria Espinosa (colombiano), grupo Antonio Meucci (italiano) y grupo de paso (artistas de diver-
sas nacionalidades) (Gonzalez et al., 2004). Otras de las principales iconografias de Bolivar fueron realizadas
por Urdaneta, 1883; Sanchez, 1916; Arocha, 1943; Uribe White, 1967, y Boulton, 1982.

Imagen 1. Pietro Tenerani (dib.) / G. Marcucci (grab). Simén Bolivar. 1845.
Grabado en acero. Museo Nacional de Colombia, registro 1823
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después de su muerte, y por tanto se basaron en las primeras; su ubicacién en
espacios ptblicos urbanos contribuyeron en gran medida a la consolidacién de
laimagen de Bolivar, primero en Suramérica y luego en el resto del mundo (cfr.
Pineda, 1983). En esta primera parte se tratara brevemente la construccién de
la memoria de Simén Bolivar a partir de sus representaciones en la estatuaria a
lo largo del siglo XIX en la capital del territorio que hoy es Colombia. Con este
fin se analizardn las dos obras que precedieron ala estatua ecuestre realizada en
1910 en Bogota: las estatuas pedestres esculpidas por Pietro Tenerani (1846) y
Antoine Desprey (1883)"".

La estatua de Bolivar de Pietro Tenerani' fue una de las primeras obras
escultéricas que, en homenaje de Simén Bolivar, se instalaron en un espacio
urbano'’ (imagen 1) Fue José Ignacio Paris (1780-1848), “amigo intimo del
Libertador”, quien encargé al escultor italiano Pietro Tenerani una estatua para
adornar la entrada de la quinta que habité en varias ocasiones Bolivar en Bogota,
y que José L. Paris habia recibido como regalo de este en 1830 (Zambrano, 1998).
La obra, compuesta por una estatua de bronce, un pedestal de marmol y cuatro
relieves alegoricos, también de bronce, fue fundida por Ferdinand von Miiller
en Munich en 1844 (imagen 2). Paris acompaii6 la estatua con la realizacion de
una medalla conmemorativa del monumento y la publicacién del libro Intorno
alla statua di Bolivar (1845), escrito por Filippo Gerardi®, en donde se inclu-
yeron seis grabados en acero de la obra. Al arribar la estatua a Bogoté, en 1845,
su comitente decidié donarla al Congreso de la Nueva Granada, y porla Leyde 12
de mayo de 1846 se estableci6 su instalacién en la plaza mayor de la capital, que

17 Omitimos la referencia a la estatua que en 1888 proyecté Cesare Sighinolf, ya que hasta el momento
no se han hallado imagenes de la misma. Es posible que nunca fuera fundida, pues un articulo de la época
resefia su existencia en arcilla (Vergaray Sandino, 1888). Agradezco a Julidn Llanos porla consecucién de esta
fuente.

18 Tenerani (1789-1869) Estudié en la Academia de Bellas Artes de Carrara. Fue discipulo y destacado
miembro del taller de Berthel Thorvaldsen (1770-1844), en donde estuvo entre 1815 y 1827. Su obra Psique
abandonada (1819) le hizo célebre. En 1842 firmé junto a Minardi y Overbeck el Manifiesto del purismo de
Bianchini. Fue asesor de la Comisién de Antigiiedades y Bellas Artes de Roma (1844), miembro de Instituto
de Francia (1845), presidente de la Academia de San Lucas (1856), presidente perpetuo del Museo, la Galeria
y la Protomoteca capitolinas (1857) y director general del Museo y la Galeria pontificios (1860). Esculpié
numerosos monumentos funebres, conmemorativos y retratos. Su gypsoteca se conserva en el Museo de
Roma (Grandesso, 2003: 252). Ademés de dos bustos de Bolivar (1831 y 1836) y los monumentos funerarios
del mismo para Caracas (1852) y Bogota (1867), realiz6 para comitentes colombianos los bustos de Tomés
Cipriano de Mosquera (Universidad del Cauca), del virrey Ezpeleta (Academia Colombiana de Historia), de
José Ignacio Paris (Casa Museo Quinta de Bolivar) y el monumento funerario a José Maria del Castillo y Rada
(Colegio de Nuestra Sefiora del Rosario).

19 Con posterioridad ala tesis de maestria, profundizamos el estudio de esta obra en el articulo "Arte y poli-
ticaa mediados del siglo XIX en la Nueva Granada: El caso del ‘Bolivar de Tenerani’” (Vanegas, 2011). Algunos
apartes de dicho texto se adicionaron a la presente edicion.

20 Agradezco a Lucio Buructia porla traduccién de esta fuente.

Imagen 2. Vista actual de la estatua de Simén Bolivar de 1846. Bronce. Plaza de Bolivar, Bogota.

Fotografia de Airam Zerimar, 2010
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desde entonces se nombré como plaza de Bolivar. La obra fue inaugurada en una

ceremonia encabezada por el presidente general Tomas Cipriano de Mosqueray

su hermano, el arzobispo Manuel José Mosquera, el 20 de julio de 1846.

Varios cronistas a lo largo del siglo XIX comentaron las contradicciones

que genero la donacion de la estatua al Congreso de 1846 (v. gr., Borda, 1892: 2,

y Cordovez, 1997: 852), particularmente porque la ley por la cual se recibié

dicha donacién fue firmada por Mariano Ospina Rodriguez, por entonces

presidente del Congreso, y uno de los que encabezaron el intento de asesinato

contra Bolivar en 1828. Las diferencias ideoldgicas atn presentes en la década

de 1840 entre bolivarianos y santanderistas® explicarian que hasta mucho

tiempo después fuera necesario custodiar el monumento “para impedir que lo

derribaran los frenéticos antibolivarianos” (Cordovez, 1997: 852).

Alo largo de la historiografia de la segunda mitad del siglo XIX, especial-

mente de la "Esjematolojia 6 ensayo iconografico de Bolivar”, publicada por
el artista y editor Alberto Urdaneta (1845-1887) con motivo del centenario
del nacimiento de Bolivar (1883), hasta hoy, se reiteran algunas referencias

que no han sido suficientemente documentadas, pero que permiten hacer un

seguimiento de lamitopoiesis de la estatua. Una de ellas es la predestinacién del

artista como artifice de la obra. Segtn el relato de Cordovez Moure, cuando José

Ignacio Paris le pidié a Tenerani que hiciera una estatua para la entrada de su

casa, el artista le mostré un estudio sobre Bolivar, una estatuilla de cera y una

nota de su maestro, Antonio Canova, en la que le vaticinaba que él modelaria la
estatua de Bolivar (Cordovez, 1997: 852). Existe un articulo fechado en 1826,
del critico de arte romano Pietro Giordani, en cuya parte final manifiesta que
asicomo el nombre de Antonio Canova (1757-1822) habia quedado unido al de
Washington por haber hecho su estatua, deseaba que el de Tenerani estuviera en

el futuro unido al de Bolivar (Giordani, 1860: 208). Es decir que no fue Canova,

sino Giordani, el autor de la mencionada profecia. En efecto, dicho texto fue

publicado cinco afios antes de que Tomas Cipriano de Mosquera® encargara

a Tenerani el primer busto de Bolivar, en 1831, un afio después de la muerte

21 Lasituacion politica de la Nueva Granada después de la declaracion definitiva de la Independencia, en

1819, era compleja. Mientras Bolivar continué en las camparias de liberacién de los territorios del sur, el

vicepresidente Francisco de Paula Santander (1792-1840) estuvo a cargo de la Presidencia. Particip6 en el

intento de asesinato de Bolivar en 1828, por lo cual fue enviado al exilio. Con la muerte de Bolivar, en 1830,

se produjo la separacion de Venezuela y Ecuador de la Gran Colombia. Santander, presidente entre 1832 y

1837, murié en 1840. La muerte de los dos lideres gener6 multiples conflictos entre los partidarios de unoy

otro, a partir de cuyas diferencias se formaron dos partidos politicos (Liberal y Conservador) que dominaron

la escena politica colombiana hasta el siglo XX (cfr. Fernan Gonzélez, 2010: 11).

22 Mosquera (1798-1878) fue presidente de Colombia en cuatro periodos (1845-1849, 1861-1863, 1863-
1864y 1866-1867). El primer busto de Bolivar lo encargé en 1831, cuando se desempefiaba como diplomatico en

Europa.
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del héroe. Este busto (militar) fue seguido de otro encargo de un busto de civil
en 1836%. Estos antecedentes llevan a pensar que no solo la fama que pudiera
tener Tenerania comienzos de la década de 1840, sino la existencia de dos obras
anteriores, es lo que explicaria que el artista tuviera algin conocimiento previo
delaiconografia de Bolivar. Asuvez, es posible que José Ignacio Paris, motivado
por el resultado de aquellos bustos, decidiera encargar la obra al mismo artista.
En este sentido, es interesante constatar que tanto las caracteristicas iconogra-
ficas de la estatua, como la seleccion de las escenas y leyendas del pedestal, han
sido histéricamente atribuidas exclusivamente a Tenerani como un profundo
conocedor del pensamiento del héroe. Sin embargo, consideramos que no debe
desdenarse la influencia que tanto Tomas Cipriano de Mosquera, como primer
comitente de los bustos del Libertador, como José Ignacio Paris, tuvieron
sobre el artista. La vinculacién que el critico Pietro Giordani habia establecido
entre Tenerani y Canova no se circunscribia a la efigie de Bolivar: sus textos
contribuyeron a consolidarlo como heredero de la tradicion artistica de aquel,
y siguiendo a Giordani, gran cantidad de referencias posteriores al artista en la
bibliografia colombiana sefialan que era "alumno predilecto de Canova”, quien
no fue su maestro. Tenerani se formoé y trabajé con Berthel Thorvaldsen, cuya
fama e importancia no era menor; de hecho era considerado como el mayor
rival de Canova (Grandesso, 2003: 40-50). Esta legitimidad también requeria
tener un respaldo de “veracidad” de la efigie del Libertador, que estaba dado,
en primera instancia, por la cercania del comitente con Bolivar.

Los estudios iconograficos de Bolivar publicados hasta hoy han hecho un
particular énfasis en el rostro del héroe y, segun ellos, esta estatua tiene su
principal fuente iconografica en el perfil que Francois Désiré Roulin (1796-
1874) hizo del héroe en 1828* (imagen 3). Se plantea aqui, por otra parte, que
el resto de la representacion no solo tiene otras fuentes, sino que la eleccién de
estas evidencia unos intereses particulares de su comitente en la representa-
cién de Simén Bolivar. Para realizar la indumentaria, Tenerani probablemente
se apoy6 en otros dos grabados: (imagen 4) la litografia basada en un dibujo de
José Maria Espinosa (1796-1883) —sobrino de José Ignacio Paris—, impresa
por la Casa Lemercier hacia 1840, en la que sobre el pecho de Bolivar aparece
un medallén con el perfil de George Washington, que también lleva la estatua.

23 El primer busto se conserva en Popayan y el segundo en la coleccién de la Presidencia de la Republica.

24, Alberto Urdaneta escribié que José Ignacio Paris “reunié por todas partes los mejores originales que
pudieron servir al Tenerani para producir su obra mas notable”, sin embargo el inico que menciona es este:
“fue el perfil de Roullin [sic] el documento que mas importante servicio presté al escultor para producir su
bella estatua” (Urdaneta, 1883: 410). A partir de Urdaneta, en todas las iconografias y resefias de la obra se

menciona esta obra como tnica fuente iconografica de la estatua.

Imagen 4. José Maria Espinosa (dib.) / Leveillé (lit.). Simén Bolivar. Ca. 1840. Litografia sobre
papel. Museo Nacional de Colombia, reg. 1813
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Imagen 3. Xilografia a partir del perfil de Bolivar que Frangois Désirée Roulin hizo en 1828. Papel Periédico
Ilustrado, 1883. Museo Nacional de Colombia, reg. 3264
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La utilizacién de esta litografia se confirma por la presencia de una versién de
la misma como portadilla del libro de Gerardi. Por otra parte, es interesante
que en la estatua se privilegiara la inclusiéon de este medallon sobre la de las
medallas de las batallas, presentes en algunos de sus retratos realizados a partir
del natural, porque asi se daba una mayor relevancia a su caracter republicano
y se aludia a una gloria militar y civil equiparable a la del héroe de la Revolu-
cién de las trece colonias del norte. Asimismo, es posible que Tenerani tuviera
como referencia la mezzotinta (imagen 5) realizada por Charles Turner (1773-
1857) en Londres en 1827, basada en el retrato de Bolivar que José Gil de Castro
(1785-ca. 1837) realiz6 en 1825, en donde aparece el héroe de pie, de cuerpo
entero y empuilando una espada, de donde Tenerani pudo haber tomado la
contextura fisica y demas detalles del atuendo del héroe.

Adicionalmente aparecen en esta estatua dos atributos civiles inéditos en
la iconografia bolivariana: la capa y la Constitucién. La presencia de estos dos
elementos puede explicarse a partir de las ideas politicas y estéticas de José
Ignacio Paris y Pietro Tenerani (cuya autoria conjunta de la obra no habia sido
considerada hasta ahora). Mediante la introduccién de estos atributos civiles
Paris buscaba restituir simbdlicamente las ideas republicanas de Bolivar y
reafirmar que su memoria no debia circunscribirse a sus victorias militares.
Bolivar aparece en la estatua con el folio de la Constitucién en la mano, que,
segun Gerardi (1845: 14), sostiene “fuertemente con el pufio cerrado [lo cual]
nos da la pauta de cuanto la estimaba”. Unido a ello, uno de los bajorrelieves
trata sobre el juramento de la Constitucién, sobre el cual el mismo autor hace
referencia con gran precisién de detalles historicos en los que puede pensarse,
de nuevo, enla incidencia de Paris:

Eldecimoquinto diadefebrerode 1819, sereunia, por primeravezen Angostura, el congreso
de Venezuela para ocuparse de la formacién de un cédigo para entregarle a Colombia. Alli
hablé Bolivar con una calida elocuencia, exponiendo sus pensamientos sobre ese cédigo.
Cumplido el dificil y delicado trabajo, el Congreso Nacional Constituyente se reunia en la
ciudad de Rosario Cacuta. Se examiné la Constitucién que se proponiay se discutieron uno
poruno los articulos; luego de un examen maduro, [yl con leves cambios, result6 aprobada.
El mismo congreso, segin lo que se instituia en las nuevas disposiciones constitucionales,
elegia nuevamente a Bolivar como presidente de la Republica, nombrando como vicepre-
sidente al general Santander. Entonces el Libertador, y con él los otros magistrados, pres-

taban juramento solemne a la ya decretada Constitucién. [Gerardi, 1845: 18].

Esta reivindicacién de Bolivar como defensor de la Constitucién ponia en
cuestion las ideas con las que sus principales detractores lo relacionaban: la arbi-
trariedad, el militarismo y el autoritarismo; frente a ello se reivindicaba la figura



Imagen 5. José Gil de Castro (dib.) / Charles Turner (grab.). Simén Bolivar. 1827. Mezzotinta sobre
papel. Museo Nacional de Colombia, reg. 820
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de Francisco de Paula Santander®, “defensor de lalibertad, la legalidad y la Cons-

titucién”, aspectos que fueron constantes en las memorias de los principales
participantes en el intento de asesinato de Bolivar de 1828 (cfr. Melo, 2008, s. p.).

Si bien en la descripcion de Gerardi se menciona que en el friso situado
bajo el pedestal se repetia en todos los cantos la inscripcién “Al Libertador”,
en una posterior descripcion de la obra (Vergara, 1866: 346-347) se menciona
que lainscripcion que figuraba en la cara frontal del pedestal era "SiMON BoLivAr
/ LIBERTADOR DE GOLOMBIA, PERU 1 BoLIvIA. / En menos de tres lustros recorrié el
camino de la gloria”. Al indagar sobre la referencia “al camino de la gloria”
seguimos los estudios de Jaime Uruetia, quien presenta uno de los escalafones
mas difundidos en los tiempos de la revolucién establecido por Francis Bacon
(1561-1626) en el capitulo “Sobre el honor y la gloria” de sus Ensayos. El autor
sefiala que “muy pocos en el mundo podian disputarle a Bolivarla dimensién de
sugloria [...] y podian aspirar al derecho de ocupar todos y cada uno de los tres
peldafios superiores de la jerarquia de Bacon”, segtn la cual:

En la cima dominan los fundadores de republicas. En el segundo lugar del escalafén se
sittian los grandes legisladores de reptblicas. Mas abajo, en el tercer escalafén, estan los
libertadores de su patria. En el cuarto lugar figuran los propagadores de imperios. Final-
mente, en el piso més bajo, toman su lugar los que gobernaron sabiamente, los padres de la
patria. [Uruefa, 2004: 23].

Por otra parte, llama la atencién el hecho de que un poco mas de diez afios
después de la muerte de Bolivar (1830), y de la consiguiente separacion de
los territorios de la Nueva Granada, Venezuela y Ecuador (1832), se decidiera
colocarenlainscripcion "Colombia”, nombre que tuvo el territorio conformado
por estas tres republicas entre 1819 y 1830%. Este discurso de unidad podia
verse complementado por la presencia de las fasces consulares® en las cuatro
esquinas del pedestal, atributo de la justicia y simbolo de unidad, procedente

25 Cuatro afios después, el 6 de mayo de 1850, se firmé un decreto legislativo que ordené levantar una esta-
tua de Francisco de Paula Santander en una plaza cercana a la plaza de Bolivar. Sin embargo, solo en 1878 se
dio cumplimiento a dicha ley (Torres y Delgadillo, 2008: 26). La obra, realizada por el escultor italiano Pietro
Costa, es muy semejante, iconograficamente, ala de Tenerani. La diferencia radica en que Santander lleva el
folio de la Constitucion medio abierto en la mano derecha, mientras mantiene la izquierda apoyada sobre la
espada que lleva colgada al cinto.

26 Susuperficie correspondia a los territorios de las actuales republicas de Colombia, Venezuela, Ecuador
y Panama, asi como a pequeiias porciones de terreno que hoy pertenecen a Costa Rica, Brasil, Guyana y
Nicaragua.

27 Fasces: Haz de palos de madera que rodean un hacha y atadas con una cinta roja, emblema de los altos
magistrados romanos (Hall, 1996: 162).

Imagen 6d. Bajorrelieves de la estatua de Bolivar de Pietro Tenerani, 1845. Grabado en acero. 27,3
x 27,4 cm c¢/u. Museo Nacional de Colombia, regs. 4778, 4779, 4780y 4781

Imagen 6b. Bajorrelieves de la estatua de Bolivar de Pietro Tenerani, 1845. Grabado en acero. 27,3

x 27,4 cm c/u. Museo Nacional de Colombia, regs. 4778, 4779, 4760y 4781
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de la republica romana®. Complementariamente, en los relieves del pedestal,
cuya seleccién seguramente también fue de autoria de Paris, se ilustran cuatro
citas de proclamasy cartas de Bolivar, en las que se presentan aspectos centrales
de su pensamiento y que evitan aludir a sus triunfos militares. Estos temas son
la proclamacién de la Independencia americana, el juramento de la Constitu-
cién, su clemencia para con el ejército enemigo y la declaracién de la aboli-
cion de la esclavitud® (imagen 6). En estos relieves Bolivar es presentado con
uniforme militar, en algunos casos capa, y adicionalmente sombrero bicornio,
el cual no fue utilizado en la estatua. Los triunfos militares, por su parte, son
evocados solo textualmente mediante la enumeracion de las victorias del héroe
en las restantes tres caras del pedestal®. Los textos que acompanan a los bajo-
rrelieves fueron realizados originalmente en latin —de acuerdo con la tradicién
monumental—, y luego sustituidos por frases tomadas de discursos y cartas de
Bolivar enviadas por el general O’Leary. Estos eran, segiin Gerardi, “de modo
tan admirable alusivos a los sujetos de los bajorrelieves [que] se sustituyeron
en el monumento por estos los epigrafes latinos, que ademas no hubieran sido
comprendidos” (Gerardi, 1845: 26). Podria pensarse que una razon politica
explicara el gesto de transgredir la norma para lograr una mayor comprensién
del espectador.

Iconograficamente es fundamental la adicién de la capa sobre el uniforme
—por su evocacién a una toga romana—, pues otorgaba al héroe una vincula-
cién republicana y marcaba una distancia con su iconografia precedente, que
habia sido predominantemente militar. A nivel artistico, ademas, la adiciéon
de este atributo, implicaba "superar esas dificultades gravisimas que oponen a
todo escultor las formas de la moda moderna, y en especial las utilizadas en la
milicia” (Gerardi, 1845: 14).

Esta estatua pedestre se configur6 como una nueva fuente iconografica,
que serviria de base para otras dos importantes obras bolivarianas de autoria
de Tenerani: el sepulcro de Bolivar en Caracas (1852) y el monumento para

28 Enuna historia romana de 1844 se atribuye como uno de los mas importantes actos de Bruto el “mandar
que en lo sucesivo los lictores [quienes llevaban los fasces] bajasen los faces consulares delante de la asam-
blea del pueblo, y que les quitasen las segures [hachas] en el interior de Roma; reconociendo de este modo
que la autoridad del pueblo reunido en la asamblea era superior a la de los consules” (Le Bas, 1844: 107).

29 Véase un analisis méas profundo de la iconografia y los textos de los bajorrelieves en Vanegas, 2011.

3o Enla cara izquierda de la estatua decia: "Triunfador en Tenerife, Ctacuta, Taguanes, Barbula, Virjinia,
Araure, San Mateo, Carabobo 1.°, Guayana, Calabozo, Vargas, Héroe de Boyaca, Carabobo 2.°, Junin”. En la
parte posterior: “Vencedor en Valencia, Chiriguana, Barinas, Puertocabello, San Mateo, 2.2i 3.2, Margarita,
Cartipano, Angostura, Achaguas, Gameza, Bombond, Ibarra, Callao, Samborondén”. En la cara derecha
del pedestal: "jBolivar! Banco, Maturin, Niquitao, Horcones, Trincheras, Mosquitero, Calibio, Bocachica,
Matalamiel, Juncal, Mucuritas, San Félix, Matasiete, Barbacoas, Cartajena, Pichincha, Ayacucho. Tarqui...
Recuerdan tus altos hechos”. (Vergara y Gaitan, 1866: 346-347).

Imagen 7. "Monumento para colocar el corazén del Libertador Simén Bolivar”. Papel Periédico

Ilustrado, atio V, n.° 103, 28 de octubre de 1886, pp. 104-105 49
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alojar el corazén de Bolivar, que se proyectaba instalar en la Catedral de Bogota

(1867)*" (imagen 7). Resulta notable que en esas dos obras se mantuvieran los

atributos de esta primera estatua, con excepcion de la inclusién de la Constitu-

cion. Aqui seria necesario disting‘uir la primera estatua como encargo y autoria

particular de José Ignacio Paris, y las otras dos, encargadas por los Gobiernos

de Colombia (que en ese momento se llamaba Estados Unidos de Colombia) y

de Venezuela. En este sentido, no es un dato menor la eliminacién del atributo

de la Constitucién, pues en ella se concentraban las disputas sobre cudl era la

forma de gobierno que debia regir enlas nuevas reptblicas fundadas por Simén

Bolivar.

Alverlas pocas imagenes que subsisten de la estatua en los afios siguientes

a su emplazamiento, se evidencia la extraiieza que la pieza generaba en su

entorno (imagen 8). Se trataba de la estatua del Libertador de cinco republicas

americanas realizado por uno de los mas afamados escultores italianos, Pietro

Tenerani, en una inmensa plaza de tierray piedra. El hecho de que no surgiera

como parte de un proyecto global para dicho lugar hizo que fuera un elemento

extrafio y hasta cierto punto inexplicable. Su destino original, para el jardin de

la Quinta de Bolivar, ayuda a esclarecer la razén por la que el primer monu-

mento al héroe americano fuese pedestre y no ecuestre, que, de acuerdo con la

tradicion romana, tendrian las estatuas que se realizarian a partir de la década

de 1860 en otras partes de Latinoamérica®. No sobra pensar en quiénes fueron

los primeros espectadores de la obra y en la transparencia u opacidad de su

discurso iconogréfico.

Sibienera claro que Paris buscé darle mayor claridad al preferirlasinscrip-

ciones en castellano, es preciso tener en cuenta que un gran porcentaje de la

poblacién era analfabeta. Por ello, sin importar su presencia o coexistiendo con

ella, la vida santaferefia en la plaza practicamente no se modificé. Su principal

cambio debié ser que las aguadoras tuvieron que cambiar su ruta para recoger

el agua, ya que la pila que se encontraba en la plaza desde 1583 fue desplazada a

una plaza aledafia®. La eliminacion de la pila para dejarle el espacio inmenso de

la plaza ala estatua, encerrada en una verja, puede leerse como una sefnial de una

nueva época, de un cambio simbélico del espacio piiblico colonial auno republi-

31 Laobra se perdi6é en un naufragio en las costas de Venezuela antes de llegar a Colombia. En 1930 se en-

carg6 unaréplica de la misma, que fue instalada en el llamado "Altar de la Patria”, ubicado enla Quinta de San

Pedro Alejandrino, en Santa Marta.

32 Por ejemplo, las estatuas de Simon Bolivar (Lima, 1859; Caracas, 1874) y José de San Martin (Buenos

Aires, 1862; Santiago de Chile, 1863).

33 La pila instalada en 1583 fue modificada y ampliada en 1765y 1776. Estaba adornada con una figura de

San Juan Bautista, popularmente llamada “el mono de la pila”. Fue trasladada a la plaza de San Carlos, luego

al Museo Nacional, y hoy se conserva en un jardin interior del Museo Colonial de Bogota (Roa, 2003).

50
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Imagen 8. Anénimo. Estatuay plaza de Bolivar. Ca. 1856. Negativo de colodién humedo copiado en papel de
gelatina. Museo Nacional de Colombia, reg. 2090.3

Imagen 9. Monumento a Bolivar. Ca. 1920. Fotografia anénima.
Fondo Luis Alberto Acufia. Coleccién Museo de Bogota / IDPC, reg. MdB00128
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cano. Sin embargo, la plaza siguié alojando el mercado hasta 1881, fecha en que
se remodelé con jardines de estilo inglés y un enrejado importado de Europa
(imagen 9). La inclusién de esta reja separaba definitiva y paradéjicamente la
plaza de uso publico para convertirla en un espacio de sociabilidad burguesa,
y marcé el cambio definitivo de uso de la misma por uno eminentemente
ornamental, conmemorativo o recreativo. Segun Natalia Majluf (1994: 15),
estas acciones son evidencia de una apropiacién que el Estado hizo de la ciudad,
por fragmentos.

Urdaneta reseiné en 1883 que la estatua habia sido rodeada de palmeras
y que esperaba mas tarde ver laureles a su lado. Estos dos tipos de arboles,
simbolos de la victoria militar (Hall, 1996: 235 y 290), hacian parte de una
iniciativa de modificar y complementar la obra, proceso que se habia iniciado
con la modificacion del pedestal en 1878. Esta transformacioén, a cargo del
escultor italiano Mario Lambardi®!, se justifico por el tamafo del pedestal,
pues se afirmaba que debido a sus “pequeilas dimensiones, la estatua perdia
mucho de su mérito, no obstante ser considerada como un modelo de la escul-
tura italiana” (Montejo, 1879: 518). Evidentemente la dimensién de la estatua
respondia al lugar para el que habia sido realizada; pero también es notable que
el cambio de pedestal, ademas de modificar este aspecto, incorporé nuevos
discursos politicos y estéticos. En este sentido, puede considerarse que en la
inclusién de sesenta batallas —trece mas que las que mencionaba la descrip-
cién del pedestal original— se encuentra, por una parte, una continuidad en el
recurso textual para aludir a esos enfrentamientos bélicos, asi como también
una intencién de corregir o aumentar esa informacién®. Otro de los cambios
que podria leerse como una correccion o adecuacién del pedestal anterior fue
la inclusién de cinco escudos, producto de la separacién de las republicas de
Venezuela, Nueva Granada y Ecuador, ademas de los escudos de Pertiy Bolivia.
Adicionalmente debe tenerse en cuenta que en ese momento el pais estuvo
regido por los presidentes liberales radicales Aquileo Parra (1876-1878) y
Julian Trujillo (1878-1880), de manera que podria hallarse en el anticlerica-
lismo de este segmento politico la motivacién del cambio de orientacién del
monumento que dejoé de dirigirse a la Catedral para hacerlo hacia el Capitolio,
en el costado sur de la plaza. Esta transformacién también podria leerse como
un paso simbdlico del periodo colonial al republicano, un desplazamiento de

34 Aun esta por realizarse la investigacién sobre Lambardi, quien también ejecuté el Monumento a los
Martires (1880), disefiado por el arquitecto Thomas Reed en 1850 (Saldarriaga, Ortiz y Pinzén, 2005: 76).
También se conoce su actividad como empresario de 6pera entre 1890 y 1910 (cfr. Torres Lopez, 2009).

35 Hasta el momento no se ha encontrado una descripcién en la que aparezcan mencionadas las sesenta

batallas a las que alude la descripcién de Montejo.

Imagen 10. Templete a Simén Bolivar, de Pietro Cantini y Luigi Ramelli, hacia 1910.
€ Al frente, el busto de Camilo Torres realizado por Raoul-Charles Verlet (detalle). 55
Archivo de la Sociedad de Mejoras y Ornato de Bogota, reg. XV-1235c.
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lahegemonia de la Iglesia al Estado —o mejor, una convivencia de los dos esta-
mentos—, dando prelacion al Estado.

En 1880, con el retorno al poder del Partido Conservador en cabeza del
liberal converso Rafael Nufiez (1825-1894), se retomo¢ la figura de Bolivar
como parte de un proyecto de centralizacion del pais conocido como Regenera-
cion, que, por medio de una Constitucién centralista, prohispanica y catélica,
expedida en 1886, proclamé la "unidad” nacional. En este contexto se produjo
el momento cumbre de la reinvencién simbélica de Bolivar, durante la cele-
bracién del centenario del nacimiento del héroe, en 1883. Para esta celebra-
cién, ademas de numerosos eventos y producciones artisticas, se levanté en la
capital una segunda estatua conmemorativa de Bolivar®. La pugna simbolica
por la forma mas adecuada en que Bolivar debia aparecer en el espacio ptblico
bogotano se desplazé de la recién modificada estatua de Tenerani, en la plaza
de Bolivar, a un nuevo lugar. Este sitio estaba ubicado en el extremo norte de
la ciudad, en el parque de San Diego, que seria llamado desde entonces parque
del Centenario®.

El monumento estaba conformado por un templete, disefiado y construido
por Pietro Cantini (1847-1929) y ornamentado por Luigi Ramelli (1851-1931),
que fue construido entre 1883 y 1886, en donde se alojaria una estatua pedestre
de Bolivar (imagen 10). Para realizar la estatua, Cantini encargé una pintura del
héroe a Alberto Urdaneta, obra que solo se conoce por el grabado divulgado por
el propio Urdaneta en el Papel Periddico Ilustrado (1883: 377)* (imagen 11). Es
interesante la descripcién que el artista hace de este encargo porque, aunque
no lo hizo explicito, en él se encuentra una intencién de modificar la imagen de
Bolivar que presentaba la estatua de Tenerani:

Este modelo nos fue encargado, y recibimos por programa para su ejecucion la conocida
actitud del Libertador, de pie, los brazos cruzados, mirada dominadora, término medio

en la época de accién de su vida, algo como 38 anos de edad, vestido militar, botas altas,

36 Cabe senalar que el primer proyecto, expresado en la Ley 84 de 8 de julio de 1881, era hacer un mo-
numento a Bolivar en el Canal de Panama, con la financiacién conjunta de los Gobiernos de Colombia,
Venezuela, Ecuador, Perty Bolivia. Al no llevarse a cabo este proyecto, se expidi6 el Decreto n.? 245, del 3 de
marzo de 1883, en el que se estableci6 la creacion de un kiosco de piedra que alojara una estatua de Bolivar
(Cantini, 1990: 257-274).

37 Véaselaubicacion en el anexo 1. A diferencia de otras plazas con fuertes sentidos coloniales (que pervi-
ven hasta hoy en sus nombres), este lugar gané una significacion primaria y exclusivamente republicana, que
se mantuvo entre 1883 y la década de 1950, momento en el que fue practicamente arrasado. De lo poco que
permanecié como producto de estos cambios fue la iglesia de San Diego, que le devolvié su nombre colonial
al sector.

38 Consideramos que la principal fuente iconografica que utilizo Urdaneta para crear esta imagen fue la
pintura de Simén Bolivar realizada por José Maria Espinosa en 1855.

Imagen 11. Alberto Urdaneta (dib.) / Antonio Rodriguez (xil.). “Bolivar.
Estatua inaugurada en Bogoté en el parque del Centenario”. »
56 Papel Periédico Ilustrado, afio 11, n.° 72, 24 de julio de 1884, p. 388
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estatura de héroe, con sable y no con espada que nunca usd, y como condicion especial, prescin-
dencia absoluta dela capa que, segiin parece, muy rara vez se puso, y del sombrero militar, parano

afectar ni la verdad ni la estética del arte. [Urdaneta, 1883: 412. Enfasis agregado].

Dicha pintura fue aprobada por el presidente José Eusebio Otalora y
su secretario de Fomento, y luego fue enviada a Paris. Sin embargo, como
el propio Urdaneta sefiald, la estatua ejecutada por Antoine Desprey no se
ajustd al modelo que él habia hecho para la misma, debido a que el Gobierno
dio nuevas indicaciones y los intermediarios Carlos Clopatofsky y José Maria
Torres Caycedo cambiaron algunos detalles y agregaron otros (Urdaneta, 1884:
388). Al analizar la obra terminada (imagen 12) puede verse que se atendi6
a las sugerencias de no incluir la capa y de presentar al héroe con los brazos
cruzados, mas no la de excluir el sombrero bicornio®, y al parecer una de las
indicaciones mas importantes —que alejaban a este Bolivar del de Tenerani—, la
preferencia de una mirada arrogante y victoriosa, y no la mirada baja y melan-
colica tan caracteristica de aquella, y que causaba el rechazo de los comitentes,
como se infiere de su crénica. También se adicionaron dos atributos alusivos
ala pazy alalibertad: el cafién boca abajo y la cadena rota, que se encuentran
alos pies de la estatua, cuya autoria no es posible establecer, aunque se podria
suponer como parte del repertorio iconografico del artista francés. La aparente
ausencia de critica o comentarios a esta obra tiene que ver con el poco tiempo
que estuvo en el lugar para el que fue creada: al parecer fue vista solo el dia de
suinauguracién, el 20 de julio de 1884, y luego fue retirada, mientras se termi-
naban los trabajos del templete; pero nunca fue reincorporada®. Esta situacion
minimiz6 su posible condicién opuesta o complementaria ala estatua de Tene-
rani en el espacio publico bogotano®'. Sobre el lugar que ocup6 Bolivar durante
la Regeneracion, escribi6 el historiador Marco Palacios (1995: 56-57):

39 Sobre el bicornio cabe destacar la importancia que en el imaginario francés se habia instalado con el
sombrero llamado bolivar, como sinénimo de libertad desde comienzos del siglo XIX (cfr. Gomez, 2007).
Este sombrero fue incluido en los bajorrelieves de la estatua de Tenerani, asi como en la estatua de Adamo
Tadolini, instalada en Lima en 1859. Para mas detalles sobre esta obra cfr. Castrillon, 1991.

40 La obra fue enviada a Tunja, donde se ubicé primero en el parque Préspero Pinzon, luego en la plaza
mayor, y finalmente fue trasladada al batallon Simén Bolivar, en donde hoy se encuentra (Torres y Delgadillo,
2008: 31).

41 Eltemplete alojo cuatro estatuas mas: una realizada por Cesare Sighinolfi en 1888, otra por Ricardo Acevedo
Bernal, luego una reproducciéon de la estatua de Tenerani realizada por Marco Tobon Mejia y finalmente la obra

Bolivar orador, hecha por Gerardo Benitez en 1973, y que subsiste hasta hoy (Torres y Delgadillo, 2008: 29-33).
Imagen 12. Antoine Desprey. Estatua de Simén Bolivar. 1883. Fotografia de Hugo Delgadillo

de la estatua en suubicacién actual en el Batallén Simén Bolivar, Tunja, Colombia. >

(Torresy Delgadillo, 2008: 33)
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Enaras de unificar el Estado, los regeneradores sembraron profundas discordias en el seno

delasociedad. Glorificaron a Bolivar como el portaestandarte de la nacionalidad y el inspi-

rador de la Constitucion del 86 [...]. El héroe habria terminado su parabola vital desen-

cantado con los “partidos” que identificaba con facciones, y pidiendo para los pueblos

americanos hombres fuertes y gobiernos paternalistas. Si bien el culto bolivariano tenia

una amplia base bipartidista [...] el padre de la patria reinventado era el autoritario de la

Constitucién de Boliviay de la dictadura de la Gran Colombia.

Un importante sector de la sociedad estaba en contra de este proyecto

politico, lo cual desemboc6 en la llamada guerra de los Mil Dias (1899-1902),

cuya principal consecuencia fue la separacion de Panama en 1903. Esta guerra

civil, y las que le precedieron en el siglo XIX, dejaron un pais empobrecido y

desmoralizado. El nuevo siglo, después de la guerra, inicié con la presidencia
de Rafael Reyes (1850-1921), quien durante su mandato (1904-1909) propuso
dejar de lado las luchas ideoldgicas y dar prioridad a la modernizacién del pais.

En nombre de estas ideas disolvi6 el Congreso y eligié una Asamblea Nacional

que aprob6 leyes que debilitaban a la Corte Suprema, permitian al presidente

convocar y despedir al Congreso a voluntad, eliminaban las restricciones del

Ejecutivo para fijar impuestos, anulaban algunas garantias constitucionales

de los intereses regionales y permitian al presidente modificar las fronteras

internas de los departamentos. Pero ni su gobierno dictatorial ni la supresién

de poderes regionales fue tan determinante enla oposicién surgida en la Asam-

blea Nacional y secundada por marchas opositoras, que lo obligaron a dimitir,

como su intento de firmar un acuerdo con los Estados Unidos para sellar el
caso de Panama (Melo, 1989; Uribe, 1993; Henderson, 2006: 80-90). El temor
de nuevas guerras civiles llevé al gobierno de transicion de Ramén Gonzalez

Valencia (1909-1910) y la Junta Nacional del Centenario a proponer la cele-

bracién, como un acto de reconciliacién, paralo cual —de nuevo— fue Bolivar el

simbolo de la union. Fue este grupo hegemonico el que consideré imprescin-

dible —a pesar de la ruina del pais— contratar a un escultor europeo para que

realizara una tercera efigie de Bolivar para la capital del pais.
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SELECCION, ENCARGO E ICONOGRAFIA
DE LA ESTATUA ECUESTRE DE BOLIVAR

Sisetiene encuentaquehasta1910solo seis estatuas poblaban el espacio ptblico
bogotano*?, resulta mas complejo comprender las razones que condujeron al
encargo de una tercera estatua de Bolivar. Hernando Holguin y Caro, uno de
los principales detractores de esta obra, consideraba que su encargo se debia a
que resultaba imposible celebrar el centenario del nacimiento de la Republica
sin hacer un homenaje a Bolivar, y ademas, que varias ciudades americanas se
ufanaban de “poseer estatuas que representan a Bolivar sobre potentes bridones
en actitud dominadora” (Holguin, 1910: 115)*. Sin embargo, existe un indicio
que revela que la idea de hacer una estatua ecuestre de Bolivar no surgié6 de la
Junta Nacional del Centenario, sino que fue adoptada después de una iniciativa
de encargar al escultor Eugenio Maccagnani (1852-1930) una copia de la obra
que Giovanni Anderlini hiciera para Guayaquil en 1889, para ser instalada en
Medellin (Antioquia). Entre agosto y noviembre de 1908, el Gobierno colom-
biano aprobé6 un auxilio nacional parala realizacién de la obra en Medellin con
motivo del centenario (Betancur, 2003: 123). Simultineamente, en septiembre
de 1908 el Gobierno, de acuerdo con la Junta Nacional del Centenario, encargé
al ministro de Hacienda, Camilo Torres Elicechea, la contratacién de un gran
monumento “que representara a Bolivar rodeado de las estatuas alegéricas de
las cinco republicas que fund6” (Manrique y Santamaria, 1910: 106-108). Los
encargados de contratar la obra para Bogota vieron y rechazaron la propuesta de
Maccagnani por su elevado costo (320 000 liras), y asi se terminaron confun-
diendo los dos proyectos, y terminé por eliminarse el primero*. El precio,
arguyeron los encargados, era “excesivo, y en nada comparable con el que
pedian en Paris escultores de fama universal” (Manrique y Santamaria, 1910:

106-108).

42 Ademas de las dos obras mencionadas que representan a Bolivar, la estatua de Francisco de Paula
Santander, de Pietro Costa (1876); el Monumento a los Martires, de Thomas Reed, construido por Mario
Lambardi (1880); la estatua de Tomas Cipriano de Mosquera, realizada por Ferdinand von Miiller (1883), y
las estatuas de Cristébal Colon e Isabel de Castilla, de Cesare Sighinolfi (1893-1906). Ver anexo 1

43 Tales eran los casos de la estatua que Adamo Tadolini realiz6 en Lima (1859, copia en Caracas en 1874),
la estatua de Giovanni Anderlini para Guayaquil (1889, copias en Medellin, 1921, y Tunja, 1931) y la estatua
que Eloy Palacios realiz6 para Cartagena (1895, copia en Maracaibo en 1905), entre las mas destacadas.

44, A pesar de no recibir el apoyo del Gobierno nacional, los promotores de esta idea lograron financiar el
proyecto con dineros publicos y particulares del departamento de Antioquia. En julio de 1919 se orden¢ la
ejecucion de la estatua (14 000 pesos oro), que fue inaugurada en la plaza Bolivar de Medellin el 7 de agosto
de 1923 (Betancur, 2003: 121-122).

Imagen 13. Emmanuel Frémiet / Fundicién Barbedienne. Estatua ecuestre de Simén Bolivar.
W Bronce. 1910. Parque de la Independencia, Bogota. Fondo L. A. Acuna, 61
Museo de Bogota.(Tomada de VV. AA., 2010: 107)
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El ministro de Obras Publicas delegé a Juan Evangelista Manrique,

ministro plenipotenciario de Colombia ante los Gobiernos de Espanay Francia,

y a Ricardo Santa Maria, comisionado del citado ministerio, la contratacién de

la obra en Francia. Estos funcionarios consideraron y desecharon la opcién de

hacer un concurso, debido a la limitacién del tiempo y los costos derivados del

mismo. Optaron por solicitar al director de la Escuela de Bellas Artes de Paris

una recomendacion sobre los escultores adecuados para el encargo de la estatua

ecuestre y otras obras que se contratarian para la celebracién®. El director de

dicha escuela francesa, Léon Bonnat (1833-1922)*, recomend¢ para la estatua

ecuestre a Emmanuel Frémiet'’ y para las demas obras ofrecié una lista de

escultores, entre los que se encontraban Antonin Mercier (1845-1916), Jean

Antoine Injalbert (1845-1933) y Raoul-Charles Verlet (1857-1923).

Finalmente, a mediados de febrero de 1909, Manrique y Santamaria,

teniendo en cuenta el presupuesto del que disponian, propusieron al Gobierno

“reducir la importancia de los monumentos” (Manrique y Santamaria, 1910:

106-108). Los encargados de elegir al autor de la obra buscaban al mejor y mas

reconocido escultor de Francia, avalado por el Instituto de Francia y la Escuela

de Bellas Artes de Paris, y por ello prefirieron simplificar la obra, que incluia

alegorias de las republicas libertadas por Bolivar, antes que reducir la impor-

tancia del artista. El Gobierno acept6 esta recomendacion, y el 4 de marzo de

1909 se firmé el contrato con Emmanuel Frémiet para realizar una estatua

ecuestre de Bolivar de tres metros con setenta centimetros, que se fundiria en

la Casa Barbedienne, con un costo total de 75 000 francos.

La estatua representa a Simén Bolivar a caballo (imagen 13), vestido con

uniforme militar, sobre el que lleva una capa corta que cae sobre su espalda. En

el pecho lleva un medallén con el perfil de George Washington. Viste guantes

en las manos, y mientras con la izquierda lleva las riendas del caballo, en la

45 Ademas de la estatua ecuestre el Gobierno colombiano contrato las estatuas de Francisco José de Caldas

y Antonio José de Sucre a Raoul Charles Verlet, y la estatua de Antonio Narifio al escultor Henri-Léon Gréber

y asu hijo, el arquitecto Jacques Gréber.

46 Pintor académico formado en la Academia espanola, que dirigié la Escuela de Bellas Artes de Paris entre

1905y 1922.

47 Frémiet (Paris, 1824-1910) era sobrino politico y alumno del escultor Frangois Rude (1784-1855). Se

formé como dibujante en el Jardin Botanico y en el Museum de Paris, de donde proviene su reconocida ha-

bilidad y precisién en la representacion anatémica. Fue catalogado como “escultor animalista”, y por ello la

mayoria de encargos que recibié fueron estatuas ecuestres, como Napoleén I (1868), Luis de Orleans (1869),

Juana de Arco (1874) —por la que obtuvo el mayor reconocimiento en la posteridad—, Diego Velasquez
(1888), San Miguel (1896) y Ferdinand de Lesseps (1899). Particip6 en el Salon de Paris desde 1843 hasta

1904, en el que recibi6 varias medallas y reconocimientos, asi como en las exposiciones nacionales de 1855,

1889y 1900, y en las exposiciones universales de 1889 y 1900. Fue miembro de la Academia de Bellas Artes

desde 1892,y del Instituto de Francia (Kjellberg, 1994: 327-337; Verlet, 1913).
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derecha sostiene una espada desenvainada y dirigida hacia el frente. Tiene el
cuerpo erguido y los pies apoyados en los estribos de la montura del caballo.
Frente a él, y pendiente de la montura, lleva una pistolera o caflonera ador-
nada conlaletra B. El caballo se encuentra en reposo, conlas cuatro patas rectas

apoyadas en el piso, y la cabeza girada hacia su izquierda. El pedestal*

era un
sencillo paralelepipedo de piedra con cornisa y zdcalo, con la inscripciéon en
latin “Fiat Patria!” (jHagase la patria!). Se desconocen los documentos que
fueron entregados a Frémiet" para realizar esta obra, pero si se compara con
iméagenes que circularon en grabados, que son las que mas posiblemente tuvo
a su alcance, se podria decir que tuvo acceso a los mismos grabados que utili-
zara Tenerani, es decir, el perfil que Frangois Désiré Roulin realizé en 1828 y la
litografia, a partir del dibujo de José Maria Espinosa Prieto, de Auguste-Hilaire
Leveillé, impresa por la Casa Lemercier hacia 1840 en Paris (iméagenes 3y 4).
Debido a la gran fama y aceptacién que tenia la estatua de Bolivar realizada por
Tenerani, es muy probable que Manrique y Frémiet la tuvieran presente como
referente. De ahi que se mantuviera el atributo del medallén de Washington, en
vez de las medallas; asimismo, la capa, aunque modificada, ya que su tamafo
es reducido, lo cual difiere de la dimensién que no solo Pietro Tenerani, sino
también Adamo Tadolini, habian dado a este atributo. En 1910 circulaban foto-
grafias de la estatua de Bolivar de Tenerani, se habia reproducido en un grabado
en acero de Marcucci (cfr. Gerardi, 1845) (imagen 1) y en la portada del Papel
Periédico llustrado (1881-1887), entre otros. Por su parte, la estatua de Tadolini
habia sido fotografiada y también publicada en xilografia en el Papel Periodico
Tlustrado (“Estatua ecuestre en Plaza Bolivar...”, 1883: 65) (imagen 14).
Pueden establecerse fuertes vinculos entre la estatua de Bolivar de Frémiet
y las dos estatuas que la precedieron en el espacio ptblico bogotano, y que se
analizaron en la primera parte de este capitulo. Es por ello que interesa marcar
las diferencias con la estatua de Tenerani y retomar algunas de las discusiones
iconograficas planteadas por Alberto Urdaneta a propésito de la creacién de la
segunda estatua para Bogota, en 1883. Urdaneta pretendia crear unaiconografia
que se ajustara ala informacién documental e iconografica del héroe, de la cual
era un gran conocedor. Como se dijo antes, la estatua de Desprey no se ajusté a
las indicaciones que Urdaneta habia propuestoy, por el contrario, la estatua de

48 Elpedestal ylainscripcion fueron eliminados en 1952, y se conocen por fotografias y por las descripcio-
nes incluidas en los discursos y en la prensa de 1910. También fueron reseniados por Cortazar (1938:48-50).
49 LaJunta Nacional del Centenario tuvo dos conformaciones: una en 1908 y otra a finales de 1909. La pri-
mera fue la que ordend la contratacién de la estatua ecuestre de Bolivar. Solo se conocen las actas de la segun-
da Junta, en las que se hacen constantes reclamos porla desaparicién de las actas y documentos de la primera.
Lo que se conoce sobre la contratacién de las estatuas figura en Manrique y Santamaria, 1910: 106-108.
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Frémiet —realizada 27 afios después—, parece indicar que se tuvieron en cuenta
algunas de sus recomendaciones. Se destaca en primer lugar el semblante
altivo del personaje en la obra de Frémiet, en contraste con el melancélico que
siempre se atribuyé a la de Tenerani, y que se mantuvo en la de Desprey, en
contra de la propuesta de Urdaneta. Sobre los atributos, Urdaneta proponia la
eliminacion de la capa y del sombrero bicornio, ademas del reemplazo de la
espada porun sable. Sibien la espada se mantuvo, se redujo considerablemente
el tamario de la capay se eliminé el bicornio.

DIVERGENCIAS SIMBOLICAS ENTRE LA
ESTATUA ECUESTRE DE FREMIET
Y LA ESTATUA DE PIETRO TENERANI

Este apartado se enfoca en el andlisis de los alcances simbdlicos de la
discusién sobre el lugar que debia ocupar la estatua ecuestre de Bolivar en el
espacio publico bogotano. Larelevancia de este debate responde alo que Adrian
Gorelik llama la historia cultural de las representaciones de la ciudad, en la que
“el modo en que los artefactos urbanos producen significaciones afecta tanto la
cultura como revierte en su propia materialidad” (Gorelik, 2004: 16). En este
caso, como laubicacién de la estatua ecuestre de Frémiet se modificé, y con ello
adquirié un nuevo significado.

Uno de los compromisos de Emmanuel Frémiet era la entrega de planos
para la construccion del pedestal de la obra. Para este fin, y por medio de Juan
Evangelista Manrique y Ricardo Santamaria, el artista solicité la confirmacién
dellugar en que se instalariala obra, ya que, segin el proyecto original, seria en
la escalera de acceso al Capitolio, ubicado en el costado sur de la plaza de Bolivar
("Sesion del 2 de diciembre de 19097, 1910: 12). A partir de ello, la Junta
Nacional discuti6é y anuncié que no aceptaba la idea de "mover la estatua de
Bolivar por Tenerani del punto donde est4 colocada nila de poner dos estatuas
de Bolivar en la misma plaza” (“Sesion del 2 de diciembre de 19097, 1910: 12).
Para decidir la ubicacién de la estatua, la Junta Nacional convoco a los miem-
bros de la Comisién Artistica del Centenario, para que visitaran los contiguos
parques de la Independencia y del Centenario® (ver el anexo 1), como posible
lugar de emplazamiento de la obra. En la sesién del 15 de febrero de 1910 se

50 En el parque del Centenario se encontraba el templete levantado con motivo del centenario del na-
cimiento de Bolivar, en 1883, y frente a este estaba el parque de la Independencia, lugar destinado a la

Exposicién Industrial y Agricola de la celebracién del centenario de la Independencia, en 1910.

Imagen 14. “Estatua ecuestre en plaza Bolivar en Caracas”.
Papel Periédico Ilustrado, aiio I11, n.° 59, 28 de octubre de 1883, p. 65
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comunicé que la obra debia ubicarse en el parque de la Independencia, en el

cruce de la avenida de la Republica con calle 25, el sitio “mas adecuado por
dominarse de todas partes” ("Sesion del 15 de febrero de 19107, 1910: 45)

(véase el anexo 2).

No obstante, diez dias después, Andrés de Santamaria, presidente de la

Comisién Artistica y director de la Escuela de Bellas Artes de Bogot4, manifest6

que en suopiniénlaestatua ecuestre deberiaser colocada enlaplaza de Bolivar, en
el lugar que ocupa la de Tenerani (“Sesion del 25 de febrero de 19107, 1910: 50).
Esta opini6n estaba fundada en el hecho de que Santamaria habia sido comisio-

nado para rehacer el pedestal original de la estatua de Tenerani, que habia sido

modificado en 1879 por Mario Lambardi. Las dificultades técnicas y presupues-

tales que tuvo en el proceso lo condujeron a considerar la alternativa de retirar

la estatua de Tenerani e instalar allila de Frémiet, parala celebracién del cente-

nario’'. Andrés de Santamaria, nacido en Bogota, habia vivido mucho tiempo

fuera del pais®; tal vez por ello no podia prever la reaccién que provocaria esta

propuesta, ya que la estatua de Bolivar de Tenerani era una delas fibras sensibles

delatradicién nacional, especialmente de la élite bogotana, cuyo ideal de “civi-

lizacién” estaba en gran parte representado en esta estatua. La contradiccién

se hacia mayor debido a que los cargos que ostentaba Santamaria respondian a

su formacién artistica en Europa, y no bastaba con hacer caso omiso a su reco-

mendacion. Para dirimir el conflicto, la Junta Nacional convocé a una reuniéon

con todas las subcomisiones organizadoras de los festejos del centenario, asi

como al alcalde, los representantes del Concejo y de la prensa de Bogota™. Asis-

tieron 28 personas en total, quienes votaron mayoritariamente en contra de la

ubicacién de la estatua de Frémiet en la Plaza de Bolivar. Esta discusion generé

una comparacién entre las dos obras que seguramente no se habria producido

si no se hubiera intentado poner la estatua ecuestre en el lugar de la de Tene-

rani. Esta posibilidad desencadené, ademas, fuertes cuestionamientos sobre

la estatua ecuestre, la importancia del artista, la calidad de la obra e incluso el

sentido de la misma. Estas discusiones mostraron una divisién de opiniones

entre los miembros de las €élites, y posiblemente ello respondiera a divisiones

ideoldgicas que se exteriorizaron en lo que cada una de estas estatuas represen-

taba en ese momento.

51 Frémiet envio planos para la instalacién de la obra tanto en las escaleras del Capitolio Nacional, como en

el centro de la plaza de Bolivar (Manrique y Santamaria, 1910: 108).

52 Santamaria (Bogoté, 1860-Bruselas, 1945) vivié en Europa entre 1862y 1893, estudi6 en la Escuela de

Bellas Artes de Paris y particip6 en el Salon de Artistas Franceses en 1887. Vivié en Bogota entre 1893 y 1901,

luego entre 1904y 1911 (cfr. VV. AA., 1998).

53 Asistieron también Alvaro Carrizosa, presidente del Jockey Club, y Rafael Espinosa Guzmén (“Acta de la

sesion extraordinaria...”, 1910: 52).
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Hernando Holguin y Caro ponia en cuestién el parecido y la "penetracién
en el caracter moral” de Bolivar, que tanto se habia resaltado en su momento
sobre la obra de Tenerani:

;La estatua de Frémiet es verdaderamente la estatua de Bolivar? ; Representa ella los rasgos
excelsos del pensador, del guerrero, del tribuno, dellegislador, del gobernante? ; Hallegado
nunca el escultor francés a penetrar tan hondamente en el alma de Bolivar como aquel otro
paladin del arte, que en un momento de elacién suprema deificé al Libertador con un amor
tan grande como solo lo hubiera hecho el mas ardiente de los colombianos? ;No! ;Segu-
ramente no! Los mismos elogios que se tributan a la estatua francesa estan diciendo que
no es obra de acabados detalles; y es sabido que las personas que conocieron los primeros
modelos tuvieron que hacer desaparecer rasgos que desnaturalizaban completamente la
fisonomia fisica de Bolivar. No es de creerse que el escultor haya penetrado en su fisonomia
moral. [Holguin, 1910: 115].

Respecto a este comentario, es preciso anotar que se atribuia el resultado
de la obra exclusivamente a los artistas, y no se consideraba la intervencién del
comitente como parte fundamental del resultado de la obra en su concepcién
general. Esta injerencia era mayor de lo que se ha aceptado hasta ahora, especial -
mente si se tiene en cuenta que los artistas, y especificamente en los casos aqui
tratados de Tenerani, Desprey y Frémiet, desconocian por completo al héroe.

Holguin y Caro establecié entonces en el contexto del centenario una
oposicion en cuanto al significado de la obra de Frémiet con respecto a la de
Tenerani. Si bien en esta Gltima se encuentra una sintesis entre los aspectos
militares y civiles del Libertador, el hecho de ser pedestre y el ya mencionado
semblante sereno y melancélico de Bolivar en esa representacién generaron
que se subrayara su condicién civil, el del Bolivar grave y pensativo. Por ello
se argumentaba que en la obra de Frémiet se "representa a Bolivar en actitud
marcial y como supremo dominador de lashuestes espafiolas [...] como simbolo
de fuerzay gloria” (Holguin, 1910: 115). Sin embargo, sefialaba el mismo autor,
la poca conveniencia del cardcter militar de la obra en ese momento histérico:

Aquello de que el concepto que deba prevalecer en las masas populares respecto a Bolivar,
sea del guerrero vencedor es cosa que debe estudiarse detenidamente. [...] Mejor es y mas
saludable para el pueblo y para el gobernante, para el hombre pensador y para la juventud
estudiosa, tener siempre delante de los ojos laimagen del desprendimiento sublimado, que

no las cruentas victorias marciales. [Holguin, 1910: 116].

En todo caso, llama la atencién que si la estatua buscaba representar al
Bolivar guerrero, tuviese ese marcado caricter pausado y sereno. Tal vez Juan
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Evangelista Manrique®, su autor intelectual, pensé que podia surgir —como
surgié—la inconformidad al presentar esta faceta del héroe justo en un momento
en el que se buscaba convocar sentimientos pacificos. Respondiendo a esto,
resultaba conveniente presentarlo a caballo en su aspecto marcial y, al mismo
tiempo, con la serenidad del estadista y fundador de la Nacién. Estos cuestiona-
mientos motivaron que en los actos oficiales se hiciera una evidente defensa de
la estatua de Frémiet. El alcalde de Bogota, Javier Tobar, sefialaba que la estatua
ecuestre estaba "no en la melancélica actitud que nos ha venido acompariando,
sino en otra de triunfo y de esperanza, en que parece mostrar a la Reptblica
nuevos y luminosos horizontes” (Marroquin e Isaza, 1911: 153). Por su parte, el
ministro plenipotenciario de Francia en Colombia, Luis Ratard, senial6:

Ved esta estatua del gran Libertador, enla que Frémiet, nuestro inmortal artista, ha querido
simbolizar con un solo gesto toda la epopeya nacional de vuestra Independencia. Fdcil le
hubiera sido d €l adoptar una actitud teatral cualquiera, con la que quizds habria impresionado
mds la imaginacion popular; pero prefirié tomar 4 su héroe en el momento en que después
de noches de insomnio, de angustiosos dias [de] duda, forma la firme resolucion de pasar

el Rubicon®.

Su pretendido "punto fuerte”, que era su factura francesay el hecho de que
el artista hubiera sido recomendado por el Instituto de Francia, no impidié que
la obra fuera criticada. Entre las muchas voces discordantes, no era de menor
importancia la opinién del recién electo presidente de la Republica, Carlos E.
Restrepo. Aunque hoy se conoce por correspondencia privada (Restrepo, 1911),
la critica aludia al hieratismo de la estatua y al tamafio reducido del héroe con
respecto al caballo; esta era, al parecer, una opinién extendida, y ello explicaria
el énfasis que se hizo durante la inauguracion en que la obra habia sido muy
bien calificada en Europa.

En el libro del centenario se introdujo una resefia extensa sobre la vida
y obra de Emmanuel Frémiet, consideracion que no se tuvo con ninguno de
los otros artistas que hicieron las demas obras. En el informe final de la Junta
Nacional del Centenario se aclaré no solo que el proyecto para hacer una estatua
de Bolivar era de la Junta que le precedié (la organizada en 1908), sino que
dicha estatua “era solo la figura principal de un grupo alegérico de la Indepen-
dencia, obra que no pudo realizarse por su excesivo costo y otras circunstancias”

54 Manrique Convers (1861-1916), médico, politico liberal, constituyente y diplomatico, fue presidente de
laAcademia Nacional de Medicina (1906 y 1907) y cofundador del hospital San José, de la Sociedad de Cirugia
y del Club Médico de Bogota. Tomado de http://juliomanrique.com/tiosabuelos.html, visitado el 19/04/06.

55 El paso del Rubicon alude a la campana de las Galias del emperador y militar romano Julio César.

Discurso de Luis Ratard en el homenaje de la colonia francesa a Colombia (Marroquin e Isaza, 1911: 403).



Imagen 15. Vista actual de la estatua ecuestre de Bolivar en el Monumento a los héroes, en
Bogota, donde se encuentra desde 1958. Fotografia de Santiago Barbosa, 2010
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(“Informe de la Comisién...”, 1910: 186). Lo cierto es que mientras la Junta
aceptaba la reduccién del tamafio del monumento de Frémiet, proyectaba
aumentar el de Tenerani. Fue asi que se encargé al ingeniero y arquitecto
francés Gaston Lelarge (1861-1934) el disefio de un monumento con el fin de

... zanjar una dificultad y de resolver un problema de estética, que de algin tiempo a esta
parte trae preocupados a los artistas y a los patriotas. La estatua de Bolivar por Tenerani
es demasiado pequeiia en relacion con la extensién en que estd colocada. Y a pesar de este
inconveniente, la estatua no puede ser removida de un punto que le seialan la ley, la tradi-

ciény el amor de los colombianos. [Marroquin e Isaza, 1911: 415].

Este proyecto consistia en una pirdmide trunca sobre la que se ubicaba la
alegoria de la Fama, tenia en la parte central la estatua de Tenerani acompanada
de las alegorias de la Historia y la Libertad (imagen 16). Todo el conjunto se
encontraba sobre una graderia que formaba en las cuatro faces escaleras monu-
mentales. La magnificencia de la obra respondia especialmente a la constante
comparacion que surgia con los grandes monumentos a la Independencia
que se habian levantado en la mayor parte de las capitales de Hispanoamé-
ricay a la necesidad de mantener el peso simbdlico que encarnaba la estatua
de Bolivar de Tenerani. Dicha reforma fue presupuestada en 30 000 pesos, y
la Junta la suprimié en noviembre de 1909 por falta de recursos ("Sesion del
7 de noviembre de 19097, 1910: 6)°¢. Posiblemente el proyecto de rehacer el
pedestal original de la obra que fue encargado a Andrés de Santamaria, y que
tampoco se hizo, respondié a que si no podia solucionarse esa insatisfaccion
con la dimension de la obra, por lo menos se esperaba que se mantuviera fiel
al disefio original de Tenerani. Finalmente, al no lograr modificar el pedestal
para la celebracion, este fue cubierto por banderas cruzadas que lo ocultaron
totalmente y se organizé un acto el 24 de julio (fecha del natalicio de Bolivar) de

56 Aunque se anunci6 que el Ministerio de Obras Publicas solicitaria al proximo Congreso el presupuesto

para realizarlo, esta solicitud nunca se hizo (Marroquin. 1911: 414).
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1910, en el que a la estatua de Tenerani le fue puesta una corona de oro obse-
quiada en 1825 por el pueblo de Cuzco (Marroquin e Isaza, 1911: 270)%.

En esta discusién sali6 a relucir especialmente una pugna entre la tradi-
cién artistica italiana representada en la estatua de Pietro Tenerani, y la fran-
cesa, en la estatua ecuestre de Frémiet. Alberto Borda Tanco, arquitecto y
miembro de la Comision Artistica, afirmd: “la estatua de Frémiet podra ser
una obra decorativa, pero no de arte, como la de Tenerani, pues los escultores
italianos han obtenido el premio en todos los concursos que se han hecho sobre
la materia” (“Acta de la sesion extraordinaria...”, 1910: 53). Esta comparacién
no es extrafia ya que, especialmente desde las tres tltimas décadas del siglo XIX
y las primeras del XX, estaba vigente la discusion sobre el traslado del centro
del arte de Roma a Paris. El propio Frémiet participaba en esta discusién reco-
nociendo la tradicién proveniente de Italia y, al mismo tiempo, ensefiando a
sus estudiantes la importancia de mantener la originalidad y la conciencia de
su nacionalidad. En la biografia del artista que edit6 el Instituto de Francia se
publicaron estas palabras de Frémiet a sus discipulos:

Partan con la conviccion de que el arte es cosa noble y pura que exige toda nuestra since-
ridad, todos nuestros esfuerzos. Franceses, partan y regresen, guarden cuidadosamente
la originalidad que cada uno de ustedes puede haber recibido, pero aborden con respeto
la tierra venerable de donde nos ha venido la revelacién del arte antiguo [Italia]. No soy

sospechoso al hablarles en estos términos, pues siempre me esforcé por ser de mi pais®®.

Sin pretender presentar a Frémiet como parte de la vanguardia escultérica
que desde finales del siglo XIX se venia gestando en Francia, y que encabezaba

57 Lacoronacién de esta estatua y la de Narifio en 1910 se hizo como una alusion al homenaje que en 1819
recibieron Bolivar y sus generales después de la batalla de Boyaca y que fue resefiada asi en el Correo del
Orinoco: “Veinte seforitas, todas de lo mas florido de su primavera, bellas de entre las familias mas bene-
méritas, estaban ya sobre el anfiteatro, vestidas de género de una blancura esquisita, y adornadas con toda
la sencilléz y elegancia de las gracias. La ciudad habia sabiamente resuelto que la Corona civica y las cruces
[condecoracion de los Vencedores de Boyaca] fuesen ofrecidas por medio de ellas. Homenages nacidos del
amory del reconocimiento mas vivo, no podian ser ofrecidos por manos mas dignas que las de estas tempra-
nas hermosuras, sobre cuyas frentes se veian reinar el pudor, la inocencia y la virtud. Ellas llevaban en un
rico cestillo de plata, bellamente adornado de flores, y que pendia de cintas verdes, amarillas y encarnadas, la
Corona de laurel y las Cruces consagradas a los Sefiores Generales” ("Gratitud nacional”, 1820: 2). Agradezco
esta referencia a Juan Ricardo Rey-Marquez, asi como la aclaracion sobre la condecoracién alli mencionada.
Las sefioritas que hicieron el homenaje en 1910 eran descendientes de las que lo hicieron en 1819 y de otros
proceres de la Independencia.

58 "Partezavecla conviction que I'art est chose noble et pure qui demande toute notre sincérité, tous nos ef-
forts. Partez et revenez Frangais, gardez soigneusement 1'originalité que chacun de vous peut avoir recut, mais
abordez avec respect la terre vénérable d’oli nous est venue la révélation de 'art antique. Je ne suis pas suspect
en vous parlant ce langage, car je me suis toujours efforcé d’étre de mon pays” (Emmanuel Frémiet citado en

Verlet, 1913: 14). Agradezco a Maria Paola Rodriguez Prada la consecucion y traduccion de esta fuente.

w Péginasiguiente:Imagen 16. Gastén Lelarge. Proyecto para monumento conmemorativo en el
centenario de la Independencia, 1910. Marroquin e Isaza, 1911. (Tomada de VV. AA., 2010: 120) 73
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por incorporar a Colombia “en la escena de las naciones” en las exposiciones
universales, no solo por cuestiones econémicas, sino porla dificultad de definir
cémo representar a Colombia. La convergencia de estos ideales con la celebra-
cién del centenario produjo una interesante conjunciéon con los discursos de
nacionalismo, catolicismo e hispanismo (Martinez, 2000: 330-331).

El fracaso iconografico de la estatua de Frémiet puede medirse con rela-
cién al éxito iconogrifico de la estatua de Tenerani. Su preeminencia fue
evidente al ser escogida parala portada dellibro conmemorativo del centenario
(imagen 17) realizada por Gaston Lelarge, titulada “Apoteosis de Bolivar” (en
donde se incluian los pabellones de la Exposicién y era mas 16gico que estuviera
la estatua ecuestre, ya que estaba situada junto a ellos en el parque de la Inde-
pendencia). Borda Tanco, en su resefia sobre la historia de Bogoté, sefial6 que
tanto esta imagen de Lelarge como la reproduccion de la medalla conmemora-
tiva de la estatua de Tenerani fueron insertadas en el libro conmemorativo para
destacar, entre todas las estatuas de la ciudad, la de Tenerani, de quien ademas
se present6 una resefia biografica (Marroquin e Isaza, 1911: 420). Las Juntas de
Medellin y Mompox encargaron réplicas de la obra para esa fecha, y su imagen
fue utilizada en tres de las diez estampillas conmemorativas emitidas para la
ocasion (imagen 18). Por ultimo, fue su imagen la que se utiliz6 en la medalla
conmemorativa de la celebracién en la que aparece en la plaza de Bolivar
acompanando a una alegoria de la Republica que lleva en la mano izquierda
las riquezas naturales del pais, y en la derecha el escudo nacional. Este reite-
rado uso de la imagen permite considerar la posibilidad de que, ademas de los
motivos antes expuestos, la obra respondiera mejor que la estatua ecuestre de
Frémiet a las necesidades de “reproductibilidad icénica” que, como explica
Gorelik, marca "los inicios de una industria cultural que plantea una relacién
fetichista con la historia y produce los principales motivos con que se poblara
de imagenes la liturgia patriotica” (Gorelik, 2004: 217).

Como se senald antes, uno de los puntos mas destacables en la configu-
racién simbélica de la estatua ecuestre de Bolivar fue la utilizacion del aura
republicana del artista para legitimar la nacién colombiana, como se expresé
en uno de los discursos inaugurales. Estos discursos fueron realizados por el
presidente de la Republica, el vicepresidente de la Asamblea Nacional, el presi-
dente electo Carlos E. Restrepo (quien iniciaria su periodo un mes después) y el
vicepresidente del Congreso de Estudiantes. En esos discursos se presentaron
dos ideas fundamentales: 1) la reflexion sobre la historia reciente del pais,
el llamado a la paz y al cese de hostilidades partidistas; 2) la conmemoracion
de Simoén Bolivar como fundador de la patria. Es interesante notar que en el

Imagen 17. Gastén Lelarge. Apoteosis de Bolivar. >
76 Portada de Marroquin e Isaza, 1911. (Tomada de VV. AA., 2010: 108)
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lugar simbélico del héroe se ubicé la justificacién de la creacion de esta estatua
ecuestre y la necesidad de su realizacion por un escultor francés:

La Comisiéon Nacional de Centenario ha querido elevar esta estatua a la mas culminante
figura de la epopeya americana en su actitud guerrera [...] y tuvo la feliz idea de enco-
mendar la obra a un eximio artista francés para que asi quede vinculado el nombre de un hijo
de la nacion que mecid la cuna de la libertad universal a la del Libertador de la América del Sur,
porque el artifice que en obra genial transmite a la posteridad la efigie del grande hombre,
tiene cuando menos derecho a vivir bajo su sombra. [“Discurso de Juan Pinzon, vicepresi-

dente de la Asamblea Nacional”, en Marroquin e Isaza, 1911: 297. Enfasis agregado].

Esta equiparacion entre el artista y el héroe sugiere al menos dos interro-
gantes: ;CGomo se construy6 esta equivalencia entre el genio artistico y el héroe
politico? ;Con qué fin? Sobre ello se trabaja en el siguiente apartado.

LA RELACION ENTRE "HEROE
POLITICO” Y “GENIO ARTISTICO” EN
LA MONUMENTALIZACION DE SIMON
BOLIVAR EN EL CENTENARIO DE LA
INDEPENDENCIA

Para intentar responder estas preguntas se indaga, en primera instancia,
cuales serian las definiciones que en ese momento estaban vigentes de los
conceptos de héroey genio. Para ello se plantea, en primer lugar, una compa-
racién entre el concepto de genio de Immanuel Kant (1990) y el concepto de
héroe de Thomas Carlyle (1906). Es preciso tener en cuenta que estos dos
conceptos provienen de autores, tradiciones y épocas diferentes, pero también
que durante el siglo XIX las ideas que uno y otro habian propuesto sobre las
nociones de genioy héroetenian una amplia aceptacion. Se hallaron tres puntos
principales de encuentro entre los conceptos de genio kantiano y de héroe de
Carlyle: la condicién innata, la originalidad y el caracter ejemplar. Paralos fines
que interesan a esta tesis nos detendremos en la Gltima de estas caracteristicas.

Segun los autores mencionados, las obras producidas tanto por el genio
como por el héroe establecen los parametros dignos de seguir por otros. Kant
explica que el arte del genio sirve de medida o regla del juicio para los demas,
y Carlyle afirma que esta obra ejemplar debe despertar la admiracién tras-
cendental —ser objeto de culto—y, por ende, quien lo produce es el llamado a

Imagen 18ayb. Estampillas conmemorativas del centenario con la imagen de la estatua de Bolivar,

de Tenerani, y uno de los relieves. 1910. Coleccion filatélica del Banco de la Reptiblica
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mandaryla admiracién de los demas deberia llevarlos a obedecer su mandato.

Para Carlyle (1906: 27), este culto “es la base de toda religién, desde el paga-

nismo”. En este sentido es destacable la consideracién del caracter sagrado que

puede encarnar el héroe, y podria suponerse que el artista de genio también

estaria en capacidad de suscitar el mismo culto en torno suyo. Teniendo en

cuenta el caricter ejemplar como caracteristica comin entre el genio y el héroe,

cabe preguntarse si la escultura del héroe tendria la finalidad de presentar las

virtudes del héroe de Carlyle valiéndose de la habilidad del genio artistico que

describe Kant. Para abordar esta pregunta se considera, en primer lugar, la

definicién de escultura de Kant. Para este existe una division de las bellas artes

segin la cual la escultura forma parte de un segundo grupo, el de las artes de

la forma o de la expresion de las ideas en la intuicién sensible®. Estas ideas,

dice el autor, se expresan con figuras en el espacio. Segin esta definicion, la

escultura tiene una caracteristica corporal intrinseca para exponer conceptos

de cosas tal como podrian existir en la naturaleza. Sin embargo, aclara Kant

(1990: 281-282), la escultura “tiene en cuenta las ideas estéticas, pues en ellas

la verdad sensible no puede ir tan lejos que cese la cosa de aparecer como arte

y producto de la voluntad. Ej.: Estatuas de hombres, dioses, animales, etc.”. Es

decir que la cercania con la naturaleza es importante, pero por encima de ella

estan los valores estéticos que separan la obra escultérica de la naturaleza. Esta

aclaracion resulta fundamental para la comprension de la escultura como una

instancia que posibilita la representacion, en este caso, del héroe. Al hablar de

representacion se hace referencia a la definicion de la escuela de Port Royal

(siglo XVII) retomada en la obra de Louis Marin, segan la cual representar es

“presentar de nuevo” (Marin, 1993:10), y su primer efecto seria “presentificar

lo ausente, como si aquello fuera lo mismo y tal vez mejor, mas intenso, mas

fuerte que si fuera él mismo” (Marin, 1993: 11). A partir de esta definicion se

podria pensar si en algin momento de la recepcién de la obra se da un proceso

de "suplantacién” en el que —gracias a la perfeccion de la obra del genio artis-

tico— la presencia del héroe es su representacion. Con esto se hace referencia

no a que no persista la separacién estética entre la naturalezay la obra, de la que

habla Kant, sino a que la escultura sea susceptible de convertirse en un instru-

mento que encarna el poder del héroe que alli se representa, o de sus sucesores®'.

En este sentido, se entenderia que la instalacion de un ser excepcional (héroe)

ejecutado por un artista que presenta, por medio de esta imagen, un parametro

60 En el paragrafo 51 de la Critica del juicio, Kant explica que las artes se dividen en tres clases: palabra,

formay el arte del juego de las sensaciones (Kant, 1990: 281).

61 Un ejemplo claro de ello es que la caida de un régimen o gobierno comienza por la eliminacién de la

estatua en la cual estd representado su poder.
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de belleza (genio), buscaba constituir en conjunto una obra modélicay ejemplar.
Para profundizar en la importancia de este caracter ejemplar resulta ttil acudir
a la nocion de gusto, de Kant, en la medida en que este es imprescindible para
realizar el juicio sobre los objetos bellos, producto del genio.

LANOCION DE GUSTOY EL CULTO AL HEROE

En el caso que se trabaja —el héroe representado por el genio artistico— se
podria operar una unién entre lo bello y lo moral que potenciaria la relacion
que existe entre el héroe y el genio artistico que se materializa en la escul-
tura. La fuerza de esta relaciéon no estaria en la accién misma del héroe o en el
producto artistico del genio, sino enlarecepcion de los mismos por intermedio
de la obra escultérica. Kant caracteriza el gusto como una nocién que puede
aprenderse y que produce interés, aunque no se trata de un juicio interesado.
Aclara entonces que, en este caso, el del juicio intelectual, el placer o el dolor
se llaman sentimiento moral (Kant, 1990: 253). En este sentido se encuentra
que las ideas de Kant y de Carlyle estdn presentes en la escultura, por cuanto el
héroe representado por el genio artistico retine la profundidad moral del héroe
y ese sentimiento moral del arte bello que describe Kant. El juicio de gusto es
expresado por sujetos educados en este, que estin en capacidad de exponer un
“juicio reflexionante” y producir el interés en la recepcion de la obra, y con ello
la admiracién hacia ella o el establecimiento de la misma como ejemplar. Este
culto o admiracién es el punto clave para Carlyle, quien afirma que

El corazén del hombre no abriga sentimiento mas noble que este hacia uno mas alto que
nosotros mismos. Esta es la tnica y vivificante influencia en la vida de los hombres. Sobre
ella se asienta toda religion hasta hoy conocida. La sociedad esta fundada sobre el culto alos
héroes. [Carlyle, 1906: 27].

Podria pensarse, siguiendo esta afirmacién, que la monumentalizacién del
gran hombre es uno de los principales medios que permiten este culto gracias
a que la escultura, como afirma Kant, posee “una caracteristica corporal intrin-
seca para exponer conceptos de cosas tal como podrian existir en la naturaleza”
(Kant, 1990: 281). Pero también —por ser realizada por un artista de genio—
podria ser vista como una obra de arte bello, y por ende, como obra ejemplar.
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LA CONSTRUCCION GENIO-HEROE EN LA ESTATUA ECUESTRE
DE SIMON BOLIVAR

Finalmente es preciso detenerse en la relaciéon genio-héroe, entendida como
unaconstruccién histérica, en el caso especifico dela estatua ecuestre de Bolivar
de Frémiet. Volviendo a los interrogantes planteados al comienzo de este apar-
tado, interesa reflexionar sobre la manera como se unieron estos conceptos en
el momento del centenario de la Independencia de Colombia, en 1910, y sobre
las relaciones existentes entre ellos, e indagar con qué fin se dieron.

Como ya se expuso, la conjuncién generada por el culto al héroe descrito
por Carlyle, unido al juicio de gusto planteado por Kant, se ha utilizado histéri-
camente como una afirmacién de poder, pues pretende generar la admiracién
propia del gusto unida al culto a los héroes. Asi se confirma también al revisar
el registro que en el libro conmemorativo del centenario de la Independencia
de Colombia se hizo de la estatua ecuestre de Bolivar. Juan Pinz6n, uno de los
oradores convocados a la inauguracion de la estatua ecuestre, hacia evidente la
construcciéon de la memoria de Bolivar como héroe:

La justicia lleg6 para Bolivar, trayéndole la reivindicaciéon de todas sus acciones, por eso ya ha
pasado los lindes de la inmortalidad y vivira la vida de los siglos, consagrado por la apoteosis
de América; de hoy en mas, ya nadie sera osado a poner en duda sus merecimientos, y las
generaciones de las edades futuras reconoceran como él construy6 una inaccesible cumbre
de gloria, cual nunca habia levantado mortal alguno, para dejarla como tltimo término de las

grandezas humanas. [Marroquin e Isaza, 1911:298-299].

Un segundo orador, el general Benjamin Herrera, uno de los principales
jefes militares de la guerra de los Mil Dias, senalaba la importancia de Bolivar
como simbolo de la unién, aspecto que, como se planteaba antes, fue central en
la reinterpretacién que del héroe se hizo en la celebracién del centenario.

Si en los dias dolorosos que siguieron a nuestra emancipacién, proclamé Bolivar, como
unica férmula redentora, la de la unién colombiana, ese mismo pensamiento se impone
hoy, pasado un siglo, como el solo capaz de adquirir para la patria la vida plena del derecho
y el respeto que en la existencia internacional merecen los Estados que saben hacerse prés-

perosy fuertes. [Marroquin e Isaza, 1911: 299].

De manera complementaria —y debido seguramente a las discusiones
previas que pusieron en cuestion a Frémiet— resulté necesario reafirmar su
caracter excepcional. Con este fin se incluy6 en el libro conmemorativo del
centenario una resefia biografica del artista. El primer aspecto que se destacé
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en este texto fue su caracter Gnico y genial, su “culto de la forma, [sul] devocion
anatomica” (Marroquin e Isaza, 1911: 300). Por la “perfeccién anatémica” de
sus obras, es comparado con Miguel Angel y sefialado como seguidor de las
ensenanzas de Benvenuto Cellini. Luego se hizo una referencia a su tio poli-
tico y maestro, el escultor Frangois Rude, autor de una de las obras emblema-
ticas de Paris, conocida como La Marsellesa, en el Arco del Triunfo. Después de
este vinculo con la tradicion artistica europea se destacaron los personajes que
habia representado: Napoleon I (1868), Luis de Orleans (1869) y Juana de Arco
(1874). Bolivar entraria asi a hacer parte de esta lista de honor. Finalmente, en
este relato se hizo hincapié en la recomendacion remitida por el Instituto de
Francia.

Los argumentos esgrimidos en estos discursos permiten confirmar que es
en el caracter ejemplar del genio artistico y del héroe en donde se encuentra
la base de la relacion genio-héroe que, a partir de Kant y Carlyle, se ha esta-
blecido. En los discursos de los oradores, seguidos de la resefia biografica del
escultor, se encuentra una intencion de construir una estrecha relaciéon entre
el genio artistico y el héroe politico para generar un eficaz simbolo de poder.
Sin embargo, las particularidades de la primera recepcién de la obra, mas alla
de las intenciones de los comitentes y del caracter permanente intrinseco a la
escultura conmemorativa, permiten demostrar que este tipo de obras generaba
un importante lugar de debate, y el fracaso o éxito de una empresa monumental
se decidia fundamentalmente en su dimensién publica.
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LA ESTATUA

DE POLICARPA
SALAVARRIETA:

UNA ALTERNATIVA
SIMBOLICA

Y ARTISTICA EN

LA CELEBRACION DEL
CENTENARIO

LA DESAPARICION DE LA ESTATUA DE
POLICARPA SALAVARRIETA

El rescate de la obra de Dionisio Cortés Mesa (1863-1934) se inici6 con la
investigacién que publicé el Fondo Cultural Cafetero como resultado de una
exposicion realizada en 1982 (Martinez, Roda y Monsalve, 1982). Gracias al
contacto con los familiares del artista, las investigadoras obtuvieron una docu-
mentacién muy valiosa que se constituyé en un primer aporte al estudio sobre
Cortés. Aun asi, en ese catalogo no se incluyé la fotografia de Lino Lara (imagen
19) de una vista frontal del boceto en arcilla de la estatua de Policarpa Salava-
rrieta con que el artista participé en la Exposicion de 1899, y que seria la base
de la obra que realiz6 para la plaza de las Aguas en 1910. Sin embargo, en 1996,
en el marco de la exposicién iconogréfica de Policarpa Salavarrieta del Museo
Nacional de Colombia, este adquirié y publicé por primera vez esta fotografia
(Gonzalez, 1996: 32). Las enormes diferencias entre este modelo y la estatua
instalada en Las Aguas condujeron al punto de partida de esta investigacion: la
estatua que desde 1968 estd alli no es la que realizé Dionisio Cortés; se trata de
una version a partir del original, en cemento. Al parecer la obra se encontraba

< Imagen 19. Dionisio Cortés / Lino Lara (fot.). Maqueta para la estatua de Policarpa Salavarrieta.
1899. Museo Nacional de Colombia, reg. 3718
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en malas condiciones®, y ello motivé a la Academia Colombiana de Historia a
encargar al escultor Gerardo Benitez la ejecucion de la obra actual®, en cuyo
proceso lamentablemente desaparecié la estatua de Dionisio Cortés —o lo que
quedaba de ella—. Es asi como se establece que el analisis que aqui se presenta
esta dirigido a una obra que ya no existe y de la que hay pocas fotografias. Este
punto resulta fundamental, ya que la omision de este hecho llevé al juicio que
en 1983 German Rubiano Caballero incluyé en su libro Escultura colombiana
del siglo XX:

Cortés trabajé la estatua de Policarpa Salavarrieta, modelada en 1910 y materializada,
gracias a los vecinos del barrio Las Aguas, en cobre. Esta figura sedente, con las manos
atadas a la espalda y de mirada perdida en el vacio, es muy pobre expresiva y escultérica-
mente. Puede decirse que la estatua de La Pola es uno de los primeros casos, enla Colombia
del siglo XX, en que un monumento publico carece de interés artistico, acusa una infinita
modestia en su elaboracién y se limita a recordar malamente la efigie de un personaje

destacado de nuestra historia. [Rubiano, 1983: 19].

El autor apoyé esta afirmacién en la observacion directa de la obra, a
comienzos de la década de 1980 (imagen 20), es decir, mas de diez afios
después de la desaparicion de la obra original. La omisién de la consulta del
libro conmemorativo del centenario y de otros documentos de la época hizo que
en las tres publicaciones citadas anteriormente se afirmara erréneamente que
la obra estaba hecha en cobre, y no en cemento. En el estudio iconografico de
la heroina se acompand la fotografia de la maqueta con el citado comentario
de Rubiano. No se conocen otros textos en los que se haya mencionado la obra
antes del afio 2006 (Vanegas, 2006).

Se dedica este estudio a una obra que fue considerada, desde su mismo
origen, y a lo largo del siglo XX, como “menor”, por lo cual quedé —al igual
que gran cantidad de obras realizadas por artistas colombianos de su época—
por fuera de la historia del arte o, a lo sumo, en un lugar marginal de ella. Para
comprendery redimensionar tanto esta obra como el conjunto de obras produ-
cidas por artistas nacionales desde finales del siglo XIX hasta bien entrado el

62 Por iniciativa de la Junta de Festejos Patrios de la Academia Colombiana de Historia, y con motivo del
sesquicentenario de la muerte de Policarpa Salavarrieta, se hizo un contrato con el escultor peruano radicado
en Colombia Gerardo Benitez (Arequipa, Pera, 1928). Segin Alfredo Bateman, miembro de dicha junta, “el
paso de los afios, las pedradas, el estacionamiento de zorreros cerca habia desﬁgurado la estatua a la cual le
faltaban ya narices, un pie, etc.” (Bateman, 2002: 40).

63 Segin el analisis quimico realizado por Dario Rodriguez y presentado en el “Informe de conservacién”,
la obra esta fundida en latén (aleacién de cobre con cinc), y no en bronce (aleacién de cobre con estafio)
(Suéarez, 2005).

Imagen 20. Gerardo Benitez. Copia en laton de la estatua de Policarpa Salavarrieta. 1968. >
86 (Tomada del Catalogo de Dionisio Cortés, 1982)
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XX, resulta necesario aproximarse a ellas desde la historia cultural, situandolas
en el contexto en el que se produjeron.

POSIBLES FUENTES ICONOGRAFICAS
DE LA ESTATUA DE POLICARPA
SALAVARRIETA

A diferencia de Simén Bolivar y de muchos de los préceres de la Indepen-
dencia, Policarpa Salavarrieta (Guaduas, Cundinamarca, ca. 1796-Santa Fe
de Bogota, 1817), méas conocida en el imaginario colombiano como la Pola,
no fue retratada en vida. Esto seguramente se debié a su origen modesto, pero
también a que su papel en el proceso de Independencia fue el de espia. Durante
las batallas de Independencia, Salavarrieta se desempeinné como enlace entre las
guerrillas patriotas, y al ser descubierta fue condenada a ser fusilada en la plaza
publica en 1817, durante la reconquista espafiola (1815-1819). Los relatos® en
los que se destacé su juventud, su belleza y, sobre todo, su dignidad y valentia
en el momento anterior a su muerte, fueron fundamentales en su consolida-
cién como simbolo del patriotismo popular. Estos aspectos propiciaron una
relacion de afecto y admiracién con un fuerte caracter roméantico. En términos
contemporaneos puede decirse que su figura se oponia a la tradicional confi-
guracion hegemonica del héroe: hombre, militar y de procedencia oligarquica.
El caracter narrativo fundacional de Policarpa Salavarrieta como heroina hizo
que su memoria se configurara ante todo como idea de la libertad, la dignidad
y la valentia a partir de los testimonios® que luego fueron vertidos en obras de
teatro® en las que el lugar central de su biografia estaba en el momento de su
sacrificio. Fue con base en esos relatos que surgieron las principales repre-
sentaciones iconograficas conocidas de la heroina, que han sido profusamente
reproducidas desde la segunda mitad del siglo XIX hasta la actualidad.

64, Seresefiaenlas Memoriasde 1857 del general José Hilario Lépezy enuna obra de teatro escrita por José
Maria Dominguez Roche en 1820.

65 Andrea Ricaurte (1875), José Hilario Lopez (1857) y José Maria Caballero (escrito entre 1802y 1819,
publicado en 1902). (Gonzalez, 1996: 13).

66 Elhistoriador Pedro Maria Ibafiez (1917) publicé una lista de los principales autores que hasta 1917 ha-
bian escrito sobre este tema: José Maria Dominguez Roche, Constancio Franco, Medardo Rivas, Carlos Alban,
Jenaro Santiago Tanco, Lisandro Ruedas, Angel J. Carranza, Ramon Azpuriay Felipe Larrazabal.

Imagen 21. Vista estatua de Policarpa Salavarrieta en Las Aguas. Ca. 1935.
Museo de Bogota. (Tomada de VV. AA., 2010: 115)

+ Imagen 22. Anénimo. Policarpa Salavarrieta marcha al suplicio. Ca. 1825.
Oleo sobre tela. Museo Nacional de Colombia, reg. 555



Sacrificada f los tspa
iioles en esta plaza el
el Hlide Nov: 0cd 817,
si memoria elernig







Disputas simbélicas en la celebracién del centenario de la Independencia de Colombia en Bogoté (1910)

92

La estatua de Dionisio Cortés fue clasificada dentro del grupo “icono-
grafia sin referentes” en el citado estudio iconografico de la heroina (Gonzalez,
1996: 32), debido a que no responde con exactitud a una de las fuentes icono-
grificas incluidas en él. Aqui se propone partir de una detallada descripcién
de la estatua, seguida de una comparacién con las obras que la preceden y que
podian estar al alcance del artista, con el fin de sugerir cuales pudieron ser las
fuentes en que se bas¢ para realizar su obra (imagen 21). Se trata de una estatua
sedente que trata del momento en que la heroina estd en el banquillo, antes
de ser fusilada. Su cabeza, levemente girada hacia la derecha, mira con gesto
grave hacia arriba. Su cabello es ondulado y largo, la mitad superior recogida y
la inferior hacia atras, excepto un mechén que cae sobre su hombro derecho.
Su cuello estd rodeado por una cinta delgada de la que pende un crucifijo. Viste
un traje largo de manga corta, con cuello de "bandeja” que le deja descubierto
el hombro izquierdo. Tiene los brazos atras atados con una cuerda, una pierna
flexionada hacia atras y otra hacia adelante que deja ver su zapato derecho. Enla
cara frontal del pedestal se encuentrala inscripcién “Yace por salvarla patria™®’.

La primera fuente identificable seria una pintura de autor anénimo reali-
zadahacia 1825 (imagen 22), enla que aparece la Pola de pie, con la cabeza leve-
mente girada hacia su izquierda y la mirada baja, el cabello ondulado y recogido
hacia atras. Lleva un vestido azul de manga corta con un cuello “bandeja”, que
dejaba descubierto parte de su pecho, y un pafiuelo en la mano. Se encuentra
junto a un sacerdote que lleva un crucifijo, y aun guardia que la lleva atada hacia
el patibulo, que se ve en la parte izquierda del cuadro®. Es una de las posibles
fuentes de Dionisio Cortés, ya que el cuadro pertenecia a Alberto Urdaneta,
quien dirigié la Escuela de Bellas Artes de Bogota entre 1886 y 1888, y Cortés,
que se desempefié como secretario de la Escuela entre 1889 y 1892, pudo haber
tenido acceso a ella. Es la tinica obra en la que la heroina aparece de pie, y de
donde Cortés pudo haber tomado el disefio del vestido y de los zapatos. El atri-
buto del vestido es muy importante, porque al ser vaporoso indica que no era
bogotana, sino una muchacha de “tierras calientes”. La sencillez del vestido y la

67 Famoso anagrama ideado por un compaiiero de prisién de la heroina, Joaquin Monsalve, del que siem-
pre se aclara que pensaba que Policarpa, como nombre helénico, se escribia con "y”.

68 Debajo de este la inscripcion: “Policarpa Salavarrietal.] Sacrificada plo]lr los espafioles en esta plaza el
14 de nov[iembr]e de 1817. Sumemoria eternice entre nozotros y q[ule su fama rresuene de polo 4 polo!!!”.

La pieza pertenece al Museo Nacional de Colombia (reg. 555), adonde ingres6 hacia 1917.



Imagen 23. Celestino Martinez. La Pola. Ca. 1850. Litografia sobre papel. (Tomado de
Gonzalez, 1996: 25)
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ausencia de mantilla, sombrero y alhajas seflalan una posicién social modesta,
aunque la presencia de zapatos indica que no era sirviente ni esclava®’.

La segunda representacién en la que pudo basarse Cortés fue realizada
hacia 1850 por el venezolano radicado en Colombia Celestino Martinez (1820-
1885) (imagen 23). Segin Beatriz Gonzilez, esta litografia se deriva de una
pintura de autor anénimo realizada hacia 1845; adicionalmente, el hecho de
habersido litografiada e incluida enla portada de una obra teatral alusiva a Sala-
varrieta en 1871 (Rivas, 1871) debié hacer que la imagen fuera una de las mas
difundidas del personaje, y por tanto, accesible a Cortés. Se trata de un retrato
de medio cuerpo en el que la heroina tiene la cabeza girada hacia su izquierda
y mira con gesto grave hacia abajo. Lleva el cabello lacio sobre sus hombros y
recogido solo en la parte superior. En el cuello lleva un medallén con una figura
religiosa colgado de una cinta. Viste un traje ceilido al cuerpo, sobre este un
pafiuelo que le cubre el pecho y una mantilla sobre la espalda y los brazos. Esta
version “bogotanizada” de la heroina, es decir, mas cubierta por el vestido, no
es tomada por Dionisio Cortés para su estatua. Sin embargo, se podria decir
que el gesto grave, el cabello recogido y el medallon religioso del cuello, que
Cortés cambia por un pequeiio crucifijo, posiblemente por permitir una mayor
facilidad enla ejecucion escultérica, pudieron ser tomados de esta representa-
cién. Sin embargo, cambia la posicién de la cabeza, que realiza girada hacia la
derechay conla mirada alta, contrario alas iconografias ya canénicas para 1910
(tanto en las dos obras mencionadas como en la realizada por José Maria Espi-
nosa en 1857)"" (imagen 24), en las que la heroina tiene la cabeza girada hacia
laizquierday la mirada hacia abajo.

Por otra parte, la eleccion del momento de la representacion de la heroina
estd intimamente ligado al relato de su fusilamiento, que se mantuvo vivo a lo

69 Lavestimenta de las mujeres bogotanas de la primera mitad del siglo XIX puede estudiarse en las acua-
relas de José Manuel Grooty de los viajeros Joseph Brown, Auguste Le Moyne y Edward Walhouse Mark, entre
otros. Este ultimo dibuj6é una mujer de clase alta de la ciudad natal de Salavarrieta (Guaduas, Cundinamarca)
que viste de blanco con mantilla de seda pintada, sombrero de paja y alhajas.

70 La obra se encuentra en la Casa Museo del Virrey Ezpeleta en la Villa de Guaduas (Gonzalez, 1996: 24).
Carecemos de una reproduccion de la obra.

71 La tercera imagen mas difundida fue realizada por José Maria Espinosa (1796-1883) en 1857, y de ella
existe un boceto preliminar de 1855. La heroina lleva el cabello ondulado y suelto peinado por la mitad, esta
sentada con la cabeza girada hacia la izquierda y mirando hacia abajo. Lleva un vestido azul con cuello desco-
tado y una mantilla del mismo color que le cubre la espaldaylos brazos. En el cuello porta un escapulario de la
virgen del Carmen, en la mano derecha una tarjeta con las palabras “Santander” y “Casanare”, que aluden al
mensaje que llevaba para el ejército patriota cuando fue capturada. En la mano izquierda sostiene un pafiuelo
blanco. En segundo plano, a su derecha, hay una mesa con un crucifijo y una vela encendida, y a la izquierda
unaventana conreja en la que se ve la figura de un soldado con bigote y uniforme espariol que dirige sumirada
hacia su izquierda, al igual que la Pola. Consideramos que. aunque Cortés debié conocer esta imagen, no se

bas6 en ella para realizar su estatua.

Imagen 24. José Maria Espinosa. Policarpa Salavarrieta. Ca. 1857. Oleo sobre tela. Consejo
Municipal de la Villa de Guaduas. (Tomado de Gonzalez, 1996: 15)
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largo del siglo XIX por medio de numerosas biografias y obras de teatro. De la

descripcién que la prensa hizo de la maqueta, la primera vez que fue presen-

tada, en 1899, llama la atencién la actualidad que mantuvo el relato biografico

de Policarpa Salavarrieta, que conservaba su sentido roméantico:

Sentada con altivez en el banquillo, las manos atadas hacia atras, dirige con arrogancia la

hermosa cabeza hacia las fuerzas espaiolas, que estaban formadas, en su mayor parte, de

americanos, y con ceitudo semblante y mirada retadora, parece decirles: Viles americanos,

volved esas armas sobre los opresores de vuestra patria! [El Heraldo, 17y 22 de agosto de

1899, cit. por Quinche (s. f.)].

Indudablemente la historia de Salavarrieta era uno de los relatos mas

importantes de la leyenda patria desde el mismo momento de su fusilamiento,

en 1817. Sisetiene en cuenta que los textos de historia del siglo XIX tenian en su

mayoria un caracter enumerativo y biografico, es posible corroborar que la Pola

ocup6 siempre un lugar en el panteén nacional™, pero ademas, como anotaba

José Maria Espinosa (autor del primer panteén iconografico colombiano), era

“latinica mujer que aparece en él al lado de los grandes generales dela Indepen-

dencia y de la Republica” (cit. por Gonzalez, 1996: 14). Es por ello que resulta

sorprendente que en dos de los proyectos de difusién iconografica mas impor-

tantes del siglo XIX, como fueron la serie de litografias realizadas por la Casa

Lemercier, en Paris, sobre dibujos de José Maria Espinosa realizados desde la
década de 1850, y €l Papel Periodico Ilustrado (1881-1886), no se incluyera su
imagen. Posiblemente esto puede responder a que para los propésitos politicos

de esos dos momentos histéricos, la imagen de la heroina no fuera funcional o

susceptible de ser instrumentalizada para ninguno de los comitentes; o que el

hecho de omitirla respondiera, como afirmé un autor en 1884, a que a la Pola

la habia "tratado la historia largamente, los poetas han enaltecido su nombre y

las artes han ensayado su fantasia imaginando su retrato””. También es posible

que no encontraran una justificacién ideolégica o un modelo que legitimara la

72 Una de las méas tempranas e importantes referencias a la Pola fue su inclusién en el texto de Creutzer

(1823:400-402), que se reimprimi6 en 1825 con el titulo Ilustres americanas. En algunos textos producidos

enlas altimas décadas del siglo XIX se presentan las biografias de los préceres en orden de importancia, como

puede verse en Constancio Franco (1880), obra enla que se mencionana 1. Simén Bolivar, 2. Antonio Narifio,

(...) 4. Francisco José de Caldas, 5. Camilo Torres, (...) 9. Antonio Ricaurte, (...) 13. Policarpa Salavarrieta,

(...) 17. Antonio José de Sucre (cito los proceres que fueron conmemorados con un busto o estatua en Bogota

durante el centenario).

73 Luis Maria Cuervo, "Antonia Santos”, en Papel Periédico Ilustrado, tomo III, Bogota: Imprenta de

Silvestre y Cia., 24 de julio de 1884, p. 395. Cit. en Gonzalez, 1996: 13.
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inclusién de una mujer en un panteén que tradicionalmente se constituia de
figuras masculinas.

En 1894 se iniciaron los preparativos para celebrar el primer centenario
del nacimiento de Policarpa Salavarrieta™. Se expidié una ley nacional de
conmemoracién en la que se incluia la asignacién de una partida para hacer
una estatua en Guaduas, su tierra natal™, obra que no se realiz6?. Por otra
parte, el Concejo de Bogota expidié un acuerdo en el que se dispuso, entre otras
cosas, renombrar la plazoleta de Las Aguas, en Bogotd, como plaza de Policarpa
Salavarrieta”. En 1899 atn no se habia encargado la estatua o busto de Policarpa
Salavarrieta decretado en la ley de 1894. Posiblemente ello motivé al escultor
Dionisio Cortés™ a hacer el proyecto de estatua que present6 en la Exposi-
cién Nacional de Bellas Artes de 1899, pensando en que la obra podria serle
encargada. La obra tuvo una buena recepcién en la prensa, la que incluso llegé
a proponer su fundicién en bronce ("Merece los honores del bronce”, 1899),
reconocimiento que no obtuvo por parte del jurado®.

74, Lafecha exacta de nacimiento de la heroina es desconocida. Se ha ubicado entre 1791y 1796, siendo el
24 de enero de 1796 la version reconocida por la historiografia contemporanea (Gonzélez, 1996: 38).

75 Lalimitada informacion que se tenia de los origenes de Policarpa Salavarrieta produjo una disputa a lo
largo del siglo XIX y parte del XX sobre su lugar de nacimiento. Las ciudades que se disputaban la cuna de la
Pola eran Guaduas (Cundinamarca), Mariquita (Tolima), Villeta (Cundinamarca), Tabio (Cundinamarca) y
Tuta (Boyacd). (Gonzélez, 1996: 38).

76 Ley 15 del 2 de octubre de 1894. Segtin Torres y Delgadillo (2008: 44): “Ese mismo afio Simén Marifio
present6 al ministro de Fomento una propuesta del monumento, donde proyecté una estatua pedestre sobre
un hermoso pedestal cercado por una verja de hierro. Los materiales planteados para su construccion eran
piedra, marmol y bronce. No obstante esta obra nunca se instal6”.

77 Se dispuso ademas iluminar el Palacio Municipal, exhibir el retrato de la procer rodeado de los nombres
de sus compaiieros de martirio y realizar una inscripcion conmemorativa en una plancha apropiada, con el
nombre de la heroina y de sus compafieros de martirio en el edificio de Las Galerias. Acuerdo 30 del 30 de
noviembre de 1894, del Concejo Municipal de Bogota, “Por el cual se dispone la manera como se celebrara en
Bogoti el centenario del nacimiento de la heroina Policarpa Salavarrieta”. No se tiene certeza sobre si se ins-
talé la placa en la plaza, ni si esta hubiera sido nombrada como plaza de la Pola, pero en 1913, a peticion de los
vecinos del barrio Las Aguas, se produjo un acuerdo del Concejo por medio del cual se cambi6 el nombre de
plaza de la Pola por plaza Policarpa Salavarrieta (Acuerdo 8 del 25 de marzo de 1913 del Concejo de Bogoté).
78  Cortés (Chiquinquira, 1863-Bogotd, 1934) estudi6 escultura y pintura en la Escuela de Bellas Artes de
Bogota entre 1886 y 1894. Entre 1887 y 1888 asisti6 a la academia de pintura de Felipe Santiago Gutiérrez.
Siendo estudiante fue nombrado secretario de la Escuela, en 1889, cargo al que renunci6 en 1892, afio en
el que visit6 Espana, Italia y Francia, gracias a una colecta de amigos y familiares. En 1896 la prensa re-
sefi6 la realizacién de un busto de Rafael Reyes de su autoria como la primera obra fundida en bronce en
Colombiay, por ende, al artista como el introductor de dicha técnica. Fue profesor de Escultura en la Escuela
de Bellas Artes desde 1904, y al afio siguiente fue nombrado jefe del Taller de Fundicién de la Escuela de Artes
Decorativas Industriales, cargo que ejercié hasta 1918, cuando el establecimiento fue cerrado. Esbozé nu-
merosos proyectos que no fueron realizados, algunos bustos, figuras subsidiarias y ornamentacién religiosa.
Mas detalles de lo que se conoce de su produccion se encuentran en Martinez, Roday Monsalve, 1982.

79 Conformado por Pedro Carlos Manrique, Otto Schroeder, Le6n Villaveces y Luigi Ramelli.

97



Imagen 25. Silvano Cuéllar. Monumento a Policarpa Salavarrieta. 1911. Guaduas, Cundinamarca.
Museo Nacional de Colombia, s. r. (Tomada de VV. AA, 2010: 116)
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DIONISIO CORTES EN EL CENTENARIO.
SELECCION, PRODUCCION
E INAUGURACION DEILAOBRAEN 1910

En 1910 Dionisio Cortés se desempeiaba como profesor de la citedra de Escul -
tura en la Escuela de Bellas Artes y jefe del Taller de Fundicién en Bronce de la
Escuela de Artes Decorativas (Martinez, Roda y Monsalve, 1982). En calidad
de tal propuso a la Junta Nacional del Gentenario la fundicién de la estatua de
Antonio Narifio, realizada por Cesare Sighinolfi en 1884, propuesta que fue
denegada®. Asimismo, preparé varios proyectos, de los que no se tiene certeza
silos present6 o no ala Junta o a otras instituciones. Entre ellos un monumento
a Simén Bolivar, a los héroes de la batalla de Boyaca, a Antonio José de Sucre,
a José Maria Cordova y un busto de José Acevedo y Gomez (Martinez, Roda y
Monsalve, 1982), ninguno de los cuales le fue asignado. Estas iniciativas hacen
a pensar que fuera el propio artista quien sugirié a la Asociacién de Vecinos
de Las Aguas la creacion de la obra. No sobra recordar que Cortés vivia a dos
cuadras de la plaza que desde 1894 llevaba el nombre de la heroina®'.

Diversos centros sociales, fundaciones y asociaciones colaboraron en la
realizacién de obras para Bogot4; algunas con mayores recursos las encargaron a
artistas franceses: el Polo Club le solicit6 a Raoul Charles Verlet una copia modi-
ficada de la estatua de Francisco José de Caldas que el Gobierno habia encar-
gado para Popayén, y el Jockey Club, el busto de Camilo Torres. El Gun Club,
por su parte, contraté a Henri-Léon Gréber (1855-1941), autor de la estatua de
Antonio Narifio, un busto de Antonio Ricaurte. La Asociacion de Vecinos de Las
Aguas, a diferencia de las anteriores, era la asociacion “del barrio mas pobre
de Bogota” (Triana, 1910: 219), y como lo relaté la crénica oficial, los vecinos
de dicho barrio decidieron ir maés alla de la solicitud municipal de arreglar sus
fachadas e iluminar sus casas, y “por iniciativa del cura Dario Galindo y cotiza-
cion de sus feligreses colocaron alli la estatua” (Marroquin e Isaza, 1911: 354).
Se destaca en este caso el hecho de haber ejercido poder sobre un espacio
publico que hasta ese momento solo habia sido intervenido por el Estado y por
los clubes de la oligarquia bogotana. Si bien se trataba de un lugar apartado de
la ciudad, ya habia sido incorporado al mapa republicano al haber nombrado la
plaza, en 1894.

8o LaJunta remitié el proyecto al Ministerio de Instrucciéon Publica para que decidiera su realizacion, y este
ordeno el encargo de otra estatua de Narifio en Paris ("Sesién del 23 de septiembre de 19097, 1910: 5).

81 Enuna tarjeta de presentacion del artista figura su direccién: calle 16 n.° 22, es decir, a dos cuadras de
donde se ubico la estatua (Martinez, Roday Monsalve, 1982).
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El barrio Las Aguas estaba ubicado sobre el costado oriental de la ciudad, en

el margen izquierdo del primer tramo del rio San Francisco (véase el anexo 1),

que en ese momento atin no habia sido canalizado. La estatua fue ubicada

en la plazoleta localizada a una cuadra de la iglesia de Las Aguas. Seria este el

primer caso en que la plaza republicana no se establecié sobre la plaza colo-

nial, y posiblemente ello contribuyé a la penetracién del nombre republicano

en el imaginario ciudadano. Las Aguas era un barrio alejado de la avenida de la

Republica, por donde pasaba el tranvia y cuyo limite norte era el parque de la

Independencia. En esta zona de la ciudad, por la presencia del rio, se modificé

la estructura de damero colonial, y dicha plaza result6 de un espacio residual del

trazado. Los habitantes de Las Aguas del momento estudiado han sido identi-

ficados como de la clase trabajadora: en su mayoria, artesanos y obreros de las

fabricas aledanas. Miguel Triana afirmé que no podia celebrarse el centenario

de la Independencia sin evocar a Policarpa Salavarrieta, pero, anadia, se hacia

necesario que saliera del lugar marginal en donde se habia ubicado:

Alguan dia, mediante nuestra educacion progresiva, dara un paso la estatua de La Pola, del

suburbio al grandioso Parque y otro del jardin decorativo al capitolio de las consagraciones

venerandas. La pequena estatua de La Pola, levantada en un barrio apartado de la ciudad,

demuestra que nuestro Pueblo, siquiera en el ntcleo que actué timidamente en aquella

region de la metrépoli, ha sublimado, por la superioridad de su psicologia patriética, la

estética de sus manifestaciones. [Marroquin e Isaza, 1911: 354].

Este episodio remite, ademads, a la consideracién de que no era posible

intervenir el espacio ptiblico sin una autorizacién oficial, que en este caso debia

provenir de la Junta Nacional del Centenario. De este modo, la obra fue incor-

porada al conjunto de festejos y resefiada en el libro conmemorativo publicado

en 1911 (Marroquin e Isaza, 1911: 353-359). Uno de los aspectos méas llama-

tivos de esta obra es su factura en cemento. No se han localizado documentos

para establecer por qué la obra fue realizada con este material y no con bronce.

Posiblemente respondiera mas a razones econémicas de los comitentes, ya

que Cortés estaba en capacidad de fundirla en bronce, y por ello habia proyec-

tado fundir la estatua de Narifio. Por otra parte, en un comunicado de la Junta

Nacional del Centenario se establecié que

Habiéndose presentado el sefior Silvano Cuéllar con un modelo de estatua de Policarpa Sala-

varrieta, que dicho artista ha modelado, y sobre el cual quiere hacer una estatua de cemento

para inaugurar el 20 de julio en la plazuela de Las Aguas, la Comision decidi6 facilitarle los

materiales necesarios para dicha obra, y al efecto le dio una orden contra la empresa de
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cemento de los sefiores Samper para que le entreguen veinticinco arrobas de cemento y
veinte arrobas de arena. [“"Sesién del 11 de junio de 19107, 1910: 154y 155].

La confusion surge porque, segun este documento, se aprobé el proyecto a
Silvano Cuéllar, y no a Dionisio Cortés, lo cual puede ser un error en la publi-
cacién o un dato no revelado antes: que Cuéllar también quisiera instalar su
proyecto en Las Aguas. Ademas, coincide el hecho de que se planeé fundir la
obra en cemento. También es posible que fuera un error en la publicacién,
puesto que la obra de Silvano Cuéllar fue instalada en la plaza principal de
Guaduasy, aunque fue inaugurada en enero de 1911 (imagen 25), yaenmayo de
1910, enunasolicitud de fondos cursada porla Junta del Centenario de Guaduas
para poder erigir la estatua, se informa que ya estaba hecho el contrato y que
solo faltaba completar los fondos necesarios para el pago de la obra ("Secciéon
documentos”, 1910: 129). Quedaria la opcién de que Cuéllar hubiese hecho
otro proyecto para un monumento de la Pola, al igual que Cortés, y que poste-
riormente la Junta de Las Aguas decidiera darle el encargo a este ultimo.

Para indagar sobre el significado simbélico del cemento y del bronce en
1910, se plantea que uno de los pardmetros que instalaba estas obras dentro de
las coordenadas de "modernidad y progreso” radicaba en los materiales de que

estaban hechas. Segan Majluf (1994: 31),

En Europa el marmol y el bronce podian ser sinénimos de una venerable tradicién que
llevaba hasta los origenes de la civilizacién en la Antigiiedad clésica, pero para el Pert [y la

mayoria de las naciones americanas] del ochocientos fueron sinénimos del futuro.

Con respecto al cemento, basta sefialar que en la Exposicién Agricola
e Industrial la fibrica de cemento de los hermanos Santiago, Antonio y José
Maria Samper Brush se constituy6 en uno de los simbolos de progreso indus-
trial (Carrasco, 2006). Este simbolo fue cristalizado en el llamado Quiosco de la
Luz* (imagen 26), en el que el simbolismo del material se uni6 alaluz eléctrica,
ya que los hermanos Samper donaron la iluminacién del parque de la Inde-
pendencia durante los festejos y los generadores de luz se alojaron dentro de
este. Por su parte, en la inauguracién de la estatua de Policarpa Salavarrieta no
se menciond si los hermanos Samper habian donado o no el material con que
fue hecha, y ello puede responder a que a estos no les interesara publicitar esta
donacion, ya que, contrario al caso de la arquitectura, enla escultura el cemento
portaba el estigma del atraso técnico.

82 Reproduccion literal del Quiosco de la Musica construido en Versalles en el siglo XVIII para Maria

Antonieta (Colén, en prensa: 10).

Imagen 26. Vista del Pabellon de Bellas Artes y del Quiosco de la Luz en el parque de la
Independencia. 1910. Fondo Cultural Cafetero, Bogota. (Tomada de VV. AA, 2010: 118)
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Imagen 27. Inauguracion de la estatua de Policarpa Salavarrieta de Dionisio Cortés el 29 de julio de 1910.
(Tomado de Marroquin e Isaza, 1911: 355)
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La resefia de Miguel Triana en la Reyista de Colombia comenzaba senialando
que se trataba de un "monumento que debe remplazarse mas tarde por uno de
bronce” (Marroquin e Isaza, 1911: 353), afirmacién planteada como una nece-
sidad que no habria sido expresada por los comitentes. En este sentido se expli-
caria que la Junta aprobara la instalacién de una estatua de cemento para que
quedara establecido su caracter temporal. Es posible pensar, ademas, que su
intencién no fuerala de fundir el mismo monumento en bronce, sino de reem-
plazarlo en su totalidad, como sucedi6 con la estatua de Antonio José de Sucre®.

La representacién oficial en la inauguracién de la estatua de Policarpa
Salavarrieta fue reducida: el secretario general de la Presidencia, en represen-
tacion del presidente de la Republica, el ministro de Guerra, el Gobernador
de Cundinamarca y un representante de la Comision Nacional del Centenario.
Los demas asistentes eran los organizadores y habitantes del barrio Las Aguas
(imagen 27). Adicionalmente, la celebracién tuvo un marcado interés de género,
al destacar la participacién de sefioras, sefioritas y niflas de las escuelas del
barrio, quienes luego del descubrimiento de la obra lanzaron “una lluvia de
flores [que] cay6 sobre la cabeza de la martir como rocio de sangre virginal”,
segun la resefia del libro conmemorativo del centenario (Marroquin e Isaza,
1911: 354). El discurso fue pronunciado por la poetisa Agripina Montes del
Valle (1844-1915), quien “hablé en nombre de la mujer bogotana”, seguida de
sunieta, Cecilia del Valle, quien recité el romance de su abuela a Policarpa Sala-
varrieta® (imagen 28). El segundo discurso programado no se realiz6

... por haberse excusado a ultima hora el orador nombrado por el Concejo para recibir la
estatua. [Por lo tanto] dio las gracias en breves y propias palabras el concejal sefior Aris-
tides Delgado en nombre del Municipio a los habitantes del barrio. [Marroquin e Isaza,

1911: 357].

Finalmente, Manuel Alberto Vergara, un joven habitante del barrio,
pronuncié el discurso de donacién de la estatua a la ciudad, en nombre del
parroco y del alcalde del barrio. En contraste con el tratamiento dado a las
otras estatuas y bustos inaugurados durante esa celebracién, en ninguno de los
discursos se hizo referencia al autor de la obra ni a la forma como la heroina
habia sido representada. Sin embargo, en la resefia biografica de Vergara hubo
un marcado interés en el relato del martirio de Policarpa Salavarrieta y de sus

83 Al ser encargada a Francia con retraso, la Comision solicit6 a la Escuela de Bellas Artes de Bogota una
estatua de Sucre con caracter temporal para ser inaugurada el dia previsto. Dos afios después fue reemplazada
por la estatua creada por Raoul Charles Verlet.

84 Incluida en el Romancero colombiano, 1883.
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ejecutores. En los textos que resefiaron la celebraciéon predominé el gesto
elitista y paternalista de los autores al caracterizar el acto como "modesto,
pobre y conmovedor™. La resefa publicada en la Revista de Colombia concluyé
que “el mas pobre barrio de Bogota le habia dado con esta fiesta un provechoso
ejemplo ala nacion entera” (Marroquin e Isaza, 1911: 354)%.

La iniciativa y el proceso de creacién de esta obra fueron excepcionales,
debido a que fue la tinica obra de esta envergadura que se instal6 en el espacio
publico bogotano y que obligé de alguna manera a transformar las conmemo-
raciones planeadas por la Junta Nacional del Centenario. La fuerza y acepta-
cién popular que tuvo hicieron que —aunque con cierto tono despectivo, que
describimos antes— fuera incluida en el libro conmemorativo junto con sus
discursos de inauguracién, asi como considerada en las resefas periodisticas
del momento. Si bien los miembros del Concejo no la recibieron oficialmente,
la incorporacién en el libro terminé por absorberla como una obra més del
centenario. Por ello, en la historiografia posterior sobre esta celebracién, hasta
hoy, es la iinica obra nacional que se incluye, mientras que otras obras hechas
por artistas colombianos®, que desde ese momento fueron consideradas
menores o temporales, son omitidas.

Se pretende postular, con base en la teoria cultural de Raymond Williams,
que la estatua de Policarpa Salavarrieta de Dionisio Cortés presenta un doble
caracter: residual y emergente. Por una parte, la estatua se aparta del objeto
cultural dominante, y en ese sentido es un elemento “residual”, lo cual signi-
fica, segan Williams, que se halla

... a cierta distancia de la cultura dominante efectiva, pero una parte de él, alguna version
de él —y especialmente si el residuo proviene de un 4rea fundamental del pasado— en la
mayoria de los casos habra de ser incorporada si la cultura dominante efectiva ha de mani-

festar algin sentido en estas areas. [Williams, 2009: 168].

85 Con este acto se sellé una identificacién entre el supuesto origen modesto de Policarpa Salavarrieta,
como el aspecto que la une simbélicamente con las clases populares, y este sector social. Esta relacién puede
verificarse con la estrategia publicitaria que la empresa de cerveza alemana Bavaria adopt6 para celebrar el
centenario: la edicion de una cerveza llamada La Pola, con una representacion de la heroina de pie portando
una bandera. Una estrategia muy exitosa, si se atiende a que logré su cometido de reemplazar ala chicha —una
bebida fermentada de origen indigena—; con el tiempo la palabra pola se convirtié en sindnimo de cerve-
za, acepcion que se mantiene en la actualidad. En 1980 se acuin6é una moneda con el perfil de la estatua de
Policarpa Salavarrieta de Dionisio Cortés, y en el reverso se incluyé una imagen del edificio de la cerveceria
(véase la imagen 34).

86 Es el caso de la estatua de Antonio José de Sucre de Eugenio Zerda, el busto de José Acevedo y Gomez de
Silvano y Polidoro Cuéllar, el busto de Francisco José de Caldas y los medallones de José Fernandez Madrid y
Luis Vargas Tejada de Juan José Rosas, y el medallén de Andrés Rosillo de Luigi Ramelli, artista suizo formado
en [talia, radicado en Colombia entre 1884 y 1911.

Imagen 28. La poetisa Agripina Montes del Valle, oradora en la inauguracion de la estatua
de La Pola. Album Herrera, Biblioteca Luis Angel Arango
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Asi, la estatua que se originé en condiciones marginales a nivel material
y geografico, fue “incorporada” por la cultura hegemonica, y esto respondié
posiblemente a que el personaje representado provenia de un drea fundamental
del pasado, y por ello se produjo un proceso hegeménico para ejercer un control
sobre ella. Asilo reconoci6é Miguel Triana en su resefia de la obra (1910: 218):

Nada hubieran dicho de la cultura alcanzada por el pais durante un siglo, ni las estatuas, ni
la Exposicién, si hubiéramos olvidado 4 La Pola; porque la veneracién que le dispensamos
al simbolo sagrado que ella representa es un medidor escrupuloso de nuestra verdadera
civilizacion, la civilizacién no de las estatuas y de los jardines, sino la civilizacién del

corazon, del honory de los intimos sentimientos que constituyen el alma nacional.

Por otra parte, puede pensarse que es un elemento emergente, definido
por Williams (2009: 171) como “un conjunto de nuevos significados y valores,
nuevas practicas, relaciones y tipos de relaciones [...] que solo pueden produ-
cirse en relacién con un sentido cabal de lo dominante™. En este sentido es
preciso establecer que Dionisio Cortés fue un actor destacado de un gremio
ignorado por los grupos hegemonicos, es decir que, si bien no deberia consi-
derarse como “marginal” debido a su posicién dentro de la Escuela de Bellas
Artes, en el caso colombiano si podia serlo, y no solamente porque la Junta
Nacional del Centenario no considerara conveniente encargar obras a los
escultores nacionales (y aqui evocamos la estructura dominante analizada en
el capitulo anterior a partir de los conceptos de genio y héroe), sino por el papel
secundario que ocupaba la escultura dentro de dicha escuela y sus exposiciones
anuales. Especificamente la seccién de esculturarepresentabatansolo el 8 % de
la Exposicién Nacional de Bellas Artes del Centenario, y mientras en pintura se
otorgaron diecisiete premios (entre primeros, segundos terceros puestos y las
menciones honorificas), en escultura se otorgaron solo dos segundos premios
(Marroquin e Isaza, 1911: 248-249). Es muy diciente el hecho de haber negado
alos escultores la posibilidad de obtener un primer premio, y es indicativo del
lugar que ocupaba la escultura en aquel momento.

Por otra parte, uno de estos premios fue otorgado a Dionisio Cortés, y
puede decirse que sus obras fueron influyentes en el medio en que se desen-
volvia desde finales del siglo XIX. Prueba de ello es que por algunas resefias de la
Exposicion de 1899 se sabe que el tema conmemorativo tenia un caracter nove-
doso, ya que en esa exposicién predominaron los temas biblicos y la mitologia
(Albarracin, 1899: 41-42; “"Merece los honores del bronce”, 1899). En este
contexto la estatua de la Pola que presenté Dionisio Gortés en 1899 fue senalada
como la tnica referida a un tema patriético. Es decir que el artista pretendia
abrir un nuevo espacio de accién para los escultores, lo cual fue un proyecto
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exitoso, si se piensa que para la Exposicion de Bellas Artes de 1910, 15 de las 33
obras presentadas en la seccion de escultura versaban sobre temas de historia
nacional (Rep. de Colombia, 1910). Como se dijo antes, es esta misma obra, la
que la Junta Vecinal de Las Aguas eligié instalar en su barrio en 1910, pero esta
estatua se apartaba claramente de la norma imperante en los discursos hege-
monicos, como lo detallaremos en el siguiente apartado.

LOS DISCURSOS ESTETICOS E
IDEOLOGICOS HEGEMONICOS
Y LA ELECCION TIPOLOGICA

E ICONOGRAFICA DE CORTES

Hay dos elecciones tipolégicas de Cortés en esta estatua de Policarpa Salava-
rrieta que contradicen los preceptos aceptados y utilizados por los escultores
europeos: la primera es haber hecho la figura sedente, y la segunda presentarla
en el momento de su muerte. El historiador espafiol Carlos Reyero precisa que
la estatua sedente era una

.. variante relativamente infrecuente como tipologia en las figuras principales de los
monumentos. Su aparicién es una consecuencia de las modas realistas, ya que la postura
sedente denota intrascendencia, ausencia de accién e, incluso, de observador externo,
salvo en el caso de los monarcas, que ocupan el trono. [...] Se aplica a personajes en los que
la actitud sedente constituye una dimension representativa, como escritores y artistas, a
quienes se asocia con latranquilidad y ensimismamiento del gesto, con la reflexion interior

ylacreacion. [Reyero, 1999: 213-214].

Responden a esta tradicién dos obras ubicadas en Bogota un poco poste-
riores a la estatua de Cortés realizadas por los escultores franceses Charles
Pourquet (Miguel Antonio Caro, 1917) y Raoul Charles Verlet (Rufino José
Cuervo, 1914) (imagen 29), en las que dos personajes relacionados con la lite-
ratura son representados en esta posicion. Debe considerarse esta una decisién
deliberada del artista, quien no solo habia sido alumno del escultor italiano
Cesare Sighinolfi, sino que habia viajado en 1892 por varias ciudades europeas
en las que se presentaba desde mediados del siglo XIX una fiebre monumental
o "estatuomania”.

Lasegundadelas elecciones "antiacadémicas” de Gortés fue lade presentar
alamartir en el momento anterior a su fusilamiento, como el punto culminante
de subiografia. Reyero aclara en otro estudio cuan infrecuente era esta eleccion:
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La escultura, en cambio, nunca recurrié a utilizar el pedestal como patibulo, que bien
podria haber evocado el altar del sacrificio, como ocurrié con otros temas en donde el
inevitable soporte se hizo naturalista. Todo recuerdo monumental de quienes fueron
condenados a morir injustamente se realizd, sin embargo, bien mediante la abstraccién
arquitectonica, o bien mediante una representacion inmortal de las figuras de los héroes.
[...] La escultura no solo rechaza —por razones representativas, evidentemente— la evoca-
cién visual del héroe en el momento de morir, sino que tampoco se interesa siquiera por
aludir a su dimensién humana, ya que equivaldria a dejar en evidencia su caracter contin-
gente. [Reyero, 2003: 178-180].

Para analizar mas profundamente las implicaciones simbélicas de estas elec-
ciones se hara referencia a continuacion a los modelos estéticos y a los discursos
ideoldgicos hegemonicos alos quelaestatua de Policarpa Salavarrietase enfrentaba.

LAPOLAY JUANA DEARCO

Hasta el momento no se tiene noticia de que la Ordenanza de 1894 de levantar
una estatua a una mujer —la primera de su tipo en Golombia— hubiese causado
algtn tipo de discusion. Por otra parte, parece algo comtn que en el Congreso
Nacional, o en el Concejo Distrital, se expidieran leyes o acuerdos conmemora-
tivos que incluyeran la realizacién de monumentos que no llegaban a término o
que se realizaban muchos anos después. De manera que la omisién del encargo
de la obra no podria atribuirse al hecho de lo inusual que resultaba en ese
momento hacer una estatua a un personaje femenino. Este caracter particular
se evidenci6 en las declaraciones de un ciudadano que propuso, de nuevo en
1910, hacer una estatua de la Pola en Guaduas:

Francia, la tierra de las libertades y en donde cada figura ilustre de la historia tiene su monu-
mento o su pedestal, acaba de inaugurar la estatua de Juana de Arco. No es, pues, ridiculo, como
pudiera suponerse, el conceder la inmortalidad del bronce al sexo débil. Y Colombia, que para
conquistar ese glorioso nombre necesité en cierta hora de la sangre de unas mujeres, no puede
quedarse atras en este certamen de civilizacion y patriotismo. [...] La estatua de La Pola debe
ser una obra enteramente nacional y a ella deben prestar su valioso contingente no solo los
hijos de Guaduas, sino también todas las damas colombianas, ya que la heroina al escalar el
glorioso cadalso supo poner en tan alto el nombre de nuestras mujeres. [Luis Medina, 1910:

3. Enfasis agregado].

En las reuniones de la Junta Nacional del Centenario nunca se planteé
la posibilidad o necesidad de hacer un monumento a Policarpa Salavarrieta.

Imagen 29. Raoul Charles Verlet. Maqueta de la estatua de Rufino José Cuervo en Bogota. 1914.
Coleccion Sociedad de Cirugia de Bogota, Hospital San José.
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Adicionalmente, como se ha visto, tampoco esta junta consideré en ningin

momento encargar alguna obra a un escultor nacional. Estas dos circunstancias

revisten de un interés particular la decisién de la Junta de Vecinos de Las Aguas

y del artista de producir e instalar la obra.

La resena de Policarpa Salavarrieta del periodista Miguel Triana hizo

referencia a la simbiosis que los historiadores y cronistas del siglo XIX habian

hecho entre la Polay Juana de Arco®”:

Nuestra Juana de Arco, representante de la mujer en la Epopeya; la que guarda en su

corazoén el cofre del perfume, la esencia, la poesia del heroismo; la que ha llegado, como

Eva, a constituirse en simbolo sagrado; virgen que materniza el sentimiento del honor de

los colombianos, llamado por otro nombre patriotismo; aquella joven, 4 quien los nifios en

su imaginativa parabélica confunden con la Patria; aquel ideal, cuya historia, escuchada en

el regazo materno, nos hace concebir la poesia del morir por la patria; la generadora del

patriotismo infantil, origen, por tanto, del patriotismo de los hombres. [Triana, 1910: 218].

No se indagara aqui sobrelavalidez o los puntos comunes que hallaron entre

las dos heroinas quienes establecieron esta comparaciéon desde comienzos del

siglo XIX, y que para 1910 era un lugar comiun, cuando se hacia referencia a Poli-

carpa Salavarrieta. Paralos fines que aqui se discuten es mas pertinente pregun-

tarse qué tan presente podia estar en el imaginario de los escultores nacionales

lamonumentalizacién de Juana de Arco en Europa, y principalmente en Paris, en

el momento de pensar en una estatua de Policarpa Salavarrieta. En este sentido

se ha hallado en el conjunto de monumentos dedicados a Juana de Arco durante

el siglo XIX* y buena parte del XX una sujecién a las convenciones estatuarias

decimonoénicas, y por ello prevalecieron las estatuas ecuestres y pedestres. En

los dos casos la heroina se encuentra en una posicién victoriosa y atemporal.

Nunca en el momento de su sacrificio, porque, como apunté Reyero, el objetivo

dela estatuaria decimonénica erarodear al personaje de un halo de inmortalidad

y no hacer hincapié en su contingencia humana o presentar el momento de su

sacrificio. Vale decir que la eleccién de este momento remite mas que al martir

mismo, a sus verdugos. De acuerdo con esta convencién resulta improbable que

un comitente de la élite colombiana seleccionara este momento biografico de

87 Entre muchos ejemplos destacamos este: “Maria Roland y Juana de Arc ;qué fueron? / —Mujeres an-

helantes de renombre!... / Que solo Pola eternizé su nombre / Por defender la causa liberal! /Y esa Carlota,

rosa de Gironda, / Al par de Pola gozaria fama,—/ Si nunca ardiendo en devorante llama, / No vibrara fatidico

punal!...”. A Policarpa Salavarrieta, de José Maria Torres Caicedo (Atiez, 1886).

88 Entre ellas, las estatuas realizadas por Rude, 1852; Foyatier, 1855; Leroux, 1879; Chatrousse, 1887; Paul

Dubois, 1889; Jules Roulleau, 1893; Lanson, 1895 y Moreau, 1899.
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laheroina para representarla. Posiblemente tampoco un artista francés hubiera
hecho esta eleccién en ese momento.

Este ejemplo resulta pertinente y esclarecedor sise piensa que el autordela
mas conocida estatua ecuestre de Juana de Arco en Paris (1874) fue Emmanuel
Frémiet (imagen 30), a quien fue encargada la estatua ecuestre de Bolivar inau-
gurada dias antes en Bogota. La estatua francesa de la heroina fue resenada asi
en el libro conmemorativo del centenario:

La obra que ha extendido mas la fama de Frémiet ha sido Juana de Arco [...] Frémiet repre-
senta a la heroina en la actitud dulce y modesta, con el ademan tranquilo del triunfo, sin
mas pensamiento que el de entregar al Dios que la envié, la gloria de su triunfo. [...] Es
la representacion viva, la imagen elocuente de la nacionalidad, del triunfo de una raza, de la
terminacién de la guerra de Cien Afos, de la victoria definitiva sobre Inglaterra, del fin de
la miseria, de la devastacién y el desorden. Y porque Frémiet supo comprender y encarnar
el simbolo, porque vibraron las mas reconditas fibras de su corazén de artista, no ha sido
superado por ninguno de los que le preceden o siguen. [Marroquin e Isaza, 1911: 301-302.
Enfasis agregado].

Esta exaltacién de la estatua de Juana de Arco suscita una pregunta: ;Erala
estatua de Policarpa Salavarrieta para sus contemporaneos la imagen elocuente
delanacionalidad o del triunfo de una raza? Evidentemente, no. Esta poca repre-
sentatividad de la estatua iba incluso més alla del hecho de que fuera realizada
porunartistanacional. El problema de fondo era que no correspondia al modelo
deseado, era inadecuada genéricamente, en términos de Gombrich, ademas de
politicamente incorrecta. Un ejemplo que apoya esta hipétesis es que en 1917
el historiador Pedro Maria Ibafiez, miembro de la Academia Colombiana de
Historia,al mencionarlasobrasrealizadasenmemoriade PolicarpaSalavarrieta,
omitié una referencia descriptiva de la obra de Cortés en Bogota y se detuvo a
comentar elogiosamente la realizada en la plaza principal de la Villa de Guaduas
(imagen 25) como una “obra artistica de arrogante postura, que recuerda
las levantadas en Francia en honor de Juana de Arco” (Ibafiez, 1917: 381).
Es decir que por encima del hecho de ser de autor nacional y de un material
“innoble”, como el cemento, para Ibanez su postura —de pie, triunfante— es
lo que la hacia semejante a las estatuas francesas mencionadas. Si bien queda
establecida esta particularidad iconografica en el caso de la estatuaria, resulta
provechoso plantear una segunda hipétesis para explicar la eleccién de Cortés:

e,

que fuera una trasposicion de la tematica de los "tltimos momentos” de los
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héroes o martires, frecuente en la pintura latinoamericana del siglo XIX*. Este
tema también habia sido intensamente utilizado dentro de la propia icono-
grafia de la Pola, como lo demuestra el hecho de que, de las cuatro fuentes
iconograficas presentadas al inicio de este capitulo, tres hacen referencia a los
momentos anteriores al sacrificio de la martir. No obstante, se puede afirmar
que el artista asumié con autonomia la representaciéon escultorica de la heroina
al no plegarse a los modelos escultéricos establecidos. Finalmente nos pregun-
tamos qué implicaciones politicas podia tener la eleccién tipoldgica e icono-
grafica de Cortés.

EL ANTIHISPANISMO DE LA ESTATUA DE POLICARPA
SALAVARRIETA

La segunda mitad del siglo XIX colombiano fue una época de intensas
discusiones ideoldgicas partidistas enlas que la relacién que se debia mantener
con Espania fue uno de los puntos mas polémicos. Las razones que movilizaban
esta discusion estaban estrechamente relacionadas con la forma de gobierno
que debia adoptar la Republica de Colombia. De manera sintética puede sefia-
larse que los gobiernos liberales radicales que rigieron el pais a mediados de
siglo plantearon un sistema basado en el modelo anglosajén de tipo federa-
lista, liberal y anticlerical. Entre las décadas de 1880 y 1920 se impusieron
los gobiernos conservadores que, por el contrario, promovian un Estado
centralista, cat6lico y prohispanista (Padilla, 2008: 27-93). A esta situacién se
sumaba el interés en una alianza estratégica con Espaiia como una manera de
resistir ala intervencién de Estados Unidos, cuya amenaza seguia latente desde
la separacién de Panama, ocurrida en 1903. Es por ello que en la celebracion
del centenario de la Independencia fueron centrales las manifestaciones de
reconciliacién con Esparia, que llegaron hasta el punto de hallar en el Antiguo
Régimen los fundamentos de la identidad nacional (Vanegas, 2010b: 104-129).

Sin embargo, durante la celebracién surgieron algunas declaraciones
publicas que dejaron al descubierto que no habia una opinién consensuada con
respecto ala conveniencia de suavizar u omitir referencias en contra de Espafia.
Prueba de ello fue el discurso de Ramén Gémez Cuéllar durante la sesion de la

89 Laura Malosetti analiza una serie de obras con este tema, tales como Incendio puesto en el parque de San
Mateo por Ricaurte, pintada por el venezolano Antonio Herrera Toro (1883); Carlota Corday (1887), del también
venezolano Arturo Michelena, o Los tltimos momentos de José Miguel Carrera (1873), del pintor uruguayo Juan
Manuel Blanes, cuya buena recepcién radicaba, ademas de sus valores pictoricos, “en la sensacion que trans-

mitia la escena de tiempo detenido en un instante crucial, entre la viday la muerte” (Malosetti, 2006: 61-98).

Imagen 30. Emmanuel Frémiet. Juana de Arco. 1874. Bronce con patina dorada. Plaza de las
Piramides, Paris. Fotografia de Maria Paola Rodriguez Prada, 2008
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Academia de Jurisprudencia, en el que rechazaba tanto la violacién de la sobe-
rania nacional por los Estados Unidos, como la presencia de Espafia en la cele-
bracién del centenario (Ledezma, 2000: 328):

La historia de la Conquista es una historia de sangre: no se pueden leer sin angustia los
dolorosos episodios que en ella abundan. El exterminio de una raza inocente y sensible,
dueria de un territorio independiente, regida por leyes y costumbres peculiares [...] cons-
tituird siempre, para quienes aun conservamos huellas de esa sangre, el atentado mas

injusto que se puede cometer en nombre de la civilizacion. [Marroquin e Isaza, 1911: 193].

Otrasvoces se escucharon en este sentido, por ejemplo, enlaciudad de Cali,
en el discurso de inauguracién del parque Caycedo, en el que el orador Andrés
Lenis sefial6 que Esparfia era un recuerdo negativo, pues “los atavismos que nos
legd aquel gran pueblo siguen perturbando nuestra marcha hacia el adelanto”
(Ledezma, 2000: 346). La idea de la celebracion de la Independencia como una
reconciliacién con la memoria hispanica encontraba su punto mas débil en lo
que hacia referencia a la llamada reconquista espariola (1 815-1819), a cargo del
general espaiiol Pablo Morillo, a cuya campaiia se le dio el nombre de Régimen
del Terror, debido a la manera brutal en que se ordenaron las ejecuciones de los
patriotas neogranadinos. Esta memoria conflictiva se hizo presente de manera
minoritariay esporadica alo largo de los festejos del centenario. Es interesante
destacar el caso que se presentd en la emision conmemorativa de estampillas,
en la que el director de Correos encargé una ediciéon que diferia de la propuesta
por la Comisién Nacional del Centenario (“Sesion del 18 de noviembre de
19097, 1910: 9; "Sesion del 6 de diciembre de 19097, 1910: 17), al incluir en
una de ellas la imagen de la litografia de Generoso Jaspe titulada Fusilamiento de
los praceres de Cartagena (imagen 31).

El Gobierno espariol se opuso a la inclusién de esta imagen por su capa-
cidad de alentar sentimientos antihispanicos, y atendiendo a esta queja, la
emision fue retirada e incinerada (cfr. Vanegas, 2010b: 110-116). Con respecto
al papel que ataiiia alos artistas en estas disputas, la posicién oficial quedo defi-
nida en el discurso del presbitero José Manuel Marroquin, orador encargado de
la apertura de la Exposicion de Bellas Artes:

Ha pasado afortunadamente el tiempo de estériles recriminaciones 4 la madre comun del
continente americano [...] Y en verdad sefiores que tratindose de las Bellas Artes, seria
renegar de nuestro ilustre abolengo espaiol, el dejar extinguirse ese fuego sagrado en

pechos por donde circula todavia sangre espafiola. [Marroquin e Isaza, 1911: 345-346].

Siguiendo la tradicién estética monumental y la consigna nacionalista
prohispanista de no generar rechazo hacia "la madre patria”, la estatua de
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Imagen 31. Estampilla conmemorativa del centenario con la imagen de Fusilamiento de los pro-
ceres de Cartagena, de Generoso Jaspe. Coleccion filatélica del Banco de la Republica. (Tomada de
VV.AA., 2010: 111)
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Policarpa Salavarrieta no debia evocar el momento del martirio, en el cual
quedaban claramente senalados sus ejecutores, sino presentar a la heroina de
una manera mas abstracta. Sin embargo resulta claro que para Dionisio Cortés
la imagen de la heroina era inseparable del patibulo en que fue ejecutada, y por
ello no solo fue la posicién elegida para esta estatua, sino que en una segunda
propuesta (imagen 32) para monumentalizar a este mismo personaje reafirmé
el motivo, con la variacion de presentar a la heroina de pie. Con esta segunda
maqueta Cortés gané el primer premio en el concurso que el Ministerio de
Instruccién Puablica organizé para “premiar con diploma de primera clase y
medalla de oro al mejor esbozo de un monumento a Policarpa Salavarrieta”
(Marroquin e Isaza, 1911: 351). Es decir, sali6 triunfante en un concurso que
no conllevaba la realizaciéon de la obra. Este premio también indica que no
habiaun consenso sobre la posicién que se debia mantener frente ala memoria
hispénica.

El concepto de Cortés con respecto a la forma en que se debia representar
alaheroina, claramente en contra de las ideas hegeménicas del momento, nos
remite a la aclaracién que Williams hace sobre los objetos residuales, en los
que “se representan dreas de la experiencia, la aspiracién y el logro humanos
que la cultura dominante rechaza, desprecia, contradice, reprime, o incluso es
incapaz de reconocer” (Williams, 2009: 169). Resulta muy complejo afirmar
con certeza este caricter transgresor de la estatua de Cortés; sin embargo, se
propone aqui una interpretacién de los alcances que pudo tener dentro de su
contexto y, de acuerdo con Ticio Escobar, se considera que

Lamodernidad del arte latinoamericano se desenvuelve a partir de los deslices creados por
el lenguaje moderno central al nombrar otras historias y ser nombrado por otros sujetos.
[...] Muchas obras destinadas a construir degradados trasuntos de los modelos metropo-
litanos recuperan su originalidad en cuanto por error, ineficacia o voluntad transgresora

traicionan el rumbo del sentido primero. [Escobar, 2004: 22].

Lalectura de la obra que se presenta en este capitulo es totalmente opuesta
a la que hasta hoy se habia hecho de ella. Esta nueva lectura se genera a partir
de la consideracién de diversos factores que dieron lugar a su creacién, y se
consideran como conjunto porque posibilitaron el surgimiento de una alter-
nativa para los escultores nacionales, cuya compleja situacion sera trabajada
en futuras investigaciones. No sobra anotar que para llegar a esta conclusién
fue fundamental modificar los parametros de analisis de la obra, reconstitu-
yendo su contexto para hallarlas particularidades de la obra dentro del naciente
medio artistico colombiano.

Imagen 32. Dionisio Cortés / Aristides Ariza (fot.). Policarpa Salavarrieta. 1910. 1° premio
del concurso del Ministerio de Instruccion Pablica para el mejor esbozo de un monumento a »
118 Policarpa Salavarrieta. Museo Nacional de Colombia, reg. 3717
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COMPARACION
DE LOS DOS CASOS
Y CONCLUSIONES

La seleccion de estas dos obras para el desarrollo de esta tesis de maestria
permite poner en relacién los mecanismos conmemorativos de la élite bogo-
tana parala realizacién de la estatua ecuestre de Bolivar, con el caso dela estatua
de Policarpa Salavarrieta, una de las pocas iniciativas populares conocidas que,
como se dijo antes, hoy se conoce precisamente debido ala incorporacién de la
obra por el grupo hegeménico del momento. Hay dos aspectos fundamentales
que vale la pena destacar en esta comparacion, por las implicaciones simbé-
licas que dejan al descubierto: la significacién de la ubicacién de las obras en la
ciudad y el estatus de los artistas en el contexto bogotano de 1910.

El anexo 1 muestra el plano de Bogotd en 1910, realizado por Alberto Borda
Tanco, rector de la Facultad de Matematicas e Ingenieriay miembro de la Comi-
sién Artistica de la celebracién del centenario de la Independencia. Este plano
fue acompariado con una resefia del mismo autor sobre Bogota en 1910, y los
dos fueron incluidos en el libro conmemorativo del centenario publicado en
1911. Bogota, segtn Tanco, era una ciudad de cien mil habitantes, cuyos servi-
cios publicos, como acueducto y luz eléctrica, habian sido recientemente intro-
ducidos por empresas privadas en la zona central, es decir, en las manzanas
aledarias a la plaza de Bolivar (que alojaba la estatua de Bolivar de Pietro Tene-
rani). La ciudad crecia principalmente hacia el norte, debido a que su desarrollo
estaba marcado por el tranvia eléctrico que iniciaba en el parque de Santander
(cuatro cuadras al norte de la Plaza de Bolivar) y se extendia hasta la localidad
de Chapinero, a cinco kilémetros de la ciudad. En 1910 se conformé un nuevo
hito en el limite norte de Bogota con la creacién del parque de la Indepen-
dencia, en donde se ubicaron los pabellones de la Exposicién Agricola e Indus-
trial. Aparte de la factura misma de los pabellones y del arreglo de este espacio
publico con jardines, sillas y fuentes, se iluminé con luz eléctrica. En el centro
de este parque se ubicé la estatua ecuestre de Bolivar de Frémiet, marcado con
el numero 1 en el plano de Borda. Por su parte, el barrio Las Aguas se encon-
traba hacia el costado oriental de la ciudad, era un barrio obrero, sin servicios
publicos ni iluminacién. Significativamente, en el plano de Alberto Borda
Tanco la obra esta mal ubicada, pues figura en la plaza frente a la iglesia de Las
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Aguas (namero 6 en el plano), cuando su ubicacién era una cuadra al sur de
dicha plaza. Es posible que Tanco, como la mayoria de los contemporaneos de
su clase, no asistiera a la inauguracién ni fuera posteriormente a ver la obra, ya
que se consideraba una obra temporal, de rango menor y ademas se encontraba
enun lugar marginal y poco desarrollado de la ciudad. Es asi que, en cuanto a su
ubicacion, puede establecerse un marcado contraste que ubica las obras en dos
polos opuestos del discurso conmemorativo dentro del tejido urbano bogotano.

En este orden de ideas, y continuando con la comparacion, se propone una
reflexién sobre el estatus de los autores en el momento en que fueron produ-
cidas sus obras. Yase ha dejado planteada en el primer capitulo la forma como se
construy6 una legitimacién politica, estéticay urbana, que fue analizada a partir
de las ideas vigentes sobre el héroe y el genio artistico en la estatua ecuestre
de Simén Bolivar de Emmanuel Frémiet. A partir de ello resulta provechoso
comparar y analizar el estatuto de los artistas nacionales en la sociedad bogo-
tana, especificamente el caso de Dionisio Cortés. Como se dijo antes, en los
discursos de inauguracion no se hizo referencia a su autoria; en las resefas del
evento se mencionaba la factura de la obra “por un artista nacional”, y en la
Revista de Colombia, en la que fue reproducida, en el epigrafe se escribi6 el
nombre “David” y no "Dionisio”. Estos detalles serian irrelevantes o inciden-
tales si no fueran peyorativos en comparacién con el tratamiento que se le dio a
Emmanuel Frémiet en los mismos medios. En el caso de la estatua de Policarpa
Salavarrieta se produjo una situacién paradéjica, por cuanto su ubicacién y su
autor fueron marginados y al mismo tiempo absorbidos, al ser incluidos en
los relatos de los festejos. Sin duda, como se explicé antes, ello respondié a la
importancia del personaje representado para el imaginario patriético nacional.
Lo complejo es establecer y definir los pares opuestos a los conceptos de héroe
y genio que encarnarian Policarpa Salavarrieta y Dionisio Cortés. Adicional-
mente es preciso considerar que, si bien las artes hacian parte fundamental en
el proyecto que planteaban las élites de construccion de un “pueblo civilizado”,
en la celebracién del centenario se rechazé categéricamente la produccién
artistica nacional. Es decir, la escultura no fue considerada como un indicador
positivo del progreso de la nacién. Pretendemos desarrollar esta hipétesis con
mayor profundidad en una préxima investigacion.
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CONCLUSIONES

En la definicién del monumento se recalcé la importancia del pedestal como
parte fundamental de las obras desde su concepcién. Como se ve a lo largo de
esta investigacién, para poder conocer las inscripciones y demas detalles de
los pedestales originales se recurrié a fotografias y descripciones histéricas,
ya que ninguna de las obras estudiadas los conserva. Esto se debe a que se ha
desconocido su importancia como parte integrante de la obra y, como se vio
en los analisis, este elemento del monumento contiene generalmente una
significativa parte narrativa que permite aproximarse a los discursos ideol6-
gicos que los comitentes pretendian imprimir a la obra. Adicionalmente, se
considera central haber establecido que los monumentos estudiados fueron
producto de una autoria multiple formada a partir de un conjunto de decisiones
de numerosos actores. Con esto se propone considerar que ademas de los
artistas —a quienes siempre se les atribuye la autoria total de la obra—, parti-
cipan en su concepcién y realizaciéon los comitentes, intermediarios, fundi-
dores, arquitectos, urbanistas y constructores, entre otros, a cuyo trabajo se
suma la resignificacién de la obra que se inicia en el momento de su inaugu-
raciéon. Asimismo, el anélisis de la importancia que se le dio al tejido urbano
como soporte discursivo de la memoria patriética evidencié la centralidad de
la escultura conmemorativa tanto en la construccién simbélica de la naciona-
lidad como en la modernizacién de la ciudad. Esta situacién se verificé en las
particularidades de la ubicacién de las obras de Frémiet y Cortés, asi como en
la discusién sobre la imposibilidad de modificar el lugar que ocupaba la estatua
de Bolivar de Pietro Tenerani en la plaza central de Bogota.

Retomando la hipétesis central de la tesis, se corrobora que el énfasis en
las disputas simbélicas entre diversos sectores de la sociedad a partir de las
esculturas conmemorativas de Frémiet y Cortés permite relativizar la unidad
de los discursos hegemonicos, asi como evidenciar el papel de otros actores en
dicha celebracion. Desde ese punto se reconstituy6 en la presente investiga-
ciénun entramado de tensiones entre artistas y comitentes, con la intencién de
mostrar c6mo se pusieron en juego no solo los intereses politicos e ideoldgicos,
sino las ideas estéticas referidas a la escultura y a la construccion de la imagen
de la ciudad vigentes durante la primera década del siglo XX en Colombia.

El analisis adelantado sobre la estatua ecuestre de Bolivar permitié
desentrafar la estrategia conmemorativa de la Junta Nacional del Centenario
y vislumbrar las disputas generadas entre los miembros de esa misma élite.
Como se demostré a partir del rastreo de otros dispositivos conmemorativos

Imagen 33. Moneda de cinco pesos, Bronce. Didmetro: 26,3 mm. 1980.
(Tomada de http://numis.absoluti-ind.com/MonedasCol5p.html)
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como medallas, estampillas e impresos, fue la estatua de Bolivar de Tenerani
la que ocupé el lugar central de la conmemoracién y evidencié el fracaso de la
estatua de Bolivar de Frémiet como proyecto de imagen icénica de la naciona-
lidad y de la celebracién del centenario, a pesar de todos los esfuerzos que se
hicieron por reivindicarla. También es prueba de ello su destino posterior, ya
que solo treinta afios después fue removida del lugar, junto con una gran parte
del parque de la Independencia, para dar paso a la ampliacién de la calle 26,
y estuvo guardada en una bodega entre 1958 y 1962. Si se piensa en la estatua
de Bolivar de Tenerani, que desde 1846 se encuentra en la plaza de Bolivar, se
corrobora la fuerza de esta tltima como un “lugar de memoria”, en términos
de Pierre Nora, ya que en ningiin momento se ha considerado la posibilidad
de modificar su ubicacién, si bien el entorno de la plaza fue constantemente
modificado entre las décadas de 1920 y 1960, momento en que los arquitectos
Fernando Martinez Sanabria y Guillermo Avendaiio disefiaron la plaza como
se conserva en la actualidad. La estatua de Frémiet, por su parte, fue resignifi-
cada al ser incorporada al Monumento a los héroes realizado por el escultor Vico
Consorti Mariotti e inaugurado el 24 de julio de 1963, con motivo de los 130 afios
del natalicio del Libertador. Este monumento fue ubicado en la autopista Norte,
entre las calles 79y 80, en donde se encuentra en la actualidad.

Con respecto a la estatua de Policarpa Salavarrieta, también se recuperé
en esta tesis de maestria el contexto en que se produjo y se pudo establecer
céomo fue absorbido —aunque con reservas— por los sectores hegemoénicos.
A pesar de su modesta factura, su discurso antihispanista y su ubicacién en un
lugar marginal de la ciudad, la estatua de Policarpa Salavarrieta de Dionisio
Cortés tuvo una gran aceptacién. Ello explica que, ante su creciente deterioro,
la Academia Colombiana de Historia decidiera pasarla a un material mas perdu-
rable en 1968. Si bien, como se dijo antes, este paso implicé la desaparicién
del original y la creacién de una versién modificada del mismo, la decisién de
mantenerla demuestra que habia logrado instalarse como un lugar de memoria.
Mas adelante, en 1980, recibi6 un nuevo reconocimiento al ser reproducida
en las monedas de cinco pesos (imagen 33). Como se ha establecido con otros
ejemplos, la reproduccién de las obras en impresos, monedas y/o medallas
genera una importante circulacion que va mucho mas alld del lugar en que estan
ubicadasy contribuye al establecimiento de estas como imaginarios identitarios.

Finalmente llama la atencién el importante lugar que esta obra ha
tomado en los dltimos afios, en los que se ha retomado en diferentes medios
la memoria de los préceres con motivo de la celebracién del bicentenario de la
Independencia. En este contexto, la estatua de Policarpa Salavarrieta ha sido
profusamente reproducida en publicaciones impresas y electrénicas. Resulta
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sorprendente verificar que mientras en el centenario esta obra ocupaba el “patio
trasero” de la celebracién, hoy se ha convertido en un emblema de la estatuaria
publica bogotana del centenario (imagen 34). En este sentido, es importante
considerar que la plaza de Policarpa Salavarrieta, que en 1910 estaba ubicada en
un lugar apartado y poco desarrollado de la ciudad, hoy se encuentra en un lugar
muy central y concurrido, ya que quedé incorporada al llamado Eje Ambiental
de Bogota, y en el camino de entrada a la Universidad de los Andes, uno de los
centros educativos privados mas destacados del pais. Adicionalmente, la adop-
cién de la iconografia de la Pola, y en particular esta estatua como un simbolo
identitario, responde al interés que actualmente las ciencias sociales les han
reconocido a los sectores subalternos de la sociedad, y uno de los temas mas
trabajados es precisamente la participacién de la mujer. No obstante, en esta
recuperacion se dejaron de lado las discusiones “estéticas” para hacer énfasis
en el personaje en si mismo. Esto seguramente responde a que el caracter de
homenaje y de conmemoracién determina una funcion transitiva de la estatua,
mediante la cual se hace presente lo ausente, en la que el personaje represen-
tado es su representacion, segin la definicién antes expuesta de representaciona
partir de Louis Marin.

La presente tesis de maestria contribuye a la documentacién y analisis
contextual de las estatuas de Simén Bolivar y Policarpa Salavarrieta durante los
festejos del centenario. Con la documentacién aportada y el enfoque metodo-
légico utilizado para analizar estas dos obras se ha propuesto una aproxima-
cién al monumento conmemorativo como formador de imaginarios colectivos
y portador de multiples significados que fueron y siguen siendo instrumentali-
zados por los diversos sectores de la sociedad.
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ANEXOS

ANEXO 1

Circulos: monumentos existentes en Bogot4 antes de 1910.

Tridngulos: monumentos realizados con motivo de la celebraciéon del cente-
nario de la Independencia en 1910.

Alberto Borda Tanco, “Plano de Bogota”, 1910. Tomado de Lorenzo Marroquin y Emiliano Isaza,
Primer centenario de la Independencia de Colombia, 1810-1910. Bogota:
Escuela tipografica salesiana, 1911
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ANEXO 2

j;‘*‘PL-ANO DEL
PARQUE DE LA INDSPEMOSNESLA

Sn}'chola',

“Plano del parque de la Independencia hacia 1910”. Tomado de Planos y dibujos. Archivo del
Ministerio de Obras Publicas y Transporte, 1905-1960. Bogota: Museo de Arte Modernoy
Sociedad Colombiana de Arquitectos, 1993
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