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RESUMEN 

Esta investigaci6n consiste en el esh1dio y analisis de algunas de las practicas de 

memoria hist6rica desarrolladas en Chile, a traves de dos estudios de caso, 

reflexionando en particular sobre el emplazamiento de cada una de estas piezas en el 

entramado p1.'lblico y sus repercusiones a niveles socio-politico y de diseno urbano. 

Siendo las piezas de estudio "Un lugar en /a Memoria-Paine" y "Muieres en la Memoria", 

de Santiago".

Palabras clave: Memoria Historirn, Arte P1:tblico, Chile, Disel'io urbano, Santiago, Paine 

ABSTRACT 

This investigation studies and analyzes remembrance practices developed in 

Chile using two case studies: "Un lugar en la Memoria" (Paine) and 1'Mujeres en la 

Memoria" (Santiago). It reflects in particular upon the location of the memorials within 

the cities' public framework and its consequences al both the socio-political and urban 

design levels. The pieces of study are "Un lugar en la A1enwria-Paine" y "1v1ujeres en la 

lvft'muril/', de Santiago".

Key v,,ords: Remembrrmce, Public Art, Chile, Urban Design, Santiago, Paine, 
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al que este pertenece, asi permitiendoles una mayor empatia social y por ende 

relacional, por lo que la pieza se asocia de forma concreta a un proceso particular de 

renovacion urbana y no a una simple isla inconexa con su entorno, que solo satisface al 

alcalde de turno o artista seleccionado para la produccion. 

b) El arte publico despues del arte en el espacio publico

Por espacio publico y practicas artisticas podemos hacer referencia a muchas 

ideas, pero para poder acotar este tema que hasta el momenta mantiene diferencias 

teoricas, hablaremos del arte post anos 70 tomando coma punto de partida, y solo 

coma "punto de partida" el texto "La Escultura en el campo expandido" de Rosalind E. 

Krauss, desde donde la amplitud del concepto sabre la operacion escultorica se amplia 

a las practicas sabre el espacio. Entendiendo que hoy las redefiniciones de este 

concepto son bastas y no es el tema que nos interesa, sino un punto en la historia para 

poder hacernos cargo de las problematicas conceptuales contemporaneas que veremos 

en el "Arte publico" hoy y su capacidad de generar simbolismos y cohesion social (en 

el caso concreto del monumento memorial). Partiremos con palabras de Antoni 

Remesar, quien acertadamente, desde una vision holistica nos plantea "El arte publico 

tiene coma objetivo la cualificaci6n urbana, tanto en sus aspectos fisicos coma simb6licos. En 

este contexto, podemos afirmar que, a pesar de las diferencias existentes entre distintos periodos 

hist6ricos, la practica del Arte Publico es consustancial a las procesos de "hacer ciudad"9
, lo 

que nos permite plantearnos de cierta forma un concepto mayor desde el cual 

podemos entender y enfocar al espectador como un punto importante en esta 

definicion, asi podemos concluir algunas de las ideas que seran claves para poder 

entender esta practica; entendiendo asi que el arte publico dialoga con el espectador 

"Heterogeneo", en algunos casos dispuesto a relacionarse con las piezas y en otros no, 

o simplemente inmune a su presencia, es asi que el arte publico no puede dejar pasar el

hecho de que el "PUBLICO" esta en una recepcion distinta; ademas el sentido de

participacion tiene un fondo diferente al estar vinculado con los debates sobre la

relacion arte y ciudad, el espectador juega un papel artistico y politico ya que lo

"empodera", lo transforma en un sujeto consciente de su realidad en la ciudad y su

necesaria inclusion en la vida p1.iblica y el acontecer que en esta se desarrolla mediante

proyectos o medidas urbanas de todo tipo.

9 Ricart, N. & Remesar, A. 2010. Arte P1iblico 2010. Barcelona. Revista electr6nica de recursos en internet sobre geografia

y ciencias sociales. Universidad de Barcelona, num. 131 

http://www.ub.edu/geocrit/aracne/aracne-132.htm ultimo acceso: 9/04/2018 
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En palabras de Siah Armajan "El arte publico es mediaci6n. Sin mediaci6n el arte 

publico carece de valor. La mediaci6n convierte al espacio en alga sociable, dandole Jonna y 

atrayendo la atenci6n de sus usuarios hacia el contexto, mas amplio, de la vida, de la gente, de la 

calle y de la ciudad. Esto significa que el arte piiblico deberia ser una parte de la vida, y no un 

fin en si mismo. 10 

Asi en su contra parte osea el receptaculo espacial , la condicion fisica politica 

donde se emplaza la pieza tambien adquiere una importancia en un acto de 

intervencion mutua donde ni pieza ni espacio es lo mismo a la suma de las partes como 

nos plantea Michael North "La escultura no puede ser por mas tiempo un objeto colocado en 

el centro de un espacio publico; en su lugar, el espacio publico se ha convertido en el sujeto y de 

este modo en la parte central de la escultura"11 

Entonces podemos entender que el Arte publico no es independiente a su nueva 

condicion "PUBLICA", ya que esta determinado por la condicion social que le otorga el 

nuevo espectador "transeunte" al mismo tiempo que cargado y dotado de significado 

por el espacio propio donde se emplaza. 

"El dialogo espacial que entabla el arte publico es tambien, e inherentemente, social y 

politico". 12 

Al entender las relaciones simbioticas expuestas con anterioridad no es dificil 

entender rechazos a piezas emblematicas como lo fue el caso de la obra "Tilted Arc" de 

Richard Serra, '1La resistencia social, e incluso la hostilidad, a las obras de arte publico 

contemporaneo ha sido favorecida par las practicas invasivas de numerosos artistas, que han 

tomado el espacio publico simplemente coma una prolongaci6n del museo, desatendiendo el 

contexto especifico y las caracteristicas, necesidades e intereses de la comunidad ". 13 

Asi se vuelve muy interesante en el contexto del arte contemporaneo 

mencionar el proyecto de "Skulpture Project Munster" ( 1977), que surge del sucesivo 

rechazo de sus ciudadanos a varios intentos de instalacion de esculturas modernistas, 

lo que de partida 

habia generado las bases para el debate en torno a que es lo publico, asi replanteandose 

y logrando existir con exito hasta el dia de hoy habiendo tenido su ultima apertura el 

ano 2017. 

lO Chillida, A., Princenthal, N., Llorca, P. & Jimenez, M.D. 2000. Siah Armajani. Madrid Ministerio de Educacion y 
Cultura, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia 
11 North, M. 1992 Art and the public sphere (A critical Inquiry Book). Ed. Mitchell, W.J.T
12 Gomez, F. 2004. 4rte, ciudadanin 1/ espacio p1iblico. Revista On the W@iterfront. Arte p11blico: memoria y ciudadania,
num. 5, p. 44 www.raco.cat/index.php/Waterfront/article/download/214757/285049 ultimo acceso: 10/04/2018 
13 Gomez, F. 2004. Arte, ciudadanfa 1/ espacio pziblico. Revista On the W@terfront. Arte publico: memoria y ciudadania,
n11m. 5, p. 44 www.raco.cat/index.php/Waterfront/article/download/214757/285049 Mtimo acceso: 10/04/2018 
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c) Contexto internacional de producci6n art:istica durante la segunda mitad

del siglo XX 

Para podcr comprcndcr las practicas artisticas rcalizadas en cl cspacio publico 

durantc la scgunda mitad dcl siglo XX cs ncccsario comprcndcr cl contcxto artistico 

global y como cstc sc dcsarrolla a nivcl practico y tc6rico. Si cstablcccmos para nucstra 

linca de ticmpo como punto inicial la decada de los anos 60, cs de mucha utilidad lo 

ocurrido a nivcl gubcrnamcntal en Estados Unidos ya sea en la claboraci6n tc6rica 

sobrc cl tcma, en su rcalizaci6n o en cl soportc cstatal, para lo cual cl gobicrno 

cstadounidcnsc genera dos agcncias fcdcralcs de fomcnto al artc p{1blico, la National 

Endowments of Art (NEA 1963) y la General Service Administration (GSA 1949). 

Ambas agencias dedicadas a fomentar la producci6n artistica en el espacio p{1blico (en 

la amplitud mayor que podamos entender este concepto). Este fomento de las artes 

p{1blicas tiene un objetivo directamente politico (Guerra fria, por ende sustentar el 

ideal del "mundo libre") al mismo tiempo que se preocupa de la revalorizaci6n y 

reidentificaci6n de los espacios p{1blicos por parte del transe{mte, intentando dotar de 

identidad el espacio p{1blico a traves de estos ejercicios de intervenci6n como 

consecuencia de la ciudad moderna donde el espacio p{1blico se redujo a un mero 

conector sin identidad . 

Este contexto es lo que proporc10na un caldo de cultivo para una producci6n 

por parte de un gran grupo de artistas (estadounidenses, pero tambien en todo el 

mundo) que en oposici6n al modernismo generan una estetica y forma de producci{m 

directamenle relacionada con la valorizaci6n direcla de la relaci<'m especifica que tiene 

la pieza con el espacio que habilara y de los maleriales con los cuales se realizara, lo 

que conlleva lras unos anos a un lexlo clave de Rosalind Krauss lilulado "La escultura 

en el en mpu expandidu 1979" donde conceplualiza y redefine las praclicas arlislicas 

p{1blicas, generando conceplos como Sile Specific, explicando la producci6n de arlislas 

daves para enlender el caso en cuesli6n como lo son Robert Smithson, Christo y

Jeanne-Claude, Richard Serra, Sol Le \Vilt, Michael Heizer, Robert Morris, Waller De 

Maria, Bruce Newman, enlre olros, (Imagen 1). 
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Imagen 1. Spiral jetty de RobertSmithson; The Lightning Field de Walter de Marfa; Surrounded Islands de 

Christo y Jeanne-Clai-,de; Doble Negativo de Michael Heizer 

Tambien es necesario comprender que a nivel de arte publico o arte 

interviniendo ciudades, la historia ocurrida en Estados L'"nidos no es (mica, pero si 

importante de mencionar y tener como referente directo entendiendo todo un accionar 

cultural en relaci6n al espacio publico en manos dcl estado y dondc una de las 

problematicas "La funcional pero fria ciudad Moderna", es la misma. Al mismo tiempo 

que tambicn debcmos considerar o por lo mcnos tcner en cucnta que otros sistcmas de 

implantaci6n de contenido en cl espacio pt'.1blico, si bien funcionan desde otro lindc "El 

evento temporal" tambien dotan de contenido simbolico a ciudades mediante la 

intervenci6n del espacio publico. Algunas de estas exposiciones al aire libre que se 

convirticron en evenlos pt1blicos muy populares, donde la efemeride y el arle se 

mezclaban con el deseo de una Europa en reconstrucci6n tras la postguerra, intentando 

asi dotar de nuevo simbolismo a ciudades coma Sonsbeek (1949), Kassel 

11Documcnta"(1955), constituyen cjemplos paradigmaticos de las polfticas culturalcs 

teniendo un gran irnpacto y replicandose este formato decadas posteriores, en eventos 

como cl fcshval de Spolctto (1962) o cl Skulpture Project de Mu"nstcr (1977). Evcntos 

que se mantienen hasta hoy por su exito en lo que a simbolizacion y contenido se 

refiere. No menos interesante es el denominado "Modelo Barcelona", que consiste en 

una propuestas de disefio urbano (por ende multi-operacional en lo que a tecnicos 

24 



involucrados se refiere) que plantea una renovaci6n total de la ciudad replanteandola 

en todo sus aspectos, contemplando asi dotar de contenido simb6lico a los espacios 

publicos mediante piezas de artistas de renombre mundial en lo que se denomin6 

coma "Monumentalizaci6n de la periferia", contando la ciudad hoy en dia con piezas 

de arte en el espacio p{1blico de artistas coma Beverly Pepper, Claes Oldemburg, 

Richard Serra, Mario Merz entre otros. (Imagen 2) 

Imagen 2. Cielo caido de Beverly Pepper y Mistos de Claes Oldenburg 

d) Arte Publico e interacci6n espacial

Entendemos ya en este punto que toda renovaci6n urbana que se desarrolle en 

el espacio publico, pasa por un correcto desarrollo proyectual el cual sera abordado 

por mas de un tecnico, asi pudiendo prever diferentes problematicas y proyectarse 

sabre el multidisciplinario territorio de estudio. Comprendemos que el arte publico 

dialoga con un espectador muy variado en algunos casos dispuesto a relacionarse con 

la pieza , en otros no, o simplemente inmune a su presencia. En definitiva el arte 

publico no debe dejar pasar la realidad de que el p{1blico esta en una recepci6n distinta 

al espacio expositivo de galeria o museo, al estar vinculado con los debates sobre la 

relaci6n arte y ciudad, el espectador juega un papel artistico y politico ya que esta 

relaci6n lo "empodera", lo transforma en un sujeto consciente de su realidad en la 

ciudad y su necesaria inclusion en la vida urbana y el acontecer que en esta se 

desarrolla mediante propuestas de desarrollo urbano de toda indole. Como nos plantea 

Antoni Remesar "El arte publico sdiala un nuevo territorio de confluencias, un espacio que se 
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situa entre el Arte la arquitectura y el diseiio, en el contexto de planes de desarrollo o 

regeneraci6n urbanas de las ciudades". 14 

Es al evaluar atentamente estos nuevos paradigmas que enfrentan el arte y el 

espacio publico, analizando cuidadosamente el rol que ejerce el "espectador 

transe{mte" en las piezas mismas, que planteo de forma comparativa dos ejemplos de 

piezas artisticas, para poder comprender como pueden o no, ser aceptadas estas por el 

espectador. Asi a continuaci6n NO analizaremos de ninguna forma la calidad de los 

artistas que se mencionaran, sino que pondremos en comparaci6n dos proyectos de 

arte publico de fama internacional, que se presentaron con resultados completamente 

dis pares. 

Las piezas que analizaremos y pondremos en cuesti6n son "Vietnam Memorial" 

(1982), de la Artista y Arquitecta Maya Lin, en contraposici6n con "Tilted Arc"(l981) 

(Imagen 3) del artista Richard Serra. La comparaci6n entre ambas piezas resulta 

interesante ya que fueron creados con solo un a:fio de distancia, al mismo tiempo que 

ambos artistas se adscriben al mismo tipo de producci6n denominado como Site 

Specific ( concepto desarrollado por Rolsalind Kraus en su afamado articulo "La 

escultura en el campo expandido" (1979). Ambos artistas desarrollan una producci6n 

de caracter minimalista, pero de un opuesto planteamiento presentandose estas piezas 

en la relaci6n con la idea del espectador y de espacio a intervenir. 

La pieza "Tilted Arc" (1981) de Richard Serra consiste en una Plancha de acero 

corten de 36 metros de largo por 3,6 metros de altura instalada en el centro de la 

"Federal plaza" de New York. Pieza que tiene por finalidad misma interrumpir el flujo 

natural que poseia ese espacio publico, generando asi que el espectador entre en 

relaci6n perceptiva con el entorno y su posici6n en el contexto urbano. Poniendo de 

manifiesto un tipo de arte publico que busca interrumpir y modificar la trama fisica del 

espacio, en palabras del artista "Estoy interesado en obras en las que el artista es un creador 

de un "anti - ambiente", que genera su propia situaci6n, divide o declara su propia idea". 15 Es 

decir, la intervenci6n tiene por fin generar un "nuevo espacio p{1blico" mediante 

nuevas percepciones espaciales del lugar intervenido. 

14 Gomez, F. 2004. Arte, ciudndnnfa y espncio p1iblico. Revista On the W@terfront. Arte p{1blico: memoria y ciudadania,

num. 5, p. 44 www.raco.cat/index.php/Waterfront/article/download/214757/285049 ultimo acceso: 10/04/2018 

15 Layuno, M.A. 2001. Richard Serra. Hondarribia, Guipuzcoa, Ed. Nerea, 2001, pp. 98. Citado en Szmulewicz, I. 2012.

Fuem de/ cubo Blanco. Lee/urns sabre nrte p1iblico contempordneo. Santiago de Chile. Ed. Metales pesados, p. 26 
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Imagen 3. Vietnam Memorial de Maya Lin; Tilted Arc de Richard Serra. 

En contraposicion nos encontramos con la artista y arquitecta Maya Lin quien 

en 1982 lleva acabo el "Vietnam Memorial" que es parte del "Vietnam Veterans 

Memorial" formado por la pieza mencionada con anterioridad, "La Estatua de los Tres 

Soldados" y el "Monumento a las Mujeres de Vietnam"." The Vietnam Memorial" o 

The Wall (La pared), como se le llama popularmente se encuentra en los Jardines de la 

Constitucion en Washington D.C. Con una superficie de 8.100 m2
, es hoy uno de los 

Monumentos mas visitados en la ciudad. Consiste en un corte, en la tierra en forma de 

V el cual produce en el terreno excavado una paulatina pendiente que al llegar al 

centro comienza a subir gradualmente , corte que por un lado posee una pared de 

granito negro con la inscripcion de 5.800 nombres de soldados Estadounidenses 

muertos o desaparecidos en la Guerra de Vietnam. Esta pieza se desarrolla 

conceptualmente como una union en la historial de EEUU, apuntando en uno de sus 

lados al "Washington Monument" y en el otro a el "Lincoln Memorial" ligando asi la 

historial politica e identitaria de este pais. Pieza que se erige como un lugar intimo y 

personal para recordar a los caidos, de caracter minimalista y sencilla que tiene por 

centro de su propuesta al espectador. 

Sobre su obra la misma artista nos dice "mi aproximaci6n comzenza con un 

entendimien to psicol6gico , es toy solo interesada en las respuestas humanas hacia las obras" .16 

Si tenemos en cuenta la historia de ambas piezas es muy interesante darnos 

cuentas que ambas en su origen tuvieron que ser defendidas por los artistas, asi es que 

el Vietnam Memorial tras ser elegida tuvo que ser defendida por su propia creadora 

ante los medios e incluso frente al Congreso norteamericano, explicando las razones 

de su simpleza y sobriedad en relacion a la expectativa existente, posiblemente una 

pieza de caracter mas clasico como lo puede ser cualquier de tipo de produccion 

Estatuaria Conmemorativa. 

Por otro lado la pieza de "Tilted Arc"l981, no deja de ser una de las piezas mas 

importantes de este tipo de produccion debido a todo el conflicto mediatico y artistico 

16 Miles, M. 2001. Art, space and tl,e city. Public art and urban futures. Landres, p. 116. Citado en Szmulewicz, I. 2010Fuem

de/ cubo Blanco. Lectums sabre arte p1iblico contempordneo. Santiago de Chile. Ed. Metales pesados, p. 27 
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(conceptualmente hablando) que produjo, su instalacion en el espacio publico 

interviniendo el comun flujo de la Federal Plaza de New York no paso desapercibido, 

transformando directamente la vida de los usuarios del edificio federal que convivian 

con este espacio publico, batalla legal que tuba su mas algido a:fio en 1984, finalizando 

en 1989 con la sustraccion de la pieza en cuestion. 

Proyectando coma resultado de esta disputa legal, la importancia del 

espectador en cuestion y la integracion de este, generando asi paulatinamente y de 

forma mas imperativa y necesaria una mayor relacion, dialogo e interaccion entre las 

comunidades y los procesos artisticos y de renovaciones urbanas 

En palabras de Miwon Kwon "El retiro del Tilted Arc el aiio 1989 conllev6 dos 

conclusiones: en primer lugar, la critica a la idea de que la obra debe acoplarse, amoldarse e 

integrarse con la trama urbana (art as public spaces), yen segundo lugar una valorizaci6n de la 

integraci6n de la comunidad en la concepci6n de la obra de arte publico".17 

Asi podemos comprender la historia y desarrollo de dos piezas de intervencion 

publica desarrollados por artistas de igual connotacion artistica, pero con disimiles 

resultados. Por un lado tenemos una produccion que tiene por norte al espectador que 

se apropiara del espacio donde esta se desarrollara, concibe a este coma motor basico 

para el dialogo que generara la pieza por ende vital y necesario. 

En palabras de Fernando Gomez Aguilera "El dialogo espacial que entabla el arte 

publico es tambien e inherentemente Social y politico". 18 

Entendimiento vital para el desarrollo de una propuesta intima que tiene por 

resultado ser el Memorial mas visitado de Washington D.C, nos referimos al "Vietnam 

Memorial". 

Por otra parte podemos analizar el "Tilted Arc", ya descrito con anterioridad, 

que se conoce mas por la discusion que entablo y los nuevos limites conceptuales que 

genero mas que por ella misma. Pieza que se enfrenta a un espacio sin considerar al 

publico ni la diferencia que este tendra con el espectador del espacio expositivo de la 

galeria o el museo y que en su forma de interactuar con el espacio no varia su forma de 

funcionar, en palabras de Thomas Crow "La escala abrumadora y el emplazamiento 

intrusivo estaba planeado para obtener de un publico transeunte y no implicado la 1nisma 

concentrada intenci6n que la habitual de los visitantes informados de una galeria". 19 

Asi apreciamos un claro resultado dispar en lo que a resultado podemos 

entender. La inclusion del p{1blico objetivo "transe{mte" o comunidad directa, se 

transforma en una necesidad palpable y vital para cualquier proyecto de "Arte 

P{1blico", aumentando asi las posibilidades de su positivo resultado, logrando dotar de 

17 Kwon, M. 2004. One place after another. Site-specific art and locational identity. Massachusetts, MIT Press 

18 Gomez, F. 2004. 4rte, ciudadania y espacio publico. Re vista On the W@terfront. Arte publico: memoria y ciudadania,

num. 5, p. 44 ww w.raco.cat/index.php/Waterfront/article/download/214757/285049 ultimo acceso: 10/04/2018 

19 Crow, T. 2002. El arte moderno en In wltura de lo cotidiano. Madrid. Ed. Akal 
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identidad a los espacios donde se desarrollan funcionando como catalizadores que 

permitan generar una mayor cohesic'm social. Esto sumado a un planteamientos de 

trabajo multidisciplinar permite generar propuestas mas inclusivas donde las 

comunidades toman protagonismo y se transforman en agentes importantes de los 

nuevos desarrollos en politicas de renovaciones urbanas. 
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II. ANTECEDENTES HISTORICOS. ARTE EN EL ESPACIO PUBLICO Y

MEMORIA HISTORICA

1. Estatuaria conmemorativa en la nuevas republicas de Latino America como

genesis de memoria hist6rica 

a) Origen e inspiraci6n

Es muy importante comprender la relevancia de la Estatuaria conmemorativa 

coma un genera de arte en el espacio p{1blico, utilizado en programas de renovaciones 

urbanas con el fin de desarrollar la "Genesis de identidad nacional" de las j6venes 

rep{1blicas en general, asi paralelamente gestando una "Genesis Continental" ya que si 

analizamos detenidamente estos procesos constituyentes son casi identicos en la 

mayoria de las rep{1blicas Latino Americanas, presentando los mismos aciertos, 

carencias o infh1encias, asi es facil comprender que a nivel de estrategias de "Tvfemoria 

Hist6rica" lo que podemos ver en un pais generalmente lo veremos en el resto de las 

j6venes rep{1blicas que en su mayoria se independizan dentro de las primeras dos 

decadas del siglo XIX (Mexico 1810, Chile 1810, Argentina 1810, Ped1 1821, etc). 

Pudiendo observar que desde principios de siglo la producci<'m de estatuaria 

religiosa que predominaba en el sigk) anterior fue perdiendo su interes en manos de 

nuevos idolos, "PROCERES", quienes encarnan los nuevos valores de la sociedad 

"Republicana de America", vinculandose esta directamente a los nuevos proyectos de 

ornamenlaci<'m de las ciudades que reflejan sus nuevos inlereses y orienlaciones. 

As{ el proceso de Eslaluaria Conmemoraliva inslaurado en las rep{1blicas 

duranle el siglo XIX y la primera milad del siglo XX haya su mas alla presencia en la 

llamada fiebre Monumenlalisla (1890-1940). Es la eslaluaria conmemoraliva la que 

liene una direcla incidencia en las formas de generar una "Memoria Hislorica" 

medianle los procesos de hacer ciudad, conlribuyendo a las urbanizaciones, siendo el 

simbolo mismo del adelanlo cultural en republicas que lenian su alencion en la Francia 

revolucionaria de Napoleon y la Europa Liberal. 

Asi podemos entender que la escultura del pr6cer entre sus objetivos muestra 

una clara funci6n pedag6gica, interes educativo que tendra coma destinatarios 

privilegiados a los ni:fios y poblaciones de bajo nivel cultural que en su mayoria es 

analfabeta, a quienes se quiere proveer de imagenes que les expliquen la historia de sus 

paises de forma mas didactica y comprensible. Estrategia a traves de la cual se 

promueve el amor a la patria y los ideales politicos de las j6venes republicas, mediante 

la idolatria de estos heroes nacionales que son imagen de los valores morales y dvicos. 

"(un monumento) es un libro de piedra que esta abierto, para que nosotros y nuestros 

hijos, y los hijos de nuestros hijos, dilatados en la infinita progresi6n del tiempo, aprendamos en 
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sus lwjas pcrdurablcs las lcccioncs dcl vicjo patriotism a". 20 

"coma una cncarnaci6n tcrrcna dcl ideal: las cfigics -casi sicmprc fcmcninas- quc lo 

acompmfan son sus crcdcncialcs de pcrtcncncia a csc cspacio trasccndcntal. Ambas figuras la 

rcalista y la alcg6rica, corrcspondcn a un plano superior al de la rcalidad cmpirica y cotidiana, 

pcro u1w de cllas jztc alguna vcz, adcmns, un scr de came y lzucso; cs dccir: pcrtcnccc no s6lo al 

Ideal sino tmnbicn a la Historia. El mito configurador cs cl de un hcroc quc, coma Cristo, 

dcscicndc de la ctcrnidad y cumplc zm dcstino hist6rico para volvcr de imncdiato al mas al/a ( a 

hist6ricor.21 

b) Forrnas dentro de la Estatuaria conrnernorativa

Si analizamos la estatuaria conmemorativa a nivel de forma, mas alla de que 

tematica se representa, con que materialidad se realiza, donde se realiz6 o en manos de 

quien se produjo, nos encontrariamos con tres grandes grupos de producciones 

escult6ricas, Estatuaria ecuestre, Retratos y Simb6lica. 

b.1. Estatuaria Ecuestre

Esta es considerada la forma de producci6n conmemorativa emblematica del 

continente Americano, en la cual su realizaci6n se consider6 la forma mas glorificante, 

para conmemorar a un heroe militar, ya que el caballo representaba los conceptos de 

fuerza, poder y voluntad que se aplicaban a quienes los montaban. Esta es una de las 

variantes mas importantes del retrato escult6rico dada su vinculaci<'m directa con la 

imagen del poder. 

"El caballero 1w de ser un s6lo, bien apartado de la masa, la plebe y la infanteria, puesto 

que en el se Twnran al capitan, al cesar, al Jufroe".22 

No debemos olvidar que el caballo liene un papel principal en la conquisla de 

America, venlaja mililar al mismo liempo que milica, asi podriamos mencionar el 

afamado y luchador pueblo Mapuche, que en un comienzo se rindi6 a las invasi6n de 

esle ser milad humano milad beslia (un cenlauro en la cullura Greco Romana) y que no 

es hasta cuando estos dorninan a la rnisma bestia que comienzan sus revueltas. 

En referenda al significado de las patas del caballo que sostiene al pr6cer, las 

cuales segun algunos representa corno rnuri6 quien lo monta, no adoptaremos ninguna 

postura ya que durante la investigaci6n aparecen resultados opuestos en lo que a 

20 "El pueblo de Paysandu reunido en patric\tica Asamblea". 1879. Inauguracic\n del Monumento a la Independencia

21 Irigoyen, E. 2000. La patria en escena. Estetica y autoritarismo en Uruguay. Textos, monumentos y representaciones.

Montevideo. Ed. Trike, p.124 

22 Gaya, J. A. 1958. La estatua ecuestre en el arte barroco. Madrid. Goya: Revista de arte, num. 27, p. 151
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definici6n de esta tematica se entiende. 

Como ejemplos de este tipo de producci6n partiremos por nombrar la primera 

de estas producida en el continente denominada como 11 El caballito de Tolsa", 

monumento ecuestre dedicado a Carlos IV erigido en el Distrito Federal de Ciudad de 

Mexico, obra de Manuel T olsa que data de 1803. Por otro lado, en Santiago de Chile 

podemos encontrar la estatua ecuestre del pr6cer libertador de la patria Bernardo 

O'Higgins (Imagen 4), que destaca por su significaci6n simb6lica y estctica (1872). Fue 

realizada por Albert Ernest Carrier-Belleuse, maestro de Rodin. Estatuaria 

conmemorativa donde el pr6cer "aparece cabalgando sobre un enemigo derrotado, a 

la manera de un Santiago Matamoros (Santiago Mata indios llamado en la 

l · · ' ) 2 l co ornzac10n . -

23 Torrej6n, J. V. 1998. Escultura monumental publica de Tegucigalpa. Caceres. Norba-Arte, vol XVI, p. 149
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Imagen 4. El caballito de Tolsa, estatutaria ecuestre de Carlos IV; estatuaria ecuestre de Bernardo 

O'Higgins 

b.2. Retratos

Esta clase de estatuaria conmemorativa se nos presenta como la "moneda de 

cambio" en la producci6n escult6rica del siglo XIX, caracterizado por una notable 

disminuci6n de la escultura religiosa Barroca en comparaci6n con la escultura 

conmemorativa de caracter patri6tico, presentandosenos una nueva sociedad, esto 

sumado a la clara influencia que tiene la Francia revolucionaria de 1789 en las naciones 

americanas, lo cual se proyecta a su vez como una directa transferencia estetica. 

Al referirnos a retratos conmemorativos nos es dificil entender que 

corresponden a representaciones de cuerpo completo y bustos, pero si es digno de 

comentar su primaria utilizaci6n en America ya que si bien la Estatuaria Ecuestre 

represent6 los valores intrinsecos de] heroismo en s1.1 formas, el costo de producci6n 

era bastante mayor y si comprendemos hasta 1891 no se establece la primera fundici6n 

en America - Mexico, podremos suponer el coste mayor que significaban la escultura 

antes mencionada, debido a su procedencia europea. 

Asi encontramos en este tipo de representaci6n tanto a heroes militares, civiles y 

mas tarde a importantes eruditos de la cultura y las artes o indigenas de relevancia en 

el pais donde se erigen, pudiendose apreciar en el Paseo de la Reforma D.F- Mexico a 

Cuauhtemoc del autor Francisco Jimenez (1887) o en el Parque Foresta! de Santiago­

Chile a Ruben Dario del autor Ra{1l Vargas Madariaga (1943) o el Personaje popular de 

"El roto Chileno", en la Plaza Yungay de 1939, (Imagen 5). 
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Imagen 5. Retrato estatuario de Cuauhtemoc de Francisco Jimenez; El roto Chileno de Raul Vargas 

Madariaga 

b.3. Simb6lica

Cuando nos referimos a este tipo de estatuaria conmemorativa basicamente 

aludimos a la utilizaci6n de columnas, obeliscos y piramides que en el continente 

Americano se mostr6 como uno de las formas de conmemorar mas utilizadas y que 

durante el siglo XIX y siglo XX no perdi6 vigencia mas alla de la incorporaci6n de otros 

tipos de conmemoraci6n u otras tecnologias hacia finales del siglo XX. Asi podemos 

ver en las celebraciones del primer centenario de las republicas latino americanas una 

producci6n de caracter significativo de este tipo de escultura conmemorativa. 

Podriamos nombrar un par de casos a modo de ejemplo: 

Partiremos con el denominado por Gabriel Guarda "Primer Monumento de la 

ciudad de Santiago Chile"24
, que seria el obeliscos recordatorio erigido por Joaquin 

Toesca, quien asume en 1792 la reconstrucci6n de los tajamares destruidos con la gran 

subida del rio Mapocho nueve anos antes, desarrollo urbanistico que tenia como fin 

principal la construcci6n de un muro de contenci6n de] caudal de] rio mismo, al que 

agreg6 un paseo peatonal y un obelisco recordatorio de di cha obra p{1blica. 

Por otra parte, uno de los obeliscos mas famosos de Latino America, es el que 

conmemora el cuarto centenario de la primera fundaci6n de la ciudad de Buenos Aires, 

por Pedro de Mendoza en 1936, que habria de convertirse en la referencia visual 

ineludible de la capital Argentina, (Imagen 6). Tambien este tipo de producci6n retoma 

24 Voionmaa, LF. 2004. Santiaso1792-2(JJ4.fs::ultum171iblim.Ddmm1umentocD11memomtiwalacsculhm1 urbana. SmtiagodeC1iile. O:h:JLibros 

Eclito1e5, vol. I 
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con fuerza su protagonismo durante los gobiernos dictatoriales siendo su simbologia 

de caracter imperial una proyecci6n directa de la intenci6n de solidez y grandeza que 

estos gobiernos quieren proyectar, teniendo ejemplos como Batista en Cuba, Somoza 

en Nicaragua, Perez Jimenez en Venezuela o Peron en Argentina, que utilizan como 

espejo los regimenes totalitarios europeos.25 

Imagen 6. Obelisco de Buenos Aires por Alberto Presbisch 

c) Tendencia y producci6n

La esculhira conmemorativa a la que nos hemos referido durante todo el 

capitulo anterior, presenta esteticamente una clarisima filiaci6n a los estilos de moda 

en Europa, especialmente al neoclasicismo muy propio de la Rep{1blica francesa del 

siglo XIX, la cual como indicabamos antes fue una clara inspiraci6n tanto politica como 

estetica, para las j6venes republicas de America. 

Es asi que podemos explicar esta marcada tendencia estetica en dos razones, la 

primera es que las clases acomodadas y dirigentes de America Latina siguen mirando 

hacia Europa como el ejemplo de progreso, tanto es asi que no solo imitan los canones 

esteticos si no que tambien adquieren imitaciones de obras clasicas del arte europeo, 

ejemplos de esto son: 

25 Magaz, M.C. & Arevalo, M.B. 1985. Historia de las monumentos y esrnltums de Buenos Aires. Plaza San Martin-Plaza

Lavalle-Parque Lezama. Buenos Aires Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires, pp. 45-58 
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"cl David instalado frcntc al Palacio A1unicipal de A1ontcvidco, cl Disc6bolo para Sao 

Paulo o cl colosal Promctco en Mexico, la copia dcl Moises de Miguel Angel en Sao Paulo o la

Fuente A1ilrin en la misnw ciudad, compucsta por copias en cementa de varias csculturas de 

Miguel Angel localizadas en la Capilla de los Medici, coma son cl Dia, la Nochc, la Aurora y cl

Crcpitsculo"26
, cntrc muchisimo cjcmplos quc podcmos obscrvar a lo largo de America. 

Asi cs facil cntcndcr lo quc nos plantca cl uruguayo Valentin Ferdinand quc 

dice: "Pit cs todo Latinomncricano parccc z,ivir cl mismo drama qui ere scr modcrno y 

distmzciarsc de! salvajc(. ... ), pcro sospcclza quc la vcrdadcra modcrnidad csta en otra partc y quc 

para csa modcrnidad, cl tambien cs un salvajc" .27 

Y en scgundo lugar y no mcnos influycntc en cl tipo de tcndcncia dcsarrollada 

en la cstatuaria conmcmorativa, cs quc gran partc de cstc tipo de producci6n cs 

realizada primero en Europa y luego en America (1891), pero encargada a artistas de 

origen el1ropeo debido a la ausencia en el continente de artistas con suficiente 

formaci6n (en un principio). 

"Una dP las limitacio11Ps jimdmnPnfalPs ji1P duranfP mucho tinnpo, la auspnc,a dP 

PmprPsas dP Ju ndicion Pn hrona Pn t11{('sfros paf sps" .2�

d) Observaci6n

Hago hincapie en la historia y produccic:m de la Estatuaria Conmemorativa, ya 

que me es importante para las reflexiones futuras sobre el "Monumento ·rvremorial" en 

Chile, enlendiendo ambos procesos de hacer ciudad directamente ligados a la genesis 

de identidad a traves de la Memoria Historica donde el monmnento funciona como un 

calalizador que nos permile generar cohesicm. 

Ambas, eslralegias similares pero antagcmicamenle concepluales, enlendiendo 

que por una parle se conmemora grand.es personajes, pero mas que eslo se 

conmemoran ideales morales encarnados en Heroes para recordar desde la 

individualidad los valores coleclivos, asi por olra parle vemos desde un hecho 

hislorico amoral, lal como lo han sido los crimenes de lesa humanidad, se crea una 

conmemoracion para no olvidar, asi desde el recuerdo de lo no moral, de lo que no 

queremos repetir generar una memoria hist6rica, y una genesis de una nueva 

identidad. 

Parad6jicamente el auge de la estatuaria conmemorativa se da con los 100 a:fios 

de las republicas americanas en 1910, asi mismo casi un siglo despues (2006-2010), es 

26 Escobar, A. 1998. La invenci6n del Tercer Mundo: construcci6n y deconstrucci6n del desarrollo. Ed. Norma

27 Pulido, G. 2017. Composiciones bajo tierra. Abstracci6n prehispanica en el arte reciente. Ed. Metales pesados

28Reyero, C. 1999. El sentido del tacto en la escultura monumental espafiola del siglo XIX. Goya: Revista de arte, num. 270,

pp. 349,353 
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