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PRESENTACION

Nuevo programa DocuMAC:
Grupo de Investigacion
Archivo MAC

Durante 2017 se concreta la iniciativa Grupo de Investigacion Archivo MAC que surge desde la Unidad
de Conservacion y Documentacién del Museo para abrir espacio a jévenes investigadores y vincu-
larlos activamente con el Archivo MAC, asi como con el acervo de obras del Museo. Esto se plantea
como una continuidad de la exitosa experiencia que fue abrir el Archivo para el trabajo constante de
un grupo de investigadores en el marco del proyecto Catdlogo Razonado: Coleccion MAC, especial-
mente entre 2013 y 2015. Tal experiencia gener6 nutritivas jornadas de intercambio y comunidad

investigativa en el espacio del Centro de Documentacioén del MAC.

Diez investigadores externos respondieron al llamado de formar este grupo colaborador, asistiendo a
nuestro Archivo sistemdticamente desde abril de 2017, destinando tiempo para compartir sus investi-
gaciones, a la vez que consultaban este acervo documental para elaborar sus respectivos trabajos. Las
presentaciones que se sucedieron generaron nutritivas discusiones, en donde cada investigacién tuvo
posibilidad de ser abordada. Para reforzar su divulgacion es que se propone la creacién de este anua-
rio, que en su primera version, presenta los avances de cinco estudios que han tomado como fuentes

tanto el acervo documental como el artistico y/o la historia del MAC.

Este resultado se plantea ademas como un programa estable que derivard en exhibiciones de docu-

mentos provenientes de nuestro Archivo en los espacios del Museo.

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

PRESENTACION

SOBRE LA COLECCION MAC

El Museo de Arte Contemporaneo resguarda dos acervos importantes que determinan su misién
institucional. Por un lado casi 3.000 obras de diversas disciplinas y formatos; y por otro lado, el ar-
chivo historico, un activo del MAC conformado por mas de 30.000 documentos (correspondencia,
catalogos, invitaciones, telegramas, minutas, actas, reglamentos, recortes de prensa, afiches, etc.), que
da cuenta de la actividad propia, de instituciones de extensién plastica o visual de la Universidad de
Chile, y de una serie de gestiones de patrimonio en distintos espacios y diversos paises, desde antes de

la fundacién del Museo, en 1947, hasta ahora.

Es la primera responsabilidad del Museo la conservacion de estos acervos, asi como su investigacion y
difusion, especialmente del Archivo MAC que inici6 su sistematizacion en 2012. Una instancia inicial
de difusién de dicho patrimonio, ha sido la colaboracion con investigadores externos permitiendo la
utilizacion de los documentos, no sélo en citas o recursos de pesquisa, sino también en su digitaliza-
cién libre y gratuita. Este Anuario, entonces, se presenta como el resultado de un programa de vincu-

lacién permanente entre el Archivo MAC, los investigadores y las audiencias.

PAMELA NAVARRO CARRENO

Coordinadora Unidad de Conservacién y Documentacién MAC

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO



El legado
de Nemesio
Antunez

Por Guillermina Antinez y Olivia Guasch




Fundacion Cultural y Artistica Nemesio Antunez (FNA),
a cargo del Archivo Nemesio Antiinez, y el equipo de
investigacion del archivo Museo de Arte Contemporaneo
(MAC), se encuentran compartiendo e investigando
documentos relativos a la direccién del Museo por
Antanez, entre los afios 1961 y 1964. Este trabajo
colaborativo tiene como destino una exposicion de
archivo para abordar este periodo histérico y sus alcances,
proponiendo rescatar el pensamiento museologico y
museografico de Antinez, entendiendo la conformacién
de la coleccién del MAC como un acervo de perfil
latinoamericano y reforzando los planteamientos de
Marco Bonta (en la direccion previa), pero con una idea
de contemporaneidad diferente.

Este proyecto se inscribe en el marco de las celebraciones
para el centenario de Nemesio a lo largo de 2018, a través
de una serie de exposiciones de archivo en diferentes
espacios e instituciones que fueron activadas por el artista,
- tales como el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), el
" MAG, la Biblioteca Nacional, la Universidad Catdlica y el
barrio Providencia.

Exposicion coleccion MAC en la poblacion San Gregorio. Archivo MAC.
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CIERTOS HITOS

Nemesio Antunez, artista y promotor de espacios
y redes culturales a nivel nacional e internacional,
fue también fundador del taller de grabado de la
escuela de Arte de la Universidad Catdlica de San-
tiago (1959) —de la cual fue su co-fundador jun-
to a Sergio Larrain- como del Taller 99 en la ca-
lle Guardia Vieja (donde funcioné entre los afos

1955-1963).

“El Taller 99 parti6 a todo vapor, establecido en
la antigua casa de Guardia Vieja 99. Alrededor
de una vieja prensa, que traje en barco desde
Paris, nos reunimos un grupo entusiasta de
artistas (...) se formé un grupo con espiritu de
cuerpo, sin rivalidades, éramos una comunidad
tinica, trabajabamos en felicidad. Era un taller
colectivo y colabordbamos democrdticamente
para comprar los materiales, nadie ganaba

dinero, todos conocimientos”.!

Entre los afos que fue director del MAC (1961-
1964), tuvo como eje central democratizar y difun-

dir el arte a un publico masivo:

“La idea de tener en Santiago un museo vivo,
contempordneo, un lugar que ademds de ser un
depdsito de obras de arte, sea también una escuela
que aproxime de un modo diddctico el arte al
pueblo, que sea también un templo donde reine el
respeto por la creacion artistica, que sea un campo
de batalla donde se confronten las mds opuestas
tendencias (charlas, foros, discusiones), que sea un
centro de reunion, grato, en el que se estimule la
cordialidad, que sea un techo, no solo para la pintura
y escultura, sino que dé cabida a otras expresiones
artisticas como la arquitectura, el cine experimental,

la miuisica, el teatro, el ballet, y también la poesia”.?

La activacion de la coleccién del Museo en dife-
rentes poblaciones de Santiago, como la pobla-
cién de San Gregorio, fue otra de sus mas desta-

cables acciones:

“El Museo de Arte Contempordneo ha sido trasladado
por un mes a la poblacion de San Gregorio. La

noticia desconcierta un poco al conocerla e incluso
cierta reticencia emparia su impacto. Pinturas

y esculturas, muchas de ellas del expresionismo

abstracto se presentan en el edificio de un mercado

1 Antinez, Nemesio. Carta aérea, Santiago: Editorial Los Andes,
1988, p. 37.

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

2 Extracto del discurso de Nemesio Antinez cuando asume como
director del MAC en 1961. Archivo Fundacion Nemesio Antinez.

que jamds se pudo abrir por carencia de un poder
consumidor que permitiese su funcionamiento.
sHabria ahora “capacidad consumidora” para

tan sutil manifestacién de la belleza? Confesamos,
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sinceramente, que esa duda embargo nuestro dnimo
durante los 15 minutos que tardé un moderno
automovil en conducirnos del centro de Santiago.

Hasta la poblacién de San Gregorio”.?

Presidente Jorge Alessandri, Nemesio Antiinez y pobladores de San Gregorio, 1963. Archivo MAC.

3 Precht Banados, Héctor. Entrevista a Nemesio Anttinez. El
Mercurio, Santiago, domingo 10 de febrero de 1963. Archivo
Nemesio Anttinez.

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO
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Ademas rescatamos su interés por otorgarle ma-
yor relevancia y visibilidad al grabado a través de
las Bienales Americanas de Grabado. Con el apoyo
de su amigo y agregado cultural en Brasil, Thiago
de Mello, organizan cuatro bienales consecutivas:
1963, 1965, 1968 y 1970. Las cuales en sus tres pri-
meras versiones se realizaron en el MAC, la cuarta
de ellas, fue durante la direcciéon de Nemesio An-
tunez en el Museo Nacional de Bellas Artes, cuan-
do retorné de su labor como agregado cultural en

Estados Unidos.

En 1964 ocurre otro hecho inédito: se inaugura
la primera exposicion de artesania popular en

el Museo.

“Hoy inaugura el Museo de Arte Contempordneo su
primera exposicion de Artesania Popular, exposicion
que comprende la obra de artistas de Chiloé, Temuco,
Quinchamali, Panimdvida, San Fernando, Dofiihue,
Valdivia de Paine, Pomaire, Talagante, Isla de
Pascua, La ligua y la Serena. Tejidos al telar, cesteria,
utensilios de madera, choapinos, plateria, cerdmica
negra, tejidos de crin, estribos, monturas, ponchos,
chamantos, mimbres, volantines, cachos tallados,

collares, esculturas en madera, figuras pintadas, etc.™

Para poder llevar a cabo su programa, en una
institucién que contaba con un presupuesto
escualido, crea en 1961 la Sociedad de Amigos

del Museo.

“En estos dias 2.000 personas recibirdn invitaciones
para formar parte de la Sociedad de Amigos del
Museo de Arte Contempordneo. La vieja institucion
artistica de la Quinta Normal, que hasta ahora
habia prestado con modestia valiosos servicios

al arte chileno, busca nuevos modos de ampliar

sus actividades, de acuerdo con las maneras
modernas que vitalizan los museos de USA y de
Europa. La Sociedad de Amigos del Museo de Arte
Contemporaneo, en vias de formacion, tiene como
objetivo hacer del Museo una institucion viva y
dindmica, que en pleno contacto con nuestro medio

artistico, efectiie una amplia labor de difusion”.>

Entre los afios 1965 y 1969 se desempefia como
Agregado Cultural de Chile en Estados Unidos.
Desde alli realiza Arte desde Nueva York, pro-
grama radial que impulsaba el arte latinoameri-
cano en el extranjero, con mas de 60 entrevistas
a diversos intelectuales que vivian o estaban de

paso por esa ciudad. También se destacé por con-

4 Entrevista a Nemesio Antunez. El Mercurio, Santiago, viernes 11
de septiembre de 1964. Archivo Nemesio Antunez.

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

5 Nemesio Antunez, recorte de prensa sin identificacién. Archivo
Nemesio Antunez..

cretar un activo intercambio de exposiciones con
Chile, entre las cuales mencionamos EIl Rostro
de Chile (Nueva York, 1967) visitada por mas de

7.000 personas y De Cézanne a Miré (Santiago,

EL LEGADO DE NEMESIO ANTUNEZ ® 17

1968), exhibida en el MAC Partendn, hito en la
historia de las exposiciones de nuestro pais ya
que fue visitada por 220 mil personas, cifra ré-

cord en audiencia.

De pie C. Ortiizar, desconocido, desconocido, E. Martinez Bonati y N. Antiinez.
Sentados M. Vial, desconocida, L. Vargas Rosas, L. Garafulic, G. Nufiez, cerca de 1965.
Archivo Nemesio Antiinez.

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO
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Artistas en un Parque de Santiago, Nemesio Antiinez al centro. Archivo Nemesio Antiinez

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO
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Entre 1969 y 1973 regresa a Chile para ser di-
rector del MNBA y remodelar, no solo espa-
cialmente, sino también conceptualmente las
nociones de museo, complementando el ima-
ginario socialista de la época (UP), con el de-
sarrollo de una experimentacion artistica de
caracter conceptual inédita para el museo, con
las obras de Luis Camnitzer (1969), Juan Pablo
Langlois (1969), Cecilia Vicuia (1971) y Gor-
don Matta-Clark (1971), entre otros. Durante
este periodo hace el programa Ojo con el Arte en
Canal 13, también transmitido por radio Uni-

versidad de Chile.

Durante la dictadura militar de Pinochet se au-
toexilia en Barcelona, Londres y Roma. Desde
el extranjero se ve intensamente comprometido
con Chile, en campanas politicas de solidaridad
y a través de su pintura. En 1984 regresa a Santia-
go después de 10 afos y expone activamente en
regiones. Desde 1990 es por segunda vez director
del MNBA hasta su muerte, retomando el pro-
grama Ojo con el Arte ahora en Canal 7. A lo lar-
go de toda su vida desarrolla su obra, contando
con mas de 2.000 registros de obra en el archivo

de la Fundacién.

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

Retrato Nemesio Anttinez.
Archivo Nemesio Antiinez.

EL ARCHIVO

Archivo Nemesio Antiinez contiene un volumen
aproximado de 15.000 documentos que seran in-
vestigados para realizar cada una de estas expo-
siciones y ahondar en estos momentos claves del
desarrollo cultural de Chile. En cuanto al trabajo
de sistematizacion que realiz6 la Fundacion, se
determind un primer criterio segiin materialidad:
Fondo Documental, Fondo Audiovisual y Fondo
Fotografico. Un segundo criterio se basé en un
orden cronoldgico, aplicando un corte histérico
en 1973, diferenciando dos contextos sociales,
politicos y econémicos de Chile. El tercer criterio
estableci6 dos categorias conceptuales generales,
“activacion de espacios” y “redes de colaboracion’,
impulsados por Anttnez a lo largo de toda su ca-
rrera cultural. El trazado de estos ejes permitid
levantar un mapa conceptual del archivo para
identificar numerosos espacios culturales y diver-
sos actores que protagonizaron la nutrida escena
artistica de la segunda mitad de siglo XX tanto en

Chile como en el extranjero.

A través de los distintos documentos, tales como

manuscritos, cartas, recortes de prensa, fotografias,

EL LEGADO DE NEMESIO ANTUNEZ

catalogos y material audiovisual, podemos ahondar
en los contextos histdricos, sociales, culturales y po-
liticos acontecidos en Chile desde la década del 40; y
a la vez, dado los trayectos internacionales del artis-
ta, es posible acceder a numerosos hitos y escenarios
que reflejan las relaciones politicas y culturales de
América Latina con el resto del mundo, en el mar-
co histdrico de los radicales cambios transcurridos
en este periodo a nivel mundial, asi como a las re-
laciones geopoliticas de Chile con América Latina y
Estados Unidos en el periodo de la Alianza para el

Progreso y la Guerra Fria.

También encontramos material asociado a espacios
de organizacion social y cultural, activismos cultu-
rales y redes afectivas generadas por Antinez desde
Chile y el extranjero, con diversos artistas, poetas
e intelectuales en torno a nociones como “Museo’,

“Participacion’, “Comunidad’, “Colaboracién’, en-

tendiendo el arte como agente movilizador.

Se propone trabajar el archivo situandolo al in-
terior de las discusiones culturales de la época y
proyectar estas problematicas hasta la actualidad
para identificar la vigencia de estas nociones y ex-

periencias en nuestros dias. @

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO
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Lilo Salberg:

La experimentacion
a partir
de la diaspora

Por Sofia Cifuentes y Julieta Sepulveda




Liselotte Salberg Gordon fue una artista que firmaba
como Lilo Salberg, proveniente de una familia judio
alemana que destaco por su participacion en el
Grupo de Grabadores de Viia del Mar, por mezclar
diferentes procedimientos en sus obras y por el
misticismo de su produccidn plastica.

Lilo nacid en Steele Ruhr, actual Essen, en 1903.
Estudio escultura con el profesor Joseph Enseling
(1886-1957) y composicion y dibujo con el
profesor Heinrich Campendonck (1889-1957)

en la prestigiosa Folkwang Schle fuer Gestaltung
(Universidad Folkwang de arte). En 1922 realiz6
tres esculturas en piedra para el puente de Guidehof
para la Estacion Central de ferrocarriles de Essen.
En 1923 se establecié en Berlin. Entre 1928 y1934
estudio en la Staatlitche Majolika Manufaktur en
Karlsruhe, Alemania, una reconocida escuela de
ceramica y porcelana.

Lilo Salberg. Obra regalada a Hugo Rivera Scott por su encarcelamiento, 1975.
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Si bien profesaba la religion catdlica, Lilo Salberg
tenia origenes judios y debido al ascenso del anti
semitismo abandond el pais en barco tras la Noche
de las Vitrinas, en Noviembre de 1938, junto a su
unica hija, Lise Jugebloedt, de diez afos de edad.
Llegé a Chile el 12 de enero de 1939 y se radicé en
Vina del Mar, desempenandose como profesora de
dibujo de ensefianza secundaria tanto en los cole-
gios Dunalastair de Santiago como Saint Marga-
ret’s de Vifia del Mar, hasta 1956. En 1942 se cas6
en Valparaiso con el ingeniero aleman Bruno Wo-
llman, académico de la Universidad Federico San-

ta Marifa. En 1950 adopt6 la nacionalidad chilena.

En la década del 1940 se integr6é al “Grupo de
Grabadores de Vina del Mar’, taller liderado por
Carlos Hermosilla Alvarez, quien es considerado
como el artista plastico mas importante de Valpa-
raiso y de quien se convierte en una de sus colegas
mas proximas. Junto a otros miembros del gru-
po — entre los que se encuentran Ciro Silva, René
Quevedo, Roberlindo Villegas, Medardo Espino-
za, Pedro Skarpa, Ginés Contreras, Carlos Faz,
Marina Pinto, Carlos Ruiz, Julio Palazuelos, José
Venturelli, Jim Mendoza, Hans Soyka y Julio Es-

camez, Aquiles Castro, Celedonio Hortal, Daniel

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

Marshall, Hernan Gederlini- participé en diver-
sas exposiciones colectivas en Brasil y Argentina
(particularmente algunas en los afios 1945, 1948,
1949 y 1950) hasta que se distanci6 del “Grupo de
Grabadores de Vifia del Mar” en la década de 1950.

Durante esta década hizo dos murales importan-
tes: el mural para el Restoran Popular de la Mu-
nicipalidad de Vifia del Mar (1946 y 1947) y el
mural para el Preventorio Infantil de la Cruz Roja
en El Belloto (1948). Ambos murales no existen

en la actualidad.

Sin embargo el MAC tiene en comodato el boceto
del mural que finalmente se realizd en el Prevento-
rio de El Belloto en 1949. En este boceto se aprecia
la influencia del muralismo latinoamericano don-
de aparecen monumentales figuras humanas, entre
las que se encuentran mujeres sosteniendo a sus
nifios pequefos, hombres con vestimentas tipica-
mente obreras y algunos enfermos, en un entorno
comunitario y solidario. El mural tiene una inten-
cién edificante para la comunidad que se refuerza
en el texto que acompana a la composicion “Si eres
piedra se imdn; si eres flor se sensitiva; si eres hom-

bre se amor’L.

1 Otra obra destacable en el espacio publico es la que realizo
en 1950, en el Leprosario de Isla de Pascua, de la cual aun no
tenemos mas antecedentes, y esta sujeta a investigacion.

Durante su viaje a Estados Unidos en 1950 cono-
ce a Carl Zigrosser (1891-1975), especialista en
grabado de Filadelfia, y también realiz6 estudios
de grabado en Nueva York con Edward Landon
(1911-1984). En este viaje aprendio la técnica de
la serigrafia, mas accesible para su realizacién y
exploracidn en Chile. En paralelo gestiond y ac-
tud de comisario en la exposicion “El arte de la

serigrafia en los Estados Unidos”, realizada en

LILO SALBERG. LA EXPERIMENTACION A PARTIR DE LA DIASPORA ® 27

Lilo Salberg en reunion social en Europa, sin data.
Gentileza de Hugo Rivera Scott.

conjunto con la Universidad de Chile, en Santia-
go. En 1951 fue nombrada Trustee de la National
Serigraph Society de New York.

También expuso en la 1* Bienal de Sao Paulo
(1951), en el Salon Oficial del Museo Nacional de
Bellas Artes (1952) y particip6 en la “Exposicion de
grabadores chilenos” en Alemania, Brasil, Francia,

Espafa y Suiza (1953). Durante la década de 1960

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO
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Lilo Salberg, Boceto para mural en “El Belloto”, 1949, Dibujo, 48.5 x 75 cm. Coleccién MAC.

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO
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realiz6 exposiciones individuales en Alemania, Es-
tados Unidos y Chile. Desde 1961 fue profesora de
serigrafia en el Instituto Chileno-Norteamericano
de Valparaiso, donde tuvo por alumnos a Marga-
rita Bahn, Edgardo Catalan, Alvaro Donoso, Hans
Scholtbach, Hans Soyka y Anita Urbina. En 1963
fue reconocida miembro del American Craftsmen's

Council de Nueva York.

En 1970 participd en la exposiciéon “Homenaje al
triunfo del pueblo” donde diversos artistas chile-
nos, argentinos y uruguayos mostraron su apoyo al
triunfo del gobierno socialista del Presidente Salva-
dor Allende, que ocup6 diversas salas simultanea-
mente, entre ellas la Sala de la Universidad de Chile,
el MAC, Sala 66, Sala del Ministerio de Educacién
y Palacio de la Alhambra. Tras el Golpe de Estado
de 1973, diversos artistas de la Quinta Regidn se
reunian en casa de Lilo para realizar obras, siendo
pioneros en mantener una produccién artistica al

inicio de la dictadura civico-militar.

Enla década de 1980 se realizaron tres retrospectivas
de la artista en Valparaiso, Vifia del Mar y Santiago.

En 1985 recibio el “Premio al Mérito Cultural” otor-

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

gado por la Corporacién Cultural de la V Region.
Lilo Salberg murié en Vifia del Mar en 1993, tras
pasar ocho afnos postrados en cama, periodo en el
cual sigui6 realizando pequefos collages, utilizan-
do diversos elementos que guardaba en cajoneras,
como mostacillas, conchitas, stickers, etc. Sus restos

descansan en el cementerio judio de El Belloto.

Entre las exposiciones postumas de su obra se en-
cuentra: la exposicién colectiva de grabados Desde
la matriz exhibida en la Sala Vina del Mar (2008),
Sala de Exposiciones Universidad de La Serena
(2010), Museo Nacional de Bellas Artes (2012) y
Casa Azul Punta Arenas (2013). En el Museo de
Arte Contemporaneo se han incluido sus traba-
jos en Coleccion MAC: una suma de actualidades

(2015) y Post 90 (2017).

Ahora volviendo a su produccién, muchas de las
obras de Salberg fueron enviadas a Europa, especial-
mente a Alemania y Holanda, debido al vinculo con
una amiga muy cercana, Hanna Bekker vom Rath
(1893 Frankfur-1983 Bad Nauheim) quien coordina-
ba una Galeria de Arte en Frankfurt, donde la artista

expuso en la década de 1960.

Desde su residencia en Chile es posible diferen-
ciar distintas vertientes de produccion dentro de
su trayectoria artistica. Entre 1940 y 1950 una ten-
dencia expresionista mas bien oscura, que retrata
los horrores de la guerra y el desarraigo, donde su
propia biografia se hace palpable. Dentro de este
periodo es significativa la influencia de la tam-
bién artista germana Kéithe Kollwitz (Konigsberg
[actual Rusia], 1867 - Moritzburg, 1945), una de
las artistas graficas mas importantes del periodo
de la secesion alemana, donde su serie sobre las
atrocidades de la guerra (tanto la Primera como
la Segunda Guerra Mundial); son un referente sig-
nificativo para los artistas de esa generacion entre
la que contamos a Salberg. Su participacién en el
Grupo de Grabadores de Vina del Mar durante es-
tos afos, incentivo e inclind su produccién a las
técnicas del grabado. De este periodo se destaca
la obra Los perseguidos (1948), grabado calcogra-
fico —Coleccion MAC-? en el que se encuentran
representados un grupo de personas agrupadas
con marcadas expresiones de terror y horror. La
contextura fisica de los personajes evidencia cierta
influencia del muralismo mexicano especialmente

del trabajo de David Alfaro Siqueiros (Camargo

2 Rivera-Scott, Hugo. Salberg, Lilo Los perseguidos en Museo de
Arte contemporaneo, 2017. Catdlogo razonado. Coleccién museo
de arte contempordneo. Facultad de artes Universidad de Chile.
Santiago, p. 516-517. Disponible en internet http://www.mac.
uchile.cl/colecciones/catalogo-razonado
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1896-Cuernavca 1974). A Lilo, el exilio a Chile la
marcé profundamente, si bien ella logré escapar
de los horrores del holocausto, muchas otras per-

sonas no lo lograron.

A fines de la década de 1950 desarrolla ciertos
motivos del imaginario indigena precolombino, y
han sido calificadas por ella misma como “textu-
ras cromdticas” o “pinturas materiales”, debido a
que incorpora elementos como piedras preciosas,
seda, piroxilina e incluso pelo humano. Esto pue-
de observarse en la serie de obras tituladas Mds-
caras pertenecientes a la Coleccion MAC, donde
la composiciéon se compone por tres mdscaras
cuyos limites se entremezclan y resaltan debido a
los brillantes colores, la visible carga materica y la
inclusion de nacar, conchitas, alambre y mostaci-
llas. La articulacion entre el motivo y la aplicacion
de los materiales rememoran las Fiestas Latinoa-
mericanas como el Carnaval que se celebra en el
mes de febrero en la mayoria de los paises latinos.
Parte de la iconografia de esta produccion se ins-
pird en los viajes que ella realizé por Sudamérica,
especialmente en una visita a la ciudad precolom-

bina Chimt de Chan Chan en Pert.
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José Maria Palacios considera que en la obra de
Lilo Salberg, tradicién y revolucion se hermanan,
teniendo la capacidad de tomar un acervo artesa-
nal primitivo y pulirlo de manera consecuente a
un concepto actual (...) generando una “mistica

de lo inédito” (...) una “mistica trascendente’™.

La coleccién MAC cuenta con tres obras parte de
la serie World in collition (fines de 1960), en las
que la composicion se orienta hacia una tendencia
abstracta, de formas geométricas circulares y cada
una de ellas con una tonalidad predominante. Por
el uso de papel terciopelo y aerosol las obras pre-

sentan una textura ligeramente textil.

A partir de la década de 1970 las obras del ultimo

periodo de su produccidn resaltan la aparicion

del collage fotografico y la permanencia de ciertos

Lilo Salberg, World in collision I, c.1965, pintura aerogrdfica
materiales como los mencionados anteriormente.  y pastel sobre papel (terciopelo), 76 x 54 cm. Coleccién MAC.

Hugo Rivera Scott, alumno y amigo de Lilo, los
llamaba “cadaveres exquisitos abiertos” debido
al ejercicio de improvisacion y de “vagabundear”

por la superficie del collage.

Los artistas chilenos admiran sus conocimientos y

cercania con las vanguardias artisticas europeas, e

. z 2 z Y 3 Palacios, José Maria (1964) en: Lilo Salberg. Santiago: Instituto
Lilo Salberg, Mdscaras 1, aprox. fines de la década de 1950, textura cromdtica de Extensién de Artes Plasticas de la Universidad de Chile.

(materiales diversos)y piroxilina sobre madera, 76x 75x 6.5 cm. Coleccién MAC. Archivo MAC.
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ooy ﬂstmas is atime for closeness.

'1*1

Obra La Financiera (hoy en MAC), c. 1970.

Lilo Salberg, Christmas is a time for closeness, 1982, collage sobre papel negro. Coleccion MAC.
Gentileza de Hugo Rivera Scott.
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inspird a artistas como Bruna Solari, Alvaro Dono-

so y Hugo Rivera Scott. También realiz6 obras en

Finalmente, podriamos senalar a Lilo Salberg

como una artista bisagra para la historia del arte
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EXPOSICIONES INDIVIDUALES /SOLO EXHIBITIONS

conjunto, principalmente collages, con estos dos tl-  chileno, muy poco investigada. Es una persona- 1946 Museo de Bellas Artes de Vifia del Mar.
timos. Para estos artistas Lilo no sélo fue una maes-  lidad que descolld el ambito local, ingresando un 1950  Palacio de Bellas Artes, Vifia del Mar.
. . ., . _ . . . 1952 Instituto Chileno-Norteamericano, Valparaiso.
tra y una amiga, sino que también fue un agente repertorio de imagenes de su tierra de origen, sin ; )
! ' o _ ' 1952  Escuela Nacional de Artes Graficas.

cultural: gracias a su posicion acomodada y origen  desconocer y valorizar los colores locales. Su obra 157 Lt Chillo- Nt do Gl dk Vallesks

extranjero Lilo viajaba constantemente a Europay es tan compleja, y tiene tantas capas de lectura 1960 Ministerio de Educacién Publica, Santiago.

a Estados Unidos, incluso cuando ya era mayor, y como los acontecimientos de su exaltada vida. Su 1962 Ibero-Amerika Verein, Hamburg, Alemania.

en estos viajes visitaba exposiciones, se reunfa con  importancia dentro de la visualidad local, pasa 1962  Frankfurter Kunstkabinett Hanna Bekker vom Rath, Alemania.

otros artistas, curadores y gestores culturales, com-  desapercibida por su localizacién en el sector cos- W2 Iommnstninis Lren b wom B, Allonani,

) . . ) 1962 Die bruckerBielefeled, Alemania.
praba libros y catdlogos de arte que luego hacia cir-  tero, en lo innovadora de su obra para el contexto o Y - -
_ ‘ . . ‘ 1962  Galeria “Junge Kunst” Fulda Simemnes Schuckert Werke, Erlangen, Alemania.
cular entre sus amigos artistas. de mediados del siglo XX y su condicién femenina 19679 Cuallea Suckume o, Negy Yok, EHUUL
y extranjera. Es alto deber entonces, generar in- 1963  Lilo Salberg of Chile, Bruce Museum, Greenwich, Connecticut, EEUU.

Para muchos, los conocimientos y relatos de Lilo  vestigaciones sobre ella y sus circulos de produc- 1964 Sala de la Universidad de Chile.

eran la unica forma de poder saber que estaba su-  cion, para abrir nuevos relatos para la literatura 1964 Museo de Bellas Artes de Vifia del Mar.

cediendo en la esfera del arte en otros paises. artistica local. 1868 i e e, Jienim, it
1968 Galeria “B”, Bensberg-Koln, Alemania.
1968  Siemens-Schuckert Werke, Erlangen, Alemania.
1986 Retrospectiva “Hoy a menudo recuerdo’, Sala “El Farol”, Valparaiso.
1986 Instituto Chileno-Aleman de cultura, Goethe Institut, Santiago.
1988 Instituto Chileno-Aleman de cultura, Goethe Institut, Vifia del Mar.
1991 “Experiencias revividas” Goethe Institut, Santiago.
1991 “Experiencias revividas” Goethe Institut, Vifia del Mar.

EXPOSICIONES COLECTIVAS/COLLECTIVE EXHIBITIONS

1945 Grupo de grabadores de Vifia del Mar, Rio de Janeiro, Brasil.
1945 Grupo de grabadores de Vifia del Mar, Instituto Chileno Britanico de Cultura, Santiago
1945 Grupo de grabadores de Vina del Mar, Instituto Chileno Britanico de Cultura, Valparaiso.

Lilo Salberg. Obra regalada a Hugo Rivera Scott por su encarcelamiento, 1975.
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1947  Primer Salén de Grabadores de Chile, Ministerio de Educacién, Santiago. BIBLIOGRAFIA
1948 Grupo de grabadores de Vifna del Mar, San Juan, Argentina.
1949  Grupo de grabadores de Vifia del Mar, Mendoza, Argentina.

B M , G ich, C ticut (1963). Lilo Salb Chile. C ticut.
1949 Grupo de grabadores de Vifia del Mar, San Rafael, Argentina. RS, Qe Comastan U o B ¢/ Gt Comeatan

1950 Exposicion del grupo de grabadores de Vifia del Mar, Sala de exposiciones Universidad de Chile. Escuela Nacional de Artes Graficas (circa 1950). Lilo Salberg. Santiago.

1956  Con el instituto de expresion pléstica, Instituto Chileno Norteamericano de Cultura, Valparaiso. Instituto de Extension de Artes Plasticas de la Universidad de Chile (1950). El arte de la serigrafia en los
1956 Con el instituto de expresion plastica, Museo de Bellas Artes de Valparaiso. Estados Unidos. Santiago: Instituto de extensién de Artes plésticas de la Universidad de Chile: s/n.

1951 1* Bienal de Sao Paulo, Brasil. Instituto de Extension de Artes Plasticas de la Universidad de Chile (1952). Salén Oficial LXIII. Santiago:
1951 Internacional de Serigrafia, Galeria Meltzer, Nueva York. Instituto de Extension de Artes Plasticas de la Universidad de Chile: 17.

1952  Salén Oficial, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago.

Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (1951). Catalogo I Bienal. Sao Paulo: Museu de Arte Moderna de Sao
1953  Exposicion de grabadores chilenos en Alemania, Brasil, Francia, Espaiia, Suiza. Paulo: 110.

1954 Exposicion Grafica Internacional, Zurich, Suiza.
Instituto de Extension de Artes Plasticas de la Universidad de Chile (1964). Lilo Salberg. Santiago: Instituto de

1955 Grafica Chilena Contemporanea en Frankfurt y Stuttgart, Alemania. Extensién de Artes Plésticas de la Universidad de Chile.

1956 Exposiciones Internacionales de la International Serigraph society, New York, EEUU.
Instituto Chileno Aleman de Cultura, Goethe Institut (1988). Lilo Salberg. Vifia del Mar: Arte Raimi

1957 Grabados con el Instituto de Expresion Plastica, Ministerio de Educacion, Santiago. . .
impresiones.

1960 Artistas “GEDOK”, Galeria Christa Moehring, Wiesbaden, Alemania.
1970 Homenaje al triunfo del pueblo, Museo de Arte Contemporaneo (MAC), Sala 66, Sala del
Ministerio de Educacién, Sala Universitaria, Palacio de la Alhambra.

1972 sMuseo de Arte Contempordneo (MAC), Santiago. Rivera-Scott, Hugo (2017). Salberg, Lilo Los perseguidos en Museo de Arte contemporaneo (2017). Catdlogo
razonado. Coleccion museo de arte contempordneo. Facultad de artes universidad de Chile. Santiago: Ready

Graphic: 516-517.

Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile. (1970) Homenaje al Triunfo del Pueblo. Santiago: Editorial
Universitaria: s/n.

1978 Exposicion Internacional de la Plastica “Todo hombre tiene derecho a ser persona” , Museo de
San Francisco, Santiago.

1997 Sélo los espectros no vacilaron, Instituto Chileno Norteamericano de Cultura, Valparaiso. Universidad de Valparaiso -Instituto Chileno Aleman de Cultura, Goethe Institut (1986). Retrospectiva hoy a
2004 Grabados inéditos del Fondo de Arte de la Universidad de Playa Ancha, Centro Cultural La
Sebastiana, Valparaiso.

2008 Desde la matriz, Sala Vifia del Mar.

2009 Una mirada al Grabado En Chile, Sala de Exposiciones, La Serena.

menudo recuerdo: Lilo Salberg. Valparaiso: Unidad de impresion, Escuela de Diseno, Facultad de Arquitectura:
Universidad de Valparaiso. @

2010 Desde la matriz, Sala de Exposiciones de la Universidad de La Serena.

2012 Desde la matriz, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago.

2013 Desde la matriz, Casa Azul, Punta Arenas.

2015 Coleccion MAC: una suma de actualidades, Museo de Arte Contemporaneo (MAC).
2017  Post 90, Museo de Arte Contemporaneo (MAC).
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-
“Llegara el preciso dia en que Iﬁllécstras

dejardn de ser u le trazado en un
y este hombre su icano se no¢

al ser también arquitecto y testigo
en la construccion de uri;]ueva cu
de un nuevo modo de operar en la

. :

1 Adasme, Elias. Fragmento del texto leido en la accién de arte
“El arte debe ser ineludible”, Octubre 1980. Archivo MAC.

Elias Adasme. “El arte debe ser ineludible”, 1980. Archivo MAC.




44

) ANITA ACUNA A.

1. ETNOGRAFIA Y LENGUAJE: EL GIRO
DE LA REFLEXIVIDAD EN LA DISCIPLINA
ANTROPOLOGICA

«Etnografia» alude a “la descripcién sistematica
de una cultura contemporanea unica, a menudo
mediante trabajo de campo [...] «etnografia» [de-
signa] a su vez la aspiracién de reunir sistemati-
camente y conforme a procedimientos rigurosos
acerca de los lenguajes humanos, sus costumbres,
sus artes y sus logros™. En un principio, el discurso
positivista de la época, situd la etnografia dentro
del marco de una ciencia de la cultura y por ende,
como métodos productores de una verdad susten-
tada en la objetividad del modelo empirico. Sin em-
bargo, esta mirada objetiva del registro etnografico
fue cuestionada durante la década de 1950, pro-
ducto de las consecuencias de la teoria psicoana-
litica, la fenomenologia y la teoria estructuralista
del lenguaje, los cuales generaron un quiebre en el

paradigma empirico provocando una importante

toma de consciencia dentro del campo de las hu-
manidades respecto a sus propias metodologias.
Durante esos mismos anos, Lévi-Strauss (1968)
sefial6 que la accién de interpretar a un otro esta-
ria siempre mediada por un lenguaje: “El lenguaje
es el acto cultural por excelencia™. Este giro se ha-
bria manifestado en la etnografia, en la abolicion
de toda objetividad y verdad absoluta, para hacer
aparecer poco a poco la condicién nativa del ob-
servador-etnégrafo®. De este modo, habria surgido
en la disciplina etnografica la idea de que el obser-
vador no es un agente externo sino que mds bien,
un observador participante; un actor interno de la
situacion y el medio observado, y por esta razon,
los modos de registro aparecerian ahora desde su
carga cultural, su condicién material y objetual,
en tanto condicionan la lectura de los marcos de
comprension del observador, de modo que se ha-
bria integrado un nuevo concepto en la antropolo-
gia: el de la reflexividad, concepto que apunta a la

toma de conciencia sobre los propios métodos de

2 Barfield,Thomas [Ed.] (1997), Diccionario de Antropologia.
Barcelona. Bellaterra, 2000, p. 254-259.

3 Lévi-Strauss, Claude. Charbonnier, Georges., 1968, p. 134.
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4 Guber, Rosana. Etnologia: campo, método y reflexividad. Bogota:
Grupo Editorial Norma, 2001, p. 36-37. “Antes de 1960 el trabajo
de campo estaba centrado en la tension proximidad-distancia
entre el etndgrafo y los nativos. Pero esta tensién comenzé a
reformularse [...] Este replanteo estuvo acompafiado por un
debate sobre las ventajas y limitaciones de hacer etnografia

en la propia sociedad, la ética profesional y la edicion de
autobiografias de campo. [...] Se reconocia al etnégrafo como un
ser sociocultural con un saber histéricamente situado. El primer
objetivo de esta desmitificacion fue la “natividad” del etnégrafo
[...] Hasta los afos sesenta iba de suyo que el conocimiento

del Otro como conocimiento no etnocéntrico de la sociedad
humana [...]. Pero con la encrucijada histérica de las revoluciones
nacionales “hacer antropologia” en la propia sociedad se volvié
una posibilidad, a veces una obligacién o un mandamiento.”

observacion y registro desarrollados en la cultura
de quien observa, de manera que se produce con
la idea de observador participante una apertura
absoluta, en donde el trabajo del etnografo esta-
ria definido precisamente por su indefinicion: la
ambigiiedad es la cualidad distintiva sefiala Rosa-
na Guber, de modo que la reflexividad apunta asi
a una inespecificidad de la prdctica de campo que
tiene como objetivo principal ampliar la observa-
cion para poder “detectar las situaciones en que se
expresan y generan los universos culturales y so-

ciales en su compleja articulacion y variedad™.

En este sentido la propuesta de la reflexividad
abordada por Guber es también una que busca
develar los marcos epistemoldgicos que condicio-
nan, desde el poder, la mirada de lo otro, de ma-
nera que este cambio puede asociarse también, al
llamado de atencion de Judith Butler: “el problema
epistemoldgico que plantea el verbo enmarcar, a
saber, que los marcos mediante los cuales aprehen-
demos, o no conseguimos aprehender, las vidas de
los demas como perdidas o danadas (susceptibles
de perderse o danarse) estan politicamente satu-
rados” Y es en esta aparicion de las acciones y los

materiales que componen el registro —-de la con-

5 Guber, Rosana. Etnologia: campo, método y reflexividad. Bogota:
Grupo Editorial Norma, 2001, p.40.
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dicién performativa del lenguaje- desde donde
comienza a emerger la subjetividad del etndgrafo,
con lo cual a su vez, comienza a converger la prac-
tica etnografica con la del artista, puesto que esta
historia, es también la del arte contemporaneo, en
donde hoy;, artista y etnégrafo se unifican indiso-

lublemente en una sola figura.

2. HAL FOSTER Y LA DOBLE CONDICION
ETNOGRAFICA DEL ARTE
LATINOAMERICANO

Segun Hal Foster (2010), hoy, estariamos siendo
testigos de una nuevo paradigma al interior del
arte: El artista como etnégrafo, el cual desplazaria
la anterior problematica econdémica anunciada
por Walter Benjamin en El autor como productor
(1936), hacia otra de caracter cultural. Si bien en
este nuevo paradigma, el otro cultural vendria a
reemplazar al anterior proletariado sin parte, am-
bos idearios tendrian origen en el mismo mito
moderno que da lugar a la idea de que la trans-
formacion politica es el lugar de la transformacion
artistica; modelo que muchas veces se desarrolla
desde un supuesto realista que sittia la verdad fue-

ra, en un exterior, en un otro: ya sea en el otro so-
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cial de un proletariado explotado, o bien —como
ocurre en el segundo caso- en el otro cultural -.
Para Foster, por medio de la obra de arte, el ar-
tista buscaria darle parte a ese otro oprimido, con
el inconveniente de que éste, correria el riesgo de
convertir su ejercicio critico en uno paternalista
continuador de la légica de mecenazgo cultural
burgués, sostenido en precisamente, la escision en-
tre autor y trabajador o bien, entre un autor-artista

y un otro cultural-étnico.

Ahora bien, cabe la pregunta sobre si este giro etno-
grafico del arte en Latinoamérica y en Chile puede
ser comprendido desde el mismo marco de analisis
generado por Foster, en cuanto que aqui el proble-
ma cultural del otro, se situa ya no desde un centro
hegemonico sino que, desde un lugar periférico. Te-
niendo en cuenta este antecedente, es que se puede
comprender el giro etnografico en Latinoamérica
como uno doble y simultaneo: por un lado, en el
continente americano el concepto de arte es proble-
matico desde sus inicios en cuanto que enmarca la
expresion artistica dentro la episteme visual de tra-
dicién occidental renacentista (Acha, Colombres,
Escobar, 2005), lo cual ha favorecido la reflexion

sobre el concepto de arte como lenguaje y espacio
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pre-asignado por el poder hegeménico. Por otra
parte, como explica Ivonne Pini (2002) a partir de lo
propuesto por Marta Traba y Juan Acha, a comien-
zos del siglo XX la vanguardia latinoamericana se
configura como una constante bisqueda de lo pro-
pio, desde donde se reafirma la figura y la imagen de
lo latinoamericano, en donde aparece de forma si-
multanea (a diferencia del analisis aplicado por Fos-
ter) ese otro politico —la masa, el proletariado- y ese
otro cultural —desplazado, étnico-. De este modo,
ese otro no obedeceria a una integracion de la alteri-
dad, sino que, mads bien, seria una respuesta a la ne-
cesidad de dar imagen al ideario revolucionario y de
fijar la identidad latinoamericana en distincion del
positivismo imperialista de Norteamérica y Europa
(Jean Franco, 1985). En este sentido, la relacion en-
tre arte y etnografia en Latinoamérica podria consi-
derarse como una que se desarrollé durante todo el
siglo XX en una serie de practicas que presentan la
reflexividad sobre los modos de produccion del arte
hegemonico, por medio de una inventiva irruptora

de una reticula preasignada.

En este punto pues, se puede indicar que no es po-
sible entender la reflexividad etnografica del arte

sin el contexto citadino latinoamericano, pues la

sistematizacion de la ciudad y la urbe entendida
como red, maquina y dispositivo donde acontece
la vida, fue el escenario de la lucha de clases del
nuevo actor social —la masa -, asi como también
fue, la cuna de la modernizacion, en donde el con-
tinente americano se situé como aquella imagen
espejada del viejo continente. Como indica Rodri-
guez-Plaza a partir del planteamiento de Michel
De Certeau y el concepto de ciudad letrada de
Angel Rama: “la ciudad es «un gran texto urbano,
claro, planificado, legible» [...] Mas alla de la cir-
cunscripcién tedrica y el mapeo de la ciudad, se
produce un maderamen de gestos [...] Y mas que
ser inventado, lo cotidiano «se fabrica, se produce
de forma diseminada, dispersa; insinuandose si-

lenciosamente por todas partes en la manera de
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emplear, por ejemplo, los productos simbolicos
[...] impuestos por un orden dominante»™®. Asi,
volvemos a encontrarnos con el analisis de Fos-
ter, en su sefialamiento a la significativa situacion
actual de convergencia entre arte y etnografia, en
donde se produce una autoconsciencia del método
etnogrdfico en las artes que, reflexiva del marco de
analisis, converge con la etnografia en la ejecucion
de un trabajo de campo sobre lo cotidiano, don-
de la ciudad es el tejido textual a modificar. Es en
este sentido —a pesar de la condicion etnografica
permanente de lo latinoamerincano- que se re-
flexiona aqui sobre un arte etnogrdfico en Chile,
en donde Alteridad, interdisciplinariedad, cultura,
contexto y autocritica’, se conforman como los ejes

claves desde los cuales se despliega la practica.

6 Rodriguez-Plaza, Patricio. “La ciudad latinoamericana. Apuntes
sobre su conocimiento tedrico y sus usos cotidianos” En Estetica
y ciudad. Cuatro recorridos analiticos [Rodriguez-Plaza comp.]
Santiago de Chile: Frasis, 2007, p. 12-14

7 Foster, Hal. El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo.
Madrid: Akal, 2001, p. 187. Foster hace un paralelismo entre el
desarrollo del arte del siglo XX y la etnografia: sQué distingue,
pues, al giro actual [del arte], aparte de su relativa autoconciencia
respecto del método etnografico? En primer lugar, como hemos
visto, la antropologia es considerada como la ciencia de la alteridad;
en este respecto es, junto con el psicoandlisis, la lengua franca tanto
de la practica artistica como del discurso critico. En segundo lugar,
es la disciplina que toma la cultura como su objeto, y este campo
ampliado de referencia es el dominio de la practica y la teoria
posmoderna [...] En tercer lugar, la etnografia es considerada
contextual, una caracteristica cuya demanda a menudo automatica
que los artistas y criticos contemporaneos comparten hoy en dia
con otros practicantes, muchos de los cuales aspiran al trabajo

de campo en lo cotidiano. En cuarto lugar, a la antropologia se la
concibe como arbitrando lo interdisciplinario [...] En quinto lugar,
la reciente autocritica de la antropologia la hace atractiva, pues
promete una reflexividad del etnégrafo en el centro aunque en los
margenes conserve un romanticismo del otro””
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3. PRIMEROS ANTENCEDENTES DE
LA REFLEXIVIDAD ETNOGRAFICA EN
EL ARTE CHILENO

AMERICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

AMERICA

NO INYOCO TU NOMBRE EN YANO

AMERICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

AMERICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN YANO

AMERICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN YANO

oM-ERUC R

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

AMERICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN YANO

Catdlogo “América no invoco tu nombre en vano” MAC-Partenén / Sala Ercilla-Universidad del
Norte. Antofagasta, 1970. Direccion de comunicaciones de la Universidad del Norte. Instituto de
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AMERICA
NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

C uando sujetn al sorata la spadk,
cumscks agguasty en o alma ls gotem,
cuanda per b venlanas
un Garve dia iy mE pensire,
oy ¥ ey en b b que ma pooches,
wivo & b somben gue me debomiza,
dutrma y despierte m . esescial e
[rom:
didie comer wrai, ¥ lemible
eondutor del andcar y o castige,
smpapado en eparms de fa sspec,
emanaatsdo on sangre n by bevencs.

PABLO NERUDA

Extension de artes pldsticas de la Universidad de Chile.Archivo MAC.

Tres etapas fundamentales anteceden una prac-
tica artistico-etnografica en Chile: pictérico-vi-
sual-analitica (50’s), pictorico-material-expresiva
(60’s), y objetual-conceptual (60-70’s). En Chile,
las investigaciones etnogrdficas en el arte, tienen
como antecedente una serie de manifestaciones
anteriores que datan desde la década de 1950 en
adelante, decenio en el que el soporte pictérico se
present6 como espacio de analisis respecto a aquel
lenguaje fundamental que construye la visualidad
en el dispositivo cuadro: “Ya no se trata de pintar
lo que el ojo ve, sino, las condiciones de vista de lo
que se ve. Rectangulo no pinta los panoramas que
el ojo ve, sino el ojo mismo como condicién no
figurativa de la figura®. A comienzo de los afos
60, con el Grupo SIGNO, se produjo la utilizacién
del soporte cuadro desde el polo opuesto de Rec-
tangulo: desde la expresividad, presentando una
fuerte inclinacién por romper la brecha entre arte
y vida, para hacer ingresar en éste, la contingen-
cia cotidiana marcada por una situacién de inten-
sa actividad politica (Galaz, G, Ivelic , M. 1988).
El cuadro post-informalista —en 1962- irrumpe

con la huella expresiva de un gesto capturado por

8 Thayer, Willy. “Del Aceite al collage”. En Cambio de Aceite.
Santiago: Ocho Libros, 2003, p 44.
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“EL SIGLO"
BANTIAGOD
31 MAYO 1570
Par CARLOS MALDONADO ¥,

Quien visita la muestra (de una gran cali-
dad en nivel plistico), no puede olvidar gue
fua orga 0 base & una convocatoria gque
dice a Ia ! "Seleccionar obras plisticas ques
tengan como tema un aspects de la realidad la-
tincamericans. Sus problemas formales, soclales,
racioles, humanos, politices, econdmicos, cultura-
les (tradicldn indigena, europea, megra, etz), ¥
que signifiqguen en definitiva, una toma de com-
clencia da nuestrs realidad y una expresidn plis-
bea de ella™,

CONCIENCIA ¥ EXPRESION

protender dar respuestas demasiado tajan-
tes qua en tpo de problemas siempre resul-
lan aventur 8, la exposicién entrega mayores
frutcs en la “tome de conclencia de nuestra rew-

lided” gue en la “expresidn plisticn de la misma™.
Esto en modo algung pueds ser ung cansal
da frustracidén para sus organieadores, En todo
¢ ka dedo un positivo pass adelante, Mo
clvidemos que dentro del procesp creativo del
: preceden-

qua non del segunde (ex-

08 de este saldm (apar-

lca, del elevados nimery de

r la cantidad dp pdblico

riban, a muéstro juleln,

en que: a) Ha i tivado unas temiitica y una
intencldn crTes que - ool g com ung de
lgs rasgos  fundamentales de lo valusiim mctual
del arte, Por elln ha encontradse eco en los ar-
klatas, cinlmente los . Que en Imayoer
o mencr grado =e¢ abren a esta toma de
conclencia, § que Junto a los creadores de otras
manifestaciones artisticas 5y a log Intelectuales en
general conforman una falange que en estoa
momentos conmoclona las raices de la eultura

Maldonado V., Carlos. “El siglo” Santiago, 31 de Mayo
1970. En Catdlogo ‘América no invoco tu nombre

en vano” MAC-Partenén / Sala Ercilla-Universidad
del Norte. Antofagasta, 1970. Direccion de
comunicaciones de la Universidad del Norte. Instituto
de Extension de artes pldsticas de la Universidad de
Chile.Archivo MAC.
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medio de la pintura, en donde la huella matérica
canaliza el aqui y ahora de un sujeto-cuerpo su-
mergido en una realidad contingente, en constante
transformacion; el cuadro es utilizado como testi-
monio temporal, y la pintura, configurada como

significante matérico.

Entre 1965 y 1975, se produce asi, la primera ex-
pansion categorial: aparece la instalacion y una
serie de propuestas — de arte objetual- que hacen
uso de objetos cotidianos para presentar una ar-
ticulacién conceptual material, abriendo paso a
la reflexién sobre la construccion socio-cultural
de la vida cotidiana, a través de acciones y gestos
desde donde emergen los procesos y la memoria
material. Aqui se inicia pues, paulatinamente, la
problematica socio-antropoldgica y la labor del
artista como etnografo de su propia cultura. De
esta manera, el decenio de los 70 se inaugurd con
América no invoco tu nombre en vano’y a pesar
de la fuerte critica de los sectores conservadores,

continuo la voluntad por unir arte y realidad. La

obra comenzd a ser entonces, el registro sistema-
tico de una accion ejecutada, proceso que como
indica Willy Thayer, se puede entender como la
puesta en marcha de un materialismo histérico de
los objetos, donde la tela a decodificar es la su-
perficie de la ciudad: “Se trata, nuevamente, de
enfocar hacia la espalda de la representacion [...]
el intento de la salida del arte desde la decodifi-
cacion de la cotidianeidad del uso, los barrios, la
ciudad. Tal decodificacion ya no se lleva a cabo
en la relacion abierta entre “cuadro y vida”, cua-
dro y ciudad y cuadro sociedad, como lo hiciera
Balmes, sino como materialismo histérico de los
objetos y de la comunicacionalidad urbana. [...]
Paulatinamente el arte se va convirtiendo en in-
vestigacion social que compite y sobrelleva, en
eficacia decodificadora, a las ciencias sociales,
desfondando la sociologia del arte y la sociolo-

gia cultural.”*°

Sin embargo, estos primeros atisbos de un artis-

ta-etnografo en Chile, fueron interrumpidos por

9 “En el mes de mayo de 1970 se inaugur6 en el Museo de Arte
Contemporaneo una exposicion denominada América no invoco
tu nombre en vano, organizada por el instituto de extension de
Artes Plasticas, el Centro de Estudios de Arte Latinoamericano
y los alumnos de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Chile. [...] La idea basica de la exposicion era llevar al artista
a un encuentro con la realidad, a una toma de conciencia de si
el arte es epigonal o surge del mundo en que esté viviendo”. Satl
Ernesto, Escenografia para el hambre. Revista Ercilla, Santiago,
20-26 de Mayo de 1970 (citado por Galaz, Gaspar., Ivelic, Milan.
(1988), 2012, p. 151.)
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10 Thayer, Willy. “Del Aceite al collage” En Cambio de Aceite.
Santiago: Ocho Libros, 2003, p. 47-48

el golpe militar el aflo 1973"!, momento a partir
del cual, el ejercicio de distanciamiento de lo pro-
pio, antes ficcionado para el desarrollo de un dis-
curso critico activo sobre los marcos culturales

y la realidad, se volvié entonces, una condicién
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real e irreversible en el contexto represivo. El su-
jeto fue expulsado de sus coordenadas de senti-
do, como una expropiacion que demoli6 la casa

habitada para fundar alli el edificio neoliberal.

La muestra, qgue se planted como un desafio,
demostré mover lo convencional, para ver surgir
atisbos de una realidad més intrincada, peligro-
s& y a la manho, dejando “lo artistico” por algo
quz huela g vivo,

RICARDO BEZERRA

Ricardo Becerra. Santiago, Mayo 1970. Comentario [fragmento]. En “América no invoco
tu nombre en vano” MAC-Partenon / Sala Ercilla-Universidad del Norte.[catdlogo
de la itinerancia a Antofagasta] Direccion de comunicaciones de la universidad del

Norte. Instituto de Extension de artes pldsticas de la Universidad de Chile. Antofagasta,

11 “Las profundas modificaciones politicas e institucionales
que afectaron el pais al caer el gobierno del Presidente Allende,
hicieron que el itinerario objetual perdiera continuidad y se
replegara en si mismo debido a que el sustrato ideolégico que lo
fundamentaba y la finalidad que perseguia eran incompatibles
con el discurso politico de la autoridad militar” Galaz, Gaspar,
Ivelic, Milan (1988), 2012, p. 151

Octubre, 1970. Archivo MAC.
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Registro fotogrdfico accion de arte “A Chile”. © Elias Adasme. Foto: gentileza del artista.
Archivo MAC.

Y se volvio entonces un sismografo sensible que sale
de su torre de marfil para captar los movimientos
teluricos de su propio acontecer.’> Y si durante los
aflos 1960 y 1970, dejé el arte para unirse a la ac-
tividad politica y de cambio social, ahora lo hizo
para subvertir la trama informativa y hacer emer-

ger desde ella, la destrama de la colectividad.

4. ETNOGRAFIAS DE LO PROPIO EN
EL CAMPO EXPANDIDO DEL TERRENO
EXPERIMENTAL

En el ultimo decenio, se han producido una serie
de exhibiciones que ponen en valor las acciones y
gestos llevados a cabo por artistas, organizaciones
y colectivos que, desde un terreno experimental,

intentaron ejercer un tipo de activismo politico

12 “No se puede seguir pensando en el arte como una actividad
desvinculada de la realidad nacional, existiendo sélo y aislado
en su “torre de marfil [...] Es la vida (tomada como totalidad)
de una sociedad la que repercutido sobre el artista y su
actividad. Este como un sensible sismégrafo ha ido registrando
y develando la evolucion del hombre para lo cual ha tenido que
investigar y re-adecuar todo un nuevo vocabulario plastico que
de cuenta de manera mas efectiva aquello que el ser humano no
ve ni siente en el torbellino de su vida cotidiana” Galaz, Gaspar.
“Dossier de Critica de arte” [fragmento], (Galaz, Gaspar,
Revista CAL N°3, 1979)
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durante las dictaduras militares de Latinoamérica
del siglo XX. Ademas de la gran exhibicion orga-
nizada por la Red Conceptualismos del Sur el ano
2012, “Perder la forma humana. Una imagen sis-
mica de los afios ochenta en América Latina’, ex-
hibida en el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, y luego difundida en Latinoamérica bajo di-
versos nombres y rearticulaciones", figura como
primer antecedente de esta serie de recuperacio-
nes, la muestra del MAC Parque Forestal “Chile
afios 70 y 80. Memoria y experimentalidad” (2012).
Proyecto que surgio el afio 2010 del impulso del
Museo por reparar en la coleccion la ausencia de
obras y archivos de la década del 70 y 80 en Chile'*
producto de las medidas impulsadas por la dicta-
dura®. De esta manera, la exhibicion - gracias a la

adjudicacion del fondo FONDART vy la respuesta

13 En Chile, bajo el titulo “Poner el cuerpo. Llamamientos de
arte y politica en américa latina en los afios ochenta”, Paulina
Varas y Javiera Manzi curaron la exhibiciéon que reunia
aquellos artistas chilenos presentes en la muestra original de la
RedCdelSur, la cual fue exhibida en el Museo de la Solidaridad
Salvador Allende, en Junio de 2016.

14 “Con ocasién del Bincentenario de la Republica, el MAC se
propuso saldar la deuda con la memoria de nuestra produccién
artistica; deuda que se vincula con su misién fundacional
manifestada por el entonces Rector de la Universidad de Chile,
Juvenal Hernandez, en el catdlogo que sell6 la inauguracion

del museo en agosto de 1947: “(...) este Museo tendra como
principio fundamental el de mostrar al pais un conjunto lo

mas representativo posible de la produccién viva de nuestros
artistas plasticos” Yaski, Caroll. “Proyecto Bicentenario. Museo,
memoria y patrimonio”, en VVAA, Chile afios 70 y 80. Memoria
y experimentalidad. Santiago: Museo de Arte Contemporaneo,
2012, p. 33.

15 Ibid
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de mas de treinta artistas nacionales a donar sus
obras como donacién bicentenario—, tuvo como
resultado un total de setenta y nueve piezas adqui-
ridas'®. Caroll Yasky -asistente curatorial- y Fran-
cisco Brugnoli —curador, director del MAC y artis-
ta visual parte de la escena artistica en cuestion-,
sefialan como estas obras y documentos dan cuen-
ta de un periodo sumamente relevante e influyente
para el pais. No sélo en términos de la memoria
de la resistencia y el activismo politico desde el
arte durante la dictadura, sino que también, por
la busqueda que inician estas propuestas en la ar-
ticulacion de sus significantes materiales, en tanto
se sittlan en un plano critico respecto al lenguaje,

entendiéndolo como signo de poder a intervenir':

la ampliacion de posibilidades materiales presio-
nan las categorizaciones, hacen insuficientes los
cddigos, o bien, proponen otras posibilidades para

su ejercicio'®.

Es asi como dentro de la diversidad de medios pre-
sentes en esta muestra, llama la atencion la linea
arte y ciudad, en la cual se presenta una serie de
intervenciones urbanas realizadas en las décadas
de 1970 y 1980, en las que resalta el uso reiterado
de metodologias empiricas provenientes del ambi-
to de la sociologia y la antropologia, las cuales ma-
nifestadas como un trabajo de campo del artista
investigador, se asocian al ambito de la etnografia

en el espacio de circulacion citadina.

16 Op. Cit. p.34

17 “Arte experimental en la coleccién del MAC. Un aporte para
el Bicentenario. Apuntes sobre una carencia y una historia”.
Brugnoli, Francisco en VVAA, Chile afios 70 y 80. Memoria y
experimentalidad. Santiago: Museo de Arte Contemporaneo,
2012, p.18.
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18 “Se hizo necesario, intrinsecamente necesario, hablar, decir,
operar desde ciframientos o desvios, algo que las mismas
razones de seguridad impusieron pero cuyo alcance fue la
subversion del lenguaje. Si el lenguaje constituia el soporte
fundamental, como instrumento de poder, se hacia urgente su
intervencion, relativizandolo, haciendo ambiguos o insuficientes
sus cddigos, senalando otras posibilidades para su ejercicio,
presionando convenciones y géneros, buscando superar una
autocensura castrante. Por otra parte, situaciones de carencias
en el sector impondrian y sefialarian, en total coherencia con
lo anterior, un forzamiento de materialidades y soportes en
general, dando como resultado formas experimentales inéditas
y generando un momento relevante de nuestra historia, sino el
mas importante de las artes en el pais.” Op. Cit. p.17-18
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“Entonces, aplastando la mejilla quemada
contra los asperos granos de este suelo pedregoso

-como un buen sudamericano-

alzaré por un minuto mas mi cara hacia el cielo”

5. NO HAY TEXTO SIN CONTEXTO:
EL TRABAJO [ETNO]|GRAFICO DEL

ARTISTA CHILENO

Pintura sobre una plantilla de aluminio con la si-
lueta calada de un cuerpo humano fragmentado y
vuelto matriz fija en el metal que marca sobre el pa-
vimento aquellos hechos de violencia silenciados y
negados por la prensa y las autoridades; encues-
tas en la via publica hacen un catastro emocional;
las lineas que delimitan el mapa del territorio son
grabadas en un cuerpo que luego pende, amarra-
do desde el pie, en un poste de la via publica. La
grabadora registra el cotidiano del artista®®. Huella
cartografica, sistemas de catastro, y registros do-

cumentales. Cada gesto es un descalce del lugar

19 Zurita,Raul. “ Las aldeas de Tiguanay” [fragmento]. En
Antiparaiso. Editores asociados, Santiago de Chile 1982. p.158

20 Luz Donoso cuenta en una entrevista, que tenia una maquina
grabadora para registrar conversaciones y otras instancias
colectivas: “me compré una maquina grabadora de audio que era
muy grande y pesada e iba a todas partes con ella. Por ejemplo,

la llevaba a las discusiones de arte que habia en el TAV y también
a otros espacios de discusion publica” Donoso, Luz, citada por
Varas, Paulina.“Una Accién hecha por otro es una obra de la Luz
Donoso” [catdlogo de exposicion] Centro de Arte Contemporaneo
Municipalidad de Las Condes / UC. Santiago, 2011. p.3

asignado para la palabra, uno que a su vez es tam-
bién uno mayor: el de la autocensura (N. Richard),
como silenciamiento, auto-exilio de la posibilidad
comunicativa, renuncia a la expresividad de una
libertad creativa. Tal vez, imposibilidad de utilizar
el cddigo articulado anteriormente para narrar el
presente. Se margina la autoria manual para otor-
garle lugar al registro y método técnico-cientifico
que en la negacion de lo acontecido produce una
contraiformacion. El gesto es tal vez, un registrar
para tamizar una y otra vez la experiencia trau-
matica que no encuentra lugar en el abecedario
asignado. Y a la vez, el gesto es uno sintomatico
del cuerpo victima, que se automargina para gene-
rar un significante fuera de toda huella expresiva,

como resistencia andnima y silenciosa del régimen
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represivo de norma y control (N. Richard); expre-
siones de un sujeto en la brecha del lenguaje arre-
batado; registros etnograficos para una cartografia
de la ciudad arrebatada. Gestos etnograficos que,
como palimpsestos, marcan e imprimen la huella

de una memoria colectiva.

El afio 1980, Alfredo Jaar, en su obra abierta y de
registro continuo “Estudios sobre la felicidad” (San-
tiago, 1980-1981), realiz6 entrevistas a los asis-
tentes luego de desplazar el cartel publicitario en
diversos puntos del centro de Santiago para insta-
lar alli la frase sEs usted feliz?, al tiempo que efec-
tuaba esta pregunta y una larga encuesta en pleno
contexto represivo, haciendo aparecer asi, a perso-
nas anénimas en el tiempo que se les habia hecho
desaparecer (Adriana Valdés, 1999). Es posible
percibir una serie de artistas que, como Alfredo
Jaar, durante este periodo de represion, hicieron
uso de métodos empiricos de registro para mediar
la experiencia en el contexto de violencia y censu-
ra. Elias Adasme en la serie de acciones que com-
ponen ‘A Chile” (Adasme, Santiago, 1979-1980),
y mas tarde, Janet Toro, con Dos preguntas (Paseo
Ahumada, Santiago de Chile, 1986); gestos que

ponen en marcha la accién realizada por el etné-
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grafo y cineasta francés Jean Rouch a principios
de siglo (1927), quien en las calles de Paris, pre-
gunto SEs usted feliz?, registrandolo con su camara

de video para catalogarlo como video-etnogrdfico.

] g s,
o - ;1-.-..—&- T

T et
1
1

Alfredo Jaar. Retratos de Felices e Infelices [detalle] , 1980
De la serie Estudios sobre la Felicidad. En Jaar, Alfredo,
Valdés, Adriana. Alfredo Jaar : estudios sobre la felicidad
1979-1981. Barcelona, Actar, 1999.
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TRABAJO DE ARTE “A CHILE"®

ENCUESTA PUBLICA: La recopilacién de las opiniones vertidas agui, serdn

transcritas-a un libro préxime a salir.

itﬁ.nw.-daﬂ

iQué es la Deewblded? 10ué significe un lugar Intimo?

Definir la via plblica vy su significancia.

;0ué importancia le atribuye Ud. al cuerpo humano, Yy gué es en defi-

nitiga aste?
L0ué es un gesto humano?

i0ué opina de los "graffitti® o rayados escriturales en muros, bafios
micros, bancos, postes y calles de la ciudad; en relacidn a una
conducta pibliea?

iQué importancia tiene el lugar geografico en que Ud. habitaj
ipué entiende Ud. por identidad nacional?

;Qué significancia tiene para Ud., el concepto Humanidad?
En lo posible trate de contestar en forma breve y espontanea. jGracias!

ELIAS ADASME

RESPUESTAS

Nombre: ... St 1 s B0 =

Encuesta a publico. Trabajo de Arte “A Chile”.
Elias Adasme, Donacion del artista en 2009. Archivo MAC.
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Los trabajos producidos por el Colectivo de Accio-
nes de Arte —~C.A.D.A-, aparecen también como
fundantes en la utilizacion del método etnografico.
En un documento de su produccion sefialan el afio
1982: “Replantearse dialécticamente el fendmeno
de la creatividad en un contexto como el nuestro,
supone no solo el cuestionamiento del lenguaje
de una determinada practica especifica [...] Cual-
quier fenémeno surgido desde estos lugares [...]
plantea el interrogante acerca de su propia natu-
raleza, sobre sus medios y el plan de sus objeti-
vos™?.. 'Y bajo una linea similar, resalta el trabajo
critico del Taller de Artes Visuales ~-TAV- donde
fueron concebidas las metodologias impulsadas
por Luz Donoso, Hernan Parada y Elias Adasme,
con claras influencias de los escritos de Ratl Zurita
y Fernando Balcells quienes, desde una escritura
performativa, reflexionaron y marcaron pauta so-
bre una produccién de arte realizada como trabajo
artistico que se aleja del ambito de la creacién ex-
presiva y de la nocion de resultado, asi como apun-
tan a definir la grdfica y su esfuerzo constante por
unir arte y realidad desde los propios cuestiona-
mientos al lenguaje que la produce. Esta concep-
cién de la obra artistica se encuentra a su vez en

el escrito “Produccion de arte” del Centro Imagen,

21 Colectivo Acciones de Arte, Ruptura. Documento de Arte.
C.A.D.A. [Edic. C.A.D.A.] Santiago: Universitaria, 1982. p.2
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donde Freddy Flores se refiere al trabajo del arte,
de la grafica, de la siguiente manera: “El trabajo
de arte esta concebido aqui como una investiga-
cion acerca de la naturaleza del signo como regis-
tro grafico. Esta investigacion es entendida como
practica especifica de un modo de produccién de
arte que acepta que no hay pensamiento sin sopor-
te sustentador, que no hay texto sin contexto [...]
es una desconstruccion de las formas habituales de
representacion tanto en su concepcion euclideana
del espacio, como en la forma convencional de or-
ganizar la estructura del discurso.” Tales documen-
tos, cabe sefialar, fueron donados al Museo de Arte
Contemporaneo por Elias Adasme en el marco de
la exposicion anteriormente referida, como mar-
co tedrico fundamental para la comprension de su
practica. Por otra parte, en la misma carpeta, se
encuentra la entrevista “Un investigador creativo
de la realidad” (2003), donde Elias Adasme se defi-

ne como investigador de la realidad:

“Para mi, el artista es una especie de investigador de
la realidad, que utiliza referentes historicos, sociales
y culturales de esa misma realidad, como materia
prima para llevar a cabo su trabajo. Y como todo

investigador, tengo un método —un tanto iconoclasta

OHENTD DE LA WIS
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Adasme, Elias, “GOYA ES UN MOMENTO DE LA HISTORIA DEL ARTE PERO HOY EL
ARTE SOY YO / LA DESAMPARADA”. Un trabajador del arte, Santiago de Chile - 1978.

(Zurita/Los Proyectos/1974-1977) Documentos, p.3-4. Archivo MAC.
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quizd- que yo denomino el método creativo, a través
del cual, desarrollo mis ideas y proyectos artisticos
para darles forma y contenido. Este proceso, por su-
puesto, requiere estudio y andlisis como toda investi-

gacion. No creo en un arte de “inspiracion”.”*

EL ARTE DEBE
SER INELUDIBLE

ELIAS ADASME

SANTIAGOD DE CHILE-OCTUBRE 1980

©Elias Adasme. Accion de arte “El arte debe ser ineludible”
[panfleto repartido en el espacio publico] Elias Adasme,
1980. Archivo MAC. Donacién Bicentenario.

22 Adasme Elfas en Aranda, Isabel, “Un investigador creativo
de la realidad” Revista Escaner Cultural , Santiago: No. 48
(2003).
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prender “Calados para marcar fechas y lugares en
la ciudad™ de Luz Donoso (Santiago de Chile,
1978), donde la estrategia etnografica aplicada
opera como contra-informacion de la oficialidad,
de la misma forma que, un aflo mas tarde, Dono-
so propone mediante la elaboracién de su archivo
vivo, la Huincha sin fin: hasta que nos digan donde
estan (Santiago de Chile, 1979 - 1989); acciones
desde las cuales se manifiesta la desaparicion for-
zada de personas ejercida por los organismos del
estado durante la dictadura militar. Como indica
Paulina Varas (2011) -principal investigadora y
compiladora del archivo Luz Donoso- el trabajo
de la artista no se puede entender como uno in-
dividual: “La obra de Luz Donoso [...] elabora un
lenguaje que se resiste a una légica formal de re-
presentacion del arte, que explora y conforma una
gramatica de acceso que decodifica y desclasifica
nuestra memoria del presente, la vuelve fragmen-
taria, confusa y nunca integrada completamente
a un relato oficial”**. Su gesto, se puede entender

por esto, como la constante busqueda por confor-

23 “La obra consistia en una serie de planchas de aluminio
caladas representando partes del cuerpo humano (brazos,
manos y torsos) que servian, como los stencil, para marcar

e intervenir murallas del espacio publico (controlado
militarmente), aludiendo a la situacién de violencia posterior
al golpe militar de 1973 Descripcion de obra extraida de :
Szmulewicz, Ignacio. “Luz Donoso. Calados para marcar fechas
y lugares determinados en la ciudad ”. Catdlogo razonado.
Coleccion MAC. Santiago: Museo de Arte Contemporéaneo,
2017, p. 230 - 232.

ETNOGRAFIAS DE LO PROPIO: HUELLA, CATASTRO Y MEDIACION ® 61

M

I

il
(i

W

il

Elias Adasme. Panfleto repartido durante la accion de arte “El arte debe ser ineludible”, 1980.
Archivo MAC.
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mar-producir dispositivos de la huella; un grabado
conceptual que se materializa en las exploraciones
sobre medios y soportes, los cuales permiten con-
servar el testimonio de una experiencia que estaba
siendo negada por los registros oficiales de la épo-
ca. Por otra parte, la primacia de lo colectivo por
sobre lo individual no sélo se expresé en la ejecu-
cidén de sus acciones, sino que estaba presente des-
de el momento de pensar la obra, donde el trabajo
teorico-critico realizado al interior del TAV fue
fundamental. En su obra se registran los vinculos
con los miembros del TAV: Patricia Saavedra, Elias
Adasme, Sybil Brintrup, y especialmente, Hernan
Parada, cuyo hermano Alejandro Parada, habia
sido detenido y desaparecido el afio 1974, moti-
vo por el cual, generaron en conjunto una serie
de acciones: Accion de apoyo en un sistema comer-
cial” (Santiago de Chile, 1979) y “Proposicién 3357
(Santiago de Chile, 1980) entre otras.

Todos estos artistas parecen entrar a su vez, en el
marco teorico propuesto por Nicolas Bourriaud, au-
tor que, por medio del concepto Topocritica, hace

referencia a la utilizacion de métodos de medicion

24 Varas, Paulina. Donoso, Luz. “Una Accién hecha por otro es
una obra de la Luz Donoso”. [catalogo de exposicién] Centro
de Arte Contemporaneo Municipalidad de Las Condes / UC.
Santiago, 2011. p.2
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empirica del espacio en el arte contemporaneo, los
cuales entiende como respuesta del arte a la ausen-
cia del significado provocado por la logica informa-
tiva, en el acto de comprender el mundo y nuestra
manera de habitarlo: “Entre los modos de produc-
cién principales de hoy en dia, se puede notar que
la investigacion cientifica, la investigacion, la expe-
dicién, cobran importancia proporcional a la infigu-
rabilidad y a la opacidad del mundo contemporaneo.
Su objeto: la informacién. Es el saber, en tanto que
material, el que funda la practica de estos artistas
topocriticos, que exploran sedimentaciones sociales

o los archivos escondidos’®

. En la topocritica con-
temporanea lo esencial “concierne a las condiciones
sociales, econdmicas, o politicas de los contextos en
que vivimos. No se trata entonces tinicamente de in-
terpretar imdgenes o textos, sino también de dedi-
carse a verdaderas excavaciones arqueoldgicas en el
interior de los saberes, los objetos y los espacios que

determinan nuestra cotidianeidad, de reunir y expo-

ner el producto de estas investigaciones.”*

25 Bourriaud, Nicolds. “Topocritica. El arte contemporéneo y
la investigacion geografica ” en Heterocronias. Tiempo, arte y
arqueologias del presente. [Hernandez—Navarro, Miguel Ed. ]
Cendeac, Espafia: Murcia 2008, p. 30

26 Ibid
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Luz Donoso. Calados para marcar fechas y lugares determinados en la ciudad , 1978.
Fotografia: Patricia Novoa. Coleccion MAC.
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6. LA ETNOGRAFIA DE LO PROPIO EN LA
CIUDAD NEOLIBERAL ACTUAL

Giorgio Agamben (2001) sefala que en el momen-
to actual, somos testigos de que ya no se necesita de
un antecedente de violencia para ver la destruccion
de la experiencia en la que nos encontramos. Esta es
hoy, una que ha sido expropiada del sujeto: “Hoy sa-
bemos que para efectuar la destruccion de la expe-
riencia no se necesita en absoluto de una catastrofe
y que para ello basta perfectamente con la pacifica
existencia cotidiana en una gran ciudad. [...] Lo
que caracteriza al tiempo presente es que toda auto-
ridad se fundamenta en lo inexperimentable y na-
die podria aceptar como valida una autoridad cuyo
unico titulo de legitimacién fuese una experien-
cia.”” En este sentido Agamben, analiza el problema
de la experiencia, desde el lenguaje que actua como
matriz conifguradora del sujeto: “Veremos que es
en el lenguaje donde el sujeto tiene su origen y su
lugar propio, y que sélo en el lenguaje y a través del
lenguaje es posible configurar la apercepcion tras-
cendental como un “yo pienso” [...] el hombre se

constituye como sujeto en el lenguaje y a través del

lenguaje”® Y es a partir de esta expropiacion de la
experiencia que se puede comprender como, en la
época actual, la relaciéon con el lenguaje impulsada
otrora por las obras etnograficas “reflexivas’, se ha
vuelto el lugar comun, en donde el arte es un lugar
para la reflexion no desde el lenguaje —como suce-
de en los medios de comunicacién- sino que con el
lenguaje en donde el sujeto se extraia de lo propio
para poder verlo por primera vez, como lo indica
Sergio Rojas (2017): “Constatamos que el lenguaje
es cotidianamente un tipo de existencia predada,
en cuanto que contamos con ella desde el primer
momento de nuestras relaciones como sujetos en
el mundo. Y en este mismo “contar con’, el lenguaje
“desaparece” en nuestros habitos de comprension
del mundo. Establecemos siempre relaciones de

lenguaje, pero no con el lenguaje””

En la actualidad, la metodologia de campo apli-
cada en sus inicios por los artistas experimentales
de las décadas de 1970 y 1980 en Chile, ha sido
replicada por otros artistas y colectivos, los cuales
son enmarcados en su mayoria como un arte pii-

blico que se vale de estrategias de mediacidon para

27 Agamben, Giorgio. Infancia e historia. Destruccion de la
experiencia y origen de la historia. (2001) [6ta Edicion] Buenos
Aires: Adriana Hidalgo, 2015, p. 7-8
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28 Op. Cit. p.60

29 Rojas, Sergio. Las obras y sus relatos III, Santiago: Editorial AV
[Ediciones Departamento de Artes Visuales Facultad de Artes
Universidad de Chile], Santiago, 2017, p.13.

establecer acciones de recoleccion y registro en un
trabajo conjunto con la comunidad y sus pobla-
dores®. Por otro lado, el paradigma etnografico se
ha expandido hoy no sélo al artista y al colectivo,
sino que a la propia institucion artistica la cual se
desenmarca del cubo blanco para ingresar el pro-
pio contexto urbano que rodea el edificio museal.
Muestra de ello es el Taller de intervenciones. Es-
trategias de camuflaje: una nueva relacion entre el
arte y la ciudad (Museo de Arte Contemporaneo,
2014), y también la Expobarrio (Museo de Arte
Contemporaneo, 2009) en donde se apart6 al acto
artistico creativo, de autoria particular, para hacer
entrar el contexto real y comunitario de un pro-
grama gubernamental, desplazando la periferia al
centro en donde los habitantes de sectores peri-
féricos de la ciudad y de otras comunidades a lo
largo de Chile se situaron en primer plano. Esta
muestra, a su vez, se plante6 como un acto politico

impulsado desde la comunidad en un rescate del
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espacio publico y de la nocidn de ciudadano. “Por
primera vez en Chile un programa institucional,
un programa de Estado, trabaja en una pesquisa
de orientacidn, en una pesquisa de deseo, en un
testeo de campo, para generar una pregunta desde
esa procedencia™'. Por otra parte, esta accion se
vio reforzada por la serie de seminarios “Encuen-
tros de ciudad” (Centro de Extension, Universidad
de Chile, 2007-2009) los que tenian como eje de
analisis la Ciudad del siglo XXI: sus modificacio-
nes, sus consecuencias en los modos del habitar,
asi como las manifestaciones colectivas que tienen
lugar en ésta como respuesta a las problematicas
economico-sociales en el marco del neolibera-
lismo, la globalizacién e informatizacion. Asi, se
constata la continuidad del paradigma etnografi-
co, donde la investigacién apunta a la busqueda de
mecanismos desde los cuales el sujeto pueda apro-
piarse de su espacio para ejercer su accionar como

uno politico, que reivindique la nocién de lugar.

30 La publicacion Arte, ciudad y esfera piiblica en Chile.
(Szmulewicz, Ignacio, 2015) recoge un gran numero de practicas
en las cuales, el registro etnografico —encuestas, entrevistas, estudio
de campo, trabajo comunitario, etc- es el dominante.

31 Brugnoli, Fracisco. “La emergencia de la Ciudad:
Sustentabilidad y pesquisa de sentidos’, en 3er Seminario de las
actividades organizadas dentro del marco de La ciudad del futuro.
Santiago: Universidad de Chile. Vicerrectoria de Extensién y
Comunicaciones. Facultad de Arquitectura y Urbanismo, 2015.
p.113.
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Un arte para todos.
Artes aplicadas y
populares en la educacion
artistica chilena’

Por Felipe Quijada

1 Este articulo constituye el resumen de un trabajo preparado para
el Proyecto FONDART “Historia de la educacion artistica superior
en Chile 1947-1968, folio n° 408964.




AR R L4
Sila idea de un arte nacional en Chile desde la creacion de
la Academia de Pintura (1849), y las posteriores secciones : | .
de escultura y arquitectura, estuvo anclada a la nocion : ' '

de progreso, en vista y comparacion del arte producido

en las metropolis artisticas europeas, a partir del siglo

siguiente esta logica no sdlo fue puesta en duda, sino que

se propusieron diversas vias de conformacion identitaria,

buscando generar un arte nacional basado, por ejemplo, en

las expresiones culturales indigenas y las pertenecientes a

las capas populares del mundo rural y campesino.
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La reforma a la educacion artistica impulsada a
partir del afio 1928 tendi6 a la recuperacion de
fuentes verndculas, tanto la iconografia del arte
araucano y de los pueblos indigenas del norte del
pais, como el ingreso de lo popular (tipos produc-
tivos, costumbres, etc.) al ambito de la representa-
cion, fuera de las formulas del costumbrismo deci-
mononico. Carlos Isamitt, compositor, musicélogo
y pintor, tras haber realizado un estudio de mads
de trescientos planes de ensefianza relativos a esta
materia en Europa, ocup¢ el cargo de Director de
Educacion Artistica, propiciando la fundaciéon de
la Seccién Vespertina de Artes Decorativas y luego
de la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad
de Chile, con la finalidad de cimentar el trabajo
técnico, ademas del artesanal, en un sector de la
industria todavia muy lejano de su consolidacion,
estableciendo un vinculo con la clase obrera para
que esta pudiera ser incorporada a la educacion de
las artes aplicadas, de acuerdo a la funcion social
propugnada por la institucion en el periodo refor-
mista. Se propuso una modernizacion del lenguaje
del arte en concordancia con el estilo internacional
nutrido por la “Escuela de Paris”, en una simbiosis
con la busqueda de motivos iconograficos propios,

tanto prehispanicos como populares, con la fina-
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lidad de ser aplicados al arte, la artesania, la ar-
quitectura y la industria. Esta situacién particular
queda abruptamente interrumpida en 1929, con el
cierre de la Academia de Bellas Artes, decretando
el envio de un grupo de estudiantes pensionados a
Europa por el Estado chileno, con la finalidad de

realizar estudios en artes “puras” y artes aplicadas.

Pese a la breve duraciéon del proyecto que sus-
tento la reforma, sus fundamentos permearon
la discusion artistica, y desde ese momento fue
recurrente que quienes produjeron al igual que
quienes pensaron el arte, se hicieran la pregunta
por el caracter nacional del mismo, fuese de ma-

nera directa o indirecta.

Desde los estudios culturales se ha propuesto que
en Latinoamérica, en general, y en Chile, en parti-
cular, desde el siglo XIX, han existido dos corrientes
orientadoras en la organizacion de la cultura, por
un lado la modernizacién y por el otro la busqueda
de una identidad local. A través de la investigacion
propuesta se intentard mostrar que estas matrices
no estan dispuestas en una relacién puramente an-
tindmica, sino que mads bien se interrelacionan, es-

tableciendo un contrapunto sobre el que predomina

UN ARTE PARA TODOS. ARTES APLICADAS Y POPULARES EN LA EDUCACION ARTISTICA CHILENA

alguna de las dos tendencias, o donde se yuxtapo-

nen aspectos esenciales de cada una de ellas.

El periodo a estudiar (1947-1968) se encuentra
signado por politicas desarrollistas que desde el
Estado intentaron dar un auge progresivo al pro-
ceso de industrializaciéon de la produccién. Al
mismo tiempo, se establecio paulatinamente la
ampliacion de la cobertura educativa. La Univer-
sidad de Chile, como institucion paraestatal, se
constituyé como el principal organismo de pro-
duccién y difusidon de cultura, a través de un nu-
trido proyecto de extensién cultural, que comen-
z6 en la década del treinta, durante la rectoria de
Juvenal Herndndez, y que se fue robusteciendo
las décadas siguientes. El lugar y el rol asignado
a las artes transita, de esta manera, entre politicas
de modernizacién y democratizacion cultural, lo
que repercutié en la educacion artistica, tensio-
nando los discursos identitarios, que buscaron
erigirse como sustrato de una produccion artis-
tica propia, que representara los “valores nacio-
nales”. Todo ello apoyado en la incorporacion del
sujeto popular a la ensefianza artistica por medio
de los programas de artesano y artifice impartidos

por la Escuela de Artes Aplicadas, o en el seno de

la produccién doméstica de las artes del pueblo,
apropiadas, resignificadas y difundidas por agen-
tes e instancias propiciadas al interior la Univer-
sidad de Chile.

Partiendo de sus estatutos, la Escuela de Artes
Aplicadas se formo con el objetivo de fomentar la
“ensenanza de la plastica orientada hacia sus apli-
caciones” por lo que su industrializacién tendia
<« . .7

en consecuencia, a la formaciéon del Artesano,
del Artifice y del Profesor de Artes Aplicadas™;
asi, desde su concepcion aspird a convertirse en
un polo de modernizacién, que estrechara lazos
con la industria sin perder su raiz, centrada en el

oficio artistico.

Si bien encontramos como antecedente en 1906 la
creacion de la Escuela de Artes Decorativas, de-
pendiente de la Academia de Bellas Artes, esta no
logré una articulacion con la produccién artistica
ni tuvo alcances mayores. La creacion de la Escue-
la de Artes Aplicadas se dio durante el periodo de
direccién de Carlos Isamitt, ocupando este plantel
una sede diferenciada ubicada en la calle Arturo
Prat 1171. La primera etapa de la Escuela de Artes

Aplicadas se materializa con el nombramiento el

2 Reglamento de la Escuela de Artes Aplicadas. Aprobado por
decreto n° 100, de 24 de diciembre de 1936, del Rector de la
Universidad, Santiago. Prensas de la Universidad de Chile, p. 3.
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afio 1933 del pintor y escultor José Perotti como
su primer director, que ejerci6 el cargo hasta su

fallecimiento en 1956.

El plan de estudios aprobado oficialmente el afio
1936 incorporaba tres niveles de ensefianza, el
primero, designado como “ciclo elemental’, que
correspondia a la formacion de los artesanos,
y que tenia una duraciéon de dos afios. Sus estu-
diantes debian cursar las asignaturas de dibujo,
modelado, historia de las artes plasticas y dibujo
técnico, ademas de su especializacion respectiva.
En el mismo nivel se establecié un plan de estu-
dios nocturno, que a diferencia del anterior tenia
una duracién de tres afos, enfocado al ingreso del
obrero. El segundo ciclo, o ciclo intermedio, cons-
titufa la base para el ultimo ciclo, que otorgaba el
grado universitario de artifice o el de profesor de
artes aplicadas. Los talleres de especializacion se
dividian en artes del fuego, de la madera, textiles,
graficas y de los metales. Mientras que para op-
tar al titulo de artesano, el postulante debia haber
completado su educacion primaria y ser mayor de
edad, para optar al grado universitario de artifice
o profesor de artes aplicadas debia estar en pose-

sion del grado de bachiller en filosofia.
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Un articulo publicado en la Revista de arte el afo
1935’ extiende los lineamientos y las proyeccio-
nes del hace poco creado plantel, ahondando en
el sentido de la ensefanza de las artes aplicadas,
recogiendo el puntapié inicial dado por la refor-
ma artistica impulsada por Isamitt. Durante el
periodo de direccion de Perotti el desarrollo de la
ensenanza en artes aplicadas busco trascender la
division de las artes, a través del axioma “un arte
para todos”, donde artesano y artista confluian en
la figura del artifice, que por medio de la técnica
artistica al servicio de la vida, proveia de sentido
plastico los artefactos de uso comun, utilizando
como fuente las formas vernaculas del arte popu-
lar y el arte indigena, o mediante la estilizacion
de otros motivos en concordancia con el estilo
internacional ligado a la Escuela de Paris, trans-
ferido por los estudiantes becados que al regresar
encontraron un espacio como profesores en la
Escuela de Artes Aplicadas, o por los artistas eu-
ropeos contratados por la Universidad; intentan-
do cumplir, asi, con un plan de modernizacién
“propia’, proyectando el objetivo de democratizar
el arte, al incorporar una nueva fuerza de trabajo
que aportara de forma creativa con la produccion

industrial, asi como también, al insertar sus obras

3 Perotti, José. “Las artes aplicadas en Chile”. Revista de Arte.
Facultad de Bellas Artes, Universidad de Chile. Vol. 1, n° 4 (1935),
p-7-8.
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en el espacio publico y doméstico, tendiendo ne-

xo0s con la arquitectura.

Para el afio 1947, se aprobd un nuevo reglamen-
to y plan de estudios que introdujo importantes
modificaciones al anterior, con la finalidad de
profundizar y expandir sus alcances, de cara a la
mision que habia establecido la Universidad como
principal polo de desarrollo cultural. El documen-
to declara que la Escuela de Artes Aplicadas tenia
como objetivo: “la ensefianza de la plastica dirigi-
da hacia las técnicas de sus aplicaciones. Se dedi-
cara, en consecuencia, a la formacion profesional
de artifices y artesanos capacitados para cooperar
ala formacion de una Industria Artistica en el pais
y para colaborar en la Industria en general. Aten-
derd, también, en conexién con el Instituto Peda-

gogico, a la preparacion de profesores”. *

Este ultimo punto, de vital importancia en térmi-
nos programaticos, se comprueba en el nuevo plan
de estudios, donde se generan dos nuevas mencio-
nes correspondientes a la de “profesor de artes ma-
nuales” y “profesora de labores femeninas” Era ne-
cesario establecer mayores nexos con la ensefianza

de las artes a nivel escolar, de manera que resulta-

4 “Escuela de artes aplicadas: reglamentos y plan de estudios.”
Anales de la Universidad de Chile. Santiago: Universidad de Chile.
Ano XVII, 32 serie, segundo semestre de 1947, p. 303.

ba necesario materializar la premisa que se insta-
16 desde los tiempos de la direccion de Isamitt: la
vinculacion del arte y la educacidn, bajo la idea de
la “escuela nueva’, donde la ensefianza de oficios,
en este caso artisticos, cumplia un rol preponde-

rante en la formacién integral del alumnado.

Asimismo, se buscé afianzar la insercién de los
egresados en la industria ampliando la oferta de
los talleres de especializacion, enfocando buena
parte de los cursos nuevos hacia el area grafica,
el disefio y la decoraciéon. De esta manera eran
ofrecidos los siguientes talleres: cerdmica, vidrie-
ria, grabado e impresiones, afiches y propaganda,
encuadernacidn, fotografia, cerrajeria artistica,
fundicion artistica, ebanisteria, tallado y torneria,
tejido a telar, tejidos a maquina, estampados sobre
tela, artes del vestuario, bordados y encajes, orfe-
breria y esmalte sobre metales, decoracion de inte-

riores, escenografia y pequena plastica.

Mucho mas profundos fueron los cambios que
trajo consigo el programa de estudios aprobado el
afio 1960. Primero la supresion de los dos planes
de pedagogia alternativos impulsados en el pro-

grama anterior, pero ademas llama la atencion la
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incorporacion de asignaturas que excedian el cam-
po puramente técnico de la creacion artistica, cur-
sos de formacion general, profundizaciéon en los
ramos de historia de las artes, disefio industrial,
quimica y fisica aplicada, entre otros. Si durante
el periodo se buscaba potenciar la investigacion y
la profesionalizacion al interior de la Universidad,
la inclusion de dichos cursos tendié a la profesio-
nalizacion del artifice. El giro hacia el disefo y el
relativo alejamiento de la matriz técnica anclada al
oficio buscaban acortar la enorme brecha existente
entre arte e industria debido a la escasa insercion
efectiva de los egresados en el ambito industrial,
liderando la planificacién artistica, mas que inser-

tandose como obreros artesanos.

En la inclusion de los nuevos talleres es posible
apreciar el paulatino desplazamiento del eje “ma-
nual” al “proyectivo’, siguiendo la hipdtesis de
Eduardo Castillo®, que marcaria el devenir de la
institucion, virando hacia el disefio y su relacion
con la arquitectura, lo que origind la disolucién de
Artes Aplicadas en 1968 y la creacion de la Escuela

de Disefio de la Universidad de Chile.

Otro de los hitos en el periodo de direccién de Ven-
tura Galvan fue la incorporacion de la Escuela de
Canteros a la Facultad de Bellas Artes, el afo 1962.
La Escuela de Canteros “Pedro Aguirre Cerda” fue
creada el 15 de diciembre de 1943, por el escultor
Samuel Roman, que al poco tiempo paso a depender
del Departamento de Cultura y Publicaciones del
Ministerio de Educacién. Su objetivo era “formar
obreros especializados, directores de obra, artesanos
y artifices en el trabajo de la piedra, como una ma-
nera de vitalizar el empleo de esta materia puesta al
servicio de todos los usos, en sus relaciones con la
arquitectura, el urbanismo y la estatuaria, y también
de encauzar, con sentido realista, profesional, el des-

~ 4 . » 6
empefio practico de sus egresados”.

El programa de la Escuela estaba constituido por
planes anuales que otorgaban conocimientos a los
alumnos dependiendo de la duracién de sus estu-
dios. El primer afio se formaba a los artesanos en
piedra o picapedreros, quienes debian aprender a
manejar la extraccion de la piedra y conocer sus
cualidades materiales, ademds de dominar la ela-

boracion de herramientas, gradas, revestimientos,

5 Castillo, Eduardo. “La Escuela de Artes aplicadas en la
educacion chilena” en Castillo, Eduardo (ed.). Artesanos, Artistas y
Artifices. La escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile.
1928-1968. Santiago: Ocho Libros, 2010.
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6 Piedras, talladas barros cocidos, dibujos. Departamento de
Cultura y Publicaciones. Ministerio de Educacién. Escuela de
Canteros Pedro Aguirre Cerda, Santiago, 1943.
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diciembre 66 museo arte contemporaneo universidad dechile

Catdlogo del Salon de Artes Aplicadas en el Objeto Contempordneo, realizado en diciembre de 1966, en las
dependencias del Museo de Arte Contempordneo. Archivo MAC.
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zdcalos, acobalaciones, pavimentos y pulimentos
a la martelina; mientras que el segundo formaba
a los canteros ornamentadores o maestros cante-
ros, quienes debian poder elaborar cornisas, fri-
sos, columnas, bases, capiteles, tumbas, fuentes y
sarcofagos, atendiendo sus detalles constructivos.
El tercer afo se formaba los talladores en piedra
o ayudantes de escultores y a los constructores en
piedra, capacitados para ser directores de obra en
proyectos que contemplaran el manejo de saca de
puntos y modelados, la colocaciéon y el dominio

del repertorio de los estilos ornamentales.

Para el afio 1951, la Escuela contaba con una vein-
tena de alumnos, obreros, duefias de casa y profe-
sores. Los cursos dictados en el establecimiento y
los profesores que los impartian eran los siguien-
tes: dibujo técnico, por Isaias Cabezdn; dibujo
documentario, por Israel Roa; taller de canteria y
herreria, por Luis Cerda; y el curso de escultura en
piedra, dictado por Samuel Roman para la Escuela
de Artes Aplicadas funcionando al mismo tiempo
para la Escuela de Canteros. Es posible apreciar
que pese a haber sido un organismo externo a la

Universidad, el modelo de su programa formativo

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

se emparentaba con el establecido por Artes Apli-
cadas, ademas de estar ligado a la institucion uni-

versitaria a través del curso de escultura en piedra.

Al momento de su anexién a la Facultad, la Escue-
la de Canteros contaba con un edificio propio ubi-
cado en la calle Los Olmos, sin terminar por falta
de recursos, condicién adversa que no sdlo fue la
ténica con Canteros, sino que también de Artes
Aplicadas, que proyectaba su traslado a un terre-
no ubicado en Cerrillos, donado por el empresario
Salomon Sack, pero que no llego a concretarse du-

rante el periodo de Artes Aplicadas como tal.

En una entrevista realizada en octubre de 1963,
Samuel Roman hablaba de la importancia de la
Escuela, la que en ese momento contaba con mas
de sesenta alumnos. Sobre el sentido del plantel y
su proyeccion declaraba: “El trabajo del cantero
tiene un cardcter social (...) viste al hombre en el
espacio publico, por medio de la arquitectura y el
urbanismo (...) Este pais necesita ornamentar sus
casas y remozar su espiritu. Ello se puede conse-
guir por medio de la belleza de la piedra”” Mucho

mas cercano al sentido inicial de Artes Aplicadas,

7 Cea, Eliana. El cantero, un artesano que adquiere rango
universitario. El Diario Ilustrado. Santiago, 27 de octubre de 1963,
p. 23-24.
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para Roman, la funcién social de Canteros debia
cumplir con el alhajamiento del espacio publico
incorporando a la produccion artistica al obrero,
interviniendo en ello el oficio de la piedra como
tal y, por lo que el componente artistico no po-
dia ser disociado en ningun nivel del sustrato ma-
terial. En en consecuencia, el enfoque orientado
hacia el disefio generd roces entre facciones de
ambos planteles, especialmente en el periodo de la

reforma universitaria.

El plan de estudios aprobado en 1966 establecia una
duracién de tres afios para la obtencion del titulo
de artesano y obrero artesano (plan vespertino),
y de cuatro aflos para la obtencién del grado uni-
versitario de artifice. Las asignaturas del programa
de artifice eran dibujo y pintura, escultura, dibujo
técnico, tecnologia de la ceramica, historia del arte,
historia de arte aborigen americano, proyectos y or-
ganizacion, conceptos fundamentales y correlativos
de las artes plasticas, estética, sociologia y folklore
chileno. Mientras que para artesanos dibujo y pin-
tura, escultura, dibujo técnico, tecnologia de la ce-
ramica, historia del arte, historia de arte aborigen

americano, conceptos fundamentales y correlativos

de las artes pldsticas; y para Obrero artesano: dibujo
aplicado, dibujo técnico, escultura, historia del arte
aborigen y taller de especializacion. Los talleres de
especializacion eran tallado de la piedra (canteria),

ceramica ornamental y fundicion artistica.®

Canteros fue el reducto que mantuvo con mayor
fuerza un discurso identitario cercano al plantea-
miento del periodo de direccién de Isamitt, en
tanto el énfasis en la ensefianza de los motivos del
arte de los pueblos indigenas dotaba iconografi-
camente parte del trabajo expresado en las piezas
de ceramica y los ornamentos en piedra produci-
dos por los estudiantes. Asimismo, los cursos de
folklore, dictados por el especialista en la cultura
popular inmaterial chilena, Oreste Plath, quien
habia dictado cursos similares en las Escuelas de
Temporada y habia participado en los debates y
acciones en torno al folklore y el arte popular pro-
piciadas por la Universidad de Chile desde la dé-
cada del treinta, fueron de gran importancia para
dotar de contenido la proyeccion estética del es-
tudiantado. En una entrevista Plath recuerda este
periodo afirmando: “fui profesor de Arte Popular

en la Escuela de Artes Aplicadas y en la Escuela

8 Universidad de Chile. Recopilacion de leyes y reglamentos.
Volumen II. Marzo de 1967. Archivo MAC.
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de Canteros porque habian canteros, artesanos y
artifices, asi es que tenia que hablarles del aspecto

popular de la cultura de la tierra”’

El afio 1963 Ventura Galvan es nombrado Decano
de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo, de-
biendo abandonar la direccion de Artes Aplicadas.
En su lugar fue designado el arquitecto Fernando
Caracci, quien impartia el curso de dibujo técnico
en la Escuela de Artes Aplicadas, y que ocuparia el
cargo hasta la disolucion de la Escuela y la forma-
cion del Departamento de Disefio. Segtin Eduardo
Castillo, su periodo de direccion, que coincidi6 con
el proceso de la Reforma Universitaria y que propi-
ci6 la consolidacion formal del disefio en la ense-
fanza universitaria estaria definido por “la division
provocada al interior de Artes Aplicadas, entre los
sectores proclives a la formacion que la Escuela im-
partia, versus los sectores que plantearon un dis-
tanciamiento radical de la artesania y el oficio para
buscar una vinculacién mas efectiva con la indus-

tria y el ambito tecnoldgico”'

La contemporanea idea de disefio se visibiliza en

los Salones Oficiales de Artes Aplicadas, impulsa-

dos por el Instituto de Extension de Artes Plasticas,
el primero realizado el aflo 1964 y el segundo el afio
1966. Este ultimo llevo por titulo “Salén de artes
aplicadas en el objeto contemporaneo”. En el texto

de presentacion del catalogo se declaraba que:

‘el término objeto contempordneo, empleado por
primera vez en un salon de Artes Aplicadas, abre
un nuevo campo de experiencias a los artistas, que
en otras ocasiones han visto limitada su capacidad
creativa a las modalidades tradicionales de las
Artes Aplicadas y Decorativas (...) la inclusion

del disefio industrial aqui presente, es el punto de
partida de futuras iniciativas de este orden, que
ejemplifiquen las ventajas de un alto nivel estético

en la produccion industrial”. !

Pese a la ambigiiedad del concepto de objeto con-
temporaneo, se enfatizaba el sentido que abria la in-
clusion del diseno, que era el de incorporar el arte
a la industria a través de una orientacion nueva y
experimental basada en la proyeccion de un resul-
tado formal, y ya no en la practica del oficio artis-
tico. Ademas de ejercicios de disefio industrial, en

el salon se exhibieron textiles (bordados, vestuario,

9 Barros, Carmen. “Oreste Plath y la pasion por Chile”. Revista
patrimonio cultural n° 4, octubre-noviembre 1995, p. 6.

10 Castillo, Eduardo (ed.). Artesanos, Artistas y Artifices... op. cit.,
p. 220.
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11 Steinberg, Alberto. Saldn de artes aplicadas en el objeto
contempordneo. Santiago, Museo de Arte Contemporaneo, 1966.
Archivo MAC.
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alfombra), artes graficas, orfebreria, joyeria, afiches,

ceramica, muebles, esmalte sobre metal y fotografia.

Esta idea de industrializaciéon de la produccién
artistica en su aspecto proyectivo ligado al disefio
no anuld la nocién de identidad, sino que a raiz
de esta nueva practica se gener6 una modalidad
diferente en la interpretacion de dicho concepto,
distinta a la que propugné Artes Aplicadas desde
su creacion. Este nuevo enfoque, buscaba “valorar
las artesanias, de cultivo tradicional, ajustando
este tipo de realizacién a principios, que por una
parte den mayor cabida a innovaciones de orden
técnico e inventivo y que por otra acentten los va-
lores de autenticidad que dignifiquen la creacion
artesanal”'? Claro ejemplo de esta modalidad fue
el trabajo llevado adelante por Margarita Johow en
el ambito del arte textil, quien en este salon parti-
cip6 con obras tituladas como Unku, aludiendo a
la prenda andina de origen origen prehispanico,
la cual buscé reinterpretar. Durante los primeros
anos la década del setenta, junto a la artista textil
Paulina Brugnoli continué desarrollando proyec-
tos bajo esta linea de trabajo, como su investiga-

cion sobre textiles preincaicos,” con la intencién

12 Idem

13 Recopilacion de Tejidos Preincaicos y Creaciones Textiles
Industriales basadas en ellos. Dirigida por Margarita Johow,
Catedratica de Tejidos a Telar y Paulina Brugnoli, Profesora de
Diseno Textil. Archivo histérico MAPA.

de producir a nivel industrial creaciones textiles

inspiradas en los tejidos andinos.

Asi, podemos constatar que los mayores conflic-
tos en cuanto a la formacioén en Artes Aplicadas
no se dieron en torno a la relaciéon entre moder-
nizacién e identidad, sino que mas bien en el eje
antinémico de la produccién artistica manual y
la produccién industrial impulsada por el disefio
proyectivo, que, en la practica, pocas veces llego a

concretarse en el contexto local.

A diferencia de la ensefianza, elaboracién y cir-
culacion de las artes aplicadas, el proceso de de-
mocratizacion de la cultura y su relacién con la
modernizacioén supuso tensiones mucho mayores
en lo relativo al arte popular. La apropiacion de la
cultura popular durante el segundo tercio del siglo
XX estuvo marcada por una congruencia entre el
concepto de identidad y las formas del pueblo, por
lo que la industrializacién de los procesos produc-
tivos, y fenémenos como el turismo cultural o la
incorporacion de elementos culturales “foraneos”
constituyeron una amenaza a la pretendida “pure-

za” de las expresiones vernaculas.
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No fue hasta la década del veinte que las expresio-
nes materiales del pueblo fueron tomando lugar
importante en las indagaciones de los estudiosos
del folklore chileno. La creacién de la Seccion
Folklérica del Museo de Etnologia y Antropologia,
el afio 1924, a cargo del ornitélogo Carlos Reed,
fue tal vez el acontecimiento de mayor importan-

cia en esta materia.

El desarrollo de la arqueologia, la etnografia y la
antropologia se vio impulsado durante esa déca-
da por extranjeros que vinieron a fundar en Chi-
le la moderna aplicacion de las ciencias sociales,
centrandose, principalmente, en las expresiones
culturales indigenas, contemporaneas o de ori-
gen prehispanico. Destaco el trabajo de Aureliano
Opyarzun sobre el arte textil, y lo hecho por Ricardo
Latcham en cuanto a la alfareria. Este ultimo tuvo
un rol crucial en la divulgacion de los estudios so-
bre arte indigena y popular en Chile. Durante la
reforma a la educacion artistica de finales de la dé-
cada del veinte dict6 la catedra de arte americano,
que incluia la enseflanza sobre estas expresiones
artisticas. Luego, oficié por un corto periodo de
tiempo como primer Decano de la Facultad de Be-

Ilas Artes de la Universidad de Chile, establecida
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por decreto el 31 de diciembre de 1929. Sobre su
rol como docente, el escritor y estudioso del arte

popular, Tomas Lago rememoraba:

“Su cdtedra sobre el Arte Americano que sustento
en la Facultad de Bellas Artes fue siempre un
centro desbordante de ideas y apreciaciones donde
se mezclaba toda clase de temas artisticos de la
mads viva actualidad [...] por eso honramos en su
obra la reconstruccion de nuestra realidad genuina,
mediante el conocimiento de sus grupos raciales,
cuyas industrias domésticas estudié con amoroso
emperio, auscultando en los rastros formales de

su cultura material el rostro esquivo del hombre
antiguo que llevamos en la sangre. Junto con Carlos
S. Reed, Latcham inicié en Chile el estudio de

nuestras artes populares...”."*

La figura de Latcham gatillé en Tomas Lago el in-
terés que desarrollaria por dichas expresiones. A
partir de la década de treinta, Lago seria uno de
los principales responsables en asignarle al arte
popular una doble categoria: la de objeto de estu-
dio y objeto estético. Pese a la efervescencia de esos
afios entre los intelectuales por el estudio del arte

indigena y el arte popular, para buena parte de la

14 Lago, Tomas. “Ricardo Latcham, Decano de la Facultad de
Bellas Artes”. En Noticiario Mensual. Santiago: Museo Nacional de
Historia Natural, Ano VIII, n° 87-88, 1963.
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sociedad estos objetos seguian siendo, al igual que
las costumbres del bajo pueblo, elementos de mal
gusto. Por este motivo, las primeras acciones que
realiz6 buscaban que la cultura popular conquista-

ra un estatuto artistico.

Este proyecto se materializé al alero de la Comi-
sién Chilena de Cooperacién Intelectual, con sede
en la Universidad de Chile, presidida por el enton-
ces rector Juvenal Hernandez y Amanda Labar-
ca. A raiz de su accionar se instala en el pais de
forma definitiva una preocupacion por el arte y la
cultura popular. Esta organizacion tuvo entre sus
principales objetivos “establecer contacto y coor-
dinacion entre las diversas actividades culturales
del pais y crear lazos espirituales con el exterior,
dando a conocer la cultura chilena en el extranjero
y las culturas extranjeras en Chile”, * ademas de
incentivar el desarrollo del arte popular, encargan-
dose de generar una serie de iniciativas en pos de

su produccion, difusién y salvaguarda.

Ese afio 1939 qued¢ establecido el Instituto Chi-
leno de Arte Popular, dependiente de la Comision
Chilena de Cooperacién Intelectual, en el que par-

ticiparon artistas, escritores e historiadores tales

como José Perotti, Rubén Azécar, Eugenio Pereira
Salas, Carlos Isamitt, Camilo Mori, Mariano Picén
Salas, Oreste Plath y Tomas Lago; teniendo entre

sus objetivos:

“Favorecer la conservacion, desarrollo y pureza
del arte popular chileno en todas sus formas de
expresion; divulgar su historia y conocimiento
mediante publicaciones y conferencias; facilitar
la circulacion y exposicion de estas obras de arte
por el territorio nacional; obtener del Supremo
Gobierno que incorpore al plan de estudios de las
escuelas primarias la ensefianza del arte popular,
atendiendo a las especialidades y posibilidades de
cada region; fomentar la formacion de un Museo
de Arte Popular de Chile y Museos provinciales

y locales; y fomentar la investigacion folklorica y
el estudio comparativo del arte popular y folklore

chilenos con el de los demds paises americanos”."®

Se discutid, ademas, la realizacion de una muestra
de arte popular de caracter americano prevista para
las celebraciones del centenario de la Universidad
de Chile, donde su organizacién y presentacién
quedo a cargo de Tomas Lago. La Exposicion Ame-

ricana de Artes Populares se llevo a cabo, finalmen-

15 Comisién Chilena de Cooperacién Intelectual. 22 afios de labor,
1930-1953. Santiago: Editorial Universitaria, p. 5.

16 “Memorias del Instituto Chileno de Arte Popular”. Comision
Chilena de Cooperacién Intelectual. Santiago, Boletin bimestral, n°

33,1943, p. 47-48.
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te, entre el 19 de abril y el 1 de junio de 1943, en
el Museo Nacional de Bellas Artes, contemplando
la participaciéon de Argentina, Bolivia, Colom-
bia, Guatemala, México, Paraguay, Peru, ademas
de Chile, quienes enviaron cientos de piezas, que
fueron donadas para la posterior concrecion del
Museo de Arte Popular Americano, finalmente
inaugurado el 20 de diciembre de 1944, ocupando

el Castillo Hidalgo del Cerro Santa Lucia.

Desde sus inicios el Museo no fue pensado como
mero depdsito de artes populares de los pue-
blos americanos, sino que éste debia velar por
“recoger, guardar y clasificar sus expresiones de
acuerdo con el concepto moderno de un museo
activo’,'” considerando que las obras funcionaban
como “documentos vivos” debido a realidad eco-
ndémica y racial del continente, donde la produc-
cién a escala artesanal, ademas del importante
componente racial indigena y mestizo entrega-
ba la posibilidad de su valoracion en el presente.
Para concretar su mision, la gestiéon de Lago se
centré en la exhibicion, la investigacién, y la di-
vulgacion, considerando temas relativos a la na-
turaleza del arte popular, ademas de tender nexos

con los demads paises latinoamericanos.

Respecto a la ensefianza y divulgacion del arte po-
pular y el folklore, Carlos Isamitt fue uno de los
principales defensores de su inclusion en el curri-
culo escolar y universitario. Luego de cumplir su
cargo como Director de Educacion Artistica conti-
nuod promoviendo el estudio y la difusion de estas

expresiones. Asi, para el aflo 1946 proponia:

“El empleo del folklore en la ensefianza habra

de tener diversas proyecciones que irradiardn en
nuestra cultura. Ademds de servir a la formacion
de un concepto mads realistico de unidad nacional

y de las caracteristicas de las demds naciones,
estimulard un mayor sentido de humanidad;
porque pocas cosas promueven mds singularmente
el respeto, la simpatia, el acercamiento humano que
el estremecimiento emocional e inteligente que nace
del goce estético de esas sorprendentes o pequefias
realizaciones que el hombre del pueblo produce con
manos habiles y jubilo interno (...) Esta innovacion,
envuelve ademds como imperativo, la creacion

de la cdtedra de Folklore en los establecimientos
superiores de ensefianza especializada: en

escuelas normales, en el Instituto Pedagogico, los
conservatorios de muisica, escuelas de Arquitectura,

de Bellas Artes, de Artes Aplicadas”."®

17 Lago, Tomads. “Misién del Museo de Arte Popular”. Revista
Antdrtica, n° 12. Santiago: La direccion, 1945, p. 90.
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18 Isamitt, Carlos. “El folklore como elemento basico del liceo
renovado. Revista musical chilena, vol. 2, n°. 13, Santiago: El
Instituto, Julio — Agosto 1946, p. 23.
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Vista a una de la salas del Museo de Arte Popular Americano con obras chilenas, en
su antigua sede del cerro Santa Lucia. Archivo fotogrdfico MAPA.
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Pese a que en ese momento la iniciativa de generar
catedras universitarias de folklore o arte popular no
prosperd, durante la década siguiente estas ideas
comenzaron a tomar fuerza. El aflo 1953 se cele-
br6 la Primera Semana del Folklore Americano,
organizada por el Departamento de Extension Cul-
tural de la Universidad de Chile durante la XVIII
Escuela de Verano, en Santiago, desde el 26 al 31
de enero. La iniciativa tuvo como finalidad analizar
“las proyecciones artisticas, pedagdgicas y sociales
del folklore americano y su utilizacién como vincu-
lo de acercamiento entre pueblos del Continente”"
El escritor, antropologo y estudioso del folklore y el
arte popular peruano José Maria Arguedas, sinteti-

z6 parte las discusiones suscitadas:

“Luego de algunas discrepancias que surgieron al
iniciarse el debate, se convino, finalmente, en que
no era recomendable la intervencion del Estado
en la direccion de la técnica original de la técnica
original de produccion del arte folklérico. El sefior
Lago consideraba que el Estado debia intervenir
en pro de la conservacion del arte folklérico

puro, de manera directa, por intermedio de un

organismo especializado. El compositor y eminente

musicologo y folklorista Carlos Isamitt apoyo

la tesis que sustentamos en el sentido de que no
debia entenderse la pureza del arte folklorico en

un sentido estdtico. Que la cultura estd sujeta a
cambios [...] pero que si era recomendable, defender
el arte popular de las adulteraciones subitas y
premeditadas que suele sufrir bajo la seduccion

del ‘turismo’ y de otras influencias perturbadoras.

Y que la mejor manera de contrarrestar este tipo

de influencia perturbadora era la de estimular la

produccion de las muestras puras”.*

Con este fin, se propuso la eliminacion del comer-
ciante intermediario, el Estado debia tomar un rol
adyuvante en el abastecimiento de materiales y
materias primas a los artesanos, pero no interferir

en su produccion ni en su desarrollo técnico.

El otro punto central en el debate fue el folklore
aplicado a la educacién. Arguedas presenta una
sintesis de la experiencia peruana y la contrasta
con la chilena, en base a lo presentado por Isamitt:
“en Chile se cumplié un plan pedagdgico utilizan-
do el folklore de grupos exéticos con relacion al

estudiante comun; en el Perd se realizd una ex-

19 Universidad de Chile. “Primera Semana del Folklore Americano”.
Prensas de la Editorial Universitaria. Santiago: Ed. Universitaria,
1953.
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20 Arguedas, José Maria. “La primera semana del Folklore
Americano”. Folklore Americano, afio 1, n° 1, Lima p. 295-296.
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periencia por la misma realidad humana, la cual
impulsé e inspir6 a algunos maestros sensibles’,
haciendo notar, de este modo, que mientras el co-
nocimiento de la cultura popular en Peru se ge-
ner6 desde el pueblo y para el pueblo, en Chile se
busco tomar elementos de las culturas populares,
que eran ajenas a la cultura de los centros urba-
nos, y una vez reinterpretados estos elementos,
ser enseflados para generar el sustento cultural de
una idea de nacién y de pueblo. Esto coincidié con
la consolidacién de una identidad nacional basa-
da en el mestizo como elemento aglutinante de la
“raza’, tomando como modelo, principalmente, la

vida campesina del valle central.

Ese mismo ano, fruto de las discusiones suscitadas
respecto al estudio del arte popular a nivel univer-
sitario, Tomas Lago comenzd a impartir la catedra
de “Teoria del Arte Popular Americano’, que ha-
bia sido propuesta por el mismo y aprobada el afio
1951, para los programas de la Facultad de Cien-
cias y Artes Plasticas de la Universidad de Chile. *

Lago incorpord a su catedra, cuando tuvo la opor-

tunidad, viajes de estudio, entre los que destaca uno

realizado a Quinchamali en junio de 1956 y otro a
Bolivia en 1957.% Sobre el primero aparece un na-
mero de la Revista de arte*, dedicado a la ceramica
de dicha localidad. El trabajo de campo consistio,
metodolégicamente, en el apunte de entrevistas
hechas a las artesanas en base a una encuesta, que
tenia por objetivo evidenciar no tan sélo los aspec-
tos formales de su produccion sino que también la
dimensién material y econdmica de su actividad,
vale decir, el modo en que vivian: el aporte de su
practica como sustento economico, el nivel de es-
tudios que poseian, sus creencias y desarrollo es-
piritual, la alimentacién y la vivienda, entre otras
aristas. La encuesta se complementd con el registro
fotografico y la elaboracién de croquis de sus ca-
sas y talleres, por parte de los estudiantes. De esta
manera fue como Lago aplicd herramientas de la
antropologia rural en un estudio que estuvo mo-
tivado por la preocupacion respecto a la “pérdida
de pureza” en las expresiones populares a causa de
la produccién industrializada y el turismo, como
ya apuntaba el autor sobre lo ocurrido en Pomaire,
donde se habia visto modificado el quehacer tradi-
cional a causa de encargos particulares y exigencias

de mayores volimenes de elaboracién.

21 “Boletin de Consejo Universitario’, Anales de la Universidad
de Chile. . Afio XXI, segundo semestre de 1951 (1954). Santiago:
Universidad de Chile, p. 252.

22 Lago, Tomds. “El mundo fascinante del altiplano”. Revista Zig-
Zag, vol. 53, n° 2741. Santiago: Ed. Zig-Zag, 5 de octubre de 1957.

23 Revista de arte. Edicion especial dedicada a la ceramica de
Quinchamali, n° 11 y 12. Santiago: Facultad de Bellas Artes, 1958.
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Posiblemente las discusiones suscitadas sobre el
desarrollo del arte popular y su futuro, en diferen-
tes instancias como la Mesa Redonda de Arte Po-
pular Chileno auspiciada por la UNESCO en julio
de 1959, gatill6 la obligatoriedad de la catedra de
Teoria del Arte Popular Americano en el plan de
estudios de Pedagogia en Artes Plasticas a partir del
aflo 1961, para los estudiantes de cuarto afio, que-
dando establecido por decreto.** El curso hasta ese
momento funcionaba como una catedra de caracter

libre para cualquier estudiante de la Facultad.

Para marzo de 1967, el programa de la catedra in-

cluia los siguientes temas:

“Etnologia y folklore; El arte popular y su estudio
en Chile; la prehistoria chilena; manifestaciones
de arte popular: de origen indigena, de origen
hispdnico, otras manifestaciones del arte popular;
estética de la pintura ingenua: de los primitivos
italianos a Rousseau; la pintura popular; la
cerdamica: Pomaire, Quinchamali, cerdmica de
las Monjas y de Talagante; la cesteria: indigena,

cesteria ornamental de Rari; los tejidos: tejidos

araucanos, tejidos de Dofiihue; los implementos de

equitacion, el huaso chileno, arte popular urbano”.”

Los objetivos y lineamientos de la asignatura bus-
caban la formacién del profesorado bajo “una
vinculacién directa con los problemas estéticos y
la realidad nacional de acuerdo con las proyeccio-
nes que tiene el Liceo Renovado” para lo que era
“indispensable el estudio de las culturas materia-
les tradicionales” La concrecion del programa y el
cumplimiento de las metas propuestas por Lago en
el seminario se llevaban a cabo utilizando “objetos
de las colecciones existentes en el Museo de Arte
Popular de la Universidad de Chile en su fondo do-
cumental: ceramica, cesteria, tejidos, pintura popu-
lar, implementos del huaso chileno, y otros objetos

de la industria doméstica”®

ademas de diapositivas
a color con diversas piezas de arte popular y otras
obras afines, grabaciones en cinta magnética de las
encuestas realizadas a los artesanos, y la inclusion,
como se ha mencionado, de viajes de estudio a cen-
tros de interés folkldrico (ferias regionales, merca-

dos, fiestas religiosas y centros artesanales).

24 Resolucion de obligatoriedad del seminario “Teoria del arte
popular americano” emanada por el decano de la Facultad de
Bellas Artes, Luis Oyarzin. Santiago, 27 de diciembre de 1960.
Archivo histérico MAPA.
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25 Lago, Tomds. Programa “Seminario de Arte Popular”. Marzo de
1967. Archivo histérico MAPA.

26 Idem.
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El plan del curso se definia en torno a la nocién
misma de arte popular, donde el profesor exaltaba
el cardcter estético de dicha produccion, sin dejar
de lado el examen antropolégico e historiografico
de las piezas, a través del proceso de transcultu-
racion explicito a nivel iconografico, y, al mismo
tiempo, ensenaba las cualidades formales de cada
una de ellas, el uso del color, la proporcién y to-
dos los elementos que visibilizaban la impronta
del artesano. Al mismo tiempo, fruto de los tra-
bajos monograficos de sus estudiantes se perfila-
ron distintas publicaciones que vinieron a nutrir,
paulatinamente, la escasa bibliografia sobre el arte

popular de Chile y la region.

Con el advenimiento de la reforma universitaria
de 1968, Lago perdio la direcciéon del MAPA du-
rante el segundo semestre de ese afo, puesto que
no contaba con un mayor respaldo entre los acadé-
micos de la Facultad en esa época, ni con el apoyo
de los estudiantes, que debido a la nueva organica
basada en el cogobierno tenfan un peso gravitante

a la hora de elegir las autoridades de la Universi-

dad. Finalmente, el puesto fue ocupado por Oreste
Plath, quien como se ha mencionado, ya dictaba
los cursos de folklore en los programas de la Es-
cuela de Canteros y la de Artes Aplicadas. Todo
esto pese al pronunciamiento y campania realizada
por un grupo de académicos e intelectuales cerca-
nos a Lago, que abogaban por su reintegracion al

Museo y la Universidad.”

Si bien la amenaza que presentaba la moderniza-
cion de la produccion sobre el arte popular para
los intelectuales de la época era ineludible, la rela-
cién entre modernidad e identidad puede ser vista
desde otro angulo, en que el propio mecanismo
de apropiacion de la cultura popular y sus nexos
con la formacion de una cultura “oficial” constitu-
ye una operaciéon moderna. De esta forma, tanto
el caso de la Escuela de Artes Aplicadas, como el
de las catedras de arte popular y folklore forman
parte fundamental de la modernizacion de la en-

seflanza artistica en Chile durante el siglo XX.

27 Defienden a Tomas Lago. Las Noticias de Ultima Hora, 12 de
junio de 1968. Santiago, p. 3.
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De Santiago a Caracas,

de Caracas a Santiago.
Primer intento de plantear
una hipotesis sobre el
concepto de cultura
contemporanea en America
Latina; o lo mismo que
definir el color de las
escamas de un salmon o
encontrar a Maria Lionza

Por Matias Allende
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El titulo, aunque vacio, retorcido y sinuoso, quiere decir
que estamos buscando un tesoro, algo que podriamos
perseguir durante toda la vida, pero que en términos
practicos es descubrir un paradigma cultural de lo que es
nuestra visualidad actual. Sin fuentes foraneas, sino mas
bien llenando de sentido la palabra “contemporaneo’,
llenandola de lo americano, haciendo justicia a quienes
antes que nosotros pensaron que eso que hacian, desde
la visualidad a la literatura, constituia un eslabdn en la
cadena que amarraba la cadena de nuestra independencia.
Firme, incorruptible, constante.

Por ello el caso del Museo de Arte Contemporaneo

de la Universidad de Chile, si bien no es aislado es
ejemplar para pensar un Estado que esta cuestionando
una epistemologia del saber. Este ensayo es una parte de
esta investigacion, aca intentaremos presentar los ecos
nacionales en Venezuela. Pais hermano, que tanto ha dado
a la region que subsumido en los estertores de las luchas
del —hoy largo- siglo XX, miramos con desazon.

Marco Bontd, Paisaje Americano, 1956. Coleccién MAC
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Ahora bien, el Museo de Arte Contemporaneo es
el primer museo de estas caracteristicas de Amé-
rica Latina, el primero con la clara misién, acoger
y difundir la produccién actual, que en mas se en-
tiende como las obras de cultores jovenes y expe-
rimentales, pero también de disciplinas espurias,
que no eran parte de las instituciones clasicas de
difusion de las artes visuales. Es asi como se tiene
que comprender el MAC bifurcado en dos cami-
nos, la experimentaciéon por un lado, y las artes
abocadas a la sociedad deslindadas de los circuitos
académicos por otro, aun cuando estaba -y esta—
en un organismo de estas caracteristicas. Contra-
dictorio por donde se le mire, pero al mismo tiem-
po trata de conformar una retérica propia de las
distancias que se intentaron construir desde finales
de la segunda guerra mundial, con los desvencija-
dos estados europeos, y en concordancia con los

fundamentos narrativos de la raza americana.

Un antecedente de un museo de arte contempo-
raneo, tal vez el primero en llevar este nombre
hasta el dia de hoy, es el Museu do Chiado en
Portugal. El Museu Nacional de Arte Contem-
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poranea — Museu do Chiado, en Lisboa, fue fun-
dado por decreto de la Republica el 26 de mayo
de 1911. A partir de la divisién del antiguo Mu-
seo Nacional de Bellas Artes, funcionando como
distincion todo lo producido anterior a 1850. En-
tonces, todo el “pasado” de dicha data esta en el
Museu Nacional de Arte Antiga, que se mantiene
en el Palacio de Janelas Verdes; y el Chiado en el
Convento de San Francisco (junto también a la
Academia de Bellas Artes). El Museu do Chiado
ocup6 los antiguos salones de exposiciones que
habian utilizado los pintores romanticos y natu-
ralistas en espacios anexos al convento. Sin em-
bargo, no fue hasta la direcciéon de Adriano de
Sousa Lopes en 1944 que toma un giro hacia la
modernidad, que rompia con la linea tradiciona-
lista de los dos directores anteriores, que si bien le
habian elegido como un “moderno moderado” su
administracion fue radical en cambiar la linea de
su acervo, adquiriendo obras de Rodin, Bourdelle
y Joseph Bernard. A Sousa Lopes le siguié Diogo
Macedo, que si bien incorpord innovaciones es-
tilisticas atin se mantenian timidas en el contex-

to internacional, dando una importante cabida a

los tardo- naturalistas, de corte mas académico.
La llegada de la dictadura de Francisco Salazar
no cambid la situacion de la institucion, que se
mantuvo relativamente similar hasta la década de
1990. Vemos entonces, una distancia radical con

un museo con el que se comparte el nombre.

Respecto a lo anterior, podemos sefialar la distan-
cia “programatica” entre la concepcion del MAC
y del Museu do Chiado, sin embargo hay algo que
los une: la idea de afiliarse a una Escuela de Bellas
Artes en tanto produccién actual. Dicho proceso
en Chile respondia a la idea decimononica france-
sa de que los Museos de Bellas Artes tenian que te-
ner una Escuela muy préxima, y si bien esto se dio
en nuestra universidad, lo que es mas notable del
proceso es que se refuerza la nocién pedagdgica,
en tanto a un caso que son “las misiones pedagogi-
cas chilenas” en Caracas, Venezuela. Un pais que si
bien tenia una Escuela de Bellas Artes, ella estaba
en condiciones absolutamente defenestradas, y la
necesidad de renovacion y refundacion era impos-
tergable. Gracias a realizar esta accion, esas chi-

lenas y chilenos que habian viajado, fundaron un

DE SANTIAGO A CARACAS, DE CARACAS A SANTIAGO

museo de arte contemporaneo. Porque no bastaba,
porque las Bellas Artes estaban entronizadas, y la
mision de la ensefanza es tanto aprender como

equivocarse, experimentar al fin y al cabo.

Dentro de este proceso de misiones pedagdgicas
en el pais caribe, un concepto que englobaria el
animo de la region es el de “Nacionalismo Cultu-
ral’, donde distintos personajes, conectados entre
si, y con distancias significativas respecto a sus
pensamientos y actos politicos, en ese momento
no necesariamente representaban un movimiento,
pero si —en cada uno de ellos- podemos ver un
animo de referir a una reflexion local. Dicho prin-
cipio nacionalista o localista, que en la mayoria de
las veces superaba los limites geograficos y refe-
ria al contexto Latinoamericano'. Los Naciona-
lismos Culturales latinoamericanos, tuvieron una
repercusion importante en cada uno de sus pai-
ses, independiente del grado de involucramiento
con los gobierno de turno, asi podemos nombrar
a Ricardo Rojas en Argentina, o José Vasconcelos
en México. En Chile Gabriela Mistral ocupa ese

lugar, mientras en Venezuela podemos pensar en

1 En este punto es importante sefialar una necesidad de expansion
continental de un discurso localista, esto porque marca una

clara distancia a los principios higenistas, los cuales de corte
nacionalista se expandieron por la region, y que eran una antipoda
a las referencias teéricas presentadas en este ensayo, puesto
pensaban la relacion: poblacion, territorio y nacién, en términos
raciales, derivativos de los 6rdenes castizos con los que definen
cada uno de los paises de la region (de quien es mas blanco a su
nivel de imbricacion).
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dos intelectuales formados en el exterior, Mariano
Picén- Salas y Arturo Uslar Pietri, y que tuvieron
una repercusion capital por su postura liberal, la
capacidad de rescatar tradiciones de mundos am-
bivalentes, tanto europeos como indigenas con un
humanismo elevadisimo. Es el caso del primero el
que nos compete, es el primero quien comparte
este “nacionalismo” con otros colegas chilenos, a
quienes también podriamos aglutinar en esta ca-

tegoria; Mariano Picon- Salas.

En Venezuela, el dictador Juan Vicente Gémez
fallece tras décadas en el poder en diciembre de
1936. Tras él, asumi6é Eleazar Lépez Contreras,
quien empieza a rescatar y valorizar a un mundo
cultural largamente silenciado, entre los que se
encontraba el intelectual mds importante de ese
momento, Romulo Gallegos, a quien pone como
Ministro de Instrucciéon Nacional, y al pintor An-
tonio Edmundo Monsanto como Director de las
Escuelas de Artes Plasticas y Aplicadas para su
reformulacién. Mariano Picon- Salas estudio His-
toria en la Facultad de Filosofia y Educacion de
la Universidad de Chile, donde particip6 activa-
mente de centros de estudiantes y revistas como

“Athenea” o “Anales”, Tras esto se transform en el

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

primer profesor de catedra en Historia del Arte en
la Escuela de Bellas Artes. Tras el fallecimiento de
J.V. Gémez, decidid retornar a Caracas para traba-
jar en la recomposicion del Estado y es nombrado
Superintendente de Educacion, él es quien reco-
mienda a Gallegos la idea de fundar las “misiones

pedagdgicas chilenas”

Previo a la llegada de los chilenos a Venezuela en
la segunda década del siglo XX y tras las mani-
festaciones y huelgas estudiantiles ocurridas en la
Academia de Bellas Artes de la capital de ese pais,
se constituye el “Circulo de Bellas Artes”, un grupo
que se opone al realismo academizante y que rear-
ticulan la ensefianza en dicho pais, por lo menos en
las artes clasicas. Abogan por trabajos que apunten
cada vez mas a la abstracciéon desde el modelo en
plein air, tensionando el modelo de representacion.
Son ellos los que cimientan la entrada a los artistas

e intelectuales de las misiones pedagégicas.

Dentro de las misiones participaron Eugenio Gon-
zélez (quien seria Rector de la Universidad de Chile
entre 1963 y 1968), los artistas Armando Lira (Yun-
gay, 1903 - Caracas, 1959), Maria Valencia (Quillo-
ta, 1905- Caracas, 1982) y Marco Bonta (Santiago,

1899- 1974), entre otros muchos artistas e intelec-
tuales, durante tres misiones paulatinas. Bonta an-
tes de viajar a Caracas realiza una exposicion titu-
lada “De los 10 altimos anos de Estudio’, en 1936,

en la Galeria Montparnasse, importante porque es
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el dltimo antecedente de la transformacion que su-
frird en Venezuela no sdlo intelectual, sino plasti-
camente incorporando los tonos caribe; ¢l es sélo
un caso para pensar el cambio radical que signifi-

c6 en todas estas personas su paso por Venezuela.

Marco Bontd, Paisaje Americano, 1956. Coleccion MAC
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Marco Bontd, Paisaje Americano, 1956. Coleccion MAC

Las escuelas fundadas por los chilenos en Caracas,
tenfan la finalidad de exportar un modelo educati-
vo que finalmente se podria concentrar en la idea
de unir las artes con las labores manufactureras,
es decir, entregar a la poblacién no sélo conoci-
mientos sobre las artes y las letras, la pedagogiayla
didactica (todas disciplinas basicas del pensamien-
to moderno), sino también de que pudiesen tener
una labor con la cual mantenerse y comercializar
un producto de gran calidad. Por ello son tres las
instituciones a refundar o crear practicamente de
cero: Una Escuela de Bellas Artes, una de Artes

Aplicadas, y un Instituto Pedagdgico.

Las misiones fueron ampliamente aceptadas, y re-
cibidas con generosidad, el Estado puso en marcha
una infraestructura que hasta ese entonces no se
habian dedicado para las artes. Un caso ejemplar
para poder hablar del lugar de Chile y la Escuela de
Bellas Artes entre finales de la década de 1940 y el
decenio siguiente, es el del artista venezolano César
Rengifo. A proposito de él y su visita a nuestro pais,
el investigador venezolano Roldan Esteva hace un
alcance interesante respecto a la relacion Santia-
go- Caracas: “El destino de Chile y no Paris, como

era la tradicion, se explica por dos motivos: la gue-
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rra en Europa y la presencia desde 1938 de varios
profesores de origen chileno traidos por Mariano
Picon Salas para la reforma de la Escuela de Ar-
tes Plasticas y Aplicadas, impulsadas por Antonio
Edmundo Monsanto, antiguo miembro del Circulo
de Bellas Artes. Otros artistas venezolanos si termi-
naron su formacion en Santiago: Elbano Méndez
Osuna, Gabriel Bracho, Augusto Pereira Agudelo,

Angelina Curiel, Elvio Rivero™.

El otro destino, durante la segunda Guerra Mun-
dial que entusiasmé al mundo latinoamericano
fue México, con su proceso post revolucionario
y la implantacién de las medidas pedagogicas de
Vasconcelos, transformandose en canon por el
grupo de los muralistas mexicanos. Sin embargo,
y sin profundizar en el caso mexicano, las desave-
nencias producidas entre los representantes de este
movimiento plastico entre si, y entre ellos y sus
mecenas, provoco entre otras cosas su éxodo. Y el
sur de la regién, nuevamente, parece una posibili-
dad de residencia ante la huida. Pensemos que fue
Pablo Neruda como diplomatico en México quien
logré la liberacion de David Alfaro Siqueiros de la
carcel y consigue que pueda venir a vivir y trabajar

en Chile, una de sus importantes gestiones en el

2 Esteva- Grillet, Roldé4n, Pais en vilo. Arte, democracia e
insurreccion en Venezuela, Caracas: Universidad Catdlica Andrés

Bello, 2017, p: 32.
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Maria Izquierdo, Altar de la Muerte, 1944. Coleccion MAC

pais norteamericano, ademas de donar una pintu-
ra de Maria Izquierdo, “Altar de la muerte”, uno de

los baluartes de la coleccion del MAC.

El mismo aflo que Marco Bonté retorné de la se-
gunda mision a Santiago de Chile para fundar y
dirigir el Instituto de Extension de Artes Plasticas
(IEAP), en Venezuela se produce el 18 de octubre
de 1945 un nuevo golpe de Estado, cayendo el go-
bierno de Isaias Medina Angarita, lo que a su vez
produce una exaltacion de las distintas vertientes
politicas dentro de la Escuela de Bellas Artes y Artes
Aplicadas, produciendo una reforma, nuevamente,
dentro de estas instituciones tocadas por los maes-
tros chilenos. La critica general versaba que la en-
seflanza que se instalo tras las reformas de Antonio
Edmundo Montsanto (desde la primera misién en
1936), tanto el paisajismo como el realismo socia-
lista eran en sumo formalistas y, cuando se referian
a esto, sefialaban un procedimiento de mode a lo
pictorico cezanniano. Inclusive Gilberto Antolinez
contrario a lo que él tildaba como formalismos pic-

toricos, seiald en un medio de prensa:

“iMientras los institutos docentes estén en manos

de gentes sin conciencia y sin cardcter, no surgiran
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en Venezuela artistas plasticos de nervio! ;Yo os
incito a gestar también, como los militares jévenes,
mis comparieros de escuela y de cuartel, el Mo-
vimiento Revolucionario de los Artistas Jovenes!
jVenezuela nos llama para que la libremos para
siempre de ese lastre: los artistas sin conciencia
que, en funcion pedagégica’ nos quieren obligar a
estar prendidos para siempre por un cordon um-
bilical de dependencia estética servil, el arte de
Europa, dalinianos, como antafio quisieron hacer-
nos liristas [por Armando Lira], botanieanos [por
Marco Bontd], interpretando equivocadamente

»3

toda la buena fe de los pedagogos chilenos (....)

Es asi como vemos que dentro de un lapsus bre-
ve de tiempo, los paradigmas pictoricos con los
que habian llegado los artistas a trabajar a Ve-
nezuela habian cambiado, y era una dinamica
absolutamente nueva. Los cuales tenian que ver
con el clima politico cambiante y explosivo del

pais caribe.

Los gobiernos de Lopez Contreras, Medina An-
guita y Rdmulo Betancourt, si bien absolutamente
diferentes en términos politicos, los tres estuvie-

ron mas preocupados del rescate y valorizacion de

3 Gilberto Antolinez, “Arte y revolucion’, en El Heraldo, Caracas,
11 de noviembre de 1945.
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las culturas populares. Consagrandose esta politi-
ca de estética estatal con el gobierno del escritor
Rémulo Gallegos (Caracas, 1884 - 1969). Galle-
gos, en 1936 asumié como Ministro de Instruc-
cién Publica, él incentivado por Picén- Salas, fue
el que dio cuerpo a las “misiones pedagogicas”
En el devenir de Gallegos vemos cémo el cuer-
po social hace carne en una especie de personaje
espectacular, gran escritor, representante de un
sector popular subalterno mediante un best- se-
ller de primera linea’, congregé tras el gobierno
de Rémulo Betancourt muchos adherentes, pero
su popularidad del 80% en urnas no fue suficien-
te para consolidar el mandato y tras nueve meses
de ejercicio vuelve una dictadura militar a Vene-

zuela; la égloga popular facturada por las armas.

Las misiones finalizan en 1949, y como vemos, entre
esos breves afios de intervencion intelectual chilena
en Venezuela, el paradigma habia cambiado respecto a
una visualidad “oficial” y una produccion actual, pero
la infraestructura creada por nuestros compatriotas
quedaria para la posteridad. Esta evolucion inclusive
se reflejo en Mariano Picon Salas que con el tiempo, y

en contra de los principios pictéricos de los maestros

proximos a €l, hacia fines de la década del 40 también
se empez6 a enamorar del muralismo mexicano y su
égloga politica, mientras los muros pintados de mo-
tivos “tradicionales’, propios del costumbrismo, pedia
fueran vueltos al blanco. Mientras los antiguos estu-
diantes, habian sufrido una revolucion procedimental
que los distanciaba radicalmente de sus maestros chi-
lenos: “Entre los afios cuarenta y cincuenta se revela-
ron los artistas del realismo social que originalmen-
te fueron muchos mas de los que una historia oficial
menciona. Muchos artistas tuvieron su fase realista so-
cial aunque luego evolucionaran hacia otras escuelas y
renegaran de sus tanteos juveniles, como es el caso de

Carlos Cruz- Diez”™

Por otro lado, Maria Valencia Diaz (Quillota, 1905-
Caracas, 1982), quien en Europa estudi6 arte textil
y jugueteria artistica y mufiecas en la Kunstgewer-
be Schuller en Berlin. En Chile, de los 26 becarios a
Europa durante el proceso de Reforma, Maria Va-
lencia es de las pocas que trabajé en la Escuela de
Artes Aplicadas rearticulada, cumpliendo funcio-
nes desde 1934, tras los debates, dimes y diretes de
la estructura universitaria con los recién llegados;

ella ingresé a cumplir funciones académicas desde

4 Gallegos, conocido en el mundo hispanoparlante por su gran
novela “Doiia Barbara” (Editorial Araluce, 1929), una critica
velada al régimen dictatorial gomista, protagonizado por una
mujer aguerrida y hacendada del fundo “El miedo’, es una de los
libros mas populares de la regién desde su primera edicion y es
una de las cumbres de nuestra literatura latinoamericana.
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5 Esteva- Grillet, Roldan, Pais en vilo. Arte, democracia e
insurreccion en Venezuela, Caracas: Universidad Catdlica Andrés
Bello, 2017, p, 87.
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Armando Lira, Paisaje Venezolano, 1937. Coleccion MAC
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la raiz. Maria Valencia enseiio Artes Aplicadas en
jugueteria. “A fines de los afios 30 el Director Pero-
tti vislumbraba la creacion de una serie de nuevos
cursos. (...) se proponia modificar las activida-
des del curso de jugueteria impartido por Maria
Valencia desde sus inicios, orientandolo hacia su
denominacién mas reconocida en la Escuela: ta-
ller de pequenia pléstica, espacio que se enmarca-
ba dentro del quehacer reconocido como “labores
femeninas”, destinado a la produccion de juguetes
flores artificiales, botones y distintos objetos orna-
mentales” (Castillo, 169). Maria Valencia tuvo la
titularidad de la catedra hasta 1949, el mismo afno
que se terminaron las misiones, y ella continud su

vida venezolana.

Asi como Valencia permanecié en Venezuela has-
ta fallecer, lo mismo hizo Armando Lira, quién
muere en Caracas y tras esto se realizé una retros-

pectiva oficial, con altos funcionarios de Estado

UNIDAD DE CONSERVACION Y DOCUMENTACION

y palabras dirigidas por David Alfaro Siqueiros.
Mientras Bontd, quien habia retornado para diri-
gir el Instituto de Extension de Artes Plasticas vy,
posteriormente, fundar el MAC, el afo de su fa-
llecimiento se le recordaba en Venezuela de esta
manera “(...) este Maestro y pintor ha hecho de
Venezuela una patria espiritual porque a ella esta
ligado por vinculos de innegable validez. No sola-
mente por lo que ha pintado de nuestros pueblos,
de nuestro paisaje. Si no, fundamentalmente, por
su aporte indiscutible al desarrollo de nuestras Ar-
tes Plasticas. Bontd, como Armando Lira, su com-
patriota, dio a la Escuela de Artes Plasticas de Ca-
racas sus conocimientos y su espiritu de servicio y
carinos. El (sic) fue Maestro, bien se ha dicho, de
Maestros venezolanos: Pedro Angel Gonzélez Je-
sus Soto, Carlos Cruz Diez, Alejandro Otero, Ma-
teo Manaure, entre otros que hoy son orgullo de

nuestro acontecer artistico’®.

6 Romero, Adolfo, Obras de Machnoswski de Nuevo Bonta,
Diario El Universal. Caracas, 30 de agosto de 1947.
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Resefias curriculares
investigadores

(Santiago, 1987).
Artista Visual y Bachiller en Actuacion de la Universidad Catolica de Chile. Magister © en Artes,
mencion Teoria e Historia del Arte, Universidad de Chile. Durante el afio 2013 y 2014 es profesor asis-
tente en la UC de los cursos “Textos de Arte” y “Arte Latinoamericano’, y también de los cursos dict-
ados por Gaspar Galaz: “Arte Contemporaneo” y “Arte Chileno’, y luego —del afio 2014 al presente-,
“Estética de las artes visuales” y “Critica y artes visuales en Chile” del Instituto de Estética UC . En el
afo 2016 le fue otorgado el Primer Premio de los Premios Municipales 2015 en la categoria Video Insta-
lacién, con la obra “Calle de la Paz, 1975” la que problematiza en torno a la rememoracion, la cualidad
selectiva del archivo y el espacio de arte como uno de investigacion cultural. Actualmente se encuentra
finalizando el Magister en Artes mencién Teoria e Historia del Arte de la Universidad de Chile, para
lo cual le fue otorgada la Beca CONICYT. Entre sus publicaciones destaca el articulo “La Memoria
Expropiada: el archivo benjaminiano y la critica a la conmemoracién en la Ciudad Moderna” a ser
publicado en la revista de investigacion del centro de estudios sobre Walter Benjamin, GEWEBE (Sao
Paulo, Brasil). Actualmente es miembro del Comité Editorial de Despliegue (edicion 2018), publicacion
formato libro que retine una seleccion de articulos de estudiantes del Magister en Artes, mencion Te-

oria e Historia del Arte de la Universidad de Chile.

(Chubut - Argentina, 1990).
Licenciada y Profesora en Artes Visuales por la Universidad Nacional de San Juan. Se ha desempenia-
do como docente de Artes Visuales en diversos niveles educativos. Ha integrado grupos curatoriales
y de Investigacion en el MPBAFR. Actualmente reside en Santiago de Chile, donde ha realizado una

pasantia de investigacion en el Museo de Arte Contemporaneo de la Facultad de Artes, Universidad
de Chile.

(Santiago, 1989).
Socidloga y Licenciada en Estética, trabaja como socidloga en un proyecto de intervencion y fortalec-
imiento comunitario. Entre sus intereses se encuentran el arte y la cultura chilena y latinoamericana, el

pensamiento contemporaneo, y la filosofia budista.
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La Fundacion Nemesio Antunez (FNA)

Fundada en 2015 por Patricia Velasco y Guillermina Antinez, se conforma en torno al archivo per-
sonal e inédito del artista Nemesio Anttinez. La mision central de FNA, es la administracion, la puesta
en valor y la difusién de su legado a lo largo de Chile. Actualmente trabajamos en la celebracién de su
centenario (2018) por medio de diversas exposiciones de archivo y obra tanto en Santiago como en

varias regiones del pais.

Olivia Guasch (Santiago, 1987).

Licenciada en artes visuales de la Universidad Diego Portales y magister en Teoria e Historia del Arte
de la Universidad de Chile. Actualmente se desempefia como Coordinadora de Proyectos e Investiga-
dora en FNA.

Felipe Quijada (Santiago, 1991).

Egresado de la Licenciatura en Artes con mencién en Teoria e Historia del Arte de la Universidad de
Chile. Encargado de Documentacién e Investigacion del Museo de Arte Popular Americano Tomads
Lago de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Investigador responsable y co-investigador
en proyectos FONDART relacionados con el arte popular chileno y latinoamericano. Entre sus publi-
caciones destacan: “Ni primitiva ni ingenua: contemporanea. Reflexiones en torno a la obra visual de
Violeta Parra” en Violeta Parra. Después de vivir un siglo, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(2017); “El juguete en el arte popular latinoamericano” en El juguete en el arte popular: juegos de ayer y
hoy, Museo de Arte Popular Americano Tomas Lago (2017); y su participacion en el Catdlogo Razonado
Coleccion Museo de Arte Contempordneo, Facultad de Artes, Universidad de Chile (2017).

Matias Allende Contador (Santiago de Chile, 1990).

Licenciado en Artes con mencién en Teoria e Historia del Arte de la Universidad de Chile. Ha desar-
rollado investigaciones en torno a arte y cultura contemporanea en el Cono Sur. Actualmente es inves-
tigador permanente del Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile (MAC), ademas
trabajo como asistente curadurial en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires (MNBA).
Trabaja como curador para diversos espacios en Santiago, donde destacd Primavera de la Juventud
en el Centro Cultural GAM, ademas es coautor de Trabajo en utopia: modernidad arquitectonica en el
Chile de la Unidad Popular y Ciudad Sisifo. Es uno de los redactores principales del Catdlogo Razonado.
Coleccion MAC, del Museo de Arte Contemporaneo. Ha escrito para revistas de critica de arte y partic-
ipado en congresos tanto en Chile, Argentina y Alemania. Miembro activo del International Council

of Museums (ICOM-Unesco) desde el presente afio.
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