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RESUMEN:

La presente investigacién comienza con la inquietud por adentrarnos en €l
escenario de la plastica en Chile. Para esto, tomamos uno de los fendmenos socio-
culturales mas relevantes del inicio del milenio a saber, la muestra “CHILE, 100
ANOS: ARTES VISUALES’. Tal exhibicion nos permiti6 realizar un recorrido
conceptual por los derroteros seguidos por € arte nacional y, a su vez, ir
descubriendo los model os comunicacionales utilizados por los medios y la institucion
museal para la presentacion de la muestra.

Primero, nos adentramos en las conceptualizaciones bésicas que atraviesan
transversalmente la problemética del arte en nuestro pais. Términos como: criterios
curatoriales, tradicion y trasgresion y, fundamentalmente, funcion democrética del
Museo fueron abarcados tanto desde la discuson tedrica como de la
contextualizacion en el ambito socio-cultural chileno.

Como periodistas, consideramos pertinente enfrentar el discurso académico
extraido de las fuentes bibliogréaficas con la aplicacion de un instrumento cualitativo
de investigacion. Para lo anterior creamos un grupo de discusion que nos posibilitd
reconstruir —desde la interaccion comunicacional- € escenario socia que dio origen a
la exposicion. El grupo, se realizé en el auditorio del Museo Naciona de Bellas
Artes, con una exitosa convocatoria.

Finalmente se aplicé un modelo de Andlisis de Discurso al corpus linglistico
surgido del grupo. Con este modelo, la comprension de las probleméticas claves de la
muestra - tales como la cobertura de los medios, la funcién democratica museal y la
polémica generada en la tercera parte de la exposicion surgio con total lucidez. Para
otorgarle mayor rigor metodoldgico a nuestra investigacion y, con la intencion de
acercarnos al problema desde todas sus aristas, aplicamos el mismo modelo a la
cobertura de la prensa durante la realizacion de CHILE, 100 ANOS: ARTES
VISUALES. La contrastacion entre el discurso producido por la aplicacion del



instrumento y e discurso elaborado por la prensa fue clave en la consecucion de

nuestros objetivos.
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1. INTRODUCCION

La retrospectiva “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’ fue la primera
muestra que intentd hacer una reescritura de la historia de la plastica chilena del siglo
XX. El contexto socio-cultural en que se enmarco coincidio con la llegada de una
nueva centuria y de un nuevo milenio. Junto a esto se daba inicio a mandato de
Ricardo Lagos, primer gobierno socialista de la concertacion.

Una de las estrategias comunicacionales de dicho gobierno estaba amparada en €
lema “Cultura para todos’, que suponia la apertura de espacios artisticos sin
restricciones ni censura para la ciudadania. En este sentido, la exposicion generd
grandes expectativas en € imaginario social por revindicar, desde la pléstica, una
historia fragmentada y aln en transito. Sin embargo, en e desarrollo de la muestra
fueron surgiendo una serie de problematicas que pusieron en jagque la finalidad
integradora que ésta perseguia. Tanto asi, que la tercera parte estuvo rodeada de un
sinnimero de polémicas que fueron la prioridad de los medios de comunicacion ala
hora de cubrir el evento.

Un encuentro antolégico es necesariamente un encuentro con la historia. No
aquella escrita sblo desde la fluidez cronolégica de los hechos, sino también desde la
comprension y € andlisis de los intersticios surgidos en ella

Por lo anterior, consideramos que € nuevo periodismo no sélo debe conformarse
con un relato homogeneizador de los fenOmenos, sino especialmente permitir una

mirada divergente y configuradora de culturay sociedad.



2. CONCEPCION DE LA IDEA DE INVESTIGACION

Al revisar la cobertura periodistica de la exposicion, tomamos conciencia de que
existia una laguna —o “cabo suelto’— entre la descripcion de la muestra hecha por los
medios de comunicacién y e tratamiento tedrico que se le dio a ésta a nivel
curatorial, registrado en los tres catdlogos que la sustentaron. Antes de plantearnos la
pregunta de investigacion, utilizamos este “cabo suelto” para construir ciertos
antecedentes inherentes a fendmeno.

La primera parte de la exhibicion abarco € periodo comprendido entre 1900-1950
y se llamé “ Modelo y Representacion”. Los discursos relacionados con esta parcela
de tiempo presentan una total claridad producto de una manifiesta intencionalidad
didactica. Llama la atencidén que en este periodo la historia se describe como una
trayectoria lineal, unitaria, basada en modelos foréneos especidmente €
academicismo europeo. Sin grandes convulsiones internas, especialmente politicas y
sociaes, la Republica se iba asentando y, junto a ella, € arte era un correlato natural
del devenir de la nacién. Ante este escenario, la curatoria de la primera parte se
remitio a describir los hitos fundamentales del proceso que abarca desde la academia
hasta la renovacion.

Ya en la segunda fase (1950-1973) se produce un quiebre en el tratamiento de la
historia. La estrategia comunicacional para construir € discurso ya no se ampara en
criterios didacticos que ordenen cronolégicamente el panorama de la pléstica. Por €l
contrario, se hace uso de categorias extraidas de la teoria estética para estructurar un
escenario que manifiesta no solo diversidad estilistica, sino que también un marcado
interés de hacer del arte un discurso politico y social. “Entre Modernidad y Utopia”
fue € titulo que pretendio ilustrar € periodo.

La problematica principal se hace patente en la tercera parte de la muestra
"Transferencia y Densidad” (1973-2000) El discurso de la historia desparece tras

alambicadas conceptualizaciones erigidas por un solo autor: Justo Pastor Mellado. Su
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metodol ogia para organizar esta etapa se baso en la elaboracion de “diagramas’, los
gue fueron construyendo un montaje confuso que no contribuyo a esclarecimiento de
un periodo convulso tanto para las artes como para la situacion socio-politicadel pais.
Esta complgjidad se vio reflgjada en las informaciones que la prensa difundio, las que
evidenciaron la falta de especializacion de los periodistas que se desempefian en los
espacios culturales, quienes no fueron capaces de comprender los objetivos y
fundamentos de la muestra, centrando por esto su atencion en las problematicas
surgidas entre los artistas que no estuvieron considerados dentro del diagrama creado
por Méellado.

Mas alla de la polémica de los artistas auto excluidos, lareflexion surge en torno
a como la principal institucion artistica del pais intenta reconstruir el escenario
plastico dd siglo XX Esto tiene una estrecha relacion en como fendmenos
relacionados con la identidad, la memoria 'y la tolerancia aln no se resuelven a partir

de discursos redlistas, sino que a traves de abstracciones tedricas.

3. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

A laluz de la revisién de ciertos antecedentes respecto de la muestra “CHILE,
100 ANOS: ARTES VISUALES’ y, tomando como inicio de nuestra investigacion el

“cabo suelto” recientemente expuesto, € problema de latesis seria €l siguiente:

En un escenario cultural, deficitario de un gercicio critico y especializado
por parte del periodismo, consideramos fundamental reflexionar en torno a la
eficacia, tanto comunicacional como social, de una institucion de la relevancia
del Museo Nacional de Bellas Artes. La presente tesis centrara su atencion en la
supuesta funcién demaocr atica adjudicada al Museo a partir dela muestra recién
mencionada. Lo anterior no solo implica realizar un recorrido descriptivo de la
exhibicién, sino también proyectar €l evento a aquellos fendmenos alin en ciernes
en la reflexion periodistica. Tales fendmenos implican trazar un camino

conceptual acerca del estado de la plastica chilena y, a su vez, tomarla como un
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bar dGmetro para comprender e tratamiento que dan los medios de comunicacion
alas proposiciones artisticas mas relevantes.

Nuestra pregunta de investigacion queda entonces explicitada de la siguiente
manera: (Cumplié la_muestra “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES'

objetivo museal de eercer una funcion democratica en € escenario social

chileno?

4. OBJETIVOSDE LA INVESTIGACION

4.1. OBJETIVOS GENERALES

zs Comprender s € Museo Naciona de Bellas Artes cumple una funcion
democrética en el escenario actual de la plastica chilena.

=z Andlizar las politicas curatoriales del Museo Nacional en la muestra
“CHILE, 100 ANOS:; ARTES VISUALES’

2 Determinar € tratamiento que la prensa do a la muestra “CHILE, 100
ANOS: ARTES VISUALES’

4.2. OBJETIVOSESPECIFICOS

2% Crear un marco conceptua que dé cuenta del estado de la plastica chilena
en e siglo XX.

% Definir un conjunto de términos claves inherentes a escenario museal .

%5 Redlizar un Grupo de Discusion que abarque diversas tendencias
discursivas en torno alamuestra “CHILE, 100 ANOS; ARTES
VISUALES'.

z& Aplicar un modelo de andlisis a los discursos surgidos del instrumento

Grupo de Discusion.



%< Analizar la prensa que cubrié la muestra “CHILE, 100 ANOS: ARTES
VISUALES'.
%5 Contrastar los resultados surgidos del modelo de andlisis aplicado a la

prensa y a Grupo de Discusion.

5. JUSTIFICACION DE LA INVESTIGACION

£ Conveniencia: Ante un escenario deficitario de periodismo especializado en
el ambito de la plastica, una investigacion que supere la mera recopilacion de
fuentes historiogréficas, intentando comprender e fendmeno del arte desde la
teoriay € andlisis adquiere valor en si misma.

z# Relevancia Social: Creemos que los mas beneficiados son los estudiantes de

ciencias de la comunicacion quienes podran comprobar, a la luz de esta tesis,
la importancia del periodismo de investigacion como base para cualquier
especidizacion futura. A su vez, la facilidad otorgada por € Museo para
realizar el Gryoo de Discusion a interior de la institucion, revela en qué
medida nuestra investigacion logra hacer un diagndstico de las politicas
curatoriales del mismo, a través de la interaccion discursiva. El interés
demostrado por su director, Milan lvelic, respecto de la creacion de dicho
grupo, reflga la atencion puesta en los resultados de esta investigacion en
tanto detecta el alcance de la muestra en nuestro escenario sociocultural.

&% | mplicaciones Practicas: La sistematizacion de la historia visual de nuestro

pais, junto con la comprensiéon de las probleméticas surgidas en torno a la
muestra y la recreacion del escenario en €l que se desarrollg, sirven de
documento y manua de consulta de un fendmeno cultural y estético de
infinitas proyecciones.

z#sValor Teorico: Tanto la creacion de un marco conceptual en torno a las

vanguardias artisticas de nuestro paisy alas problematicas museol 6gicas, esta
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investigacion adquiere un valor tedrico fundamental por su claridad e
intencion didactica.

%5 Utilidad Metodologica: La aplicacion del Grupo de Discusion junto con €l

andlisis de éste mediante un modelo extraido de la linglistica del texto, sirven
de herramienta para préximas investigaciones, ya que todos |os pasos han sido
explicados permitiendo su futura utilizacion. A su vez, queda demostrada la
importancia de la interaccion comunicativa en €l tratamiento de fendmenos

inherentes ala culturay ala sociedad.

6. VIABILIDAD DE LA INVESTIGACION

La resonancia que tuvo esta exposicion en e ambito de la plastica permitié
mantener el interés de sujetos protagonistas. Esto, sumado a que el Museo se negd en
su momento a realizar un foro sobre la tercera parte de la muestra, posibilité que estos
actores ocuparan €l espacio del Grupo de Discusién como una instancia de reflexion
y divergencia hasta entonces inexistente, en el cual pudieron expresar sus descargosy
aportes en torno a una muestra que no dejo indiferente al circuito artistico.

Junto con € tratamiento de la prensa, la existencia de los catd ogos que apoyaron
cada una de las fases del evento, posibilitdé conocer de antemano los objetivos y
fundamentos tedricos que dieron origen a esta exposicion.

El acceso a fuentes bibliogréficas claves para la consecucion de nuestro trabgjo
permitid la construccién de un marco teorico y referencial que sustentara latesis.

Los cursos impartidos por la Universidad en relaciéon a arte y a la cultura, nos
proporcionaron un conocimiento previo que nos permitié acceder con mayor fluidez a

labibliografiay comprender €l escenario de la plastica enChile.

7. DISENO METODOLOGICO Y NATURALEZA DE LA INVESTIGACION
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El tipo de estudio de esta tesis es descriptivo, esto es, describe situaciones y
eventos intentando develar como se manifiesta un determinado fenébmeno. Todo
estudio descriptivo busca especificar las propiedades inherentes a un grupo de
personas, comunidades o0 escenarios que seran luego sometidos a andlisis.

Nuestra tesis tomd la muestra “ CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’ no sdlo
como una retrospectiva del devenir de la plastica nacional, sino como un reflgjo
proyectivo de las problematicas curatoriales, del tratamiento periodistico y de la
fragmentacion histérica del pais.

El objetivo de los estudios descriptivos de aproximacion cualitativa no implica
relacionar ciertas variables con intenciones de realizar una medicién sino, por €
contrario, la intencionalidad basica del paradigma cualitativo es comprender, a través
de determinados descriptores, como |os discursos que subyacen a un escenario social
reflgjan de manera integradora las problematicas de dicho escenario. Para lo anterior
el disefio de la investigacion utilizd un instrumento pertinente a su naturaeza
cuditativa a saber, e Grupo de Discusion. Junto con la sistematizacion de los
conceptos surgidos de la bibliografia, la utilizacion de esta herramienta permitio
contrastar el discurso oficial de la prensa con aquel surgido de la interaccion
comunicativa. Luego, para otorgarle coherencia y solidez a la aplicacion de dicho
instrumento, se utilizd un modelo de andlisis de discurso extraido de las teorias

comunicacionales y linguisticas de T. Van Dijk.

8. HIPOTESISDE LA INVESTIGACION

8.1. HIPOTESISDESCRIPTIVAS

2% El Museo Naciona de Bellas Artes no cumplié una funcién democrética
en lamuestra“CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’
%< La prensa dio mayor cobertura a la polémica suscitada por |la tercera parte

de la exposicion.
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z#s Los fundamentos tedricos que acompafiaron a la tercera parte de la
muestra clausuraron la supuesta funcién democrética del Museo.

#%s El tratamiento de la prensa dio cuenta de la fata de especializacion
periodistica en torno ala plastica

e E|l catdlogo de la tercera parte de la exposicion “CHILE, 100 ANOS:
ARTES VISUALES’ no contribuy6 a la comprension del periodo que

abarcé desde 1973 a 2000.
z El tratamiento periodistico que da la prensa en Chile a los eventos

culturales se centra més en e efectismo de un espectaculo que en €

andlisis de un fendmeno socio-cultural.

8.2. HIPOTESIS CAUSALES

e E| objetivo didéctico de la muestra “CHILE, 100 ANOS: ARTES
VISUALES’ no se cumplié a representar periodos convulsos desde €l
punto de vista politico y social.

9. ANTECEDENTESDEL PROBLEMA

9.1. HISTORIA DEL MUSEO Y SUS FUNCIONES

Una vez que @ escultor José Migud Blanco regresd a Chile en 1875, tras ocho
anos de perfeccionamiento en Europa, surgio en é una gran inquietud que poco
después se concretaria en € Palacio de Bellas Artes.

Para llevar a cabo esta idea se elabord un esbozo titulado “Proyecto de un Museo
de Bellas Artes’, articulo gque fue publicado en las paginas de la Revista Chilena, en
el afo 1879, dirigida entonces por los literatos Miguel Luis Amunategui y Diego
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Barros Arana, los cuales presentaron a publico € posterior enunciado que
comenzaba con €l siguiente parrafo:

“Damos acogida, con placer, a interesante articulo del sefior Blanco uno de los
artistas més inspirados, inteligentes e instruidos, con que se enorgullece e Nuevo
Mundo. Creemos que su proyecto debe ser protegido por todos aguellos que se
interesen por el engrandecimiento del pais.

El arte es quizas la manifestacion mas bella y espléndida de la inteligencia
humana.

Un pueblo como el nuestro, que dia a dia progresa més'y mas, debe tener artistas,
y estimulo paralos artistas.

Ojaa que se acepten las ideas del sefior Blanco.

Los directores.

A continuacion se presentaba €l articulo a través del que José Miguel Blanco
exponia alos lectores por un lado, laimportancia del arte para un pais, y por otro, la
necesidad de un museo que albergue toda la creacion nacional como patrimonio. A
través de sus lineas sefida que Chile a pesar de ser un pais pobre, comparado con €l
resto del continente, posee una ventgja intelectual por sobre los otros, asi como
destacadas aptitudes artisticas.

“Desde nuestra emancipacion de la metropoli, época en que empezamos a cultivar
libremente todos los ramos del saber humano, se ha podido notar que € pueblo
chileno es un pueblo esencialmente artista. O’ Higgins dibujaba y pintaba, con la
misma facilidad que € maestro Santelices esculpia sus imagenes para nuestras
iglesias; € sefior Zegers dibujaba con tanta maestria, que casi podemos decir, en
presencia de sus obras, que aventajaba al malogrado Gana, muerto en la primavera de
lavida’.

“Los maestros y fundadores de la Academia de pintura, esculturay arquitectura,
se complacian a reconocer en alumnos aptitudes artisticas desarrollada en alto
grado(...)".

! Citado en 1975 - 1976 por larevista Aisthesis N° 9 "La Pinturay sus Problemas en Chile". Instituto
de Estética de la Universidad de Chile. 1° ed. Santiago, Chile. 159 - 160 p.
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“(...) El diaen que & gobierno establezca museos, y haga ensefiar dibujo en las
escuelas publicas; € dia en que los particulares empiecen a proteger alos artistas, ese
dia Chile va a ser en América lo que es Italia en nuestra Europa, € pais mas artistico
del continente”?.

A raiz de lo mencionada la creacion de un lugar que abergara y recogiera la
iniciativa de artistas y obras de arte, tanto de artistas nacionales como extranjeros, se
hizo necesario.

“Esos hombres que desplegaban toda su actividad y toda su inteligencia en
servicio de la patria, comprendieron desde temprano, que un Museo de Bellas Artes,
no es un establecimiento de lujo, para @ pais que esté llamado a vivir y a
enriquecerse con € trabajo personal. Lo juzgaron, pues, no sOlo necesario, SiNO
también indispensable (...). Sabian que en € vigo continente hasta la aldea mas
insignificante ostenta orgullosa su pequefio museo, para que €l vigero admire las
obras de sus hijos méas esclarecidos y sirva de estimulo a los que sientan arder en su
pecho e noble deseo de honrar ala Patria>.

El texto completo de este articulo fue reproducido en larevista oficial “ Anales de
la Universidad de Chile”, en Noviembre de 1879 y en & “Diario Oficid” € 15 de
Diciembre de ese mismo afio, mostrandose asi la intencion del gobierno de respaldar
lainiciativa de Miguel Blanco. De ese modo € entonces Coronel, Marcos Maturana,
amante del arte, con € objetivo de ir concretando esta idea, se entrevistd con €l
Ministro de Instruccion Publica, Manuel Garcia de la Huerta, el cual decreto:

“SANTIAGO, julio 31 de 1880, he acordado y decreto: Nombrase una comision
compuesta del Coronel don Marcos Maturana, y de los profesores Giovanni Mochi y
don José Migud Blanco, para que organice el Museo Naciona de Pinturas, que debe

instalarse en los Altos del palacio del Congreso.

% |bid, p 161.
% Ibid, pp 161, 162.
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Dicha comision procederd a formar un inventario de los cuadros y demas
elementos que se pusieren a su disposicion, debiendo quedar el cuidado de la oficina,
acargo del profesor don Giovanni Mochi”*.

De esta manera € 18 de Septiembre de 1880 se inauguré € Museo de Bellas
Artes, en los altos del Palacio del Congreso. Anibal Pinto, Presidente de la Republica
en aquel entonces y don Manuel Garcia de la Huerta, su Ministro de Instruccion,
estuvieron presentes en este acto, junto al pintor Giovanni Mochi, primer director del
Museo.

En 1887 & Museo fue trasladado a la Quinta Normal de Agricultura, a edificio
gue se construy6 para Exposiciones Anuales de Bellas Artes. El primer conservador
del Museo fue Enrique Lynch, nombrado en € afio 1897, mientras € museo aln
estaba en la Quinta Normal.

En Mayo de 1901 se celebrdé un concurso de arquitectos patrocinado por €l
Ministro Joaquin Villarino, a que se presentaron dos proyectos; el del arquitecto
Alberto Cruz Montt y Emilio Jequier, quien obtuvo la direccién de la obra.

Después de muchas pugnas por descubrir € lugar donde se levantaria e nuevo
Museo de Bellas Artes y de superar multitud de obstaculos tanto econdémicos como
de otras indoles, Enrique Cousifio encontr6 € espacio adecuado y definitivo -junto a
lo que hoy en diaes €l Parque Forestal- para comenzar a edificar el Museo.

“Hubo muchas dificultades para construir; paso a paso, los decretos desfilaron
uno tras otro, creando items para continuar la construccion, incluso hubo un afio en
gue no se contempl6 en e presupuesto de la Nacidn dineros para continuar. Nueve
afios durd esta lucha, |lena de tropiezos, dificultades y peripecias’.

Finamente, e 18 de Septiembre de 1910, y como parte de las celebraciones
patrias del centenario, fue inaugurado € actual Museo Nacional de Bellas Artes, que
en aguella época abergaba también a la Escuela de Bellas Artes. Su estilo

arquitectonico se define como neocléasico, pero con fuerte presencia Art Noveau.

“ Ibid, pp 163- 164.
® Ibid, p 166.
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Desde entonces muchos afios han transcurrido y actualmente el museo desarrolla
un rol fundamental en nuestra sociedad, ya que a nivel nacional es la méxima
institucion en el ambito de las artes plésticas.

Para referirnos a la funcion social y democratica que supuestamente cumple €
Museo, nos remitiremos a un completo trabajo de investigacion elaborado para la
cétedra Taler de Investigacion de la Universidad Diego Portales, facilitado por la
profesora guia y sus autores. Loredana Braguetto, Rosario Diaz, Barbara Encina,
Roberto Tessler y Francesca Vilamitjana.

Segln entrevistas realizados por los alumnos a los asistentes del director del
Museo, Patricio Mufioz y Ricardo Fuenteaba, se aprecia la existencia de una
diferencia fundamental entre lo que debiera ser el Museo y la imagen que esta
institucion proyecta. EIl Museo no solo dice ser abierto, democratico, pluralista, sino
también afirma cumplir con las funciones sociales y culturales que se le han
encomendado, no obstante, sus propios asistentes coinciden en que la apreciacion es
otra, ya que € aporte del Estado estéa muy cuestionado.

Patricio Mufioz, licenciado en artes de la Universidad Catdlica, responde a la
pregunta si acaso € Museo cumple con una funcion democrética, de la siguiente
manera: "Y o creo que si, 0 sea, notoriamente si. De hecho yo creo que es cuestionado
un poco por eso por la diversidad en que se plantea, por la diversidad de
exposiciones, a algunos les gustaria que fuera un Museo de vanguardia por giemplo, y
gue solamente potenciara a los artistas contemporaneos y que se olvidara de toda esta
historia de los vigjos artistas, o también de estos personajes que estén de moda en €
extranjero, no 1o ven muy bien. Y también esta la otra mirada, que es un Museo que
potencia demasiado € arte contemporaneo, gue no se queda con lo tradicional. Para
algunos € arte esta centrado en la imagen, por 1o que es reconocible, 0 sea, € arte
realista basicamente, mientras que otros creen que esta centrado en la objetualidad, en
el arte conceptua. Y yo creo que € Museo es todo un poco y en eso es un Museo
abierto (..)".

"(...) O sea, @ nivel de exposiciones que ha adquirido e Museo es tremendo, 0
sea, la dindmica expositiva de antes, estoy hablando de antes del 90, incluso del 93,
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incluso con Nemesio (Antunez) en la direccion, lo Unico que se mostraba era su
patrimonio (...) Hoy €l nivel expositivo es de 20 exposiciones anuales practicamente,
lo cual es enorme. Y eso es un indicador claro de que es una apertura(...)".

"(...) Aqui lafuncion social esta basada en la apertura del Museo (...)".

Tomando en cuenta las diferencias de interés y de publico que visitan las diversas
muestras, los alumnos le preguntan cua es € criterio usado para € marketing y la
publicidad de las exposiciones.

"(...) Es una falencia endémica que tenemos, o sea, € gran problema que tiene €
Museo es que es un Museo estatal entre comillas, donde |os recursos que tiene para su
desarrollo son precarios. Entonces este Museo que debiera estar sirviendo como
modelo para otros museos, para todos los museos de Chile de hecho, es € Unico
Museo que se atrevié a dar un salto importante e ir hacia el empresariado y nosotros
las exposiciones las hacemos con un 90% de los recursos de los privados, o sea, €
Estado no esta poniendo ni un centavo en cada exposicion que se hace (...)".

Seguin explica @ profesional, ante la falta de recursos en € presupuesto, 1o que
sucede es que se van reduciendo los fondos para cada item. La mayoria de las
exposiciones internacionales llegan @ Museo Nacional de Bellas Artes con todo
financiado, es decir, montaje, catdlogos, afiches, e incluso se contratan empresas para
la asesoria y difusion comunicacional. En cambio, con las exposiciones nacionales
sugiere que hay que hacer malabares para montarlas en forma exitosa.

"El Estado solo se encarga de la conservacion del edificio bésicamente, que
implica también la planta de trabgjo".

En tanto, Ricardo Fuentealba, licenciado en Arte de la Universidad Catdlica y
Master en Bellas Artes de la Universidad de Barcelona, hace hincapié en la falta de
especializacion y preparacion de los periodistas para encargarse de la difusion de las
exposiciones. "Aqui podria haber una labor periodistica y podria haber un
departamento 0 una persona, un periodista debe tener conocimientos, saber las
materias porque sino igual uno termina entregando la informacion (...). Este Museo
necesita personas gque sepan de la materia, y en este caso nosotros funcionanos como

"Circo Chamorrao", o sea, desde la produccion completa de las exposiciones hasta los
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curadores cuando se necesitan para determinar ciertas cosas de una exposicion
puntual hasta larelacion de difusiéon”.

"(...) Estamos pensando en tener una imagen crporativa, en tener un medio de
difusion, hay muchas ideas rondando pero no hay presupuesto”.

A raiz de las anteriores intervenciones, € grupo que realizé la investigacion sobre
la Funcién Social del Museo Nacional de Bellas Artes determind gue serian cinco los
diversos agentes y conceptos que intervienen en esta tarear museo, difusion,

representatividad, gestion cultural y funcion democraticay socia

& M useo

"El museo es una exposicion para e publico, un museo no solo debe ser mirado.
Debe ser vivido™.

Si se efectta un recorrido por la ciudad de Santiago, nos podemos dar cuenta de
gue € arte no tiene presencia en € espacio urbano La relacion entre € arte y €
publico es cas inexistente, por lo tanto, e nimero de personas que han logrado
acceder alos espacios culturales es escaso.

Esta preocupante situacion se ve acrecentada por la actitud paternaista del
director del Museo. "Qué saco yo con mostrarles a un grupo de personas de Recoleta,
de La Florida, de cualquier parte, una exposicién que no va entender para nada,
porgue no conoce contextos, no tiene referentes. Yo tengo que partir de otra manera.
Y ahi esta el papel delaeducacion"’.

Para exponer €l significado de "museo” los autores del trabajo en cuestion hacen
referencia a la mesa redonda "Primera mirada: una curatoria posible”, evento
realizado el 24 de abril de 2001 y que cont6 con la presencia de Francisco Brugnoli,
director del Museo de Arte Contemporaneo; Gaspar Galaz, escultor y profesor de

cidedra en € ingituto de Estética y Universidad Catdlica; Gonzalo Arqueros y

® ALDEROQUI, Silviacitado por BRAGUETTOYy otros. 1996. Museosy escuelas: socios para
educar. 1° ed. Bs. As, Argentina. 1 p.

" DIBAM citado por BRAGUETTO y otros. 1997. Seminarios de patrimonio cultural. 1° ed. Santiago,
Chile. 137 p.
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Guillermo Machuca, profesores de las universidades Arcis, Central y Chile. A
continuacion se reproducen las intervenciones mas significativas para esta tesis.

En la reunion Francisco Brugnoli sefiala que "un museo se define no por €
edificio. No precisamente por las cosas que haga, sino particularmente por algo que
guarda, se define por su coleccion”. "El estado del edificio y algunos otros deterioros
de carécter presupuestario, falta de recursos para contratacion de persona para una
vigilancia adecuada, impidieron que esta coleccion sdiera a luz por afos. El
presupuesto universitario aunque haya sido mejor afos atréds, no es un presupuesto
gue permita realmente la adquisicion de obras. Los artistas nacionales sintieron una
gran solidaridad con esta ingtitucion, hicieron generosas donaciones a lo largo del
tiempo".

Machucay Galaz no dudaron en sefialar que € responsable de la critica situacion
presupuestaria que afecta al Museo, sin duda es € Estado, situacién que precisa Galaz
en la siguiente citar "los Ultimos cincuenta afios estan revelando una suerte de
algamiento del Estado, una suerte de mirar para € lado cuando se trata del érea
cultural. Una suerte de distancia, de incomprension absoluta cuando se trata de
rescatar la memoria del colectivo. En el Museo hay un problema de obras. La
pregunta es qué papel tiene el Estado en la preservacion de la memoria colectiva
enfocados en las artes visuales. ¢Qué vamos a hacer con e MAC [Museo de Arte
Contemporéneo]? ¢Es necesario vender el MAC, privatizarlo? ¢Qué tiene que hacer
el Estado con e MAC? ¢Qué posibilidades tiene mafiana Pancho Brugnoli y los
directores que lo van a suceder, de tener un presupuesto, aungue sea minimo, para
pagarle un minimo a un artista, para no terer que decirles "por favor ustedes pueden
donar (...)? Por que este no es un museo de la solidaridad, porque habria que llamarlo
Museo de la Solidaridad 11, porque ya hay uno."

Al igual que los autores de "Funcion Social del Museo Nacional de BellasArtes',
coincidimos que son varias las tareas que un museo debiera cumplir. Del texto
"Museologia: introduccién de la teoria y préactica del museo” de Luis Alonso
Ferndndez, se extraen las siguientes funciones: identificar, autentificar y datar las

obras, registrar, inventariar y catalogar, investigar, preservar y conservar los bienes
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naturales, exhibir, educar. Y de los apuntes docentes del profesor Julio Tobar U.
Museologia general Universidad de Chile, Facultad de Artes, Departamento de Artes
Plasticas, 1997, se agregan: “difundir y deleitar"®.

En todo caso, es mision del Museo gercer la funcion socia al interior de la
institucion y difundirla a toda la sociedad.

Para € ex director de la Direccion Nacional de Bibliotecas Archivos y Museos
(DIBAM), Enrique Campos Menéndez, e deber de una institucion de esta
envergadura no se limita Unicamente a catalogar, estudiar, mantener y restaurar €
valor y la integridad de las obras, sino que ademés debe interceder para ponerlas a
alcance del espectador. Sin embargo, € reconoce la dificultad que tienen algunas
personas para acceder y visitar lugares como estos. Por o tanto, se desprende que la
mision del Museo también debe ser velar y disponer de la informacion en libros que
den cuanta de |as exposiciones, pero que a su vez, no posean un valor desmesurado.

"El Museo es una institucion permanente a servicio de la sociedad y su
desarrollo, no tiene fines de lucro y est4 abierto a todo e publico; su mision es
adquirir, conservar investigar, comunicar y exhibir las evidencias materiales de los
pueblos y su medio ambiente con e fin de destinarlas a estudio, educacién y

recreacion”®.

2z Difusion

Actuamente e desarrollo de los medios electrénicos y € avance de las nuevas
tecnologias han hecho posible que la difusion de lainformacién se propague en forma
més répida e instantdnea. Ya en 1936 y 1942, The Study of Man de Raph Linton

sefial aba ciertos principios admitidos que resumimos en |os siguientes puntos:

8 BRAGUETTO, Loredana. DiAZ, Rosario. ENCINA, Bérbara. TESSLER, Roberto. VILAMITJANA,
Francesca. Junio 2001. Funcion democréatica del Museo Nacional de Bellas Artes. UDP. Santiago,
Chile. 15 p.

® CORDOVA Gonzélez, Juliacitado por BRAGUETTO 'y otros. 1995. Interpretacion del Patrimonio
Cultural. Ediciones Universidad de Tarapacd, Impresos Universitaria S.A. 1° ed. Santiago, Chile. 31 p.
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1- Loselementos de la cultura seran adquiridos primero por |as sociedades que estan
més cerca de sus puntos de origen, y més tarde por las sociedades algjadas o que
tengan contactos menos directos.

2- Del principio anterior deriva el principio de las supervivencias marginales, segin
el cual, cuando un area transmite un nuevo elemento o rasgo de otras areas, éstas
tienden a conservarlo aunque €l érea de origen de aquel elemento o rasgo sufra
transformaciones y mejoras que a su vez transmiten a otras areas. Este principio
trae aparejado a otro:

3- Ladifusion se efectiia de modo irregular y a diferentes velocidades.

4- No todos los elementos son igual mente aceptados, constituyendo una barrera para
la difusion, con lo cua otras culturas més adeadas y dispuestas ta vez a
aceptarlos no los puedan recibir.

5- Los elementos culturales acostumbran difundirse por los grupos funcionalmente
relacionados.

No obstante, los principios anteriores estédn condicionados por factores variables
como e nimero de individuos que entra en contacto con una cultura, la facilidad o
dificultad de expresion de un elemento cultural, el prestigio de la persona que trata de
introducir un concepto y, por ultimo, la aceptacién dependera de la utilidad y la
compatibilidad.

En "Funcion Social ded Museo Naciona de Bellas Artes' se sefida que
finalmente & grado de dfusion y aceptacion de un concepto o ideologia también
tiene que ver con las caracteristicas particulares de una determinada sociedad. Seguin
sus autores " Chile ha vivido distintos tipos de difusion araiz de |os intereses politicos
de cada momento. Porque €l pais tiene una cultura totalmente polititizaday estatizada
gue logra su exteriorizacion a través de los medios que estan en manos de un
gobierno de turno". 1°

Desde €l punto de vista cultural, para los autores, durante el gobierno de Eduardo
Frei Montalva (1964 -1970), la vida cotidiana se transformé y alcanzé una "efectiva

expresividad democrética’. Luego, durante la administracion de Salvador Allende, se
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intenté una explosion cultural a todo nivel y e arte se vio influenciado por €
socialismo. Durarte €l gobierno militar, mecanismos de represion y control estatal
como el toque de queda o la censura, determinaron una cultura del miedo y €
slencio. Pero a la vez, influy6é en la transformacion del arte en un mecanismo y
confrontacion y critica social.

Actualmente, incluso el director del Museo Nacional de Bellas Artes reconoce
gue la cultura alin no es un privilegio disponible al alcance de todos. Las ingtituciones
no han logrado un acercamiento efectivo hacia esos grupos.

En relacion a esto mismo, € asistente Patricio Mufioz, sefidlé que los objetivos
del Museo son: resguardar las obras, dar cuenta de las expresiones artisticas que se
desarrollen en e paisy dar cuenta de los momentos de la historia.

Para el asistente del director, Rodrigo Fuentealba, €l problema esta en la falta de
mecanismos efectivos para la entrega de la informacion, es decir, de conferencias de
prensa y comunicados y catdlogos. Pero de cuaquier forma, segin €, es

indispensable contar con las personas adecuadas que manegjen la informacion.

%5 Representatividad

"Hacer presente una cosa con paabras o figuras que le imaginacion retiene.
Dicese ademés de aquello que tiene la condicion de jemplar o modelo”.

En tanto que representar se define como "hacer presente una persona o cosa en la
imaginacion por medio representatativo de figura o palabra. Informar, declarar o

referir. Simbolizar o imitar una cosa’. 2

ez Gestion Cultural

Se le considera como una forma politica administrativa de hacer o generar cultura

desde el Estado o por parte del sector privado o en combinacion de ambos.

1 BRAGUETTOY otros. Op. Cit.., p 20.
1 1984. Diccionario de la Lengua Espafiola. Madrid, Espafia. 1175 p.
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"Hacia €l fin del milenio, de manera paraddjica -0 no tanto-, la gestion cultural
del Estado haido aproximéndose cada vez méas a la modalidad de gestion del antiguo
mecenazgo, ejercida en forma discreta por € principe. Pero, a diferencia del
paradigma renacentista, los principes de esta época son pobres materia vy
simbdlicamente" 3.

Segin un diagnéstico efectuado por los mismos autores anteriores, los
organismos culturales publicos suelen debatirse entre dos modelos de accion: €l
tradicional, concebido sdlo para los que pueden acceder a é y que no ha innovado, y
el de retromodernizacién (o modernizacion retrograda), es decir, més liberado y
centrado en la evaluacion y apreciacion del resultado en si. Esto es, esperando lograr
"una cultura parad todos’. Para este ultimo modelo, "(...) e perfil del administrador
cultural ideal es una mezcla de “yuppie  y de ‘rey Midas' que posea la cualidad de
transformar en espectaculo masivo toda especie artistico-cultural. Las especies que no
se adapten a ese imperativo habrén de sucumbir"**.

El primer modelo trata a la cultura como una patrimonio artistico detenido en el
tiempo, y en & segundo, se delega la funcién cultural a las relaciones publicas del
politico en e poder.

De cuaquier modo, y tomando en cuenta el modelo econébmico nacional, se
reafirma la necesidad de comprender que € desarrollo cultural no sélo es tarea del
Estado. Por ello e papel desempefiado por los privados ha cobrado tanta importancia
en el transcurso de la Ultima década. De alguna manera €llos, por intermedio de los
patrocinios, financiamientos y aportes, han logrado sacar adelante diversos programas
artisticos, y a cambio, han fortalecido la imagen del servicio o producto de la
empresa. Es decir, se han potenciado mutuamente.

Ademés se han consolidado o han surgido nuevos organismos intermediarios
entre laempresay € dambito artistico, recaudando recursos, produciendo espectacul os

culturales de gran envergadura o restaurando las instalaciones fisicas de algunos
sitios.

12 1971. Diccionario Corona Espafiola. Editorial Everest. 4° ed. Ledn, Espafia. 1231p.
13 BRAGUETTOY otros. Op. Cit., p 24.
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La paulatina profesionalizacion de la gestion de los organismos culturales se vio
reflejada en las acertadas gestiones emprendidas en los Ultimos afios por organismos,
tanto publicos y privados, como la Divisiéon de Cultura del Ministerio de Educacion o

por la Corporacion de Amigos ddl Arte.
£ Funcién demacr atica y funcién social

"Para Claudio Avendafio, sociélogo y director del Magister de la Universidad
Diego Portales, la funcion democrética tiene que ver con la posibilidad de los grupos
sociales de participar en formaigualitaria. El hace énfasis en que esa definicion no se
remite a lo politico, sino también a lo cultural. Por su parte e sociélogo Francisco
Coloane, plantea que se trata de un concepto muy amplio y hasta debatible. Agrega
gue la funcion democratica la define lainteraccion o bien € efecto de la accion de los
individuos sobre la agrupacion de las personas. En ese sentido agrega que esta accion
afecta a una determinada estructura que se le ha llamado democracia*®.

En tanto que la funcion social abarca todo el escenario. Coloane dice que se
remite précticamente a hecho de existir y tener un impacto, un efecto en un
individuo. "Bajo esta definicion, las funciones sociales del Museo de Bellas Artes, -
como una entidad inserta en la sociedad-, serian las de difusién, comunicacion,
investigacion, preservacion y educacion, entre otras. Estas vendrian a ser las tareas
gue el Museo enmarca dentro de sus objetivos principales.

- Resguardar y cuidar el patrimonio arquitecténico del Museo.

- Educar estéticamente al publico.

- Conservar, difundir e investigar €l patrimonio artistico cultural.

- Organizar exposiciones, tanto del arte nacional, como del contemporaneo.

- Incrementar la coleccion permanente ddl arte chileno e internacional.

- Recuperar y revaorizar la critica del arte tradiciona y contemporaneo de

Chile.

4 Ibid, p 25.
15 | bid, p 28.
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- Desarrollar una labor educativa con el ptblico™®.

En una entrevista publicada en el 01 de abril de 2001 por "El Mercurio”, realizada
por Carmen Mufioz al director del Museo, Milan Ivelic, é sefidalo siguiente: "Creo
gue estamos cumpliendo un suefio. EI domingo pasado habia nueve mil personas
(visitando el Museo). Y no venian del barrio ato, sino de varios sectores. Siempre he
pensado que la funcion socia del Museo es una funcion democrética. EI pablico
letrado siempre vendra, pues ya incorporé € arte a sus necesidades intelectuales y
afectivas. Asi una de las grandes preocupaciones que hemos tenido -y que seguiremos
teniendo, por 1o menos mientras yo sea director-, es el ser capaces de convocar a ese

publico mayoritario”.

Las declaraciones y andlisis anteriores evidencia algunas de las deficiencias mas
evidentes del Museo Nacional de Bellas Artes, que a la vez inciden en €
cumplimiento o no cumplimiento de las funciones y metas trazadas por esta
institucion. Por € hecho de no contar con un financiamiento total por parte del
Estado, € Museo dgja de ser una entidad democrética y auténoma. Es més, pasa a
depender de las acciones y oportunidades que le ofrece €l sector privado.

En definitiva, las misiones del Museo Nacional Bellas Artes son, entre otras,
resguardar las obras de su patrimonio, dar cuanta -a través de exposiciones de todas
las exhibiciones artisticas que se desarrollen en €l pais, rescatar €l trabgjo de artistas
significativos, dar oportunidades a los creadores jOvenes, traer exposiciones de

caracter internacional o de renombre.

9.2. EXPOSICIONES AL INTERIOR DEL MUSEO NACIONAL DE

BELLAS ARTES

De las cientos de exposiciones que se han montado en € Museo Naciona de

Bellas Artes hay algunas que fueron verdaderos hitos en su época, ya sea por la

18 | bid, pp 28 - 29.
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cantidad de personas que las visitd, por la relevancia internacional de las obras
expuestas o por lainnovacion que representaron para el mundo artistico nacional.

La primera de €ellas fue una retrospectiva de Juan Francisco Gonzalez que en €l
ano 1953 atrgjo a 109 mil visitantes, una cifra absolutamente fuera de lo normal en
esos tiempos. Otra exposicion destacada es la recordada “ De Cezanne a Mir¢”, traida
por el Museo de Arte Moderro de Nueva Y ork, que esta registrada en la historia de la
institucion como la muestra mas visitada: 202 mil personas fueron a verla en el afio
1969.

Siguiendo con lalineainternacional, en 1972 se montd una destacada muestra de
Disefladores Italianos de Olivetti, y en 1974, € publico chileno pudo ver una
Coleccion de Dibujos Italianos Originales de los siglos XV, XVI, XVII, ademés de
una exposicion titulada “Made in Chicago”. Fue recién en este afio cuando € Museo
habilit6 su laboratorio de restauracién de pinturas.

La primera incursion de la empresa privada en e arte fue en 1975, cuando la
Colocadora Nacional de Vaores organizé un concurso de pinturay escultura que fue
expuesto en €l Bellas Artes. Al afio siguiente se produjo la primera aproximacion al
video arte en Chile, con una muestrade Video ART de Estados Unidos.

En 1977 se redizd la Primera Bienal de Arquitectura, y € mismo afio € Museo
organizd una exposicion de la Bauhaus (Movimiento artistico y arquitectonico de la
primeramitad del siglo XX liderado por Walter Groupius) Ademés, durante esa fecha
y en 1978 se realizd una exposicion itinerante de 200 Afios de Pintura Chilena, que
recorrio el nortey sur del pais. También en 1978 se expuso el Arte Virreynal de Peru
y Capitania General de Chile.

La celebracion del centenario coincidié con € primer encuentro Arte-Industria,
en e que quedod registrado un hecho que fue polémico para sus tiempos. Humberto
Nilo (artista representante de la generacién de los '80) participd en € colectivo con
una silla de playa que después de protagonizar una verdadera guerra en la prensa
entre seguidores y detractores del proyecto, termind siendo robada del Museo y

aparecio dias después abandonada en un sitio eriazo.
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En 1981 se presentd la muestra “La Historia de Chile en la Pintura’ y en 1983 se
expusieron las donaciones recibidas por lainstitucion entre 1978-1983.

Cuando €& connotado artista ecuatoriano Oswaldo Guayasamin estaba
exponiendo en €l Bellas Artes se produjo € terremoto de 1985, que decret6 € cierre
dd museo hasta 1988. Ese mismo afio Chile habia recibido una muestra del
vanguardista Robert Rauschenberg (representante del movimiento pop)

Las obras de Leonardo Da Vinci fueron las encargadas de |a reapertura del Bellas
Artes'y en 1990 se realiz6 el proyecto “Museo Abierto”, donde diferentes artistas y
artesanos nacionales tuvieron la oportunidad de presentar sus trabajos.

En 1991 se montd una exposicion de las obras del Museo de la Solidaridad
Salvador Allende, ademés del proyecto “Cuerpos Pintados’ y la muestra “Matta, Uni-
Verso 11-11-11".

Con la coleccion perteneciente a Museo de Sao Paulo se realiz6 en 1992 la
exposicion “De Manet a Chagall”. El mismo afio se gecuto e Desfile SIDA, donde la
polémica por e desnudo de Patricia Rivadeneira ain es recordada por e publico
chileno.

La segunda exposicion més visitada de la historia del museo fue la del artista
chileno Claudio Bravo, en 1994, cuyo hiperrealismo fue admirado por 183 mil
personas.

1996 fue € afio de “El Genio de Dali” y 1997 € de la retrospectiva del otrora
director del museo, Nemesio Antunez. Ese mismo afio las figuras redondeadas de
Botero llegaron al Bellas Artes (el artista don6 una de sus obras que actualmente esti
emplazada en €l frontis del MAC)

Una retrospectiva de Mauricio Rugendas y la exposicion “Fey Arte, las joyas del
Vaticano” atrgjeron la atencion en 1997. Al afo siguiente se realizaron las muestras
de dos grandes genios ddl arte: Magritte y Picasso.

El 2000 fue el turno de “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’, visitada por
125 mil personasy objeto del estudio de estatesis.
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En lo que va corrido de 2001 € Bellas Artes ha organizado dos grandes
muestras, “Brasil Profundo” y “Pintura Espafiola en Chile: Desde la colonia hasta €
sglo XX”.

9.3 DIRECTORESDE LA INSTITUCION MUSEAL

Desde su fundacion, en 1880, los directores del Museo Nacional de Bellas
Artes han sido:

- Juan Mochi (1880-1887)

- Enrique Lynch (1887-1918)

- Joaquin Diaz Garcés (1919-1921)

- Pedro Prado Calvo (1921-1923)

- Luis Cousifio Talavera (1923-1926)

- Carlos Isamitt Alarcon (1927-1928)

- Camilo Mori Serrano (1928-1929)

- Lautaro Garcia Vergara (1929-1939)

- Pablo Vidor Doctor (1930-1933)

- Alberto Mackenna Subercaseaux (1933-1939)
- Julio Ortiz de Zéarate Pinto (1939-1946)
- LuisVargas Rosas (1946-1970)

- Nemesio Antinez Zafiartu (1970-1973) y (1990-1993)
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- Lily Garafulic Yancovic (1973-1977)
- Nena Ossa Puelma (1978-1990)

- Milan lvelic Kusanovic (1993-)

10. LA MUESTRA “CHILE, 100 ANOS: ARTESVISUALES’

10.1. PRIMER PERIODO 1900-1950. MODELO Y REPRESENTACION.

El director del Museo Nacional de Bellas Artes, Milan lvelic, sefid6é que la
exposicion "CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES' quiso ser € resultado de un
andlisis actual de diversas miradas expertas, profesionales y curatoriales, que no
desconocen € valor de los aportes documental es anteriores.

Para lograrlo se conformaron tres equipos curatoriales. La primera etapa (1900-
1950) estuvo dirigida por Ramon Castillo, curador de arte del Museo Naciona de
Bellas Artes; la segunda (1950-1973), por Gaspar Galaz, escultor e historiador de arte
y la tercera (1973-2000), fue encabezada por Justo Pastor Mellado, critico de arte y
director de la Escuela de Arte de la Universidad Catdlica. El proyecto fue auspiciado
por Philips, EI Mercurio y Television Naciona, y patrocinado por la llustre
Municipalidad de Santiago y la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos
(DIBAM) y cont6 con la colaboracion de laley de Donaciones Culturales.

Ivelic sefidd que la matriz origina de las artes nacionales basada en e modelo
europeo -francés principalmente- no se mantuvo intacto, sino que fue influenciado
por las vanguardias, las corrientes transgresoras europeas de comienzos del siglo XX,
y que alavez, recibid € influjo de las interrogantes de 0s nuevos protagonistas y de
los efectos de |as transformaciones politicas, econdmicas y sociales que se produjeron

en de las primeras décadas del siglo pasado en nuestro pais. La antigua estructura
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lineal del arte chileno comenzé a cambiar producto de la actitud interrogativa de las
nacientes figuras.

De esta forma la muestra fue una invitacion a conocer nuestro desarrollo artistico,
pero también a conformar un publico inquieto, interrogativo y no conformista que

segun ellos, practicamente no existe en nuestro pais.

Para Ramon Castillo, curador del primer periodo Modelo y Representacion, la
historia del arte chileno se ha caracterizado por la irregularidad motivada por la
demora en la transmisién de los contenidos y su pertenencia a una determinada clase
social 0 a un grupo con opciones estéticas muy definidas.

El dice que lo que conocemos como arte es € resultado de determinadas historias
y relatos, sin embargo, existen muchos vacios y hechos que se han omitido. "El
desafio de la presente publicacion [catdlogo] pretende ensayar una escritura que
active la mayor cantidad de fuentes documentales y orales posibles, organizada desde
una trama de variada urdimbre, que posibilite la convergencia de textos especificos
de diversos autores, con miradas y puntos de vista que permitan al lector especular
sobre € sentido de una Historia del Arte, dgjando constancia sobre el valor
provisional que puede tener toda mirada deslizada del pasado™’.

Seguin Castillo, responsable de la curatoria de la primera etapa de la exposicion, el
desarrollo historiografico en nuestro pais ha impedido una investigacion acuciosa
pues ha precavido no dafiar ciertas ideas o protagonistas y, ademés, no se ha
desligado del compromiso privado y social.

En cuanto a la evolucidn artistica, tal vez e primer indicio de autonomia e
identidad se haya manifestado cuando los pintores empezaron a decidir sobre las
teméticas de sus trabgjos. Fruto de este hecho comenzé a representarse la inmensidad
del paisgje territorial y € hombre anénimo y marginal, como forma de revalidacion

de la identidad.

17 Museo Nacional de Bellas Artes. Abril 2000. Chile, 100 Afios; Artes Visuaes. Primer Periodo 1900
- 1950. Modelo y Representacion. 1° ed. Santiago, Chile. 16 p.
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Pese a la existencia de un vacio producido por |o no escrito y 1o no mostrado por
la historiografia, Ramén Castillo reconoce e valor de las siguientes publicaciones. la
memoria expositiva realizada para la Exposicion Internacional de 1910; la primera
Historia del Arte Chileno escrito en 1928; un catalogo de arte contemporaneo chileno
elaborado en 1941 con textos de Eugenio Pereira Salas y Carlos Humeres y, la obra
LaHistoria de la Pintura Chilena (1951).

Los trabajos artisticos recopilados en € primer periodo intentan mostrar un hilo
conductor sintético que facilite la comprensiéon por parte del espectador/lector de los
conceptos o formas. Por ello la muestra, que comprende los afios 1900 a 1950, se
organiza en cuatro secciones que obedecen a las principales problematicas de la
primera mitad del siglo XX: El Modelo Europeo, que da cuenta sobre €l prototipo que
se exportd de la Europa del siglo XIX; El Gesto y el Motivo, que representa una
propuesta de arte mas autéctono, vinculado a la busgueda de la propia identidad; La
Razon Plastica, que muestra el acercamiento a las vanguardias pictoricas cubistas y
abstractas, y Entre lo Privado y lo Publico, que trata de las diversas busguedas
plésticas que caracterizaron alos “40.

10.2. SEGUNDO PERIODO 1950 - 1973. ENTRE MODERNIDAD Y UTOPIA.

Entre Modernidad y Utopia es el nombre que la muestra “CHILE 100 ANOS:
ARTES VISUALES’ le otorga a segundo periodo de esta exposicién. Segin su
curador, Gaspar Galaz Capechiacci, esta etapa “revela las nuevas relaciones que los
artistas establecen con € mundo y con € lenguagje que ha de revelarlo, incorporando
en forma cada vez mas profunda los grandes debates y los grandes discursos de las
utopias que iluminan la etapa que comienza en la mitad del gobierno de Gonzélez
Videla (1950) hasta el traumético Golpe de Estado del 11 de septiembre de 1973”18

18 Museo Nacional de Bellas Artes. Junio 2000. Chile, 100 Afios: Artes Visuales. Segundo Periodo
1950 - 1973. Entre Modernidad y Utopia.1° ed. Santiago, Chile. 10 p.
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A laluz de lalectura discursiva de Galaz, éste sefida que € segundo periodo de la
muestra se caracteriza por una rgpida asimilacion de la modernidad, tanto en e plano
industrial como en las comunicaciones y la politica, y también por una polarizacion
ideolgica que influird en el trabajo del artista visual provocando nuevas reflexiones
acerca del lenguaje en € arte, en donde “las nuevas interrogantes que surgen en torno
al cuadro, la escultura 'y € objeto propician la autonomia del lenguaje artistico y la
creciente incorporacion en e orden temético de la contingencia histéricay politica™®,
permitiendo a artista reivindicar su individualiidad y su particular modo de ver la
realidad.

Exposiciones como “De Manet a nuestros dias” en el afio 1950, abre las puertas al
publico masivo y a los medios de comunicacion, y la aplicacién del concepto de
catdogo para exposiciones, bienales de pintura, escultura y grabado, permitiendo
desarrollar una interaccion entre los atistas, € publico y la prensa especializada y, a
mismo tiempo, generar un pensamiento propio de las artes visuales con una
historiografiay reflexion estética en torno alas artes.

La curatoria para esta muestra propone cuatro probleméticas que “tensioran a
arte chileno, modificando irreversiblemente las nociones de arte y obra artistica’2°.

En primer lugar se plantea el problema del Gesto. Aqui los artistas cuestionan el
academicismo y sus modelos paisgjisticos e intimistas y proyectan en € gesto la
liberacion de las ataduras del motivo dejando de lado la representacion e
incorporando en su pinturatemasy sistemas de produccion inéditos en Chile.

Bgjo el concepto de Forma radica la segunda problemética que hace alusion a la
exploracion de laforma plastica desvinculandola del motivo y de la representatividad.
Estos artistas, “trabgjan a partir de coordenadas geométricas y pintura plana,
sefialando que no sdlo era € inicio de la pintura moderna en Chile, sino que ademas
tenian laintencién programética de vincular € arte con el espacio ptblico”.?

Un tercer problema esta dado por la Figuracién o la reinsercion de la imagen al

interior del cuadro. El clima histérico, socia y revolucionario de los afios 60 y

9b.
20 |bid, p 13.
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comienzos de los “70 son un reflgjo de las utopias nacionales donde va surgiendo la
necesidad de relacionar el arte con la contingencia, creando una nueva figuracion que
toma en cuenta tanto el plano personal como el colectivo, con laintencion de mostrar
la condicion del hombre, € yo profundo y sus improntas en € arte.

Como cuarta y Ultima problematica esta e Objeto que ampara a aguellos artistas
gue dan por finalizada y clausurada su relacion con € cuadro, terminando con
cualquier forma de ilusionismo. “El objeto es el elemento emblemético: la cosa es la
verdad descarnada. Este grupo es € primero en acufiar € concepto de lo “efimero”
anteponiéndolo al concepto de “permanencid’ que es propio del cuadro. La obra

entonces, seré desechable, rearmable y durara el tiempo de su exhibicion”. 2

Segun Gaspar Gaaz, las tradiciones que estructuraban el arte en Chile,
gemplificadas por artistas vinculados a postimpresionismo y a modelo como
referente inicial, empiezan a cambiar de rumbo a partir de la década del 50.

Impactados por la exposicion “De Manet a nuestros dias’, la nueva generacion de
artistas entre ellos Martinez Bonati, Roser Bru, José Bames y Gracia Barrios,
comienzan a impregnarse de las proposiciones de los pintores de la Escuela de Paris
gue activan en Europa lo informal y la pintura matérica.

Hacia 1955 impulsados por acentuar la abstraccién geométrica en la pintura nace
el “Grupo Rectangulo” encabezado por Ramén Vergara Grez y Gustavo Poblete y a
finales de los 50 los fundamentos ideol 6gicos estéticos tenian un objetivo en comun:
deshacerse del dato visible, del modelo.

La toma de conciencia de la modernidad trgjo consigo, € plantearse un arte
totalmente diferente, es decir, “inventar un nuevo camino para la pintura y la
escultura, en otras palabras, plantear un arte nuevo™>.

Esto implicaba eliminar € dato visible e ir a la conquista de la pintura aniconica,

sin figuras reconocibles, dejando de lado al modelo, a la representacion, afectando no

2L |bid, p 14.
22 | bid, p 15.
23 |bid, p 17.

34



solo la produccion de arte, sino que también su consumo, puesto que e publico no
estaba en condiciones de asimilar el sentido de la abstraccion.

Para €l curador de esta etapa, el sato ala modernidad que se intenté a comienzos
de la década del 60 pasO por tres variables que pusieron en crisis la tradicion
postimpresionista: e movimiento Rectangulo, € Grupo Signo (Barrios, Bonatti,
Balmes, entre otros) -que proponia una desintegracion de la imagen readecuando la
matriz informal del gesto puro y la materia e incorporando en ella nuevos
procedimientos plasticos como imagenes elaboradas fotograficamente e impresas en
diarios y revistas de circulacion masiva relacionadas con la contingencia politica y
social- y una tercera variable “centrada en la adhesion a la pintura [al cuadro] a sus
recursos habituales girando esencialmente en torno a laimagen, surgida de un trabgo

persona de artistas que especulan individua mente”*

-como por gemplo, Rodolfo
Opazo, Claudio Bravo, Guillermo Nufiez, Mario Carrefio y Nemesio AntUnez
interesados sobre todos |os aspectos, actitudes y comportamientos de la cotidianeidad
a partir de los cuales generar un mundo imaginario.

Al llegar ala década del 60 se critica € concepto de cuadro “al entenderse como
una pantalla filtradora e ilusionista de la realidad”®®, y e discurso hegeménico de la
pintura en cuanto a su propio lenguge.

Es una época en donde los contactos con € extranjero aumentan
considerablemente |0 que permite a los artistas nacionales impregnarse y conocer otro
tipo de tendencias artisticas tales como € Arte Pop, € Arte Pobre italiano y €
Cientismo.

A mediados de este decenio, especificamente en 1966, surge en Chile un nuevo
sistema de produccion de arte denominado arte objetual. “Los artistas del objeto
abandonaron el caracter ficcional de la imagen para aprehender la realidad mediante
los mismos objetos que formaban parte tangible de ella, como testimonios degradados

de la pobreza y precariedad sociales'?.

24 |bid, p 20.
%5 |bid, p 22.
%% |bid, p 23.
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“El objetivo era re situar la actividad artistica en la realidad misma, analizada e
interpretada i deol 6gicamente desde el aqui y € ahora’?’.

El arte objetual toma distancia con respecto a la pintura 'y a la escultura con la
préctica de las instalaciones rompiendo € esguema utilizado hasta entonces para
exhibir los trabajos. Este arte traia consigo una importante significacion sociologica
con un intento de revelar la condicion humanay despertar asi la conciencia social.

Y posteriormente, el escenario artistico nacional estaria profundamente marcado
por € devenir y el debate politico de los afios 70 que invit6 alos artistas a reflexionar
en torno a papel del arte y del artista en relacion con la “nueva sociedad que se
intentaba construir: romper € individualismo creativo para comprometerse con €l
proyecto de sociedad socidista’®®. Del mismo modo, la presencia de las
comunicaciones, e intercambio cultural y las nuevas ideas irian generando una
actitud més entregada a cambio que, a partir de esta década, se profundizaria en

todos los ambitos del quehacer nacional.

10.3 TERCER PERIODO 1973-2000. TRANSFERENCIA Y DENSIDAD.

Este texto, Transferencia y Densidad, elaborado para explicar €l tercer periodo de
la exposicion "CHILE 100 ANOS: ARTES VISULAES', segln sus autores, se
elabord en funcién a ciertos conceptos gque atraviesan la historia del arte en nuestro
pais desde el afio 73 en adelante. Sin embargo estos lengugjes han sido trabajados
desde la especializacion con un estilo criptico, lo que dificultala comprension.

En la elaboracién de este catdogo han participado Alberto Madrid Letelier, José
de Nordenflycht Concha, Paula Honorato Crespo y Justo Pastor Mellado, sobre cuyo
texto versaran las siguientes lineas.

Laintroduccion de este tercer catélogo, que abarca desde € afio 1973- 2000, tiene

por objeto contextualizar las obras de los treinta y tres artistas participantes en la

T |b.
28 | bid, p 28.
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exposicion, las que fueron seleccionadas gracias a relato de la historia que cada una
de ellas contiene. Tal y como Justo Pastor Mellado sefiala “las obras han sido
seleccionadas por la capacidad de producir los elementos formales e institucionales
de su propiainscripcion y amarre en un campo de fuerza cuyas coordenadas han sido
definidas por la articulacion compensada de agentes de diversa consistencia que
configuran la formacién artistica chilena’?®.

Transferencia y Densidad son los conceptos elegidos por su curador para
representar y dar titulo a este texto. El primer concepto se refiere a tradado o
inscripcion de las ideas desde un lugar de origen hacia uno de recepcion. Para
Mellado la historia de las ideas, asi como la del arte, es la historia de su transporte.
Por ello no es casuad que haya elegido artistas que fueron significativos en €
planteamiento de nuevos problemas formales en e campo pléstico chileno, los que
tienen que ver con la polémica pintura / fotografiay con €l arte de la performance a
comienzos de la década de los 80.

Por otra parte el concepto de Densidad define e momento de aparicion de los
nuevos problemas y los efectos inmediatos en la organizacion del campo pléstico.
Con lo cua se concluye que no todo € periodo era homogéneo o uniforme.

Estos términos son € hilo conductor de una secuencia de denominaciones que
aparecen como titulos de las salas que acogen la muestra. Todas las salas se [laman
Historias, en & sentido de que son respuestas a la necesidad de “contar algo” que
describa la consistencia del momento de mayor densidad y sus efectos en |a década
del noventa.

La muestra se distribuye a lo largo de ocho salas cuyos nombres designan €l
nicleo aglutinador de cada una; Historias de Anticipacion, Historias de Cuerpos,
Historias de Manchas, Historias de Disposicion, Historias de Localizacion, Historias
de Identificacion, La Cita de la Historia e Historias de Recoleccion. La muestra reline
33 obras de 33 artistas que fueron, ya sea iniciadores o cabeza de serie del periodo, ya
sea articuladores de sus efectos en la apertura del siglo XXI.

29 MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES. Octubre 2000. Chile, 100 Afios Artes Visuales. Tercer
Periodo: 1973 - 2000. Transferenciay Densidad. 1° ed. 8 p.
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Transferencia 'y Densidad es €l Ultimo de los tres catdl ogos que se realizaron para
sustentar esta retrospectiva. En éste se representa un periodo convulso politicamente
y polémico de la historia de nuestro pais. Que la responsabilidad de plasmar en un
escrito esta porcion de la historia, haya sido entregada a un equipo curatorial
encabezado por Justo Pastor Mellado, es muy significativo, debido a su complegjidad
lingUistica.

Este catalogo, a diferencia de los dos primeros que fueron de carécter didéctico,
No €S una categorizacion de la historia, ni una reflexion, ni siquiera la historia en si
misma, es un texto que rompe con una intencionalidad masiva, accion contraria a la
gue cabe esperar de un curador.

Desde el comienzo en este texto se ha adjetivado a lenguaje de Justo Pastor
Mellado de criptico, complegjo, quiza dlitista, etc. Para ggemplificar lo mencionado a
continuacion se muestran algunas unidades de registro de este Ultimo catdogo
“Transferenciay Densidad” :

“El armado conceptual de HISTORIAS DE TRANSFERENCIA Y
DENSIDAD se asienta en los relatos del advenimiento de “lo que no se
sabe”, como saber de lo “habido” como historia’°.

- “La mayuscula, aqui, (refiriéndose a parrafo anterior, ya que son frases
correlativas) designa simplemente e terreno de una empresa interminada e
interminable, que lucha contra las tacticas de encubrimiento discursivo
gue los “padres totémicos’ de las Ultimas décadas invierten para
consolidar sus tacticas de retoque histérico”!.

- “Se llamara formacion artistica a la combinacion y articulacion de
pragmaticas instituyentes, susceptibles de estatuir un espacio especifico
dominado por la visualidad, distintivo tanto del espacio literario como del
espacio politico, en una formacion social como la chilena’2.

- “Las obras han sido seleccionadas por su capacidad de producir los

elementos formales e ingtitucionales de su propia inscripcion 'y amarre en

%0 |bid, p 12.
3.

38



un campo de fuerza cuyas coordenadas han sido definidas por la

articulacion compensada de agentes de diversa consistencia que

configuran la formacién artistica chilena’=3,

- “Ingtitucion, significa agui, aparato para-estatal y estatal, en su nocién de

dependencia althusseriana de “ aparatos ideol 6gicos del Estado”*.

11. MARCO TEORICO

11.1. CONTEXTUALIZACION DEL FENOMENO DE LA PLASTICA

11.1.1. VANGUARDIAS EUROPEAS DEL SIGLO XX:
CONTINGENCIA HISTORICA Y POETICA DE LOS
ARTISTAS.

Para tener una mirada mas amplia de lo que fueron las vanguardias artisticas del
siglo XX se andliza, por una parte, € contexto histérico que vio surgir estos
movimientos, citando a Mario de Michelli, quien habla desde la sociologia del arte
intentando establecer el correlato que existe entre una propuesta plasticay su entorno
socio-politico. Por otra parte, Walter Hess se refiere a la postura de la teoria estética,
es decir, describe las propuestas desde e lenguge del arte, desde la problematica
interna del proceso creativo, acercandose a la poética o discurso del artista més ala
de contingencias historicas.

Segun Mario de Michelli "(...) son seis los movimientos que constituyen la
historia de las vanguardias artisticas modernas: € expresionismo, €l dadaismo y €l

surrealismo, por una parte, y el cubismo, e futurismo y e abstractismo por otra"=®

32 1pid, p 8.
31b.
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Anteriores a estos movimientos cabe destacar €l impresionismo y e fauvismo
(corrientes del siglo XIX) cuyos planteamientos tienen gran resonancia en los
movimientos sefialados anteriormente, en cuanto lograron gran parte de la autonomia

del lenguge del arte.

&% | mpr esionismo:

La primera exposicion de este grupo tuvo lugar en 1874 y durante €l desarrollo de
su propuesta recibié muchas criticas. Esto, sumado a que la burguesia habia tomado
posiciones claramente conservadoras y la disgregacion y apagamiento del fervor
idealista que habian hecho tan rico e movimiento, terminaron disolviéndolo en 1886.

Seglin Mario de Micheli, € impresionismo tuvo un gran mérito: “Situd a artista
en contacto directo con larealidad y liberé de todo residuo académico la potencia del
color, favoreciendo asi una profunda renovacion del lengugje figurativo™.

A partir del impresionismo, los pensamientos del pintor giran en torno a la
libertad de los medios artisticos, y acerca de sus leyes propias. Los artistas pretenden
liberar la obra de contenidos interpretativos, conceptuales o preexistentes. Es decir,
se agan de la mera imitacion de la realidad objetiva

“El empleo puramente pictdrico del color se emancipa de la materialidad de los
cuerpos, pero también de la linea pura del dibujo y, a la inversa, el andlisis de lo
corporal se libera de la calidad sensorial del color, la superficie del cuadro de su
penetracion por una apariencia plastica o de perspectiva, etc. Todo ello no significa,
como se podria suponer, que € artista conciba su acto como un juego libre y sin
obligaciones, como un fin en si mismo (...) Muy por € contrario, tiene méas
conciencia que nunca de gque su justificacion esta en definir larealidad e interpretar €

estar en el mundo"®’.

1.

35 DE MICHELLI, Mario. 1995. Las vanguardias artisticas del siglo XX. Duodécima reimpresion en
Alianza Forma. Milan, Italia. 70 p.

% |bid, p 32.

3" HESS, Walter. 1967. Documentos para la comprensién del arte moderno. 2° edicién en castellano.
Ediciones Nueva Visidn. Bs. As, Argentina. (originalmente Hamburgo, Alemania). 13 - 14 pp.
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&% Fauvismo:

Ladenominacion y € reconocimiento oficial de este gupo de artistas se dieron en
el Salon de Otofio de 1905, sin embargo, su actividad se remontaba a unos diez afios
antes. Dentro de sus impulsores se cuentan a Matisse, Braque, Vlaminck, Derain,
Friesz, Rouault, Dufy y Van Dongen. Para ellos la pintura se convierte en un modo de
desencadenar sobre € lienzo la violencia de sus propias emociones y sus telas se
caracterizan por la explosion del colorido, donde las tonalidades se exageran y se
atribuyen segun los sentimientos y e punto de vista de cada artista.

Los fauves aplicaron con desenvuelta violencia las ensefianzas de Gauguin,
muerto en 1903. “¢Como veis este &bol?, habia dicho Gauguin ante un rincén del
bosque de Amour, ¢Verde? Entonces poned verde, € verde més bello de vuestra
paleta. ¢Y esta sombra? ¢Més bien azul ? Entonces no tengéis reparo en pintarla con e
azul més intenso posible’®,

Este movimiento fue criticado por impulsar un tipo de expresion artistica que se
reducia Unicamente a colorear planos groseramente. Ante esto, Matisse explicaba que
“Pintar significa hacer que en el plano, a conjuro del arte, surja la apariencia de un
objeto. El pintor esta atado a un motivo, que hirié su sensibilidad y su ingtinto vital.
Ese motivo ese € que debe hacerse “red” mediante su trasposicion a exagerados
simples y puros valores de superficie, alalineay e color. Porque € mero reflgjo de
impresiones transitorias solo produciria un encanto fugaz, no un valor esencial y
perdurable’°.

25 EXpresionismo:

Desde los ultimos 30 afios del siglo XIX hasta comienzos del XX el positivismo

parecio ser e remedio genera contra la crisis que se habia producido en € cuerpo

38 DE MICHELLI. Op. Cit., p 75.
39 | bid, refiriéndose alo dicho por Henri Matisse, p 52.
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socia de Europa. La conquista de la felicidad mediante la técnica sirvio para crear un
ambiente de paz y bienestar, algjando todo lo malo.

Pero la predicacion positivista no pudo hace nada para ocultar las contradicciones
gue habia en € seno de la sociedad europea 'y que muy pronto harian explosion en la
Primera Guerra Mundial. Filésofos, escritores y artistas empezaron entonces a luchar
por que se abandonara esta vision positivista, que no hacia méas que ocultar la realidad
de los pueblos.

En este contexto surge € expresionismo y pretende ser, 0 es, lo opuesto a
positivismo. Es, segiin Mario De Michelli, “el arte de oposicion”“°.

Lo gue mas molestaba a sus impulsores -Van Gogh, Ensor, Munch y Gauguin-
era la permanente sensacién de felicidad del positivismo, no s6lo como una postura

optimista, sino como lafilosofia del progreso y la fe en larazén humana.

ez Dadaismo:

El movimiento dadaista nacié enZurich en 1916. Tristén Tzara, en una entrevista
dada a una radio francesa en 1950, explica los motivos del surgimiento de esta
corriente: “Para comprender como nacié Dada es necesario imaginarse, de una parte,
el estado de &nimo de un grupo de jovenes enaguella especie de prision que era Suiza
en tiempos de la Primera Guerra Mundial, y, de otra, € nivel intelectual del artey la
literatura de aquella época. La guerra, ciertamente, acabd, pero mas tardes vimos
otras. Todo cay6 en ese semi olvido que la costumbre Ilama historia. Pero hacia 1916-
1917 la guerra parecia que no iba a terminar nunca. Es més, de lgjos, y tanto para mi
como para mis amigos, adquiria proporciones falseadas por una perspectiva
demasiado amplia. De ahi € disgusto y la rebelion’’**. De hecho, & mismo Tzara
advierte que e nombre Dada no significa nada, que es un simbolo de rebelién y

negacion.

0 1bid, p 72.
“L|bid, p 151.
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“Lo que persigue & Dadaismo, es un juego absurdo, es reemplazar una cosa por
otra. Experimenta con €l azar, como recurso de “descomposicion” de lalogicay de la
liberacion del inconsciente”®?.

Si el expresionismo se revelaba contra los mitos de la razén positivista, la protesta
de los dadaistas era llevada hasta las Ultimas consecuencias, es decir, hasta la
negacion absoluta de la razén. “Una sola cosa importa a los dadés, que el gesto sea
siempre una provocacion contra €l [lamado buen sentido, contra las reglas y contra la
ley; en consecuencia, € escandalo es el instrumento preferido por los dadaistas para
expresarse”®?,

Este movimiento, dadas las motivaciones por las que surgio, era de naturaleza
pasgjera, en tanto sus argumentos se adaptaban a una época y situacion especificas.
Mas que una vanguardia artistica, € Dada fue un movimiento de rebelion intelectual.
Es por esto que en 1920 termina e dadaismo, y posteriormente se disuelve

definitivamente en Paris en 1923.

%5 Surrealismo:

La posicion del Dadaismo era provisional, producida por la nausea de la guerra'y
perseguida en el derrumbamiento de la postguerra. En 1924 los temas habian
cambiado y la situacion tendia a estar congelada, pero la factura de la crisis
continuaba abierta y seguia generando disgustos. La nocion de esa fractura entre €l
arte y la sociedad, entre mundo interior y exterior, entre fantasia y realidad, fue uno
de los motores que llevo a surrealismo a querer lograr un equilibrio entre esos dos
mundos.

El primer manifiesto del surrealismo, escrito por André Breton en 1924, fue €
documento capital del movimiento, que en sus inicios recibié gran influencia de dos
nombres. Max y Freud. El primero, como tedrico de la libertad social, y € segundo,

como tedrico de la libertad individual. La base de la influencia de estos dos

2 HESS. Op. Cit., p 165.
3 DE MICHELLLI. Op. Cit., p 179.
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persongjes se entiende al leer la definicion que e propio Breton da de surrealismo:
“ Es automatismo psiquico puro, por cuyo medio se intenta expresar, verbamente, por
escrito o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento. Es un
dictado del pensamiento, sin la intervencion reguladora de la razén, ajeno a toda
preocupacion estética o moral’’ *,

Es importante destacar que este movimiento es figurativo, aunque revierte las
relaciones |6gicas entre |as cosas para precipitar unacrisis de conciencia, por un lado,
y crear un mundo en € gue & hombre encuentre lo maravilloso (entendido como un
efecto en que se funden laimaginacion, € suefio y la ducinacion).

“El mundo exterior dislocado del orden conocido, sensato y tradicional, el mundo
“descompuesto”, se transforma en una gran tierra ignota Yy coincide con el

inconsciente oculto en las profundidades de la persona humana’®.

&% Cubismo:

Esta corriente surge en Europa en una época en que se encontraban en plena
difusién las teorias empirico-criticistas y fenomenoldgicas. En Francia, Boutroux
empieza a defender la interpretacion subjetivista de las leyes de la naturaeza y
Bergson formula sus teorias sobre la duracion y la simultaneidad del tiempo: asi, €l
idealismo y el espiritualismo reaparecen como un serio elemento de critica a las
rigidas concepciones del positivismo. Algunos historiadores del ate piensan que esta
situacion pudo haber tenido gran influencia sobre el nacimiento del cubismo, al igual
gue las investigaciones en el campo de las mateméticas y de la geometria.

Mario de Michelli dice que e cubismo “no se trata del registro puro y simple de
los datos visivos, sino de su organizacion en una sintesis intelectual que, al efectuar

una seleccion, destacase los datos esenciales” °.

4 p.

* HESS. Op. Cit., refiriéndose a lo sefidado por Max Erngt, p 166.
“ DE MICHELLLI. Op. Cit., p 197.
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Segun Walter Hess, @ cubismo surgio de la necesidad de comprender en forma
radicalmente nueva & mundo objetivo, sin prguicios y a partir puramente de la
pintura. La atencion del creador ya no se centra en las consabidas iméagenes
fenoménicas de las cosas -precisamente porque éstas sdlo son sentidas en adelante
Ccomo apariencia- y conserva Unicamente |os elementos constructivos.

“Responde a la enigmética y sorprendente oposicion fisica de los objetos,
oponerle un contraobjeto de pura construccion formal, hacer de la misma superficie
pintada un todo, un objeto, en lugar de reflejar una imagen aparencia”*’. Segin
autor, asi podria describir |as intenciones que, hacia 1908, dieron vida a movimiento.

Es preciso agregar que esta tendencia trastoca las reglas de laimitacion y permite
al autor crear su propio mundo segun las leyes de su criterio individual. Por lo
anterior se considera que & cubismo sentd definitivamente las bases para la ruptura
de las formas decimondnicas, influyendo en la mayoria de los movimientos

contemporaneos.
%5 Futurismo:

Luego de la proclamarse Roma como capital, se precipitd en Italia una situacion
marcada por €l provincianismo y la burocracia. Los pocos artistas auténticos del siglo
XIX habian sido aislados o reducidos a silencio. Pero, a mismo tiempo, surgia una
corriente cultural y artistica afirmada por la conciencia de los problemas del pueblo,
denominada “verismo social”*®. En este clima nace el futurismo, contrario desde sus
inicios a arte oficial y al verismo humanista. Segun De Michelli, estas caracteristicas
lo constituyen un movimiento gque aspira a la modernidad.

Muchos de los integrantes de esta corriente pertenecian alas filas del anarquismo,
en un principio, inclinandose después por e comunismo y luego por e nacionalismo.
Esto Ultimo los convertia en un grupo que encontraba en la guerra, la solucion para

todos los problemas existentes. Incluso, en el Primer Manifiesto del Futurismo, en

*" HESS. Op. Cit., p 73.
“8 DE MICELLI. Op. Cit., p 229.
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1909, Marinetti se refiere claramente al nacionalismo con frases como “la guerra
higiene del mundo™.

“El futurismo fue un movimiento polémico, de batalla cultural; fue e movimiento
sintomético de una situacion histérica; un acervo de ideas y de instintos, dentro del
cual, s bien no claramente, se expresaban algunas exigencias reales de la época
nueva: la necesidad de ser modernos, de aferrar la verdad de una vida transformada
por la era de la técnica, la necesidad de hallar una expresiéon adecuada a los tiempos
de la revolucién industrial®®”.

Segin Walter Hess, e futurismo partié de la experiencia de una penetracion
dindmica del mundo por la imaginacion humana. En tal caso, la realidad no es ya un
mundo de objetos en e espacio —y opuestos a sujeto-, sSino una complga
interpretacion de procesos externos e interiores. Este complejo debe hacerse visible
mediante la forma pléstica de la smultaneidad, que transforma la sucesion en
adyacencia, superposicion e interpenetracion. El espectador se ve colocado en €
centro mismo de cuanto ocurre en €l cuadro. A un objeto en reposo se concibe como
movimiento potencial y se disgrega en lineas de fuerza. “Asi podremos comprender
gue esta concepcién —que aspira a captar la realidad como acontecimiento
“multidimensional”- a veces llegue también a expresarse en una ritmica totalmente

abstracta de campos de fuerzay estructuras cristalinas’>?.

&% Abstr accionismo:

Este movimiento nace en Europa en torno al afio 1910 como consecuencia de una
serie de premisas histéricas y estéticas que se determinaron a comienzos del siglo
XX.

Mario de Michelli divide esta corriente en dos etapas. La primera, caracterizada

con € nombre de “abstraccionismo kandiskiano”, donde € arte es resultado de la

49 Ibid, Marinetti citado por De Michelli, p 242.
*0 |bid, p 241.
1 HESS. Op. Cit., p 104 - 105.
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ingpiracion romantica y los impulsos del espiritu. En la segunda fase, en cambio,
priman € rigor intelectua, las reglas y la geometria, cuyo principal impulsor es
Mondrian.

El mayor centro del abstraccionismo como movimiento fue inicialmente tanto la
Rusia de los afios inmediatamente posteriores a la Primera Guerra Mundial, como la
joven Republica Soviética de |os afios posteriores ala Revolucion de Octubre.

Son tres las corrientes que se integran a este movimiento: € rayonismo, el
suprematismo y € constructivismo.

El rayonismo surgié en 1909 y su primer manifiesto se publicd cuatro afios
después. En dicho texto € movimiento se definia como “una sintesis de cubismo,
futurismo y orfismo”>2.

El primer manifiesto del suprematismo salio en Petrogrado en 1915, y se
caracteriza por la supremacia absoluta de la sensibilidad pura en las artes figurativas,
rechazando de golpe €l arte como creacion a servicio de lalglesia o € Estado.

Los constructivistas surgieron con viveza en 1920, impulsados por Tatlin, quien
junto a sus seguidores propugnaban la abolicién del arte como objeto decorativo, e
incitaban a los artistas a dedicarse a una actividad directamente Gtil a la sociedad,
como la publicidad, la composicion tipogréfica, la arquitectura y la produccion
industrial.

11.1.2. BREVE RESENA DE LA HISTORIA DE LA PLASTICA CHILENA

A comienzos de siglo XX Chile vivia un fuerte desarrollo econémico
producto de la expansion de la sociedad industrial. Lo anterior se reflejaba en e auge
de la mineria, @ desarrollo del comercio y la construccién de caminos, ferrocarriles,
edificios publicos y privados que se levantaban segiin e modelo francés. De hecho, la
cultura y la educacion en € pais se desarrollaban segin la influencia de la vision

europea del mundo. A causa de esta ausencia de tradicion e identidad el sentimiento
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nacionalista se fue debilitando de a poco. Paraelamente, € proceso industria
generaba la migracion del campo a la ciudad, en una blsqueda de la poblacion rural
por encontrar mejores condiciones de vida en la capital, anhelos que en su mayoria
resultaron frustrados por la miserable situacion en que vivia la clase trabgjadora en
Santiago. Este hecho causaba gran molestia popular y ademas hizo que la cultura y
tradicion campesina se quedase en € olvido.

Con e comienzo de la centuria, la influencia de los artistas europeos, en especial
de las escuelas francesas neoclésicas realistas y romanticas, comenzd a desaparecer y
adar paso a un cuestionamiento general.

En 1910 se cred el Museo Neacional de Bellas Artes, como reflegjo del desarrollo
del concepto de identidad hacia € que se encaminaba el pais producto de los cien
anos que cumplia la Republica.

Tras la Primera Guerra Mundial, los paises americanos debieron comenzar a
buscar € sentido y los valores que posteriormente permitirian e desarrollo cultural.

En nuestro pais se crearon grupos artisticos y literarios que se dedicaban a discutir
en torno a un nuevo concepto de arte que degara atrés toda la influencia y la
normativa estética extranjera. Entre ellos, destacd la Colonia Tolstoiana, integrada
por Augusto D’ Halmar, Fernando Santivan, Magallanes Moure, Manuel Ortiz de
Z&rate, Pablo Burchard y Rafael Valdés

Cabe destacar € hecho de que desde el nacimiento de la Academia de Pintura, en
1849, hasta comienzos del siglo XX, e arte en Chile todavia era exclusivo de la

burguesia.

En este contexto surgié la primera exposicion de arte en Chile, que se presentd en
los salones del diario EI Mercurio. Los responsables de la muestra fueron los
integrantes de la Generacion del 13, gue tenia la peculiaridad de estar conformado
por artistas de clase media. El grupo era encabezado por e pintor espaiol Fernando
Alvarez de Sotomayor- quien promovi6 entre los artistas nacionales € realismo

hispanico y la fuerza cromética de su pais- y estaba formado por los artistas Ezequiel

52 | bid, p 263.
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Plaza, Arturo Gordon, Agustin Abarca, Pedro Luna, Abelardo Bustamante, los
hermanos Enrique, Alfredo y Alberto Lobos, Jerénimo Costa, Elmina Moissan y
Agustin Abarca.

La intercién del colectivo era reflgiar la busgueda de la naturaleza chilena desde
una perspectiva marginada e incomprendida. Mientras la Generacion de 13 se
preocupaba de crear, la clase acomodada seguia importando y adorando las

costumbres parisinas.

A pesar de su propuesta innovadora (o talvez por ello), los objetivos populares y
nacionalistas de este grupo no tuvieron mucha resonancia en € ambito plastico y sus
planteamientos fueron reemplazados por nuevas intenciones de incorporar a pais a
las vanguardias europeas. la guerra de 1914 y la Revolucion Rusa habian abierto
nuevas perspectivas del mundo al verse concretados modelos sociales antes vistos
solo como utopias. En este efervescente contexto de inquietudes y cambios sociales,
los artistas de la década del “20 decidieron dar un giro al realismo costumbrista y
melancdlico que caracterizo ala Generacion del 13.

En 1920 un grupo de artistas viga a Europa para empaparse de las vanguardias
histéricas guiados por Juan Francisco Gonzalez. En e desconocido cortinente estos
chilenos fueron fuertemente influenciados por Paul Cezanne, que por ese tiempo
hacia una retrospectiva de su obra. Este hecho, més € contacto con Picasso, Mir6,
Grisy Breton — representantes de la vanguardia europea -, motivo a su regreso la
creacion del Grupo Montparnasse, rebelde ante las influencias hispénicas de la
generacion anterior y con un marcado espiritu innovador.

Este colectivo estuvo integrado por Luis Vargas Rozas, Enriqueta Pettit, Julio
Ortiz de Z&rate y José Perotti, e hizo su primera exposicion en 1925 en la Casa de
Remates de Rivas y Calvo. Esta muestra se transformé en uno de los hechos més
polémicos del escenario cultural del pais, dada la valentia de estos jovenes a romper

los hébitos de una sociedad que no comprendia €l nuevo lenguaje del arte.
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Durante e primer mandato de Carlos Ibéfiez, e biministro de Hacienda e
Instruccion Publica, Pablo Ramirez, cierra la Escuela de Bellas Artes y envia a los
maestros y discipulos mas destacados a perfeccionarse a Europa, con € fin de que
tuviesen contacto con las vanguardias que habian revolucionado la plastica mundial.

A su regreso al pais los 26 becados conformarian lo que se llam6 Generacion del
28, un grupo de artistas liderados por Camilo Mori, que expusieron lo aprendido en el
Salén Oficial. La muestra fue incomprendida por la sociedad chilena, que reacciond

violentamente ante estas innovadoras tendencias.

Debido a la crisis econdmica que afectd a nuestro pais -producto de la Gran
Depresion Mundial del ‘30 -se generd un cambio en el escenario social. La
aristocracia perdio e poder politico y los sectores medios ganaron un espacio cada
vez mas solido.

Toda la agitacion politica dela década del "20 empezd a diluirse y en esta
atmosfera las reflexiones giraron en torno a las problematicas histéricas y culturales
de la sociedad chilena.

En noviembre de 1929 por decreto del Ministerio de Instruccion Publica se creala
Facultad de Bellas Artes, escenario cultural que generd el surgimiento de un grupo de
pintores denominado Generacion del 40. Entre ellos figuraban Israel Roa, Pedro
Olmos, Gregorio de la Fuente, Carlos Pedraza, Alfredo Aliaga, Maruja Pinedo,
Ximena Crigti y Sergio Montecino, quienes buscaron rescatar la belleza del paisge
chileno y la fuerza sugestiva de la escera local, caracterizada por la utilizacion de
colores intensos y una pincelada emotiva.

De esta generacion se rescata la busgueda de vaores autéctonos que liberd la

mirada de un modelo impuesto por la cultura europea.

Paralelamente, un grupo de artistas reacciona en contra de las tendencias europeas
generando una pintura de fuerte contenido socia e inspirada en € muralismo
mexicano. Esta tendencia tiene su asidero en e agitado escenario politico de los afios

50 y la vidita a Chile de los murdistas mexicanos, David Alfaro Siqueiros y Jorge
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Gonzalez Camarena. Destacan en este nuevo discurso social Gregorio de la Fuente,
José Venturelli, Pedro Lobos, Pedro Olmos'y Julio Escamez.

Posteriormente, el aislamiento y las pocas influencias artisticas que recibid
nuestro pais producto de la Il Guerra Mundial, permitio a los artistas locales
sumergirse en la busqueda de los valores nacionales, algjarse de la temética popular
para centrarse en las reglas sintécticas y geométricas.

Con la formacién del Grupo Rectangulo se da un arte despojado de
sentimentalismo y figuracion. Sus representantes fueron Ramon Vergara Grez,
Matilde Pérez, Waldo Vila, ElsaBolivar y James Smith.

En su primera exposicion, € 25 de Septiembre de 1956, en e Circulo de
Periodistas, e grupo dgj6é claro sus postulados estéticos, que ponian acento en un

concepto de orden y geometria

Durante los afios cincuenta, €l desarrollo artistico era escaso pero la renovacion
de los lengugjes fomentd e interés de la criticay del pablico.

Gran importancia dentro de este escenario tuvo la muestra “De Monet a nuestros
dias’ que se redliz6 en € Museo Nacional de Bellas Artes, exposicion de arte
contemporaneo francés que contribuy6 a ampliar la mirada hacia las proposiciones

pl asticas europeas.

En la década del 60 surge & grupo Signo donde los artistas recurren a la
utilizacion de nuevos materiales- como la madera, cemento, carton y papel- y toman
una conciencia estética libre de normas y racionalidad. Sus integrantes: Jose Balmes,
Gracia Barrios, Eduardo Bonatti y Alberto Pérez

A principios de los setenta un grupo de artistas empezd a cuestionar la tradicion
pictérica chilena. Esta actitud tenia como trasfondo e comienzo de una nueva
sensibilidad estética basada en la necesidad de comunicar € agitado contexto

histérico.
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La pintura de caballete ya no servia en una sociedad que estaba teniendo cambios
esenciales en su conciencia histérica 'y politica. El primer signo de destruccion de la
tradicion pictorica fue la incorporacion alatela de diversos materiales. Pero segun los
visionarios era necesario salirse totalmente de los limites del cuadro para lograr €
objetivo de la comunicacion total entre el creador, su contexto y €l publico.

En 1971 € Museo de Arte Contemporaneo y €l Instituto de Arte Latinoamericano
organizaron la muestra “La imagen del hombre’. En esta exposicion Victor Hugo
Nufiez, Hugo Marin y Francisco Brugnoli, entre otros, modificaron la tradicién de
exhibir los cuadros en la pared poniendo las obras en distintos lugares de la sala, 10
gue generaba una participacion interactiva del pablico.

Con la caida del presidente Salvador Allende la pléstica chilena vivié uno de los
momentos més dificiles de la historia. Los nuevos lengugjes debieron retirarse
momentaneamente porgue sus discursos eran vistos con sospecha por € nuevo
gobierno. Esta situacion generd un proceso que nunca antes habia ocurrido en €l arte:
la censura. Un caso emblemético de ello es la exposicion de Guillermo Nuafiez en
1975, en  Ingtituto Chileno — Francés de Cultura.

Su proyecto consistia en la exhibicién de jaulas de pgaros que encerraban desde
flores a hasta una reproduccion de la Gioconda. La muestra fue clausurada a dia
siguiente. El artista, después de pasar unos meses en prision, fue exiliado.

A fines de los setenta la escena plastica se movia entre las tendencias
conceptual es que a través de mensajes herméticos escapaban de la posibilidad de ser
censurados.

Dentro de las manifestaciones transgresoras mas relevantes, se encuentra el
trabgjo de Lotty Rosenfeld, “Una Milla de Cruces en el Pavimento” (1979). La
artista puso cintas blancas atravesando las lineas del transito de la Av. Manquehue.

Paralelamente a las manifestaciones conceptuales los artistas fieles a la practica
pictérica mantenian activo € circuito de las gaerias, sin embargo, muchos de ellos
asumieron también lalabor de sensibilizar a publico con tematicas que dieran cuenta
de la contingencia histérica y politica del pais. Entre ellos destacan José Balmes,

Roser Bru y Gracia Barrios. Otro grupo de artistas entre los cuales sobresale Claudio
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Bravo, Jaime Bendersky y Carlos Ampuero, se mantuvieron leales a la pintura
realista.

Dentro de una tematica que busca ssimbolizar la problemética de la existencia
humana se encuentran las obras de Gonzalo Cienfuegos, Nemesio Antlnez, Mario
Toral, Ricardo Irarrazabal, Enrique Matthei y Carmen Aldunate. L os aportes respecto
de la problematica de la pintura quedan registrados en los trabajos de Juan Domingo

Davilay Francisco Smythe.

La década de los ochenta se caracteriz6 por una efervescencia econdémica en la
gue la pintura también daba la posibilidad de formar parte del circuito comercia de
las galerias.

Un grupo de artistas que protagonizé e reencuentro con la gecucion pictérica
desde la gestualidad fue derominado Generacién de los 80, representando un boom
de la pintura. Entre estos creadores se encuentran Bororo, Samy Benmayor, Matias
Pinto y Omar Gatica, entre otros.

Cave destacar que entre 1978 y 1981 naci6 €l Colectivo de Acciones de Arte
(CADA), integrado por los escritores Diamela Elttit y Rall Zurita, €l socidlogo
Fernando Balcells y los artistas plasticos Juan Cadtillo y Lotty Rosenfeld. Estos
creadores reaccionaron contra la imagen banalizada de nuestra sociedad producto de

la reaccion consumista que estaba viviendo € pais.

Describir el escenario pictorico de los afios noventa es complicado debido a la
dificultad que representa tener una memoria critica de un periodo tan préximo ya que
el decenio estuvo marcado por €l reciclge de estilo anteriores.

Con € establecimiento de la democracia las creaciones artisticas que habian
basado su discurso en la denuncia politica, quedaron relevadas de su funcion socia y
por tanto, € artista recuperaba la libertad de crear temas més dla de toda
contingencia. Por lo tanto, € arte expuesto en las galerias pertenecia, por un lado, a
artistas jovenes e inexpertos que ofrecian copias de todo aquello que habian visto en

sus vigies 0 en revistas de arte europeas que ofrecian a mercado; y por otro, a
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creadores que manteniendo una rigurosa linea no se agaban de la concepcion
tradiciona de la pintura. De éstos Ultimos destacamos la obra de: Francisco de la
Puente, Natalia Babarovic, Voluspa Jarpa, Maria Victoria Polanco, Claudio Correa,
Enrique Zamudio y Pablo Langlois.

La tecnologia fue usada por ciertos artistas de la época como Tatiana Alamos y
Francisco Smythe que utilizaban €l soporte computacional para configurar nuevas

Creaciones.

11.1.3. 1970-1990: PERIODO CONVUL SO DEL ARTE NACIONAL

A comienzos de |os setenta se produjo una urgencia expresiva gque siguio € ritmo
dindmico del mundo y por €ello a artista le interesd abordar los complegjo problemas
de la existencia humana.

"Entre 1970 y 1973 las discusiones y acciones artisticas se focalizaron en €l
problema de las relaciones entre € arte y la sociedad, consecuencia de un proyecto
histérico que intentaba establecer |as bases socialistay, alavez, proponer un lengugje
adecuado para vehiculario de la masa social" 3.

Pero con € gobierno militar la actividad artistica cambio drésticamente y esto se
vio reflgjado en distintos escenarios locales. Entre otras consecuencias, una parte
importante de los artistas plasticos autoexiliaron o se vieron en la obligacion de salir
del pais, y por otra, se produjeron quiebres con la mentalidad conservadora que aln
caracterizaba muchos ambitos institucional es.

Frente a sistema politico imperante, la cultura debié asumir un rol pasivo y fue
subsidiada por la empresa privada, sn que esto permitiese totalmente las
posibilidades de criticas 0 denuncias. El Estado no cumplié con su mision de

promover y difundir los valores artisticos.

3 |VELIC, Milany GALAZ, Gaspar. 1988. Chile Arte Actual. 1° ed. Universidad Catdlicade
Valparaiso. Ediciones Universitarias de Valparaiso. Valparaiso, Chile. 331 p.
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La primera muestra el ocuente de censura artistica en este pais se produjo en 1975,
en e Instituto Chileno - Francés de Culturay afect6 a una obrade Guillermo Nufiez

Entre 1975 y 1976, producto de la ausencia de desarrollo artistico visual,
comenzo la polarizacion de los artistas y se produjo un clima muy polémico.

Pese a que e panorama era poco auspicioso, a partir de 1978 surgid un nuevo
agente que promovia € desarrollo de las artes visuaes. |la empresa privada. Ellos
hicieron su aporte entregando becas, premios en dinero, auspiciando publicaciones,
realizando conveniosy en € fondo, permitiendo una situacion muy distinta respecto a

|a década anterior.

Sin embargo, en los ochenta "la crisis politica econdmica de 1982 detuvo las
iniciativas de particulares, provocando un desolador panorama’*>*.

Solo los esfuerzos de algunas galerias permitié que a arte subsistiera 'y que la
pintura se reencontrara consigo misma. Producto de estos cambios, esta pintura no
parece nacer de lateoria, se originay se desarrolla de la propia subjetividad.

En agosto de 1985 vista nuestro paisy expone en el Museo Nacional Bellas Artes
Robert Rauschnberg, quien "habia alterado los mecanismos de representacion a
proponer modalidades de produccién visual que desarticulaban por completo el
sistema semidtico de la pintura™®. El replanted el protagonismo del objeto en su
corporeidad fisica, integré imégenes y objetos disimiles, aidd signos de sus
respectivos contextos y mediante e arte pop contribuyé a ampliar los limites del
territorio artistico, y con ello la vision del espectador.

Su exposicion permitio conocer la distancia existente entre el pop norteamericano
y €l pop chileno, que habia hecho su presentacion en laVIIl Feria de Artes Plasticas
realizada en e Parque Forestal en 1965. La intencion de estos artistas justamente era
la transgredir por intermedio de sus obras, trabajar con las cosas mismas capaces de
auto-significarse, y de proponer nuevos mensagjes sin tener que utilizar a la obra de

arte como intermediaria. Esta actitud subversiva, que fue incomprendida y rechaza

> |bid, p 18.
% |bid, p 157.
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con agresividad y violencia, solo puede entenderse s se considera la situacion
historica que vive € pais. Surge la conciencia de la marginalidad socia y los artistas
establecen vinculos criticos y testimoniales del entorno (pobreza, cesantia, injusticia
social y desecho). De esta forma también se hacen presentes cuatro constantes de
apreciacion del objeto de arte por parte de los artistas: fragilidad, precariedad,
marginalidad y lo efimero.

Las variables que inciden en la categorizacion del soporte bidimensional son
multiples, y principalmente tienen que ver con e resultado de una investigacion
basada en la lectura directa de las obras, tratando de reconocer el carécter distintivo
de los signos que utiliza cada creador, y ala vez, en la incidencia del contexto en su
postura ideol 6gica.

La primera variable se denomina discurso testimonia, y se refiere a “la
permanente invitacién a pensar en € hombre y que para un grupo de artistas, se ha
transformado en el imperativo que orientay conduce su labor"®®. Setrataderevelar la
condicion humana fuera del soporte y en € marco de una redidad histérica
determinada, y a partir de ello que se produzca una nueva forma de participacion del
receptor.

En este grupo y en los afios setenta, se producen los dibujos, grabados y pinturas
de Roser Bru. La artista planteaba €l valor de no encasillarse en una Unica actividad
artistica. “Latransgresion se produce en la busqueda de sentidos que provienen de la
exhumacién de la memoriaindividual y colectiva'®’.

En tanto que la mirada de José Bames se concentra en € presente y no en lo que
sucedié en e pasado. Lo que rediza es una forma de dar testimonio del contexto
politico y socia en e que estd inserto, y a través de la insercion de distintos
materiaes, da cuenta de un entorno humano sumamente violento.

Otra propuesta diferente es la de la Gracia Barrios. La artista no registra €
instante ni se apropia de un estimulo-respuesta, Sino que se toma su tiempo para

reflexionar sobre lo pensado y con ello produce efectividad.

*% | bid, p 251.
" 1bid, p 253.
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El trabajo gecutado por Claudio Bravo esredistay denota su distancia respecto
a los factores contaminantes de la subjetividad.

La segunda variable del soporte dimensional es el discurso en €l cuadro y se
diferencia de la anterior principalmente en que “tiene como espacio natura los
propios medios de la pintura (0 de la gréfica) sin superar los limites de sus
condiciones establecidas de produccion, que se gustan a la elaboracién de una
imagen que busca ser reconocida solo como fendmeno visua. No existe la intencion
de desplazar € ojo del receptor fuera de los limites del cuadro para generar un
segundo discurso, como en la primera variable’8,

En esta categoria cae la obra de Jaime Bendersky. Para él, el modelo no esreal, y
por ello emplea, capta y selecciona previamente una fotografia a partir de la cua
desarrolla sus pinturas.

Bendersky, Ernesto Barreda, Mario Yrarrdzabal, Gonzalo Cienfuegos, Benito
Rojo, Patricio de la O y otros, se apropian de las cosas pero respetan su estructura
natural, sus elementos y relaciones con e mundo. Lo que hacen es modificar el
sistema de la pintura respetando al cuadro e introduciendo otros elementos como
textos.

L os trabajos de Rodolfo Opazo revelan la busqueda y la intencion de recuperar la
realidad que, segin é, en agun momento se habia perdido. Por élo su obra es
creativa y poética. "En la pintura de Opazo es fundamental comprender e vaor
simbdlico de la imagen, que oculta su sentido y se aparta de la significacion
directa"®.

La ultimavariable es € discurso critico, y como su nombre lo sugiere, produce un
enjuiciamiento de la imagen en € soporte. Se reflexiona en torno a las estructuras
establecidas en € lengugje, su modo de interactuar y los circuitos por los cuales se

distribuye y consume la obra.

8 |VELICy GALAZ. Loc. Cit., p 251.
%9 1bid, p 284.
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Esta variable no se reduce Unicamente a ambito de la pintura o del dibujo, sino
gue existe una aproximacion con los artistas que han optado por las instalaciones, las
acciones, de arte, €l video o €l arte corporal.

En estas circunstancias Eugenio Dittborn decide no dibujar méas a mano azada
Evitando el azar o € accidente, pretendiendo tomar distancia entre lo que sentiay 1o
gue hacia.

Cada una de las exposiciones que monta Gonzalo Diaz es € resultado del
enjuiciamiento a sistema y a contexto, pero también a sus propias propuestas
enunciadas en muestras anteriores.

"Las historias (...) coinciden con el grado de realismo de la imagen con € fin de
gue el mensgje sea claro y evidente hasta el punto de que pueda prescindir de textos
escritos porque la imagen contiene toda |a informacion.

Todos los sucesos que se desencadenaron en los afios setentay e contexto social
e histérico que los marco, influyeron en la motivacion, e desarrollo y la
comercializacion del trabgjo de los artistas. De hecho, una forma de desdfiar la
institucionalidad militar fue creando espacios alternativos de encuentro cultural. Una
de los aspectos positivos del periodo se produjo a partir de 1978, de buen momento
econodmico y de la participacidn y apoyo de las empresas privadas.

"Pero, a partir de 1982 desaparecié cualquier tipo de ayuda. Las becas se
redujeron al minimo, los concursos desaparecieron, 1os encargos y convenios dejaron
de realizarse. Cada artista volvié ala "normalidad”, es decir, a la busqueda de otros
medios de sobrevivencia'®®.

La segunda promocién de artistas de la década de los ochenta se desarrolla bajo
una serie de estimulos y motivaciones diferentes a los de la generacion anterior. "Se
trataba de reivindicar el carécter introspectivo del arte como autoconocimiento, y ala

vez, revelarlo con toda la fuerza de quien es capaz de mostrarse"®?.

% |bid, p 318.
®1 |bid, p 332.
%2 |bid, p 347.
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La promocion de artistas de los que estamos hablando esta integrada por Bruna
Truffa, Rodrigo Cabezas, Roberto Di Girdlamo, Pablo Langlois, Pablo Barrenecheay
Diego Hernandez, entre otros.

Al enfrentarse a un ambiente poco propicio para € desarrollo de cualquier
manifestacion u actividad que tenga que ver con € arte y a la imposhbilidad de
concretar sus intereses vocacionales, este grupo de artistas - y otros que no tuvieron
més opcion que la desercion - se enfrentan a dificil ambiente en & mas absoluto
desamparo e incertidumbre.

11.2. CONCEPTUALIZACIONES BASICAS INHERENTES AL PROBLEMA
DE INVESTIGACION

A raiz de todo lo mencionado acerca de la gestacion de la idea del Museo
Naciona de Bellas Artes 'y su relevancia como foco y espejo del quehacer cultural de
un pais, se hace necesario conceptualizar MUSEO desde sus diferentes acepciones y

funciones:

#%5 Funcion educativa

Desde esta mirada € Museo, como concepto genérico, esta a servicio de la
sociedad cumpliendo una funcion muy destacada ya que se convierte en

intermediario entre los acontecimientos y € publico y en difusor de los

acontecimientos culturales tanto a nivel nacional como internacional.
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- “Difusores de cultura'®®,

- “Dispositivos de trabagjo cultura que por la naturalezay repercusion de su quehacer,
no deben permanecer pasivos ante los problemas del contexto de nuestros pueblos’®*.
- “Ingtitucién sin fines de lucro, permanente, a servicio de la sociedad y desarrollo y
abierta a puablico, que adquiere, conserva, investiga, comunica y exhibe, con
findlidad de estudio, de educacion y delectacidn, testimonios materiales de la
evolucion de la naturalezay el hombre™®®.,

- “El Museo es para contribuir como la escuela es € instrumento para levantar
activamente el nivel intelectual y para capacitar a estudiante al conocimiento de las

artes, industrias e instrumentos de |os pueblos pasados o presentes’®®.
%5 Funcion de preservacion

Bao esta perspectiva e museo se encarga de ser un fiel representante de la
produccion loca y soporte a través del cual esta riqueza se muestra hacia el exterior.
Del mismo modo es el espacio donde desde siempre convergen todas las tradiciones
pudiendo hacer un balance desde sus origenes, pasando por su evolucion y hasta
nuestros dias.

- “Registro de lo que construye la indwstria basica local, su efecto sobre € folclore y
latradicion cultural de laregion y sus vinculos con éreas similares’®’.
- “Creador de una imagen de mundo, de una conciencia de identidad naciona y de

plena comprension de nuestro proceso y realidad”®®,

® MUTAL, S., CASTRILLON, A., TERRAZAS, E y otros. INSTITUTO COLOMBIANO DE
CULTURA. 1980. Museologiay Patrimonio Cultural: Criticasy Perspectivas. 1 °ed. Ediciones
SECAB. Lima, Pert. 15 p.

%4 |bid, p 15.

®5 | bid, p 28.

% |bid, p 29.

7 bid, p 6.
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&% Funcidn comunicacional o de difusion

Bajo esta mirada e museo se transforma en un medio y en un fin. En un medio
porque através de él se daaconocer a pueblo, en su totalidad, lo que sea que se deba
transmitir. Y un fin porque los artistas saben que es el lugar a donde sus obras deben
llegar si desean que éstas sean conocidas por la masa.

“Es en si mismo un medio de comunicacion de masas que tiene que servir como
instrumento fundamental en la educacién de los més amplios sectores popul ares™®®.

Estadefinicion aude asi € museo es considerado como una institucion para una
elite o por & contrario se trata de una institucion para las masas.

Si el museo esti en crisis se debe a hecho de que como constitucién concebida en
el marco de una cultura €litista, hoy no es capaz de responder a las solicitudes de
sectores populares que han surgido con gran fuerza en las Ultimas décadas. El museo
no esta preparado para atender a un publico mayoritario que tiene otras exigencias

culturales.

Una vez definido museo, desde sus diferentes acepciones, estamos en condiciones
de afirmar que d museo es un medio a través del cual se difunde o comunica a la
masa eventos culturales o sociales, del lugar donde se encuentre, que dan clara
muestra del desarrollo artistico del mismo desde sus origenes al presente
proyectandose en e presente. Para €lo se hace necesario definir
RETROSPECTIVA como “la revision de grandes periodos de la historia tomados
desde sus origenes. Pueden servirnos de gjemplo todas |las exposiciones referidas a las
grandes civilizaciones 0 dedicadas a grandes hechos histéricos como el
Descubrimiento de Ameérica, € legado Andalusi o El camino de Santiago. El mismo

criterio se puede aplicar a las dedicadas a grandes periodos de la Historia del Arte, y

%8 | bid, p 22.
%9 |bid, p 19.
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en general a todas aquellas que buceando en el pasado se acercan hasta nuestros
170

dias

Para que este andlisis sea entendido por e publico, los museos encargan a
personas especializadas un escrito donde se relacionen, de manera légica y
susceptible de ser entendida por los visitantes, las obras expuestas en la muestra 'y €
criterio utilizado para dicha seleccion. A estaaccion selellama CURATORIA,y se
define como “la relacién de las obras a exponer con una introduccion histérica que
sitlle cronolégicamente la exposicion, una delimitacion conceptual, una linea
documental clara'y una primera seleccion de piezas que den apoyo y argumento ala

idea” .

La curatoria esta a cargo de un CURADOR o0 “especialista sobre cuya
investigacion y estudio elegido va a versar la exposicion. Su actuacion avala €
proyecto durante toda su realizacion, y su parecer sera consultado, seguin las fases,
por coordinadores, disefiadores y editores. El curador define las caracteristicas del
catdlogo y otras publicaciones ademas de presentar sus propios textos sobre la
exposicion” 2.

Desde  momento en que se concibe una exposicion la confeccion de un
CATALOGO es indispensable. Este “es fundamental pues es lo que respalda la
muestra. Constituye un apoyo razonado de la misma, y una vez que ésta ha
terminado, conforma la memoria historica de las actividades del organismo
organizador, a la vez que permite que todo € trabgo previo de la investigacion
perdure. El catdlogo debe reflgar 1a exposicion de referencia pero también se pueden

ampliar tangenciamente muchos aspectos del tema sobre e que verse, y es una

O RICO, J. CARLOS. 1999. Los Conocimientos Técnicos. museo, arquitectura, arte. Ediciones Silex,
Alcald Madrid, Espafia. 77 p.

" Ibid, p 79.
2 |bid, p 78.

62



ocasion para conseguir que especiaistas de materias afines se unan bajo la direccion
del director del proyecto. El nimero de péginas, gramaje, color, tipo de pasta, tirada
etc. varia de un catédlogo a otro. Desde € punto de vista del contenido y con caracter
general, debe contar con un estudio amplio del curador, varios articulos escritos por
especidistas tratados de diferentes angulos y la catalogacion de las obras que
realmente se encuentren expuestas’ .

En € libro Del Arte Conceptual al Arte de Concepto se indica que entre 1920 y
1925 coinciden dos crisis estéticas, la de la herencia especulativo-romantica con la
del arte tradicional en donde predominaba € objeto sobre la teoria. No es que se esté
negando la historia de los artistas y de sus obras, sino que se trata de una queja contra
la disociacion formalista entre obra y la realidad social imperante. La OBRA emerge
en & marco de teoriasy es @ punto de partida de la reflexion.

En e modelo sintactico-semantico se da la situacion limite del arte conceptual, en
donde prevalece la teoria sobre €l objeto. La obra por si sola no es capaz de definirse
y por €llo es necesario que se enmargue en las teorias que la fundamentan.

El arte conceptual la poética se convierte en e centro del programay desplaza ala
obra como objeto. La constitucion de la obra pasa a un segundo plano, y predominan
mas los procesos formativos y artisticos. " En ello se acusa la transicion de la estética

de la obra como objeto a la estética procesua y conceptual" .

A partir de la década del sesenta, segin Simén Marchan Fiz, las artes plasticas
abandonan e informalismo y de esta forma, también las Ultimas influencias poéticas
gue provenian del modelo roméntico-idedlista. Las nuevas tendencias resumen las
propuestas constructivistas de los afios veinte, explicando y tematizando en
consideracién de las actuales condiciones objetivas de produccién. "Por otra parte, las
nuevas gramaticas visuales y convenciones iconograficas de la civilizacion de la

imagen inciden sobre las artes plasticas, provocando un florecimiento de las

3 bid, pp 96- 97.
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tendencias representativas, desplazadas de la “vanguardia’ durante la década
anterior"’,

Seguin Simon Marchan Fiz en algunas oportunidades se ha mencionado que en €
arte actual la teoria ha sugtituido a la iconografia tradicional. De hecho, las criticas y
las poéticas se han constituido en funcion del arte contemporaneo. Las poéticas
intentan aclarar la totalidad del fendmeno artistico y operacionalmente abarcan la
teoriay la praxis de cada tendencia problematica para comprender la produccion de
una obra o de un grupo de obras.

En esta misma década se redfirma la existencia de nuevas tendencias y
subtendencias que constituyen el arte contemporaneo. El mismo Marchén Fiz citala
obra Defining Art de Harold Rosenberg, en donde se indica que la novedad esta
determinada por € poder social, la pedagogia, las relaciones publicas del arte y la
influencia de las condiciones sociales predominantes.

Entre otros aspectos, destaca que la transformacion estéa determinada por la
influencia de los modos productivos y la evolucion de las formas artisticas de
produccion.

Las innovaciones artisticas también se imponen por la influencia de la moda, o
més bien, por e fendbmeno econdmico en donde lo artistico posee una funcion
secundaria.

La mayoria de estas vanguardias -como € pop Oéptico, nueva abstraccion,
minimalismo, superrealismo, land art y arte conceptua- se originan en Estados
Unidos. En tanto que e arte cinético, neofiguracion, nuevo realismo y figuracion
narrativa, surgen en Europa.

En cuanto ala NEOFIGURACION, Simon Marchan Fiz sefisla que si bien se
trata de un término artistico muy ambiguo, desde 1960 se refiere a la relacion con la
forma de un objeto, es decir, con la representacién iconica de la imagen. Desde esa

época que las diversas tendencias neofigurativas conformaron un nuevo modelo de

* MARCHAN Fiz, Simén, 1988. Del Arte Objetual al Arte de Concepto. Tercera Edicion. Ediciones
Akal S.A. Madrid, Espafia. 13 p.
S Ibid, 11 p.

64



relacion entre los fendmenos gréficos, igual a modelo de relacion visua que
formamos al conocer, percibir o recordar el objeto representado.

En e fondo, la neofiguracion ha vuelto ha reproducir algunas de las condiciones
de la percepcion y afecta a todas las tendencias que han reinstalado la representacion
iconica. Segun Marchan Fiz, la neofiguracion fue una transicion entre €
informalismo y las tendencias representativas posteriores.

De hecho, €l autor destaca que en 1964 V. Sanchez Marin, sefialaba " Creemos que
en el fondo lo que estamos llamando "nueva figuracion” - y que no es otra cosa que
las formas més recientes adoptadas por €l expresionismo - existe la necesidad de
concretar el entorno social del hombre, de configurarlo de alguna manera, sin
renunciar a los hallazgos plésticos aportados por e informalismo"’®.

El precursor y principal exponerte de esta tendencia es Francis Bacon. Pese a su
influenciagercidaen el pop inglés, e estilo deforme de sus figuras hace referencia al
terror, angustia, aislamiento, violencia, etc. Por intermedio de amplias pinceladas, las
contorciones de sus miembros no se disocian de los contenidos expresivos, es mas,
demarcan € espacio como una prolongacion de las mismas figuras.

La pintura neofigurativa es € resultado del espacio pictorico y del ser humano.
Sin embargo, d menos, en Espafia nunca se libré de las ataduras de la
indeterminacion informalista. Las propias caracteristicas de esta tendencia
demuestran su incapacidad de dar solucion a la situacién de aislamiento que estaba

viviendo € individuo dentro de |a sociedad.

#& Nuevos comportamientos artisticosy la extension del arte

Las tendencias que dominaron € escenario artistico de los sesenta y que
alcanzaron € reconocimiento, no desmienten la euforia tecnolégica o consumista
propia del momento histérico de sus respectivas sociedades.

"(....) El arte objetua (entendido como apropiacion de fragmentos de la realidad
predada, pero enfrentado a optimismo sefidado), de los ambientes neodadaistas, de
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los "happenigs’, espacios ludicos y arte accion en genera. Las tendencias objetuales
se refieren en sentido estricto a aquellas donde la representaciéon de la reaidad
objetiva ha sido sustituida por la personificacion de la propia realidad objetual, del
mundo de los objetos"’’.

En tanto, €l realismo es identificado como €l cuadro tradicional.

Dada la situacion critica de en gue se encontraban las vanguardias, era evidente la
recuperacion del objeto tradicional. De hecho se buscan diversas alternativas en los
valores culturizados de situaciones histéricas precedentes. La obratradicional seguira
teniendo sentido dentro de la conciencia de sus propios limites y en e marco de la
recuperacion de su valor, opuesto a su reduccién capitalista a valor del cambio.

"En la aternativa objetua-antiobjetual asistimos mas a un cuestionamiento del
objeto artistico tradicional que a una superacion absoluta del objeto™®.

Durante el mismo periodo a canza importancia la nocion de azar o lo casual como
principio compositivo de estas manifestaciones. Esto significa que se vuelve a las
fuentes de la vivencia, de la naturaleza. También se revaloriza € sujeto y €
individualismo.

La crisis universitaria 1968 y la financiera de los setenta, entre otras, vuelven a
recalcar la ambigliedad de las intenciones y a combatir la ilusién de que se haya
resuelto la contradiccién abstracta clésica artista- publico.

L uego se produce una reaccion antigaleria, antimuseo y antiobjeto, como protesta
contralareduccion y el aislamiento de las obras de arte. Frente a ello, alos creadores
les preocupa encontrar nuevos canales de difusion parad arte.

Mientras que el ambiente en genera es €l espacio que envuelve al hombre y que
le permite tradadarse y desenvolverse, € espacio artistico instaura una relacion y
situacion espacial particular. Por ello el espacio tradicionalmente destinado para €l
arte, no puede Unicamente limitarse a de las galerias y museos, sino que se amplia a

otras partes.

® Ibid, p 24.
" bid, p 153.
"8 |Ibid, p 154.
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Segun Milan lvelic y Gaspar Galaz, autores del texto Chile, Arte Actual, €
concepto de INSTALACION surge en  nuestro pais en 1965 cuando € artista
Francisco Brugnoli decide ampliar su propia linea de investigacion, comenzando por
el uso del collage hasta terminar con las instalaciones.

A comienzos de los setenta la opcidon del Museo de Arte Contemporaneo y del
Ingtituto de Arte Latinoamericano se basd en la reaizacion de exposiciones en las
cuales se abrieron las puertas a las nuevas transformaciones de la técnica escultérica y
con €llo, también alas instalaciones.

Al igual que otras expresiones artisticas, las instalaciones debieron enfrentarse
como obras objetuales a la fragilidad de su permanencia en e tiempo. Claro que esta
vez la excusa no era su inestabilidad como tal, sino, mas bien, la falta de interés del
espectador que no hacia nada para que los artistas pudieran conservar
indefinidamente sus obras.

Milan Ivelic y Gaspar Galaz, coinciden en que & concepto de instalacion no se
define con facilidad. Segun dllos, se refiere méas bien a una accién que se gecuta en
un ambiente especifico y que debido a sus grandes dimensiones asume un rol
protagonico e interviene de una manera diferente en € espacio ya que permite a
espectador la posibilidad de transitar entre los objetos.

Durante los ultimos veinte afios la frecuencia con la cua los artistas realizaron
instalaciones individuales, generaron que estos trabgos se constituyeran en una
instancia transgresora del ambito artistico. Luego de un par de afios en los cuales se
produjeron muchas instalaciones -entre 1972 y 1979- sblo las intenciones
conceptuales de Francisco Brugnoli se hicieron parte de esta modalidad critica. Al
final de la década se produjo €l resurgimiento de esta tendenciay su principal espacio
de exhibicion o constituyd €l Museo Nacional de Bellas Artes.

De alguna manera el desarrollo artistico de la pintura fue reemplazado por € de
las instalaciones y se comenzd a utilizar un nuevo soporte plastico. En vez de emplear
el muroy el pedestal parala exhibicién de las piezas, algunos artistas promovieron €l

disponer de las obras en el suelo y en & espacio publico.
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En & mismo texto Chile, Ate Actual, Galaz e Ivelic se refieren @ MONTAJE
como la forma en que se integran y articulan las imégenes y objetos disimiles en la
convivencia artistica. Esta expresion confirma y reafirma los modos de operar del
collage.

Es la forma como se arman las piezas en e espacio, cOmo se distribuye la

organizacion de los elementos en la puesta en escena de una obra artistica.

En medio del contexto historico, socia y cultural del pais de los setenta, los
artistas ampliaron las posibilidades existentes incorporando nuevas modalidades
artisticas como los textos escritos, la intervencion fotogréfica, las instalaciones y las
ACCIONES DE ARTE, ad emplear e cuerpo o usar videos como medio de
expresion.

Particularmente, las acciones de arte se constituyeron como una modalidad para
ampliar el espectro del espacio critico. Por gemplo, el trabgjo de Lotty Rosenfeld,
"Una milla de cruces en e pavimento”, consistié en adterar € signo de trénsito
representado por la linea blanca que separa los dos sentidos de circulacion de la Av.
Manquehue, pegando en forma perpendicular tiras de género blanco.

Este trabajo 1o que hizo fue modificar e concepto tradiciona de arte, sus modos y
mecanismos de produccion. De hecho, no sdlo existen fotografias de Rony
Goldschmidt que registran visuamente el hecho, sino también un video filmado por

Ignacio Aguero.

Milan Ivelic y Gaspar Galaz sefialan que el replanteamiento del cual fue objeto la
totalidad de las artes visuales a mediados de la década del setenta, considerd también
el uso tradicional de los SOPORTES PLASTICOS 'y del bastidor. La utilizacion de
medios no tradicionales determiné un ambiente artistico muy polémico.

Los creadores se centraron en la investigacion pléstica del soporte y elaboraron
una imagen visual que no negaba d referente anterior, pero que si tenia autonomia

necesaria para contrarrestar su peso.
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Gaspar Galaz y Milan Ivelic a referirse a la bidimensionalidad de soporte,
destacan que no se trata exclusivamente de la tela sobre el bastidor, sino que atoda la
superficie sin importan su origen ni su naturaleza fisica.

"El soporte ha perdido su estatuto de seguridad, sacralidad y conservacion para
ingresar a una zona muy inestable como objeto artistico, segun los parametros
habituales'”®.

Pese a situacion anterior, para muchos artistas el cuadro sigue siendo la superficie

mas adecuada para elaborar sus obrasy comunicar una intencién determinada.

En Chile, Arte Actual se plantea que frente a las mlltiples posibilidades de
movimientos y formas de expresion que puede realizar el cuerpo humano, este
elemento también puede llegar a estructurarse como un innovador soporte plastico.
AUn més, s ampliamos sus posibilidades de intervencién, € cuerpo humano podria
intervenir en diversas actividades sociales, culturales, politicas y militares, |legando

incluso a convertirse en una PERFORMANCE.

Del arte objetual al arte de concepto muestra que la precaria condicién social de
los individuos, generada por los efectos tardios de la competencia del capitalismo,
condiciono el desarrollo del POP ART.

Esta evolucion del ambiente de la que estamos hablando queda ejemplificada en
el nacimiento del Pop Art, en donde los objetos y los materiales de desecho son
sugtituidos por e materia artisticamente transformado seglin las propias técnicas
lingisticas de esta tendencia.

Desde 1955 este término hace referencia ala expresion inglesa "popular art”. Y se
refiere a la gran cantidad de imégenes populares que provoco la cultura urbana de
masas y que considera entre otros a latelevision, la publicidad, €l cine, los comics.

Su sentido original no es efectuar una critica por parte de los sectores sociaes

inferiores y tampoco se identifica con la concepcion romantica e idealista promovida

" IVELIC, Milany GALAZ, Gaspar. IVELIC. Op. Cit., p 254.
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por e pueblo, en forma andnima, sin conciencia ni intencién estética. Mas bien se
trata de una tendencia que se manifiesta entre e arte popular de masas y € arte
popular de la elite. "Esta nocion presupone la teoria romantica del asentimiento y €l
pueblo como conjunto homogéneo™®.

El Pop Art de la €elite se basa en los aspectos més banales y comunes de la
sociedad de consumo.

"El color hace uso de nuevas sustancias y procedimientos, del recurso a colores
planos impuestos por € cartel, al empleo de un estilo claro del dibujo como
configurador de la forma"®?.

Antes de que se elabore la obra, € Pop Art ya ha agrupado a los iconos y
simbolos con anterioridad. Se podria definir que se trata de una técnica muy cercana a
la propaganda y que €l primer paso es la formacion de imégenes que surgen ante la
sola mencién del producto. Forma simbolos a través de la difusion de imégenes e
informacion en los medios de comunicacion.

Una de las principales contradicciones de la imagen popular se evidencia en €l
hecho de que " (.....) casi todos los artistas que gercen el Pop, han considerado la
estética del desperdicio como €l Unico principio maligno de la cultura popular y
debido aello, han renunciado a ella en sus obras de dlite"®?,

Segiin Simén Marchan Fiz, por lo general se asocia a esta vanguardia con la
situacion de fetichismo bajo la cua se encuentra el mundo neocapitalista.

Dentro de la evolucion de la representacion de la década de |os sesenta €l Pop fue
la tendencia mas decisiva. "Sus renovaciones sintacticas, su exploracion de la
semidtica connotativa ha favorecido e problema de la comunicacion a nivel
pragmatico. Y las tendencias posteriores de un modo u otro deben considerarse como
ago "post-pop”, no concebibles sin la existencia del mismo. Sus lecciones
linglisticas, e replanteamiento de la problemética artistica siguen operantes en la
actualidad"®.

8 MARCHAN. Op. Cit., p 31.
8 |bid, p 37.
82 pid, p 48.
83 bid, p 48.
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Luego la tendencia psicodélica -como corriente subterranea del "underground”,
derivada de la subcultura "hippie’- conocié un amplio desarrollo de los ambientes
gue renunciaron a los medios gréficos tradicionales y aceptaron a los medios
mezclados. Los espacios psicodélicos tienen algo de espontaneidad y de una creacién
no raciona que provoca ilusiones placenteras y agradables. "Un ambiente es
psicodélico cuando reconstruye los efectos de una experiencia psicodédlica o intenta
inducir un estado animico psicodélico™®*.

Ya en los ochenta, y pese a que € pais carecia de tecnologia avanzada o
instrumentos electronicos como sucedia en los paises desarrollados, igua se produjo
en algunos artistas la ansiedad de trabajar cond VIDEO como medio para hacer arte,
constituyéndose también una alternativa valida de enfrentar alos mensgjes televisivos
tradicionales.

Lo que quiere hacer esta nueva modalidad artistica es "(...) explorar € lengugje
televisivo buscando su especiaidad y su eventual relevancia. Mas aun, €l video-arte
pretende la problematizacion del 0jo mediante el trabajo creativo de laimagen que no
se limita solo a la grabacion con camara, Sino que presta particular atencién a la
edicion"®®,

Posteriormente €l video - registro desplaza en importancia a video artistico. A
través de diversas modalidades de presentacion - imagen fijay detenida acompafiada
de otros registros visuales 0 una secuencia constante de hechos y acontecimientos -
reinstala la imagenvideo relacionandola con otros significantes que conforman la

instalacion.

En € texto Del arte objetual al arte de concepto se indica que € principio del
COLLAGE surge frente a la desaparicion del la alternativa arte-no arte mediante la
integridad de todos los materiales imaginables con todas sus relaciones posibles

dentro del espacio ocupado. Y con ello e ambiente se convierte en una forma

8 |bid, p 178.
8 IVELIC, Milany GALAZ, GASPAR. Op. Cit., p 221.
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artistica que hace uso de un espacio determinado y envuelve a espectador haciéndolo
participar en la obra.

"El ambiente se convierte en un estimulante de la conciencia del espectador como
fruto de una operacion reductora de la propia actividad del artista®.

La categoria artistica del collage transciende sus propios limites historicos de sus
origenes cubistas. "El lugar ocupado hasta ahora por la "abstraccion”, en cuanto a
principio que no imita la realidad ni produce sus ilusiones sino que la instaura, esta a
punto de ser sustituido por el collage™®’.

Esta modalidad de expresion artistica se interesa en la revolucion del espiritu, en
€l acto y la constante provocacion de la liberacion individual

El arte objetual ha sido e primer punto de partida de la reivindicacion del
principio de collage y de la apropiacion de la realidad convertida en arte. "El arte
objetua ha tenido su desarrollo en los "ambientes’, happenings, fluxus y otras
manifestaciones (...)"8.

Segun Marchan Fiz € interés por ésta y otras formas de expresion enunciadas
anteriormente “son una reaccion tipica a la racionalidad instrumental operante
Imperante, se apoyan en el rechazo, sobre todo por parte de los enfermos mentales, de
los convencionalismos y la normativa del rendimiento, se ofrecen como ejemplos
reales o ilusorios — para el caso da igual — de liberacién frente a unas normativas
sociaes, sin llegar a esclarecer las causas sociales socioecondmicas y sociopoliticas
en las que se fundamentan |as experiencias psicol 6gicas individuales’®.

La propuesta "ambienta" se ha manifestado con fuerza en las modalidades
OPTICAS, CINETICO-LUMINICAS Yy en las tecnol6gicas, en |as cuales prevalece
un contexto complegjo de funcién entre movimiento, luz, color y e espacio
circundante.

La obra deja de ser un objeto para €l mercado y se transforma en una parte mas

dd medio humano. “Y éstos han roto de un modo progresivo con los limites

8 MARCHAN Fiz. Op. Cit., p 154.
87 1bid, p 159.
8 |bid, p 170.
8 |bid, p 171.
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impuestos por una galeria 0 museo para inundar € espacio exterior 0 € espacio
urbano” .

Larelacion arte-juego considera a esta Ultimo como una forma de expresar € arte
y concibe € arte como un momento de la actividad lUudica del hombre; gjercitando el
puro placer en e juego y en la creacion. “En €l arte, la produccion de OBJETOS
LUDICOS, con finalidad precisa didéactica o de goce estético, recurre a disciplinas
que determinan su formay contenido”®?.

Dentro del mismo marco de ampliacion de los ambientes y espacios, surgen las
acciones denominadas HAPPENINGS que provienen de los collages, pero que se
refieren a objetos o fragmentos de la realidad natural o artificial como a acciones o
personas. “El happening responde a la intencién de apropiarse directamente la vida a
través de una accion” %2,

“El happening —acontecimiento—, forma privilegiada de neo-dadaismo, es una
prolongacion logica de los “ambientes’. Si en estos Ultimos los objetos se
escenificaban como realidad objetual, en los “happenings” se convierten en un
elemento constructivo de la accion” .

Tanto los happenings como las acciones de arte desencadenan procesos de
reflexion, critica e imaginacion. El happening es un estimulo més ala de la vivencia,
ya que intensifica la atencion en la experiencia, provoca las costumbres
convencionales y causa irritacion. Entre sus particularidades destaca el uso de los
materiales de un modo distinto a como se utilizan en la vida cotidiana.

“El happening se convierte en un gesto agresivo de los artistas como reaccion a
una situacion de las artes en una sociedad que, entre la saturacion mercantil y la falta
de objetividad, degrada su quehacer a una actividad sin sentido”®*.

Segun Marchan Fiz, d FLUXUS es una modaidad de arte de accion que surge

como un novimiento paralelo ligado a happening y responde a una renovacion de la

% |bid, p 172.
%L |bid, p 186.
%2 | bid, p 193.
% |p.

% |bid, p 199.
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musica, € teatro y las artes plésticas. Sin embargo, desde sus origenes ha estado mas
ligado alamusica que a las artes plasticas.

“El fluxus se concentra sobre todo en la vivencia de un “acontecimiento” que
discurre de un modo improvisado. Y s e “happening” presenta una mayor
complgjidad y duracion, € “fluxus’ ha recurrido a acciones simples; como, por
gemplo, sentarse en una mesa y beber una cerveza. Mientras que € primero es mas
espectacular y envuelve a espectador, €l segundo es € més simple y permite a
espectador distanciarse del acontecimiento”®.

Marchan Fiz sefiala que segun articulos y cartas a T. Sachmidt, Beyeus, Vostell
y otros, en e texto “Happenings’, se puede deducir, entre otras cosas, que los
objetivos del fluxus no son estéticos, sino sociaes. “El “fluxus’ es una forma de anti-
arte que se aza, sobre todo, contra la practica profesional del arte, contra la
separacion artificial entre productores y espectadores, entre @ arte y lavida. (...) Esta
en contra de la cultura seria, se opone a todas sus instituciones (Opera, teatro, Kaprow
y Stockhausen) y estd a favor de las artes populares, como € circo, las revistas, las
ferias, etcétera®®.

12. ANALISIS DEL DISCURSO APLICADO AL GRUPO DE_DISCUSION
SOBRE “CHILE, 100 ANOS: ARTESVISUALES’

12.1. EL GRUPO DE DISCUSION COMO INSTRUMENTO
CUALITATIVO DE INVESTIGACION EN CIENCIAS SOCIALES

Para analizar el fenomeno de “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES' y las

consecuencias que trgjo a una sociedad como la nuestra, se requiere de una

% | bid, p 205.
% | bid, p 206.
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herramienta de andlisis cualitativo capaz de reflgjar esta muestra en el contexto en el
gue se gesto y, a su vez, reproducir los distintos discursos de las partes involucradas.
La herramienta elegida fue e Grupo de Discusion.

Esta técnica cualitativa permite reproducir un escenario social, a manera de una
micro sociedad, en la que estan presentes gran parte de los actores que la integran y
sus discursos. A través de la interaccion verbal, cada uno de estos actores ocupa un
rol social, pudiendo generar un correlato del escenario que caracterizd a la
exposicion, recreando €l contexto linguistico en € que esta se gesto.

A partir de esta técnica cualitativa pudimos reflexionar y comprender el escenario
sociad en e que estan insertos o se manifiestan ciertos eventos. Del Grupo de
Discusién surgid un discurso —divergente y convergente— que analizamos mediante el
modelo de la pragma- linguistica. Las muestras extraidas mediante esta técnica no son
probabilisticas, sino opinaticas. Lo anterior, debido a que la mirada cualitativa no
intenta medir un escenario social, sino comprender las intenciones, problematicas, y
obsesiones que en €@ se gestan y que estan reflgjadas en la interaccion comunicativa.

Para llevar a cabo el Grupo de Discusion seleccionamos a sujetos que tuvieran
una pertenencia en relacion a tema. Estos cumplen diferentes roles sociales —que
desde un discurso consensual o contra discursivo— representan en su conjunto la idea
de micro sociedad inherente a la muestra:

Prescriptor del Grupo de Discusién representante del orden social. Cumple la
funcion de regular la dinamica discursiva, ya que permite que siempre €l
discurso vuelva a centro y fluya en & grupo sin posibilidades de clausura:
Carmen Maria Montes, experta en comunicacion y metodologias
cualitativas.

1. Syjeto ingtituciona representante del discurso oficial en torno a la muestra
“CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’: Milan Ivelic, director del Museo
Naciona de Bellas Artes.

2. Sujeto académico representante del discurso de la red universitaria estatal,
relacionado con los movimientos artisticos de vanguardiaz Francisco

Brugnoli, director del Museo de Arte Contemporaneo.
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. Sujeto creador representante del discurso del arte ya consagrado por €l
circuito comercial de museosy galerias. Francisco Dela Puente.

. Sujeto creador representante del discurso del circuito joven del ambito
creativo: Matias Movillo.

. Sujeto creador representante del lenguaje escultorico a interior de latradicion
artistica chilena (la escultura fue una disciplina marginada por la muestra):
Roberto Pohlhammer, presidente del Circulo de Escultores de Chile.

. Sujeto creador representante del discurso de trasgresion que intenta aunar la
plésticaa espacio publico: Cristina Pizarro, escultora.

. Sujeto tedrico y critico de arte representante del discurso intelectua e
independiente en torno ala pléstica: Christian L eyssen, periodista

. Sujeto comunicador representante de la prensa en relacion a la tematica del
ate y de la cultura naciord: Carolina Lara, licenciada en estética y

periodista del diario “El Mercurio”.

12.2. EXPLICACION DEL MODELO UTILIZADO: ANALISIS DEL

DISCURSO DE T. A. VAN DIJK

Seguin € tedrico T. Van Dijk, los enunciados, los textos y las noticias, pueden

estudiarse como una forma discursiva social. Por tanto, la principal afirmacion del

autor es que: La estructura de un texto enunciado y de la noticia son un reflgjo formal

de los contenidos que subyacen a escenario socioeconémico y cultura en que estos

se producen.

L os objetivos de la teoria recién mencionada son:

%5 Especificar la diferencia que poseen los relatos periodisticos en relacion a
otros tipos de discurso.

%5 Establecer |as relaciones existentes entre el texto de la noticia, € texto del
enunciado, € texto de un relato y e contexto socio-cultura de su

produccion.
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z& Comprender lamision de los relatos periodisticos al interior de los medios

de comunicacion de masas.

Conceptualizaciones Basicas

Las disciplinas que abordan el analisis de discurso distinguen entre la nocién de
sistemas y lanocion de uso. El sistema daria cuenta del texto como objeto formal, es
decir, dude d “enunciado” o lo ya “dicho”. El uso daria cuenta del proceso de
creacion del texto en tanto discurso individual, es decir, dude a momento de la
“enunciacion” y a su contexto.

El principal objetivo del andlisis del discurso seria: “Describir explicita y
sisteméticamente” propiedades del “uso” del lenguagje, a cua ya podemos Illamar
“discurso”.

Para redizar estas descripciones debemos atender a dos dimensiones
fundamentales:

a. Lasdimensionestextuales. Dan cuenta de caracteristicas y estructuras
internas al discurso.

b. Las dimensiones contextuales. Relacionan las estructuras vy
propiedades internas del discurso con caracteristicasy propiedades del

escerario sociocultural en € cua éste se produce.

Lasdisciplinas lingiiisticas y su aproximacion a los discur sos

1. Lagramética:
Describe el discurso en funcion de tres niveles basicos. Estos son:
%5 Nivel fonolégico: Descripcidn de las formas sonoras.
%< Nivel morfoldgico: Descripcion de las formas al interior de la oracion.
z# Nivel sintactico: Descripcion del orden y funcidén de las paabras a

interior del discurso.
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z# Nivel semantico: Compresion del significado y sentido del discurso. El
nivel semantico distingue a su vez los términos intencionales, (aspectos
del significado o intencién subyacente del discurso) de los términos
extensionales (para los aspectos explicitos a los cuales hace referencia el
discurso). En otras palabras, los términos intencionales equivalen a
aguello que estd latente en e discurso y los términos extensionaes

equivalen a aquello que esta patente.

2. Lapragmatica:

Esta disciplina no sdlo describe los niveles antes mencionados, sino que
también se ocupa de los Actos de Habla. Es decir, €l acto o intencion socia que
cumplimos a utilizar una determinada asercién en una situacion especifica.
Algunos gemplos de Actos de Habla son: Prometer, juzgar, acusar, felicitar,
aseverar, insultar. Cada cultura tiene sus propios actos de habla. (Como € relato
periodistico consiste casi exclusivamente en aseveraciones, este nivel es poco
utilizado para el andlisis de noticias).

En definitiva, en € andlisis del discurso podemos atender a tres aspectos

principales, laforma, € significado y los actos de habla.

Caracteristicasdel Analisis de Discur so

%5 ES de naturaleza interdisciplinaria, abarcando desde las distintas teorias de la
lingUiistica hasta las ciencias sociales.

## NO s0lo abarca los aspectos formales del lenguaje, € sistema, sino también
describen las dimensiones cognitivas, sociales y culturales que se bargan en
el proceso de enunciacion, “uso”.

%5 En los Ultimos afos se ha puesto énfasis en €l analisis de |os procesos orales y
dialdgicos, atendiendo especialmente los discursos surgidos de la discusion y

conversacion informal y cotidiana.
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% Lahistoriadel Andlisis de Discurso, centrada en un principio en los relatos de
tradicion ora, se ha ampliado a otros géneros discursivos tales como, la
publicidad, €l discurso palitico, el discurso periodistico, etc.

z# El andlisis de discurso no ha desarrollado ningin modelo estdndar de
descripcién, por €l contrario, solo entrega ciertos principios basicos que sirven

para sistematizar la estructura de |os discursos, respetando su especificidad.

Idea central del Andlisis de Discur so

“El andlisis de discurso abarca més que la mera descripcion de las estructuras
textuales (...) Es decir, € discurso no es solo e texto, sino también una forma de
interaccion. Una declaracion judicia no es sOlo una secuencia de oraciones
coherentes que definen un tipo de discurso, sino también una forma de accién juridica
particular, que solamente participantes especificos pueden desempefiar en momentos
especificos (...) Un andlisis extenso del discurso supone una integracion del texto y €
contexto en € sentido de que € uso de un discurso en una situacion social es en si

una situacion social”.

Proposicion de un modelo de Anélisis discursivo

z& Primer Paso: Extraer las macroestructuras semanticas del discurso. Van Dijk
las define como “Los conceptos mas importantes o nucleares del texto o de la
conversacion”. Estas residen en las proposiciones (oraciones y frases) del
discurso. En términos linguisticos, las macroestructuras serian los temas 0
asuntos del discurso, expresados en ciertas oraciones. Nosotros llamaremos a
las macroestructuras semanticas, unidades tematicas, y a las oraciones que las
reflejan, unidades de registro.

## Segundo Paso: Como en un discurso extenso existe més de un tema o
macroestructura semantica, debemos utilizar macro reglas de organizacion

discursiva. Estas, organizaran jerérquicamente la informacion, desde los
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temas mas generales y abstractos a los temas mas especificos mediante una
estructura &bol. Las principales macrorreglas de Van Dijk para reducir el
discurso en sus areas teméticas son:

Macrorreglas de Supresion: suprimen la informacién y los detalles

locales del discurso para extraer solo € asunto o tema.

Ejemplo: “ Creo que es importante destacar, especiadmente en una era de

globalizacion tan cruel como la nuestra, que la mirada del espectador que esta
sentado cdmodamente en su sillén, ha perdido total capacidad de asombro.

Perfectamente podemos ver como muere un soldado en la guerra mientras

disfrutamos de nuestra cena “.

La macrorregla de supresion resumiria € tema centra asi: “Con la era de la
globalizacion los espectadores se han desensibilizado y han perdido la
capacidad de asombro”.

Macrorreglas de Generalizacion: Se toman distintas secuencias de
proposiciones como un todo.

Ejemplo: “ La pintura, la escultura, e grabado se vieron afectados por la
critica més conservadora’ .

Con la macrorregla de generalizacion quedaria asi: “La pléstica se vio a
fectada por la critica mas conservadora’.

Macrorreglas de construccién: Consiste en reemplazar una €cuencia de

actos por una proposicion que los contenga a todos.

Ejemplo: “ Ir a aeropuerto, presentar billete, embarcarse....etc.”

Con estaregla se construye la proposicion asi: “Vigar en avion”.
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La estructura del arbol

Para analizar un discurso, siguiendo la teoria de Van Dijk, se requiere de una
estructura preestablecida que ordene y de forma a éste en su totalidad. Esta es la

estructura de arbol que consta de |os siguientes puntos:

Tema Principal
Tema Principal 1 Tema Prncipal 2
Antecedentes Consecuencias Causa { Bardn Acto Prncipal
Condicidn (contexto) Contexto

12.3. DESCRIPCION SITUACIONAL DEL GRUPO DE DISCUSION

El Grupo de Discusion redlizado para esta investigacion se llevé a cabo en e
Auditorio del Museo Nacional de Bellas Artes, gracias a ofrecimiento de su director,
Milan lvelic, quien considero relevante realizar esta conversacion en e mismo lugar
fisico donde ® montd “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES'. Este espacio
museal es normamente utilizado por la ingtitucion para realizar seminarios,
conferencias, foros y reuniones a las que asisten importantes personalidades del
ambito artistico.

La experiencia tuvo una exitosa convocatoria. Los actores sociales invitados
mostraron desde un principio su interés en participar y asistieron puntualmente a la
citafijada el 22 de agosto del 2001 alas 12:30 horas.
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Después de advertirles a los invitados que la conversacion seria grabada y filmada
para fines metodoldgicos de nuestra investigacion, € didogo se dio inicio con la
presentacion de cada uno de los participantes, quienes personalmente sefialaron su
actual ocupacion.

La interaccion discursiva comenzo con preguntas dirigidas por la prescriptora,
con €l fin deincentivar y dar paso a una comunicacion reciproca, que se extendié por
cas dos horas, en las que los participantes propusieron diversas reflexiones sobre la
exposicion, sobre € arte en nuestro pais y la deficiente cultura artistica que existe
tanto en el publico como en la prensa.

Si bien la conversacion a ratos se tornd en discusion cuando se tocaron algunos
puntos conflictivos de la polémica, los participantes siempre mantuvieron una actitud
respetuosa ante las opiniones de sus pares. No obstante, Francisco Brugnoli recibio de
mala manera los comentarios que se le hicieron sobre su discurso —que se centrd en
temas ajenos a la muestra en si, derivando en reflexiones academicistas y tedricas
sobre el arte-y seretird de la sala en medio de la conversacién sin dar explicaciones.

A pesar de lo anterior, la discusion nunca se interrumpio y mantuvo un ritmo

fluido y reflexivo.

12.4. ANALISIS DEL DISCURSO: UNIDADES DE REGISTRO Y DE
CONTEXTO

MILANIVELIC

UNIDAD DE REGISTRO UNIDAD DE CONTEXTO

Nos parecié interesante proponer una exposicion| Respondiendo a la pregunta
abarcadora de la historia del arte chileno de 100 | ¢Cuédles fueron los objetivos
anos, de 1900 a 2000. Por lo tanto, yo diria que la| centrales de la exposicion?

motivacion inicial parte con esta fecha emblemética:
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terminaba el siglo y partia otro.

Nos pareci6 que era posible proponer una escrituray
una reescritura (del arte chileno) -porque también
significaba revisar o que se habia hecho- y en la
medida que esta exposicion fuera abarcadora
cualitativamente, no necesariamente
cuantitativamente, podia entregar nuevas luces,
nuevas coordenadas, para futuros trabgos de
investigacion como consecuencia del registro que
iba a quedar de esta exposicion a través de los

catalogos que se hicieron.

Respondiendo a la pregunta
¢Cudles fueron los objetivos

centrales de la exposicion?

La division por etapas es una division que no
obedece a criterios objetivos, sino que las colocamos
para que sSirvieran de pauta o de hitos. De esa
manera, cada curador con su equipo curatorial podia

trabajar ese periodo.

Respondiendo a la pregunta
¢Cudles fueron los objetivos

centrales de la exposicion?

En cada una de las etapas se solicito la presencia de
un curador para que se hiciera responsable de ese
periodo y buscara € equipo que considerara
adecuado para € trabgo de pesquisa, de

investigacion, de escritura, etc.

Respondiendo a la pregunta
¢Cudles fueron los objetivos

centrales de la exposicion?.

El museo entregaba la responsabilidad de cada etapa
a los curadores y no intervenia directamente en el
proyecto curartorial: eso era el fruto de cada uno de
los profesionaes, asumiendo € riesgo que podian
significar las exclusiones o las inclusiones en cada

uno de los casos.

Respondiendo a la pregunta
¢Cudles fueron los objetivos

centrales de la exposicion?

Cre0 Que estas curatorias dgaron algunas

ensefianzas, algunas experiencias que vale la pena

Respondiendo a la pregunta

¢Cudles fueron los objetivos
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analizar en e momento oportuno.

En parte las confrontaciones son e producto de las
politicas curatoriales, pero también hay que entender
gue en todo trabgo de este tipo siempre va a estar
implicito un riesgo, porque cada curador -respecto al
marco tedrico que desarrolle- va a proponer a estos
artistas y no a estos. Mientras el temay € trabgo de
las curatorias sean desarrollados por personas que yal
tienen sus propios marcos tedricos y han
desarrollado ciertos criterios de valoracion del arte

chileno, siempre va a suceder esto.

centrales de la exposicion?

Estamos insertos en un pais que es Chile, con una
cultura artistica que es deficitaria, muy deficitaria, y
donde no hay hébitos de frecuentacion de espacios

culturales

Respondiendo a la pregunta

¢Cud eslafuncién del museo?

Hay un déficit muy importante que no es llenado por
el sistema escolar; eso agravado con una prueba de
aptitud académica que no recoge para nada lo que
podria ser una posible formacién artistica. Entonces
también hay una especie de sub valoracion delo que
significa el arte, la sensibilidad frente a arte, la
capacidad de apreciativa del arte, la reflexion critica

sobre eso.

Respondiendo a la pregunta

¢Cud eslafuncién del museo?

El museo tiene que ser un espacio didéctico, en
cuanto contribuye a que un conjunto muy numMeroso
de chilenos y chilenas se sienta incorporado a un
mundo que no conoce y para incorporarlo hay que
entregarle ciertas claves, ciertas orientaciones, no la

verdad absoluta -porque creo que nadie la tiene-

Respondiendo a la pregunta

¢Cud eslafuncion de museo?
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pero si ciertas orientaciones.

El catdogo tiene un precio, no todos estan en
condiciones de tenerlo y, en definitiva, era también
labor de

didacticos que facilitaran la comprensién de los

los curadores incorporar elementos

distintos itinerarios que tenian cada una de las

muestras.

Respondiendo a la pregunta

¢Cud eslafuncion dg museo?

(¢Quién entendié lo que planteaba Justo Pastor
Mellado?) No, nadie, es que hay una complejidad

lingUistica...

Interviene cuando Carolina
pregunta ¢Quiénessalieron con
las ideas claras de lo que
planteaba Justo Pastor
Mellado?

La opinidn publica no tiene una voz poderosa en
nuestro pais, no la tiene en ninguna materia. Las
voces en Chile, sean politicas, econdmicas o
culturales, estén orientadas y dirigidas por ciertas

cUpulas que tienen acceso a los medios.

Respondiendo a la pregunta
¢lba opinién  pablica tuvo

influencia en la polémica?

¢COmo se ha manifestado la opinion publica? En la
concurrencia a la exposicion. Que hayan asistido 125
mil personas a esta exposicion es un dato muy
relevante. ES una recepcion de publico inusual en

nuestro pais. Pero que haya habido una voz poderosa
de la opinién publica para manifestarse en torno a
esto, no. Fue discusion de cenaculo, ha sido eso, una

discusion entre 200 0 300 personas.

Respondiendo a la pregunta
¢la opinién publica tuvo

influencia en la polémica?

Tuvimos & soporte de EI Mercurio, por una parte, y
el soporte de TVN (Television Nacional deChile),

con spots publicitarios.

Respondiendo a la pregunta
¢EXistio estrategia

comunicacional ?

una

Cuando uno plantea un nombre no se percata de las

Interviene en una discusion
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consecuencias, pero después del término de la
muestra me pregunte si el nombre no habia sido
también un factor que concitd mucho mas todavia la
polémica y, sobretodo, sobredimensiond la muestra
Yo creo que si. S tuviera que ponerle un nombre
hoy dia, no le pondria e mismo. Cuando se lo
pusimos, obviamente no previmos las consecuencias
gue podria tener. Yo creo que € nombre también
provoca esta idea del tren de la historia a la cual

todos querian subirse y no se subieron.

acerca ded sentido y la
importancia del nombre de la

exposicion.

Yo los invité (alos curadores), yo soy €l responsable
final de esta cosa. Pero yo sabia €l riesgo.

Interviene frente a la pregunta
de Cristina Pizarro ¢Cudl esla
responsabilidad del director en
de tres

la eeccion los

curadores?

En Chile no hay muchos curadores, asi que no se
puede hablar de preseleccion, porque todavia esté en
una etapa incipiente que hay que profundizar. El
problema grave, y ese podria ser un tema a futuro, es
el monopolio del curador, en e sentido de que puede
llegar un momento en que e curador -por las
razones que sean llegue a ser considerado como
gl
indulablemente empieza a reducir el campo de

curador. Eso serfa  grave  porque

exploracion artistica que tiene nuestro pais.

Respondiendo a la pregunta
¢Hubo una preseleccion de los
curadores?

Otro problema a futuro es llegar a hablar de “ElI”
curador individuamente, sin considerar un equipo
colegiado, un equipo curatorial, donde a interior

puedan haber cruces de miradas y cruces de

Respondiendo a la pregunta
¢Hubo una preseleccion de los

curadores?
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criterios.

Hacer del Museo un espacio democrético, por lo
tanto, abierto a todo publico, cualquiera que sea su
situacion politica 0 socioecondémica, cualquiera sea
su nivel educacional. Y por eso, por gemplo, €
museo |os dias domingo tiene la entrada liberada. A
mi me encantaria que siempre fuera gratis, pero
como € presupuesto del museo es menos que
franciscano, nos vemos en la obligacion de cobrar

una entrada... que es bgja.

Responde a la pregunta ¢Qué
funcion democrética cumple €

museo?

Hay un problema de decision politica, de alta
politica, en € sentido de que en nuestro pais todavia
no se ha logrado conquistar una voluntad politica
gue entienda que la cultura no es €l patio trasero de

|a existencia humana.

Responde a la pregunta ¢Qué
funciéon democrética cumple €

museo?

Es una vergiienza entrar al museo del lado: €l afio 85
se produjo €l terremoto y vayan a mirar... €S una
instal acion telUrica esacuestion. Yo nunca he visto a
los politicos entrar a los museos, ni senadores, ni
diputados, ni ministros de hacienda, nunca... bueno,
ala comida del viernes entraron todos los ministros
(refiriédose a la cena brindada por €l gobierno alos
presidentes y autoridades extranjeras en el marco de

lalll Cumbre de las Américas).

Responde a la pregunta ¢Qué
funcion democratica cumple el

museo?

No hay (en el Museo) un equipo de investigadores,
tampoco un item para comparar obras de arte. Por o
tanto, lo que esta ocurriendo es que € arte chileno se
esté privatizando, porque si no lo compra € estado,

lo esta haciendo un particular.

Responde a la pregunta ¢Qué
funcion democrética cumple el

museo?
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Este museo se equipd, desde € punto de vista de sus
colecciones, gracias a donaciones y herencias, pero
solo hasta los afios 50, ya que € arte chileno no tenia
un valor comercial. El gran problema es entonces la
orfandad que se esta produciendo en € patrimonio

de todos.

Responde a la pregunta ¢Qué
funcion democrética cumple el

museo?

Hay muchos agentes que juegan un rol en esto (la
educacion en torno a arte): El primero es la familia,
y es0 se deberia reforzar, estimular e incentivar. El
segundo agente es e colegio o la escuela. También

existen e museo y los medios de comunicacion.

Respondiendo a la pregunta de
¢Qué rol cumplen los medios
de

educacion en torno a arte?

comunicacion en la

FRANCISCO BRUGNOL |

UNIDAD DE REGISTRO

UNIDAD DE CONTEXTO

Considero que la iniciativa de hacer una exposicion
de

inconmensurable. ES una empresa que por primera

los 100 afios en Chile es de un vdor

vez ¢ hace en € pais, es inédita y no tiene

antecedente historico.

Respondiendo a una pregunta
planteada a los asistentes en
general ¢Estén de acuerdo con
los objetivos que enuncid

Milan Ivdic?

Es una pena que una exposicion de esta naturaleza,
gue en cuaquier parte del mundo habria estado un
afo en exhibicion, haya tenido que estar en un

periodo tan breve.

Respondiendo auna pregunta
planteada a los asistentes en
genera ¢Estén de acuerdo con
los objetivos que enuncio
Milan Ivelic?

También una pena que no haya estado € total del
museo disponible para la muestra porque realmente

Respondiendo a una pregunta
planteada a los asistentes en
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era algo que merecia.

Pero eso también es algo que no podemos achacar al
museo, Sino a los déficit de espacios museales que
existen en € pais. Estamos en museos que no

corresponden alarealidad historica del pais.

general ¢Estan de acuerdo con
los objetivos que enuncid
Milan lvelic?

El director del museo tiene que trabgjar 1o que se
llama los lineamientos politicos, esta a cargo de la
museologia. La Unica posibilidad de redizar una
exposicion de esta envergadura, es llamando a un

equipo técnico especializado en hacer arte.

Respondiendo a una pregunta
planteada a los asistentes en
general ¢Estén de acuerdo con
los objetivos que enuncio
Milan Ivelic?

En toda seleccion hay gente que entra y otra que
gqueda fuera.. probablemente cuando se tocaban
momentos historicos mas polémicos debieron haber

interactuado oras opiniones.

Interrumpe a la prescriptora y
continua dando su opinion
acerca del objetivo de la

muestra

Las propuestas tedricas nacen de las obras que estan
puestas en escena anteriormente. Aqui no hubo un

tedrico que fabricd obras de arte.

Interviene para opinar sobre las
curatorias

En Chile hay una historia de exposiciones y de
producciones que € tedrico mira y dice. esto se

puede ordenar de aqui a aca.

Discute con e escultor Roberto

Pohlhammer sobre las

propuestas  tedricas  que

respaldan las curatorias

¢La Mona Lisa vale porque estd en € Louvre o
porque la pintd Leonardo?... Los museos sacralizan,
porgue € friso del museo dirime que lo que hay ahi
es de vaor. Hoy dia é museo es lugar de una
opinidn y esa opinion construye las diferentes
politicas curatoriadles con que se enfrentan las
exposiciones. Los museos ademas interactlan las

obras gue tienen de su coleccién con € acontecer, y

Después de que todos hablan
smultaneamente, é comenta
acerca de la influencia politica
en € criterio de seleccion de la

muestra.
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Se convierte en una cosa mixta entre museo y centro

cultural, con lo cual se desacralizan alin mas.

Hay dos causas. la gente cree que € que estd en €
museo es @ que esta inscrito en la historia. Lo otro
es que respecto a la Ultima etapa -que es muy
polémica y que cruza una parte importante de la
historia de Chile- se debié haber intentado entregar

una curatoria col egiada.

Responde a la pregunta ¢Cua

es la causa de la polémica?

Creo que uno de los problemas serios, es la
capacidad del museo para atender una exposicion de
esa magnitud, que sSe merecia un espacio

evidentemente mucho mayor.

Responde a la pregunta ¢Cual

es la causa de la polémica?

La representacion joven fue reamente muy

insuficiente, yo habria puesto a muchos mas.

Responde a la pregunta ¢Cud

es la causa de la polémica?

ROBERTO POHLHAMMER

UNIDAD DE REGISTRO

UNIDAD DE CONTEXTO

La cantidad de objetos -y no de obras- que existen
simultdneamente en este tiempo no permiten tener
una idea de lo que podria ser la identidad del arte
chileno. Me resta a mi por o menos la posibilidad de
comprender e arte chileno no como un arte nacional,
sSino que como un arte que tenga una identidad y
tenga sus raices en lo que llamariamos € pueblo
chileno.

Comenta sobre |os objetivos de

la muestra.

Una obra de alguna manera compromete a la persona

Responde a la pregunta ¢Qué
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gue la hace: compromete sus sentimientos, sus
reflexiones, su existencia, su manera de ser. Y un
objeto es manipulado de diferentes maneras. Las
obras son aguellas que comunican cosas que el
artista lleva dentro porque no tiene otro lenguaje
para hacerlo: transmite aquello que precisamente no
logra comunicar € lenguge ordenado de las

palabras, de los idiomas o de las lenguas.

diferencia hay entre obra y
objeto?

Primero estuvo la reflexion, o la parte tedrica, y las
obras fueron usadas como una manera de refrendar
estas reflexiones anteriores. Hubo una conceptuacion
de caracter politico, sociolégico, que los llevo a
buscar obras que de alguna manera acreditasen este

pensamiento anterior.

Responde a la pregunta ¢Una
muestra de esta naturaeza
deberia diferenciar lo que es

obrade arte y lo que es objeto?

He trabgjado 50 afios haciendo escultura y en ese
trabgjo se me ha ido dando un conocimiento
determinado. Cuando voy a una exposicion ya tengo
un criterio para darme cuenta Si esa cosa es valida
para los seres humanos o0 no, y eso me permite decir

es0 es arte y esto no es arte.

Interviene en una discusion
y
Carolina Lara, en la cua se
delibera de

propuestas tedricas de

entre Francisco Brugnoli
acerca las
la
curatoria y sobre ¢qué es €
arte chileno?

Una de las cosas que mas nos toco a nosotros (los

atistas) no fue que nos invitaran, sno la
descalificacion genera que se hizo de dos
disciplinas: la escultura y la pintura Una
descalificacion abierta, declarada, de la no-vigencia,
de la no-importancia, de la muerte de la disciplina de
la cual vivimos y hemos estado emparentados como

personas durante una vida entera

Interviene para responder a la
pregunta ¢Qué generé la

polémica?
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Cada cua tiene un punto de partida interesado
politicamente para decir “estas son las cosas que la
sociedad necesita’ y aqui hubo una intencionalidad

politica manifiesta.

Interviene para responder a la
pregunta ¢Qué generdé la

polémica?

En general, los escultores y pintores solamente
encuentran apoyo en las galerias comerciales. La
comunicacion de las instituciones relacionadas con
arte que no ganan plata dejan mucho que decir

respecto a la comunicacién con la gente.

Interviene para responder a la

La recomendacion de que uno debe conocer qué
pensaba Justo Pastor Mellado significa: “con este

criterio debe aceptar usted esa cosaque vaaver”.

pregunta ¢Qué generdé la
polémica?

Se estd hablando de la
concentracion de la

informacion en El Mercurio y
él

tema

interviene cambiando de

La opinion pablica-y muchos artistas-, pensaron que
se estaba escribiendo la historia de los 100 afios. Yo
creo que la historia necesita una gran perspectiva de
tiempo para relacionar los hechos. Para establecer
sus conexiones mas intimas, explicitas e implicitas,
necesita una documentacion, una vision, una
reflexion, y para eso se necesita una distancia de
tiempo muy grande. Aqui no se hace historia, se

hace crénica.

Responde a la pregunta ¢Qué
relacion tiene € arte con la

contingencia?

Napoledn y su gente hicieron historia, no Justo
Pastor Mellado.

Comenta acerca de la

contingenciay € arte.

Como la prensa esta en manos de ciertos sectores,
comunica lo que a ese sector le interesa comunicar.

Y como la gente le cree a la prensa -porque la

Responde a la pregunta ¢Qué
rol les corresponderia cumplir

alos medios de comunicacion?
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realidad se va dando a través de esta comunicacion
uno se va conformando una idea de la redidad a

través de lo que establece |la prensa intencionada

Titular con “100 afios de tal cosa’ le dio una
connotacion muy abultada, y naturalmente la gente
gue no estuvo se asustd un poco, porque no existia.
Si uno hace arte, y no llega a ninguna parte, entonces

uno esta un poco muerto.

Interviene en la conversacion y
opina acerca de la importancia
del nombre que se le asigno a

la muestra

CAROLINA LARA

UNIDAD DE REGISTRO

UNIDAD DE CONTEXTO

El cuestionamiento en esta muestra fue en torro a
una especie de registro dentro de ciertas propuestas

tedricas.

Interviene en la discusion entre

lo que es obray objeto de arte

Hubo ciertos criterios curatoriales y creo que lo
medular del problema es que hubo artistas que se

sintieron excluidos.

de
discusién de que estar en la

Interviene a raiz la
exposicion es estar vigente en

e arte.

Existe un desconocimiento tremendo de lo que son
los curadores. En una exposicion de esta
envergadura, donde se utilizo la labor de los
curadores, la gente no entendid y se perdio entera.
No se comprendid. Se creia que se iba a escribir la

historia del arte chileno del siglo XX.

de
discusién de que estar en la

Interviene a raiz la
exposicion es estar vigente en

e arte.

El

consagratorio, y que por lo tanto, los que exponen

Museo de Bellas Artes es un espacio

de

discusion de que estar en la

Interviene a raiz la
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existen y los que no, no. Hay un desconocimiento, y

yo creo que ahi estd el problema, ahi esta la fisura

exposicion es estar vigente en

e arte.

Por los problemas que existen en la educacion en
torno a arte la gente aln tiene criterios sUper
antiguos. Se cree gque Museo es un espacio donde las
obras estdn porque son histéricas, porque son
clasicas, porque son parte de la tradicion. Ademas,
con esa idea de que d Museo consagra, se piensa
gue €l artista que expone en e Museo es un artista
gue pasa alahistoria. Yo creo que esa es laidea que

aln persiste en € publico en general.

Interviene en la conversacion
acerca de la funcion del Museo
de Bellas Artes

Durante las Ultimas décadas los museos a nivel
internacional estan ya operando con otros criterios
en los que se concibe al recinto como un espacio
dindmico. Creo que € Museo de Bellas Artes en
general ha estado insertandose en esa mirada, pero
ha sido un poco mal entendida tal vez. Esta todo
esfuerzo por hacerlo didactico, entendible, abriendo
sus puertas a publico, pero aln pasa por una cosa
del conocimiento genera de los visitantes y en eso
hay una labor de prensa difusion que puede ser

importante.

Interviene en la conversacion
acerca de la funciéon dal museo

de bellas artes

No hay muchos espacios de critica, de escritura, de
reflexion en torno a arte en general. Menos alin en
la prensa hay espacios para la cultura. Yo trabgo en
El Mercurio y tenemos que luchar siempre por un
espacio sumamente reducido que se define segun la
publicidad.

Interviene en la conversacion
acerca de la funcion del Museo
de Bedllas Artes.

Ademas de espacios en los medios de comunicacion,

Interviene en la conversacion
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estamos hablando de un distanciamiento tremendo
entre 1o que intenta e museo y lo que entiende €

publico.

acerca de la funcion del Museo
de Bdllas Artes

En genera creo que la gente - hablo de mi circulo- no
tiene bien claro cud fue € criterio curatorial de Justo
Pastor Mellado. El catdlogo no esta a acceso de todo
el mundo, porque no todos pueden compararlo ni
leerlo, entonces un criterio curatorial teodrico
complejo -porgue Justo Pastor Mellado es complgo-
€S un criterio curatorial que a través de un montagje
tendria que haber sido claramente explicado. Sin
embargo, toda esa cantidad de gente que vino a la
muestra y que vio la exposicion no salio con las
ideas claras de lo planteaba Justo Pastor Mellado.
Cre0 que es basico e desentendimiento, la

ignorancia que persiste aln.

Interviene sin contestar a la

pregunta ¢existio una
estrategia comunicacional para

promocionar esta exposicion?

Como hay una fata de espacio tremenda en los
medios entran a jugar en materia clave los criterios
para decidir qué es lo que se difunde -porque
sabemos que es clave ser difundido a través de la

prensa-.

Ante la pregunta ¢La prensa
pone en € circuito comercia a
los artistas?, se produce una
respuesta al unisono en la que
destaca

la intervencion de

Carolina Lara.

No hay criterios de sdeccion y no hay
especializacion en el tema a través de las escuelas de

periodismo.

Ante la pregunta ¢La prensa
pone en €l circuito comercia a
los artistas?, se produce una
respuesta a unisono en la que
destaca

la intervencion de

Carolina Lara.
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La especidizacion implica un conocimiento,
acercarse a artista, y este conocimiento tremendo
acercarlo a su vez a la gente con otro lengugje, de
manera que € lector se sienta atraido hacia esa obra
de arte, que la entienda de algiin modo y tenga una
aproximacion a la personalidad del artista. Como
faltan espacios y criterios de especializacion e arte

figurapoco y mal.

Ante la pregunta ¢La prensa
pone en €l circuito comercia a
los artistas?, se produce una
respuesta a unisono en la que
destaca

la intervencion de

Carolina Lara

CRISTINA PIZARRO

UNIDAD DE REGISTRO

UNIDAD DE CONTEXTO

Si esta exposicion se hubiese realizado en la galeria
de Isabel Aninat no habria pasado nada porqgue tiene
cierta autonomia, pero s se hace en e Paacio de
Bellas Artes...

de

acotacion que Carolina Lara

Interviene a raiz la
hace de lo polémico que fue €
Museo Neacional de Bdlas
a

exposicion donde hubo artistas

Artes redlizar una

gue quedaron excluidos.

Los artistas que no estuvimos, que no guedamos

registrados... no existimos.

de

acotacion que Carolina Lara

Interviene a raiz la

hace de lo polémico del Bellas

ates paa redizar una

exposicion donde hubo artistas

gue quedaron excluidos.

Pienso que se debiera dar otra oportunidad, otra

vision de los 100 afios de Chile. No tenemos porque

Interviene araiz de la pregunta
(Existe una intencionaidad

96




guedarnos con la vision de Justo Pastor Mellado

para el tercer periodo.

politica en la muestra?

La informacion en torno a arte se limita a El
Mercurio, porgque en definitivaes el Unico diario que
tiene una cobertura mayor y periodistas
especializados son muy pocos, serén tres, cuatro

maximo

del

cuestionamiento la labor de

Interviene a raiz

periodista respecto a arte.

MATIASMOVILLO

UNIDAD DE REGISTRO

UNIDAD DE CONTEXTO

Me parece absolutamente significativa la exposicion.
Lo que puede resultar paraddjico es que no se
establezcan con claridad cudles son los criterios con
los que se formula la muestra para que la gente que
acude a Museo sepa a qué atenerse, saber de alguna
forma la politica curatoriad de la que estamos
hablando, que me parece “menor” porque es bastante

subjetiva.

Interviene para aclarar la
importancia que € le asigna a

la muestra.

Todos estamos sUper de acuerdo que a nivel
educacional, no hay educacion ®nsible en torno a

temas del ni en 4 medio ni en 1 basico. No existe.

Continua reflexionando sobre
la importancia que él le asigna
a la muestra y, en particular,

acerca de la falta de educacion
entorno a arte.

No creo que los artistas seamos unos egolatras
ensimismados, Sino que creo que somos gente que de

alguna forma tiene la necesidad de comunicar lo que

Comenta porqué para algunos

atistas la muestra fue

polémica.
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hace y necesita que haya respeto respecto de eso.

Yo habria esperado que se hubiese egablecido
claramente cual era ese criterio curatorial, que todo
el mundo hubiese sabido que estos 100 afios estén
determinados de esta manera y pretenden mostrar

este tipo de enfoque.

Opina acerca de la causa de la

polémica.

Que haya habido un golpe de estado en Chile es algo
stper significativo, pero no todos los artistas estaban
obligados a representarlo a través de la escultura, de
lainstalacion, de lo que fuera. Eso es presuponer que
el artista es una especie de testigo practico de lo que
ocurre. Evidentemente é se aproxima desde
perspectivas tan diversas como la emocional,
intelectual o sicolégica. Ve como esos hechos
determinan lo que sucede en Chile, en su entorno
mas cercano, desde su familia también. Y por eso es
gue se le atribuyd mas un carécter como de vision de
un historiador.

Responde a la pregunta ¢Qué
relacion tiene € arte con la

contingencia?

El nombre de la muestra tiene que ver con € sentido

gue se le daaésta.

Opina acerca de la importancia
gue tiene el nombre que se le

asigno a la muestra.

Como no hay educacion en torno a buscarle un
sentido a arte, la gente cree, por un lado, que €
objetivo de la pintura es copiar 10 que ve, y por otro,
cree que en realidad es hacer una cosa que le nazca

desde a donde se e ocurri 6.

Comenta acerca del

significado que tiene € arte.

Y o hecho de menos una labor critica distinta, donde
en realidad e critico haga como de puente entre €l
interlocutor y € artista, pero eso no sucede y a fina

Interviene para aclarar cuéd es

lalabor del critico de arte.
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se transforma en una especie de vitrina del critico
para poder establecer sus criterios y determinar
guiénes son buenos 0 malos como s en realidad eso

tuviera alguna trascendencia

Hay mas publicidad en EI Mercurio porque las
necesidades de la gente estan vinculadas con eso que
es en definitiva mas comercia y material. Por lo
tanto, hay que retrotraerse muchismo como para
poder encontrarse un dia con un Mercurio que se
financie con un aviso de publicidad. Ahi estariamos

viviendo en otro mundo.

de

problemé&ica que impone la

Comenta  acerca la

publicidad en los medios.

CHRISTIAN LEYSSEN

UNIDAD DE REGISTRO

UNIDAD DE CONTEXTO

La recepcion del arte tiene que ver con el problema
de lo que se habla acerca del elitismo sobre todo en
esta parte de la exposicion estos Ultimos afios
bastante Iganos a publico comln y corriente y eso
provoca una tension que es muy dificil de resolver,
es decir, cOmo acercamos ese tipo de arte y con qué
tipo de discurso sobre ese arte —con qué tipo de

catélogo por ggemplo- para el publico en general.

Introduce € tema de la
influencia que tiene € elitismo

en € arte.

En esos dias en que se publicaban articulos o las
opiniones de Justo Pastor Mellado, de sus criticos,
etc, de los artistas que se excluyeron, de los que se

auto excluyeron, me parecié que hubo una falta de

Opina acerca de la importancia
de comprender los marcos

tedricos de cada curatoria.
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rigor en esos argumentos y esa falta de rigor pasa
principalmente por no comprender, por no meterse,
por no estudiar los marcos teodricos desde los cuales

se estaba hablando para montar esta exposicion.

Tenemos que preguntarnos por los métodos
epistemol 6gicos de la critica, por 1os marcos teoricos
y es eso o que me parecio a mi que no se hizo.
Habia que partir, en mi opinién, por eso antes de

meterse en la minucia de quien debiera estar, etc.

Opina acerca de la importancia
de comprender los marcos

tedricos de cada curatoria

En la critica actua y en la manera actual del museo,
se da un poco esa dualidad de qué elegimos:
elegimos ser una higtoriografia lineal y clasica o
elegimos un tipo de historia donde lo que se quiere
abordar son tipos de problematica que no tiene que
ver con esa cosa de causa y efecto. Precisamente me
parecio que las tres curatorias optaban més por esa
linea, que podriamos llamar una linea hermenéutica,
en términos del circulo hermenéutico, eso que
tenemos que volver a recuperar para poder entender

guiénes somos.

Comenta sobre las distintas
lineas historiograficas que

puede abordar una curatoria.

Justo Pastor Mellado ta vez no cumplié con su
propio marco tedrico, en e sentido que no recurrio a
los discursos y a los textos previos sobre el periodo
en cuestion, claves a la hora de comprender ese

periodo artistico.

Opina acerca de la tercera
curatoria y la labor especifica
de Justo Pastor Méllado.

El Mercurio puede representar € 80 % restante
porque son todos méds o menos de la misma

tendencia, entonces, es précticamente lo mismo.

el
cuestionamiento de ¢Por qué
13 El

Interviene ante

Mercurio” concentré la

mayoria de la informacion
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sobre la exposicion?

Toda historia no es otra cosa que un discurso sobre
la historia. A los hechos no vamos a acceder nunca,

siempre interpretacion.

Interviene ante la discusién del
sentido historiogréfico de la

exposicion.

Tal vez hay dificultad por la apreciacion que se tiene
el Museo. Porque la gente no tiene una educacion
previa sobre arte, sobre la historia del arte.

Responde a la pregunta ¢ESs
elitistael arte en Chile?

Hay un problema de propiedad de los medios que
influye muchisimo. Lalabor del periodista, sin duda,
es importante, pero ahora no lo es porque no hay
especializacion suficiente y, como dice Carolina,
estdn supeditados a la venta de la publicidad.
Entonces, si se vende mas publicidad el espacio para
e articulo es menor y se van cortando parrafos y

parrafos a los articulos.

Comenta sobre la influencia de

|os medios de comunicacion.

El

intenciones, pero Ilega a donde su editor y e editor

periodista muchas veces tiene muy buenas

lo corta.

Comenta sobre la influencia de

|os medios de comunicacion.

FRANCISCO DE LA PUENTE

UNIDAD DE REGISTRO

UNIDAD DE CONTEXTO

Pensar “el que no esta no existe” me parece fuera de
lugar porque yo no estuve. Lo que pasa, que Yo creo
que afecta, es que de repente los egos de nosotros
son muy grandes y hay que manegjarlos, entonces de

repente afecta que una gente que no sabe esto diga

Comenta acerca de la polémica
y la controversia que gesto la

muestra.
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“oye, asi que no estuviste en @ Museo’, como

diciendo no existes.

No cabe duda la presion que deben haber tenido los
curadores. Me imagino que eso debid haber existido

porgue somos politicos, queremaos convencer.

Comenta acerca de la polémica
y la controversia que gesto la

muestra.

Hay una cosa sUper fuerte entre los artistas y es que
tratamos de convencer a la gente de que somos
artistas. Es una necesidad de ser reconocido. Somos
politicos y para mucha gente existe esa necesidad de
guedar en un libro, que te nombren, que te hagan una
critica. Quizés, s se hubiese hecho en otro lugar no
se hubiese armado tanta polémica y hubiese pasado
desapercibido, pero € hecho mismo de no estar,

[lama la atencién.

Responde a la pregunta ¢Qué

generd la polémica?

Hay criterios distintos y hay que respetar esos

criterios. A un grupo siempre no le va a gustar.

Interviene para opinar acerca

delos criterios curatoriales.

Siempre hay polémica.

Reafirma € planteamiento de

Movillo sobre la polémica.

Es muy bueno que se provogue polémicay creo que
s hubiesen habido otros curadores, habria pasado o

mismo.

Interviene  para  comentar
acerca de la relacion del arte

con la contingencia politica.

Hay una preocupacién que es légica por estar 0 o

estar en la muestra.

Opina sobre e significado que
tiene para los artistas haber

estado presente en la muestra.

De todas maneras €l arte tiene un porcentgje dlitista,
porgue no es masivo, y nunca lo va a ser... pero s
uno viene e domingo, es impresionante como esta

lleno de gente.

Responde a la pregunta ¢Es
elitistael arte en Chile?
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Al sdir en la television ya estés consolidado, o sea,
eres un gran artista aunque no tengan idea lo que
haces. Entonces también es un fendmeno stper raro
la cosa comunicaciona que es muy fuerte y viene de

cualquier estrato social.

Interviene para opinar sobre la
influencia que e€ercen los

medios de comunicacion.

Lo idea es que € trabagjo u otra persona hablara de
uno.

Interviene para opinar sobre lo
relevante que es para un artista
estar presente en una

exposicion.

Hoy en dia, €l circulo de la gente que esta interesada

en €l arte ha ido creciendo, hay mas interés.

Comenta, cas a final de la
discuson, un hecho que le

parece relevante.

103




12.5. EXTRACCION DE
SEMANTICAS

LAS MACROESTRUCTURAS

MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

POLITICAS CURATORIALES

Los curadores fueron los responsables de

la muestra (Milan Ivelic)

La curatoria siempre es un riesgo porque
detras de ella esta la ideologia particular
del curador (Milan Ivelic)

El curador debia incorporar elementos
didacticos para facilitar la comprension
de la muestra (Milan Ivelic)

En Chile la labor curatorial esta en una
etapa incipiente (Milan lvelic y Carolina

Lara)

Los curadores usaron las obras para
refrendar sus reflexiones anteriores
(Roberto Pohlhammer)

La politica curatorial no se establecio con
claridad (Matias Movillo)

Las curatorias optaron por una linea
hermenéutica de andisis discursivo

(Christian Leyssen)

Toda curatoria genera polémica y eso es

positivo (Francisco De la Puente)

Los catdlogos no eran accesibles para €

publico en genera (Carolina Lara)
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MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

CULTURA ARTISTICA EN CHILE

En Chile la cultura artistica es deficitaria

(Milan Ivelicy Christian Leyssen)

No hay frecuentacion de espacios

culturales (Milan Ivelic)

No existe una formacion artistica en €
sistema escolar (Milan lvelic y Matias
Movillo)

En Chile e arte es subvalorado (Milan
Ivelic)

La familia, & colegio, € Museo y los
medios de comunicacion son agentes
formadores de la cultura artistica (Milan
Ivelic)

No existe una voluntad politica para

incentivar el arte (Milan Ivelic)

El interés por € arte ha ido aumentando

(Francisco De la Puente)
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MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

POLEMICA EN LA TERCERA

PARTE DE “CHILE, 100 ANOS:

ARTESVISUALES’

El discurso de Justo Pastor Melado es
complegjo (Milan Ivelic)

El director del Museo es € responsable de la

exposicion (Milan Ivelic)

En toda seleccion hay gente que queda fuera
(Francisco Brugnali)

El tercer periodo correspondia a una etapa
conflictiva de la historia de Chile (Francisco

Brugnoli)

Laesculturay la pintura fueron descalificadas
en la tercera parte de la exposicion (Roberto
Pohlhammer)

Hubo intencionalidad politica detrés de la
curatoria (Roberto Pohlhammer)

El catdlogo dirige la interpretacion de la
muestra (Roberto Pohlhammer)

Lo medular es que hubo artistas que se

sintieron excluidos (Carolina Lara)

El pdblico no entendié la exposicion
(Carolina Lara)

Los atistas que no expusieron no existen
(CarolinaLaray Cristina Pizarro)

Deberia hacerse otra exposicion dd tercer

periodo con otro curador (Cristina Pizarro)

Justo Pastor Mellado no se basd en textos
previos que aclararan e periodo (Christian
Leyssen)

Los egos de los artistas excluidos se vieron

vulnerados (Francisco De la Puente)
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MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

MEDIOSDE
COMUNICACION Y ARTE

Los medios de comunicacion son agentes
formadores de cultura (Milan Ivelic)

La prensa es eco de ciertos sectores (Roberto
Pohlhammer)

La prensa comunica lo que le interesa
(Roberto Pohlhammer)

La redlidad se construye a través de los
medios de  comunicacion  (Roberto
Pohlhammer)

En la prensa no hay espacios para la cultura
(Carolina Lara)

El espacio para los emas de arte se define
por la publicidad (Carolina Lara y Christian
Leyssen)

Los criterios de sdeccién son importantes
paraladifusion cultura (Carolina Lara)

Paralos artistas es clave ser difundidos por 1a
prensa (Carolina Lara)

No hay especiaizacion entorno a arte en las
escuelas de periodismo (Carolina Lara y
Chrigtian Leyssen)

El periodista debe ser un puente entre los
artistas y € publico (Carolina Lara)

En Chile € arte figura poco y mal (Carolina
Lara)

Lainformacion en torno a arte selimitaa El
Mercurio (Cristina Pizarro)

Los criticos de arte usan la prensa para
establecer sus criterios y determinar la
calidad de los artistas (Matias Movillo)

En la prensa hubo un desconocimiento de los
fundamentos de la tercera parte (Christian
Leyssen)

La prensa le dio enfasis a la minucia de la
polémica de la tercera parte (Chrigtian
Leyssen)

El editor define lo que se publica (Chrigtian
Leyssen)

Aparecer en television consolida a un artista
(Francisco De la Puente)

107



MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

LA MUESTRA COMO
REGISTRO HISTORICO

La exposicion abarco la historia del arte
chileno de los Ultimos 100 afios (Milan
Ivelic)

La muestra propuso una reescritura del

arte chileno (Milan Ivelic)

El registro de la muestra sustentaria

nuevas investigaciones (Milan Ivelic)

El nombre de la exposicién concito

polémica (Milan Ivelic)

El nombre sobredimension6 la muestra
(Milan Ivelic)

La opinion publicay los artistas pensaron
gue se estaba escribiendo la historia del
ate de dtimo sigo  (Roberto

Pohlhammer y Carolina Lara)

Los artistas excluidos se sintieron fuera
de la historia (Roberto Pohlhammer y

Cristina Pizarro)

Esta exposicién es inédita y no tiene
antecedente historico en Chile (Francisco

Brugnoli)

La historia es siempre una interpretacion

de los hechos (Christian Leyssen)
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MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

MUSEO COMO ESPACIO
CONSAGRATORIO DE ARTISTAS

El publico cree que quien expone en €
museo esta inscrito en la historia

(Francisco Brugnoli)

El Museo Naciona de Bellas Artes es un

espacio consagratorio (Carolina Lara)

Los que exponen en e Museo existen, los

demés no (Carolina Lara)

La polémica se suscitdé porque la
exposicion fue en el Museo Naciona de
Bellas Artes (Cristina Pizarro y Francisco
De la Puente)
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13. CONSTRUCCION ARBOREA

TEMA PRINCIPAL

EXPOSICION “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’

!

ANTECEDENTES

!

- El Museo Naciona de Bellas Artes rediz6 e afio 2000 una
muestra que abarco la historia del arte chileno del siglo XX
(1900-2000). Conmemorando una fecha emblemética-el término
de un siglo y €l inicio de otro- la entidad pretendio hacer una
escrituray una reescritura cualitativa de la historia de la plastica
de los Ultimos 100 afios, que sirviera de registro para futuras
investigaciones.

- Para llevar a cabo esta idea, se hizo una divisién del siglo en
tres etapas. 1900-1950, 1950-1973, 1973-2000, cada una de las
cuales seria representada en una exposicion independiente. Para
la organizacion de cada muestra el museo solicitd la presencia de
un equipo curatoria que debia elaborar un marco tedrico gue
justificara su vision del periodo y hacerse responsable del
proyecto. El equipo debia realizar un trabajo de pesquisa e
investigacion y escribir un catdlogo a través del cua los
visitantes de la muestra pudieran comprender sus fundamentos.

- La primera etapa de la retrospectiva, a cargo de Ramén
Cadtillo, se denomind “Modelo y Representacion” e hizo un
recorrido del arte chileno desde la influencia de la escuela
francesa hasta el encuentro de laidentidad artistica nacional.

- Lasegunda, “Entre Modernidad y Utopia’, fue encomendada a
Gaspar Galaz, y presenté un desarrollo no cronoldgico que se
estructuré en cuatro éreas teméticas: Gesto, Forma, Figura y
Objeto.

- El equipo curatorial de latercera parte, estuvo encabezado por
¢l tedrico Justo Pastor M ellado y se denomind “Historias de
Transferenciay Densidad”. La validez de esta Ultima muestra fue
muy cuestionada, tanto anivel artistico como mediético, yaque
atravesaba un perfodo histérico muy conflictivo en nuestro pais,
no todos |os artistas que esperaban estar fueron considerados por
los organizadores y la complejidad lingistica de su curador
impidi6 que los criterios fueran comprendidos por €l publico.
Esta incomprension se vio incrementada con el hecho de que en
Chile existe una cultura artistica deficitaria que no es|lenada por
los diversos agentes formadores.

- Como esta retrospectiva se realizé en € Museo Nacional de
Bellas Artes -considerado un espacio consagratorio para los
artistas que ali exponen- se generd entre los creadores y d
publico en generdl, la idea de que se estaba escribiendo la
historia del arte en Chile y que los artistas que ali estuvieran
quedarian registrados en € devenir artistico nacional.

- La retrospectiva fue visitada por 125 mil personas y fue
ampliamente cubierta por e diario “El Mercurio”, que ademés
fue uno de sus auspiciadores.

CONSECUENCIAS

- Se puso en telade juicio la organizacion de
lamuestra, partiendo por la eleccion de Justo
Pastor Mellado para el Ultimo periodo, por
tratarse de un tedrico cuyos criterios son muy
complgjos y que posee un lenguge
demasado criptico como paa s
comprendido por € publico en general.

- La validez de un catdlogo como método
clarificador de los marcos tedricos de cada
una de las partes, por tratarse de un medio
que no es accesible por €l piblico.

- El nombre y los fundamentos de una
retrospectiva de este tipo hicieron pensar que
se estaba escribiendo la historia del arte en
Chile, hecho que hiri6 las sensibilidades de
los artistas que no fueron incorporados en
cada periodo.

- Sepuso en teladejuicio la capacidad de los
medios para clarificar los fundamentos de
una exposicién de este tipo, hecho que podria
deberse a la fata de especializacion y de
criterios periodisticos de los profesionales
que se dedican a la critica en nuestro pais.
Ademas, se hizo ver la falta e espacio que
existe en la prensa para € ate y la
supeditacion de estos ala publicidad.

- Falta de cultura artistica en nuestro pais,
que parte de la educacion que entregan los
colegios y universidades sobre estos temas
hasta la falta de gestiones y politicas
gubernamental es que promuevan la cultura.

- Lafalta de recursos que tienen los museos
en Chile para montar una exposicion de esta

!

CONTEXTO
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- El find deun sigloy € principio de otro.
- Un nuevo gobierno, dirigido por Ricardo
L agos, con un discurso cultural prometedor.




TEMA 2:

POLITICAS CURATORIALES

—

CAUSA / RAZON

La curatoria siempre es un riesgo
porque detras de ellaestala
ideologia particular del curador.

Si bien existe un catdogo, la
curatoria de la muestra debe
sustentarse en si misma en sus fines
didécticos.

Lacuratoriaen Chile es alln una
labor incipiente.

la responsabilidad de la muestra.

teorizacion previa ala muestra.
Detrés de la curatoria hubo una
intencionaidad politica.
Lacuratoria debi6 expresarse a
publico antes de la muestra.

y €30 es positivo.

.

ACTO PRINCIPAL

1. Sedeegdlatota
responsabilidad al
curador de cada etapa.

2. Primero seredizo la
teorizacion y luego se
digieron las obras.

3. Lacuratoriadela
muestra se dividio en

tres etapas.
El Museo deposito en € curador toda
Las obras de arte solo refrendaron la
Toda curatoriaimplica una polémica
CONTEXTO

1. La muestra se realizO en un instante precario de

la especializacion curatorial en Chile.
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TEMA 3:

CULTURA ARTISTICA EN CHILE

CAUSA / RAZON

ACTO PRINCIPAL

Lacultura artisticaen Chile es

deficitaria
No hay habitos de

frecuentacion de espacios

culturales.

El déficit no esllenado por la

educacion escolar.

Hay una sub-valoracion del
significado, sensibilidad y
reflexion en torno d arte.

El primer agente de educacion

artisticaes lafamilia

El Museo es un agente

formador de la cultura
artistica

Existe un déficit de espacios
museal es que no corresponden
alaredidad histérica del pais.
No existe una estrategia
politica por parte del Estado

gue apoye o incentive
culturaen Chile.

la

1. Lamuestra“Chile, 100 afios:
Artes Visuaes’ recibio 125
mil visitantes.

2. Losdias domingo la entrada
a Museo Naciona de Bellas
Artes es gratuita.

3. Losdias domingo hay una

gran afluencia de publico en
e Museo.

AN

CONTEXTO

1. Chile esun pais deficitario respecto ala
cultura artistica.

2. El Estado no cumple un rol activo ya que
considera la culturacomo “€ patio
trasero” del escenario social.
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TEMA 4:

POLEMICA EN LA TERCERA PARTE DE “CHILE, 100 ANOS...”

CAUSA /RAZON

Lo medular del problema
es que hubo artistas que se
sintieron excluidos.

No existio claridad en €
criterio curatorial de Justo
Pastor Méellado.

El discurso de Justo Pastor
Méellado es complgo.
Existio unagran
vulnerabilidad en € ego de
los excluidos.

La plastica de los ultimos
anos es complga, lo que
acrecent la polémica.

. Justo Pastor Méllado no se

apoy0 en |los textos previos
gue hubiesen clarificado €
periodo en cuestion.

ACTO PRINCIPAL

Justo Pastor Mellado
quedd acargo dela
curatoria de latercera
parte.

El discurso erigido por
Justo Pastor fue criptico.
Hubo una parcelacion de
artistas excluidos que
reaccionaron en contra
de la curatoria de
Mélado.

\

CONTEXTO

1. Lamuestraseredizé en € escenario socio-politico del
gobierno de Ricardo Lagos que poniaalaculturaen €
centro de la escena.

2. Laterceraparte de lamuestraaudiaa escenario
politico del 73 en adelante que alin et vigente y

convulso en € panorama nacional.

113




TEMAS:

MEDIOS DE COMUNICACION Y ARTE

N

CAUSA / RAZON

10.

11

13.

La prensa esta en manos de ciertos
sectores.

L os medios de comunicacion
construyen larealidad.

Laprensa comunicalo quele
interesa.

Laprensa cumple € rol de difusor
cultural.

En la prensa no hay espacios para
la cultura.

El espacio cultural en laprensa
esta supeditado ala publicidad.

No existen criterios de seleccion
con respecto al arte en la prensa.
En las escuelas de periodismo no
existe especializacion artistica.

L os medios de comunicacion son
un agente formador de la cultura
artistica.

En latercera parte de laexposiciéon
la prensa enfatizo elementos
pedestres de la polémica.

El Mercurio es e diario con mayor
cobertura cultural.

El editor decide lo que se publica.
Los medios consolidan alos
artistas.

ACTO PRINCIPAL

El Mercurio auspicio
la exposicion Chile
100 afios.

La prensa puso énfasis
enla polémicadela
tercera parte de la
exposicion.

|

CONTEXTO
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Hay un espacio
reducido parala
difusion del arte en los
medios de
comunicacion
chilenos.

No existe
especializacion en
torno a arteen las
escuelas de
periodismo.

El arte no es un tema
relevante dentro de la
agenda periodistica




TEMA 6:

LA MUESTRA COMO REGISTRO HISTORICO

CAUSA / RAZON

ACTO PRINCIPAL

Laexposicion se presentd
Ccomo una reescritura del arte
chileno del Ultimo siglo.

El registro de la muestra
serviria de base parafuturas
investigaciones.

El nombre de la exposicion
sobredimensiono las
expectativas de la muestra.

El nombre cred laidea de que
se estaba escribiendo la
historiadel arte en Chile

Los artistas excluidos se
sintieron fuera de la historia.
Laopinion pdblicay los
artistas pensaron que se estaba
escribiendo la historia de los
ultimos 100 afios.

La exposicion fue una
interpretacion de la historia del
arte chileno.

1. Lamuestrasetitul6 “Chile,
100 afios: Artes Visudes’

2. El publicoy los artistas
pensaron que se estaba
escribiendo la historia del
arte chileno de los Ultimos
100 afios.

3. Hubo artistas que se
sintieron excluidos de la

historia.

CONTEXTO

milenio.

anos.

1. Laexposicion seredizo a inicio de un nuevo

2. El MNBA se propuso hacer una reescritura de
lahistoria del arte chileno de los ultimos 100
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TEMA 7:

EL MUSEO COMO SACRALIZADOR

CAUSA /RAZON ACTO PRINCIPAL

El museo es un espacio
consagratorio. 1. El Museo consagraa sus
El museo es considerado expositores.

sacralizador.

Lo que se expone en & Museo
es considerado obra de arte.

El museo esun lugar de
opinion.

El Museo es un centro de
expansion cultural.

El artista que expone en €l
Museo pasa alahistoria.

CONTEXTO

1. Laexposicion seredizd en a espacio cultural mas
prestigioso del pais.

2. Chile 100 afios, es unamuestrainéditay sin
antecedentes en Chile.
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14. APLICACION DEL MODELO DE_ANALISIS DE DISCURSO A LA

PRENSA

14.1. UNIDADES DE CONTEXTO Y DE REGISTRO

EL MERCURIO

UNIDAD DE REGISTRO (10/01/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

El 6 de abril del 2000 se inauguraen € Museo
de Bellas Artes, la primera etapa de la
exposicion “Chile 100 afios’ con pinturas,
grabados y esculturas del periodo comprendido
entre 1900 y 1950.

Se anuncia con anticipacion la
inauguracion de la Exposicion

Chile, 100 afios; artes visuales.

Tendra un criterio curatorial, orientado a revisar
y evauar las épocas, los hitos y tendencias més
relevantes de |la plastica chilena durante el siglo
XX.

Entrega antecedentes acerca de la

muestra.

La puesta en escena permitira conocer los
aspectos historicos y estéticos que
contextualizaron las obras. Habré un recorrido
desde la influencia académica hasta las
transformaciones dadas por las vanguardias
europeas, que afectaron la mirada de los artistas
sobre larealidad, propiciando una busgqueda de
autonomiay de identidad expresiva en los

lenguajes plésticos.

Entrega antecedentes.

Ramon Castillo, curador de esta etapa comenta:
“maés que ofrecer una panoramica general

se trata de mostrar los artistas y las obras que

Ramon Castillo expone los criterios
curatoriales que utilizé parala

primera parte de la exposicion.
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representan ciertos temas, probleméticasy

reflexiones puntuales’.

UNIDAD DE REGISTRO (16/01/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

La segunda etapa de la muestra “ Chile 100
anos’ estardentrejulioy septiembre en €
Museo de Bellas Artes, reuniendo alos artistas

y tendencias mas determinantes de 1951 a 1973.

Anuncia con anticipacion la
segunda parte de la exposicion
Chile 100 afios.

Se trata de un periodo en que suceden cambios
politicos, ideol6gicos y econdmicos a nivel
nacional y latinoamericano, un mayor acceso a
lainformacion, nuevos espacios para el arte, y
un didlogo rico y a veces confrontacional entre

los agentes culturales y sociales.

Contextualiza €l periodo historico

gue contempla la muestra.

S6lo esta segunda etapa esta a cargo de un
equipo multidisciplinario, coordinados por €l

escultor e historiador de arte, Gaspar Galaz.

Informa sobre la curatoria de la
segunda parte.

UNIDAD DE REGISTRO (23/01/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Laetapa fina de laretrospectiva “Chile 100
anos’ abarcara las tendencias de las tres Ultimas
décadas dd sigloy sera expuesta entre octubre
y diciembre bajo la curatoria de Justo Pastor
Mellado.

Anuncia con anticipacion la tercera
parte de la muestra Chile 100 afios
y presentaa curador que estara a

cargo.

Meéllado se ha abocado a un particular periodo
parala plastica local, tanto por € contexto
politico que lo determinaria, como la
proximidad histérica. Pero para é los huevos
procedimientos que irrumpieron se han debido

més a las transformaciones del arte

Contextualiza el periodo histérico
gue contempla la tercera parte de la
muestra.
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internacional que a otra coyuntura.

Define sus criterios curatorial es segiin
“parametros absol utamente tecnol 6gicos y
formales’, seleccionando alos artistas —no mas
de quince- desde |os aportes renovadores que
hicieron a respecto, sin primar gustos ni

filiaciones personales.

Define los criterios curatoriaes de
Justo Pastor Mellado.

“No es una panordmica ni un conteo de

tendencias’.

Justo Pastor Mellado explicalos
criterios curatoriales que utilizo
paralatercera parte de la

exposicion.

“Laesculturaesta casi ausente precisamente
porgue no resiste e andlisis que aqui se
propone”.

Justo Pastor Mellado explicalos
criterios curatoriales que utilizo
paralatercera parte de la

exposicion.

Mellado define como un trabgjo curatorial que
es inminentemente autoral-, lainvestigacion
pretende una lectura aternativa a la historia
oficial, usurpando informacion de catalogos de
exposiciones —algunos ya inencontrables-, e
incluso desde la oralidad.

Se exponen los criterios curatoriales
de Justo Pastor Méellado.

UNIDAD DE REGISTRO (28/05/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Waldemar Sommers publico en El Mercurio

Critica de Waldemar Sommers
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con relacion ala exposicion Chile 100 afios “la
propuesta es confusa y, muchas veces,
desordenada debido a una reflexion preparatoria

insuficiente”.

acerca de la curatoria de la primera

parte de la exposicion.

Los curadores de la primerafase de la
exposicion responden a las objeciones de
Sommers sobre la disposicion y la seleccion de

|as obras exhibidas.

Replicade los curadores ala critica

de Waldemar Sommers.

El presente proyecto, formalizado en un
catdlogo y un montaje, posee una suficiente
base analitica como para establecer €l inicio de
una reflexién museol égica e historiogréfica,
tanto democratica y especulativa como

sistemdtica y transparente.

Replica de los curadores a la critica

de Waldemar Sommers.

Esto no invalida que € arte pueda ser apreciado
desde la mera fruicion, “ saboreando o

lamentando” la existencia de tal o cual obra

Replica de los curadores ala critica

de Waldemar Sommers.

Atendiendo ala responsabilidad curatorial,
hemos realizado un catdlogo con carécter de
ensayo, en e cua se hacen referencias criticas,
propuestas de lecturas y reflexiones en torno a
los particulares problemas y desarrollos que van

enfrentando las artes visuales.

Los curadores justifican su

curatoria

Como se trata de una exposicion retrospectivay
no monogréafica, autores y obras estan
presentados a partir de problemas estéticos, 1o
gue permite establecer nuevas lecturasy
relaciones, que difieren de las tradicionales

capitulaciones, que por lo general encasillan la

Los curadores fundamentan su

curatoria
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produccién artistica.

Desde laintroduccién del catdlogo se considera
la tradicion historiografica como fuente inicia
de cualquier escritura, pero al mismo tiempo
este gesto se transforma en un riesgo y en una
apuesta creativa que intenta aportar una nueva
mirada que active lainformacion amacenaday
gue posibilite la generacion de nuevas 'y
enriquecedoras preguntas en torno al arte

chileno.

Los curadores fundamentan su

curatoria

UNIDAD DE REGISTRO (11/07/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Una multiplicidad de estilos, categorias
estéticas y sistemas de obra confluyen en la
segunda etapa de la exposiciéon Chile 100 afios
gue se inaugura esta tarde en el Museo Nacional
de Bellas Artes.

Se anuncia inauguracion de la

segunda etapa de la exposicion.

Contemplala etapa 1950 a 1973, de especial
relevancia por lo significativo de los procesos

histéricos que se desarrollaron.

Contextualiza €l segundo periodo

de la muestra.

La gran retrospectiva no puede entenderse
Ccomo un muestrario de autores, S\no como €l
resultado de una investigacion que revitaliza

ciertas problematicas propiamente estéticas.

Fundamentos de la muestra.

Con un afan didéctico, la curatoria de esta
muestra ha dividido el material expositivo en
cuatro coordenadas que engloban la produccion
de ese periodo. Ellas son € Gesto, la Forma, la
Figuray e Objeto.

Criterio curatorial que guio la

segunda parte de la exposicion.

UNIDAD DE REGISTRO (08/08/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO
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Tefido por la contingencia politica, econémica
y social, € arte chileno entre 1950 y 1973
estuvo marcado por la polémicay la

trasgresion.

Presenta el contexto histérico del

segundo periodo de la exposicion.

Segun Gaspar Galaz, curador generd de la
exposicion, se debe a que en esos afos |os
artistas establecieron una nueva relacion con el
mundo y € lenguge de su trabgjo. Fue una
etapa de progresivay rapida asimilacion de la
modernidad en lo industrial, comunicaciona y
politico; de radicalizacién y polarizacion
ideoldgica, que afectd latarea de los artistas
visuales, y de nuevas reflexiones en torno al

lengugje del arte.

El curador de este segundo periodo

contextualiza la muestra.

Los limites entre lo estético y lo social
desaparecieron, € arte se volvié militante. Se
gestaron debates entre criticos, artistas, publico
para buscar los nuevos valores del arte, discutir
su significado y la relacion con los procesos de

transformacion social.

El curador de este segundo periodo

contextualiza la muestra.

UNIDAD DE REGISTRO (12/08/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Ni catastro ni inventario. Esta exposicion (...)
quiere ser el fruto de miradas expertas,
profesionalesy curatoriales desde la actualidad,
es decir, desde € andlisisy la valoracion que se
efectdan hoy, sin desconocer 10s aportes
documentales y testimoniales de quienes
miraron antes. Palabras de Milan Ivelic, director

del Museo Nacional de Bellas Artes, para

Objetivos de la exposicion segiin

Milan lvdlic.
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referirse alos objetivos de esta muestra
estructurada en tres periodos y donde a cada

uno le corresponde un catd ogo.

UNIDAD DE REGISTRO (25/08/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Juan Domingo Dévila manifest6 su negativa a
participar de latercera etapadebido ala
exhibicion actual de una pintura suya que

habria estado desaparecida por muchos afios.

Polémica con la no participacion de

Juan Domingo Dévila.

También confeso tener “enormes problemas’
con esa curatoria en una carta dirigida a Justo
Pastor Mellado. Pero e problema de fondo seria
con Gaspar Galaz, curador del segundo periodo,
por la manipulacién de esta pintura.

Problemas de Juan Domingo Davila
con la curatoria de la segunday

tercera etapa de la exposicion.

“He mostrado mi obra en los grandes museos
del mundo y nunca he tenido una experiencia
asi. El curador que sdlo juega con los cuadros y
no requiere ninguna comunicacion con el artista
puede funcionar s € artista ha falecido. Es un
concepto imperial del rol del curador en el cual
sus gustos sirven a los intereses del mercado y

de laingtitucion”.

Problemas de Juan Domingo Dévila
con la curatoria de la segunday

tercera etapa de la exposicion.

Gaspar Galaz responde: “El cuadro pertenece a
un coleccionista que o adquirioé en un remate y
tiene los documentos que respaldan su compra.
¢Tu hiciste la denuncia respectiva en
Carabineros o Investigaciones? Seria bueno
saberlo. Para mi tu trabajo expuesto en esta
muestra es importante y reflgla laimaginacion y

el grado de ruptura que sucedera en tuobra

Replica de Gaspar Galaz ante las
acusaciones de Juan Domingo

Davila
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futura

UNIDAD DE REGISTRO (10/09/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

El Museo de Bellas Artes se ha convertido en
un centro dinamico, activador de procesos, no
es el quejuzgalo que es o no esarte, esun
articulador de miradas y aproximaciones que
ayuda ala comprension de las artes. La antigua
concepcion de museo patrimonial consagrado a

|as obras cumbres se ha rel ativizado.

Vision del museo Nacional de
Bdlas Artes.

El concepto de curador o curatoria no es muy
habitual en nuestro medio.

Lacuratoriaen Chile.

Si bien es cierto que las curatorias tienden a
legitimar ciertas lecturasy a determinados
artistas, no tienen como fin lo consagratorio;
més bien buscan diversificar las lecturasy
valorizar e estado de arte en un momento dado,

sugerir modos o formas de ver.

Funciones de la curatoria.

Su preocupacion inmediata es permitir el
intercambio, poner en circulacion las obrasy
los artistas, la capacidad de comunicar unaidea,
divulgar, hacer cercano € arte al publico; no
tiene un afén totalizador o moralizante,

tampoco pretende un caracter oficial.

Funciones de la curatoria.

Lahistoriadel arte no es patrimonio de los
historiadores; son los teoricos, |os criticos,
curadores, los propios artistas y e publico los
gue van configurando una lectura, una reflexion

en torno alas artes.

Reflexion en torno ala historia del

arte.

El propdsito de esta curatoria es enfrentar el

Propdsitos tedricos de la curatoria
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arte desde una perspectiva critica, desde las
posibles miradas que coexisten en la sociologia,
la literatura, la estética, la historiay la propia
productividad del artista. Los autores de los
textos que respal dan esta exposicion se plantean
la pintura como problema, con una vision que
pone en entredicho |os conceptos 0 nociones

tradicionales sobre € arte.

de la segunda parte de la

exposicion.

Pero méas importante fue considerar la mirada
del publico, realizar un montaje que permitiera
un acercamiento més inmediato y directo con

|as obras.

Relacion de la segunda aparte de la

muestra con su publico.

UNIDAD DE REGISTRO (08/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

El curador es €l encargado de elegir alos
artistas y sus obras en funcion de un marco
tedrico propio, existe desde la necesidad de
criterios orientadores dentro de la diversidad

gue caracteriza al arte actual y su historia.

Propdsitos tedricos de la labor
curatorial de la segunda parte de la

exposicion.

El curador organiza un determinado montaje en
torno a una investigacion personal. Se impone
con una propuesta critica y reflexiva que, no
obstante, es sblo una mirada'y, como tal, es
parcia y estimulante de nuevas

i nterpretaciones.

Propdsitos tedricos de la labor
curatorial de la segunda parte de la

exposicion.

Si un curador propone sus propias definiciones
gue incluyen s6lo a algunos artistas, €l temade
los rechazados da para muchos y enardecidos
debates.

Riesgo del trabgo curatorial.

Esta coyuntura ha propiciado también ciertas

Relevanciadel trabgjo curatorial.
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reflexiones en torno a una labor tan
cuestionada, desconocida para muchosy que ha
adquirido tantarelevancia en el contexto del

arte contemporaneo.

UNIDAD DE REGISTRO (15/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

El dnico grupo de disidencia que ha organizado
una accion publica en torno alatercera etapa de
Chile 100 afios es el colectivo artistico Los
Anjeles Negros, disueltos hace varios afos y
hoy nuevamente asociados para alzar lavoz
respecto de ciertos errores en la lectura historica
en que incurririala curatoria de Justo Pastor

M ellado.

Reaccién de Los Anjeles Negros
contra la curatoria de Justo Pastor
Mellado.

L os muertos, los ausentes, |os desparecidos, |os
N.N. de las artes visuales en este periodo —
desde la mirada autoral de Mellado- son
precisamente una de |as claves para efectuar

esta nueva intervencion urbana.

Fundamentos del grupo Los Anjeles

Negros para su publico reproche.

“Eludimos & sistema editorial, nunca
trabajamos parala foto del abum institucional
o € catdlogo, porgue & contenido de nuestra
accion se sitlo siempre en los margenes’ (Jorge

Cerezo)

Testimonio de un integrante sobre
los fundamentos de Los Anjeles

Negros.

“ Ahora buscamos una reflexion mas alla de lo
noticioso, estamos Ilamando alos medios a que
no se dejen sesgar por la mirada institucional
gue se estd instaurando y que es una mirada

tramposa’ (Jorge Cerezo)

Testimonio de un integrante sobre

el presente de Los Anjeles Negros.

“Meéellado adopta la perspectiva autoral, la

Criticade Los Anjeles Negros ala

126




vision persona y eso es valido, pero segin
NOSOotros no es la persona indicada para hacerse
cargo de esta tercera etapa. Para ello se requiere
un criterio de historiador” (Patricio Rueda)

curatoria de Mellado.

“Esta es la exposicion de Justo Pastor Mellado,
no de los artistas. Eso se contradice con el
titulo... esa presentacion ya genera una
expectativa, ideas, imagenes, que € resultado
esta contradiciendo” (Patricio Rueda)

Criticade Los Anjeles Negros ala
curatoria de Mellado.

“El curador quiere hacer la vista gorda frente a
un conjunto de situaciones que estaban
sucediendo en los 80, especiamente quiere
olvidar laidea del colectivo” (Patricio Rueda)

Criticade Los Anjeles Negros ala
curatoriade Méellado.

“Meéellado ha demostrado ser més habil para
hacerse del poder, ha ganado la batalla. Pero es
la batalla de éllos, no la nuestra’ (Los Anjeles
Negros)

Criticade Los Anjeles Negros ala
curatoria de Mellado.

UNIDAD DE REGISTRO (15/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Con polémicay conflictos llega esta tercera

etapa.

Presentacion del tercer periodo de

la muestra.

Sblo 33 obras de 33 artistas integran el
diagrama armado por € curador Justo Pastor
Mellado para representar € periodo. La

seleccion priorizé las obras y no los artistas.

Fundamentos curatoriales parala

tercera parte de la exposicion.

Quedaron, por cierto, muchos artistas fuera del
camino, ademas de otros creadores claves
quienes decidieron autoexcluirse de la

exposicion, por divergencias con el curador.

Motivos que desataron la polémica

en latercera etapa de la muestra.

Justo Pastor Mellado reconoce que esta

Fundamentos de |la curatoria de la
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curatoria es de carécter autoral y también oficial
“porque se expone en e Museo Nacional de
Bellas Artes”

exposicion.

“Lesdigo aesos artistas que s no estdn en la
exposicion, no significa que estén fuerade la
historia. S6lo estan fuera de un diagrama. Son
exclusiones dolorosas —reconozco- y parami
€S0 No esjusticia 0 injusticia, es méas bien
producto de la crueldad del trabajo analitico,
que prioriza obrasy no artistas’ (Justo Pastor
Mellado)

Justo Pastor Mellado da una
explicacion alos artistas excluidos

de latercera etapa.

“Esta curatoria no esta organizada por
disciplinas (la escultura esta préacticamente
ausente, lo mismo € grabado), ni por
movimientos, sino que lo integran obras
significativas, independiente de |os deseos del
autor” (Justo Pastor Mellado)

Justo Pastor Mellado explica el
criterio curatorial que utilizé en la

exposicion.

Dos conceptos sirven de base para armar €l
diagrama: transferenciay densidad. En funcion

de @llo se buscaron las obras.

Justo Pastor Mellado explicael
criterio curatorial que utilizd en la

exposicion.

“No estoy de acuerdo con € estilo de Mellado
de hacer curatoria. Ni con sus “diagramas’, ni
con trabajar con las “obras’ ni con los
“artistas’, ni con mostrar obras sin la
aprobacién o € conocimiento de los autores. Ni
muchisimo menos con ser € Unico autor del
catdlogo de una muestra que abarca 25 afios de
artes visuales. Pero eso no es responsabilidad de
Justo Mellado, sino de ladireccion del MNBA

Eugenio Dittborn critica la curatoria
de Justo Pastor Mellado.
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gue es, en Ultimainstancia, e responsable no
sOlo de la muestra en generd, sino de la
curatoria de Mellado en general” (Eugenio
Dittborn)

“He querido, a auto excluirme, librar ami
trabajo de lareduccion, lafijaciony €
forzamiento a entrar en larigidez reductora de
los diagramas del curador de la exposicién”

(Eugenio Dittborn)

Eugenio Dittborn justifica su

autoexclusion.

“Meéllado quiso usar esas obras mias para
demostrar unas relaciones ardliticas suyas que
me parecian muy precarias. Nunca se supo
tampoco del disefio completo de la exposicion,
porque tomo una actitud de no querer dialogar

con los artistas” (Gonzalo Diaz)

Gonzalo Diaz criticala curatoria de
Justo Pastor Mellado.

“Tengo obras mas importantes y definitivas.
Otrarazdn para auto excluirme, la principal, fue
una despreocupacion del curador por la

exposicion” (Gonzalo Diaz)

Gonzalo Diaz justifica su

autoexclusion.

“Otrarazon es el catdlogo. Me parece que una
muestra de este tipo, ingtitucional, no es de €.
No cuestiono lo autoral, pero ese carécter no
contempla el hecho fundamental de que es
curador del museo y tiene que tener un
comportamiento autoral distinto, lo que no ha
Hecho. Mellado aparece con un discurso Unico

sobre una época muy complga’ (Gonzalo Diaz)

Gonzalo Diaz criticala curatoria de
Justo Pastor Méllado.
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“El CADA considerd que los habia invitado
tarde y/o que los habia excluido, 1o que no es
asi. En todo caso, € aporte del grupo CADA no
es trascendente” (Justo Pastor Mellado)

Justo Pastor Mellado justificala
ausenciadel CADA enla

exposicion.

“Méllado ha tenido una actitud descalificatoria
frente a nuestro trabajo. No aceptamos,
entonces, esas condiciones que consideramos
poco profesionales y tampoco compartimos el

diagramaque armé” (Lotty Rosenfeld)

Lotty Rosenfeld justificasu

autoexclusion de la muestra.

UNIDAD DE REGISTRO (15/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Més de 30 obras de 33 artistas daran cuenta del
periodo 1973-2000, segun la particular visiéon
de Justo Pastor Mellado.

Presentacion de la tercera parte de
Chile 100 afios.

Entre polémicas, desencuentrosy confusiones,
se ha perfilado esta Ultima etapa de la
retrospectiva “Chile, 100 afios de Artes
Visuales'.

Presentacion de la tercera parte de
Chile 100 afios.

L os artistas fueron escogidos por |os aportes

renovadores de la plastica naciona .

Criterios de seleccion de los artistas

gue participaron en la tercera parte.

Son “iniciadores’ o “cabezas de seri€”,
considerados desde ciertos € es probleméaticos
gue plantean en € transcurso de las tres Ultimas
décadas, y que hasta hoy repercuten en la

diversidad de obras del circuito artistico.

Criterios de seleccion de los artistas

gue participaron en la tercera parte.

Meéllado efectlo la seleccion a partir de los
conceptos de “ Transferencia’ y “Densidad”.
Asi propone una nueva metodologia para
esbozar su mirada critica sobre la historia no

escrita del arte chileno de fines de siglo, historia

Fundamentos de |a curatoria de
Justo Pastor Méellado.
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gue no es homogénea, uniforme, ni lineal.

Dificilmente, esta mirada impuesta por una
autoriay en € contexto de unaingtitucién
publica, tradicionalmente consagratoria, ha
despertado |a enérgica oposicion de algunos
sectores que —aln siendo invitados- se

marginaron de la muestra.

Polémico contexto con que llega la

tercera parte.

No obstante, sus nombres son reiteradosy sus
aportes profundizados en € libro-catd ogo que

acompafara esta muestra.

Presentacion del catdlogo.

El director del Museo, Milan Ivelic, propone
esta coyuntura como la posibilidad de
confrontar criterios distintos en torno ala
historiadel arte chileno. Incluso dentro del
mismo recinto, abierto a futuras muestras con
otras visiones sobre la pléstica contemporanea

nacional.

Justificacion y finalidad de la

muestra segun Milan Ivelic.

“Nunca se planteo € ciclo expositivo como un
inventario que consagrara de manera definitiva
alos artistas y su insercion en la historia del

arte chileno” (Milan Ivelic)

Planteamiento de la muestra Chile

100 afios segun Milan I vdlic.

“Los curadores fueron convocados para que
plantearan hitos, marcas y periodos, expresados
através de ciertos artistas y pensando en un

espacio expositivo limitado” (Milan Ivelic)

Finalidad de las curatorias en la
exposicion Chile 100 afios segun

Milan Ivdic.

“Se eligio a Justo Pastor Mellado por su
presencia curatorial dentro y fuera de Chile, asi
como por el peso de su discurso desarrollado a

través de diversos textos. Porque sus

Milan Ivelic justificala eleccion de
Justo Pastor Mellado como curador
de latercera parte.
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argumentaciones nos parecen bien
fundamentadas. Y porque através de estas
décadas ha mantenido una presencia en €l
escenario artistico, conoce alos artistas y ha
frecuentado los talleres’ (Milan Ivelic)

“Se trata de un trabajo independiente en torno a
un marco tedrico personal, elaborado a partir de
los conocimientos, textos criticosy andlisis
propios, donde solo e curador eligealos
artistas que calzan

con sus estrategias. Laingtitucion no interviene,
sino que delega una responsabilidad,
entendiendo que ademés se corre un riesgo”
(Milan Ivelic)

Milan Ivelic responsabiliza alos
curadores del resultado de la

exposicion.

“El concepto de Museo que aqui operano esla
idea tradicional de un Museo que consagra, Sino
de uno que crea, difunde y confronta. De un
Museo abierto y dindmico, sin lamirada
placentera de un arte comercial y frivolo, y sin

pretender la verdad absoluta’ (Milan Ivelic)

Milan Ivelic define las

caracteristicas del Museo.

UNIDAD DE REGISTRO (17/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Con su vision mas tedrica que practica, Justo
Pastor Méellado, es uno de los nombres més

importantes de las artes nacionales.

Presentacion de Justo Pastor
Mellado, responsable de la curatoria

de latercera parte de la exposicion.

Este afio, entre discusiones y mails, Justo Pastor
Meéllado, protagonizé el capitulo més polémico
de laretrospectiva Chile 100 Afios Artes
Visuales, que se inaugura este jueves para

revisar las Ultimas tres décadas de |a plastica

Anuncio de latercera parte de la
exposicion a cargo de la curatoria
de Justo Pastor Mellado.
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chilena.

“Todos mis textos provienen de un diagrama
Es decir, todo mi pensamiento tiene un dibujo
previo” (Justo Pastor Mellado)

Fundamenta las bases de su

curatoria

Este afio, sus diferencias con € gueto artistico
derivaron en ataques a su propio trabgo.
Primero fue por su curatoria del tercer periodo
(21973-2000) de la muestra Chile 100 Afios
Artes Visuales, que desde agosto revisa el
desarrollo de las artes visuales en € pais

durante el siglo.

Polémica por € trabajo de Justo
Pastor Mellado en la tercera parte

de la muestra.

Su labor de reclutar las obras mas
representativas desde 1973 hasta ahora no gusto
afiguras tan importantes como Eugenio
Dittborn, Gonzalo Diaz y Lotty Rosenfeld,

guienes se auto excluyeron de la exposicion.

Descontento de los artistas con la
curatoria de Justo Pastor Mellado.

“Se trata de una época oscura... oscura por su
saturacion. Hay una gran produccion y los
artistas tienen més medios que antes para
promocionar y sobredimensionar € rol que
tuvieron. Y le sacan partido hoy. Uno de mis
conceptos fue cuestionar ese heroismo” (Justo
Pastor Mellado)

Contextualiza el periodo histérico

de latercera parte de la muestra.

L os problemas siguieron cuando, por correo
electronico, circul6 una carta de ataque a
Mellado enviada por Gonzalo Diaz alos artistas

e intelectuales de Chile.

Polémica entre los artistas y Justo
Pastor Mellado.

UNIDAD DE REGISTRO (19/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO
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Como una opcion de la mirada, como una
interpretacion que no pretende escribir la
historia definitiva del arte nacional es definido
el enfoque curatorial de Justo Pastor Mellado
para la tercera etapa de la retrospectiva “ Chile.
100 Afios de Artes Visuales. Periodo 1973 a
2000”, que se inaugura esta noche en e Museo
Nacional de Bellas Artes.

Se anuncia latercera parte de la
exposicion y enfoque curatoria de
Justo Pastor Mellado para ésta.

El problematico periodo asumido por € critico
de arte Justo Pastor Mellado para el aborar un
diagrama de las artes visuales de nuestro pais,
provocd y seguira provocando polémicay

disidencias a interior del circuito plastico.

Polémica entre artistas la curatoria

de latercera parte.

UNIDAD DE REGISTRO (21/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Carlos Leppe revivié anteayer, con
excrementos, heridas, sangre y aaridos de
dolor, en e Museo de Bellas Artes donde se
abrialatercera etapa de la muestra Chile 100
anos, parte de la obra que lo sitia como € padre

del arte de la performance en Chile.

Carlos Leppe inaugura la tercera
parte del aexposicion Chile 100

anos.

Sblo la prensay autoridades como la ministra
de educacion Mariana Aylwin tuvieron acceso a

ver en vivo la accion.

Carlos Leppe inaugura la tercera
parte del aexposicion Chile 100

anos.

L uego de extenuantes 45 minutos enteramente
televisados y fotografiados, fue sacado en andas
del recinto entre pifias, aplausosy la
indignacion de algunos asistentes, quienes
luego increparon a director del Museo, Milan

Ivelic.

Carlos Leppe inaugura la tercera
parte del a exposicion Chile 100
anos.
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UNIDAD DE REGISTRO (19/11/2000) UNIDAD DE CONTEXTO

Es triste para una exposicion que se hable de Polémica en la curatoria de la
ellano por lo que muestra, sino por lo que tercera parte de la exposicién Chile
omite. Es €l caso de latercera etapa de “Chile: | 100 afios.

100 afios de las artes visuales’, que ha puesto a
su curador, Justo Pastor, en vedette, méas por sus

insultos que por sus propuestas.

Estriste paralos incluidos en la exposicion ver | Polémicaen la tercera parte de la
gue sus presencias —notables, en muchos casos- | muestra.
no alcanzan para hacer olvidar muy notorias

ausencias.

Algunos jovenes estén, pero no siempre sus Polémica d interior de latercera
obras se entienden sin otras que le sirvieron de | parte de la exposicion.

referencia obligada.

L as ausencias anunciadas de Eugenio Dittborn, | Polémica en latercera parte de la
Alfredo Jaar, Juan Davila, Gonzalo Diaz, Nury | exposicion.

Gonzéez, Lotty Rosenfeld y el CADA, los
transformas en fantasmas suficientemente
potentes como para invalidar una muestra con
ese titulo, a pesar de las enconadas

explicaciones de su curador.

Lastima. Por € fracaso del curador. Por su Critica directa a Justo Pastor
incapacidad para articular voluntades, que es Méllado.

una de sus tareas.

Esta exposicion de titulo rimbombante debio Polémica con € criterio curatorial
recoger un patrimonio, destacarlo, presentarlo, | delamuestra Chile 100 afios..

hacerlo ver. Escogié un camino distinto.

Justo Pastor Mellado, primero, resolvio las Critica directa a Justo Pastor
dificultades personales del curador mediante el | Mellado.
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expediente de omitir y borrar.

Segundo, confundio las rencillas con los

criterios de seleccion.

CriticadirectaaMellado.

Tercero, construy6 —a manera de
racionalizaciones- relatos auto justificatorios,
atravesados de un lado a otro por los nombres
omitidos y las |etras borradas, relatos con mas
fantasmas que personajes, con mas lapsus que
texto, y que no sirven para orientar a publico

de la exposicion.

Polémica al interior de latercera

partey de la curatoria de Mellado.

Cuarto, confundio lalealtad con lacalidad, al

escoger su grupo de colaboradores.

Criticaa equipo curatorial del

tercer periodo.

Parrafo aparte merece e temade la

construccion de los relatos...

Critica curatoriadel tercer periodo.

Seria muy comico todo esto, s no tuviera

ciertos ribetes patéticos.

Critica la tercera parte.

Primero, hay una vision que no logra exceder €
plano de la polémicalocal, que no mira al
mundo ni ubica la muestra en é mediarte una

informacion capaz de contextualizarla.

Critica curatoria de la tercera etapa.

Segundo, se hacen disputas de poder en un
terreno donde hay en realidad muy poco en

juego.

Critica latercera parte de la

exposicion.

Tercero, Se cae una vez mas en practicas
curatoriales subdesarrolladas, como bien dijo
Juan Dévila: se usan las obras de los artistas y
los textos de los “tedricos” como s se hubieran

muerto.

Criticala curatoria de Melado para

latercera parte.

Cuarto, se difunden masivamente textos escritos

Criticala curatoria de Mellado.
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para catdl 0gos, que poco se prestan para esa

difusion y mucho para la parodia.

Por ultimo, los textos de las separatas de El
Mercurio y del catalogo mismo vienen cargados
defadtasy de erratas, para desgracia de los

escolares de Chile.

Critica a los textos que apoyaron a

laexposicion.

Lastima. Con los recursos, y con |os auspicios,
y con latremenda difusién, debid haberse hecho
algo mejor, menos interferido por la

mezquindad y las rencillas.

Criticaala exposicion Chile 100

anos.

La responsabilidad recae en gran medida en las
autoridades del Museo: a ellos les tocaba airear
el ambiente y proponer una visién mas

productiva.

Critica alos responsables de la

exposicion.

LA NACION

UNIDAD DE REGISTRO (12/07/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

“Entre lamodernidad y la utopia“, una | Inauguracion de la segunda parte de la

revision a arte chileno entre los afios expos
1950y 1973, seinaugurd ayer en €
Museo de Bellas Artes.

cion.

Se estructura en cuatro areas teméticas: €l | Informacion acerca de la muestray sus

“Gesto”, la“Forma’, la“Figurd’ y € objetivos.

“Objeto”. Se exhiben obras que traen de
vueltala reposicion realista ala pintura, y
por otra parte, la manifiesta vinculacién
de los artistas y 10s procesos politicos y

socides de la década de los 70.
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“Entre modernidad y utopia’ mas que una
muestra de autores, esta exposicion desea
ser un recorrido por diversas escuelas,
estilos, probleméticas estéticas que se
desarrollaron en medio de las turbulentas
aguas de las décadas de los 50, 60 y 70

tanto en Chile, como & mundo.

Objetivos de la muestra.

UNIDAD DE REGISTRO (20/08/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

La ultima etapa de la serie de
exposiciones Cien afios de la pintura
chilena, organizada por el Museo
Nacional de Bellas Artes, bgjo la
curatoriadel critico y docente Justo

Pastor Mellado, que pretende reunir alos
exponentes de las Ultimas tres décadas de
la plastica nacional y que sera inaugurada
a mediados de octubre, ha sufrido algunos
embates de mal prondstico, que ponenen
telade juicio no sblo lalabor curatorial de
Meéllado, sino que también interrogan el
perfil mismo de quienes hacen este

trabajo de sistematizacion.

Anuncio de latercera parte de la

exposicion, la polémica que se espera.

En esta ocasion, por causade la ausencia
— por negacion o falta de convocatoria- de
agunos artistas fundamentales del

periodo 1970-2000, esta en discusion €
sello autoral que seimprime auna
exposicion de esta naturaleza, amén de las

firmas que componen € catdlogo que la

Pone en teladejuicio € criterio autoral de
Justo Pastor Mellado.

138




acompara.

La decision de no participar por parte de
artistas del tamario de Juan Davila,
Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn y Lotty
Rosenfeld, que obedece a Unicasy
particul ares razones en cada caso, ha
puesto en jaque €l diagramainicia dela

muestra.

Polémica con la autoexclusion de los

artistas en latercera parte.

Consultados algunos de ellos acerca de
Sus argumentos y contra argumentos,
prefirieron no ingresar en una polémica
publica que les parece, en atencion alo
expuesto por Mellado en més de una

ocasion, de baja estatura.

Polémica en la tercera parte de la muestra.

El curador de la muestra Justo Pastor
Mellado, por decision del Museo
Naciona de Bellas Artes, aparece como
duefio y sefior de la historia plastica

chilena de los Ultimos afos.

Responsabilidad de Justo Pastor Mellado

por la polémica de la tercera parte.

(Con respecto a la negativa de Eugenio
Dittborn a participar en laexposicion
comenta Mellado)” Es como decir; no te
vamos a pasar las obras porgue no nos

gustatu diagrama’.

Polémicas ausencias en la tercera parte de

la exposicion.

(Otro gje de la polémica es la ausencia del
CADA y de Las Yeguas del Apocalipsis,
y Méllado comenta...) “Yo no los dgjé

afuera... Ellos no quisieron ir. Consideran

gue los invité demasiado tarde.

Polémicas ausencias en la tercera parte de
la exposicion.
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“No estaban dispuestos aiir bajo mis

condiciones’.

Polémicas ausencias en la tercera parte de

la exposicion.

(Respecto a que la curatoria recaiga sobre
una sola persona, Mellado dice...) “Se
sabe perfectamente que los comités son
una suerte de pactos, de mesas de
didlogos del arte”.

Polémica en la curatoria de Mellado.

“Y o0 soy e Unico que tiene diez curatorias
en los ultimos diez afios. No hay otro.
Corresponde perfectamente que Milan

Ivelic me hubiese escogido”.

A proposito de la eleccién de Justo Pastor
Mellado parala curatoria de la tercera

parte.

“S se hubiese convocado un comité, o s
Milan convocaba un comité, ellosiban a
tener mayor poder de decisién ideoldgica

en la configuracion de la curatoria.”

Eleccién curatorial de la muestra Chile
100 afios.

“Lo que es interesante es como, a
proposito de una curatoria, aflorala
politica autodestructiva de artistas
pasados de la cincuentena. No pueden
aceptar que llegaron tarde y que los
jévenes estdn mejor preparados para estar
en € circuito y que yo he colaborado con

en’.

Polémica en la eleccion de los artistas

para la muestra.

“Todo e mundo habla de los que faltan.
Hay que hablar de los que estany
preguntarse por qué faltan los que faltan”.

Polémica en la tercera parte de la muestra.

UNIDAD DE REGISTRO (10/09/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

El golpe de estado renueve

profundamente el terreno ideologizado y

Contexto histérico que abarca el tercer

periodo de la exposicién Chile 100 afios.
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militante de la plastica nacional.

Junto con la destruccion violentay casi
inmediata de muchas obras de arte, €l
panorama se triza, dando paso aun

periodo cas mudo en la produccion.

Contexto histérico que abarca el tercer

periodo de la exposicién Chile 100 afios.

Ese dia( € del golpe de estado) divide la
historia plastica naciona en un antesy un

después.

Contexto historico que abarca el tercer

periodo de la exposicion Chile 100 afios.

UNIDAD DE REGI STRO (20/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

En un pais donde la carencia de criticos —
especializados pero también
minimamente sensibles- suele patear con
frecuenciaen las costillas del arte, no es
de extrafiar que cada nuevo intento de
recuperacion histérica ponga los pelos de

punta a artistas y creadores.

Polémica sobre la iniciativa de la muestra
Chile 100 afos.

Pese a que los orientadores son

constantemente reemplazados por un
pufiado de tedricos y verborreicos, €
recuento nunca termina de asombrar,

tanto por cantidad cono por calidad.

Polémica en la muestra Chile 100 afios.

Por las ausencias se responsabiliza el
curador de la muestra Justo Pastor
Mellado.

Responsabilidad curatorial de Mellado en
latercera parte.

Aquellos que no estén de acuerdo con la
vision del comentarista de arte, sefialan
gue la obra de los 33 artistas
seleccionados no reflgjan las casi tres

Ultimas décadas de nuestra vida nacional.

Criticaala curatoria de Justo Pastor
Méellado.
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Justo Pastor Mellado fue calificado de
“voyerista que hace criticas’ por €l
Director de la Escuela de Licenciatura de
arte de la Universidad Uniacc, Ismael

Frigerio.

Criticaa Justo Pastor Mellado.

Es sabido que su intencion fue priorizar
las obras—y no los artistas que abren

cada periodo.

Criticaala curatoria de Mellado para €l

tercer periodo.

LA TERCERA

UNIDAD DE REGISTRO (13/04/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Paises europeos como Italia, Francia o
Espafia no podrian resumir su historia del
arte en un siglo, pero si naciones jovenes
como Chile, paralas cuales esas 10
décadas bastan para contar |as principales
tendencias por las que ha pasado € arte

nacional.

Desarrollo de la historia del arte en Chile.

La primera parte de la exposicion se trata
de un resumen de lo que serealizo entre
1900 y 1950, desde que la estética se
importaba de |as academias europeas
hasta el florecimiento del arte con
connotaciones sociales y sin visiones

personalistas.

Contexto historico de la primera parte de

|a muestra Chile 100 afios.

El responsable de la seleccidn de autores
y obras de este periodo fue € licenciado

en estética Ramon Castillo, quien durante

Curatoriadel primer periodo.
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meses trabajé con un equipo de expertos
para lograr una muestralo més objetiva

posible y sin visiones personalistas.

De todas maneras, se sabe que cada una
de | as etapas que se presentaran seran

polémicas.

Ambiente previo ala muestra

Seguin Castillo “ Es bueno que se produzca
una discusion, ya que justamente la

historia del arte es una discusion publica’.

Predisposicion frente a la muestra.

Quiza esta exposicion tome mas visos de
polémica cuando afin de afio se abrala
terceray Ultima parte de la muestra, ya
gue casi todas las obras que se
representardn son de creadores vivosy en

plena produccién.

Predisposicion para latercera parte de la
muestra.

“Los que vayan a esta muestra tienen que
tener en cuenta que no se trata de un
catastro sino de una sintesis que daraa
conocer las distintas formas de trabgjo
gue hubo, los sistemas de representacion
imperante y las probleméticas estéticas de
periodo” (Ramoén Castillo).

Finalidad de la exposicion Chile 100
anos.

UNIDAD DE REGISTRO (16/04/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Para celebrar el cambio de milenio, €
Museo Naciona de Bellas Artes esta
exhibiendo la interesante muestra Chile,
100 afios de artes visuales, que hasta
diciembre préximo, y en tres etapas

abordara lo mejor de la pléstica chilena

Presentacion de la Exposicion Chile 100

anos.
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del siglo XX.

Actua mente se expone la primera etapa
con 160 obras organizadas en base a
temas, probleméticasy reflexiones

puntuales de | os artistas de esa época.

Presentacion de la primera parte de la

muestra.

En este recorrido es posible conocer la
formacion académicay las influencias
recibidas por los artistas chilenos de
corrientes como el impresionismo,

expresionismo, cubismo y abstraccion.

Contexto artistico existente entre los afios
1900- 1950.

L as pinturas de esta coleccion,- curadas
por Ramon Castillo- son las primeras en
someterse a esta especie de evaluacion y
relectura de la expresion plastica
nacional.

Primera parte de la exposicion.

UNIDAD DE REGISTRO (16/07/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Existen trabgjos que se mantuvieron en
las bodegas por decenios debido aque
reflggaban el compromiso del artistay de

la obra con la contingencia politica.

Contexto historico y artistico del segundo
periodo de la muestra Chile 100 afios.

Laexposicion Chile 100 afios de Artes
Visuales, segundo periodo (1950-1973),
con obras guardadas por deceniosy
algunas recién exhibidas, reabre la
discusion sobre lacensuray la

autocensura en e trabgjo artistica.

Segundo periodo de la exposicién Chile
100 arios.

En opinion del curador del Museo
Naciona de Bellas Artes, Patricio Mufoz

Zérate, hay obras que se guardaron o

Contexto historico del segundo periodo.
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siguen guardadas por accion de la

autocensura.

Cualquiera sean las causas, ese material
existe y es representativo de una o varias

generaciones.

Contexto artistico del segundo periodo.

UNIDAD DE REGISTRO (18/10/2000)

UNIDAD DE CONTEXTO

Cuando marfiana se inaugure en € Museo
de Bellas Artes la terceray Ultima etapa
de laexposicion Chile, 100 afios de artes
visuales, recién estard empezando la
polémica de fondo que seinicid con la
designacion dd critico Justo Pastor
Mellado como curador de la muestra

Presentacion de la tercera parte de la
muestra Chile 100 afios.

“Lamuestra sera la mirada de un
“voyerista que hace critica, del que mira
delgos e arte’, en alusion directaala
perspectiva que & curador le dio aesta

exposicion.

Criticaa Justo Pastor Melladoy asu

curatoria.

Se ha anunciado que € jueves se
escucharén voces de protestaen € clasico
recinto del Bellas Artes.

Polémica suscita la tercera parte de la

exposicion Chile 100 afios.

Para el diasiguiente, €l grupo “Angeles
Negros’, expertos en acciones sorpresivas
en lamarginalidad socia y politica,
protestaran en el frontis del museo,
porgue para ellos la mirada autoral de
Mellado en la exposicion “convierte en
NN” alos cultores de las artes visuales de
los 80.

Reaccion de los artistas ante la curatoria
de Mdlado.
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Eugenio Dittborn y Gonzalo Diaz, dos
nombres considerados indispensables en
el concepto que acufio e curador parala
muestra, rechazaron lainvitacion a
participar y a cualquier intento de utilizar

algunade sus obras.

Pol émica autoexclusion de artistas.

Pero tal como estén las cosas, no impedira
gue una exposicion de esta magnitud
otorgue el carécter consagratorio alos
convocados y dege fuerade la historia

oficial aunagran cantidad de artistas.

Reflexion en torno ala muestra.

“Es lamentable que en e Museo Nacional
de Bellas Artes, en una época en que se
quiere recuperar la historia, se estd4
escondiendo la historia del arte a partir
del pie forzado que impone un capricho

tedrico”.

Reflexion en torno ala muestra.

El artista atribuye esto a“ ignorancia en
el tratamiento de la pintura de la década
de los 80 por parte de Justo Pastor
Meéellado, quien no sabe que es pintar ysu
posicion corresponde a la de un voyerista

gue hace critica.

Criticaa Justo Pastor Mellado.
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14.2. EXTRACCION DE LASMACROESTRUCTURAS SEMANTICAS

MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

POLITICAS CURATORIALES

Lacuratoriade Chile 100 afios revisaray evaluarala
plastica chilenadel siglo XX (El Mercurio)

Lacuratoriade Chile 100 afiosrevisaray evaluarala
plastica chilenadel siglo XX (El Mercurio)

Gaspar Galaz encabeza el equipo curatorial de la segunda
etapa (El Mercurio)

El criterio curatorial de Mellado se define segun
pardmetros formalesy tecnol 6gicos que no involucran su
gusto personal (Justo Pastor Mellado para EI Mercurio)

Laesculturatiene poca presencia en laterceraparte (El
Mercurio)

El trabajo de Mellado es autoral (EI Mercurio)

El catédlogo de la primera parte reflexiona en torno a
desarrollo de las artes visuales (El equipo curatorial paraEl
Mercurio)

El catédlogo de la primera parte propone una nueva mirada
del arte chileno (El equipo curatorial para EI Mercurio)

Los artistasy obras incluidos en la primera etapa estan
presentes a partir de problemas estéticos (El equipo
curatorial para El Mercurio)

Chile 100 afios revitaliza probleméticas estéticas del siglo
XX (El Mercurio)

Lacuratoria de la segunda parte tiene un afan didactico (El
Mercurio)

Juan Domingo Davila no esta de acuerdo con las curatorias
delasegunday tercera etapa (El Mercurio)

El concepto de curador no es habitual en Chile (El
Mercurio)

Las curatorias sugieren mo dos de ver el arte'y no pretenden
consagrar artistas (El Mercurio)

Las curatorias acercan el arte al publico sin afan de
moralizar (E| Mercurio)

El proposito de la curatoria de la segunda etapa es enfrentar
el arte desde una perspectiva critica (El Mercurio)

Con un marco tedrico propio el curador elige alos artistas
y sus obras (El Mercurio)

La curatoria es unamirada parcial del arte (El Mercurio)

Toda curatoriaimplica polémica (El Mercurio)

El trabajo curatorial esrelevante en el arte contemporaneo
(El Mercurio)

Lagente desconoce lalabor curatorial (El Mercurio)

Justo Pastor Mellado adopta una perspectiva autoral en su
curatoria (El Mercurio)

Justo Pastor Mellado no es el indicado para hacerse cargo
de latercera etapa (Patricio Rueda para El Mercurio)
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MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

POLITICAS CURATORIALES

Latercera etapa es de Justo Pastor Mellado, no de los
artistas (Patricio Rueda para El Mercurio)

La seleccion de Justo Pastor Mellado priorizé lasobras y
no los artistas (El Mercurio)

Lacuratoria de latercera parte considero obras
significativas del periodo (Justo Pastor Mellado para El
Mercurio)

Las obras de latercera etapa se seleccionaron en funcion de
los conceptos “ Transferencia” y “Densidad” (El Mercurio)

Eugenio Dittborn y Gonzalo Diaz no estan de acuerdo con
la curatoria de Mellado paralatercera parte (EI Mercurio)

Gonzalo Diaz considera que Mellado no se preocupd de la
exposicion (El Mercurio)

Lacuratoriade Mellado tiene un discurso Unico sobre una
época muy compleja (Gonzalo Diaz para El Mercurio)

Los artistas, del tercer periodo, fueron escogidos por sus
aportes renovadores en la plastica (El Mercurio)

L os curadores organizaron cada periodo pensando en un
espacio expositivo limitado ( Milan Ivelic paraEl
Mercurio)

Laeleccién de Mellado se debid a su trayectoria curatorial
(Milan Ivelic parael Mercurio)

El Museo delega laresponsabilidad de la exposicion en el
curador, asumiendo €l riesgo (Milan Ivelic paraEl
Mercurio)

Lavision de Mellado es mas tedrica que practica (El
Mercurio)

El criterio curatorial de Mellado provoco la autoexclusion
de destacados artistas
(El Mercurio)

La curatoria de Mellado no pretende escribir la historia del
arte nacional
(El Mercurio)

Lacuratoriade Mellado fue un fracaso
(El Mercurio)

Mellado confundio las rencillas con los criterios de
seleccion (EI Mercurio)

El discurso de Mellado no orient6 al publico de la
exposicion (El Mercurio)

Mellado escogié a su grupo de colaboradores bajo criterios
personales
(El Mercurio)

Laprécticacuratorial de Mellado es subdesarrollada (El
Mercurio)

Mellado, por decision del Museo, aparece como duefio de
la historia plastica chilena de los Ultimos afios (La Nacién)

Mellado consideraldgica su eleccion como curador de la
tercera etapa (La Nacién)
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MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

POLITICAS CURATORIALES

Mellado se responsabiliza por laausencia de artistasen la
tercera parte (La Nacion)

Los artistas seleccionados para la tercera parte no son
representativos de ese periodo
(LaNacion)

Mellado priorizé las obrasy no los artistas
(LaNacion)

Ramon Castillo fue el curador de la Primeraetapa(La
Tercera)

El curador y su equipo trabajaron para que lamuestrafuera
objetiva (LaTercera)

Ningun trabajo curatorial esta exento de polémica(La
Tercera)

Lacuratoria de Mellado es polémica.
(LaTercera)

Justo Pastor Mellado es unavoyerista que hace critica(La
Tercera)

Lacuratoriade Mellado esconde la historiadel arte (La
Tercera)

Mellado desconoce la pintura de la década de los 80
(Ismael Frigerio paraLa Tercera)

MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

CULTURA ARTISTICA EN
CHILE

Los textos de las separatas de EI Mercurio y
catélogos tienen errores que desorientaran a los

escolares (EI Mercurio)
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MACROESTRUCTURA

UNIDADESDE REGISTRO

SEMANTICA
Los textos de las separatas de El Mercurio y
catédlogos tienen errores que desorientaran a los
MEDIOSDE escolares (El Mercurio)

COMUNICACION Y ARTE

Los medios de comunicacion cubrieron

ampliamente la exposicion (El Mercurio)

MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

El MUSEO COMO ESPACIO
CONSAGRATORIO DE
ARTISTAS

La funcién del Museo no es consagrar artistas

(Milan Ivelic para EI Mercurio)

“Chile: 100 afios’ consagrard inevitablemente a
algunos artistas y dejara fuera de la historia

oficial aotros (La Tercera)

El Museo Naciona de Bellas Artes da un
caracter oficia a la muestra (Justo Pastor
Meéllado para El Mercurio)

EIl Muwseo es una ingitucion publica

tradicionalmente consagratoria (El Mercurio)
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MACROESTRUCTURA
SEMANTICA

UNIDADESDE REGISTRO

LA MUESTRA COMO
REGISTRO HISTORICO

La historia del arte no es patrimonio de los
historiadores (El Mercurio)

Los tedricos, criticos, curadores, artistas y el
publico configuran una lectura de la historia del

arte (El Mercurio)

Los artistas ausentes en la exposicion no estan
fuera de la historia (Justo Pastor Mellado para El

Mercurio)

Lafinalidad de Chile 100 afios no fue inscribir a
los artistas en la historia (Milan Ivelic para El

Mercurio)

Chile, por se un pais joven, puede resumir la
historia del arte nacional de un siglo (La

Tercera)

El titulo “Chile, 100 afios: Artes Visuales’
genera expectativas (Los Anjeles Negros para El

Mercurio)

“Chile, 100 afos; Artes Visuales’ es un titulo

rimbombante (EI Mercurio)

La exposicion dejara fuera de la historia oficial a

algunos artistas (La Tercera)
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MACROESTRUCTURA
TEMATICA

UNIDADESDE REGISTRO

POLEMICA EN LA TERCERA
PARTE DE “CHILE, 100
ANOS..”

Laesculturay el grabado estan practicamente ausente en la
tercera parte porque no resiste el andlisis de Mellado (Justo
Pastor Mellado para El Mercurio)

Davilase negé a participar por problemas con el curador de
la segunda parte (El Mercurio)

Davilano esté de acuerdo con la curatoria de Mellado (El
Mercurio)

Los Anjeles Negros protesté contrala curatoriade Mellado
(El Mercurio)

Justo Pastor Mellado no es |a persona adecuada para hacer
lacuratoriade latercera etapa (Los Anjeles Negros para El
Mercurio)

Latercera etapa es de Justo Pastor Mellado, no delos
artistas (Patricio Rueda para El Mercurio)

Justo Pastor Mellado olvidalaidea de colectivo (Patricio
Rueda para El Mercurio)

Latercera etapa se presenta polémicay conflictiva (El
Mercurio)

Hubo artistas que se auto excluyeron por divergencias con
el curador (El Mercurio)

L as dolorosas exclusiones son producto del trabajo
analitico (Justo Pastor Mellado para EI Mercurio)

Eugenio Dittborn no esté de acuerdo con el estilo cuartorial
de Justo Pastor Mellado (Eugenio Dittborn para El
Mercurio)

Eugenio Dittborn se autoexcluy6 de la exposicion (El
Mercurio)

Gonzalo Diaz no estuvo de acuerdo con la seleccién que
Mellado hizo de sus obras(Gonzalo Diaz para El
Mercurio)

Mellado no quiso dialogar con los artistas (Gonzalo Diaz
para El Mercurio)

Mellado utiliza un discurso Unico para una época muy
compleja (Gonzalo Diaz para El Mercurio)

El grupo CADA se consider6 excluido (Mellado para El
Mercurio)

El aporte del grupo CADA no es trascendente (Mellado
para El Mercurio)

Mellado descalifica el trabajo del grupo CADA (Lotty
Rosenfeld para El Mercurio)

El CADA no comparte €l criterio curatorial de Mellado
(Lotty Rosenfeld para El Mercurio)

La ultima etapa de la exposicién se perfila entre polémicas,
desencuentrosy confusiones (EI Mercurio)

Lahistoriadel arte chileno de fines de siglo no es
homogénea (El Mercurio)

Algunos artistas, ain siendo invitados, se marginaron dela
muestra (El Mercurio)
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MACROESTRUCTURA
TEMATICA

UNIDADESDE REGISTRO

POLEMICA EN LA TERCERA
PARTE DE “CHILE, 100
ANOS...

Eugenio Dittborn, Gonzalo Diaz, L otty
Rosenfeld, Alfredo Jaar, Nury Gonzéalez y €
CADA se auto excluyeron de la tercera parte por
diferencias con su curador (El Mercurio)

Existe una saturacion de artistas en las Ultimas
décadas que hoy sobredimensionan su rol
(Méllado para ElI Mercurio)

Gonzalo Diaz escribi6 alos artistas
descalificando a Mellado (El Mercurio)

El periodo histérico que abarca la tercera etapa es
complegjo (El Mercurio)

El tercer periodo es conflictivo paralaplastica
chilena (EI Mercurio)

Carlos Leppe inaugurd la tercera parte con una
polémica performance (El Mercurio)

Llamala atencién que en tercer periodo se
destacaron més los artistas ausentes que los
presentes (EI Mercurio)

La seleccion de los artistas respondio a criterios
personales de Mellado (El Mercurio)

Los relatos de Mellado desorientaron al publico
de laexposicion (EI Mercurio)

Los artistas que se autoexcluyeron consideran
que la polémica con Mellado es de bajo nivel (La
Nacion)

La polémicaen la exposicion Chile 100 afios
comenzd con la eleccion de Mellado como
curador de latercera parte (La Tercera)

La muestra seré la de un voyerista que hace
critica (La Tercera)

Se anuncian protestas contra la tercera etapa de la
exposicion (La Tercera)

Eugenio Dittborn y Gonzalo Diaz rechazaron la
invitacion a participar de Justo Pasto Mellado (La
Tercerd)

Mellado ignora la historia de la pintura de la
década de los 80 (Ismael Frigerio paralLa
Tercerd)
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15. CONSTRUCCION ARBOREA

TEMA PRINCIPAL:

EXPOSICION “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’

ANTECEDENTES

CONSECUENCIAS

- El Museo Naciond de Bellas Artes redizo entre abril y diciembre
del afio 2000 una retrospectiva del arte chileno del GlItimo siglo.
Esta muestra se dividio en tres periodos: € primeo entre 1900 y
1950, el segundo entre 1950y 1973y el tercero entre 1973 y 2000.
- Laexposicion estuvo orientada arevisar y evaluar las épocas, los
hitos y tendencias mas relevantes de la pléstica chilena durante el
siglo XX.

- La primera etapa de la muestra, desarrollada entre abril y junio
bajo € nombre “Modelo y Representacion”, propuso una nueva
mirada del arte chileno con pinturas, grabados y esculturas del
periodo mencionado.

- La puesta en escena de este primer periodo permitié conocer los
aspedos histéricos y estéticos que contextualizaron las obras,
efectuando un recorrido desde la influencia académica hasta las
transformaciones dadas por las vanguardias europeas. Su curador,
Ramon Catillo, selecciond a los artistas y obras representativas
para este periodo a partir de problemas estéticos que estaban
presentes en €.

- La segunda etapa de la exposicion se desarroll6 entre julio y
septiembre, reuniendo alos artistas y tendencias més determinantes
de un periodo marcado por los cambios paliticos ideolégicos y
econoémicos a nivel nacional y latinoamericano. Esta segunda fase
estuvo a cargo de un equipo multidiciplinario, coordinados por €l
escultor e historiados de arte, Gaspar Galaz.

- El periodo, denominado “Entre Modernidad y Utopia’, hizo un
recorrido estético por las diversas escuelas, estilos y probleméticas
artisticas que se desarrollaron en medio de las convulsionadas
décadas del 50, 60y 70.

- La fase final, llamada “Transferencia y Densidad”, abarco las
tendencias de las tres Ultimas décadas del siglo —caracterizada por
un contexto politico y estético conflictivo dentro de la historia del
pais- y se exhibié entre octubre y diciembre bgjo la curatoria de
Justo Pastor Mellado.

- Las obras seleccionadas para este periodo se escogieron en
funcién de | os conceptos que dan nombre a esta exposicion y fueron
significativas del periodo que abarcan.

- Su curador —que se responsabilizé por completo de la exposicion-
utilizé un criterio autoral que priorizo las obrasy no los artistas, lo
que causd una gran molestia entre los creadores que no calzaron en
el diagrama discursivo de Mellado, que a no estar presentes en la
muestra quedarian marginados de la historia dado € carécter
consagratorio del Museo Naciona de Bellas Artes.

- Estatercera parte se vio atravesada por mltiples manifestaciones
contrarias a la figura de su curador y la politica curatorial que
utilizé. Artistas de la talla de Lotty Rosenfeld, Gonzalo Diaz y
Eugenio Dittborn —cuya obra se considera muy representativa del
periodo—, entre otros, expresaron publicamente su desacuerdo con
la designacion de Mellado y su proceder, auto excluyéndose de la
muestra.

- “Chile, 100 Afios: Artes Visuales’ estuvo marcada por la polémice
que suscito su tercer periodo, tanto por la proximidad histérica de
una etapa politica complejay la contemporaneidad de los artistas
que trabajaron en ese contexto, como por lavision tnicade la

historia de |a pléstica chilena que le imprimio su curador.

10.

Lamuestra“Chile, 100 Afios: Artes Visuales’
gener6 polémica entre laopinién pablica

L as dos primeras etapas fueron escasamente
cubiertas por la prensa, d contraio de latercera,
que acaparo gran interés de los medios debido alas
polémicas declaraciones de los artistas
involucrados con la muestra.

A raiz de una preparacion deficiente, teniendo en
cuenta que laretrospectiva eralaprimeraen su
especie, se generd una lectura confusa entre la
opinion publica.

Laexposicion no logré hacer una retrospectiva
objetivade la historia de la pléstica chilenadel
ultimo siglo.

Se cuestiond latransparencia de la organizacion de
“Chile, 100 afios...” por todos |os problemas que
atravesaron alamuestra.

Sepuso enteladejuicio lalabor curatoria a partir
de las criticas que Justo Pastor Mellado recibio por
su trabgjo.

Se cuestionaron los textos que acompafiaron la
exposicion—separatas de El Mercurio y catdlogos-
como clarificadores de lafinaidad de la muestra.
Se puso en dudalavalidez de Justo Pastor Mellado
como curador paralaterceraetapa.

Mellado fue criticado por su fatade
profesionalismo, por |os criterios curatoriales que
utilizé y por laarbitrariedad con que selecciont a
su equipo curatorial, los artistas y las obras que
representaron el periodo.

Esta muestra, que trat6 de hacer unalectura
globaizadoradel arte del siglo XX, terminé por
dividir alaopinion plblicay alos artistas, que
incluso se manifest aron en la puertadel Museo
para hacer publico su desacuerdo.

v

CONTEXTO

Laretrospectiva “Chile, 100 Afios...” se redizo
al principio del siglo XXI, coincidiendo con un
nuevo milenio y con una serie de eventos que, al
igua que la muestra, pretendian conmemorar e
nuevo siglo rescatando los acontecimientos que
marcaron la centena pasada.

Por segunda vez en la historia, e gobierno
estaba dirigido por un presidente de tendencia
socidista, que en su discurso se comprometia a
dar un impulso a desarrollo cutura y en cuyo
programa contemplaba el apoyo al arte.
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TEMA 2:

POLITICASCURATORIALES

/ N\,

CAUSA / RAZON ACTO
PRINCIPAL
1. Lacuratoriade laexposicion Chile 100 afios reviso y
evalud la pléstica chilena del siglo XX. 1. El Museo deleg6
2. Lacuratoriade Ramon Castillo parala primera parte alos curadores
propone una nueva mirada del arte chileno. la
3. Lacuratoria de Gaspar Galaz parala segunda parte responsabilidad
tiene un afan didactico. — P de cada etapa.
4. Lacuratoriade latercera parte seinscribe bgjo e 2. Lacuratoriade
criterio autoral de Justo Pastor Mellado. Justo Pastor
5. Laesculturay e grabado tienen poca presenciaen la Mellado fue
tercera parte. cuesti onadaT
6. Justo Pastor Méelado prioriz6 alas obras por soore 3. Algunos artistas
los artistas. se
7. El concepto de curador no es habitua en Chile. autoexcluyeron.
8. Lascuratorias sugieren modos de ver € artey no

pretenden consagrar artistas.

9. Lascuratorias acercan € arte d publico.

10. Con un marco tedrico propio e curador €lige a sus
artistas y sus dbras.

11. Lacuratoriaal ser unamirada parcia dd arte implica
polémica.

12. El Museo delegala responsabilidad de la exposicion
en e curador asumiendo € riesgo.

13. El criterio curatoria de Justo Pastor Mellado provocd
la autoexclusion de destacados artistas.

14. Lacuratoria de Justo Pastor Mellado no es la historia
dd arte nacional.

15. Lacuratoria de Justo Pastos Mellado esun fracaso.

16. Lacuratoria de Mellado esconde la historia del
arte.

17. Mellado desconoce la pintura de la década de los
ochenta.

CONTEXTO

1. Lacuratoriaen Chile es unadisciplinaincipiente y desconocida
por e publico.
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TEMA 3:

CULTURA ARTISTICA EN CHILE

CAUSA / RAZON

ACTO PRINCIPAL

1. Lostextos de las separatas de El
Mercurio y cataogos tenian
errores que desorientaron alos — P

escolaresy d publico en general.

1. El publico no entendi6 los

textos que acompariaban la muestra.

CONTEXTO

1. No hubo una preocupacién por parte
del Museo por elaborar textos didéacticos que

sustentaran la muestra.
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TEMA 4:

MEDIOS DE COMUNICACION Y ARTE

CAUSA / RAZON ACTO PRINCIPAL
1. Lostextos de las separatas de El 1. Losfasciculosde El Mercurio
Mercurio y los catdlogos tienen tuvieron errores.
errores que desorientaron alos —» 2. El Mercurioy Television
escolaresy d publico que visito la Nacional auspiciaron la
muestra. exposicion.
2. Losmedios de comunicacion 3. Losmedios de comunicacion
cubrieron ampliamente la muestra. cubrieron ampliamente la
exposicion.
CONTEXTO
1. A partir de enero del 2000 los medios de

comunicacién comenzaron a anunciar la
exposicion “Chile, 100 afios Artes
Visuaes'.

El desarrollo de la muestra fue
ampliamente cubierto por la prensa.
Latercera etapa de la exposicion concitd
mayor atencion mediética.
Lainformacion entregada por la prensa se
centré en El Mercurio.
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TEMAS:

CONSAGRATORIO DE ARTISTAS

EL MUSEO COMO ESPACIO

CAUSA / RAZON

Lafunciéon del Museo no es

consagrar artistas.

ACTO PRINCIPAL

Inevitablemente la muestra —>p 1. El Museo es
consagrara a algunos artistas. consagratorio.

El Museo es unainstitucion

publica consagratoria.

CONTEXTO

1. Lamuestrase presentd en un espacio publico
tradicionalmente consagratorio para los artistas
que ali exponen.
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TEMA 6:

LA MUESTRA COMO REGISTRO
HISTORICO

CAUSA / RAZON ACTO PRINCIPAL

1. Los curados configuran una 1. Eltitulo delaexposicion
lectura de la historia del arte. genero expectativas.

2. El titulo de lamuestra 2. Algunos artistas se
genero expectativas. sintieron excluidos de la

3. Laexposicion dgarafuera historia del arte chileno.
delahistoria oficia a > 3. Lamuestrainscribié enla
agunos artistas. historiaa algunos artistas y

4. Losartistas ausentesen la excluyo aotros.
muestra no estan fuerade la
historia.

5. Lafindidad de la exposicion
no fue inscribir alos
creadores en lahistoria

N\

CONTEXTO

1. El nombre que se le asign6 a la muestra y la exposicion

propiamente tal crearon la expectativa de que se trataba de

rescribir lahistoriadel arte nacional.
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TEMA 7:

POLEMICA EN LA TERCERA PARTE DE
“CHILE, 100 ANOS: ARTESVISUALES”

S

CAUSA / RAZON

N,

10.

11.

13.

14.

Latercera etapa de la muestra fue polémica
y conflictiva

La polémica en la exposicion comenzd con
la eleccion de Justo Pastor Melado como
curador de latercera etapa.

El tercer periodo es conflictivo parala
pléstica chilena.

El periodo historico que abarca latercera
etapaescomplgo.

Justo Pastor Mellado es el responsable
final del resultado de la muestra.
Laesculturay € grabado estén
précticamente ausente en la tercera etapa
de la muestra.

Hay artistas connotados y representativos
gue se autoexcluyeron.

Justo Pastor Méellado no es la persona
indicada para la curatoria del tercer
periodo.

En su curatoria Justo Pastor Mellado
emplea un discurso Unico.

Justo Pastor Mellado no quiso dialogar con
los artistas que lo cuestionaron.

Existe una sobrevaloracion de artistas de
las Ultimas décadas que hoy
sobredimensionan su rol.

. En este periodo destacaron mas las

ausencias gque las presencias.

L os textos elaborados por Justo Pastor
Mellado desorientaron a publico.

Justo Pastor Mdllado ignora la historia de
la pintura de la década del ochenta.

ACTO PRINCIPAL

Justo Pastor redlizo la
curatoria para la tercera parte
de la exposicion.

Se deleg6 laresponsabilidad
fina de este periodo a Justo
Pastor Mellado.

Esta etapa gener6 polémica.
Algunos creadores se
automarginaron de la muestra.
Se destacO més las ausencias
que las presencias artisticas.
Se priorizd més las obras que
los artistas.

Esta etapa genero abiertas
manifestaciones de rechazo en
el frontis del MNBA.

v

CONTEXTO

1. Desde antes que lamuestra
seinaugurara, Chile 100
anos se preveia polémica.

2. Laterceraetapadela
muestra aludiaa un
periodo conflictivo tanta
parala politica como para

la plastica naciond.
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16. CONCLUSIONES

Desde abril adiciembre del afio 2000, con motivo de lallegada de un nuevo siglo
y de un cambio de milenio, e Museo Nacional de Bellas Artes presentd una
exposicion que recogia la historia de la pléstica chilena desde 1900 a 2000. La
retrospectiva se titul6 CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES. La muestra se
dividio en tres etapas que respondian a diferentes periodos historicos siendo la tltima,
correspondiente a los afios 1973-2000, la més polémica y cubierta por los medios de
comunicacion.

A raiz de la problemética provocada de esta tercera parte, surge una inquietud que
fue € punto de partida para e desarrollo de nuestra investigacion, ¢qué funcion
democrética cumple el Museo Naciona de Bellas Artes en nuestra sociedad?

Segun Milan Ivelic la funcion democratica del museo es crear un espacio abierto
atoda la poblacion, independiente de su situacion politica, socia o econdmica.

¢Se manifesté esta funcion democratica en la exposicion “CHILE, 100
ANOS: ARTESVISUALES'?

Para contestar esa pregunta fue necesario, primero, aproximarnos a la historia del
Museo Naciona de Bellas Artes desde sus origenes, en un recorrido por las diversas
exposiciones que se han montado al alero de la institucion. También se realizé una
investigacion del desarrollo de las artes visuales nacionales, pasando por los diversos
hitos, tendencias y movimientos que marcaron la escena plésticadel siglo XX.

Con respecto a la exposicion en si misma, se realizé una lectura analitica de los
catdogos que acompaiaron cada una de las partes dando cuenta del marco teorico
gue sustent6 los periodos en cuestion.

Como instrumento metodoldgico a utilizar se escogi6 la técnica de “Grupo de
Discusion”, porque mediante éste es posible representar una sociedad en su conjunto
a partir de la seleccion de diferentes actores que interactian en ela. Esto nos

permitiria crear € ambiente en que £ gestd y se desarroll6 “CHILE, 100 ANOS:
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ARTES VISUALES’ y descubrir algunas claves en la conversacion que ellos
sostuvieran.

Para hacer una contrastacion con las opiniones emitidas en este Grupo de
Discusion, se decidié hacer un andlisis del discurso emitido por algunos medios de
comunicacion escritos. Para ello se escogieron EI Mercurio, porque es € diario que
tiene més ventas en Chile y que ademas fue auspiciador de la exposicién; La Tercera,
por pertenecer a consorcio periodistico “Copesa’; y La Nacion por considerarse la
voz oficial del gobierno.

De este andlisis se pudo constatar que EI Mercurio fue € medio que mayor
cobertura dio a la exposicion, informando con anticipacion este evento,
profundizando su desarrollo y entregando reflexiones especializadas alin después que
la muestra finalizara. La informacion se complement6 con fasciculos coleccionables
extraidos de los catdlogos de la exposicion, los que conservaron € tan criticado
lenguaje de los textos e incurrieron en numerosas fatasy erratas.

Al contrario de lo esperado, €l diario La Nacion publicd escasas informaciones —
solo cuatro- en todo € periodo en que se desarroll6 la muestra, o que se contradice
con la promesa de Ricardo Lagos de incentivar la cultura.

Por su parte, La Tercera publicé seis notas, nimero que tampoco respondia a la
envergadura de una exposicion de este tipo. Los textos se caracterizaron por ser
netamente informativos, dando cuenta superficialmente de ciertos capitulos de la
muestra.

Uno de los puntos en que centrd nuestro andlisis fue en la polémica suscitada por
la tercera parte de la exposicion, la que dio pie a numerosas reflexiones en torno a la
eleccion de Justo Pastor Mellado como curador de este periodo.

Al respecto vale destacar que una vez analizadas distintas propuestas teoricas para
esta etapa, @ Museo Naciona de Bellas Artes delegd la responsabilidad de este
periodo en Justo Pastor Mellado, quien posee una avalada trayectoria como curador a
nivel internacional.

Mellado se caracteriza por utilizar un lengugje criptico que responde a una

formacion a aero de criterios estéticos especializados. Por lo anterior, € catalogo
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gue acompand la muestra, y que fue integramente elaborado por €, utiliz6 un
vocabulario a que el publico no pudo acceder, dado el hermetismo de los textos. Este
hecho derivd en una incomprensién de los criterios y objetivos de Mellado para
montar esta etapa de la exposicion.

El carécter autoral que e curador le imprimié a la muestra, determind que ésta
debia erigirse bajo los conceptos de Transferenciay Densidad, para lo que dividio la
exposicion en diferentes “Historias’, que respondian a un diagrama previamente
elaborado por Mellado. En ese diagrama no estaban consideradas las disciplinas de
esculturay grabado, por 1o que su presencia fue menor en la muestra.

Para configurar esta tercera parte, € curador priorizd las obras que segun su
criterio eran las més representativas en un determinado contexto, independiente de la
trayectoria de los artistas nacionales. Este hecho provocé moledia entre |os creadores
gue gquedaron excluidos en esta seleccion y también en aquellos que fueron
considerados para la tercera parte pero no estaban de acuerdo con los criterios
utilizados por Médlado. Este Ultimo grupo decidié autoexcluirse de la muestra, como
una manera de manifestar su rechazo.

Esta molestia derivé en un conflicto que fue ampliamente cubierto por los medios
de comunicacion, los que dieron tribuna a las partes involucradas en la polémica -€l
Museo, Justo Pastor Mellado y los artistas- para que expresaran sus diferencias
publicamente. Este debate genero reciprocas descalificaciones entre los involucrados,
las que llegaron incluso a un plano personal, con frases como “El aporte del grupo
CADA no es trascendente” (Justo Pastor Mellado) o “Esta es la exposicion de Justo
Pastor Méellado, no de los artistas” (Los Anjeles Negros).

Este constante bombardeo de rencillas personales concentrd la mayor parte de la
informacion entregada por la prensa, relegando a un segundo plano € andlisisy la
reflexién de la exposicion misma.

A pesar de que toda curatoria genera polémica —porque implica una seleccion y
de que e Museo tenia conciencia de €llo, la magnitud de ésta derivd en que
“CHILE,2100 ANOS: ARTES VISUALES’ sera principalmente recordada por los

conflictos que la marcaron.
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Otro aspecto digno de analisis es la repercusion que tuvo el nombre de la muestra.
Hablar de “los 100 afios de las artes visuales’ provocO expectativas que
sobredimensionaron la exposicion, como s en realidad € Museo fuera a escribir la
historia del arte en Chile. Esto se vio incrementado por la vision gue actualmente
tiene € publico del Museo Nacional de Bellas Artes, que lo considera un espacio
consagratorio para los artistas que alli exponen. Estos dos hechos confluyeron en la
preocupacion de algunos artistas que pensaron que si no estaban incluidos en alguna
parte de la muestra —sobretodo en la tercera- quedarian fuera de la historia.

Como Milan Ivelic lo dijo en numerosas ocasiones, e Museo pretendia hacer una
reescritura de la historia del arte en Chile, que unificara periodos tan conflictivos para
el arte como lo fueron las Ultimas treinta décadas de la plastica naciond. Pero este
objetivo no se cumplio, ya que con todas las rencillas se volvié a fracturar la escena
artistica.

“CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’ hizo historia por e hecho de ser la
primera experiencia de este tipo en nuestro pais, y quedararegistrada en € devenir de
la plastica nacional, pero la exposicion misma no logré hacer una lectura véida de
ésta historia, no fue lo suficientemente abarcadora de los diferentes movimientos,

artistas y obras que caracterizaron € arte del siglo XX.

En e Grupo de Discusion -instrumento metodolégico utilizado en esta
investigacion participaron ocho personajes rel acionados directa o indirectamente con
“CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES'.

El discurso institucional estuvo representado por Milan Ivelic, director del
Museo Nacional de Bellas Artes, quien con una postura conciliadora expuso la
posicion de la entidad frente a la muestra, limitandose a describir € proceso de
gestacion de la exposicién y la problemética misma del Museo que lidera. Ivelic no
profundiz6 en los aspectos més polémicos de la muestray cuando éstos temas fueron
planteados por los otros participantes ® limitdé a escuchar las diversas opiniones,

manteniéndose al margen. El atribuy6 la responsabilidad de la exposicion en los
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curadores que estuvieron a cargo de ella, desligandose de los cargos que se le
pudiesen atribuir por su papel como director de la institucion. A pesar de lo anterior,
y cas a final de la conversacion, reconocio vagamente que € era el responsable de
todo lo que sucediese en € Museo, dando a entender que habia asumido
concientemente las consecuencias que implica hacer una muestra de esta
envergadura.  También reconocié que e nombre de la exposicion habia
sobredimensionado la muestra y habia creado grandes expectativas entre los artistas:

“Si tuviera que ponerle un nombre hoy dia, no le pondria e mismo”, admitio.

El director del Museo de Arte Contempor aneo, Francisco Brugnoli, mantuvo
constantemente un hermético discurso académico, citando en sus dichos a teorias y
autores que respaldaban sus planteamientos. Como representante del arte de
vanguardia en Chile, mostré una actitud irdnica frente a resto de las opiniones,
sosteniendo un discurso auto referente, en e que expuso Sus posiciones Sin
interactuar con las demés.

Coincidentemente, en un momento en gque la conversacion se torné en discusion -

y fue desacreditado directamente- Brugnoli abandond el auditorio.

Con cincuenta afos de trayectoria como escultor, Roberto Pohlhammer
enuncio sus discursos desde la postura de un artista de oficio, hecho que valida sus
planteamientos como “experto” en e tema.

Como consecuencia de que en esta exposicion la escultura fue relegada a un
segundo plano, como objeto menor, Pohlhammer tomé una postura como defensor de
esta disciplina: “Una de las cosas que mas nos tocd a nosotros fue la descalificacion
abierta, declarada, de la no-vigencia, de la no-importancia, de la muerte de una
disciplina de la cual vivimos y hemos estado emparentados como personas durante
unavida entera’.

En muchas de sus intervenciones, e escultor planted enérgicamente sus

posiciones ante |os temas que |e tocaban directamente, pero mantuvo una actitud més
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pasiva en los que no tenian relacion con su oficio. De hecho, manifesté muchas veces
su relacion personal y sentimental con la escultura

Vale la pena destacar que las opiniones més enconadas de Pohlhammer fueron en
contra de Francisco Brugnoli, cuyo discurso fue diametralmente opuesto a del
escultor: e primero con una vision mas académica y teorica, y e segundo con un

lenguaje més personalistay sentimental.

Carolina Lara, periodista de la seccién “Actividad Cultural” de diario El
Mer curio, expuso con claridad sus planteamientos con respecto a los diversos puntos
tratados en & Grupo de Discusién, dejando ver € conocimiento que posee en temas
culturales proveniente de su formacion como licenciada en estética.

Sus intervenciones se caracterizaron por la elocuenciay claridad de su discurso,
profundizando en las probleméticas centrales que atraviesan el arte en Chile, y
planteando una vision periodistica de ellos.

Carolina Lara participé de las discusiones que se generaron en la conversacion,
pero mantuvo siempre una actitud respetuosa con todos.

Dentro de su discurso fue muy relevante su preocupacion por la fata de
especializacidn en temas artisticos en las escuel as de periodismo, |0 que se traduce en
una mala difusion de las artes en los medios de comunicacion, hecho que no
contribuye a mejorar la escasa educacion cultural que reciben los chilenos. “La
especializacion implica un conocimiento, acercarse a artistay éste a su vez ala gente
con otro lenguaje, de manera que € lector se sienta atraido y entienda esa obra de

arte’, argumento.

La escultora Cristina Pizarro, quien coincidentemente exponia en el hall central
del Museo en e mismo momento en que se desarroll6 €l Grupo de Discusion, a ser
invitada a participar mostré una postura confrontaciona y de desacuerdo hacia la
organizacion de “Chile, 100 afios...”. Pero en e desarrollo de la conversacion su

discurso se torno neutral, autocensurando sus opiniones.
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El joven pintor Matias Movillo, quien ha formado su trayectoria al alero de
numerosas exposiciones en galerias comerciales, expresd desde un principio que su
posicion critica ante la exposicion respondia a una vision personaista, ya que no
estuvo mayormente involucrado en la retrospectiva. Por esto, su discurso se centrd en
diversas reflexiones en torno a arte, que respondian a los planteamientos que los
otros participantes ponian sobre €l tapete. Movillo mostré6 siempre una actitud muy
respetuosa ante los otros artistas presentes, sin contradecir sus argumentos y
basandose en €llos para construir sus propias conclusiones.

En un momento en que la conversacion se centraba en una discusion retérica
sobre € arte, fue é & que hizo ver que € fin de la convocatoria no era dialogar sobre
aspectos tedricos de la estética, sino sobre e hecho particular de la exposicion,

consideracion que los participantes tomaron en cuenta 'y respetaron.

Como periodista docente de asignaturas relacionadas con la estética,
Christian Leyssen mantuvo un discurso académico, basado en criterios estéticos,
utilizando en muchas ocasiones un lenguaje hermético centrado en diversas teorias en
torno a la historia del arte que no era mangado por todos los asistentes y que en
muchas ocasiones no correspondia a los temas tratados.

En ws intervenciones aportd su punto de vista en temas como € espacio que
otorgan los medios de comunicacién a arte y e escaso profesionalismo de los

periodistas que se desempefian en €l rubro.

Francisco de la Puente, pintor destacado dentro de la [lamada generacion de
los’ 80, hizo un aporte fundamental a la discusion planteando € conflicto de egos que
provoco la exclusion de agunos artistas en la tercera parte de la exposicion. El, que
pertenece a ese grupo, siempre se refirio a sus pares en tercera persona, marginandose
de las rencillas y conflictos que abundaron por la curatoria de Justo Pastor Mellado.
De la Puente posee una consolidada trayectoria dentro del medio, por lo que su

discurso se erigié como un relato de lo que “los otros’ habian sentido: “Hay una cosa
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super fuerte entre los artistas y es que tratamos de convencer a la gente de que somos
artistas. Es una necesidad de ser reconocidos’, argumento.

Su amistad con Milan Ivelic quedd en evidencia con € respaldo que le entrego a
director del Museo en todas sus intervenciones, adquiriendo un papel conciliador en
la reunion. Mostré en todo momento su respeto y complacencia hacia la institucion y
las decisiones que ésta tom6 con respecto a “CHILE, 100 ANOS: ARTES
VISUALES..

Los invitados a Grupo de Discusiéon lograron representar € escenario social en
gue se desarroll6 la muestra. Sus discursos se erigieron seguin la experiencia personal
de cada uno de €ellos y a lugar que éstos ocupan dentro del medio artistico (la
periodista cultural, el profesor de estética, el director del Museo, etcétera).

El Grupo de Discusién también revel 6 aspectos tan importantes para el arte como
la urgencia de que las escuelas de periodismo incorporen en sus malas la
especializacion en torno a temas culturales, hecho que segun los asistentes determina
una cobertura deficiente de los medios de comunicacion con respecto a estos temas.
Esto, sumado a un espacio mediético supeditado a la publicidad, desencadenan un
periodismo cultural que se encuentra bastante por debajo de |os estandares esperados,
lo que en nada contribuye a la formacion de criterios artisticos por parte del publico.

También se hizo hincapié en la fata de educacion sensible en torno al arte, que en
Chile no es una prioridad, ya que ni siquiera es incorporada a cabalidad en la
formacion escolar de los chilenos y mucho menos, en la educacién superior,
independiente de las materias o disciplinas que se estudien. Esto genera que en Chile
sOlo un pequefio porcentgje de la sociedad, una elite, tenga acceso y pueda
comprender el quehacer artistico, distanciando alin mas de este circuito a quienes no
sdlo no han recibido la educacién necesaria, Sino que tampoco cuentan con los
medios econdmicos necesarios parainvolucrase en €l circuito artistico.

En otro plano, a raiz de la distancia temporal que existié entre la muestra 'y la
realizacién del Grupo de Discusion, los discursos que ali se plasmaron evidenciaron

una reflexion a margen de la polémica misma. Si bien se tratd este punto, las

168



intervenciones denotaron un analisis mas acabado de las diferentes aristas que
incidieron en ella, a diferencia del tratamiento que hicieron los medios de
comunicacion, los que centraron sus informaciones en hechos concretos, tales como
las discusiones entre Justo Pastor Mellado y los artistas excluidos, los descargos de
ambas partes y la problemética suscitada por los creadores que se auto excluyeron de
la tercera parte de la exposicion. El Grupo de Discusion, en cambio, puso énfasis en
el conflicto de egos que produjo la seleccién de artistas efectuada por € curador del
ultimo periodo. Dentro de la conversacion, los presentes pusieron énfasis en la
importancia otorgada por algunos de estos artistas a hecho de participar o no en la
exposicion, como s de ello dependiese la vigencia y la importancia de su trabgjo.
Esta exclusion -que es innata en todo proceso de seleccion se percibié como un
ataque personal a la obra y persona de determinados artistas y a la vigencia de la
esculturay e grabado.

Lo anterior -sumado a un titulo que sobredimensiond las expectativas de la
exposicion y gue hizo creer ala opinion publica que se estaba escribiendo la historia
de la plastica chilena de los Ultimos cien afios- generé un concepto errado de la
muestra, a raiz del cual algunos artistas pensaron que al participar en “CHILE, 100
ANOS: ARTES VISULES’ se garantizaba su inscripcion en € devenir del arte
nacional, a contrario de los no considerados, los que definitivamente “no existirian”
en lahistoriadel arte chileno.

Las experiencias reveladas por los asistentes a grupo de discusion y la opinion
que entregaron con respecto ala muestra, revelaron la complejidad de la organizacion
de una retrospectiva de esta magnitud, que abarcaba todo un siglo del arte chileno,
pasando por un periodo tan conflictivo para las artes y para la sociedad como € que
existio luego del pronunciamiento militar del afio 1973. La proximidad temporal de
esa época histdrica, hizo ain mas dificil una aceptacion generalizada -por parte del
publico y de los artistas que trabajaron en esa etapa- de la exposiciéon “CHILE, 100
ANOS: ARTES VISUALES’, ya que en la sociedad aln existe una vision

heterogénea de los hechos que atravesaron el periodo. Si aguella época sigue

169



provocando conflictos en la actualidad, era de esperar que esta problemética se
hiciera latente cuando se hacia una reescritura del arte en esos afios.

Otro punto de friccion dentro del Grupo de Discusion fue la figura de Justo Pastor
Meéellado como curador de latercera etapa. Primero, por tratarse de un profesional que
tiene relaciones conflictivas con algunos artistas de la escena nacional, a raiz de sus
numerosos trabajos curatoriales y de su gestion como director de la Escuela de Arte
de la Universidad Catdlica. Segundo, por tratarse de un tedrico que utiliza un
lenguaje hermético y criptico, propio de una exclusiva €elite de intelectuales. Este
lenguaje se contradice a objetivo del Museo, que promulga la idea de un espacio
democrético “abierto atodo € publico”.

Por lo tanto, Milan Ivelic, como director del Museo, no sopesd las consecuencias
gue la eleccién de Mellado traeria consigo en € resultado final de la muestra
Ademés, a delegar latotal responsabilidad de la muestra en los curadores, se arriesgd

a presentar una vision Unica de cada periodo.

Debido a que la convocatoria a Grupo de Discusion reunié a actores sociales
que representaban distintos puntos de vistas y apreciaciones en torno a la muestra,
podemos decir que la experiencia es sumamente satisfactoria pues erigié una vision
global del asunto a partir de las opiniones personales de cada uno de los invitados.
Este hecho es importante ya que como periodistas no podemos quedarnos con una
unica mirada -como la de Justo Pastor Mellado para la tercera etapa de la muestra-,
sino que debemos recopilar las de las diversas fuentes relacionadas directa e
indirectamente, con lafinalidad de obtener asi una mirada objetivay totalizadora.

A raiz de la interaccion simultanea de los participantes se generaron diaogos
nuevos en torno al arte, surgiendo apreciaciones espontaneas no solo de la exposicion
en si misma, sino que también de caracter mas amplio, como la subvaloracién del arte
en nuestro pais.

El hecho de que los participantes pudieran plantear nuevas inquietudes y ver
acogidas sus probleméticas, propicié un didogo abierto e informal, en e cua

podemos interpretar con claridad no solo los aspectos verbales de la conversacion,
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sino también los gestuales. Las inflexiones de voz, las actitudes, los silencios y los
modos de actuar permitieron redlizar una lectura complementaria del Grupo de

Discusion.

El Museo realizo6 foros de los dos primeros periodos de la muestra, pero —por la
pol émica suscitada en latercera etapa- se abstuvo de convocar una Ultima instancia de
debate que analizara €l intervalo desde 1973 - 2000. Por ese motivo fue una sorpresa
gue Milan Ivelic acogiera desde un principio nuestra solicitud a participar de la
experiencia, ofreciéndonos incluso € auditorio del Bellas Artes pararedlizarla. Desde
este punto de vista la actividad fue un éxito, en tanto nos permitié tener la primicia de
una reflexion a fondo de la etapa més conflictiva de “CHILE, 100 ANOS: ARTES
VISUALES". Ademas, la convocatoria fue acogida con entusiasmo por € resto de los
invitados, quienes accedieron a participar manifeando su interés en mantener una
conversacion abierta y respetuosa y destacando el valor que iniciativas como éstas

tienen para el devenir artistico de Chile.

La presencia de Carolina Lara en € Grupo de Discusion nos demostré la
importancia que tiene para € periodismo cultural contar con una especializacion que
aporte las herramientas para desarrollar un trabajo serio y profesional. Homologando
esta situaciéon a resto de las &reas que abarcan e trabajo periodistico, se presenta
como un requisito fundamental el contar con esta profundizacion en algunas materias
claves para un campo especifico.

La especidlizacion se hace fundamental teniendo en cuenta que € trabgo
periodistico exige que €l profesional discrimine e interprete la informacion de modo
que d entregarla a su publico lo haga de manera clara y coherente, sirviendo de
mediador entre los hechos y |os receptores.

Esta falta de especializacion, sumada a la restriccion de espacios dentro de los
medios a temas relacionados con €l arte y a la supeditacion de ellos a la publicidad,
deriva en que e periodismo cultural sea un sub tema en la agenda periodistica, que

sblo se valoriza cuando € artista 0 €l evento que hace noticia posee caracteristicas de
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“espectacul0”. Con ese criterio puede entenderse la acabada descripcion que la prensa
otorgo a la performance de Carlos Leppe en la inauguracion de la tercera parte de la
exposicion “CHILE, 100 ANOS: ARTES VISUALES’, cuando € artista realizé una
excéntrica actuacion frente a los invitados, entre los que se encontraba la Ministra de
Educacion, Mariana Aylwin. Las otras inauguraciones, que se realizaron de forma
tradicional, no recibieron la cobertura de ningin medio.

Es por eso que los medios de comunicacion priorizan las informaciones que son
mas atractivas para e publico, marginando asi las que responden a los intereses de
una minoria o incluyéndolas dentro de su agenda en forma deficiente y superficial,
con noticias que no cumplen esa funcion de puente entre la cultura'y e publico, que

es uno de los objetivos principales del periodismo cultural.

La funcién democratica del Museo Nacional de Bellas Artes, tal como la

define su director —“ Crear un espacio abierto a toda la poblacion, independiente
de su situacién politica, social o econdmica’- no se manifesté en “Chile, 100
anos. Artes Visuales’, ya que no hubo un interés patente de la institucién por
expresar los objetivos de ésta con claridad en la organizacion misma de la
muestra, en los textos que acompariaron las diversas etapas, ni en lo difundido
por los medios de comunicacion, lo que impidio € acercamiento y comprension

del pablico hacia la exposicion.

Creemos que la aplicacion del Grupo de Discusion fue fundamental para entender
desde € Periodismo la importancia de no solo recurrir a ciertas fuentes, sino que
producir € proceso de enunciacion de los protagonistas de un fendmeno. La
interaccion comunicativa erige una realidad que, lgos de la informacion tipo del
periodismo actual, le dan una mirada distinta a los hechos cumpliendo e suefio de

formar una masa critica.
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Informacién disponible en el sitio ARCHIVO CHILE, Web del Centro Estudios “Miguel Enriquez”, CEME:
http://www.archivochile.com

Si tienes documentacion o informacién relacionada con este tema u otros del sitio, agradecemos

la envies para publicarla. (Documentos, testimonios, discursos, declaraciones, tesis, relatos caidos,
informacién prensa, actividades de organizaciones sociales, fotos, afiches, grabaciones, etc.)

Envia a: archivochileceme@yahoo.com

NOTA: El portal del CEME es un archivo histérico, social y politico basicamente de Chile y secundariamente de
Ameérica Latina. No persigue ningun fin de lucro. La versién electronica de documentos se provee Unicamente con
fines de informacion y preferentemente educativo culturales. Cualquier reproduccion destinada a otros fines
debera obtener los permisos que correspondan, porque los documentos incluidos en el portal son de propiedad
intelectual de sus autores o editores. Los contenidos de cada fuente, son de responsabilidad de sus respectivos
autores, a quiénes agradecemos poder publicar su trabajo. Deseamos que los contenidos y datos de documentos
o autores, se presenten de la manera mas correcta posible. Por ello, si detectas algun error en la informacion que

facilitamos, no dudes en hacernos llegar tu sugerencia / errata..

© CEME web productions 2003 -2007E
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